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1. Introduccion

rma de protocine.

Herzog, W. (2010). La cueva de los sueios olvidados. ARTE, Creative Differences, French
Ministry of Culture and Communication, More4, Werner Herzog Filmproduktion.

Las imagenes pertenecen al filme La cueva de los sueiios olvidados (Herzog, 2010) y son una prueba de que
en las artes figurativas las sombras siempre han sido parte fundamental del contenido visual. El
documental del cineasta aleman trata sobre las pinturas rupestres encontradas en la cueva francesa de
Chauvet, cuya antigliedad podtia ser de hasta 32 mil afios. Aunque existen arquedlogos que dudan de
dicha antigliedad, nadie cuestiona que las imagenes son un texto invaluable: a partir de su estudio es
posible leer muchas cosas de nuestros antepasados.

Por ejemplo, Herzog (2010) experimenta en el documental e ilumina y ensombrece las imagenes con
unas pequefias lamparas y explica que es muy probable que las personas del paleolitico vieran algo
similar a lo que el cineasta percibe durante la filmacién, con la diferencia de que las personas del
paleolitico percibieron las imagenes, seguramente, gracias a la luz de las antorchas. Herzog explica que
estar ahi es como vivir una experiencia de protocinema, debido a que las luces y sombras colisionan
en la representacion de los animales.

Esta idea tiene un antecedente: en Breve bistoria de la sombra, Stoichita (1997, p. 15) cita a un esctitor
romano, Plinio El viejo, y plantea la idea de que, sea cual sea el origen de la pintura como actividad
humana, esta tuvo que iniciarse con lineas que cercaran la sombra de un hombre —o de un animal,
podriamos agregar—. Esto es asf, de acuerdo con Stoichita (1997, p. 9), porque la pintura posee una
dialéctica que la ha acompafiado a lo largo de su desarrollo: la ausencia del cuerpo-la presencia de su
proyeccion.

Al respecto, el antropdlogo Hans Belting (2007, p.184) plantea la hipdtesis de que nuestra especie
comenzo a dibujar en las cavernas como defensa ante la muerte, la muerte de un ser que formaba parte
de la comunidad y que, de pronto, dejaba de moverse y comenzaba a corromperse de forma
inexplicable. Para recordarlo, era necesario dibujatlo, capturar su esencia. La manifestacién artistica
pudo comenzar con una silueta, es decir, con una sombra. Tal vez por ello, al menos en el mundo
occidental, las sombras suelen asociarse con el concepto de la muerte.

De cierta forma, la relacién de origen de la pintura con la sombra ha dejado su impronta en la historia
de la representacion en Occidente, incluido el arte cinematografico. De hecho, como el cine comenzé
siendo en blanco y negro, sobresale en los relatos antiguos el empleo de las luces y de las sombras, es
decir, del tono visual, antes de la llegada de la pelicula a color.

No obstante, es en el cine expresionista aleman donde la apariciéon de la sombra, en contraste con la
luz, alcanza un desarrollo visual, narrativo y simbdlico que ha permeado durante mas de un siglo en el
cine y en muchos productos audiovisuales. Si en el campo fisico la sombra es la proyeccién de nuestro
cuerpo, en el ambito artistico el uso de la sombra se ha metaforizado como la proyeccion del mundo
interior de los personajes, de sus procesos psicolégicos y de sus enfermedades mentales, como lo indica
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Sanchez Noriega (2016, p. 6) al referirse de los topicos del expresionismo. Asi, en nuestra civilizacion,
de forma mayoritaria, la sombra se ha utilizado para, paraddjicamente, alumbrar cierta oscuridad de
nuestro ser. Por ello, varios crimenes en las peliculas expresionistas son cometidos por sombras.

Kracauer (1960, p. 303) elaboré una bella metafora al respecto aludiendo al mito de Perseo y la Medusa:
para el teérico del expresionismo aleman, el cine se erige como un escudo de Atenea en el que podemos
ver el horror que provoca lo monstruoso sin quedarnos petrificados.

Practicamente es un consenso generalizado entre los académicos y realizadores que el muy estudiado
cine expresionista aleman recurrié en muchas ocasiones al tono visual para construir los pasajes mas
emblematicos de sus filmes, los cuales han tenido una profunda influencia en la historia del cine.
Aunque el juego de luces y sombras no fue ni ha sido exclusivo del expresionismo, si fue en esta
vanguardia en la que el tono visual se erigi6 como un elemento indispensable para hacer visible eso
que a los ojos del espectador puede ser invisible: los conflictos internos de los personajes y sus
eventuales transformaciones.

De hecho, Sanchez Noriega (2016, p. 2) sefiala que el expresionismo aleman es la primera
categorizacién en la historia del cine de una estética, movimiento o escuela, a pesar de que muchos
artistas —cineastas y pintores— no se sentifan identificados con el polémico y complejo término
expresionista, como lo menciona Ziegler Delgado (2014) a lo largo de su revision histérica de esta
vanguardia artistica.

Con la finalidad de explorar en el legado del cine expresionista aleman, aplicaremos la técnica de
Anilisis textual, fundamentada en la propuesta de Gonzalez Requena (2010)1, a un grupo de escenas
de varios filmes emblematicos. Las escenas elegidas corresponderan a las peripecias que posibilitan la
estructura dramatica de las obras, de acuerdo con las sugerencias del académico y consultor de guiones
Antonio Sanchez-Escalonilla (2014-2016).

De esta forma, el objetivo general del presente texto es proponer una articulacion entre la teorfa, el
analisis y el guion cinematografico, tomando como caso de estudio el uso del tono visual. Partimos de
una hipétesis sencilla: los directores y guionistas se apoyan en el recurso de los claroscuros para
construir una estructura visual que soporte lo que sucede dramaticamente en las obras analizadas.

