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INTRODUCCION

Los colotes estin presentes en todos los 4mbitos de nuestra vida. Desde
que somos pequefios nos llaman la atencidén y aprendemos a diferenciarlos y
nombratlos. Conforme crecemos, nos fascinan fendmencos fisicos como el arco iris
o las auroras boreales. Tenemos un color favorito, quizi incluso, tenemos uno que
nos define. Vestimos de un colot u otro en funcién del estado de 4nimo, de la
imagen que queramos proyectar hacia los demis, o de la situacién en la que nos
encontremos. El color nos rodea, nos envia sefiales y nos da informacién, es un
elemento tan presente en la realidad que nos hemos acostumbrado a su presencia
sin preguntarnos qué es, como se genera o por qué lo vemos.

Como elemento presente en la realidad del ser humano que es, muchos
autores 2 lo largo de los siglos se han planteado algunas cuestiones sobre el color
desde diferentes campos de investigacién. Desde los inicios de la historia, el ser
humano ha sentido la necesidad de conocer el mundo que le rodea, y de dar
respuesta a las preguntas que se le plantean. Conocer cuil es 12 naturaleza del color,
y por qué somos capaces de verlo, ha sido uno de los grandes interrogantes al que
no ha sido facil dar una respuesta uninime. Desde el campo de la medicina, de la
fisica o el arte se ha intentado descifrar este elemento, y poco a poco se ha ido
conociendo mis acerca de su comportamiento y sus caractetisticas.

Una de las conclusiones a las que se llegd, tras un largo debate, fue que el
color tiene diferentes realidades, ya que cuando se habla de color puede hacerse
referencia 2 una cualidad de la luz o a un pigmento concreto. La distincién entre
estas dos ideas fue una discusién que duré siglos pero que, gracias 2 los avances en
la investigacion, en el siglo XVII se resolvié. Otra de las conclusiones que se acepto,
de forma general, es que el colot necesita de la luz para existir y que, ademis, el
ptoceso de su vision es complejo, ptoceso que todavia hoy no se ha aclarado del
todo. La sigufente conclusién es que el color influye en las petsonas generando
ciertos estados de 4nimo ‘o induciendo emociones concretas. Esto supuso un gran
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descubrimiento porque, ademés de entender que el color podia uilizarse con
diversos fines, también se abrfa la puerta a un campo de investigacién nuevo. Sin
embatrgo, hay que tener en cuenta que el significado que se le asigna a cada colot
depende de varios factores como el cultural, el emocional, la experiencia ¢ incluso
la personalidad, aunque si existe un efecto generalizado que los colores crean en las
petsonas. A pesar del descubrimiento tardio de estas conclusiones, el color siempre
se ha utilizado con fines simbolicos, como se hacfa, por ¢jemplo, en el Antguo
Egipto o en la Antigua Grecia.

La dificultad de avanzar hacia el conocimiento del color residia en su
complejidad. El color es una realidad abstracta y con muchas aristas, por lo tanto,
cada autor realizaba una aportacién desde el punto de vista que a é le interesaba.
Para Aristoteles, por ejemplo, el color era algo que no podia existit separado de los
objetos, sin embargo, para Goethe, ¢l color era una expetiencia que dependia del
set humano. Esto no significaba que solo uno o ninguno tuviese razén, sino que,
simplemente, sus estudios estaban condicionados por su perspectiva.

Otro de los avances fundamentales fue establecer cudles eran los colores
ptimarios. Se tiene constancia de que el debate comenzé en la Edad Antigua y las
ideas eran muy diversas, desde Teofrasto que afirmaba que los colores simples eran
el blanco v el negro, hasta Arisioteles quien explicéd que los ronos bisicos eran siete,
etirre los que se encontraban el blanco y el negro. Esta cuestion no se resolvié hasta
el siglo XIX, cuando se diferencid entre los colotes primatios aditivos y los
sustractivos.

Fue durante el Romanticismo cuando el simbolismo del color obtuvo
protagonismo, y fueron los pintores quienes empezaron a otorgar un aspecto
psicolégico a los colotes y, afios mas tarde, Goethe realizé un esquema de
correspondencia en el que relacionaba los colores con los humores, las fases de la
luna, los cuatro elementos, o los puntos cardinales.

Uno de los 4mbitos mas interesados en el colot, como se ha cotuentado, fue
¢l arte. Para los artstas, sobre todo para los pintores, el color era y es una
herramienta de trabajo y por eso, conocet ¥ dominar su funcionamiento, asi como
los efectos que puede generar en el publico, se convirtid en una cuestidn
fundamental, y varios artistas, come Delacroix, desarrollaron su propio circulo
cromético en su afin de ordenar la realidad. Sin embargo, ¢l lenguzje cromidtico no
ha avanzado a la misma velocidad que lo han hecho los estudios sobre el color en
el arte y esto significa que, aunque el ojo humano es capaz de ver y distinguir
millones de colores, la terminoiogia cromitica es reducida, lo cual afecta en la
petcepeion del color.

Sin embargo, el arte tiene muchas manifestactones como la moda, el disefio
grafico, la gastronomfa, el disefio de interiores, la escultura, [a astronomis, el cine o
la pintara, como se ha dicho, v muchas de ellas, por no decir todas, trabajan con el
colot. Pero, a pesar de la importancia que adquiere, v de wodos los avances que se
han hecho en este campo, a diz de hoy sigue trardindose de una realidad vompleja
de entender y de definir.
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El cine, denominado como sép#mo artz casi desde su nacimiento, es un medio
de expresién artistico que se caracteriza por algunas cuestiones que lo diferencian
del resto como, por ejemplo, la necesidad tecnolégica para existir. Como forma de
expresion, el cine desarrollé una estética propia que ademis de considerat las
peliculas como mensajes artisticos, lleva implicita una concepcién de lo bello, del
gusto y el placer. Por eso, para comprender el cine como arte, en qué consiste la
estética cinematogrifica y por qué el color es una herramienta narrativa y emocional,
es necesario entender, antes, todos estos conceptos.

Pero también el cine, para poder expresar diferentes ideas o emociones,
necesita una gramitica, en este caso esta funcién la cumple el lenguaje
cinematografico. Cuando un espectador ve una pelicula, probablemente, en la
mayoria de los casos, lo vive como una experiencia global y no es consciente de
todos los elementos que intervienen para que se genere en €l una determinada
emocioén. El lenguaje cinematografico lo componen diferentes elementos que, a lo
largo de los afios, han recibido la atencién de numerosos tedricos, debido a las
posibilidades tanto estéticas, como por la capacidad de generar emociones o el
significado que pueden adquirir. El uso del primer plano, el tiempo, el montaje, el
sonido, el espacio o la iluminacién son algunas de estas cuestiones. Al color, sin
embargo, aunque se wata del elemento del cine mas emocional, no se le ha prestado
demasiada atencién, debido, quiz4, a su complejidad.

Ademias, el cine siempre ha estado unido a la idea de realidad, que no debe
confundirse con la objetividad. Desde los inicios, el hombre ha querido acercarse y
tratar de capturar esa realidad, y el color cumple una misién fundamental para poder
logratlo. Es por ello que muchos autores han abordado esta cuestién, y para
algunos, como Eisenstein, el cine no tiene por qué reproducir la realidad, sino que
debe reflejarla y emitir un juicio ideolégico sobre ella. Aunque al principio del cine
algunos cineastas lo consideraron como tal, hoy en dia no se considera que los
mecanismos de reproduccién cinematografica sean objetivos, ya que el creador
toma muchas decisiones estéticas que configuran un universo tinico y propio.

A lo largo de los afios se han inventado diferentes procesos y medios
tecnoldgicos que permitian, en una medida u otra, afiadir color a la imagen. Sin
embargo, a pesar de ser una herramienta fundamental y con grandes posibilidades
creativas, los efectos que genera el color en el piblico han sido poco estudiados.
Pero, por otro lado, llama la atencién que los encargados de configurar el universo
visual de una pelicula, es decit, el director y el director de fotografia, tengan en
consideracién el color porque ellos sf conocen sus capacidades creadoras, lo cual
deberia traducirse en una amplia investigacién acerca de cdmo este afecta al
espectador, algo que no sucede, lo que lleva a una indeterminacién del concepto.

Por tanto, debido a la importancia para generar emociones que tiene el color,
y a la poca atencién que se le ha prestado debido fundamentalmente a su
complejidad, es interesante abordar la cuestién que se trata en esta tesis doctoral: la
funcién estética del color en el cine. El objetivo que se quiere conseguir es
determinar, a partir de un acercamiento tedrico y conceptual, y posteriormente de
un caso practico, qué funcién cumple el color dentro del cine, y cémo influye en el
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espectador. De esta manera, se podra entender mejor qué es el color en el cine,
conocer todas sus posibilidades estéticas y creativas, asi como entender los procesos
creativos que los cineastas wabajan en cada una de las imagenes que generan.

