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A. H. [...] Ahora bien, me siento a gusto en un proyecto
cuando puedo contarlo de una manera muy simple desde el
comienzo hasta el final, en una version abreviada. Me gusta
imaginar una muchacha que ha ido a ver el film y que vuelve
a su casa muy contenta de lo que ha visto Su madre le
pregunta: “¢,Como era a pelicula?” Y ella contesta:
“Estaba muy bien”. La madre: “¢De qué se trataba?” La
muchacha: “Ah se trataba de una chica que... etc.”.
Termina de contar a su madre la historia del film y pienso
gue uno deberia sentirse satisfecho sabiendo que ha podido
hacer lo mismo antes de empezar el rodaje del film. Es un
ciclo.

F. T. Si, es una nocién importante. Se debe completar el
ciclo. Es una idea perfecta. Principalmente, cuando se
debuta en esa profesion se tiene la impresion de que la
pelicula a la llegada no tiene ninguna relacion con lo que
era al empezar. Sin embargo, si los primeros espectadores
de nuestro film nos hablan usando expresiones y palabras
gue nosotros mismos hemos utilizado antes de rodarlo, en
ese momento nos damos cuenta de que, a pesar de la
pérdida contingente, ha sido salvado lo esencial,
considerando como esencial las razones profundas por las
cuales hemos emprendido la realizacién de este film y no
otro cualquiera.

(Conversacion entre Francgois Truffaut y A. HitchcHock
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0. Introduccidén

Pensar en la audiodescripcion como una adaptacion deoldscprs audiovisuales
pasa por considerarla una actividad traductora de ind@esémnidtico: se trata de
traducir imagenes en palabras. En este sentido, a & d®rredactar el guion
audiodescriptivo de una pelicula, el audiodescriptor debecer tanto el sistema
meta (sistema verbal) como el sistema origen (ssstemdiovisual), y mas
concretamente uno de sus principales lenguajes especifeoslenguaje
cinematografico.

En este trabajo queremos iniciar un recorrido por losirgzs inversos que
emprenden el guionista de cine y el audiodescriptor. Elepoinescribe un texto
destinado a convertirse en imagenes. El segundo, partesdendgenes para
componer un nuevo texto escrito, es decir, para emprehdegreso al sistema
verbal. Se trata, en cierto sentido de un *“viaje de idaefta” a las palabras.

Ambos procesos serdn considerados como trasvaseseintéficos, en la
medida en que construir una pelicula a partir de un guidritcesmplica un
complicado proceso en el que acabaran confluyendo varitigos cinematograficos
(visuales, verbales y sonoros) para conformar un aatetr semiético.
Audiodescribir seréa el reverso: canalizar todos laligo® en una banda sonora. El
publico ciego recibira un texto compuesto so6lo de cddigos esnaudiodescripcion,
dialogos, musica y efectos sonoros. La audiodescripei@mcargara de condensar la
informacién vehiculada por los cddigos visuales, elalsiraextos que cooperen con
el resto de codigos. Igual que el guionista de cine, el audigat®s ha de conocer
todos esos cddigos cinematograficos, puesto que prefiguraanfétiza de su texto
de partida.

Asi pues, elvigje de ida analiza estos codigos siempre desde una doble
perspectiva: desde su escritura y desde su lectura. Nosnmfeaiqui a lugares
ideales o categorias que sirven al andlisis textual gatender los sentidos que
entran en juego en un texto determinado. Resultard peeingesde su escritura,
abordar el proceso de produccion de un texto cinematagsafaeesde su lectura, los
factores que operan en la descodificacién de estos cutiggmrte del receptor y el
audiodescriptor.



Puesto que entramos de lleno en el campo de trabajo dalisabéxtual en
general y filmico en particular, resultard necesatiarar una serie de conceptos que
consideramos clave para su posterior manejo. Paraaellnimos a textos teéricos
sobre comunicacion audiovisual, narrativa cinematogrgfgemidtica de la imagen.
Asimismo, el marco social del trabajo es el de leegibdidad a los medios de
comunicacién, con lo que también hemos consultado ladi@obre esta materia,
haciendo especial hincapié en aquellos que consideran tadasadiipcion como un
sistema de apoyo para los discapacitados visuales. Poo,jt puesto que estamos
tratando los recorridos del texto cinematografico y wedo cinematografico
audiodescrito como traducciones intersemidticas, se indtgpensable la consulta
de manuales de linglistica y traduccion, en especial dactién audiovisual. La
mayoria de la literatura consultada es de reciente padiicaaunque hayamos
recurrido a pasajes clasicos en alguno de estos ambitos.

El trabajo consta de cuatro capitulos y un quinto rederaalas conclusiones.
Durante su elaboracion ha sido también necesaria una basglecumental
audiovisual, con el fin de extraer de peliculas, mas comeecientes, ejemplos
paradigmaticos de todas aquellas nociones del analisiedique necesitaremos
conocer para emprender el viaje de vuelta, cuando estpraparadas. Los mas
importantes estan incluidos ernded que adjunta este trabajo.

El primer capitulo dibuja el marco general de la audogeson: la
accesibilidad, un concepto en auge en las sociedades eurepeaspecial en lo
referente a la accesibilidad a la informacién y la aoigacion.

El segundo trata de centrar qué entenderemos por textimatiografico en este
trabajo. En él abordaremos cuestiones como si exigiaetel de un film o en qué
consiste la gramatica del texto filmico. Del otro laédtaboraremos un pequefio
estudio de la recepciéon del texto cinematografico queseogra, en el Ultimo
capitulo, para relacionarlo con las competenciaauibdescriptor.

Hasta convertirse en lo que es, el texto cinematografiegi@sa un proceso en
el que se van acumulando marcas textuales de diversa,imdsta llegar a ser el
constructo semiotico que recibe el audiodescriptor. Lpoitancia del andlisis
consciente de las peliculas para la audiodescripciétievasa investigar un modelo



de analisis eficaz, que nos permita en un futuro anaéigagstrategias emprendidas
por el audiodescriptor durante @iaje de vueltaa las palabras. A partir del modelo
de andlisis en tres niveles de F. Casetti, en elrteagitulo desarrollaremos las
nociones de puesta en escena, puesta en cuadro y puesggieenSin afan
normativo, recorreremos los componentes y factolesecde cada nivel en

diferentes peliculas.

El cuarto supondrd la ultima escala del viaje: un peqaeatsis de la figura del
audiodescriptor, sus necesidades e implicaciones en elsprdeerecepcion y de
traduccion. De él extraeremos una propuesta de las comipsteque creemos
necesitara el profesional de la audiodescripcion ciregrafica.

Por ultimo, en las conclusiones trataremos de hacer amdealde lo que ha
supuesto este primer recorrido, incluyendo especialmergeaspectos de la
construccion del texto cinematografico que previsiblemeimfiuirdn en la
elaboracion posterior del guion audiodescriptivo.



1. La accesibilidad en la era de la informacion ay |

comunicacion

1.1 La accesibilidad: un concepto en auge

El término de accesibilidad, asi como el de “accesoiy €l que se confunde a
menudo, es hoy una de esas palabras-valija que son utilingifasentemente en
diversos contextos y que sirven a menudo para disfciaas realidadésen lugar
de aclararlas. Como sucede con otros conceptos, cuyseusa generalizado hasta
incorporarse al lenguaje cotidiano, se ha banalizad@ndse mas ambigua. Gould

resumié asi la complejidad de este concepto:

"Accesibility is a slippery notion...one of those aoon termes that everyone uses
until faced with the problem of defining and measuring(itd accesibilidad es una
nocion escurridiza [...] Uno de esos términos que tbdaouado utiliza hasta el momento
en que uno se encuentra frente al problema de definivalyarlo) (Gould, 1969:64)

l n . _pe e . e .
Hablar de acceso o accesibilidad a la educacion, a la saulh informacién, como tienden a

hacerlo cada vez mas las formulaciones “politicamesrtectas” de los convenios internacionales, es
un modo de relegar los derechos fundamentales (a la eftucsalud, informacion, etc.) a un lugar
secundario y de poner énfasis solamente sobre su digiribusu practica” (Roy, C., 2005).



Asi lo entendia también Ingram:

"The conceptual nature of accessibility results in diffies in providing a truly
satisfactory definition; this is turn, complicatesritesurement on a quantitative basis"(La
naturaleza conceptual de la accesiblidad hace que resutié Ii§ar a una definicion
satisfactoria; es cambiante, lo que complica su defimi@n términos cuantitativos)
(Ingram, 1971: 101)

Evaluar la accesibilidad de un producto o servicio ateddiea resultados
cuantitativos, extraidos de datos estadisticos, ressipgecialmente complicado
cuando se trata de bienes o dispositivos culturales. Uebarma diversidad fisica,
cultural y cognitiva existente entre los individuos de weslad. Mas alld de los
tipos de discapacidad clasificados con fines eminentemadtainistrativos
(discapacidades sensoriales, fisicas y psiquicas)eexdiferencias psicologicas,
sociales, culturales, etc. entre las personas casayee hay tras esas etiquetas.

En una reflexibn mucho mas reciente, Scott trataolapdejidad del concepto de
accesibilidad desde un punto de vista cognitivo y pragmatnosu opinion, la
accesibilidad no es una entidad fisica, facilmente meyrsino una nocion relativa

y contextual que cada uno de nosotros experimenta y juzgardgardiferente:

"Accesibility is not a distinct physical entity elgsicounted or measured, it is a
concept, a perception, something each one of us will expmyj evaluate, or judge
differently (Scott, 2000: 21-46)

La progresiva introduccion de términos mas precisos, cdisefio universal o
"disefio para todos", ha contribuido a aumentar laigiredad del concepto, como
admiten algunos expertos (Welch, 1995; cfr. Hernandeanav2002). Hace afios
qgue, en el campo investigador del disefio, se viene hablandindkisive design” o
"design for all", entendiendo éste como aquel enfoque delid que concibe
productos, servicios y entornos que sean utilizables pors ttaka personas,
independientemente de su situacidbn o capacidades. Sdatrdearsustituir las
herramientas de accesibilidad por proyectos que preveamaxienausabilidadde
estos productos, servicios y entornos. Sélo cuando genfllos conocimientos, los
medios Yy los recursos para cada sujeto y su especifidade pjercerse el derecho
de acceso universal al entorno construido, a los mediaheinicacion o a la

cultura.



En cualquier caso, el alcance del concepto de acceaitbiiepende mucho del
contexto en el que se esté investigando. Creemos quanegis operativo encontrar
una direccién en la que trabajar la accesibilidad, gat@do de ahi el concepto
aplicado a ese campo concreto, que intentar refugialjse uba definicion tan
general como inoperante. Nuestro campo de trabajo estencaso, la accesibilidad
de la cultura visual en un mundo en el que ésta ostentmpsl preponderante,

representado por los Medios de comunicacion de masas.

1.2. La accesibilidad a los MMCC

En las tres dltimas décadas, especialmente en esta,llas sociedades se han
visto invadidas por las tecnologias de la informacion gdenunicacion en un
proceso que nadie se opondria a calificar como revoldionlLa progresiva
implantaciéon de los medios tecnoldgicos —video, ordenacthr,dvd, mp3- ha
alterado, de modo radical, tanto las formas de archivaansmiitir informacién
como los mecanismos de percibir y pensar el mundo. Erc@stexto, las personas
con discapacidad visual o auditiva encuentran barrerégsesyano sélo en cuanto a
cuestiones puramente adaptativas, sino también en lo gefiese a la accesibilidad
a los contenidos informativos a través de los soportesmgurejan habitualmente.
No en vano, los medios de comunicacion son vehiculosfaleriacion y difusion de
productos culturales (audiovisuales, multimedia) que tiemenjltima instancia, la
funcion socioldgica de formar e informar a los ciudadapmporcionandoles las
herramientas necesarias para participar activamenie \éda publica. En Internet,
por ejemplo, los interfaces basan su configuracion sersas de lecto-escritura e
imagenes bidimensionales que, en muchos casos, impasilidinavegacion de las
personas ciegas. En este contexto, necesariamergrcejpto de accesibilidad debe

ser reconsiderado:

All this sweeping diffusion of telecommunications infrasture and services
have given accesibility a new meaning, so it can no lobgedescribed as spatial

separation only, as virtual space is also playing goitant role (Gould, 1997)



Uno de los actuales centros de interés en el estud@ateesibilidad a los medios
de comunicacion es, precisamente, éste. La interaatidddos medios electrénicos
(internet, dvd, videojuegos, etc.), asi como los conterighesofrecen las nuevas
fuentes de informacion lleva a considerar la accedduli en varios niveles:
visibilidad de la discapacidad, contenidos accesibles, nadegedtuitiva, etc. En
ese sentido, la iniciativa de accesibilidad web (WAI) @ensorcio World Wide
Web (W3CY desarrolla pautas de accesibilidad Web para diferentepormmtes

interactivos:

-Pautas de Accesibilidad patgrramientas de AutqiATAG),
dirigido a proporcionar herramientas y aplicaciones qusibpiben
desarrollar paginas web accesibles.

-Pautas de Accesibilidad &ontenidoen la Web (WCAG),
gue regulan el desarrollo y la posterior evaluacién denpagiveb con
contenidos accesibles.

-Pautas de Accesibilidad parberramientas de Usuario
(UAAG), donde se habla de los navegadores Web y reprodsictore
multimedia, incluyendo algunos aspectos de tecnologisivas.

Las paginas web que incluyen estos protocolos de actuacitialmente en su
mayoria las pertenecientes a organismos e institucmidikas, asi como aquellas
relacionadas de algin modo con el estudio o trabajo stibcapacidad, estan
obligadas a incluir el distintivo del Consorcio para larld Wide Web y la Web

Accesibility Initiative:

~ HTML I WAI-ARA
- 4111# WaC GSSJ W3C weas 1.0

Todos estos protocolos de actuacion y las herramientasadsibilidad formarian
parte de una perspectiva integradora de los medios de condmicacial. Las

cuestiones que rodean la accesibilidad de las tecnolpgmdos contenidos para las
personas discapacitadas o de movilidad reducida son cadmas&zomadas en

2 http://www.w3.0rg.
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cuenta en ciertas sociedades. En los dltimos 15 afidses y@aises han adoptado
leyes o adherido a normas a fin de que las personas ditadpa puedan jugar en
plenitud su rol de "ciberciudadanos". Después de que los Bdthnildos, Australia y
el Reino Unido adoptaran legislaciones, hace ya algafios, Francia acaba de
adoptar una ley que contiene obligaciones en materia dsibitidad a los sitios
web publicos. Otros paises como el Japén, Canada, Nukwaddee Italia también
han hecho esfuerzos en ese sentido. Una lista deyles ¥ politicas vigentes en el
mundo puede ser consultada en el sitio del W3C.

En Espafia, Laey 51/2003, de 2 de diciembre, de igualdad de oportunidades, no
discriminacion y accesibilidad universal de las personas con discapacéad
redactdé con el fin de reconocer y garantizar el dereddolas personas con
discapacidad a la igualdad de oportunidades en todos lo®ambita vida politica,
econdmica, cultural y social. Asi, en su disposicidal fséptima establece que en el
plazo de cuatro a seis afios seran obligatorias unasiciooed bésicas de
accesibilidad y no discriminacion para el acceso y l&zation de las tecnologias,
productos y servicios relacionados con la sociedad déolariacion y de cualquier
medio de comunicacion social, entre ellos el cinetglivision.

El cine y la television constituyen una herramierst@neial de accesibilidad a los
ambitos relacionados con la cultura o el ocio, dos detdarenos donde —asi lo
consideran ambos colectivos- las posibilidades dgrat#&n son hoy en dia mas
deficientes (Hernandez, 2082 Recoger, procesar, almacenar y recuperar la
informacion de los medios de comunicacion resultaterés dificil cuando existen
filtros sensoriales que limitan la recepcion de larimfacion audiovisual a un sélo

canal: visual o auditivo.

Muy recientemente, los 27 paises de la Unidon Europeaahifinado el acuerdo
gue alcanzaron con el Parlamento Europeo sobre la rmlimciiva de servicios
audiovisuales, llamada “Televisiobn Sin Fronteras”. @msideran servicios de
accesibilidad a los medios audiovisuales, sin perjdeimtros, la lengua de signos,
el subtitulado, la audiodescripcion y los menis de nau@ydaciles de entender.
Los estados miembros deberan animar a los proveedoresvitgoseque operen

bajo su jurisdiccibn para que garanticen que sus serviciovasea hacer
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gradualmente accesibles para personas con discapacidadvaaudlit visual.

(www.cesya.esconsultada el 11/05/07)

En el caso de las personas sordas, el porcentaje demaogra televisiva con
SPS, a pesar del incremento notable en los Ultimos asitsdavia mucho menor de
lo deseable. El sistema mediante el cual suelen eenésts subtitulos, conocidos
como closed-caption invisibiliza la realidad de estos colectivos. Aunquebiém
en casos muy particulares, (en Espafia, el debatesdeld=de la Nacion), se reserva
un recuadro del encuadre televisivo para emitir simultaeetama interpretacion del

discurso del orador en lengua de signos espafiola (LSE).

En el caso de las personas ciegas, el medio que puede astgureso al cine y
a television es, precisamente, la audiodescripcion. Bte esentido, la
audiodescripcién desempeiia un papel fundamental ereébdile nuevas estrategias
de produccion, distribuciébn y comercializacion de las olaadiovisuales. Es,
ademas, un procedimiento sencillo y de coste retaBwbe bajo, que potencia la
comprensién de espectacdlosulturales muy diversos: teatro, Opera, cine y
television. Este trabajo se centrara en la audiogheson cinematogréfica, ejemplo
paradigmatico de este tipo de traduccion que, en Espafia,esepgnueso de la
produccion audiodescrita global.

Hoy por hoy, en Espafia, el porcentaje de programacevigielh audiodescrita es
practicamente nulo, al igual que el de cine audiodescrilasesalas de proyeccion
comerciales. Ultimamente, algunas tentativas en etande Festivales de cine
(Festival de Cine Iberoamericano de Huelva, 2002) vy, soiodo, de
audiodescripcién teatral han franqueado las fronteraasdasbciaciones implicadas
(ONCE, FIAPAS, etc.), volviéndose visibles para lasdad general. Al incremento
de iniciativas coadyuva una actitud favorable de lastulcgtnes que persigue la
colaboracién con asociaciones y entidades en laecao®n de estos fine®lan

3 El Closed Captiondifiere principalmente del subtitulado tradicional en geepuede activar y
desactivar a voluntad del televidente. En lugar de esarpee visibles en la pantalla, como el
subtitulado de una v.o., los subtitulos ocult@oged Caption)son capciones que estan escondidas
en la sefial de video y que son invisibles sin un decodificgde puede ser interno o externo.