2. Metodologia

A pesar de la separacion habitual que existe entre la teorfa, el analisis y la escritura cinematografica,
hay un concepto fundamental que une a estas tres disciplinas: el conflicto. Desde la propuesta teérica
y metodologica de Gonzélez Requena (2010, pp. 523-525), el conflicto es lo que posibilita la estructura
basica —elemental— del relato, el cual se diferencia de la narracién porque aquel se guia por el trayecto
del deseo del protagonista de la historia, mientras que esta —la narracién— consiste inicamente en el
encadenamiento de sucesos en el tiempo.

Como existe un deseo, desde la perspectiva de Gonzalez Requena (2010, p. 524), también existe
implicitamente un conflicto, puesto que, si no existiera el deseo del Sujeto, nada habria que contar. Es
asf como se formula el Eje de la carencia? de un relato, el soporte dramatico de la histotia que se va a

I Fundamentalmente, la técnica de analisis textual se centra en el deletreo de las imigenes. Por cuestiones de
espacio, no podemos profundizar en esto, pero invitamos al lector a consultar la memoria de catedra de
Gonzalez Requena: https://gonzalezrequena.com/ textos-en-linea-0-2/libros-en-linea/ el-ser-de-las-imagenes/

2 Gonzalez Requena también plantea la existencia de la Estructura de la Donacién, pero no es necesario explicar
este concepto en este aparatado, ya que mas adelante lo incluiremos
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contat, ya que normalmente el suspenso se activa en el espectador cuando este se pregunta si el
protagonista serd capaz o no de alcanzar su Objeto de deseo. Aunque en las peliculas podemos
encontrar todo tipo de conflictos, es posible sintetizarlos en cuatro categorfas generales.

La primera de ellas se da cuando entre el Sujeto del relato y el Objeto de deseo se levanta un Obstaculo.
Por ejemplo, en el filme 727 horas (Boyle, 2010), Aaron, el protagonista de la pelicula, desea continuar
con su camino, pero una piedra le aprisiona el brazo en una grieta de la Tierra. Todo el relato se
fundamenta en este conflicto dramdtico que, desde la propuesta de Gonzalez Requena (2010, p. 524),
podemos esquematizar de la siguiente manera:

Aaron — Seguir con su camino / Una piedra le aprisiona el brazo?

Cuando el actante que se opone entre el Sujeto y el Objeto tiene voluntad propia, se convierte en un
Oponente. Asf sucede, por ejemplo, en la obertura de 20017. Odisea del espacio (Kubrick, 1968) en la que
un grupo de primates lucha contra otro grupo por la posesién de un charco de agua. En este caso, el
personaje es colectivo, no individual, razén por la que podemos formular la ecuacién dramatica de esta
forma:

Grupo de primates 1 — Conservar su charco de agua / Hacerse del charco de agua «<— Grupo de
primates 2

En este caso se determina quién es el Sujeto del relato y quién el Oponente en funcién del punto de
vista narrativo que adquiera la historia. Evidentemente, el Sujeto es el actante principal del relato y por
ello los conflictos narrativos se cuentan desde su 6ptica. No obstante, Gonzalez Requena (2010, p.
525) plantea la posibilidad de que exista un equilibrio narrativo entre Sujeto y Oponente, como sucede
en el filme Batman: E/l caballero de la noche Nolan, 2008). Los puntos de vista de los protagonistas, Bruce
Wayne y el Joker, se encuentran equilibrados, por lo tanto, ambos son Sujetos del relato:

Bruce Wayne — Instaurar el orden en Ciudad Gética / Instaurar el caos en Ciudad Gética «— Joker

Finalmente, Gonzalez Requena (2010, p. 525) plantea la posibilidad de que el conflicto dramatico se
manifieste en el interior del protagonista, situaciéon que genera a un Sujeto de la narracion escindido
entre dos deseos opuestos. Tal es el caso de Norman Bates en Psicosis (Hitchcock, 1960), quien desea
sexualmente a Marion, pero también, de cierta forma, la desea matar:

Norman Bates — sexualmente a Marion / Matar a Marion «— Norman Bates

A partir de estas categorias es posible analizar la estructura dramatica de un filme, ya que un relato se
construye gracias a una red de deseos en conflicto. No obstante, la propuesta de Gonzalez Requena
(2010) va mas alla, ya que el Analisis textual se enfoca en la interpretacién de un texto para, a través de
un analisis profundo y riguroso, revelar el sentido inconsciente del texto. Asf, la técnica del Analisis
textual nos permitird comprender a profundidad los conflictos que analizaremos de las obras.

Ahora bien, desde la perspectiva de la teorfa clasica del guion, una historia se crea, en términos
narrativos, mediante el proceso retdrico integrado por el Planteamiento, el Nudo y el Desenlace, es
decir, por tres actos. A lo largo de estos tres actos se despliega la estructura dramatica de la obra que,
desde la propuesta de Sanchez-Escalonilla (2014), se compone de los siguientes elementos: el
Detonante, el Primer punto de giro, el Segundo punto de giro y el Climax. Tanto el Detonante como
el Primer punto de giro forman parte del Planteamiento, mientras que el Segundo punto de giro marca

3 El simbolo de la flecha indica deseo y la barra oposicién
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el final del Nudo, es decir, del segundo acto. El Climax, por su parte, se encuentra en el tercer acto,
cercano al desenlace de la historia. Con estos elementos se levantan los cimientos y trabes del edificio
narrativo, los cuales estin conectados por conflictos dramaticos simples que le imprimen ritmo y
dinamismo a la historia.

Aunque tradicionalmente desde la teotfa del guion el Primer nudo de accién no se considera parte de
la estructura dramatica de una obra, en la actualidad es fundamental, pues un buen comienzo, como
menciona Sanchez-Escalonilla (2014, p. 223), es fundamental para despertar el interés del espectador
en la historia que va a contarse, de ahi que comience a estudiarse en profundidad en las escuelas donde
se ensefia guion. Por esta razén decidimos abrir un apartado para esta peripecia narrativa en los analisis
que presentaremos mas adelante.