Al realizar esta investigacion, las principales dificultades han sido, por un lado,
la inexistencia de una definicién clara de qué es ¢l color y que contemple todas sus
realidades. Es decir, existen diferentes definiciones del término que han
desarrollado diferentes autores, sin embargo, no se ha trabajado en una realidad
conjunta, que aune todas esas ideas, y que ofrezca una visién global del color. Por
otro lado, la segunda gran dificultad encontrada ha sido la falta de fuentes
bibliogrificas concretas, tanto sobre el colot, como sobte €l colot en el cine. Si bien
es cierto que existen ciertas obras donde se explica el lenguaje cinematogrifico y
todos los elementos que lo configuran, en la mayotia de ellas, el color se relega a un
segundo plano, dentro de la puesta en escena. Es decit, el color en el cine solo se
tiene en cuenta en el proceso de captacién de la pelicula. También existe cierta
bibliografia que explica cémo modificar el color digitalmente, sin embargo, se deja
de lado el fin estético o el objetivo que se quiere conseguir con ello. A pesar de estas
dificultades, el hecho de que exista esta falta de fuentes bibliograficas supone a la
vez una oportunidad para el desarrollo de esta investigacién, y un reto.

La metodologia que se ha llevado a cabo en esta investigacidn ha sido, en
prirner lugar, una aproximacion redrica 2 la naturaleza del color, en la que ha side
clave ia revisién bibliografica de diferentes dreas de conocirniento (estética, ciencia
del colot, cine, etc). De esta manera, se podia abordar de manera rigurosa las
diferentes aristas de este elemento creativo, que han complicado su comprension a
lo largo de los siglos. Después, para poder contextualizar el concepto y llegar asi a
entender ideas clave como la estética y la estética cinematogrifica, se hao consultado
fuentes bibliogrificas que nos han llevado desde las ideas mis generales a las mas
particulares, para poder terminar as{ explicando el objeto ptincipal de esta
investigacion: el color en el cine. El objetivo del trabajo, y el uso de esta
tnetodologfa, es generar uo debate de ideas que nos permita comptender mejor un
fendmeno tan escurridizo por su clara naturaleza emocional.

Tras el acercamiento tedrico, se ha considerado necesario realizar una
aplicacién prictica de las principales ideas debatidas en los tres ptimeros capitulos
de la resis. En este caso, el acercamiento practico se ha conctetado en uap
microanalisis filmico de dos peliculas: Fight Club (El club de la lucha, David Fincher,
Estados Unidos, 1999) y The Soxal Neswork (La red social, David Fincher, Estados
Unidos, 2010), peliculas que ademds de contar con el mismo director, David
Fincher, también lo hacen con el mismo director de fotografia, Jeff Cronenweth.
l.a elecciéon de estas dos pelfculas ha sido por dos aspectos fundamentales. El
priruere: de ellos, porque en ambas peliculas trabajan el mismo director y director
de fotografia, encatgados de crear el universo estético de la pelicula, y el segundo,
porque Fight Club es una pelicula que se ha trabajado con tecnologia analdgica y The
Socal Network con tecnologia digital. Es intetesante, por tanto, ver si a pesar de
trabajat €l mismo equipo hurnano, al cambiat los procesos tecnologicos la funcién
que cumple el color dentro del cine ha variado. Y obsetvar asi, si la situacion creativa
actual en la que todo es posible gracias la tecnologia digiral, ofrece también nuevas
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funciones estéticas para el color, o si, por el contrario, la funcién que cumple el
colot dentro del cine sigue siendo la misma desde los origenes, independientemente
de la tecnologia utilizada.

Las fuentes bibliogrificas que se han consultado han sido tres. La primera de
ellas, libros de diferentes autores que se han interesado por el color, han dado su
visién, realizado una interpretacion propia o contribuido al avance de las ideas y
conceptos que sc abordan en la investigacion, como pot ejemplo estética y belleza,
arte, cine o color. Algunos de estos autotes a los que se hace referencia son
Aristételes, Newton, Goethe, Pawlik, Mitry, Aumont, Bordwell o Balizs, entre

Otros.

La segunda fuente bibliogrifica que se ha consultado ha sido la de los medios
digitales. La revista Ametican Cinematographer ofrece informacién cinematogrifica, y
en este caso se ha utilizado en el microandlisis filmico para poder obtener datos
acerca de las peliculas analizadas, tanto de la forma de trabajar del equipc que
formaba parte de cada proyecto, como de la propuesta visual, del calendario, o de
aspectos técnicos como pot cjemplo las camaras utilizadas, los programas de
edicién o la forma de iluminar las escenas.

Por dltimo, la tercera fuente bibliogrifica que se ha utilizado en esta
investigacién ha sido las peliculas. Tanto para poder ejemplificar la informacién
aportada, como para el andlisis flimico, ha sido necesatio consultar diferentes
peliculas que han aportado la parte visual al resultado final de esta investigacién,
que cuenta con mas de 300 imigenes.

Para poder alcanzar el objetvo de esta investigacion, la tesis doctoral se ha
estructurado en cuatro capitulos diferentes. Bl primero de ellos esta integramente
dedicado al color. E/ color: definiciones conceptuales y su proceso fisico de creacion se divide
en tres epigrafes, el primero de cllos es un acercamiento al concepto de colot, dende
se hace un repaso histérico por su evolucion y s explica, ademds, la relacién entre
el color y la luz. En el segundo epigrafe se explica cudl es el proceso fisico por el
cual el ser humano es capaz de petcibir ¢l color y, ademas, se desatrollan ideas
fundamentales para la comprensién del comportamiento de este elemento, como
por ejemplo los mecanismos de adaptacién y contraste 0 el porqué de la disposicién
de los colotes en un circulo. Una vez realizado un acercamiento al concepto de
color, ¢l tercer y tltimo epigrafe de este capitulo aborda cudles son los efectos que
los colotes crean en las personas. El objetivo de este capitulo es presentar, definir y
comprender ¢l elemento central de la investigacién: el color.

El segundo capitulo de esta tesis doctoral se titula Fundamentos estéticos del cine:
una aproximacion conceptnal, Bste capitulo estd dividido en dos grandes epigrafes. En
el primero de ellos se explica el concepto de estética, asf como las ptincipales ideas
relacionadas con el término como belleza y arte. Bste primer epigrafe termina con
la explicacién de los fundamentos de la estética. El segundo eplgrafe se centra la
estética cinematogyéfica, y se abordan cuestiones como la consideracion del cine
como arte, los conceptos de belleza y realidad, y los elementos que configuran el
lenguaje del cine. Con esta estructura se pasa de lo general (la explicacién de la
estética), 2 lo concreto (la estética en el cine). El objetivo de este capitulo es, por
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tanto, realizar un acercamiento tedrico a conceptos clave en la compresién de la
estética y de la estética cinematografica, para asi poder entender qué misién cumple
el color dentro de la estética.

El tercet capitulo de esta investigacién, el de mayor extension, es E/ color y su
funcion estética en ol cine. Este capitulo estd estructurado en tres grandes epigrafes. El
primero de ellos explica el color en el cine en los tres procesos de creacién
cinematogrifica: capracion, revelado y visionado. A lo largo del segundo epigrafe se
realiza un repaso histérico de los procesos de creacidn de color en el cine, desde el
comienzo de este medio de expresion, en el que los fotogramas se pintaban a mano
con un pincel, hasta la actualidad, momento en el que las posibilidades creativas son
casi infinitas gracias a la tecnologfa digital. Para cerrar este tercer capitulo, en el
tercer epigrafe se explica, a través de divetsos ejemplos cinematogréficos, cudl es la
funcién estédca que cumple el color en el cine, y cudles son los efectos que geneta
cada color —azul, rojo, amarillo, verde, naranja, violeta, blanco y negro— en el
espectador. El objetivo en este capitulo es establecer cuil es la funcién estética que
cumple el color dentro del cine, pata pasat, en el siguiente capitulo, a un caso
practico donde poder ejemplificar estas cuestiones.

En el cuarto y dltimo capfrulo se tealiza un anélisis estético de dos ejemplos
concretos. El capitulo se titula Estudio de caso: andlisis estético del color en of Fight Club
(E/ club de la lncha, David Fincher, Estados Unidos, 1998) 3 The Sveial Network (La red
social, David Fincher, Estados Unides, 2010). Bstd esttucturado en tres grandes
epigrafes, el primero de ellos es la explicacién tanto del método de anilisis que se
va 2 seguit, como del objetivo que se quiere lograr. Fl segundo epigrafe se centra
en el universo creativo de David Fincher (director) y Jeff Cronenweth (director de
fotografia). Dentro de este segundo epigrafe se explica, en primer lugar, cual s la
propuesta visual de ambos ¥, en segundo lugar, cudl es el argumento y el tema de
ambas peliculas. El tercer epigrafe de este cuarto capitulo es el andlisis fllmico,
dividido en tres partes. La ptimera, la captacion, donde se explica c6mo se trabajé
para crear €l universo estético, y en concreto ¢l color, de cada pelicula delante de la
camara. La segunda parte, el revelado, parte en la que se explican los procesos de
postproduccidn de cada una de las peliculas (una analégica y otra digital), v la altima
parte, ¢l visionado, donde se explica ¢6mo el colot afecta al espectador en la obra
zcabada y lo que quiete wransmitir,

Por dltimo, se desarrollan las principales conclusiones del trabajo, donde no
solo se exponen las principales ideas de esta investigacién, sino también se realizan
algunas propuestas para un mejor entendimiento del color, de su naturaleza, de su
creacién en el cine y de codmo éste afects al espectador.