* La accesibilidad cultural a los Museos para las persnegas, se asegura mediantedadioguias

Sin embargo, no consideraremos este sistema como wetgadiodescripcion, puesto que el entorno
que se describe es natural y real, frente al de un téspkr artificial y ficticio. Las audioguias
describen un espacio (exposicién, museo, visita monuhent@n pautas para moverse por él,
mientras que la audiodescripcion es parte de un espectayle se asiste sentado, en un palco de
butacas o en el sofa de un comedor, participando Unicao@nta imaginacion y la memoria.

12
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Nacional de Accesibilidad 2003-2006 y 2004-20E?) lo que se refiere al cine, el
Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte en su Real @eade 14 de junio de
2002, articulo 15, punto 1 dicé:..las peliculas comunitarias que incorporen
facilidades de acceso para las personas con discapacidad... tendran valor doble
para el cumplimiento de la cuota de pantall®e igual modo, ldey 51/2003
preveia ya que los nuevos procesos de adaptacidon de proguctesvicios
audiovisuales deberian contemplar necesariamente unadfverscesible” de las
obras audiovisuales que salgan al mercado. En los dowsiltifios, el lanzamiento
al mercado dealivd de films de gran éxito con esta "version accesiblEdrrente 3:

el protector(Santiago Segura, 2009latch Point(Woody Allen, 2005) Alatriste
(Agustin Diaz Yanes, 2006) supone el inicio del cumplimieletestas previsiones y
consagra la audiodescripcidon como sistema de adaptacias dleras audiovisuales.

1.3. La audiodescripcién

1.3.1 Definicion

Si tratamos de encontrar una definicion general que nosiaggal concepto,
podriamos adoptar la del mismo A. V&azquez, uno de los priesipal

audiodescriptores profesionales en Espania:

La AD es un sistema de apoyo a la comunicacion que coesiséé conjunto de técnicas y
habilidades aplicadas con objeto de compensar la cardacieaptacion de la parte visual
contenida en cualquier tipo de mensaje.

Para este trabajo, sin embargo, puesto que nos circunsxgihinta audiodescripcion

cinematografica, nos quedamos con la que recoge AnatRalles

Consiste en un comentario condensado que se teje alreigeldobanda sonora de un producto
audiovisual (programa de TV, pelicula, obra de teatrg, gtque explota las pausas para explicar
la accion que se desarrolla en la escena, describirehigesi como personajes, su vestuario,
lenguaje corporal y expresiones faciales, con la findldia aumentar la comprension del texto
audiovisual por parte del discapacitado visual. La AD se etevasi en la forma por la cual las
personas con deficiencias visuales pueden tener acceise,dl television y otras artes visuales
(Ballester, A., en prensa).
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1.3.2. La audiodescripcién como traduccién

Pensar en la audiodescripcibn como una adaptacion de loducprs
audiovisuales para conseguir que estos sean accesiatepeadonas ciegas, pasa por
considerarla una actividad traductora. La audiodescripsita ka vez:

a) una traduccion audiovisual,
b) una traduccion intersemidtica,
) una traduccién accesible,

d) una traduccién subordinada triple,

En primer lugar, su inclusion en la traduccion audiovisugpparde al tipo de
textos sobre los que opera, todos ellos de naturalezavesuwai aunque no siempre
reconstruida a partir detlontajede planos (Ej. Audiodescripcion de teatro u épera).

Asi pues, parece menos problemética la relacion de ladmstiripcion con los
textos audiovisuales que la propia consideracién de tradu@idrembargo, si no
restringimos la traduccion a los trasvases interlstgitis Cattrysse, 1992cfr.
Ballester), audiodescribir es realizar un trasvase ndmeénes a palabras, de un
sistema iconico a un sistema verbal. Por tanto, estami@ una traduccion de indole
intersemidtico (Jakobson, 1960) que, por el momento epsieintralingiiistica Y
si, ademas, el receptor preferente de la audiodescripsi@hespectador ciego, esta
traduccion incluye también un trabajo de adaptacion que ger@alizado bajo la
etiqgueta de "traduccion accesible". Se trata, en sumanaléraduccioraudiovisua)
de indoleintersemidtico cuyo fin Ultimo es elaborar un productocesiblepara las
personas ciegas.

En cuanto al mecanismo propio de la traduccion, a lasteaisticas del texto
audiodescriptivo, decia Ballester que se trata de un "danm®mcondensado que se
teje alrededor de la banda sonora origina". Esa condensacétisamente, es otra
de las claves de ese proceso traductor: la audiodescripsiomna traduccion
subordinada Y lo es en mdltiples sentidos. Por un lado, se subardl tiempo,
puesto que debe intervenir inicamente en las pausas eiltrgodj en los huecos
existentes entre los distintos mensajes verbalesitosf sonoros portadores de

® Sin embargo, hemos detectado al menos un ejemplo de aalipdén traducida de la original
inglesa erMatch Point(Woody Allen, 2005).
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informacion, musica, etc., de ahi la necesaria condémsaide los llamados
"bocadillos®. Pero también est4, en cierto modo, subordinada al espaeisto que,
no siempre que se hace necesaria una descripcion, eridteeco en la banda
sonora, con lo que a veces se adelanta o se atrastorimacion respecto del
momento que la precisa. Por ultimo, comparte con otnaslalidades de la
traduccién audiovisual también la subordinacion a los go&diaudiovisuales
presentes en el texto de partida. Pasar del texto diografico al guion

audiodescrito es un proceso complicado por cuanto tradsicifesde un cddigo
multiple (canal visual y sonoro) a uno simple (canahoso). Esta triple

subordinacién repercutird, obviamente, en la construcgi@matica del discurso

audiodescriptivo, a nivel morfosintactico, léxico-senwny pragmatico-discursivo.

® A cada una de las intervenciones del audiodescriptor smtbsanida sonora del film, se le llama
bocadillo de informacion. Las descripciones se van intercalando los didlogos, de ahi su
denominacion.
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2. Algunos conceptos previos. Naturaleza del téktoco.

Si entendemos la lectura y los textos en un sentiddosem el espectador
cinematografico es también lector de un texto: el tekxtematogréafico. Una pelicula
€s una propuesta textual en la que cooperan diversos cdtbgegnificacion:
tecnoldgicos, visuales, gréaficos, sonoros, linguistipasalinguisticos y sintacticos
(Chaume, 2004 y Carmona, 1996). El espectador cinematagrifimas aun el
analista o el audiodescriptor no deben incurrir en efl,esin embargo, de intentar
proceder a su descodificacion en la busquedaigeificadodel texto. Leer un texto
no es tanto un descubrimiento de los significados ofrecaldravés de dicha
propuesta, entendida como manifestacion dsulauestavoluntad de ursupuesto
autor, cuanto un trabajo por parte del espectador de prahutidos a partir del
entramado en que aquéllos se inscribentédtoseria, por tanto, el resultado de una
lectura concreta e individual en un contexto determinadéergémonos por un

momento en estos dos conceptos.

2.1. Espacio textual y texto.

Los espectaculos, ya sea cine, teatro, 6pera o cualguéer son un tipo de
representacion en la que se produceantizidadque se desarrolla en el tiempo.
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Méas aln, son el resultado de la relacién entrerinada y esa actividad Esta
relaciéon entre la mirada y el espacio de esa actividasteerin el concepto de

representacion tal y como fue planteado por Roland Barthe

"Toda representacion existe siempre que haya un sujetdirgjaesu mirada hacia
un horizonte y en él recorte la base de un triangujo gértice esti en su ojo y en su
mente"(R. Barthes, 1986: 93)

En toda representacién hablamos de: a) un sujeto; baaai@n (recortar) y ¢) un
objeto (el horizonte). El sujeto tiene, para Barttesoberania de acotar el espacio
dentro de ese horizonte, que puede pertenecer a cualgaeiee@esentativo (ej: un
plano, la escena teatral, un cuadro, la pagina de w).liBsta "base" del triangulo,
desde el momento en que tiene un principio y un fin (recseteonvierte en espacio
textual (E.T.):

Espacio textual
| (E.T.) |

Horizante

Sujetc
(ojo/mente)

El espacio textualseria, entonces, un “lugar” al que nosotros, preteddien
reconstruir/descifrar la presencia del otro, otorgamasidee Ello nos obliga a
asumir que bajo la misma nocion tradicional de "tekti venido funcionando, de

modo ambiguamente simultaneo, dos conceptos diferaqiesremiten a realidades

" En el libro de Bordwell encontramos también respaldesé concepcion de texto

cinematografico, o de cualquier otra obra artisticagratila como un didlogo con el espectador: "La
percepcion, en todas las fases de la vida escthadad [...]JUn poema solamente consta de palabras
escritas en un papel; una cancion, de simples vibracamissicas; y una pelicula, de patrones de luz
y oscuridad. Los objetos no hacen nada. Evidentementéy faorto, la obra artistica y el observador

dependen el uno del otro" (Bordwell, 1996: 42)
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y posiciones distintas. El primero remite al objeto ddglosegundo lo hace al
resultado del trabajo que el critico/lector/espectagera sobre dicho objeto en un
esfuerzo por apropiarselo, reconstruyendo entre sus icitess s presencia del Otro.

Llamaremos al primerespacio textualreservando el térmirtextopara el segundo

Talens (1986) desarrolld mas tarde la nocion barthesianesmicio textual
distinguiendo tres modalidades:

ET: Aquel que esta organizado estructuralmente entre undtedirprecisos de

principio y fin (Ej.: "film", "novela", "cuadro", etg.

ET: Aquel que se presenta como mera propuesta, abiertaaa pasibilidades de

organizacion (Ej.: "drama", "partitura”, "musical"c.gt

ET% Aquel que no posee ningdn tipo de organizacién ni fijacdbien permite ser
transformado en cualquiera de los otros dos. Ej.: "rlahzra(legible como un paisaje
mediante su transformacién en "cuadro"), "conversaciflafjible como dialogo
mediante su transformacion en "drama"),"relacion anadrsgible como actualizacion
de un rito), etc.

El espacio textual, en tanto categoria, puede, por tantocudmta de cualquier
actividad o situacion en términos de textualidad. (TalE986: 22). En nuestro caso,
el guionista de cine parte de la realidad observable comawerial (ET) para

construir un guién de cine (B)Tque pasard a convertirse en un film concreto (ET).

Mientras, etextoseria: “el resultado de un trabajo de lectura / tradnamperado
sobre ekspacio textualtrabajo que tiene como objetivo hacerle no sélsigaificar
(algo inherente al propio espacio textual) giuseer sentido(Talens, 1979: 44j.

8 Phillipe Bootz (1997; 1999) establecié una distincién parecidaamiedia dicotomizexte-a voiry
texte-ly segun lo pongamos en relacion con el polo "autor/temtan relacién con el polo
"lector/texto". Aungue su planteamiento se referia ceacrente al dominio hipertextual de los textos
electronicos, coincidia en considerar que ambos aspsatosomplementarios y perceptibles en el
mismo espacio.

° En los dltimos afios _con posterioridad a 1968 la semibticdejado de ser entendida, asi, al
menos entre una gran mayoria de quienes la practioarg ciencia de los signos para empezar a
funcionar como disciplina critica. Talens definié asi @hjstivos criticos en un texto posterior: a) la
comunicacion, b) las estructuras de la comunicacién) o< discursos implicados en el acto
comunicativo, la semidtica aparece, no tanto volcddestdio de los significados, cuanto a la
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Texto es, desde esta perspectiva, el resultado de convestirpiapuestas,
significantes o no, de un espacio textual dado, esenhidoconcreto para un lector
concreto en una situacién concreta. Queda claro, puedayumntogextoscomo
lecturas.Incluida la del propio autor, que realiza la primera pj@on del espacio
textual que ha creado, concibiéndolo comaexa

A partir de la escritura de un guién de cine, nos imaginash@squema de la
produccion de una pelicula en términos textuales comguesiEl mismo guion
literario funciona como una propuesta textual )Eque se convertird en un film
concreto (ET) y necesariamente distinto dEETb, etc.) segun el director o el
productor que haya leido ese guidén. Notese que la conversida pguesta
literaria en un guién técnico proviene de la apropiacidrEde por parte de cada
director en su lectura (text textob, etc.), que no tiene por qué responder a la que

haya hecho el propio guionista:

DIRECTOR/ Guion técnico (ET)
PRODUCTOR
. . a a
Guion literario

1
(ET) Textoa /

Texto .
! Guidn técnico (ET)
GUIONIST DIRECTOR/
Texto PRODlL)JCTOR a
, Texto b /

Realidad (ET)

operacion de significar. En dicha operacion se articuten mbsiciones diferentes e irreductibles:
desde donde se habla y desde donde se escucha. Ambaviestdedas en el proceso y su
enfrentamiento dialéctico produce la transformaciomsigeificado (objetivo) ensentido(subjetivo)
[...] (Talens, 1986:20)
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Asi, la consideracion de la cualquier textualidad (diteratura, arte, etc.) como
comunicaciérseria asi complementada por su consideracion pooanccion tanto
en el proceso creador como en el proceso lector, §itena instancia, polarizada
desde el nucleo receptivo, reconociendo diferencias de ,gpado no esenciales,
entre los procesos de creacion y lectlata perspectiva semibtica es, precisamente,
la que posibilita abordar el proceso de escritura de urzufzelf el de su posterior
audiodescripcibn como un proceso de lecto-escritura en gadenmplejo y de

caracter intersemiético.

2.2. El receptor del texto filmico.

¢Hay alguna manera de entender qué ocurre para que camtaalatile los
mensajes cinematograficos o artisticos de forma ditipQué clase de divergencias
podrian distinguirse en el proceso de lectura entre uarlgcotro? ¢Y entre un
espectador y otro?

Uno de los primeros planteamientos de este trabajestueliar la diferencia entre
la recepcién cinematografica de una pelicula audiodaegmit espectadores ciegos y
la misma pelicula sin audiodescribir por espectadores eslefitas poco tiempo de
reflexion, esta idea fue descartada. Mas alla de compp®r efectivamente la
audiodescripcién era un modo sencillo y eficaz de suplinformacién visual en
opiniébn de los ciegos, cosa que por otro lado ya esta coagmofreli, Fine y
Labianca, 1996), buscar cualquier otra conclusion a partasdeplanteamiento, se
me revelé como algo reduccionista y carente de sentitlr. gué iban a compartir
opiniones o experiencias de una obra, en definitivatieajsios espectadores ciegos
s6lo por el hecho de compartir su ceguera? ¢Y si ed diifce dos, no resultara ain
mas dificil cuantificar la respuesta de éstos por comgan a otros espectadores
videntes, cuyas experiencias y emociones seran tambgsariamente distintas?
¢Podria experimentar las mismas emociones ante urafilbientado en la Edad
Media un profesor de Universidad ciego y experto medig¢galigue un

fisioterapeuta, ciego o vidente, al que nunca le integesistoria lo mas minimo?
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&Y un ciego parisino, percibiria lo mismo Amélie(Jean-Pierre Jeunet, 2001) que

un ciego cordobés que nunca salié de Cordoba?

Un film es una obra artistica, ademas de un espectgautoentretenimiento, v,
como tal, proporciona una experiencia estética. Eernatdel que esta hecho el
texto filmico es el de las emociones, que apelan p¢otasdor a través de los
dispositivos mentales de la imaginacion y la memdiacoincidimos con Alfred
Hitchcock en que la pantalla cinematografica es "unmgaota cargado de emocion”,
es evidente que un planteamiento que obviara las circuiastapersonales y
culturales que atafien a cada individuo, independientemeinteeci®o de ser o no
ciego, no era un planteamiento honesto. Por otro ladoerbe estas preguntas
perseguia, al trasluz, otro objetivo: buscar un modelactegélido para describir el
proceso de lectura de un film o de cualquier otro teotes contemplara las
divergencias entre los receptores, sin restringilged#erencia principal que separa
la figura del audiodescriptor, un vidente, de la de su clieotencial, el espectador

ciego.

En una revisién del esquema clasico de Shannon y Wagaeeedente de su
teoria matematica de la informacion y la comunicac®mno Munari ided un
modelo sencillo para los mensajes visuales en el contigtiplinar del disefio
gréfico. Con algunas salvedades, ese modelo es perfettaamicable a todo texto
y lector. Especialmente, consideramos, para la traducgigesto que es susceptible
de ser relacionado con los modelos traductol6gicos etdsteque centran su
atencion en las competencias del traductor. Pues bien,méstno modelo nos
permitira, mas adelante, contemplar al audiodescriptomo lector, analista y
traductor del texto filmico y hacer un recorrido por a@seljue, consideramos,

deben ser sus competencias.

Para todo proceso de comunicacion, se define un emisour(Eeceptor (R), un
mensaje (M) y un cuarto concepto que, desde nuestro puwmistaleha permanecido
desdibujado, indefinido por las teorias de la Informagida Comunicacion, asi
como por gran parte de las Linguisticas: el ruido (r).dlesaciones del mensaje se

producen en el "ambiente", representadas por otros essimu@® compiten por la
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atencion del receptor con el mensaje enviado por el emManari también

contempla ese ruido, representado por los puntos dispemse E y R.

Sin embargo, las interferencias, digamos, contextualesson las Unicas que
pueden afectar a la recepcion de un mensaje. Las céstacasrdel receptor son, en
gran parte, responsables de la elaboracion de su resplesesto puede
comprobarse, especialmente, en los medios de comidmiocde masas, donde ante
un mismo mensaje se producen multitud de respuestas dferaninque estas no

lleguen a verbalizarse.

RUIDO

FILTROSs SENSORIALES

FILTROS OPERATINGS
{ FILTROS CULTURALES

EMISOR DEL H———>
RECEPTOR RESPUESTA

MEVSALES
VISUALES®

EM(SOR

REACCION
INTERNA

MENSAJVES DE TODAS CLASES

°
RUDO

- 24
¢ ¢

‘ * -
ACTERACICNES VISUALES
IEL AMBIENTE

El mensaje visual (Bruno Munari, 1985)
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Consideramos que para que un mensaje sea completamsnizdaspor el receptor

éste ha de cumplir una serie de requisitos:

1) Ser capaz dgercibir el codigo o cddigos en que es transmitido,

2) Ser capaz deomprenderla informacion de todas las unidades que
conforman el mensaje.

3) Ser capaz deomprender y relacionalas unidades del mensaje con otros
mensajes del mismo cddigo o de otros cédigos.