Desde que Aristoteles teorizara sobre la tragedia griega, sabemos que una peripecia es una mudanza
de fortuna, para bien o para mal, un punto de inflexién en la historia. Asi, el Primer nudo de accién
de un filme, a decir de Sanchez-Escalonilla (2014, p. 41), nos introduce en la tematica que va a narrarse.
El Detonante es ese suceso que marca el auténtico comienzo de la cuestion dramatica, mientras que
los Puntos de giros imprimen dinamismo al complicar el camino del protagonista de la historia hasta
alcanzar el Climax, la peripecia que marca el triunfo o fracaso del Sujeto del relato.

Ahora bien, la estructura narrativa y dramatica de un filme debe acompafiarse de una estructura visual,
puesto que en el arte cinematografico narrativo se cuenta una historia con imagenes y sonidos, con
acciones que representan ideas, conceptos estados de animo, etcétera. A lo largo de su obra, Sanchez-
Escalonilla (2016, p. 41) propone que la estructura visual se genera a través de la dinamica del Contraste
y de la Afinidad visual. Contraste, desde luego, significa diferencia y Afinidad, similitud.

Para conseguir el Contraste y la Afinidad visual, guionistas y directores cuentan con siete componentes
basicos de la imagen cinematografica, a decir del teérico Bruce Block (2008, p. 2y 3): Espacio, Lineas,
Formas, Tono, Colot, Movimiento y Ritmo. Un ejemplo en la pelicula animada De/ revés (Docter y Del
Carmen, 2015) ilustra el Contraste y la Afinidad visual entre colores. El personaje de Alegria es de
color amarillo, el cual suele asociarse con la felicidad. En Contraste, Tristeza es azul, color normalmente
ligado al pesimismo, siguiendo la propuesta sobre el uso del Color en el cine de Sanchez-Escalonilla
(2016, pp. 165-204). No obstante, entre los personajes existe también una Afinidad visual, puesto que
el cabello de Alegria es azul, situacién que adelanta, visual y metaféricamente, la cercanfa que se
establecera entre los personajes hacia el final del relato: una no puede existir sin la otra.

Por otro lado, de acuerdo con Block (2008, p. 128), el tono visual es un componente facil de explicar:
hace referencia a la intensidad luminica, al brillo de los objetos que aparecen a cuadro. Es decir, qué
tan clara u oscura es una imagen. Pero su sencillez no estd refiida con su eficacia para transmitir
emociones e informacién al espectador. A través de los claroscuros, de la colisién entre luces y
sombras, el cine expresionista*, por ejemplo, construyé todo un imaginario y una estética que ha tenido
un impacto en el desarrollo de la historia del cine.

En sintesis, con el Analisis textual buscamos encontrar el sentido profundo de las escenas que
analizamos, para posteriormente comprender como dichas escenas emplean el juego de luces y
sombras en términos dramaticos, visuales y narrativos, justo como lo hizo el cine expresionista aleman.

4 Ademis del tono, las lineas, especialmente las diagonales, y el espacio ambiguo son otros componentes
fundamentales del expresionismo aleman
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3.Resultados

3.1. El Primer nudo de accion de Ciudadano Kane

Figura 4

Wells, O. (1941). Ciundadano Kane. RKO Radio Pictures, Mercury Theatre Productions.

La célebre y muy estudiada 6pera prima de Orson Wells, Ciundadano Kane (Wells, 1941), empieza con
una prohibicién: no se puede entrar al hogar de Charles Foster Kane, el millonatio y excéntrico
protagonista del filme.

Figuras 5,6y 7

Wells, O. (1941). Ciudadano Kane. RKO Radio Pictures, Mercury Theatre Productions.

El movimiento ascendente de la cimara enfatiza dicha prohibicién; vemos muy de cerca las rejas que
delimitan el adentro y el afuera. Son rejas con formas de rombos. Por lo tanto, la composicion visual
apunta hacia lo triangular, la imagen por antonomasia del conflicto narrativo.

Un encadenado de imagenes nos lleva de la reja de la calle a otra reja de acero, ahora con formas de
flores. Hemos rebasado cierto umbral a través del encadenamiento de imagenes. En lo sucesivo, cada
encadenado nos llevard mas cerca de ese castillo que ahora se encuentra en el fondo, entre la neblina,
elemento que proporciona a la escena una atmodsfera claramente gotica, la cual es reforzada por la
musica.

Figuras 8,9y 10

Wells, O. (1941). Cindadano Kane. RKO Radio Pictures, Mercury Theatre Productions.

Y por unas gondolas que aparecen, junto a unos macacos, después de un nuevo encadenado de
imagenes. Estamos cerca, cada vez mads cerca del castillo, que ahora vibra en el agua. Todo remite a lo
gotico, no importa que aparezcan palmeras u otros elementos tropicales de la lujosa mansién de Kane.
La estética gética domina la escena.

Figuras 11,12y 13

Wells, O. (1941). Cindadano Kane. RKO Radio Pictures, Mercury Theatre Productions.
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Las imdgenes comienzan a oscurecerse a medida que nos acercamos mas al castillo. Sin embargo, de
pronto aparece una fuente de luz en una ventana, provocando una colision de luces y sombras.
Inesperadamente, la luz es apagada, generando una negrura absoluta en la habitaciéon. L.a musica
enfatiza el apagén con sus altas notas. Luego hay un silencio. Cuando la luz es nuevamente encendida,
descubrimos que estamos ya adentro del castillo. Hemos violado por completo la prohibicién inicial y
el elemento que nos dio acceso al dormitorio de Kane fue el contraste tonal entre la oscuridad y la
luminosidad.

Figural4

Wiene, R. (1920). E/ gabinete del Dr. Calligari. Decla Film

Al respecto, en el cine expresionista el tema del adentro y del afuera es fundamental, como sucede en
E/ gabinete del Dr. Caligari (\Wiene, 1920), la sombra siempre marcaba el umbral de las presentaciones de
Cesare en la feria.