Para concluir, me gustatia agradecer 2 todas aquellas petsonas que me han
ayudado en este camino y que han colaborado, de una forma u otra, en la realizacion
de este trabajo. En primer lugar, a mi director de tesis, Joseba Bonaur Itiarte, por
confiar en mis capacidades y en mi trabajo desde el principio, por compartir su
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Capitulo I
El color: definiciones conceptuales y su

proceso fisico de creacion.

El color ha sido, durante siglos, objeto de estudio desde diferentes campos
como la ciencia, el arte o Ia filosofia. En la actualidad, podemos entender qué es el
color y cémo lo percibimos los seres humanos gracias a las aportaciones tedricas
que autores como Newten, Young o Goethe han hecho desde el siglo XVIL Sin
embargo, todavia hoy sigue siendo un concepto complejo, ya que para su
comprensién deben explicarse diferentes perspectivas y realidades.

A lo largo de este capitulo, y de manera introductoria, se intenta definir y
explicar ¢l elemento central de esta investigacién: el color. En el primer epigtafe,
con el fin de llevar a cabo un primet acercamiento a este complejo concepto, se
realiza una distincién entre lo que es el color Jug 'y el color pigmento, y se hace también
un repaso por diferentes momentos clave de la historia en los que distintos
autores v cientificos han intentado comprender y acercarse a esta idea, con la
finalidad de entenderlo. A continuacién, en el segundo epigrafe, se explica cuil es
el proceso fisico por el que sc crea el color, el funcionamiento del ojo y sus
diferentes mecanismos, 12 relacién que se establece entre el color y la luz, asf como
las propiedades de esta. Por dltimo, en el tercer epigrafe dentro de este primer
capitulo, se exponen los diferentes significados de los colores, los efecios
psicolégicos que pueden ejercer sobre las personas, y se explican las cualidades
que poseen los diferentes colores, como la capacidad de creat espacios.
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1. Acercamiento al concepto de color.

El color se ha definido desde muchas petspectivas y ambitos, y se ha hecho
teferencia 2 & como luz, pigmento o informacién’, diferentes ideas que forman
parte de una realidad dificil de explicar y comprender, debido » su compleja
natutaleza. Por lo tanto, es necesario realizar, en primer lugar, un acercamiento al
color partiendo de la distincién entre dos ideas principales, que son la de whr iy y
color pigmento. Como también se verd, muchos han sido los intentos y aportaciones
realizadas por diferentes figuras publicas, a lo largo de los afios, que han
entendido de manera distintz el color. Esto ha hecho que este concepto
evolucione, y su explicacidn supondra un acercamiento a la comprension de este y
a qué se hace referencia cuando se habla de él.

Autotes como Aristételes ya se sentian atraidos por el color, y en la
introduccion que realiza Rein Ferwerda en la obra de Aristoteles, Sobre /a pervepeiin,
afirma que para Aristételes los colotes no existen separados de los objetos, sino
que son propiedades o atributos suyos®,

Pero conforme se ha ido avanzando en las investigaciones del campo de la
Oprica, €l concepro de color ha ido evolucionando, y siglos mis tarde, Goethe,
une de los autores que mis dempo dedicé al estudio del color, 1o definié de ral
manera que ya dejaba entrever la dificultad que entrafiaba el concepto, y ias
diferentes perspectivas o factores que intervenian e influfan en su comprension®:

El color es para el sentido de la vista an fendmeno natural fundamental, el cual, como
todos los demds, se manifiesta por separacién y contraste, mezcla y fusitn, exaltacién y
neutralizacion, adicion v distribucién, etcétera.

Y es cierto que, incluso hoy en dia, el término tiene diferentes y vatiadas
acepciones, como podemos observar en el Diccionario de la Real Academia
Espadola*:

Colorn

L. m. Sensacién producida por los rayos luminosos que impresionan los 6rganos visuales y
que depende de la longitud de onda, U, t. c. £

2. m. color natural de la tez humana, U. t. c. £

! Son varias las obras que tratan de definir ¢ concepto de color desde diferentes puntos de vista:
GOKTHE, | W, Teoria de ls colores, BRUSATIN, M., Histurie de los colores; PAWLIK, J., Teorsa del
color, KUPPERS, H., Fundamentos de lu taarin de by colores; 0 PARRAMON, 1M, Colozr Theary.

? Cfr, FERWERDA, R., “Introduccién”, en Adstdteles, Sobee by cofores, Artum, Vitoria, 2006, p.
70.

* Cfr. GOETHE, J. W., Teorda de fos colores, Consejo (reneral de la Arquitectura Técnics de Fispafia,
Valencia, 2008, p. 64.

* Cfr. REAL ACADEMIA ESPANOLA, Diccionario de 2 lengua espariola (edicién vigesimotercera),
Espasa, Madrid, 2014, p. 123,
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3. m. Sustancia preparada pata pintar o tefit.

4. m. colorido (|f colores de algo).

5. m. Caricter peculiar de algunas cosas.

6. m. Cualidad especial que distingue el estilo. Pinté con colores trigicos o sombros. Tal
actor dio a su papel un nuevo color.

7. m. Matiz de opinién o fraccién politica. Fulano pertenece a este o al otro color.
Gobierno de un solo color.

8. m. En el juego del péquer, reunién de cinco cartas del mismo palo.

9. m. Fis. Propiedad de la luz transmitida, reflejada o emitida por un objeto, que depende
de su longitud de onda.

10. m. Herald. Cada uno de los cinco colotes herildicos.

11. m. p. us. Pretexto, motivo, razén aparente para hacer algo.

12. m. pl. colores que una entidad, equipo o club de caricter deportivo adoptan como
simbolos propios en su bandera y en los uniformes de sus atletas o jugadores. '

13. m. pl. Entidad, equipo o club que ha adoptade dichos colores.

La definicién de Goethe y la que se incluye en el Diccionario de la Real
Academia Espafiola tienen un punto en comin, a pesar de los afios que las
separan, y es que ambas explican el color como una expetiencia que depende
de nosotros, de nuestro sentido de la vista. De esta manera, se aprecia una
evolucién en la concepcion del término respecto a Atistételes ya que, para él,
color y objeto eran inseparables.

Pero han sido muchos los autores que han tratado definit este término,
algunos de ellos, como Pawlik, intentando recoget todas las realidades a las que
puede hacer referencia el concepto™

[---] puede hacer referencia a distintas cosas, por ejemplo: 2) color en general, b) como
fendmeno cromitico especifico, c) clase de color, d) tipo de color, €) color sustancial, color
pictérico, f) color del objeto, g) color manifestacion, h} color como elemento grifico. Con
esto no se recogen atin todos los significados.

Otro autor, Harald Kiippers, habla del color de esta manera: “el color solo

parece ser una cualidad del material. Pero de hecho solo existe como impresién

sensorial del contcmplador”ﬁ.

Y afiade’:

El color de cuetpo se produce a consecuencia de la capacidad de absorcién individual del
material. [...] la informacién le lega al observador a través de la parte no absorbida de la
luz, que el ojo registra como “estimulo de colot™. [...] la gama de color percibido es el
“resto de luz” que lega hasta el ojo humano.

5 Ctr. PAWLIK, J., Teorda del color, Paidds estética, Barcelona, 1996, p. 16.
¢ Cfr. KUPPERS, H., Fundamentos de la troria de los colores, Gustavo Gili, Barcelona, 2005, p- 11
7 Ibid, p. 12,
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De muevo, se ve cémo se hace referencia al color como algo estrechamente
relacionado con nosotros y nuestra percepcion. También el autor habla de la
estrecha relacién que existe entte luz y colot, como otros autores han sefialado, y
que se desarrollard mas adelante.

Se puede extraer, como conclusion, que puede hablarse del color desde tres
perspectivas distintas y reales. Por un lado, el colot como malidad cromdtiva de la a3,
POT OO, COMO pigmenta y, pot Mldmo, como malidad cromdtica de Ja vision’,

A pesar de la variedad de definiciones que existen sobre este término, el
Comité de Colotimetria de la Optical Society of America dio una definicién del color
que fue adoptada internacionalmente, tal y como recoge el libro Opaas, del
catedratico Justiniano Casas’:

El colot consiste en las caracteristicas de la luz distintas de sus inhomogeneidades
espaciales y temporales, siendo la luz el aspectc de la energia radiante que el observador
humano es capaz de percibir por la estimulacién que produce su retina.

Ya en las dltimas décadas, el color ha cobrado una vital importancia en
muchos imnbitos como son la arquitectura, la pintura, la alimentacidn, las arwes
graficas, la quimica, la psicologia, la ilumninacién o la industria del texdl, entre
otros. Sin etnbargo, el color presenta una gran problemitica, de la cual trata de
encargarse de resolver lo que se denomina la ciencia del color””. Bl esfuerzo de
comprender la naturaleza del colot, para poder utilizarlo con diferentes fines en la
configuracion de nuestro entorno, adn perdura hoy.

Como se ve, todavia es complejo definir el término desde nna anica
perspectiva, sin que se pierdan matices para su total comptension. Pot lo tanto, en
este ptimer epigrafe, y como punto de parfida, se realizard un repaso histérico al
debare sobre los dos conceptos clave para ¢l conocimidento del color: el alor ug v
el whr pigmento. Dos aspectos de una misma realidad, cuya diferenciacion y
entendimiento ayudardi a su comprensién, y asentar asi la base de esta
investigacion.