Estos tres requisitos son equivalentes a lo que Munari fitroa:

"Cada receptor, y cada uno a su manera, tiene algo querposdifiamar filtros, a través
de los cuales ha de pasar el mensaje para que sea rddinidde estos filtros es de caracter
sensorial. Por ejemplo, un daltonico no ve determinadtmes y por ello los mensajes
basados exclusivamente en el lenguaje cromatico searalterson anulados." (Munari,
1985:20)

El primero de ellos es el filtr@ensorial o perceptivo. En el caso de nuestros
receptores preferentes, el filtro sensorial anulateraala parte visual del mensaje,
gue es suplida mediante la audiodescripcion. Por tanta;ealwio que una de las
competencias basicas que se le debe exigir a un audipti@stiene que ver con su
capacidad puramente perceptiva. Aunque, no necesariameatendeexcluyente.

El segundo filtro definido por Munari es el filtoperativo

[Eg dependiente de las caracteristicas constitucionales dptoecpor ejemplo su edad.
Esta claro que un nifio de tres afios analizar4 un mensaj@deanera muy diferente de la
de un hombre maduro. (Munari, 1985:21)

Si bien esto es del todo cierto, creemos que a estgocéat puede sacarsele mas
partido, incluyendo por ejemplo, todo lo relacionado das competencias
profesionales (conocimientos especializados, |éxicocéspe de distintas areas,
etc.) y con el manejo de distintos codigos y subcédigesi, el lenguaje

% En Alemania, por ejemplo, los descriptores pertenecieri@gereinigung Deutscher
Filmbeschreiberasociacion profesional colaboradora de la televipidsiica, trabajan en equipos
mixtos en los que siempre hay, al menos, un miembgo ¢ uno videntehtp://www.hoerfilmev.de
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cinematografico constituiria, en si mismo, un cdédigommuesto a su vez de
multiples subcddigos: iluminacion, decorados, tipos da@lmontaje, didlogos, etc.
El lenguaje de aviacién en espafiol seria un subcdodiga smdua castellana. Un
militar profesional, por ejemplo, es probable que condacgerga que usan los
pilotos, y si, ademas, es aficionado al cine, comprargerfectamente los diferentes
tipos de cddigo, extrayendo mayor volumen de informaciénrdplano de la que
sacaria alguien con su misma edad y nivel cultural, pecoaesedor del mundo de
la aviacion. Podria decirse que ambos verian, en cientids, peliculas distintas.
Sin embargo, si este segundo espectador se versara mblarendteria y volviera a
ver la pelicula, meses o afios mas tarde, probableseigercaria mas a la pelicula
gue vio el primer espectador, gracias al bagaje adquir&to.ds algo cotidiano para
los traductores (y audiodescriptores), cuyas competenmiagativas y culturales

estan en continua expansion.

El tercer filtro -dice Munari- que se podria llamanltural, "dejara pasar
solamente aquellos mensajes que el receptor reconadegiedos que forman parte
de su universo cultural. Muchos occidentales, por ejenmplaeconocen la musica
oriental como musica, porgue no corresponde a sus noutiasates; para ellos la
musica "ha de ser" la que siempre han conocido, y ninguaia(btunari, 1985:20).

De estos tres filtros, los dos Ultimos se encuengkationados entre si, mas que
el primero: "Estos tres filtros no se distinguen de mmaaera rigurosa y si bien se
suceden en el orden indicado, pueden producirse inversiorsgeraciones o
contaminaciones reciprocas". (Munari, 1985:20). No en vanda traduccién de
una lengua a otra resulta tan importante salvar & fiperativo (en nuestra opinién,
relacionado directamente con la traduccion especia)izadsediante la
documentacién y la formacion, como este ultimo, &lofitultural. En este trabajo,
no entraremos en un andlisis profundo de las compatencilturales (e
interculturales) del audiodescriptor, pero tampoco se rmapada enorme relevancia
de estas cuestiones. De hecho, un gran porcentaje delgeléudiodescritas en
Espafia son productos extranjeros, procediéndose a pavirslenes previamente
dobladas. De igual modo, la incipiente aparicion en el aderc de
audiodescripciones traducidas, nos hace valorar alnsteépearspectiva de estudio.
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Por udltimo, queremos ser coherentes con el planteaamgamiotico del que
partiamos y proponer un filtro més, que pudiera ser un desdi@nito de cualquiera
de los dos anteriores (ya hemos dicho que estan magioehdos). Ademas de
nuestros conocimientos operativos y el universo cultgu& nos envuelve, cada
receptor tiene y ha tenido experiencias diferentes giléa capacidades personales
y actitudes distintas que influiran en su interpretacidnniEnsaje. A este Ultimo
filtro lo llamaremosexperiencial o psicologicdEste filtro es el mas espinoso, puesto
gue remite a la esfera de la subjetividad, cuando la audigoadn quiere
permanecer en la tendencia a la objetividad descriptntantando no emplear
términos valorativos. Sin embargo, este filtro esesponsable de esa "recepcion
interna" que veiamos dibujada en el esquema dentro ta esfiereceptor:

"Supongamos en fin que el mensaje, una vez atravesadadade interferencias y los
filtros, llega a la zona interna del receptor, que llamaserona emisora del receptor. Esta
zona puede emitir dos tipos de respuestas al mensaj@oeciba interna y otra externa.
Ejemplo: si el mensaje visual dice, "aqui hay un barespuesta externa envia al individuo
a beber; la respuesta interna dice, "no tengo sed." (Mi98&85,21)

Para minimizar esta respuesta interna, dejando asiiegp@a que aflore la del
espectador dltimo del texto cinematografico audiodescritd, profesional
audiodescriptor se remite siempre al texto cinematogradidodo lo que hay, pero
Unicamente a lo que hay. Para ello, el audiodescriptor a@besrtirse primero en
analista de la imagen, reconociendo y comprendiendmézsinismos que articulan
el film segun swrincipio ordenador(Carmona, 1996: 43-72), atendiendo al sistema
de significacion propio y exclusivo de cada texto.

2. 3. Entorno al lenguaje del cine.

A menudo, al ver una pelicula, uno se abandona al disfieita historia que cuenta
sin reparar en los cddigos que operan en ella como testo,es, como objeto de
analisis filmico. A diferencia de una novela o un gas® mas aun, de un poema,
donde son sélo palabras las que se combinan para evoddosemt la mente del
lector, un film es un constructo semibético compuesto yarios coddigos de
significacion que operan simultdneamente en la produatgdsentido (Chaume,
2000) a través de dos canales: acustico y visual.
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En el lenguaje cinematografico se integran todos los leegyuegiistrables por la vista y el
oido. Esto ocasiona un problema de funcionamiento infernoCada uno de los lenguajes
incluidos en el del cine conserva sus propios codigorepgas leyes de funcionamiento y, a
la vez, se somete a los posibles cédigos especifitaroie@matogréficos o, también, comunes
a varios lenguajes (...) (Metz, 1973:9)

Ahora bien, la combinacion de estos cédigos enlanguaje cinematografico,
entendido como un conjunto de reglas que rigen esta artioylaw funciona del
mismo modo si nos fijamos en la realizacién de unaydalio en su recepcién o

andlisis. Expliquemos esto un poco mejor.

1) Si atendemos a la "escritura® de un film, las reglaslalegramatica
cinematografica existen desde hace mucho tiempo. Esgflas ten sido usadas por
cineastas muy distanciados geograficamente y de muintdss estilos, como
Kurosawa en Japdén, Bergman en Suecia, Fellini en ItaRayen las Indias. Para
ellos [...] este bagaje comun de reglas es utilizada pasolver los problemas
especificos que se presentan en el curso de la narrgsidal de una historia
(Arijon, 1976, 4). Aunque no es nuestro cometido en esbajtraexplicar como
funciona un rodaje cinematogréfico, si resulta pentmeefalar cual es la finalidad
altima de estos principios basicos desde su asentamieoino forma de
representacion cinematografica hegemonica, lo que Burclern@minado eModo
de Representacion InstituciongdBurch, 1995). El cine narrativo nace con la
vocacion de conseguir en los espectadores de la sala sgura Burch llama "el
viaje inmovil". Su objetivo es lograr la introduccion dgpectador en la historia, de
tal modo que le permita vivir la experiencia de ubicuidad amdi su plena
identificacion con el objetivo de la cAmara. La fidatl ultima del MRI es conseguir
gue el espectador perciba la pelicula como si se tratarda contemplacion
naturalista de un trozo de realidad. Para ello, los ipioxtécnicos de rodaje (Ej:
"Regla de los 180°" 6 "Principio del trianguf)" cooperan con una serie de

1 Esta regla, traducida en la versién espafiola de Arijon (2@®3) "Principio del triangulo”, define
como deben rodarse las escenas en que interactlan aldosmEssonajes: "La linea de interés o eje
de la accién entre dos actores centrales de una esstnaasada en la direccion de las miradas
intercambiadas entre ellos. Puede ser observada admittes posiciones extremas que forman una
figura triangular (o un semicirculo de 180°, de ahi el nordbrka regla en espafiol), cuya base es
paralela a la linea de interés o eje de la acciog' &ji Dos formaciones en triangulo pueden ser
utilizadas desde cada lado del eje de la accién o linegedés. (fig.b) Solo puede elegirse una de las
dos, si no queremos provocar confusién en el espectador.
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convenciones narrativas en el montaje, garantizandaviaihilidad del proceso

constructivo del film.

-3

Fig. 2 Formaciones alternativas y excluyentes.

Asi, la gramética cinematogréfica es "ocultada" al éadec cinematogréfico tras
una serie de convenciones narrativas que ha asimiladoipaunianhte y forman parte
de sus expectativas. Pongamos una escena en la quewesaén vacio, decorado
con muebles venecianos del siglo XVIII. Al cabo de uregusdos, un personaje
vestido de cortesano entra en él por la Unica puérttada en la pared del salon que
el espectador ve en el lado derecho de la pantalla. Atibaménte el espectador
imaginara un espacio contiguo a aquel donde transcursedaa probablemente un
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pasillo u otra habitacion a ese lado. Si, mas tardeisehanpersonaje vuelve a salir,
el espectador esperara que lo haga por esa puerta, ya que garte de las
expectativas que se ha formado. De igual modo, la coincadésmmporal entre el
decorado del sal6n y el vestuario del personaje, coanfirens expectativas respecto
a la época en que se ambienta la pelicula. Asi es fom@na cualquier relato
clasico, pero en cine, las correspondencias o raccor@sla afectan al contenido
(puesta en escehasino también a la forma\jesta en cuadro, puesta en sgrig
son numerosas. El raccord de direccion, por ejengtitiga al personaje que haya
entrado en escena de derecha a izquierda, salga de izqaieteieecha y no al
contrario (lo que implicaria, ademas, violar la reglalae 180°). Raccord es
sinbnimo de continuidad, puesto que la accion debe resdizar continuidad y una
sola vez. En los origenes del cine, cuando este lenguastaloa aln fijado en la
mente del espectador medio, las entradas y salidas gerk@najes se rodaban dos
veces para asegurar la comprension de la accion. Siaesstena hubiese sido
rodada por Edwin S. Porter (1870-1941), veriamos al persabadjda puerta en una
habitacion y salir de la pantalla por el lado derecheryel plano siguiente, el
personaje abriria de nuevo la puerta y entraria, egtgowe el lado izquierdo de la
pantalla. Es obvio que un espectador actual ve innecesamoundante lo que
entonces resultaba imprescindible para lograr temasparenciadel dispositivo
filmico. En ese sentido, las reglas han ido evolucidnaa la vez que los
espectadores. A medida que nos hemos ido acostumbralemadje del cine, se
han ido introduciendo innovaciones, ritmos y formas geesentacion distintas, a
las que también nos vamos acostumbrando. ParaddjicareeNRB) va absorbiendo
las rupturas sucesivas de las convenciones, incorporandola® nuevas
convenciones que seran reproducidas hasta la saciedad. \talgan ejemplos
apresurados la camara al hombro dddavelle Vaguglas panoramicas circulares de
Matrix (la cAmara gira 360°) o, en television, el juguetdén zamentado por Valerio

Lazarov.

2) Si atendemos a la "lectura” del film, sin embaehdendémeno se complica.
Ya hemos hablado de que hay tantos textos como lectunas.tddas esas lecturas
descodifican todos los lenguajes que intervienen enlomdentro del lenguaje

cinematografico.
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De hecho, al ver una pelicula nos dejamos llevalgtosinsparenciadel montaje,
aceptando igualmente las reglas que afectan al contenidyg principal
manifestacion en el marco del MRI son los géneros atmgnaficos. Entendemos
gue en losvesternsdebe haber indios y vaqueros, pistolas, pasajes deséuita
escena de duelo, quiz4 un rapto, etc. Sin embargo, logm@snecesarios para
contar esa historia estan formando, a su vez, un ds@imematografico mostrado
de un modo determinado, y en un orden determinado. SilzaidEbamos desde el
punto de vista de la creacién del texto filmico (polo aigbr), ahora lo hacemos
desde el de la recepcion atenta del texto filmico (pololettor). Este dltimo
enfoque parte del texto ya terminado, el uso concreto yaleie se ha hecho de las
reglas gramaticales de filmacion y montaje. Su respeto ruptura. De ahi que su
delimitacion sea mucho mas compleja y requiera unaiatepersonalizada a cada
film. Aqui es donde interviene el analisis filmico. tekto cinematografico se
descompone en los codigos que lo conforman a través digiarfilmico. Pero,

¢existen elementos comunes para abordar este analisis?

Los primeros planteamientos e intentos por encontuaa gramatica
cinematografica que permitiese analizar las normas ige® el texto filmico y
asumir el cine como lengua, surgieron con anterioridad afios 60 en el campo de
la semidtica, pero no fue precisamente hasta esta déuaddo se retomaron los
primeros estudios semioldgicos llevados a cabo por riardide Saussure (1857-
1913) y Charles Sandres Peirce (1839-1914) y se intentaromraplidistintas
disciplinas artisticas como el cine, la moda o lagmdfia, intensificando el debate y
las investigaciones de la mano de autores como RolamideBg1915-1980), Julien
Greimas (1917-1992), Umberto Eco (1932) o directores como Hagoén entre
otros, intentaron buscar una base tedrica que abaasaserimas y los principios que
explicasen el funcionamiento del cine. Mucho se hatesswbre la propia naturaleza
del texto filmico, haciéndolo oscilar entre lo liteoay lo artistico, asimilandolo al
teatro a veces, por cuanto con €l comparte el lenguaja teptesentacion, o al
espectaculo televisivo otras, alin cuando ambos dispssii emision y recepcion

se mueven en contextos completamente diferentes.

Pues bien, nuestro planteamiento analitico del textucfi, en cuanto entramado
semio6tico donde conviven diversos lenguajes, en el semil@lescribia Metz, parte
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de una division de la representacion filmica en varios esvéd lectura. Recogiendo
las sugerencias procedentes de la teoria del cine, Rtidas@ombre a cada uno de
los tres niveles principales sobre los que se articufadgen filmica:

1. El nivel de lapuesta en escengue nace de una labor de preparaciéon o

settingy se refiere a los contenidos de la imagen:

La puesta en escena constituye el momento en el qiefise el mundo que se debe
representar, dotandole de todos los elementos que ae@ssitrata, pues, de "preparar" y
"aprestar" el universo reproducido en el film. Evidemgate, en el nivel de la puesta en
escena el analisis debe enfrentarse al contenido deaggeimobjetos, personas, paisajes,
gestos, palabras, situaciones, psicologia, complicidathmes, etc., son todos ellos
elementos que dan consistencia y espesor al mundo repoEsent la pantalla. (Casetti,
1991: 124-137)

2. El nivel de lgpuesta en cuadrajue nace de la filmacion fotogréfica y que
se refiere a la modalidad de asuncién y presentaci@sdmhtenidos.

[...] Lo que vemos y sentimos se nos aparece enannefpeculiar: el escenario esta
captado en su totalidad o sélo en algunos detalles; e sgues individuos
sisteméticamente o se les abandona de vez en cuandéndusg en la pantalla de cuerpo
entero 0 en encuadres mas cercanos; los objetolegarral fondo o se llevan al primer
plano, etc. Es el nivel que podemos llamar de la modalidactmesentaciones de la
imagen [...] La distinciobn entre puesta en escena y puastauadro puede resultar
artificiosa: asi como un contenido no aparece sin untacredalidad mediante la que se
expresa, tampoco puede darse una modalidad sin un contenidoaguagé. Por ello existe
una interaccion reciproca entre lo que da cuerpo al uoivegresentado en el film
(objetos, individuos, paisajes, comportamientos, situasjate.) y la manera en que este
universo se representa concretamente en la pantallanAsl nivel de la puesta en escena
ya aparecen algunos rasgos que son propios de la puesta mnycuéckversa, la puesta
en cuadro depende también de los elementos construidas poesta en escena. (Casetti,
1991: 124-137)

3. El nivel de lapuesta en serjeque hunde sus raices en el trabajo de
montaje y que se refiere a las relaciones y los ngresada imagen establece
con la que le precede o con la que le sigue:

"Poner en serie" significa, en sentido técnico, simpléenenir dos trozos de pelicula,
"montar”; sin embargo, no debemos olvidar que en el mwmmmismo en que se
ensamblan fisicamente dos imagenes, entre dos paramegiresentativos, asi como entre
sus mundos representados, se instauran relaciones gpeed@zan y multiplican por todo
el film [...] Es el nivel de lomexosque, en la representacion cinematogréafica unen a una
imagen con otra que la precede o que la sigue (Casetti, 1IB91:37).
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Estos tres niveles de representacion funcionaran tamiésde el punto de vista
de la recepcién, como tres niveles de lectura del tdrt@éi. Lapuesta en esceres
unanocién procedente del teatro, compartida con otros €spdas (Opera, musical)
gue se refiere, por un lado a la actuacion -reparto yaitrecle los actores- y por
otro al disefio de produccion -escenario, iluminacion, rdeos, vestuario y
magquillaje. Con todo ello, se pasa a preparar el escemarel que, después, los
actores representaran las distintas situaciones. Lsegiila la camara y se trazan
los recorridos que debera efectuar posteriormente erdaje lapuesta en cuadro
donde los distintos procedimientos técnicos de filma¢#uadres, angulacion o
inclinacion de la camara, movimientos de camara, divisiateegantalla, etc.)
seleccionan el punto de vista de esa realidad represeatddala camara; y
finalmente, se montan los distintos planos organizésdeegin un disefio
preestablecido y completo, fauesta en serjdundadora del relato cinematografico.

Se trata, en suma, de las tres fases clagioasaracion filmaciony montaje?.

Pues bien, remitir los tres niveles de la imageuwe$ta en escena, puesta en
cuadro y puesta en se)ia las tres etapas de fabricacion de un film es algajuda,
legitimo. Sin embargo, si pensamos en cdmo nace un d#mpara saber como
abordarlo en el momento en que se proyecta ante nuegis)y/ no al contrario: la
preparacion del escenaripuesta en escepanos interesara en relacion a los
contenidos de la imagen, la filmacién en relacion a ldaldad de presentacion de
esos contenidos y el montaje en relacion a los nguesse establecen entre las

distintas imagenes, y no viceversa.