Figuras 15y 16

Wells, O. (1941). Cindadano Kane. RKO Radio Pictures, Mercury Theatre Productions.

El caso es que estamos dentro, en el espacio de Kane, donde asombrosamente empieza a nevar. Desde
luego que la nieve provoca que la imagen se aclare, por lo que el relato continta con su estrategia de
contraste tonal. La nieve se encadena con una pequefia casa en un lugar también nevado. Pero entonces
un vertiginoso movimiento de la caimara, un Do/l de retroceso, nos regresa a la habitacion de Kane.
Descubrimos que la casa, de juguete, se encuentra em el interior de una bola de cristal, que es sostenida
por una mano desfallecida.

Figura 17

Wells, O. (1941). Cindadano Kane. RKO Radio Pictures, Mercury Theatre Productions.

Un corte directo nos lleva en plano detalle a unos labios cavernosos que murmuran la célebre palabra
“Rosebud”.
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Figuras 18,19y 20

Wells, O. (1941). Ciudadano Kane. RKO Radio Pictures, Mercury Theatre Productions.

La mano, ahora acompafiada de una prenda blanca, suelta la bola de nieve que rueda por el piso hasta
romperse estrepitosamente. El patrén lineal en horizontal de la imagen nos indica lo evidente: el
hombre ha muerto.

Después de la muerte, el mundo se deforma. En reflexién, vemos la llegada de una enfermera cuyo
traje blanco genera ahora el claroscuro.
Figuras 21, 22y 23

Wells, O. (1941). Ciudadano Kane. RKO Radio Pictures, Mercury Theatre Productions.

Con una blanca bata, la enfermera cubre lentamente el cuerpo de Kane, el cual queda reducido a una
silueta oscura, ha cafdo en la penumbra de la muerte. Sélo vemos las lineas de borde de su cuerpo. Por
un instante, antes de que la imagen funda a negros, todo queda reducido a simples siluetas.

Figura 24

Murnau, EW. (1922). Nosferatn. Prana-Film GmbH.

Como solo vemos en una de las escenas mas emblematicas del expresionismo la sombra de Nosferatn
(Murnau, 1922), su silueta.
Figuras 25y 26

Wells, O. (1941). Ciudadano Kane. RKO Radio Pictures, Mercury Theatre Productions.

La luz regresa por un breve instante. Casi como si elidiera la noche y nos llevara al amanecer, a un
nuevo comienzo que, sin embargo, muy pronto es devorado por la oscuridad absoluta... LLa sombra
marca el inicio del relato que se va a contar. Todo comenzo6 con un conflicto: Kane se aferraba a la
vida, pero la muerte lo alcanzé.
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3.2. El detonante entre luces y sombras en Se7en

Cuando un guionista determina en su encabezado de escena la hora del dfa en que se filmard un
fragmento de la historia, ya esta marcando el tono visual. De acuerdo con Escalonilla (2016, p. 140),
no es lo mismo, a nivel técnico y dramatico, filmar a las 12 del dia que a las 10 de la noche. El dfa nos
provoca emociones distintas que la noche. Si en una escena de una pelicula de terror un asesino
persigue a su victima, esta sera mds dramatica si transcurre por la noche.

Ademas, si el guionista sugiere que los objetos que apareceran a cuadro durante la escena -carros, casas,
botes de basura- sean de tonos oscuros, independientemente de su color, esta proponiendo una imagen
con claves tonales bajas. Cuando los objetos brillan por su color y la luz se manifiesta en el plano, las
claves tonales seran altas.

Por lo tanto, dependiendo de la estrategia emocional elegida por el guionista, es posible generar
Contraste o Afinidad visual con las claves tonales. Por ejemplo, en Se7en (Fincher, 1995), los primeros
dos actos de la historia transcurren en dias lluviosos y oscuros, pero el tercer acto se desarrolla en un
dia despejado e iluminado, metaforizando asi el terrible esplendor del mal del cine postclasico®. En
este caso, Fincher subvierte el sentido que normalmente le damos a la luz, asociada a emociones como
la alegria o la esperanza. LLa osadfa de Fincher al subvertir el tono visual tiene algunos interesantes
antecedentes.

Figura 27

Lang, F. (1927). Metrdpolis. UF.A.

Por ejemplo, en Metrdpolis (Lang, 1927), una obra posterior al expresionismo aleman, pero con claras
influencias de esta vanguardia, también hay una idea similar. Cuando Freder, el hijo del duefio de la
ciudad, desciende al espacio subterraneo para descubrir las condiciones en las que viven los obreros,
hay una escena en la que se realizan sacrificios al dios Maloc. Muchos de los sacrificados, obreros, van
vestidos de negro y se dirigen hacia la boca flamigera del dios que se percibe en pantalla como
intensamente blanca.

Una de las escenas mas importantes de Se/en (Fincher, 1995) se desarrolla bajo una ténica muy similar.
Nos referimos al Detonante de la historia. Durante los primeros nudos de accién de la pelicula,
conocemos a sus protagonistas: Milles y Somerest. Entre ellos hay claras y profundas diferencias que
los ponen en conflicto: Milles, joven y rubio, es impulsivo e iracundo y desea ganar fama como
detective en la lluviosa ciudad a la que se ha mudado. Su compafiero y superior, Somerset, hombre
mayor y de raza negra, esta a punto de retirarse y sélo quiere descansar de los crimenes, del ruido de
la ciudad que se le ha metido en la cabeza. Ambos estan condenados a trabajar juntos durante siete
dfas.

SEmpleo el término como lo hace Gonzilez Requena (2010)
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Figuras 28, 29 y 30

Fincher, D. (1995). Se7en. New Line Cinema, Kopelson Entertainment.