1.1.  El debate histérico sobte el colot: color luz v color pigmento.

Cuando se habla del color, se puede estar haciendo referencia a diferentes
aspectos que forman parte de un anico concepto. Para poder realizar este primer
acercamiento al colot, es necesatio explicar qué es v, por lo tanto, desarrollar dos
ideas fundameatales que son el lor lug v el color pigmento.

8 Cfr. SANZ, J. C., E/ libro del cobor, Alianza, Madrid, 1993, p. 13.
9 Cfr. CASAS, J., Optica, Cooperativa de artes graficas, Zaragoza, 1985, p. 380.
0 fderm.
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Como se vetd en la explicacion del funcionamiento del ojo, es cierto que se
puede hablar del color como algo intangible, como una percepcién que surge en
nuestro cerebro y que forma parte de nuestra visién, y no del mundo material que
nos rodea. Sin embargo, el hombre, en su necesidad de expresarse 2 través del
arte, ha intentado plasmar la realidad desde el comienzo de los tiempos, utilizando
diferentes técnicas como la pintura.

El color ha sido elemento fundamental para los pintores, no solo como
herramienta que ayudaba a reflejar la realidad, sino también como un medio del
que setvitse para poder expresar ciertas emociones o sentimientos.

Es por esto que han sido la pintura y la fisica desde donde mas atencidn se
le ha prestado al color. Ademds, se han servido la una de la otra para poder
avanzat en la investigacién, hasta ser capaces de disponer de toda la informzcién
cont la que hoy se cuenta sobre la verdadera naturaleza del color.

Sin embargo, no hay que olvidar que, aunque se parta de la diferenciacién
de estos dos conceptos, que forman parte de una misma realidad, wlor gy color
pigments, debido a la complejidad de la idea de color, algunos autotes como
Kiippets han afirmado, en determinados momentos, que el color no existe';

El mundo fisico es incoloro. Estd formado por materia incolora y energia incolora. [...]
toda matetia se caracteriza por la construccion de las moléculas [...]. Segiin como sea esta
estructura molecular, determinada parte de la luz incidente queda absorbida; el resto [...]
puede caer sobre el ojo del observadot. Este estimulo de color es [...] aquel resto de la luz
que 1o ha sido absorbido (“resto de huz”).

En esta afirmacién aparece ya un elemento que, como se vers mis adelante,
es inseparable del colot, la luz, ya que este elemento es imprescindible para que
pueda producirse la visién del colot.

De hecho, el estudio del colot siempte ha causado cierta incertidumbte, y su
impottancia ha vatiado en funcién del momento de la historia y de los avances
tecnolégicos. No obstante, en lo que si que han estado de acuerdo, desde la
antigiiedad hasta nuestros dias, los estudiosos, filésofos, artistas y fisicos, es de la
importancia de la luz. Por lo tanto, un repaso histérico sobre la investigacién del
color seri siempre un eterno debate entre el color y su relacién con la luz, la
forma en la que se relacionan y de qué modo coexisten, y cémo se tesponde 2 la
pregunta: ¢dénde estd el origen del colot? ¢Es exclusivamente luz o tiene entidad
propia?

Aunque en el Antiguo Egipto ya se hacfa un uso simbélico de los colores, es
en la Antigua Grecia cuando se evalué abiertamente la apariencia de estos™, y las
primeras fuentes esctitas que existen sobre el color hablan de un contraste entre el

' Cfr. KUPPERS, H., gp. ¢it,, p. 102.
12 Cfr. BRUSATIN, M., Historia de los colores, Paidds Fstética, Barcelona, 1987, p. 37,
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blanco y el negro, o entre oscuridad y luz. Esta primera idea sirvié de base para
que autores como Empédocles desarrollasen sus teotfas',

Empédocles consideraba que los colores etan el alma y las “raices” del
mundo existente, y defendia que el elemento ardiente del ojo es lo que petcibe o
blanco, y lo acuoso lo negro'. Para &, los ojos emitian un “fuego invisible” y los
objetos, al mismo tiempo, emitian un “simulacro” de ellos mismos. Se daba una
interaccién entre ellos, y entonces el obsetvador podia ver el “color y forma de las

cosas™"”,

Platén y Aristéicles desarrollaron sus propias teotfas, en base a las ideas de
Bmpédocles y Deméerito. John Gage recoge en su libro, Cobr y Cultura, la
definicién que Platén hizo del color'®:

Plat6n habia definido el color en el Meandn (76d) como una corriente que procedia de la
superficie de los objetos, “inserta” en los canales visuales del ojo mediante &l proceso
perceptiv: el color era proplamente una forma de “conmensuracion” (swmmetres) o
simetria.

Arnstateles recogid las primeras ideas de Platén, v puesto que tenfa un
mayot interés por la experimentacidn que su maestro, su escuela filoséfica
desarrollé el unico estudio global del color del mundo antiguo que ha legado
hasta nuestros dfas'’. Segin enuncia Rein Ferwerda, para Aristéreles el color no
cra la segregacion de un objeto, sino que era materia o posibilidad, podia verse
gracias a la luz, v era entonces cuando se convertia en tealidad. Para é, los colores
no existfan separades de los objetos, sino que eran propiedades de estos'™,

A pesar del abierto debate e interés existente por este elemento, hasta el
siglo Il no se configurd una teotfa concreta basada en el conocimiento del
entorno fisico. Seglin se explica en E/ bbro del color, Filon de Alejandria y Plotino
enunciaron'”:

“la petcepcién es una facultad de la voluntad humana”, o que implicaba un caracier
puramente psiyuico, [...] capaz de dotar al “espirite” humano de una idea visual del
enfoeno, sin necesidad de intermediario alguno. [...] ni los “fuegos oculares” ni los
“simulacros” tienen sentido para tomar conclenicis del objeto “en sf mismo™.,

13 Cir. GAGE, ., Color y Cultura, Siruela, Madrid, 2001, p. 11.

14 Cfr. BRUSATIN, gp. o, p. 37.

15 Cfr. SANZ, . C., op. air, p. 37,

16 Cir. GAGE, J., Color.y cultura: la prictica y el significado del color de la antigiiedad a la abstraccidn, Siruela,
Madrid, 1998, p. 14.

17 Ibid., p. 12.

‘8 Cfr. FERWERDA, R, gp. a2, p. 72.

9 Cfr. SANZ, ]. C., 9. sit, p. 38
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Estas ideas tuvieron su maxima aceptacién en el siglo XIII, ya que las
aportaciones que realizaron griegos y romanos sobre el colot, en las que se daba
una importancia mayor al valot cromitico que a la tonalidad, se fueron
modificando muy lentamente®.

Como se ve, hasta estc momento aparecen varios clementos que se
entremezclan en las definiciones como percepeion, objeto, luz y color. Sin embargo, no
hay una clara diferenciacién de los dos conceptos que se trata de definir, ya que
atin no se tenfa claro ni cémo surgfa el colot, ni por qué el ser humano podia
percibirlo.

Durante el siglo XII y XIIT, la relacién entre luz y color fue estudiada, y se
llegé a la conclusién de que el color era un atributo secundario de la luz. Alhazen,
escritor arabe muy interesado en esta relacion entre luz y color, fue el pnrncro que
hizo una distincién entre ambos, y dio al color facultades independientes™.

Pero el momento en el que se realizé una diferenciacién entre los
conceptos de color lug v color pigmento llegd en el siglo XVII, siglo que supuso un
punto y aparte en Jas investigaciones respecto al color y 2 su concepcién como
fendmeno fisico™. Se inventaron el microscopio y el telescopio, v los cientificos
interesados en la éptica no se quedaron en las cuestiones instrumentales, sino que
se adentraron en el mundo de la visién, 1a luz y el color™.

Hasta este momento existian dos tipos de colot, los “verdaderos”, que etan
los de las sustancias, y los “aparentes”, que eran los del arco iris y los efectos
luminosos. Pero 2 lo largo de ese siglo, estos conceptos cambiaron. C. T.
Bartholin, fisico danés, afirmé que todos los colotes etan igual de reales, aunque
por otro lado eran igual de irreales, ya que no existfan més que en los ojos del
hombre®.

Bartholin no fue ¢l dnico que realizé esta afirmacién. Johannes Keplet,
matemitico y astrénomo, dijo en 1604 que la distincién entre colores
“verdaderos” y “aparentes” no tenia sentido, y que todos los colores eran
transparentes. Descartes rechazé la idea de esta distincién, aunque muchos
autores siguieron defendiéndola, como el que fue predecesor de Newton, Isaas
Barrow, quien ademis crefa en la idea de que ¢l blanco y el negro eran la base de
todos los colores™, Esto empuj6 2 Newton a partir de este planteamiento a la hora
de tealizar sus experimentos.

El que se denominé como expetimento crucial (experimentum crwcis) de
Newton, consistia en la refraccién de un rayo luminoso, su descomposicién en el
espectro de los colores, y su postetior inversién del proceso recomponiendo de

2 Cfr. GAGE, J., gp. ¢it,, p. 27.

2 1bid., p. 70.

22 Tbid., p. 153.

2 Cfr, LOPEZ DE SANTA MARIA, P., “Introduccién”, en Schopenhauet, Sobre o visién y fos
colorss, Trotta, Madrid, 2013, p. 10.