Un film se escribe tres veces: en el guidn, en eljgogan la sala de montaje. Por
eso, para traducirlo, en cualquiera de sus modalidades, pgrespecialmente en la
audiodescripcion, hay que saber leer esos tres textogpptexque conviven en el
film como los distintos pisos de un edificio. Lo que aups interesa es el considerar

12 Mantendremos esta Ultima nomenclatura en el siguieaftulo porque el concepto de

"produccion” puede resultar confuso. Remite a la vez a dalidades o etapas distintas: la

preparacion y la filmacion. Por un lado, es la tarea gsenggefia el productor cuando lee el guion
filmico en busca de todas las necesidades materialedlgar a cabo el proyecto: actores, objetos,
decorados o localizaciones, permisos, equipo técnico(estim produccion se llevaria a cabo en la
fase preparatoria del film, esto es,ple-produccion y, por otro, se habla de produccion del film

cuando este se esta representando, poniendo en escermiaden lo que ocurre en la fase de la
filmacion o rodaje.
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la importancia del analisis filmico para la audiodes@ipale una pelicula, y no
reconstruir su génesis; por ello nos referiremos aetapas de la elaboracion
productiva de las imagenes sélo para sacar a la luspestas seglin los cuales se
puede comprender el resultado final, del que partira el audiiues.
Contemplaremos, pues, los tres niveles desde este pwittade

2.4 La escritura cinematografica: una cadena de textxsyras.

Si se quiere abordar un film como objeto de estudianpsescindible tenerlo en
cuenta que como “"constructo" que soélo cristaliza como citendo esta
completamente terminado. Asi es como lo ve el espactadsi es como ha de
abordarlo el analista. Sin embargo, no debe obviaresrdicion detrayectq de
proceso que engloba toda una serie de sucesivas codificagidaeodificaciones de

informacién entre los miembros del equipo cinematografic

El guionista lo escribe, pero el director lo lee, @ductor y el atrezzista lo leen,
el encargado de vestuario y los actores lo leen, etadg uno elabora uexto
diferente, condicionado por la naturaleza y calidad ddiltus, especialmente del
filtro operativo, concretado aqui en la funcion que aawnla ostenta en las distintas
etapas del proceso: pre-produccién, realizacion y postpridduce! fiim. El
director artistico dirige a los atrezzistas, maquiltad, encargados de vestuario, etc.;
el jefe de iluminacion da 6rdenes a sus iluminadoresfelde post-produccion a los
montadores y a efectos especiales, etc. A partir deadd, uno comunicara a todos
aquellos que trabajen a su cargo el recorte producto destalesdextq pasando a
convertirse en un nuewespacio textuapara ese equipo. Esta cadena de lecturas y
escrituras, de interpretaciones Yy filtraciones sucestvaissformard necesariamente
el resultado final.

Pero también lo hara el contexto, las circunstanciagiuentiene lugar dicho

proceso.
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Fig. 3 CasablancéM.Curtiz, 1942)

Hasta que el producto cinematografico llega a su espectadfse numerosas
transformaciones que quedan soterradas bajo una nociéentpleada como
obsoleta: elautor® del film. Estamos de acuerdo en que, generalmente, las
decisiones estéticas en lo que respecta a la repradentancreta del guion
cinematografico se atribuyen a la figura del realizadelr film. Ahora bien, si
gueremos realizar un analisis cinematogréfico rigurosondebewuir de preguntas
analiticas del tipo "¢qué quiso decir el director?" que mrsgignificados ocultos o

voluntades materializadas en el film.

Muy al contrario, "partimos del texto como objeto cdetgp para investigar su
composicion, arquitectura y su dinamica" (Casetti, 1999)eBwmrnuestro espacio de
trabajo para el andlisis es Unicamente el espacio teptagropone la pelicula tal y
como es exhibida en los cines, aquello haesidorepresentado y no aquello gse
pretendiarepresentar. Y esto porque, en muchos casos, aquello geeqgba
recordemos un film de manera especial, las partidaideis de sfiorma filmicd*
(Bordwell, 1996: 30-45) no provienen en absoluto de esa supuesiantéeb

13 , - ~ . . .
Puesta en circulacion en los afios cincuenta por lataefiancesa de critica

cinematogréaficaCahiers du Cinémid, la categoria deatiteut cal6 enseguida en la critica europea y
estadounidense, pasando a ser dominante durante los afios @hprz0bien, en los afios 80, con el
surgimiento de las nuevas tecnologias de la comunicacigmsehodernismo y la teoria filmica
contemporanea. La idea de un sujeto creador se mogsodrid. En su lugar, qued6 un ser
condicionado por la historia y determinado por las estrasiingiisticas, sociales y culturales.

14 Entendemos por forma filmica, en el sentido mas amglisistema total que percibe un espectador
en una pelicula. La forma es el sistema global deioeles que podemos percibir entre los elementos
de la totalidad de un filme. (Bordwell, 1996: 42)
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artistica", sino de cuestiones que atafigor@atesode produccion o elaboracion del
film, algunas de ellas mas o menos casuales. Ocuroacas que lo quba sido

representado supera a lo queratendiarepresentar.

Asi, por ejemplo, el éxito d€asablancauno de los clasicos mas populares de
toda la historia del cine, reposaba en gran parte en leceoiwde Ingrid Bergman y
Humphrey Bogartf(g. .3). La disyuntiva de los antiguos amantes, mantenida hlasta e
final de la pelicula, se reflejaba también en sus re@sen sus miradas, en toda su
corporeidad. El final del film, que resolvia tal duda a fager nuevo esposo de
Ingrid Bergman (triunfando asi lo moralmente correcto)fue comunicado a los
actores hasta el final del rodaje. Los guionistas escoibidos finales alternativos y
opuestos, por orden de los productores, que hasta el fineddigé no decidieron
cudl permaneceria para siempre en la pelicula. Esalesckarazon por la que los
actores dotaron a sus interpretaciones de esa pertia@nbggiedad que ha
trascendido como emblema buscado por el director, cuandmrasi. Sin embargo,
naciera de donde naciera, se trata de un sentido que fomezaaparte de lpuesta
en escenael texto, de su exclusifarma filmica contagiada por la ambivalencia de
los personajes a través de la interpretacion. Ejempdano éste prueban que el
proceso de produccion del film no sélo elimina o "amputatidos que el guionista
o el director hubieran previsto, sino que puede, ademasir afiguinos que no lo
estuvieran y que pasan a enriquecer el texto. Por ellsidevamos que resulta
pertinente abordar el proceso de produccién de un filnsusrdiversas etapas, por
cuanto en todas ellas pueden desaparecer algunos sempides;er otros nuevos o
alterarse debido a la cadena de toma de decisiones qu&ijang a esa naturaleza

“colectiva" del texto filmico que antes mencionabamos.

Ahora bien, se trate de decisiones conscientes ydasca de huellas del proceso
de transformacion del texto cinematografipagsta en escenpguesta en cuadry
puesta en seriee trataran aqui como niveles en los que reconstruiraséextuales
gue vehiculan la subjetividad de un "autor", ain si éstenedido Unicamente
como categoria de analisis y no como individualidad easuyanos se encuentre
alguna vez el control total sobre el resultado final.
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En un futuro, trataremos de analizar en qué medida puedéearse también
estas marcas subjetivas en el discurso de la audiqu®8orihaciendo el recorrido a
la inversa, siempre en el contexto del texto cinematiogrégrminado, origen y final

del proceso de andlisis filmico, origen y final tambiéfad@udiodescripcion.

Empezamos ealiaje de ida
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3. El “viaje de ida”: del guidn al film. Niveles diexto filmico.

"Para mi una pelicula estd terminada en un noventa y
nueve por cien cuando esta escrita. A veces prefedrierer
gue rodarla. Uno se imagina la pelicula y, después de eso, todo
se viene abajo. Los actores en que se habia pensadtiano e
libres, no se consigue una buena distribucion... Suafiao
I.B.M. en el que pudiera introducir el guion por un lado y que
la pelicula apareciera por el otro, terminada y a color"

(Entrevista de Pierre Billard a A. Hitchcock, leExpres$

3.1 Preparando el film: la puesta en escena.

Desde la idea original de una pelicula, que se resumelcedasdlineas, el guionista
va desarrollando su texto pasando por varias f&tesytline, sinopsis, tratamiento
hasta llegar al guion literario. Este se convierteletibujo completo de la historia
gue se quiere contar, escena por escena. Es el printey,pasrmalmente, el paso
previo a la aparicion del productor, que atiende las necesidieproyecto,
redirigiéndolo si es necesario, y del realizador gtimallos detalles técnicos con o
sin la ayuda del guionista, "apropiandose" asi del texto ntidaaara convertirlo en

la pelicula plano a plano: el guién técnico.
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3.1.1. La materia prima del guién: personajes y espacio escénico.

El guidn literario debe contener tanto los didlogododepersonajes como una serie
de acotaciones. Del mismo modo que en teatro, cada esesraaestar precedida por

descripciones de lo que hacen los personajes, de comquganden lo hacen. Para

ello, el estilo de escritura del guionista se adapta pygmeente al lenguaje de las

camaras, esto es: describe acciones fisicas, vigiltkggresentables. Ese lenguaje de
acciones visibles y representables es el lenguaje ded,gugera también con el que

se audiodescribe posteriormente. Por ejemplo, en lugat elgta nervioso”, un buen

guionista escribiria frases como:

“Fuma un cigarrillo detras de otro”
“El ojo de X parpadea con un tic”

“X golpea los dedos sobre la mesa”

En lugar de “X esta deprimido”, el guidn describiria unaisecia de este tipo:

“X entra en un bar, pide un glisqui, luego otro, y otro...camarero pone la
cancion preferida de Y, la mujer que acaba de abandoXagele tres giisquis mas hasta que,

completamente borracho, es echado del bar por el carharer

Nadieesnada en un guién, toddscen (o dicen)Los personajes se van definiendo
por sus actos, palabras, movimientos y reaccionesespatio-tiempo de la escena
para crear determinados efectos dramaticos e ir coasttayla trama del film.

Uno de los factores que condiciona la puesta en escematprpor los guiones
cinematograficos en el marco del MRI es el dggérseros cinematograficoResulta
pertinente aqui distinguir entre géneros "abiertos" yrddes"

Una comedia 0 un drama pueden transcurrir en escenamscgs muy distintas,
no existe ninguna condicion fijada con respecto a losnesios, el vestuario de los
personajes o la ambientacion que ha de rodearles. Ee$@o, estos géneros son
"abiertos", pudiendo incluso combinarse entre si con giasros. Eso no significa
gue carezcan de convenciones dramaticas (el uso de laamuicejemplo, en los
picos dramaticos es una convencion de la tragediag/ ctantedia romantica).
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Los westerns o el cine de ciencia-ficcion, sin embasgo, géneros "cerrados".
Estipulan ciertas condiciones respecto a la puestss@n@& Como espectadores,
reconocemos un western desde la aparicion de los titelosedito por la masica, los
sombreros de vaquero y las pistolas, los penachos ingljog, un nivel menos
evidente, por el protagonismo de la naturaleza frente abfgorneducido a una
lejana figura a caballo en medio del derroche de planosrgles de parajes
desérticos. También tenemos nuestras expectativasgie les un film de ciencia-
ficcion. Esperamos encontrar naves espaciales, figj@sstas, un gran nimero de
efectos visuales y sonoros y probablemente alguna en@armas o menos lograda
de “vida extraterrestre”.

En cualquier caso, cada pelicula traducira el guion de @éreunapuesta en
escengpropia, concreta y distinta a cualquier otra pelicutarar, (si no se trata de
parecerse a otra voluntariamén}edependiendo, una vez mas, de cada una de las

decisiones tomadas durante el proceso.

Pero aun si el film no es facilmente adscribible a ureggninematografico, el
vestuario y los decorados transmiten informacién acele los personajes, del
contexto espacio-temporal o, incluso, se convierten &afora o simbolo en algin

aspecto.

En La naranja mecéanicgStanley Kubrick, 1971), los maniquies del Korova
Milkbar componen el tnico mobiliario de la secuenciaiahiclonde son presentados
Alex, Billy Boy y sus secuaces. Las mujeres desnudapl@gico en posturas
obscenas que sirven como mesas, sillas o surtidorégliga, constituyen claras
referencias a la banalizacion del sexo (Marzal y Rufl02).

5 A partir de los afios 80, la crisis de los estudios holbdienses y la renovacion de las distintas
cinematografias colocaron a los géneros como categeritrecruzables y visitables en forma de
parodia o pastiche, donde el analisis de la puesta en esearmnplicaba en un juego de citas y
homenajes (Ej. es lo que hacen las parodias delSgawsy Moviecon el género de terror). Sin
embargo, la industria del cine sigue encontrando rentaptedaiccion por géneros cinematograficos,
algunos de los cuales viven un momento de esplendor demtescéxitos de taquillaviaster and
commander, Piratas del Caripetc.) mientras que otros se encuentran practicaragotados $in
perdonsupuso una de las Ultimas apuestas por el western).
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Fig. 4 La naranja mecanicdS. Kubrick, 1971)

El eclecticismo artistico de este film no es, obviateecasual. Muy al contrario,

la puesta en escerfae emprendida por Kubrick y Barry de un modo minucioso:

"Aparte de los procedimientos normales que uno esperatiadepartamento de
decoracion u oficina de produccion, tales como irse dizacgor ahi, parecia légico para La
naranja mecénica, puesto que era necesario encontaizdomnes arquitectonicas modernas,
revisar las revistas y los libros apropiados. Compez diios de numeros atrasados de diez
revistas distintas de arquitectura y me pasé dos sereatexas con mi director de arte, John
Barry, repasando y arrancando paginas. Se colocé el mateieacionado en un clasificador
especial de exhibicién llamado "Definitiv" construida poa compafiia de Alemania. El sistema
comprendia varias sefiales por valores, alfabéticasngricas, que quedaban expuestas cuando
el clasificador colgaba de un estante. Estas sefialesiperoiasificar el material por referencias
cruzadas de un numero de maneras casi infinito" (Walkar975 cfr. Marzal y Rubio, 2002).

Fig. 5 La casa de los Alexander eba naranja mecanicaS. Kubrick, 1971)
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Fig 6. La casa de los padres de Alex.

La naranja mecanic&o se plantea como una recreacion de una época, hidampo
como una reconstrucciéon del presente (si bien puede \&rea al nivel metaforico,
completamente incomprendido en el momento histériceudestreno). Antes bien,
encontramos la creacion de un mundo futurible, autbnom@erfectamente

articulado.

Fig. 7  Alexy sus drugos Fig. 8 Alex en la prision

La modernidad arquitectonica, el color blanco y la estépop” (el sillon y la
casa de Mr. y Mrs. Alexander, el coche ultramodernélde, etc.) contrastan con la
decoracion kistch de la casa de los padres de Alex. Eorgéxto del film, se
establece una dicotomia entre la originalidad y la vidgedrde ciertos personajes,
gue se mantiene en el vestuario. Mientras la represéntdel orden, los personajes
"integrados” socialmente visten de traje de chaqueta o onaf¢el padre de Alex, el
asesor del correccional, el policia, el guardian deitdpr el director, el ministro,
los médicos, los periodistas, incluso los drugos dg Bitly convertidos en policias);
los "desarraigados” tienen otra forma de vestir (Alexis/ drugos, Billy Boy y los
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sefiores Alexander, representantes de la marginalidadcintal). La vestimenta es,

como vemos, un elemento mas que sirve para caractieszales de los personajes.

Los espaciosnaturales en que se ambientan las escenas también Hablas
personajes, de sus estados de animo, de la situacidarnaetjue se narra. Aun si el
lector no es consciente o las elecciones son casuadesentidos disparados por
todos los elementos de la puesta en escena pasan @& foamte del texto para
siempre, y en el analisis filmico debe aspirarse acthat el maximo de estos
sentidos. En el guién publicado dle doy mis ojoglciar Bollain, 2003), un reciente
film sobre el drama social del maltrato, las produstdia propia Iciar Bollain y
Alicia Luna) cuentan como se documentaron para eeteat problema tan complejo:
acudieron a seminarios, reuniones, asociaciones, realizatrevistas a muchas
mujeres que habian sufrido maltratos:

Mientras tanto, y a fuerza de visitar Toledo, se nasrigicque la historia podia pasar alli, entre
sus murallas, a la orilla de ese Tajo tan espectatatadramatico. Una historia oscura, tremenda
a veces, en un "marco incomparable". Era un buen staitrd pusimos a nuestro personaje, a

Pilar, a caminar por esas callejas, esas juderias mAp®@ también sobrecogedoras y un tanto

opresivas. Y de repente, Toledo contaba mejor que cualtjlego todo ese peso histoérico, de

tradicion, de cultura que tenemos todos detras, el papbbddire, el de la mujer. [...] El rodaje
en Toledo fue un acierto en muchos sentidos. (Bollaing,[2002:16)

Fig 9. Te doy mis 0ja@. Bollain, 2003)
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En definitiva, la construccion del film, se toman nmutli de decisiones que
suponen, al cabo, elecciones estéticas y narratjugsconfiguran el texto como un

producto exclusivo.

3.1.2. El guibn como materia prima: origen del proceso visual.

Un mismo guién o historia de partida puede convertirsenarpalicula radicalmente
diferente de otra segun el director que lo realice (waaluctor que esté al cargo, la
compenetracion entre el iluminador y el director dedtafia, etc.). Un ejemplo muy
claro de esto lo constituyen las revisiones y remakes nuevas versiones del
argumento de una pelicula ya hecha o exhibida. Pareedllizafia una nueva puesta
en escena configurando nuevos modos de representacion geetgmela misma

historia de un modo mas actual:

Fig.10 De izquierda a derecha: Jean Seberg
Saint Joan(Otto Preminger, 1957); Ingrid Bergma
en Joan of Arc (Victor Flemming, 1948); Milla {§
Jovovich enThe MessengefLuc Besson, 1999)
Maria Falconetti eha Passion de Jeanne d'A(Carl
Theodor Dreyer, 1928).

Los remakes"puros” repiten la pelicula anterior plano por planongae suelen
introducir nuevos actores 0 actrices, cambios de v@stuaueva musica, etc.
Algunos ejemplos de este tipo seriBerfume de mujgDino Risi, 1974) yEsencia

de mujer(Martin Brest, 1992)Abre los ojogAlejandro Amenabar, 1997) Yanilla
Sky(Cameron Crowe, 2001), donde la actriz principal era ésaroasos la misma
(fig.11); Solaris (Andrei Tarkovsky, 1972) y su version americana (Steven

Soderbergh, 2002), o las innumerables versioneRaten Hood, Titanic o King
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Kong incluida la reciente revision de Peter Jackson, dtogldecorados se suplen
mediante los efectos especiales.