Su vida se trastoca cuando durante una lluviosa manana reciben un llamado a la aventura: deben
investigar el caso de una persona que aparecié muerta. En cuanto los detectives rebasan el umbral de
la escena del crimen —una casa descuidada, que carece de luz en muchas zonas— se convierten en
sombras. Es como si la oscuridad del crimen los absorbiera y, en buena medida, esto es lo que les
pasara a los protagonistas del relato... Los pocos destellos de luz en la escena del crimen son
proporcionados diegéticamente por las lamparas de los detectives.

Figuras 31, 32y 33

Fincher, D. (1995). Se7en. New Line Cinema, Kopelson Entertainment.

Son los halos de luz los que nos proporcionan el contraste, en combinaciéon con la penumbra en la que
se encuentra la casa de un hombre obeso que fue obligado a comer hasta reventar. Lo sabemos porque
las luces de las lamparas nos guian por los detalles importantes de la trama: los insectos, las latas de
comida, los pies del hombre que se encuentran encadenados... Todo indica que se trata de un macabro
crimen que los policias deben resolver, a pesar del conflicto de relacion abierto entre ellos. Este es el
suceso que detona la trama de la historia. Aqui inicia la trama central del relato, pues los detectives
deben resolver un enigma: quién maté al hombre obeso y por qué. Ahf estd el conflicto central de la
historia.

Figuras 34, 35y 36

Lang, E (1927). Metrdpolis. UEA.

De cierta forma, la escena anterior recuerda mucho al recurso que Lang empel6 en Mesrdpolis (Lang,
1927) cuando el personaje de Marfa entra en una oscura cueva y los detalles macabros de la escena, la
presencia de innumerables esqueletos humanos, le son revelados por la luz de una lampara.
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Figuras 37 y 38

Fincher, D. (1995). Se7en. New Line Cinema, Kopelson Entertainment.

Resulta notable que Fincher (1995) cierre la escena del Detonante de su historia con un claro contraste:
mientras que el rostro del hombre asesinado presenta un claro contraste entre luces y sombras, el de
Somerest se encuentra completamente ensombrecido.

Figuras 39 y 40

Fincher, D. (1995). Se7en. New Line Cinema, Kopelson Entertainment.

De hecho, el uso de la sombra es fundamental en este filme. Por ejemplo, cuando el espectador tiene
la posibilidad de ver por primera vez al misterioso asesino de la historia, su comparecencia sucede a
través de su reflejo oscuro en un charco de agua. Y, en contraste, hacia el final del relato, cuando esta
a punto de climatizar la historia, el criminal es capturado con una luminosidad propia de un ser celestial.
Ayuda a este efecto, desde luego, la posicion contrapicada de la camara que le otorga al personaje una
sensacion de grandeza.

Figuras 41 y 42

Murnau, EW. (1922). Nosferatu. Prana-Film GmbH

Por su composicién visual y sentido dramatico, los planos de Fincher (1995) remiten a los célebres de
Nosferatu (Murnau, 1922). Los cuales han tenido una enorme influencia en la historia del cine, sobre
todo, en géneros como el film noir, habitualmente reconocido como el heredero de la estética del
expresionismo aleman.

3.3. EI Primer punto de giro en Extraios en un tren

Un claro ejemplo de esto es la propuesta estética de Extrasios en un tren (Hitchcock, 1951),
fundamentada en una calculada estrategia tonal que imprime dramatismo a la trama y ayuda a generar
suspenso.
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A principio de los afios cincuenta, la carrera de Hitchcock se encontraba en un bache tras varios
fracasos en taquilla. En ese contexto, el director britinico apostd por llevar a la pantalla la historia de
una escritora emergente y desconocida, Patricia Highsmith.

Aunque la novela y el filme emplean estrategias narrativas distintas, comparten un oscuro tema: los
estragos de la Destinacion siniestra, término empleado por Gonzélez Requena (2010, p. 582-584) para
referirse al mecanismo a través del cual se deconstruye la estructura clasica de la narracién de forma
perversa. Esto se debe, a grandes rasgos, a que en el relato clasico existe un actante fundamental de la
historia: el Destinador, quien a través de una serie de funciones gufa el trayecto narrativo del Sujeto del
relato para que se convierta en héroe.

En el cine postclasico de Hollywood, a decir de Gonzilez Requena (2010, p. 583), la figura del
Destinador del relato ya no le pertenece a un ser que encarnaba una ley —mas simbdlica que social—
sino, a un villano —casi siempre un psicépata— que guia al Sujeto del relato hacia un camino en
especifico: el horror. Esto ocurre en Extranios en un tren (Hitchcock, 1951), sélo que unas cuantas
décadas antes del momento del cine postclasico, cercano a la década de los ochenta. La sombra, como
no podia ser de otra forma, estd presente en este proceso de deconstruccion.

Con toda probabilidad, uno de los retos a los que se enfrentaron los diferentes guionistas de la obra, y
el propio director, fue la creacién de una atmosfera idonea para hacer visible la angustia que en la
novela experimenta el protagonista, la cual conocemos en el texto literario por las largas descripciones
de la narradora, valiosas para la literatura, pero dificiles de representar en pantalla. Para solucionar esta
situacion, para traducir semanticamente la trama del texto literario al texto filmico, Hitchcock se apoyd
en muchas ocasiones del tono visual de la obra, sobre todo, en el Primer punto de giro de la trama.
Veamoslo.

Figuras 43 y 44

Hitchcock, A. (1951) Extraios en un tren. Warner Bros.

La camara sigue los pasos de dos hombres que llega a una estacién de tren. Sin que veamos ain sus
rostros, los conocemos por su calzado: uno de ellos usa unos llamativos zapatos blanco con negro; los
del otro son simplemente negros, sobrios. El tono, pues, el brillo de las imagenes marca las diferencias

entre estos personajes.

Hitchcock, A. (1951) Extrasios en un tren. Warner Bros.