24 Ibid, p. 153.

25 fdem.
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nuevo la luz blanca ® . Newton realizé diferentes ohservaciones con este
experimento, como por ejemplo que cada haz de difetente color experimentaba el
mismo grado de desviacién en las dos refracciones. Con esto demostrd que la luz
que diferfa en color, también lo hacla en refrangibilidad, que la luz del sol se
componia de rayos de diferente refrangibilidad, y que los rayos simples eran sicte,
que deterrninaban los siete colotes primarios”’.

A lo largo de este siglo se extendio la idea de que los colores dependfan de
la refraccion luminosa y sus diferentes grados, y que estos eran inherentes a la luz.
V. A. Scarmilionius, profesor de medicina teérica, y Robert Hooke, principal rival
de Newton y pionero en la investigacién microscopica, estaban de acuerdo en que
la paleta del pintot no podfa reducirse a los colotes “primarios”, problematica que
se explicard mis adclante, ya quc las caractetisticas de los pigmentos no tenian que
ver con los colores del espectro®,

Todos los avances producidos durante este siglo, denominado como el
siglo de la luz par excellenss”, v en el que el color fue relegado a un segundo plano,
desembocaron en la obra de Newton, Opticks (17{)4) Sus experimentos se
basaron en la refraccion de la luz a través de un prisma®, siempte pardendo de la
consideracion de la luz como algo material. Ademas, aporté dos ideas
fundamentales que se tomaron como teferencia en las siguientes investigaciones v
teotfas sobte lvz y color. La primeta cra que, para poder visualizar los colotes y
sus telaciones, era mejor que estuviesen dispuestos de forma circular, y la segunda
era ¢l concepte de complementariedad.

Newton consideraba que existia un orden cromitico que podia medirse, es
decit, cuantificable. Esto hizo que dejase de lado los fendmenos que no
tespondian a esta caracterfstica, como el arco iris; es decir, los colores que surgen
de fendmenos climatoldgicos, asunto del que se ocuparian autores como Goethe,
a quien le fascinaron durante gran parte de su vida™

Hay numerosas diferencias entre ambos autores, la principal es que
Goethe consideraba que la luz era una sustancia indivisible, simple y homogénea,
¥y que se creaba ¢l color al set esta luz perturbada por la oscuridad, lo contrario a
lo que opinaba Newron, Para Goethe, “los colores son actos de la luz; actos y

26 Cfr. BRUSATIN, M., gp. ez, p. 90.

7 Cfr. LOPEZ DE SANTA MARJ‘A P., gp. it p. 17.

B Cfr. GAGE, )., op. vit, p. 154,

2 Ibid., p. 155,

% Cfr. BRUSATIN, M., 9. 42, p. 25 [Opticks, como obra original, fue publicada en 1704 por la
Library of Alecandrid).

¥ Cfr. SANZ, j. C., 2. gz, p. 40

2 Goethe comenzd sus estudios sobre ¢l color con ¢l objedvo de resolver sus dudas respecto al
color en Ja pintura, es decir, para tesolver un problemna artistico. Sic embargo, aunque casi no
obtuvo reconocimienro por la ciencia, su obra se volvié fundumental para el desarrollo de la
historia del arte contemporineo. Su dedicacién al esrudio del colot ocupo gran parte de su vida. ya
que comenzo en 1790, y sigwd experimentando con efectos Spticos hasta sus altimos dias, en
1832. En su obva bakenkhre, que recoge un gran ndmeee de ssios sxpermentos, hay una sepunda
parte dedicada iniegratrente « rebatir la teoria de Newton,
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sufrimientos”. Ademds, distingue entre tres tipos de color, en los que se centra a
lo largo de su obra Farbeniebre, y que explica de esta manera™:

Consideramos, pues, en aquella disertacién los colores ante todo como algo que forma
parte de la vista y es el resultado de una accién y contraccién de la misma; en segundo
término, los enfocamos como fendmeno concomitante o derivado de medios incoloros;
por dltimo, los esmdiamos como algo que podifamos imaginarnos como parte integrante
de los objetos. Denominamos los primeros colores fisiolégicos, los segundos fisicos y los
terceros quimicos y sefialamos que los primeros son necesariamente fugaces, los segundos
pasajeros, pero de cierta duracidn, en tanto que los terceros pueden ser fijados
indefinidamente.

Como puede verse, hay algo que compatten los dos autores, y es que ambos
feconocen cue existe una intima relacién entre la kg y el wilor. Los fisicos no
prestaron especial atencién z la teotfa de Goethe, pero afirmaron que sus ideas
sobre la produccién de los colotes no entraban en conflicto con los
planteamientos que habia hecho Newton afios antes™.

A pesar de que durante el siglo XVII se hablaba de esta diferencia entre ¢l
color luz v €l color pigmento, no fue hasta el siglo XIX cuando se realizé la distincion
entre ambos, denominéndolos colores primarios sustractives para hacer referencia a los
pigmentos, y aditivos para los colores de la luz®.

El principio aditive y sustractivo de los colotes fue estudiado por Maxwell en
1885, y después trarado por otros autores como Young o von Helmhoitz*.
Ademis, estos procesos confirman la teorfa de que los colores primarios son tres,
y que 2 partir de ellos puede formarse cualquier otro color.

Los colores se comportan de distinta manera dependiendo de si son color fug,
o color pigments. A través del fenémeno aditivo, que corresponde a los colores
transmitidos a través de la luz, la sintesis se experimenta al proyectar en una
pantalla blanca tres luces, que se cotresponden con los colores basicos formando
un circulo superponiéndose’, de esta manera aparecerin los colores amarillo,
magenta y cian, y el blanco en el centro®.

3 Cfr. GOETHE, ]. W., gp. sit, p. 65.
3 Cfr. GAGE, ], op. ait, p. 202,

35 Idem.

3% Cfr. BRUSATIN, M., gp. a2, p. 121,
3 Ihid, p. 122,

38 Thid, p. 121,
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Imagen 01. Proceso aditivo de los coloves luz,

Por el contrario, a través del fendmeno suswractivo, que corresponde 2 los
colores pigmento, 2 la mezcla material, la sintesis se experimenta con discos de papel
liso y transparentes, que al superponetse originan los colores rojo, verde y azul
oscuro y el negro en el centro. De esta manera, en la mezcla pictérca se da el
fenémeno de la sintesis sustractiva respecto al comportamiento de la luz”,

lmagen 02, Proceso sustractivo de los colores pigmento,

Sin embargo, cuando se habla del color en general, puede llevar a equivocos,
como ha sucedido a lo large de la historia. Por eso, es importante conocert las
diferentes realidades que implica la palabra color, v saber que cuando se hace
referencia a clla, puede referirse a diferentes ideas complejas, tal y como aparece
teflejado en E/ libro sobre el colpr™:

Percepcidn resultante del procesamiento, en el cortex visusl del cerebro, de la presefial
claborada a lo largo de las vias visuales. Por definiciéa, se trata de un atributo de la visidén
humana normal, la cual se caracteriza [...] por una fotowecepeién mubkicelular por una

3 Ihid, p. 122.
46 Cfr. SANZ, ].C., gp. ait., p. 200.
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parte, de los bastones, por otra, [...] de vatios tipos de conos, lo cual determina la
cromaticidad. En sentido figurado y coloquizlmente, atributo de la luz o de los objetos.

En esta definicién se afiaden elementos del color que son fundamentales, y
que se explicarin més adelante. Por ejemplo, para definir el color, se habla de un
proceso de percepcién que se da en una parte del cerebro, y que se produce 2
través de la fotorrecepcin. No solo hablamos de color luzy color pigmento, pero al final
es llamativo ver cémo, en la conclusién de esta definicién, el autor hace referencia
de nuevo a un “atributo de la luz o de los objetos” que, aunque aqui se aclare que
es en sentido figurado y coloquial, son las dos principales ideas que se han tratado
2 lo largo de la historiz, como hemos visto con Aristételes o Newton.

Una vez que se ha explicado la diferencia entre estos dos conceptos, y s ha
visto que la luz forma perte indispensable en el tratamiento del colot,
seguidamente se continuati explicando cudl es el papel y la naturaleza de la luz en
la generacién del color para, de esta maneta, intentar comprender mejor la
naturaleza del objeto de estudio.

1.2, La naturaleza de la luz.

Para poder continuar con este primer acercamiento al concepto de color, es
inevitable explicar cusl es el papel y naturaleza de la luz, y su relacién con el color,
explicacién que se ha comenzado en el epigrafe anterior y que se completari en el
siguiente, cuando se abotde el funcionamiento del ojo.

La luz es energia radiante, es decir, encrgfa electromagnética que emiten los
cuerpos v que es capaz de estimular y comenzar el proceso de la visién*, lo cualla
hace imprescindible para que el ser humano pueda ver.