Fig 11 Abre los 0jogA. Amenabar, 1997) NManilla Sky (C. Crowe, 2001)

La interactuacion de todos los elementos de la pueses@na es responsable de
contrastes tonales tan acusados como el de dos pelimdapartiendo de la misma
historia, y pudiendo a priori encuadrarse en el mismo gémdamboran discursos
opuestos. Por ejemplba pasion de Cristo(Mel Gibson, 2004) opta por una puesta
en escena naturalista buscando la identificacion delcesjimr a través del
hiperrealismoffg. 12, mientras quelesucristo SuperstgNorman Jewinson, 1973)
supuso una apuesta por la contemporaneidad de la adaptacié@al ibse, cuya
puesta en escena conectd con el publico de los afios aflasga un efecto de
distanciamiento, entonces mas cercano al analisisocdel nuevo testamento que a

la parodia en la que parece hoy haberse convertido.

ﬂ 4 “,ﬁ

Fig. 12 La pasion de CristM. Gibson, 2004 Fig. 13 Jesucristo superta(N. Jewinson, 197:
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Por todo lo anterior, decimos que el guidén de cine nd ésat de un proceso
literario, sino el origen de un proceso visual. Estegso implica un primer trasvase

intersemibtico general, de las palabras del guionista eriagenes del film:

Sistema origen  (TEXTO ESCRITO)

l l l

Sistema meta (TEXTO AUDIOVISUAL)

Como deciamos al principio, el primer paso dentro de esegodraductor de las
palabras del guionista a las imagenes del film es el gé@nico. El guion técnico
desglosa en planos las escenas previstas en el gei@nidi, y suele acompafiarse de
los dibujos de estos plancstdry-board con el objeto de constituir una verdadera
guia visual para todo el equipo durante el rodaje. Commpdp de esta primera
“traduccion” de palabras a imagenes, reproducimos aqui uactextdel guién
literario y el fragmento dektory-board que le corresponde, a fin de poder
compararlos. Se trata de una de las secuéhci@sitrales dePoniente (Chus
Gutiérrez, 2002)

16 Somos conscientes de la ambivalencia en el uso deaeg@ecuencia. Existe un histérico debate
tedrico acerca de la delimitaciéon de ambos conceptwsjup a menudo son coincidentes. En la
practica, no obstante, nos valemos de las Utiles iitaplones que han servido para la didactica del
texto filmico, como la de Martinez Abadtascenala escena es una parte del discurso visual que se
desarrolla en un sélo escenario y que por si soleene tin sentido dramatico compleSacuencia

La secuencia es una unidad del relato visual en la qularsea, desarrolla y concluye una situacion
dramatica. No es preciso que esta estructura sea expfieito debe existir de forma implicita al
espectador. La secuencia puede desarrollarse en un Urec@es e incluir una 0 mas escenas, 0 en
diversos escenarios. También puede desarrollarse de fimimterrumpida de principio a fin, o bien
fragmentarse en partes mezclandose con otras escaeasamcias intercaladas. (Martinez Abadia,
1999: 29).
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SEC. 17. INT. /EXT. DIA - INVERNADEROS

Curro y Miguel avanzan dentro del coche por el mar de invernaderos. Vemos
pequefias casas semiabandonadas con ropa tendida en las puertas. El viento mueve los
plasticos.

El coche avanza mientras se cruzan con hombres en bicicleta y caminando que se
mueven entte los invernaderos. Hay marroquies, africanos, ecuatorianos y lituanos. Da
la sensacién de haber entrado en una pequefia torre de Babel. Todo tiene un aspecto
extrafio, es como si fuera un lugar aparte del mundo. Un lugar inundado por el plastico
y la suciedad. Curro y Miguel conversan.

CURRO

¢Qué estas maquinando?

MIGUEL
Convencerla de que me venda el invernadero, yo recupero mis tierras y de paso
amplio el negocio...

Curro se quita las gafas.

CURRO

¢Y qué pasa si pierdes el juicio? ¢O si ella no quiere vender?

MIGUEL
(Con sorna)
No te preocupes. Esas tierras eran de mi padre y Lucia no se va a quedar con ellas.

CURRO

Tienes lo suficiente para vivit, ¢por qué no dejas las cosas estar?

MIGUEL

Mi padre se dej6 la salud y la vida trabajando para que ahora me las roben.

CURRO
(Distante)
T4 mismo.

Curro se desentiende de Miguel y observa por al ventanilla del coche. Un nifio
marroqui corre detras de una pelota fabricada con plasticos de los invernaderos. El
mar de plastico inunda el espacio hasta el infinito. Curro observa la pelota rodar.
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Fig. 14 y 15 Fragmento de guion y story-board deoniente(Chus Gutiérrez, 2002)

Tras el rodaje y el montaje, sin embargo, esta esggedd muy distinta a
como preveia estory-board No olvidemos que edtory es tan sélo una guia
visual para el rodaje, que puede sufrir modificacionesedalmarcha en el propio
rodaje y, por supuesto, en el posterior montaje el matedado. Veamos, si no,
el découpag¥ de la secuencia definitiva, tal y como quedd en la palicul
comercializada. Ha desaparecido el nifio marroqui que déddagaa un balon, y
en su lugar, aparece parte de la escena que describiarebfpitncipio de esta
secuencia ("Hay marroquies, africanos, ecuatorianisands. Da la sensacion
de haber entrado en una pequefia torre de Babel. Todotiexspecto extrafio, es
como si fuera un lugar aparte del mundo. Un lugar inungade! plastico y la
suciedad); eso si, reducida a un plano rapido y en movimiento:

" Procedente del andlisis cinematografico, con estérté nos referimos al recorte en cuadros de una
pelicula, secuencia o escena para el recuento y amui@isisplanificacion.
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Fig. 16 Fragmento del filmPoniente(Chus Gutiérrez, 2002)

En este caso, la traduccién audiovisual de la informadada en el guion, se ha
visto parcelada y modificada sustancialmente. Las esotomo ya se ha dicho,
pueden ser de diversa indole: un cambio de idea de ultimaehopre-produccion,
un descarte en el montaje o, lo que suele ocurrir m&nadu, el equipo deasting

no pudo encontrar un actor, los atrezzistas olvidarostogr la pelota de plastico
para el dia en que se rodaba esa secuencia, surgificuftadies técnicas en el

rodaje, o lo que es lo mismo: problemas diasa de produccidn

El encargado de produccién, aunque a menudo en compenetratiéhdi@ctor
(ya hemos mencionado que, a este respecto, hablamesategoriasy no de
individuos) realiza una lectura del guion en términos rizés. Es decir, "escanea”

el guion buscando todo el material humano, técniagistico necesario para llevar
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a cabo el film®. Esta primera lectura es un proceso cercenador, quaé&dahendo

a lo concreto toda posible abstraccion o idealizaciésepte en el guidn escrito. Los
personajes se convertiran en actores. Los lugares eweadtugares reales, en
localizaciones. El atrezzo y el vestuario seran endasgal equipo contratado y no a
otro, que seguird unos patrones y elegird unas telas,eqlizara los decorados,
conseguira los objetos que en la historia tendran urr &iobdlico, etc. Todo
formard parte de lpuesta en escenale la preparacion de cada escenario de la
historia. Una historia que tendra que ser contada plarana phediante el lenguaje
de las cAmaras. Es el paso siguiente.

3.2 La filmacién en el rodaje: la puesta en cuadro.

Al reproducir un objeto desde un angulo inusitado y
sorprendente, el artista obliga al espectador a integesa
mas vivamente, con un interés que excede a la simple
observacién o aceptacion. El objeto fotografiado asi gana
veces en realidad, y la impresion que causa es mésa yiv
profunda (Arnheim, R. 1990).

Uno de los procedimientos mas especificamente cinendditay, y uno de los
coédigos visuales mas importantes, es la planificacion.infarmacion visual
contenida en cada plano cinematografico es resultadmalseleccion. El punto de
vista elegido para representar una escena representantenaidn, una marca
subjetiva, cuyas causas, como hemos dicho, pueden sativaar 0 estilisticas, pero
cuyas consecuencias para la traduccion, en este cagoehguion audiodescriptivo,
son previsibles.

La puesta en cuadres la maxima expresion del lenguaje de la camara. Es la

planificacion de la pelicula, el modo en que se realamimagenes, plano a plano.

18 Esta fase esta tan interiorizada por los propios @iy directores, que es frecuente que se la
planteen en la fase de escritura, descartando previanwgrebaapuestas en escenmposibles de
realizar segun el tiempo y el presupuesto del que disponen.
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Ya hemos hablado de cuéles son algunos de los procedim@mideados en los
rodajes cinematograficos al componer las secuencias spaqgosterior montaje.
Pasaremos por alto todo ese tipo de cuestiones, puestoguedqui nos interesa es
el empleo de procedimientos cuyos efectos narratiessiljsticos sean legibles en el
texto filmico terminado.

Ahora bien, lo que si nos interesa para la lecturaap&lsis es edspacio textual
gue inaugura el empleo de unos procedimientos u.adteoplasmacion audiovisual
de los escenarios, personajes y acciones descritos gni@n cinematografico es
necesariamente distinta cuando es llevado a cabo pogalinador u otro, dando
como resultado distintos acontecimientos comunicatiil®saugrande, Dressler,
1972) en los que puede rastrearse facilmente la huella ted¢uaha instancia

discursiva:

El intercambio comunicativo no se limita a la puesta@rtacto de una emision y una recepcion.
Un film comunica también sus propios dispositivos de cacagion [...] COmo se comunica un o
unos significados y cémo se les recibe es algo que puedibaetado por referencia a concretos
modelos de operacion textual [...] La llamada voluntadedér una cosa, y no la contraria, es por ello
una marca textual precisa, resultante de haber elegido rgveslipientos y no otros para estructurar

un plano o una secuencia [...] (R. Carmona, 1996: 248-249)

3.2.1 Recorridos de la cAmara: posicigrangulacién inclinacion y movimientos.

Fig. 17 Uso de filtros Fig. 18 Puesta en cuadro simbdlica
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La composicion fotogréfica define un encuadre, que comprienidelo que aparece
en elcampovisual (y, por ende, lo que queda "fuera de campo") y optarpaivel
dentro de la escala de planos (primer plano, plano mptiino general, etc.), pero
también por una posicion de la cAmara, por dejarla estatisar algin movimiento,
por colocarla a una altura determinada, por la utilizadién filtros o lentes

especiales, etc.

Algunos de los planos dea ventana indiscretgAlfred Hitchcock, 1954) (Fig. 3)
son buen ejemplo de la utilizacion fikros para obtener un determinado resultado
estético y dramético. El protagonista de esta histotispgretado por James Stewart,
tiene un accidente que le deja postrado en una silla desyubstale donde observara
al vecindario hasta dar con una serie de pistas que Ia pansar que ha descubierto
un asesinato. Compartimos el punto de vista del protagowéstans lo que €l ve y
del modo en el que lo ve. Compartimos hasta su deseedenas”. El uso del filtro
redondo en algunos plandgy( 17) esta justificado diegéticamente. Para ver mas de
cerca, Tom ha tomado el teleobjetivo que usa en su profess fotografo. El guion,
por tanto, ha explotado los objetos que le son propiosadéet la diégesis para
sacarle partido. En otro plano de la misma escena sasigot de hasta donde ha
crecido ese deseo de ver mas, puesto que este es corgtro@ana metafora de su
voyeurismo fig. 18. La puesta en cuadro recuerda a un bodegon, donde el
teleobjetivo constituye, junto a la comida y la bebiga,"alimento” mas: el de su
curiosidad. Ese deseo por ver mas, de hecho, es masduerel hambre o la sed, y
Tom llega a dejar el bocadillo por el teleobjetfvoanexo dvd)

Fig. 19 Bibi Andersson y Liv Ullman erPersona(l. Bergman, 1966)
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Otros responsabilizan casi enteramente de su formgdi{Bordwell, 1996) a la
puesta en cuadro, jugando condmguadres la escala de plano<l estilo del cine
de Ingmar Bergman, fundamentado en los primeros pldegsé, a su cumbre en el
film Persona(1966), rodada exclusivamente con primeros planos de lossalgr
las dos protagonistas: una actriz que no habla y su en&erererargada de cuidarla.
Este drama psicolégico, que tiene mas de reflexibn ayengque de narracion
propiamente, explora asi conceptos como la incomunicaal silencio o la
angustia, intentando filmar el interior de ambos p&@s, cuyos inconscientes son

también protagonistas.

Y si la eleccion de los encuadres y las escalas (pptaeo, plano medio, plano
general, etc.) pueden ser una decision estética corcanplhes que afecten a la
interpretacion del film completo, también lo haran passiciones, angulacion e
inclinacion de la camara, pertenecientes a la puestaaginacde igual modo. Se trata
de recursos expresivos que también “dirigen” nuestra iateen un lugar u otro,
afadiéndole o restandole, a veces, connotaciones de, dodera o dignidad
(angulacién picada y contrapicada), pudiendo generar efeétogos (zooms muy

cercanos, lentes deformantes, etc.) o afiadir tend@aszena (planos inclinados).

Fijémonos, si no, en otro ejemplo por contraséepasion de Juana de Ar¢G.T.
Dreyer, 1928) yluana de ArcdlLuc Besson, 1999) son dos peliculas que cuentan la
misma historia, pero elaboran discursos opuestos a tdevds puesta en cuadro.
Ademas de un acusado contraste tonal debido a la austeia guescena de Dreyer
(estancias vacias, uso del blanco y negro, muy pocos dialagiz sin maquillaje)
frente a la menos grave adaptacion contemporanea dBdsson (actriz de moda,
flmada a color, tono tragicémico, etc.), es fundataeml uso de los planos
inclinados y estaticos. Lanclinacidon de la camaraafiade tension visual a la
fotografia y produce un efecto de extrafieza que acentla su dr@matico,
subrayado por otro elemento de la puesta en escena: laamiismontrario, en el
film de Besson abundan los movimientos de camara y megesy se recrea en las

escenas de batalla y opta por una puesta en cuadro madistatur
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Fig. 20 La pasion de Juana de Arc(C.T. Dreyer, 1928)

/1\ h ;‘ 'r nl..'

Fig. 21 Juana de Arcol{uc Besson, 1999)

Respecto a la angulacion de la camara, la toma ciognddica natural es la
llamadatoma a nivel que equivale al punto de vista de un sujeto situado &faan
altura que el objeto filmado.
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Los angulospicados representan la vision desde un lugar mas alto, pudiendo
equipararse a una persona de mayor altura, de ahi que tel ebjecado adquiera
connotaciones de flaqueza, debilidad o impotencid.&Emoche del cazadpRobert
Mitchum es presentado como un personaje bondadoso y,tieangado de las
mejores intenciones. Se utiliza el angulo picado pdeapgesentacion, aun si su uso
también se debe a la asimilacion con el punto de viska alauelita, interpretada por
Lillian Gish. Laintencionalidaddiscursiva se revela también a través de la puesta en
escena. En cada mano, el personaje tiene tatuadotantsuesdiferente, empleando
un dedo para cada letra: "love" y "hate". Cuando, masartde el personaje
demuestre su maldad, lo hara con su mano perversa, gre lal espectador lee:
"Hate". Durante este plandig. 22, sin embargo, la mano que ve el espectador es
aguella que reza: "love", magnificada por un efecto 6ptico.

Cémara en angulo picado Fig. 22 La noche del cazadq(C. Laughton, 1955)

Los anguloscontrapicadosson tomados desde una posicion inferior al personaje,
como adoptando el punto de vista de alguien inferior. Déaahdonnotaciones de
poder, fuerza o triunfo. Uno de los mdltiples ejemple$ uso de los angulos
contrapicados en la filmacion de los "héroes" lo emapmbs en uno de los planos
deTerminator(James Cameron, 1991).
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Cémara en angulo contrapicado Fig. 23 Terminator (James Cameron, 1991)

La posicion de la camaras responsable del encuadre que delimita el campo
visual del espectador y define una relacién entre logasbgue aparecen en ese
encuadre. Mediante procedimientos técnicos que no esgtics aqui, como la
profundidad de campo, se crean subespacios y se logra slgratégonismo a unos
elementos, relegando a otros al fondo, normalmentefdeselo, donde se reduce su
tamafio y su relevancia. Estas técnicas crean figufasdos en la pantalla, por lo
gue pueden preverse las consecuencias defesttizacion para su traduccion
discursiva a palabras: la banda audiodescrita.

De hecho, un plano determina un espacio iconico en elsqueonjugan los
distintos elementos en un determinado orden espaciahpotal. Y esto porque la
puesta en cuadro también define whamacion para cada plano. Asi, la mirada del
espectador cinematografico es una mirada guiada espaci/npemt un lado -a
través de esos procedimientos técnicos antes menciotiadirsacion, angulacion,
posicion, filtros)- y temporalmente, por otro. Como remen Carmona, la
inscripcion de la temporalidad de la visibn impone no solo mirér en cada
momento, sino en qué orden aprehender la totalidad del @anmona, 1996: 137).

Los movimientos de camaraon los casos mas claros de forzamiento de esa

mirada espectatorial. Cuando la camara recorre alglaciesmuestra mirada va

reconociéndolo al ritmo que esta le impone. En cualquieraus modalidades, la
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camara puede moverse a distinta velocidad. Travellingor@aicas y zoons
guian sin que nos demos cuenta nuestra lectura de las esafgnla actualidad,
unos de los procedimientos mas empleados por algunastodé® es la camara al
hombro. Inventada por los primeros reporteros de agagkds cinematograficas, su
uso se convirti6 en manifiesto del movimiento cinematoggationocido como
Nouvelle vagueHoy puebla las televisiones y algunos cines, puesto gperpiona
frescura y el resultado estético es de una mayor varhcidabel Coixet lo ha
empleado en muchos de sus films, como en el sigyideme delLa vida secreta de
las palabrag(l. Coixet, 2005). Corresponde a la entrada de Hanna ebitadian de
Joseph, el herido que yace en la habitacion contiguarésasmagened{g. 24 a, b,

y C) pertenecen a momentos sucesivos de un mismo plance gesarolla gracias a
un movimiento de camara lateral -de derecha a izquierdesgendente. Este plano
reproduce el recorrido de la mirada de Hanna, su duracion gengo, y el

espectador lo lee a la velocidad que se lo muestra elmi@ntb de camara

empleado, a tiempo real.