En un montaje paralelo, seguimos a estos dos personajes hasta que sus caminos se juntan en el andén
para abordar el tren. Precisamente, desde la perspectiva de un tren en marcha, vemos las vias que
apuntan hacia el horizonte, en donde se concreta el punto de fuga de la imagen, solo que el tren no se
dirige hacia all4, sino que da un notable giro, en una metafora de lo que le sucedera al personaje
principal de la pelicula.
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Ya adentro del tren, los zapatos y sus duefios se cruzan, como se cruzaron los caminos del tren, de
hecho, los pies de los personajes chocan ligeramente.

Hitchcock, A. (1951) Extrasios en un tren. Warner Bros.

Y es asf como se conocen Bruno y Guy, los protagonistas del relato, cuyos fondos con patrén lineal
en horizontal nos anuncian le relacion fatal entre estos personajes.

Figuras 51 y 52

Hitchcock, A. (1951) Extrasios en un tren. Warner Bros.
La situacion es la siguiente: Bruno, hijo de un matrimonio adinerado, desea matar a su padre. Guy, un
tenista que comienza a disfrutar del éxito, quiere divorciarse de su anterior pareja adiltera para casarse
con la hija de un famoso senador.
Figura 53

Hitchcock, A. (1951) Extrasios en un tren. Warner Bros.

A bordo del tren, ese espacio metaférico tantas veces citado en la historia del cine como simbolo de
modernidad, del progreso, pero también como fuente de peligro y corrupcién, Bruno le propone a
Guy un trato entre las sombras de su camerino: como ambos tienen a una persona que les estorba en
la vida, pueden realizar un intercambio de asesinatos para que la policia sea incapaz de hallar los méviles
de los crimenes. Bruno se ofrece para matar a la esposa de Guy, a cambio de que este realice lo mismo
con su padre. Tomandolo como un loco, Guy acepta el pacto muy a la ligera.

Figuras 54 y 55

Hitchcock, A. (1951) Extrasios en un tren. Warner Bros.

Es de noche, el astuto Bruno sigue a la ex esposa de Guy hasta una feria. Al igual que el tren, las ferias
tiene una presencia importante y ambivalente en la historia del cine. Por ejemplo, la feria en E/ gabinete
del Dr. Caligari (Weine, 1920). Hay diversion y horror en estos espacios.

380



Figuras 56 y 57

Hitchcock, A. (1951) Extrasios en un tren. Warner Bros.

De hecho, entre Bruno y la ex esposa de Guy hay un cierto coqueteo juvenil que genera suspenso en
el espectador: ¢realmente el estrambético Bruno matara a la mujer, dibujada como una persona
antipatica y avariciosar

Figuras 58, 59 y 60
. [

Hitchcock, A. (1951) Extrasios en un tren. Warner Bros.

Después de algunos pasajes inocentes con claves tonales altas, la secuencia comienza a oscurecerse
cuando Bruno sigue a la chica y a sus dos acompafantes hasta un rio en el que se encuentra el tunel
del amor, un puente natural de piedra en el que los personajes se introducen a bordo de sus respectivas
lanchas:

Figuras 61 y 62

Hitchcock, A. (1951) Extrasios en un tren. Warner Bros.

En ese oscuro espacio, los personajes se convierten en sombras, en simples siluetas, sin profundidad.
Sin embargo, a través de esas sombras podemos leer claramente las intenciones de los hombres de la
escena: uno de ellos quiere violentar sexualmente a la mujer, mientras que Bruno la quiere estrangular.
Salimos del tinel con un grito estruendoso de ella... Pero sélo es un juego. El viaje de los personajes
continta hasta una orilla.

Figuras 63, 64 y 65

Hitchcock, A. (1951) Extrarios en un tren. Warner Bros.

Bruno esta al acecho. Aprovecha que la chica se queda por un instante sola en esa oscura isla para
acercarse. Ante la presencia de Bruno, la primera reaccion de la mujer es de espanto, quiza no alcanza
a distinguir al personaje entre las sombras.
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Figuras 66, 67 y 68

Hitchcock, A. (1951) Extrasios en un tren. Warner Bros.

Solo asf se justifica que ella sonrfa y suspire aliviada cuando Bruno le ilumina el rostro con un mechero
que, por cierto, le pertenece a Guy. La luz, pues, le permite a la mujer ver al hombre.

Bruno le pregunta su nombre —Miriam— y cuando ella le confirma su identidad, su rostro vuelve a las
penumbras. Entonces, con las manos cubiertas por unos negros guantes, Bruno comienza a estrangular
a la mujer. Cumpliendo as{ el deseo que escenas anteriores Guy habia confesado a su prometida por
teléfono, sin que esta pudiera escuchatlo por el ruido del tren. Es como si, metaféricamente, Bruno se
convirtiera en el doble monstruoso de Guy, el doppelginger tan explotado por el romanticismo y
expresionismo aleman. Ahf estan las dos Marfas de Mezrdpolis (Lang, 1927), o la relacién entre Caligari
y Cesare en E/ gabinete del Dr. Caligari (Wiene, 1920), por ejemplo.

Figuras 69, 70 y 71
/f—’

Hitchcock, A. (1951) Extrasios en un tren. Warner Bros.

Los lentes de Miriam caen al suelo, diegéticamente Hitchcock aprovecha este suceso de la trama para
seguir el asesinato mediante el reflejo en el cristal de las gafas. El tema inquietante del espejo, propio
también del expresionismo, refuerza la idea del doble, del reverso monstruoso.

Debido al cristal, la imagen se deforma, lo que posibilita que la sobra de las manos de Bruno, después
de asesinar a Miriam, sean tan alargadas y puntiagudas como las de Nogsferatu (Murnau, 1922), el
vampiro.

Bruno se lleva los lentes de la mujer de la escena del crimen como prueba de su acto criminal y también
el encendedor que le pertenece a Guy, no deja ninguna huella porque ¢l tiene un claro objetivo:

Figuras 72, 73 y 74

Hitchcock, A. (1951) Extrasios en un tren. Warner Bros.