La luz blanca esté formada por las ondas que se encuentran entte los 770 y
380 nandémetros, intervalo que forma el espectro visible pero, ademis, puede
definirse de una forma algo més detallada, de la siguiente manera™:

La uz blanca es un conglomerado de luces monoctomaticas de distinto color, cada una de
las cuales se caracteriza desde el punto de vista ondulatotio por su longitud de onda. [. .]la
velocidad de las luces monocromiticas en un medio material vatfa con su longitud de onda,
vatiando también, el fndice de refraccién. A este fenémeno se le Ilama dispetsion
cromitica,

Ese intervalo que forma el espectro visible es diminuto en compatacion con
la totalidad del espectro electromagnético global. Se puede percibit ese espectro
proyectado sobre un plano perpendicular, aunque es un fenomeno fisico muy

4 Cfr. CASAS, ], ap. cit, p. L.
42 1bid, p. 3.
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complejo para la visién humana, y la percepcion de esic fenémeno se denomina

iris®,

El observador puede diferenciar seis bandas de irisacién a través de la
Jotorrecepeidn. Entre los 770 y 620 nanémetros, el observador percibe la impresién
sensorial de rojo, entra Jos 620 y 580 el naranja, entre los 580 v 570 se perciben
matices de amarillo y amarillo verdoso, entre los 530 v 498 nanémetros verde,
entre los 494 y 390 se percibe el color azul, y entre los 390 y 380 se petcibe un
puirpura azulado™

A mediados del siglo XV1I, el método cientifico demostré que no es posible
“ver los objetos en si mismos”, tal y como enunciaban Plotino y Filén de
Alejandria. Adernds, en esta época, la luz ya se consideraba un fenémeno fisico y
eran conscientes de que la ausencia de luz impedia la visién, conceptos muy
cercanos a los que tenemos en la actualidad sobre la fuz®.

Newrton dedicd su estudio al fenémeno de las seis bandas de irisacién, y fue
¢l el ptimero en interpretat de forma correcta la dispersién de la luz blanca a
través del prisma de cristal, siendo a su vez pionero en el estudio cientffico del arw
irts, fenémeno que también fascing a Goethe®, y que fue descrito pot algunos
pintores como M. W. Turner o John Constable como “el feridmeno mis bonito
de la luz™*,

El areo ins es un fenémeno de la naturaleza que ha preocupado a numerosos
filésofos a lo largo de la histotia, ademas de estar cargado de gran simbolismo,
que no ha estado exento de problemas a la hora de definir el nimeto y el orden de
colores que aparecen®.

Actualmente se conoce que el ar iris esté formado por siete tonos que son,
comenzando por la parte externa: rojo, naranja, amatillo, verde, azul, afil y violeta.
Para Newton, a pesar de que aparecen siete tonos, el arco itis era un degradado
infinito, y en la antigliedad defendian que eran dos, tres o cuatro colores®.

Imagen 03. Colores del arco fris.

B Cfr, SANZ, | €, gp. a2, p. 58,
 Ibid, p. 59.

5 Ihid, p. 39.

% Cfr. GAGE, )., gp. az.. p. 112

# Cfr, GURNEY, ., op. it 1. 186.
¥ Cft. GAGE, )., op. ot . 3.

* Cfr. GURNEY, ]., gp. at,, p. 186.
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La explicacién cientifica consiste en que los rayos de sol se reflejan en
millones de gotas de agua que quedan flotando tras una tormenta, y cada rayo de
luz se refracta al entrar en una gota. Una patte de cada rayo se refleja en la parte
interna de la gota y sale de ella volviéndose a refractar. Entonces, la uz blanca se
divide en los rayos que la componen, formando el arp ins, que no ocupa un
espacio geogrifico concreto, sino que forma un angulo en relacién con el
observador™.

Ademis, la luz también ha estado muy ligada al concepto de belleza. A lo
largo del siglo XTI, Alberto Magno y su discipulo Santo Tomis de Aquino, entre
otros, menospreciaron la definicién de belleza que se tenfa hasta el momento
como la suma de la proporcién y la suavidad cromitica, e insistieron en el papel
fundamental de la luz como la tnica causa. De hecho, los colores eran
considerados mis bellos cuanta mis claridad (cantidad de luz) contenfan.

El papel decisivo de la luz en la generacién del colot, asf como su
vinculacién con la belleza (uno de los ptincipales intereses de la investigacion),
obliga a entender mejor las propiedades de la luz y asi comptrender mejor su
comportamiento, tal y como se ve en el siguiente epigrafe.

1.2.1. Propiedades de la luz.

La uz no solo tiene la capacidad de transformar la matetia o ser el origen de
diversos procesos como puede ser la fotosintesis, o el detonante que provoca la
visién de los humanos, La luz también se comporta de diferentes maneras en
funcién de los cuerpos con los que interactda, y la cantidad de energfa,
generalmente, disminuye cada vez que se encuentra con una sustancia
determinada.

Cuando la luz alcanza un cuetpo que es transparente, pueden darse tres
transformaciones fundamentales: reffexcidn, absorvién y transmision. Como se ha
explicado anteriormente, la absorvidn hace posible que comiencen ciertas teacciones
quimicas, como las que nos permiten ver el color pero, por ejemplo, gracias a la
reflecidn somos capaces de detectar los diferentes objetos que tenemos altededor,
mientras que la transmisién es la que hace que veamos a través de los cuerpos
transparentes™. A pesat de que estas tres cualidades de la luz —rgflexidn, absorditn y
transmision- sean las principales, existen otras como pot ejemplo la difracaén, la
dispersion o 1a difusion.

Dado que la propiedad de la absoraén se ha explicado con anterioridad, 2
continuacién, se tratarin otras de las principales cualidades de la luz tale como la
reflesciin,  refraccion 'y dispersién, esenciales en el proceso de generacién y
reconocimiento del color.

50 fdom.
5 Cfr. SANZ, J. C, op. ait., p. T8.
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1.2.1.1. Reflexion,

La definicién de 1o que es la reflexidn aparece en E/ kb del color, donde su
autor afirma que se trata de “la radiacidn reflejada por una superficie cuando
retorna al dmbito desde el cual incidié sobre ella”. Ademis, afiade que la
intensidad de la luz que regresa a ese 4mbito desde el que surge es menor que la
radiacién emitida en otigen™.

Puede diferenciarse entre dos tipos de refleign, por un lado, la reflexion ragular
de la luz 2 través de la cual no percibimos “una imagen perceptual de la superficie
del objeto reflector, sino de su entorno”. Los espejos o los objetos que tienen la
supetficie muy pulimentada son ejemplos de este caso, y los objetos rugosos estin
en ¢l otto extremo, y cuatdo mis rugosa sea su superficie, mayor es la proporcion
de reflexidn difusa. Bs este tipo de reflexidn la que permite apreciar con mis detalle
un objeto™,

Para que nosotros seamos capaces de ver un objeto y apreciar ciertos
aspectos como su textura, la distancia a la que se encuentra, la claridad o el matiz,
entran en juego dos factores: la fotorrecepcidn de la luz que ese objeto refleja, y
nuestra tetina. Todos esos aspectos que percibimos soti los que nos dan una
intezpretacién visual de un 4rea determinada de nuestro entorno. Y tal v como se
explica en E/ hbro del color’™:

Esa drea estd limitada por nuestro campo visual y la radiacién electromagnética que sefleja
hacia su entorno es el estimulo fisico para nuestra retina. Ese estimulo es un conjunto de
factores: absorcién selectiva, reflexién difusa o regular y refraccién de la luz penietrando en
las moléculas y difundiéndose entre ellas, en algunos casos. En sentido general, son
representativas de la reflexion externa de la luz todas las ondas no absorbidas; es decir, las
que no atraviesan el limite entre ef medio por el que se propagan desde la fuente que las
emitié y el medio sobre el que impactan,

ista es la primeta de las propiedades fundamentales de la luz y que nos
petmite, junto con otras cotno la absordén y la transmisidn, ver los objetos que nos
rodean, y petcibir ciertas cualidades como su colot.

1.2.1.2. Refraciidn.

En 1626, Snellius descubtié las leyes de la refracign, pero fue Descartes
quien, en 1637, las enuncié de manera completa. Ambos autores son considerados
como los precursores de una nueva etapa respecto a la teoria del colot, y este
descubrimiento fue relevante porque, a partir de este momento, se convirtié en el
punto de partida para los estudios realizados sobre el color™

52 hid,, 1. 79,
53 Ibid, p. 80.
M 1bid, p. 81,
5 Cfr. SANZ, }. C., ap. cit, pp. 39-40.
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La refraccign se produce cuando la luz pasa entre dos medios que son de
diferente naturaleza, es por ejemplo lo que sucede cuando la luz blanca pasa del
aire al vidrio. Su velocidad, al llegar a un medio material, disminuye en relacién a
la que llevaba en el vacio, algo que quizd en el aire no puede apreciarse, pero sf en
el agua’™.

Existe una “relacién entre la velocidad de la luz en el vacio y la velocidad de
la luz en un cuerpo transparente” que es “proporcional a la relacién entre su
longitud de onda en el vacio y su longitud de onda de ese medio”, que sc
denomina indice de refraccion’”.

En E/ kbro del color, se explica que Newton ya hablaba de la refraccién al
estudiar el desvio que suftfa la luz al invadir el vidrio, cuando realizaba sus
investigaciones en totno al fendmeno de la luz blanca. Ademis, supo interpretar
que las ondas cortas se refractaban al méximo y las latgas se refractaban menos™.

Como se ha explicado anteriormente, la visién del fenémeno del arco iris es
posible gracias a la refraccidn, pero también a la reflexcion interna, y sucede de esta

manerasg:

Las ondas penetran en las gotas de agua que articulan la lluvia refractindose en su interior,
alcanzan la cara opuesta de las gotas —limite eatre agua y aire- y se reflejan hacia ¢l interior
de la gota.