Fig. 241 (c) igk 24 (b) Fig. 24 (a)

Sin embargo, el orden de la mirada también existe epléo®ms estéticos, alli
donde no hay movimientos de camara. Este aspecto de la mresuadro esta
especialmente relacionado con el anterior nivel, pugstosegun se haya decidido

disponer la puesta en escena, el espectador leera edelamomodo u otro.

En efecto, la mirada se mueve guiada por ciertos moviosghices, colores,
distribucion y tamafios. Si recordamos, ademas, losditliferenciados por Munari,

nuestra experiencia y expectativas, en relacion can fittros culturales

9 A menudo, el zoom es considerado un falso movimientordarea puesto que no se trata de un
desplazamiento ni de un giro, como los travellings y lasndanicas respectivamente, sino de un
movimiento de naturaleza dptica, no fisica, que seaagetiiante el mecanismo interno de las lentes
gue componen la camara.
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experiencialespperativosy sensorialestambién influye en nuestra “apropiacion

selectiva del encuadre.

3.2.2. Los recorridos de la mirada. Orden de lectura en lamagenes.

En lineas generales, dice R. Carmona, podemos dec#l @gpectador procedera
a la lectura de una imagen otorgando inconscientement@ada unos elementos

sobre otros:

a) Segun sea movil o estatico.
b) Segun su iluminacién o colorido.

¢) Segun su distribucion y tamafio.

Un elemento movil atraerd mas la atencién que unoiast&in un plano, por
ejemplo, en que veamos pasear a una pareja por unallelaazaje palomas, con una
catedral y terrazas repletas de gente sentada, nuesita reeguira el movimiento
de estos personajes mas que reparar en los detalles die ageeksta de fondo.
Ahora bien, si las palomas, revueltas, salen volaledionproviso, nuestra mirada no
podra evitar seguirlas. Cuando son varios los elementossgumueven en el
encuadre, cosa que ocurre a menudo, nuestra atencion Igepguridas expectativas
gue previamente tenemos acerca de la importancia déelnerdgos respecto de lo
gue, consciente o inconscientemente, esperamos defallesde la accion. "No
vemos siempre lo que hay, sino lo que buscamos ver" (Qarrh®96: 136). Si entre
los paseantes de la plaza vemos a una hombre conigabaghfas negras que sigue
también con la mirada a nuestros personajes, nudstemma de expectativas (en
relacién, probablemente, con los géneros cinematogsafi@ra que dirijamos hacia
él nuestra atencion, temiendo que sea una amenazagam@iagonistas. Aln si no
ocurre nada, el espectador retendra en la memoria gesenaje, debido a su

sistema de expectativas.

El juego de luces y colores es también un mecanismo paer da mirada
espectatorial. El juego de contrastes en el cine negraej@mplo, sirve para crear
efectos estéticos y narrativos. Cuando vemos apamneeenifia con el abrigo color
naranja erLa lista de Schlinde(Steven Spielberg, 1993), rodada por lo demas en
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blanco y negro, nos vemos forzados a dirigir nuesteacain a ese personaje.
Secuencias después, entre los cadaveres de los judiagyudiestis un bulto
coloreado del mismo naranja. El color encarna asimac®n, disparando a la
memoria del espectador mediante el juego con los etesder lgpuesta en escena
su aparicion y disposicién en faiesta en cuadry su recuperacion a través del

montaje puesta en ser)e

La distribucién y el tamafio de los elementos funciosmanera similar. Una
figura humana hablando en el centro del encuadre hace que fim@a nuestra
atencion, descuidandofeindoy los bordes del encuadre. Solo si algo se mueve en el
fondo, acercandose o desplazandose, cambiaremos el faterd@&n. EI préximo
ejemplo analizado, una escena Blelle époque(Fernando Trueba, 1992), opera
también sobre esta prioridad de lectura, por otra parte:dbsialementos de mayor
tamafio son detectados antes que los mas pequefios osdifegin esta ley
perceptiva, aquello que ocupe mayor espacio en el encuadieradgas relevancia.

Fig. 25 Belle époquéF. Trueba, 1992)

La puesta en cuadro esta, ya lo hemos dicho, estresteamsdacionada con el
nivel anterior y, a su vez, claro esta, con el nivelisiga. A través de la puesta en
serie se le puede conferir a un plano un peso dramatioetaférico especial. Es el
modo de recoger mediante la composicion fotograficarigaceemantica de toda la

escena, dando pistas al espectador.
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Es el caso de un plano 8elle époqudFernando Trueba, 1992), donde a través
del juego con la profundidad de campo se recoge simbd@m@rel desarrollo
cémico de toda la secuengia anexo dvd)Fernando acaba de decidir que se marcha
porque Violeta, una de las cuatro hijas de Manolo, le lerado. Clara, la hermana
mayor, interpretada por Miriam Diaz-Aroca, le prepararasamente una tortilla
para el viaje mientras le explica que no debe dar impoaanl rechazo de Violeta.
Entre tanto, llegan a la casa Juanito, futuro marido @éoRotra de las hermanas), y
su madre a traer el vestido de novia para hacer una prukra. 98 despide de
Fernando con un picaro beso y va en ayuda de su her@anproduce una
discusion, la madre de Juanito se lleva el vestido de yari@cio termina llorando.
Con la maleta en una mano y el bocadillo de torilda otra, Fernando se acerca a
la habitacién de Rocio. El plano se construye colocémaamara a la altura de la
maleta que Fernando deja en el suElg.(26). Vemos en primerisimo plano la mano
de Fernando que coloca el bocadillo sobre la maletafgndo, desenfocada, la
figura de Rocio sollozando en ropa interior sobre laacafunque lo que ocurre
después es previsible, la concatenacion de planos que desemb el fotograma
final no lo es tanto. En este plano, la tortilla eewerte en metonimia de Clara, de
su mimo y su ofrecimiento. Fernando abandona el bdzguira estar con Rocio,
dejando asi a una hermana por otra y, de paso, a un apettoopdrarios sentidos,
pues, confluyen en este plano a través de la puesta e cpads también de la
puesta en serie, es decir, del lugar que ocupa el planodessatollo narrativo del

film.

Fig. 26 Belle époquéF. Trueba, 1992)
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Todos los juegos con la composicion fotogréafica adicuina manera especifica
de forzar la mirada espectatorial de acuerdo con unadfulcamatica, poética o
narrativa particular en cada film concreto. Estas hsiet&scursivas tendran,
obviamente, repercusiones sobre como se audiodescribey puestomo primeros
espectadores, describiremos previsiblemente en el ordgneenos hacen leer las

imagenes.

3.3 El montaje: la puesta en séefie.

El ultimo nivel es lapuesta en serigle la que podemos decir que es el elemento
central del relato cinematografico. Una vez constriidadividualmente, las
imagenes deben colocarse en un orden determinado. Eselatirse de escritura.

3.3.1 Concepto y tipos de montaje

El trabajo de montaje se subdivide en las siguiemtsssf todas ellas consideradas

parte del proceso, entendido como una cadena de elecciones:

1. Eleccion de la toma valida de rodaje.

2. Eleccién del orden definitivo de los planos.

3. Eleccién del modo de transicién entre unos planos y dmostaje
por corte, fundido en negro, fundido encadenado, cortiniljas

4. Eleccion de la duracién de cada plano (procesafih@dd para el
estilo narrativo (creaciéon del ritmo de montaje).

5. Eleccién /creacion y sincronizaciéon de la banda sonora.

20 Respecto a la puesta en serie, seria muy dificil anaizaste trabajo todas sus implicaciones
puesto el montaje es “el alma” del film. Mencionarers@® algunos aspectos relevantes, el primero
de los cuales anotamos antes de empezar para no condsndlapuesta en seriao es un sinébnimo
exacto demontajecinematografico. Mientras que el concepto de puestaraimplica, sin mas una
ordenacion de los planos en sucesion seriada, cuandolaabahbontaje hablamos de un método de
ordenacion concebido de un modo determinado, pudiendo difaregrdre varios conceptos de
montaje que aqui no trataremos: montaje analitico tétgio, montaje invisible, montaje de
atracciones, montaje de relacion, montaje dinamico, ajeowirtual, montaje eliptico, etc.
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6. Preparacion de todas las bandas de sonido.

Asi pues, la puesta en serie es el momento en el qustdaidique contamos se

convierte en discurso:

"En el despedazamiento de la escena se juega la dif@éncyavariedad de puntos de vista,
la pluralidad de miradas, imposibles para el ojo inmdell sujeto que asiste a la proyeccion,
tanto como para el espectador teatral. Y es que, al fragmel cine conquista una forma de
construir un espacio, un tempo y una accion en cudenmeatos significantes, es decir, dotados
de una considerable dosis de arbitrariedad que los sepaua defesentes y los hace aptos para
construir un discurso" (Sanchez-Biosca, 1996: 128)

La fragmentacion del texto cinematografico es algadfi@al aunque se
"naturalice" ante el espectador. Esa "naturalizaciénireduce precisamente por el
dirigismo de la mirada que mencionamos en el anteriggl.nLa concepcién del
montaje en el MRI es, precisamente, la de ser bormadunvisible" para el
espectador, que se va identificando con los puntos de vistalegpropone la
planificacion cinematogréfica. El llamado montajansparente(Sanchez-Biosca,
1996) es arbitrario y discursivo, con que en él podrareaast igualmente marcas
textuales de esa discursividad, de la voluntad de decir s@&aycoo la contraria.
Tiempo atras, André Bazin daba en la clave de ambasnescen sus conocidos

articulos:

“La utilizacion del montaje puede ser "invisible", comeaeslia muy frecuentemente en el cine
americano clasico de anteguerra. El fraccionamiento géanss no tiene otro objeto que analizar el
suceso segun una légica material o dramatica de lace€egiprecisamente su légica lo que determina
que este analisis pase inadvertido, ya que el espiritu dekagpese identifica con los puntos de
vista que le propone el director porque estan justificgums la geografia de la accion o el
desplazamiento del interés dramatico" (A.Bazin, 1966: 123-124) |

“La planificacion clasica que analiza la escena dinididda en elementos mas simples (la mano
sobre el teléfono o el picaporte que gira lentamentegsmonde implicitamente a un cierto proceso
mental natural que nos hace admitir la continuidad de plsinogue tengamos conciencia de lo
arbitrario de su técnica" (A. Bazin, 1966: 147)

Por eso también se habla de “montaje continuo” parairegfeal tipo de puesta en
serie del material flmado por el cual se mantiengticoa y clara la linea de la

narracion. Persigue la continuidad espacial y temporaigue puede emplear
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distintas técnicas y procedimientos que permitan seduiile de la historia sin

ordenarla cronolégicamenitgflashback flashforward etc.).

3.3.2 Las tres leyes del montaje. El ritmo.

El trabajo del montador consiste en localizar logrosnde interés definidos en la
puesta en cuadro y asegurar su exacta continuidad. Pardueliofe su trabajo se
rige por tres leyes, que pueden entenderse en un sentidio §nge cumplen en

distinto grado en todos los tipos de montegerativa®, especialmente para el MRI:

-La ley de secuencia materjabasada en la mirada o el pensamiento de los
personajes, por medio de la cAmara subjetiva y el mantvaplano. Con arreglo a
esta ley, cada plano va mostrando lo que el personggeaarveia, pensaba, trataba
de ver o deberia haber visto. Mas adelante, veremosmplej de ello coffe doy
mis ojos(l. Bollain, 2003).

-La ley de la tensién psicoldgicaor la que todo plano debe contener un
elemento o una ausencia de éstos que engendre en el espentadopresion de
insatisfaccion y, por tanto, de curiosidad. La curiosideditada en el espectador ha
de satisfacerse en el plano siguiente. Cada plano siebdo suficientemente
explicativo como para satisfacer la espera creadhantexior, y contener, al mismo

tiempo, una ausencia que lleve hacia el siguiente.

-La ley de progresion dindmicapor la que cada plano debe contener

informaciones o situaciones que aporten datos nuevo®. fiera asi, el espectador

%L Si la accién es tnica y se expone en orden logico y ldgico se habla de "montaje lineal".

2 Existen otras formas de emplear el montaje paraulamsonceptos abstractos (montaje intelectual)
0 generar asociaciones de ideas en el espectador. Seshtinices deontaje no narrativoy sus
motivaciones son reflexivas o poéticas. El emblerdilim de BufiuelUn chien andalogL. Bufiuel

y S. Dali, 1928) desarrolla lo que se ha dado en llamaipoesia a la vez que desafia
desacradamente las convenciones narrativas de la &poéhaparecen intertitulos que parecen
regular el orden cronoldgico de la historia (“Tres messpuds”, “Al dia siguiente”, etc.) y no son
mas que guifios o burlas a toda convencién cinematogpiéicadente.
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tendria la desagradable sensacién de no comprender laidrarcacle que esta
perdiendo el tiempo con planos indtiles.

Gracias a estas tres leyes, el montaje sintetizalalaificacion, que sugiere o
evidencia todos los lazos existentes entre los distiatontecimientos de la trama
que definio el guionista.

En ese sentido, la puesta en serie se encuentra tambigcada con la puesta en
escena y sus elementos. Un objeto, por ejemplo, puedecapg@or primera vez en
un film como algo anecdético, sin importancia para etesglor, puesto que forma
parte del decorado o de algun personaje. Sin embargo, est® wigeto puede
reaparecer mas tarde, convirtiéndose en portador de fenmation que conoce el
espectador y desconocen los personajes o0 a la invardal &artamento(Billy
Wilder, 1960) ocurre con un espejito de mano. Baxter gmbre diablo que se ve
obligado a prestar su propio apartamento a sus superioregjymarkeven a sus
conquistas. El director general, Mr. Shelldrake ha llevadfoan, la ascensorista de
la empresa, de quien Baxter esta enamorado. Cuando,aepsesinafig. 24 le
devuelve a Shelldrake el espejito que encontré en su saféerBho sabe que es de

Fran, pero los espectadores si lo sabemos.

Figs. 27 y 28 El apartament(B. Wilder, 1960)

Wilder us6 un truco de guidon: hacer el objeto reconocib&dliamte alguna
particularidad, en este caso el espejito esta roto. Despugdiante el montaje,
gestiond el modo y el momento en que se daria la infadmaSera minutos mas

tarde, estando con Fran, cuando Baxter reconocerdejitesy comprendera que
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Fran es la amante de Shelldrake, con lo que su actitué ldlei cambiara

completamente, al menos hasta el siguiente punto deeeste magnifico guion.

Figs. 29y 30 El apartament(B. Wilder, 1960)

Cada plano debe tener su contenido argumental. Esteangésde el punto de vista
de su descodificacion o lectura, que debe tenelufacion necesaria para que el
espectador reconozca las nuevas informaciones que havadwo al director a
cambiar de plano. Es lo que se conoce comibned del montaje. Hay imagenes que
agotan su expresividad rapidamente, mientras que otrastaecrds tiempo.

En la escala de planos, por ejemplo, los primerooplgmlanos detalle son los
de mas rapida lectura (3-4 segundos), mientras que logspigenerales repletos de
personajes y movimiento pueden permanecer mucho mas tiempagaiar su
expresividad. Por eso, un ritmo lento o rapido de mortajele estar siempre en
funcién del contenido de cada plano, definido durante & dagerior: la puesta en
cuadro. El ritmo se consigue con varias técnicas odosétde montaje.

3.3.3 Métodos de montaje

Historia y discurso en cine no son la misma cosandtitaje continuo es aquel que
hace coincidir ambas en el tiempo. Ese es el lenguaj@& deostracion Sin
embargo, lo mas habitual es que el tiempo de la historizoincida con el tiempo
del discurso. Esa es la verdadeearacion cinematogréafica. Comprimir o expandir,
acelerar o ralentizar, ordenar, desordenar y altétanepo es uno de los cometidos

vocacionales del montaje.
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El otro cometido, igualmente importante pero no tanntigd de la narracion
cinematografica, es el de gestionar los modos de orgaaizimformacion en el
relato. Jugar con los puntos de vista de los personajefeampmo un narrador que
esté fuera o dentro de la historia, dotar a los objetos a@ena€ion valiosa, etc.

En cuanto a los métodos de montaje, existen multiplezenclaturas y el debate
tedrico resulta inagotable. Si adoptamos una nomenclatesariptiva sin afan

normativo alguno, los métodos del montaje narrativaleaeesumirse en:

a) Montaje alterno o paralelo.

Llamado también montajalternadq se utiliza para dos 0 mas escenas que se
desarrollan al mismo tiempo. Inventado para la secuéneiadel film Intolerancia

(D. W. Giriffith, 1916), el montaje alterno ofrece variposibilidades narrativas
(Péaramo, J., 2002: 498):

-enlazardinAmicamente acontecimientos de tematica semeajatiferente;
-acelerarel ritmo de la historia, haciéndola més intensa;

- dilatar el tiempo de accion real, acrecentando el suspense;
-abreviarel tiempo de accion real mediante la supresion de tismpertos;

-mejorar la fluidezdel relato mediante la incorporacion de incidentes raievo

cada una de las lineas narrativas.

b) Montaje por analogia, asociacién o contraste.

Medio de transicion entre escenas o cambios de plamsado en la asociacién de

ideas, en la similitud de movimientos, semejanza de ahjette. Narrativamente

ofrece las mismas posibilidades que el anterior, sélo qeentlinuidad se busca por
medio de la asociacion de ideas. Puede ser:
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- por analogia de forma(Ej.: de un contrapicado de una cordillera a un
contrapicado de rascacielos neoyorquinos);

- poranalogia de contenid(Ej. de una pantera a la mujer-pantera);
- porcontraste de forméEj.: de un gordo a un flaco);
- porcontraste de contenid@;j.: de un hambriento a una mesa llena de comida);

- poranalogia de la forma y contraste del conten{l¢: de la cadena que une los

pies de un condenado a la pulsera en los tobillos de Uaar=;

- por analogia de contenido y contraste de for(&: el protagonista ve en un
televisor una pareja besandose y él besa a su novia).

c) Montaje causa-efecto.
Aplicacién al montaje del principio de causa-efecto, sgi@isa casi siempre no de
una manera simple y automética, sino mediante la o#p®gtipara alargar la

intensidad y lograr el suspense. Con arreglo a ellmpataje puede ser:

- porcausa y efect@Ej.: un hombre acciona la manivela de una caja ex@losi

un puente vuela por los aires)

- por causa sin efect(Ej.: un hombre se cae al vacio y no se ve su cafiagge

se pasa a otra escena)

-por unefecto sin causéEj.: una puerta se abre lentamente, pero no vemeés qui

0 qué la abre).