Obligar a Guy a que se comprometa a matar a su padre. Se trata de la tarea siniestra del relato que
Bruno dicta entre claroscuros. En lo sucesivo, el relato se centrard en relatar la forma en que Bruno
acosa a Guy, al grado de llevarlo al borde de la desesperacién. Hay, pues, un conflicto entre los dos
protagonistas del relato: Guy desea no matar; Bruno que Guy mate a su padre.
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3.4. Segundo Punto de giro en El hombre que mato a Liberty Balance

Como es sabido, el cineasta John Ford construyé un imaginario alrededor del oeste norteamericano vy,
en muchas ocasiones, se apoy6é del tono visual. No es gratuito que, en una de sus obras mas
emblematicas, E/ hombre que matd a Liberty Valance, haya desarrollado una estructura visual apuntalada
por el tono.

Sin animos de revelar los detalles de la trama, analizaremos el muy comentado Segundo Punto de Giro
de la historia, poniendo especial atencion en el uso del tono. Con la intencién de que el analisis se
comprenda mejor, sintetizaremos la trama del relato: el veterano senador Ransom Stoddard y su esposa
Hallie regresan al pueblo en donde se conocieron para asistir al funeral de un viejo amigo que murié
en completo anonimato, Tom Doniphon. La prensa local exige al senador que explique su presencia
en el sitio, asf que Stoddard inicia un largo relato en el que se narra el establecimiento del estado, de la
ley, en el viejo oeste. En la subtrama de la historia se narra un triangulo amoroso entre los personajes
centrales.

Un ladrén y asesino, llamado Liberty Valance, es quien se opone a la instauracion de la ley. El conflicto,
por lo tanto, se centra en los protagonistas que quieren instaurar el orden en el pueblo y el villano que
desea mantener el caos.

Figuras 75, 76 y 77

o — \ A

Ford, J. (1962). E/ hombre que maté a Liberty Valance. Paramount Pictures.

Ford recurre al contraste entre la oscuridad y la luminosidad en los momentos mas importantes del
filme: lo encontramos en el vestuario de los personajes y en los objetos que portan en el tiempo
presente. Como los protagonistas de la historia acuden a un funeral, van vestidos de negro. El contraste
lo ofrece el sobrero blanco de Ransom y la caja blanca de Hallie que siempre acompafia a la mujer.

La estrategia visual también se percibe en los elementos metaféricos del relato, como las flores blancas
del cactus que simbolizan el amor entre los personajes; y la casa quemada, negra, de Tom, en donde se
representa la herida de la pérdida. Vida y muerte se expresan en la estrategia tonal mediante estos
elementos.

Figuras 78,79 y 80

Ford, J. (1962). E/ hombre que maté a Liberty Vg/gm'e ParamntPictures.

Por supuesto, el tono visual también esta presente en los momentos mas dramaticos de la historia. Por
ejemplo, cuando el villano del filme sale de las sombras y golpea al periodista del pueblo, dejandolo al
borde de la muerte.

Sin embargo, en el conflicto dramatico en que mejor se manifiesta la articulacion entre la estructura
dramatica y la estructura visual del filme es durante el Segundo punto de giro de la trama. El tono, las
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colisiones entre luces y sombras, profundizan en el conflicto de la trama y en el conflicto interno del
personaje protagonista.
Figura 81

Ford, J. (1962). E/ hombre que matd a Liberty Valance. Paramount Pictures.

El Segundo punto de giro, que da pie al tercer acto, comienza con el tan esperado duelo a balazos. En
la estructura de los westerns, este tipo de escenas son caracteristicas y se erigen como uno de los
momentos mas esperados por los espectadores. No es gratuito que John Ford haya colocado el punto
de ignicién del relato, el punto candente, en esta escena.

Lo trascendental del asunto es que lo mas importante de la escena ocurre fuera de cuadro y entre las
sombras. En esas sombras, precisamente, anida una oscura revelacién: que la fundaciéon del estado, de
una cultura, requiere de la violencia. Este conflicto dramatico recuerda a la propuesta de René Girard
(2006) sobre el origen de la cultura: un crimen original del que derivan las prohibiciones y las leyes.

Se trata de un suceso que para la gente del pueblo debe quedar enterrado, escondido en las
profundidades. Por ello, la escena ocurre entre las sombras.

Figuras 82y 83

Ford, J. (1962). E/ hombre que matd a Liberty Valance. Paramount Pictures.

Como entre sombras también se relata el arco de transformacion de Tom Doniphon. En este personaje
se metaforiza la génesis y el desarrollo de una forma de entender el mundo en la que todo, incluso el
asesinato, es valido para establecer la ley. Por ello, el tono oscuro de la imagen esta en concordancia
con el aspecto dramatico de la trama.

Figuras 84, 85y 86

Ford, J. (1962). E/ hombre que matd a Liberty Valance. Paramount Pictures.

Desde luego, el paso de la “barbarie a la civilizacién” requiere de un héroe de mediacién. Precisamente,
en este filme se encarna en la figura el polémico Tom Doniphon, cuyo sactificio consigue transformar
la violencia del pueblo en un orden democratico. El enorme arco de transformacién del personaje se
simboliza en una casa quemada.
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Ford, J. (1962). E/ hombre que matd a Liberty Valance. Paramount Pictures.
En la oscuridad de la noche, la casa arde. Son las luces y las sombras, los claroscuros de una civilizacion
que deja atras la ley del oeste, la ley del revélver, y abre paso a las leyes democraticas, las cuales

unicamente son posibles en el relato después de un suceso especifico, insistimos: el asesinato.