Un proceso parecido sucede con las pompas de jabén, donde la refraccion
tiene lugar entre la cara interna y externa de su superficie esférica®

1.2.1.3. Dispersidn.

La dispersién esta intimamente relacionada con la refraccibn, ya que sucede
de forma simultdnea cuando, por ejemplo, la luz atraviesa un prisma de cristal.
Como se ha comentado, las ondas de mayor longitud tienen una refracadn menor
que las ondas cottas, y esto hace que “ambos extremos espectrales se scpaten ez
abanicg™".

El fenémeno de la dispersién se produce cuando las ondas que ya han sido
refractadas atraviesan la segunda pared para emerger al aire de nuevo. Las ondas
sc abren mas ya que “este segundo cambio supone la propagacién en un medio
menos denso™”. Gracias a esta propiedad de la luz, se pueden explicar fenémenos

5 Thid., p. 82.
57 fdem.

58 Ihid, p. 83.
9 Ibid, p. 85.
60 Thid,, p. 83.
& Ihid, p. B5.
82 Thid,, p. 86.
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que nos permiten que veamos ¢l cielo azul v las nubes blancas de la siguiente
manera’ !

Los fotones de mds alta frecuencia —menor longitud de ondz- son lus que resultan mis
dispersados. Fl fendmeno de la dispersién que la atmésfera produce en 1a luz solar que la
atraviesa, €5 ¢l que acnia de estimulo en nuestra percepeitn cuando miramos hacia € cielo.
La impresién sensorial que nos causa la observacion de la atmésfera terrestre es, por tanto,
una reaccion visual a la dispersién dominante de ondas cortas. Esa sensacién de color
recibe el nombre de «azul celesten.

Las gotas de agua que configuran las nubes son diminutas comparadas con las de la lluvia,
El didmetro de esas gotas es tan pequefio que [a dispersién de la luz que cads una produce
se sintetiza aditiva e inmediatamente con la que producen las demis, creindose un efecto
global de dispersion que reardeula la luz blancs. Esta es la causa de nuestra sensacion de
color blanco al observar las nubes.

El repaso al debate histérico sobre la condicién del colot, mir iz v color
Digmento, asi como la descripcién del papel de la luz y sus propiedades, nos han
permitido comprendet alge nds la complejidad del concepio chbr, Para poder
entender de manera complera ¢ fendmeno es necesario, a continuacién, explicar
el proceso por el cual @l ser humano ez capaz de percibir ef color y, en
consecuencia, descubrir el funcionamiento de los ojos.

2. Proceso fisico de creacién del color.

Para poder lograr el objetivo de este primer capitulo, es decit, comprender de
forma global el concepto de color, se debe entender ¢ proceso mediante el cual el
hombre es capaz de percibitio. En este epigrafe, por lo tanto, se explica en qué
consiste este proceso, y cudl es el funcionamiento del drgano de la vista que es el
que nos posibilita la vision de los colores.

A pesar de que hoy en dia se tenga una idea clara acerca del mecanismo de
fa vision, es un prorese complicado cuyo entendimiento ha ido progresando a la
vez que lo hacian los avances tecnolégicos. Y se ha pasado de la idea que se tenia
en la antigiiedad, de que los colores pertenecian a las cosas, a la actual, una
concepcion compleja con maltiples matices y estudiada desde diversas areas
cientificas.

Hablar de concepros que son intangibles es una tarea ardua, pero cuando
€508 conceptos se concretan y se pueden explicar como un fendmenao fisico que
puede medirse, como es el caso, se convierten en realidades que resulran mis
sericillas de comprender. Es por ello que es necesatio detallar cudl el proceso
completo que tiene lugar desde que se ve un color hasta que se percibe, en qué

83 Ibid, p. 87.
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consiste esa sensacién a la que denominamos colot, y ¢cémo funciona la vista a
través de dos mecanismos denominados adaplacion y contraste.

2.1. Del impulso nervioso 2 la sensacién de color.

Mis del 70% de la informacién que el hombte recibe del extetior Llega a
través del sentido de la vista®, y entre toda esa informacién estin también los
colores. Por eso es necesario, en primer lugar, explicar c6mo funciona €l 6tgano
de la vista y cémo se perciben las imdgenes. Como se ha visto antetiormente, y se
profundizari mas adelante, 1a luz es un elemento indispensable a la hora de poder
ver los colores, pero no solo eso sino que, ademas, la visién serfa imposible sin
este elemento.

Como se ha explicado en el epigrafe antetior, cuando se habla de luz, se
hace referencia a radiaciones electromagnéticas que se miden en nanémetros. El
hombre es capaz de ver las ondas que se encuentran entre los 770 y 380
nanbémetros, y a este intervalo se le denomina Mg blanca. Es decit, que si las
radiaciones estan comprendidas entre unas longitudes por encima o por debajo de
este intervalo, no son petcibidas por el ojo humano. Esto no significa que no
existan otros tipos de radiaciones electromagnéticas, ya que existen lo que se
llama, por ejemplo, Mz infrarroja o wltraviolotd™.

El ojo estid formado por numetrosos elementos que cumplen una funcién
determinada, y a pesar de gue parece un proceso simple, el funcionamiento del
6rgano de la visién es complejo, aunque todo suceda en milésimas de segundo.

Sin embargo, el proceso por el cual el netvio 6ptico traslada las sefiales al
cerebro, las cuales son interpretadas por el hombre, no siempre ha estado claro,
incluso hoy en dfa. En la antigua Grecia, por ejemplo, los pitagéricos defendian la
idea de que el ojo enviaba unos rayos que buscaban y aprehendfan los objetos que
se situaban en el campo visual, y luego regresaban a la mente®. En la actualidad, y
gracias a los avances técnicos, se dispone de un conocimiento mucho mayor.

El globo ocular esti dentro de una membrana que se denomina esckrdtica, en
cuya parte antetior se encuentra la cimes, una prominencia transparente. Dentto
de esta membrana se encuentta otra, la corvides, en cuya parte anterior se halla cl
iris, que se trata de un orificio por el que la luz pasa al interior del ojo y cuyo
didmetro vatia en funcién de la cantidad de luz que lo atraviese. Dentro de la
coroides se encuentra una tercera membrana, la re#ina, que esta formada por un
entramado netvioso®’.

84 Cfr. CASAS, ., op. ait,, p. 341.
& Cfr. SANZ, J. C., gp. cit., p. 50.
¢ Cfr. GAGFE, ], ap. 2, p. 44.

87 Cfr. CASAS, ], op. dt, p.342.
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El interior del ojo lo forman dos partes, una primera, la cdmara anterior,
donde se encuentra ¢l 7, estd llena de un liquido lamado humer acwsse y donde
también se encuentra el ¢risiwhine, justo detrds del inis®®. Se trata de una lente
biconvexa de color transparente al principio, pero que con los afios toma un color

: - B s 59 .
ambarino que puede afectar 4 la percepcién cromitica®. La segunda, estd llena de
un liquido denominado humor vitreo.
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Imagen 04. Partes de! ojo humano.

El ojo humano sucle compararse con el funcionamiento de una camara
tatngrafica donde, de una forma sencilla, la cdmea v el cristaline forman el objetivo,
el iris el diafragma y la refing es donde se forma lz imagen.

La luz entra pot Ia amea y atraviesa cstas capas hasta legar 2 la reting, 2
traves de las fibras del nervin dptico. ¥ sefide retiniano esta formado por tres niveles
de células, una primera capa de neuronas que son células fotorreceptoras de la luz,
denominadas maus, y los kastomes™, unas células especializadas que detectan las
longjtudes de onda comprendidas entre los 770 y 380 nanémetros, lo que también
se denomina espectrs visible. Estos dos tpos de células tienen dos funciones
distintas. Por un lado, los haszones son sensibles a la baja intensidad luminosa, por
lo que se encargan de la vision nocturna, son completamente ciegos al color™ v el
set hurmano dene aproximadamente entre 115 y 120 millones™. Por otro lado, los

8 [omm,

T LR SANZ, ) C, gp g, p 0L
" Ch. CABAS, )., gp. it p. 346

T CEn GURNEY, |, o o, p. 130
72 Cfr, SANZ, J. C., ope. sz, p. 104.
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comos, con una presencia en la retina mucho menor que los bastones, de 6 2 7
millones, son los responsables de la visién diurna, ya que son sensibles a la
intensidad luminosa alta y media, y responden al color y al tono™

Los conos y los bastones, que son fototreceptores, conectan con la segunda
capa, formada por las células bipolares, y estas a su vez con la tercera capa, las células
ganglionares, que se prolongan formando el nervio éptico™.

Estas células reaccionan ante este estimulo y lo procesan, se produce lo que
se denomina fotorrecepeidn, ya que originan una corriente cléctrica que es el impulso
que las neuronas transmisoras conducen a través de ellas al cerebro”. Esto es
posible, en parte, a 1a rodopsina o phrpura visual, una sustancia que segregan los
bastones que se destruye y decolota, volviéndose amarillenta ante la accién de 1a luz.
Actualmente, los estudios determinan que los comos también segregan una
sustancia, pero no se ha llegado a2 determinar cudl es Ja funcidn que ésta
desempefa’.