En relacién con la construccion del tiempo cinematogpagl montaje descompone
las acciones en distintos planos, que las alargan risipd o las comprimen
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(compresién) en pantalla. La puesta en serie puede aleriamo cronoldgico del

relato mediante dos mecanismos fundamentales:

d) Montaje por previsiorfflashforwarg: insertando en una escena momentos que

mas tarde sucederan o pueden suceder.

e) Montaje por evocaciéfilashback: insertando escenas o secuencias que ya han
transcurrido en un tiempo desconocido para el espectadoe wajunuestran en
presente cinematogréfico.

Muchos de estos procedimientos pueden combinarse entrer gjelfplo, dos
planos montados por analogia pueden ser, a su vez, un tlashbgasado
inmediato. Un poco mas adelante veremos un ejemplosideed el analisis del

tiempo corPulp fiction(Quentin Tarantino, 1994).

3.3.4. La construccion del espacio y del tiempo.

Mediante el montaje construimos aspacio(lugar de las acciones) y diempo
(orden de las acciones y duracién) propios del relato atmgréfico, ademas de

organizar la informacion que vamos dando al espectador.

La construccion del espacien cine pertenece a la puesta en serie tanto como a la
puesta en cuadro. Ya deciamos que cada encuadre definia pm gam fuera de
campo visual y sonoro. Las entradas y salidas de loenzges a escena nos daban
pistas sobre qué distancia hay de aqui a alli, que ralathrabitacidon que vemos, y
gué dimensiones tienen los objetos respecto al espacapsentacion. Pues bien,
es en la puesta en serie cuando las imagenes seaarpeud restituir en la mente del
espectador el espacio fragmentado. Veamoslo en un ejexiphido de un film del
gue ya hemos hablado en alguno de los capitulos anteri@eky mis ojoglciar
Bollain, 2003). Reproducimos el découpage de la entrada de Piarcatedral de
Toledo, donde Ana trabaja de restauraderaafexo dvd)El espacio se construye
agui a través de la mirada de Pilar (camara subjetieals mirada de Ana (camara
subjetiva, dando el contraplano) y de algunos planos ‘@oremntes” que no
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corresponden al punto de vista de ningun personaje. Se calo@@mente para
construir el espacio que hay alrededor de Ana de un modesexq@rpuesto que la
inmensidad del sagrado lugar, su rotundidad hace que veamos tofalaia mas

pequena.

Los planos 1 y 5 emplean emplea el angulo contrapigad@centla la sensacion
de vacio alrededor de Pilar, empequefieciendo su figura. i) Rlaespera a que
llegue Pilar para inaugurar la serie de plano-contraplano rgpeesenta la
conversacion entre los personajes. Pilar mira haciga al final del plano 2 y el
plano 3 nos muestra lo que ve: Ana, subida al andamidutdasd.a intervenciéon del
dialogo actia de nexo para articular el plano 4, que ya dejcorresponder
exactamente a la mirada de Pilar. Ana, mas proximaahouestra mirada, le sefala
el lugar por el que debe seguir para llegar al despachoditedtora del Museo. La
mano de Ana sefiala a la derecha, mientras que la desefilala a la izquierda,
haciendo corresponder asi la direccién del espacidgoontespecto al que nos
imaginamos a partir de esta serie. El montaje, as@instruye el espacio con la
ayuda de nuestra mirada espectatorial.
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plano 11

plano 10

plano 13

LA

plano 14

plano 15

plano 16
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Tras una pequefia elipsis, Pilar avanza por el pasill® enadros de hombres
ilustres. Recordamos que el tema clave de este filmlaralgato a las mujeres,
encarnadas en el personaje de Pilar.

Recuperemos, por un momento, el primer nivel de escritubausea de eso que
llamabamos huellas textuales de um@ncionalidaddiscursiva en el guion, a ver
hasta qué punto queda reflejada en el texto final medianiteteelacion de los tres

niveles. Este es un fragmento perteneciente a la seauenci

SEC. 16. INT. CATEDRAL TOLEDO - DIA

Vemos los rostros de las figuras doradas que adornan el retablo de la catedral.

Pilar, pequefiita en medio de la inmensidad del edificio, pasea por una nave lateral. Un
canto gregoriano envuelve el ambiente. Pilar se acerca a un andamio que se eleva sobre un
lateral. Pilar observa a una par de personas que trabajan en la restauracion de unas figuras de
piedra en la parte baja del andamio. Arriba sale una cabecita. Es Ana.

ANA

Hola... ahora bajo.

SEC. 16A. INT. CATEDRAL TOLEDO SALA CAPITULAR

Pilar caminando por la sactistia-museo, donde se exponen diferentes pinturas.

Todos los retratos son de hombres. Pilar los recorre rapido con la vista hasta que
sus ojos se detienen en el unico cuadro en el que aparece una mujer.

Pilar se acerca. Es un rostro palido y ojeroso que llora con la mirada baja.

En el marco, una inscripcion, la Dolorosa.

Ana se acerca por detras.

ANA

Acaba de darse cuenta que ha salido de casa en zapatillas.
Pilar sonrie contagiada por la risa de Ana.

ANA

Acaba de darse cuenta que ha salido de casa en zapatillas.

]

El guion resalta explicitamente dos cuestiones fundaesnt_a primera de ellas ya
la hemos comentado. Se trata del contraste entrejleepa figura de Pilar y el gran
espacio que la rodea. La segunda, quizd menos evidentegesrado que hace en
la secuencia 16a, observando los cuadro de hombres sluBtreefecto, todas las
pinturas representan hombres excepto una, la doliente viEjerso de la tradicion
en esta pelicula tiene una gran importancia, ya quacedailos factores que arrastra
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a las mujeres que sufren maltrato a mantener su situani&ilencio. La actitud de
Ana ante el cuadro de la Dolorosa refleja su perturbagiédescubrir que desde
antafno el papel de la mujer es el de estar destinadarass una secuencia lenta,
en silencio y de tono melancélico. Al menos haatagaricion de Ana, en el plano
15, que con su brorfiasacude al espectador y a Pilar de su melancolia, provocando
al menos una sonrisa. El plano final se construye tamimn una puesta en cuadro
gue contradice la solemnidad de la secuencia. Sin embéggade no dice nada de
ello. Se trata de un sentido que han adquirido las imagehesie desconocemos el
origen. En el plano 16 se ha creado un subespacio muy lgimbal fondo, la
Dolorosa, supuesta encarnacion de la amargura que rigetigodfesnenino. En
primer término, Ana y Pilar, mirAndose y riendo coogsi Silencio y ruido, alegria
y tristeza, vida y muerte en un mismo espacio. El asesintersmidtico de este tipo
de efectos demontaje internd' pueden resultar complicado por lo que este
procedimiento tiene de sintético. Sdlaracionde los planos simbdlicos es igual que
la de los que no lo son, el audiodescriptor probablemertlirde excluir la
informacién simbdlica, e incluir nicamente la nawuatiSi, ademas, la informacién
simbdlica se transmite a lo largo de secuencias dialsgseta del todo imposible,

puesto que la audiodescripcidn nunca se superpone a estos.

La construccion del tiempsi es algo completamente exclusivo de la puesta en
serie. El modo de organizar un relato puede ser la clawel @xito. No en vano,
existen peliculas que si fueran ordenadas cronolégicamemmstruyendo un relato
lineal, perderian gran parte de su interBsaffic (Steven Soderbergh, 200@)
Memento(Christopher Nolan, 2000) son ejemplos de films cuya treesae en el
modo de articular el propio relato. En otros, el irdgaside en lo que no se muestra.
Este procedimiento se conoce coripsisy es lo que desata la curiosidad por la
historia. Cuando los cinco presidiarios da evasiondeciden fugarse juntos, no
conocemos cual es el plan que llevaran a cabo puestengglemomento en que el

% La secuencia inicial de la pelicula muestra como Pilge lle su casa tras una paliza de Antonio y
corre con su hijo a refugiarse en casa de Ana. Al lledgaza a su hermana llorando. Cuando Ana le
pregunta qué ha pasado, Pilar se mira los pies y le dice,setibzos, que se ha salido con las
zapatillas de casa puestas.

%4 Se habla de montaje interno (por oposiciéextérng que seria la puesta en serie) cuando en un
mismo plano se crean subespacios, dejando algunos &srearprimer término y otros en un
segundo o tercer término.
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cabecilla lo revela a sus compaferos, la camara funtegi@ y amanece al dia
siguiente. Esa elipsis hara que todo lo que ocurratinoanion en el relato contado
a tiempo real (lo que resultaria tedioso en otro conti@ri@co) serd seguido por el
espectador con gran interés.

El ejemplo que hemos elegido para explicar algunos dadgses de montaje con
el que puede encontrarse el espectador es una de lasasdijgelrenovo el concepto
de film-puzzle -inaugurado por el clasico contempora@emadano KangOrson
Welles, 1941)- que propone al espectador recomponer lassparticipando en el
juego narrativo. El guién d@ulp Fiction (Quentin Tarantino, 1994) incluye un
sobrenombre que la pelicula no tienBulp Fiction. Tres historias en una misma
historia". Este sobrenombre se explica porque la accién diseurtees dias y, en
cada uno de ellos, cobran mas protagonismo unos persanajgss. Se divide
rehecho por episodios (con prélogo y epilogo) que, sinardes cronoldégicamente,

guedarian mas o menos como sigue:

Orden cronolégico de la historia enPulp fiction:

DIA1
7,15h a 8,15h. 2.1. La conversacion en el coche
2.2.y4.1. La matanza en el piso (1 y II)
4.2. Muerte accidental de Marvin.
8,15h a 8,50h 4.3. La solucion de Jimmie.
4.4. La intervencion de Mr. Wolf (Jimmie llega a casa)
8,50h a 9,30h. 4.4. La intervencion de Mr. Wolf (limpigzaliminacion
de pruebas)
9,30h a 10,00h. 5.1. Desayuno con atraco

1.2. El atraco en el restaurante.

10,00h a 10,15h. 2.3. El arreglo del combate.

19,00h a 19,30h. 2.4. La compra de la droga.

19,30h a 23,00h. 2.5.1. Vincent recoge a Mia
2.5.2.La cena

2.5.3. El baile

2.6.1. La vuelta a casa.
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2.6.2. La reanimacién (sobredosis de Mia)

23,00h a 23,15h 2.6.2. La reanimacion (casa de Lance)
DIA 2
23,00h a 01,00h 3.1. La historia del reloj de oro (suefio de)Butch

3.2.1. La previa al combate.
3.2.2. La huida en el taxi.
3.3. El encuentro con Fabienne.

DIA 3
08,30h a 3.4. El rescate del reloj (Butch sale del motel y llegaua
09,30h apartamento)
09,30h a 3.4. El rescate del reloj (Muerte de Vincent)
10,15h. 3.5.1. La persecucion.
3.5.2. La tortura.

Para recomponer la estructura cronoldgica de lashistsrias hemos tenido que
descifrar un puzzle narrativo donde las piezas habianrsideeltas sin aparente
concierto. Pero las pistas estan ahi: las dicen Is®pajes durante los didlogos, en
los decorados por los que remueven los personajes, empauatc. La escritura
filmica espera que el espectador relacione las dist#itizsciones, intercalando los
episodios con una estructura, a la postre, ciclicee &s el orden en el que son

relatados al espectador estos episodios:

Orden del discurso filmico enPulp fiction:

1. Prélogo
1.1 El r6tulo de apertura.

1.2. El atraco en el restaurante.
1.3. Los titulos de crédito.
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2. La primera historia: “Vincent Vega y la mujer de Marsellus Wallace

2.1. La conversacion en el coche.
2.2. La matanza en el piso (I).

2.3. El arreglo del combate.

2.4. La compra de la droga.

2.5. La cena en el Jack Rabbit Slim's.

1. Vincent recoge a Mia.
2. La cena.
3. El baile.

2.6. La intoxicacién de Mia.
1. La vuelta a casa.
2. La reanimacion.

3. La segunda historia: “El reloj de oro”

3.1. La historia del reloj de oro.
3.2. El combate y la huida en taxi.

1. La previa al combate.
2. La huida en taxi.

3.3. El encuentro con Fabienne.

3.4. El rescate del reloj (Muerte de Vincent).

3. 5. El secuestro de Butch y Marsellus Wallace.
1. La persecucion.
2. La tortura.

4. La tercera historia: “La situacién de Bonnie”

4.1. La matanza en el piso (I1)

4.2. Muerte accidental de Marvin.

4.3. La solucion de Jimmie.

4.4, La intervencion de Mr. Wolf.

5. Epilogo

5.1. Desayuno con atraco.
5.2. Créditos finales.
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Estos dos esquemas comparados nos servirian en caddapeliauhora de
analizarla en términos macroestructurales y, a palnfirestablecer relaciones y

vinculos también con el nivel microestructural.

Veamos si no, las escenas que estan subrayadas da:rigdriy 2.5. Estos
dos episodios son contados sucesivamente y en ordenlégiono tal como
suceden en la historia. Pero ¢;coOmo se relacionan cranteriores en el
discurso? ¢Qué mecanismos temporales se han empleads?yJMincent
aparecen en el bar donde estéa teniendo lugar el arregiordbhte vestidos con
camisetas de sport y pantalones corfas @1). A su llegada, hay incluso un
personaje que resalta su extrafio atuendo, teniendo en quentasta ahora los

hemos visto siempre enfundados en sus elegantes trgjes.ne

Fig. 31 El arreglo del combate

Este episodio se nos muestra después de la matanzgisn €2.2), pero ocurre horas
después de la muerte accidental de Marvin. Sus trajesrgiredavibles y hay sangre por
todas partes, por lo que precisan la actuacion de Mif. Wasta que éste termine su servicio
necesitaran cambiarse de ropa. Pero esto es comtdds episodios 4.3 y 4.4. que aparecen
mas tarde en el relato. Ademas, debido a una elipsesdekctador no ve nunca la ropa que
les presta Jimmie. Tras haber realizado el analisen@tografico, puede deducirlo, puesto
gue es la misma que llevan en la escena del desayunacy €ra.) y es la ropa con la que
morira Vincent (3.4).
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Fig. 32 La compra de la droga

En el segundo episodio, encontramos un juego narratiatrddndole. Aqui no
se trata tanto de dosificar la informacién que recilesgéctador como de establecer
asociaciones a través del montaje. En este casoeaela alternancia entre planos
para “enlazar dinamicamente acontecimientos de temsgicegejante o diferente”.
Estamos en el segundo episodio, protagonizado por Vincéiaya mujer del
todopoderoso Marsellus Wallace. Vincent ha recibidoemtargo de “sacar a
divertirse” a Mia Wallace, y sabe que se trata de unacdn delicada. Antes de ir a
su casa, decide comprar heroina a su camello halitudP). Le pide permiso para
probarla alli mismo y entonces el relato cambia aeoritAl compas de la masica, las
manos de Vincent abren el estuche de sus jeringas,scanréa aguja, queman la
heroina en una cucharilla y la inyectan en su brazdo Ton planos tremendamente
cercanos y levemente ralentizados, persiguiendo uroefets estético. Lo peculiar
de esta construccion es que se monta en paralelo gursula Vincent conduciendo
a casa de Mia, y en su rostro se va reflejando progresnte los pasos del ritual
llevado a cabo al inyectarse la heroina. En estenalticia de planos compiten, pues,
varios mecanismos de la puesta en serie. Por un ladmsscolocamos en un
presente que coincida con el viaje a casa de Mia, loepkda las agujas serian un
flashback al momento justo de inyectarse. Si, por el contragasideramos que nos
es mostrado en continuidad con la escena de conv@arsami su camello, podriamos
considerar que los planos del viaje a casa de Mia sélashfiorwardque transcurre
en la imaginacion de Vincent. Pero aun hay una terpesibilidad, quizd mas
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interesante para la audiodescripcion, puesto que focdliaapecto poético de la
secuencia. Ambas series de planos se alternarian alog&nconceptual. Vincent

inicia los dos viajes al mismo tiempo, aquel que le l@arcasa de Mia y el del
placer progresivo proporcionado por la heroina. El usoadendsica exalta la

asociacion de ambas ideas, dejando fluir el relato d@hanimodo que la sangre de
Vincent a través del émbolo (v. plano 6). Entendiémdmmo un montaje por

analogia cobra sentido la evolucién del rostro de Wineemedida que avanza la
secuencia (v. plano 7).

Plano 1 Plano 2 Plano 3

Asi pues, la puesta en serie puede considerarse el nivel anssiente y
puramente cinematografico del texto filmico. Y corresjgna a la construccion
del texto audiodescrito en su dimensién narrativa, mexliant manejo de los

tiempos verbales, las férmulas temporales y el uso d&ydas foricas que lo
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hagan cohesivo y coherente con el relato cinematogrdicmodo en que estan
articuladas las imagenes determina un desarrollo di@makclusivo de cada
film, que tendrd que obtener correspondencia cuantitaticaajitativa en su

traslado al relato audiodescrito en el préximo viaje de auBkro hagamos aqui

una escala.
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4. Sobre las competencias del audiodescriptor.

“La muchacha suspir6 tranquila, reteniendo con fuerza la
mano posada en su hombro, y el murciano fulero decidio su
destino. Trastornado, indocumentado, acharnegado y feliz, s
quedaria alli iluminando el corazén solitario de una ciega,
descifrando para ella y para si mismo un mundo de luces y
sombras mas amable que éste. La muchacha retuvo su mano y
no la solté hasta que termind la pelicula, hasta que él
pronuncio la palabra fin”.

(Juan MarséEzl amante bilingiie

Existe muy poca documentacion publicada acerca del perfilfegwoal del
audiodescriptor. Aunque, bien es cierto que a nivel didaobisoconsta que se ha
elaborado material al respecto en el marco de cums@stersuniversitarios tanto en
Espafia como en el extranjero, no se ha cursado publicalgidna con pretensiones

sistematicas.

Recientemente, sin embargo, se ha hecho publico un infiehtambién reciente
Cesya (Centro Espafiol de Subtitulado y Audiodescripcion) que dabadas
principales competencias deseables para dos nuevos tipos dsigmalks: los
subtituladores de SPS y los audiodescriptores. El esqut puede consultarse-
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line en la misma pagina del Cesya, esta elaborado por J@age&ihtas con fecha de
septiembre de 2006. En lo que respecta a la audiodescripéa@mCintas remite a la
definicion de la norma UNE 153020, titulada Audiodescripcion paraonas con
discapacidad visual, segun la cual la audiodescripcionresétvicio de apoyo a la
comunicacion gue consiste en el conjunto de técnicas ydsatak aplicadas, con el
objeto decompensarla carencia de captacién de la parte visual contenida en
cualquier tipo de mensaje, suministrando adacuadainformacion sonora que la
traduce o explica, de manera que el posible receptor discapaciiadal perciba
dicho mensaje como un todo arménico y de la formapagsidaa una persona que
ve” (las cursivas son nuestras). La definicidn propueastia eorma incluye varias
alusiones al concepto de audiodescripcion que aqui manejagoesDiaz Cintas no
menciona en su informe. La audiodescripcion es una adaptde los productos
audiovisuales que compensa la carencia de captacion. eral este servicio de
apoyo es, a su vez, una explicacion sonora de las me8ge como tal una

traduccién(de indole intersemiética).