Figuras 89, 90 y 91

Murnau, EW. (19206). Fausto. UF.A, Metro-Goldwyn-Mayer

Por sus dimensiones dramaticas, la casa quemada de Tom Doniphon recuerda, al menos en su fondo,
al momento en que Fausto quema la biblia antes de realizar el pacto con Mefistofeles en el filme Fausto
(Murnau, 1926). Ambos personajes se sacrifican por su pueblo, cargan en sus espaldas todos los males
de la comunidad. Pero, al hacerlo, recurren a cierta maldad inmemorial. A cierta oscuridad que en
ambos filmes se representa con la sombra:

Figuras 92y 93

Murnau, EW. (19206). Fausto. UF.A, Metro-Goldwyn-Mayer

Ford, J. (1962). El hombre que mat6 a Liberty Valance. Paramount Pictures.

4. Conclusiones y discusion: Un climax entre sombras en Perfect Days

Después todo lo anteriormente expuesto, podemos concluir que desde el expresionismo aleman el
tono visual de un filme se convirtié en un elemento fundamental para expresar pasajes y emociones
dificiles de conseguir en la narrativa audiovisual. Por su sencillez y eficacia, el tono se ha desarrollado,
incluso, en las obras a color. Normalmente, en el cine occidental el tono visual expresa metiforas
asociadas a los estados emocionales de las sociedades en que fueron producidas las peliculas.

Asi, por ejemplo, las claves tonales bajas se asocian con elementos oscuros del ser en los relatos de
corte clasico. Aunque también es posible subvertir los simbolos, como lo han hecho muchos directores
postclasicos que recurren a la luminosidad para representar el triunfo del mal.

Sin embargo, lo que resulta poco habitual en el desarrollo del tono visual en Occidente es el uso de las
sombras para representar emociones asociadas a la paz y el bienestar. No es que exista una negacion
de la oscuridad, sino que el simbolismo de la sombra parece anclado a ciertas emociones y
concepciones del mundo.
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Por esta razén, dejamos para el cierre y discusion un breve analisis del Climax de un filme en el que las
sombras tienen un sentido poco habitual. Se trata de Perfect Days, (Wenders, 2023). ¢Es posible
encontrar un nuevo camino para el tono visual mas alla del uso de las sombras como elemento
metaférico del mal? Consideramos que si.

Figuras 94y 95

Wenders, W. (2023). Pefect Days. Master Mind Limited, Wim Wenders Productions.

Justo en la era digital, en uno de los paises mas desarrollados y competitivos del mundo, Hirayama es
un hombre que disfruta de su rutina: todos los dfas se levanta temprano con buen animo para asistir a
su trabajo, que consiste en limpiar los bafios piblicos y modernos de Tokyo. En su empleo, Hirayama
recibe algunos desaires a lo que no les da importancia.

Para la gran mayoria de las personas, incluida su familia, la vida de Hirayama es un desastre: no tiene
una casa ni articulos lujosos, practicamente no habla con la gente y vive al dfa. Sin embargo, Hirayama
despierta la simpatia y el interés del publico por una sencilla razon: se encuentra en paz. No desea nada
mas en la vida. Simplemente, es feliz con lo que tiene: sus plantas, sus viejos casetes, sus libros... Y su
rutina, que lo lleva del trabajo a sus sencillos placeres.

Cuando se esctibe un guion, uno de los elementos fundamentales que debe tener muy clatro el guionista
es qué desea el personaje principal, pues es el deseo no cumplido lo que permite la emergencia del
conflicto dramitico. Sin conflicto, normalmente, no hay trama ni tema. Lo sorprendente de Perfect Days
(Wenders 23), es que, como su protagonista no tiene un deseo en especifico, provoca que el espectador
se cuestione sus propios deseos y prioridades en la vida. ¢Realmente vale la pena vivir bajo el ritmo
feroz del mundo actual?

Figuras 96, 97 y 98

Wenders, W. (2023). Pefect Days. Master Mind Limited, Wim Wenders Productions.

Para provocar este tipo de reflexiones, Wenders nos cuenta la rutinaria, pero apacible vida de Hirayama,
cuyos sueflos transcurren en blanco y negro, entre sombras. Pero no son ya las inquietantes sombras
del mal ni del desasosiego. Son sombras que preceden a bellos amaneceres.

Desde luego, resulta estimulante que Wenders, un cineasta nacido en Alemania, cuna del expresionismo
cinematografico, subvierta el simbolismo de las sombras occidental y se acerque a una estética distinta,
la oriental, para darle un nuevo sentido a la oscuridad.

En Elogio de la sombra (Tanizaki, 1933), Junichiré Tanizaki propuso que en oriente la sombra no tiene
una connotacion negativa y que forma parte de la belleza. Parece que Wenders asumi6 esta idea:

386



Figuras 99, 99 y 100

Wenders, W. (2023). Pefect Days. Master Mind Limited, Wim Wenders Productions.

Es de noche. La rutina de Hirayama se ha trastocado y él se encuentra mirando hacia el rfo de la ciudad,
bebiendo y fumando. Un hombre desahuciado se acerca a hablar con él. La conversacioén entre los
personajes genera un poético subtexto a través de una pregunta: scuando las sombras se superponen
se vuelven mas oscuras?

Figuras 101 y 102

Wenders, W. (2023). Pefect Days. Master Mind Limited, Wim Wenders Productions.

Hirayama invita a su nuevo amigo a descubritlo. Sus sombras se superponen, pero ellos no pueden
notar ningin cambio: todo sigue igual, no tiene ningun sentido su experimento, asi como la vida misma
no tiene ningin sentido y parece inmutable. Pero ¢qué mas da? Los personajes comienzan a jugar a
perseguir sus propias sombras.

Ese simple juego es el Climax del relato. De las sombras emerge ya no un sentimiento oscuro del ser,
sino, un sentido que ordena el relato y, por qué no, la vida misma. ¢Cual es ese sentido? Sin duda, el
que nosotros construimos dia a dfa, entre los claroscuros de la alegria y la tristeza:

Figuras 103, 104 y 105

Wenders, W. (2023). Pefect Days. Master Mind Limited, Wim Wenders Productions.

Los dfas son perfectos. Si podemos percibir su luminosidad es porque existe el contraste con la
oscuridad.
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