Tras unas consideraciones generales, Diaz Cintas agrapaotapetencias

profesionales del audiodescriptor en cuatro grandes grupos:

1) Competencias linguisticas,

2) Competencias teméaticas o de contenido,
3) Competencias tecnoldgicas y aplicadas,
4) Competencias personales y generales.

En el primer grupo incluye el conocimiento exhaustivo id@ma materno
(Iéxico, gramatica y sintaxis), la creatividad y senisiédd linguisticas, habilidad en

la revision y edicion de textos y conocimientos egla inglesa.

El segundo grupo engloba conocimientos generales soboapd@dad y
accesibilidad y especificos sobre la discapacidad vist@ipcimiento del lenguaje
cinematografico y la semiotica de la imagen; conocitoiede historia del arte para
elaborar audioguias y conocimiento de la terminologdéral basica. Pero también
estan en este aparatado las competencias referidas anotlalidades que potencian
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la accesibilidad a los medios audiovisuales (lengua desigdPS e incluso el
subtitulado interlinglistico o la accesibilidaeb); la teoria y la préactica de la AD,
asi como el conocimiento sobre el mercado labolalggislacion en esta materia.

El tercer grupo es el de las competencias tecnolodiagsimera se refiere al uso
y manejo de ordenadores, programas informaticos e Intddigt Cintas sugiere,
ademas de esta, una competencia referida a la buenaid®pgara el aprendizaje
de nuevos programas y aplicaciones y otra centradd @onegnio de programas
especificos de AD, especialmente cuando el guionista joaitor de la
audiodescripcién son la misma persona. Afiade aln dos cowipsteideales”
asociadas a las anteriores: conocimiento técnico adlanzle las tecnologias
analdgicas y digitales en el campo audiovisual y comeatos de locucién. A
nuestro parecer, la mas importante es la que asociknalejo en entornos
informaticos con el dominio de estrategias de documiéntag busqueda de

informacion.

Por dltimo, el cuarto grupo contiene requisitos genemddesariada indole: una
cultura general amplia, capacidad de aprendizaje autéreapacidad de analisis e
interpretacion de la informacion, capacidad de relaciddaaes, de reaccionar
rapidamente, de organizacién, planificacion y gestidrpmgectos profesionales,
capacidad critica, flexibilidad laboral, disposicién panabdjar en grupo,

reconocimiento de la diversidad y compromiso ético, etc.

En nuestra opinidn, Diaz Cintas recoge en estos cuatqoidd lo sustancial del
trabajo del audiodescriptor, pero comete una injusticisiderando los aspectos
cinematograficos como un contenido cultural mas enties,0y no como el codigo
en el que se comunica el resto de contenidos. Al mends gue respecta a la
audiodescripcién cinematografica, ya se ha defendido adfidiestemente la
consideracion del cine como lenguaje: el lenguaje ciregréfico es un codigo que
articula otros subcédigos (planificacion, montajemilacion, etc.) para transmitir
uno o varios mensajes simultdneamente. Por ello ssudmente imprescindible
para el audiodescriptor conocer y dominar los cédigosrategraficos puesto que
son el “idioma” de su texto de partida. Y no es comprémgiara todos los
espectadores en igual medida. Como traductor, el audiqutesadebe convertirse
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primero en espectador y analista cinematografico y luegocreador literario

consciente de los limites de su texto de llegada.

Por su importancia, las competencias en lenguaje audioviSISITEMA
ORIGEN) deben desarrollarse mas ampliamente, erigelao sélo a los contenidos
sino también a lforma filmicaen que estos son puestos ante el espectador vidente.

Del otro lado, su manejo de la lengua verbal a la que@desiriba las imagenes
(SISTEMA META) le ayudara a la hora de transmitirthes modo mas apropiado,
ateniéndose a las limitaciones de tiempo y espacio.

Mas que a un escritor literario, como defiende Diaz aSjntla labor del
audiodescriptor se asemeja a la de un traductor especialRadan lado, debe
conocer muy bien su par de lenguas (en este caso, undaslee®lunlenguaje
semibtico distinto para cada texto) y, a su vez, sedmwnocer en la dimension
tematica que esta trabajando, cuales son las unidades gyuerage una atencion
especifica, previendo las necesidades de trabajo termicm iy documental o el uso
de ciertos registros linglisticos. Interviene aquideesaria competencia que Diaz
Cintas referia en el tercer grupo: el dominio de exjias de documentacion, que
permitiran elaborar glosarios y arboles Iéxicos quedsonital importancia para el
trabajo sobre ciertos films. Pongamos, por ejemplmsfde género comMaster
and Commander. Al otro lado del mundReter Weir, 2003) ®iratas del Caribe: la
maldicion de la perla negrgGore Verbinsky, 2003). El primero de ellos esta
inspirado en los personajes y la ambientacion dedeslas de Patrick O’'Brien, con
lo que éstas podrian servir muy bien de fuente documéataégunda pelicula no se
basa en ninguna novela en particular pero recoge tambiéadieién de novelas de
aventuras comaba isla del tesoroEstas y otras fuentes, como el propio guidon de
cine, proporcionaran un variado listado de los térmpeenecientes al registro del
mar. Veamos, sino, brevemente un fragmento de labvedsiblada y audiodescrita
al espafiol d&aster and commander

[...] El capitan y Tom, ambos en mangas de camisa, estanaerados en lgerga mas alta

del palo mayor. A proa se divisa elrelamende la "Acheron”. El capitan y Tom bajan por un

caba compitiendo por llegar primero a cubierta
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-iLargue sobrguaneted

-iSi...!

-iColoque a los ociosos en laatayolad
-iSi, sefior]...]

Como puede verse, el doblaje espafol recoge todos lomaérespecificos del
lenguaje del mar que incluiria el original en sus dialo@sslégico, pues, que la
audiodescripcién recoja los términos precisos para tgErataje marino que
aparezca en las imagenes. Esa precision linglisticaiaainprevisiblemente los
conocimientos de aquellos espectadores ciegos que no geEatosxen esta materia,
suponiéndoles ademas de una experiencia ludica, una exjzedelhgral o estética,
dependiendo de la materia filmica.

Ahora bien, aquella informacién que él mismo descongzna es dada en los
dialogos, el audiodescriptor habra de buscarla en otew. &g se trata de un guion
adaptado a partir de una novela, esta puede ser muy ual.téabién lo sera el
propio guion de cine, especialmente en el caso de guiogésates. Ya hemos visto
como se escribe un guién de cine, y el audiodescriptor sl¥beonocedor de ese
proceso para contemplar la basqueda de los términoss eacddaciones del guién
original como una de las mas recomendables, puesto quéoalsta de cine ha

realizado previamente ese trabajo de documentacion.

El audiodescriptor trabajara de modo similar al traductegpilando informacion
documental, fundamentalmente terminoldgica, para cordeEe@ntemano el terreno
en el que se mueven los personajes y adelantarse @sipadibles problemas de

traduccion.

Por ahora, si aceptamos que audiodescriptor y traductoradgaeto/profesional
son figuras paralelas, estamos hablando de tres bloques rdpeteacias:
cinematograficas Sistema origen linglisticas $istema me)ay tematicas o

documentalescpntenido del texjo Sin embargo, todavia no hemos tenido en cuenta

el contexto cultural en el que se producen ambos textdsulpey audiodescripcion.

Es el momento de recuperar a Bruno Munari. Recordemdeelsipos de filtros

gue diferenciaba a la hora de recibir un mensaje dguieatipo, especialmente un
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mensaje visual. Junto con los filtresnsorialy operativq hablaba precisamente de

un tercer filtro de tipeultural.

Pensemos que la mayoria de las peliculas audiodesentagspafia son
producciones extranjeras. Estos textos, como es |6ginoluyen todo tipo de
culturemasque remiten al contexto de origen. Desde alusionetdialego a platos
tipicos hasta imagenes de lugares emblematicos de und quea| audiodescriptor
puede desconocer, el filtro cultural actia en él comoptecgerteneciente a una
cultura distinta. Como traductor, debe aspirar a mgamsus filtros culturales a
través del analisis de la imagen y la documentacion.oConeador, al realizar el
guién audiodescriptivo debe, a su vez, tener en cuefitcetultural de otro modo.
Antonio Vazquez, una de las figuras mas importantes enamlp@ de la
audiodescripcién profesional en Espafia, redacté un dotoren respuesta al texto
de Diaz Cintas en el que se referia en los siguie@tesnbs a la competencia en
lengua inglesa, debido a la posibilidad de traducir guionesd@desliriptivos de otras
lenguas directamente al espafiol, en lugar de audiodeseasbpeliculas de nuevo

para el nuevo contexto cultural:

“No es necesario que los audiodescriptores espafiolezsozonta lengua inglesa, para realizar
un buen trabajo de audiodescripcion. En Espafia, segun la rdikfa 153020 sélo se
audiodescribe en el idioma hablado en la pelicula, salvasdoiervenciones ocasionales en
otros idiomas, cuyos subtitulos seran locutados (tal ya®rindica en la norma, en el apartado
de subtitulos, rétulos, etc., como ocurre, por ejempltagepeliculas Ojos Negros, Bailando con
Lobos, El dltimo Samurai,...

De alguna manera, la necesidad que tiene un audiodescrigtonaiger idiomas extranjeros es
la misma necesidad que puede tener un actor de doblajaaEecdos idiomas de las peliculas
que dobla.

Respecto a la traduccion de audiodescripciones ya mgdizm otros idiomas, no puedo estar
mas en desacuerdo, ya que Espafia es el Unico pais en el isige uma norma de
audiodescripcion, gracias a la labor de investigaciéon guestencampo ha realizado la ONCE
entre sus afiliados, desde la implantacion del SistemasBuffeds de cinco mil consultas
mensuales sobre audiodescripcién). Estas consultas ligedoba variar la concepcion inicial de
requisitos de audiodescripcion (iniciada en 1993), hastztlaales connotaciones que contempla
todo guién de audiodescripcion realizado para la ONCE. Queeaa de esta consideracion las
peliculas que han salido al mercado (Torrente 3, Macht,Pgim Ti) sin la correccién de los
responsables del sistema Audesc. Abundando en la tradudwdn,que decir que las
audiodescripciones realizadas en Estados Unidos y Getarigrestan muy lejos del gusto de los
ciegos espafoles. Estos sistemas se tuvieron en caleimécio del Sistema Audesc y se
desestimaron en la primera pelicula, ya que, al margerae consideraciones culturales, los
ciegos espafioles no aceptan la intromision de las lomgide audiodescripcion en los dialogos
de la pelicula, intromision frecuente en las produccianeodescritas sajonas (por ejemplo, El
Hombre Tranquilo)”
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(A. VAazquez: “COMENTARIOS AL DOCUMENTO “COMPETENCIA®ROFESIONALES DEL
SUBTITULADOR Y DEL AUDIODESCRIPTOR”, consultable dine en

www.cesya.es

En base a ello, se han definido las competencias quiele@mos basicas a la luz
del analisis cinematografico para un audiodescriptor espadiodlinglie que trabaja
a partir de las versiones dobladas al espafiol para un ptbien espariol.

4.1 Propuesta de un esquema de competencias para el audicdesor de

cine. (v. Anexo 1)

Hemos mantenido la terminologia de B. Munari para dstraiclas competencias
gue hemos ido sugiriendo, en relacion con los filtrasj@&s bloques diferenciados:
el audiodescriptorcomo receptorcinematografico y el audiodescriptaromo
creador La naturaleza traductora de su actividad se encargara de ggorcomuan

ambas dimensiones.
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5. Conclusiones

Pensar en la audiodescripcion como una adaptacion deoldscprs audiovisuales
pasa por considerarla una actividad traductora de ind@esemiotico: se trata de
traducir imagenes en palabras. En este sentido, a & d®rredactar el guion
audiodescrito de una pelicula, el audiodescriptor debe cotarte el sistema meta
(sistema verbal) como el sistema origen (sistemeaogisdial), y mas concretamente

uno de sus principales lenguajes especificos: el lengmajmatografico.

De los caminos inversos que recorren guionista y audiopiEscren este trabajo
hemos andado tan s@bviaje de idaTras este recorrido, creemos haber conseguido
concretar las implicaciones de los principales subcodaoesmatograficos que
operan en una pelicula. Hemos entendido el texto filikaeno urtrayectocolectivo
gue desemboca en el texto tal como lo recibe el esjpecta

Sin embargo, el audiodescriptor no es un espectador cuajagirerain traductor
de imagenes, un creador de palabras. Se enfrenta a undapadico un traductor a
un texto origen: comprendiéndolo en su totalidad textual,0 pgmbién
descomponiendo sus codigos para analizar los efectos @ sgnt entran en juego
en ese texto, cuyo sistema de significacion es exolusidistinto al de cualquier
otro. Es esta una tarea esta individual, a la que deba&emée ataviado de una serie
de competencias conmmeceptorque se complementaran con las que active mas tarde

comocreador.

Por el momento, alrededor de los distintos conceptos queshemanejado
podemos enumerar una serie de conclusiones que tendreroosrga al abordar el

viaje de regreso:

1) En el proceso de audiodescripcion cinematogréfico, podéalglar de una
cadena de lecturas, de espacios textualkextpsresultantes de esas lecturas, que
afectan necesariamente a la traduccion visual del guiémédges decir, al resultado

final: la pelicula tal y como la recibe el espectador.
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2) Una pelicula es un producto colectivo. Sin embargo sfaoresabilidad de este
producto no es sblo achacable a las personas que fosmaeqaipo, entendidas
como individuos o lecturas individuales, sino tambiélasapropias circunstancias
por las que atraviesa ese proceso. Esto no significa que gmaprender la
audiodescripcién sea imprescindible localizar en qué patt@rdeeso tienen su
origen estas transformaciones, aunque si resulta myeg@nte comprender cdémo
funciona la interactuacion de todos los niveles deefaesentacionen el texto

origen: la pelicula.

3) Aln si no puede hablarse de un “autor” del texto filmicot@minos
individuales, los tres niveles de la representacion filmmiesta en escenguesta
en cuadroy puesta en serieson legibles como niveles en los que reconstruir asarc
textuales de una instancia discursiva.ihi@ncionalidadcomunicativa resulta de la
plasmacion audiovisual concreta de unos significadodab@ata voluntad de decir
una cosa y no la contraria, es ya una marca texteaisprque surge de haber elegido
unos procedimientos y no otros para estructurar un plana seguencia.

(En un futuro, trataremos de analizar en qué medida puedesaras también
estas marcas subjetivas en el discurso de la audiqu®8orihaciendo el recorrido a
la inversa, siempre en el contexto del texto cinematiogrégrminado, origen y final

del proceso de andlisis filmico, origen y final tambiéfad®udiodescripcion).

4) La ambientacion y caracterizacion de los persomajdapuesta en esceres
transmisora de informacion dramatica. La adscripcionirte pelicula a un género
cinematografico “cerrado”, como @&esterno la ciencia-ficcion, hace previsibles
muchos de los elementos de la puesta en escena, auémaate trabajo, tanto del
guionista de cine como del audiodescriptor. En ese seatiémas, el guion original
puede resultar una herramienta de gran ayuda, en la medmizeema habido un
trabajo previo de descripcibn de estos elementos que puedabilizar el
audiodescriptor. El lenguaje propio del guién de cine esnasleparalelo al de la
audiodescripcién: se escriben acciones fisicas, visjbtepresentables en la escena.
El audiodescriptor podra valerse del guibn como herramide traduccién o texto
paralelo para reproducir, aunque siempre desde el textodilrgultante de ese

guidn esas acciones y situaciones en la mente del especiegio.

86



5) Los recorridos de la camara cinematografica durantgudesta en cuadro
(posicion, angulacién, inclinacién de la camara, é@tapjican efectos de sentido, no
siempre buscados, pero que guedan presentes en las imagemésmatiempo, los
juegos con la composicion fotografica articulan una maespacifica de forzar la
mirada espectatorial de acuerdo con una funcion dramdtietica o narrativa
particular en cada film concreto. Estas huellas dis@asdiendran, previsiblemente,
repercusiones sobre como se audiodescribe, puesto que doramprespectadores,
describiremos previsiblemente en el orden en que nos leardas imagenes. En los
ejemplos analizados hemos visto como, a través desdieécnicas, se crean
subespacios en la pantalliguras y fondos por lo que es légico que esta
focalizacion de unos elementos sobre otros se traslade a lawmmidh sintactico-
discursiva del texto audiodescrito.

6) La puesta en serigepresenta en el relato cinematografico el tercer ,nivel
imbricando a su vez el resto de niveles. En él se detm&en y el ritmo con el que
la historia se convertira en discurso. En ese sentid@vas de la puesta en serie
puede conferirsele a un plano un peso especifico mayrelato, al mismo tiempo
gue gestiona la aparicién de los distintos elementosa dauésta en escena. Ha
guedado patente en este trabajo que es este un aspectgaravel analisis
cinematografico, y, previsiblemente, un punto nodal de laiodeascripcion
cinematografica puesto que audiodescribir se trata, pmemige, de gestionar la
informacién del texto de partida para construir un tegtonplementario sin
adelantar, atrasar o eludir informacion. Resultariaeadtun futuro ejemplificar todas
Sus variantes, en busca de todo procedimiento que pueda @iesteriormente a la
audiodescripcién. Es un reto investigador que dejamos paradeéante.

En nuestroviaje de vuelteesperamos encontrar los pormenores de esta gramatica,
realizar en un corpus de peliculas audiodescritas un estietual de la
correspondencia linguistica con los tres niveles de remi@son y lectura filmica
gue aqui se han definidpuesta en escenpuesta en cuadrg puesta en serieEso
nos permitiria evaluar las hipétesis que nos han llevg@to@oner un esquema de

competencias para el audiodescriptor de cine en el Uttapibulo de este trabajo.
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Si los conocimientos de analisis filmico le serviranaudiodescriptor para
detectar todos los procesos narrativos y estilistipgstienen lugar en el film, los
linglisticos son imprescindibles para efectuar el seguradvase: de imagenes a
palabras. Traducir los multiples cédigos cinematografewasm solo canal, en un
espacio y un tiempo limitados, configurando un texto dgeessolo puede hacerse
por medio de una gramatica que sintetice y evoque, camdmldos deslices
interpretativos a la vez que se traslada a los espeetadgos la experiencia
cultural y estética que la pelicula propone a los videntes
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