Hasta este momento en que la luz atraviesa la dmea y pasa por todo el
sistena Gptico v llega a la reting, la luz posee las mismas caracteristicas que cn el
exterior del ojo, es simplemente cnergia radiante. Sin embargo, es en la retina
cuando su naturaleza cambia y comienzan, como se ha visto, una sefic de
transformaciones visuales, y empieza lo que se denomina #ransduccion’’, un preceso
que consiste en transformar la energia electromagnética en energia elcctrica, que
es la energia con la que el cerebro funciona y que posibilita la vision.

Una vez que la sefial parte de las células ganglionares, se dirige hacia el tilamo,
donde existe una parte especializada en la visién. Dentro de esta parte hay dos
nicleos que reciben la informacién de cada resima por separado, es decit, un
impulso nervioso procedente de la retina derecha llegari al nicleo izquierdo, y

vicevers aTB

Una vez que el impulso nervioso llega al #élamo, pasa a la corteza visual a
través del nervio dptico que nace desde las células ganglionares. Este proceso quimico es
posible gracias a que estas fibras estin rodeadas de un liquido compuesto de agua
con jones de sodio y, a su vez, cada una de estas fibras contiene otro liquido
compuesto de agua con iones de potasio. Cuando una neurona del nervio recibe
un impulso que proviene de la re#ing, los iones de sodio se sumergen en el interior
de la fibra y los de potasio emergen al liquido exterior. Asf se crea una corsiente
clectroquimica que hace posible la transmisién de la sefial”.

Cada neurona recibe la sefial procedente de la anterior, y a medida que
avanza, se crea una interpretacién mds nitida, ya que cada neurona le apotta un

73 Cfr. GURNEY, J., ¢p. it,, p. 136.
7 Cfr. CASAS, ]., gp dit,, p. 346.

7 Cfr. SANZ, J. C., op. cit,, p- 109.
76 Cfr. CASAS, ., gp. cit,, p. 347.

77 Cfr. SANZ, J. C., gp. cit,, p. 103,
"8 Ibid,, p. 109.

™ Cfr. SANZ, ]. C., ap. ¢it, p. 112.
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“grado mis de cardcter constructivo™, pero no es hasta llegar al airzex cuando la

sedal adquiere toda su estructura. Una vez en el sirtex, la sefial visual acoge los
altimos estimulos y recibe la dimension de significante, entonces se dirige 2 una
parte indeterminada del cerchro en e} Bbub ooeipital’. Es aqui donde se produce la
Ppereepeidn, que consiste en un proceso psiquico. Ademais, hay que afiadir que todo
este proceso que se ha comentado, dura un lapso de dempo que ¢l hombre no es
capaz de percibit pero que, sin embargo, tiene lugar en todo momento a lo largo

del dia.

Toda esta cadena estimuly-sensacion-percepeion dene como resuliado la vision de
lo que nos rodea, que como se ha visto, comienza gracias a la luz. Se ha explicado
el camino que recotre lo que comienza siendo energfa electromagnética y que, pot
el camino, se transforma en eléctrica, desde la cdmea hasta el cerebro. Sin embargo,
a 12 hora de explicar el proceso de cémo se produce la semacion de color, elemento
central de esta investigacion, aparecen ciertas dificultades, ya que esa sensacion no
puede expresarse a pesar de que el ser humano es capaz de petcibir entre siete y
once millones de colores.

Segin se afirma en E/ Fbro del colo?™:

Las sensaciones de color [...] son respuestas psiquicas — individuales, subjetivas,
inexpresables en si — a un estimulo fsioldgico, de naturaleza visuul [...|. FI color, esa
impresion sensorial visual de natnraleza plenamente psiquica, es el slemento basico de un
conjunto de configuraciones y estrucniras perceptuales que constituyen nuestra mamers de ver
el entorno fisico que “realmente” nos rodea.

Es decir, no solo no se puede expresar esa sensacion de color sino que,
ademas, cuando se habla del color que se ve no se habla de la “realidad”, sino de
ana impresién sensorial. La colorimettia tiene como objeto acercarse a estos
ptoblemas y evaluar cémo la energia radiante produce la sensacion de color.

Eis cierto que el estdmule de color son realidades fisicas que pueden ser
medibles, ya que estd compuesto por las radiaciones energéticas visibles
denominadas lbngitudes de onda, como se ha explicado. Por lo tanto, la composicién
espectral podtia medirse gracias a dos parimetros: la Jongitud de onda y \a intensidad
de Ju radiacion. Pero dado que el Stgano de la vista realiza unos procesos de
correccion que estdn sujetos a leyes propias, no se puede establecer una
correlacién entre el estimulo y la sensacién®.

Sin embargo, existen tres magnitudes que hacen posible un acercamiento al
estudio del color que son tons, saturacion y caridad, cualidades que se estudiaran mas
adelante,

8 Tbid, p. 114.
8 Thid, p. 116.
82 I4id, p. 118.
8 Cfr. KUPPERS, H,, ot a2, p. 127.
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Ademis, existen una setie de factotes que determinan la sensacioén de colot.
El primeto de ellos es la citada /ngitud de onda, ya que la mayor parte de los objetos
la reflejan o la transmiten, y es esto lo que determina el color. El segundo factor es
el fonda perceptual, ya que figura y fondo se interrelacionan, y eso afecta también a la
sensacién de colotr. De hecho, algunas figuras no provocan la misma sensacién
cromitica sobte diferentes fondos. El tercer factor es el mive/ de adaptacion, el cual
se desarrollard en el siguiente epigrafe®. Por @timo, el cuatto factor que determina
la sensacién de color es el color caracteristico, es decir, el color que se aprende y que
pertencce a determinado objeto. En E/ fibro del color se explica que™:

El estudio de la memoria de color caracteristisa implica ciertos elementos de indole sinestética ya
que no deja de suponer una cierta fendencia a la transformaciin |...] el fendmeno perceptivo de
gue un corazén o una manzana roja parezcan “mds rojos” que un hongo, una campana o
una estrella, cuando todas estas figuras son siluetas recortadas de una misma cartulina de
éalor refo uniforme,

Estos son los cuatro factores que influyen en la petcepcion de la sensacién
del color y, a continuacién, se explicard el mecanismo de adaptacion y la cualidad
perceptiva del contraste, ya que influyen en la percepcion del colot y forman parte del
sistema Sptico humano,

2.2, Adaptacion y contraste.

Una vez tratado el complejo funcionamiento del ojo, se explicard a
continuacién uno de los mecanismos del 6rgano de la vista que influye en la
manera de ver los colotes en diferentes situaciones. Esta capacidad se denomina
adaptacidn, ya que la apertura del #ris varfa cuando se producen cambios
cuantitativos y cualitativos en la iluminacién, y se adapta en funcién de la
iluminacidn.

Este proceso consiste en que el ojo se acostumbra al color de iluminacién
en la que se encuentra y, cuando esa iluminacién cambia, la sensibilidad de los
receptotes cambia también en la misma proporcién, equilibrando asi tanto los
niveles de percepcién como la luminosidad®. Es decir, el ojo se adapta a las
diferentes condiciones para facilitar una mejor visién¥ . La misién de este
mecanismo ha sido, 2 lo largo de la historia de la evolucién del hombre, procurar
una otientacién segura con el objetivo de posibilitar 1a supervivencia™.

Como se ha explicado anteriormente, el funcionamiento del ojo puede
comparatse de una manera sencilla con el de una cimara fotogrifica, y el ins

8 Cfr. SANZ, J. C., gp. dit, p-127.

8 Tbd, p. 128,

8 Cfr. GURNEY, J., Lug y color, Anaya, Madxid, 2015, p. 147.
8 Cfr. KUPPERS, H., . i, p. 15.

% Thid, p. 15.
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equivaldria al diafragma, que se encatga de regular la cantddad de tuz que pasa a
través de él. Este tipo de adaptacion se denomina adaptacidn cnantitativa, ya que el
ojo se adapra segiin la cantidad de luz®,

Ademis de la adaptacidn cuantitativa, existe también la adaptacion ruabitativa,
proceso que también recibe el nombre de cambio. En la reting existen tres tipos de
receptores, tres tipos de comos, y cada tipo es sensible a un drea diferente del espectro.
El cambio se da cuando estos receptores se adaptan a sus respectivas ireas
espectrales. Gracias a este proceso el hombte puede diferenciar los colores bajo
condiciones luminicas muy diversas™,

Lo que sucede en el 6rgano de la visidén cuando se da el cambio es que los
conos, que son sensibles a las ondas de la luz fofervecibids, se despigmentan y
entonces se hacen menos sensibles a esa radiacion’.

Ademds, gracias a este mecanismo de adaptacion, puede explicarse el otro
fenémeno que trata este epigrafe que son los colores de imagen persistents,
denominado también contraste sueesive, y los de contraste simultines’.

La cualidad perceptiva denominada comtraste ya fue narrada por Arist6teles
cuando realizaba una explicacion de ambito textl, tal y comao se recoge en Calor y
oulturad:

Las tintas brillantes también acusan el efecto de contraste. En los tejidos v bordados, los
colores cambian profundamente al yuxtaponetse unos a otros (el morado, por ejemplo,
resulta distinto sobre el blanco que sobre el negro), asf como al cambiar la fuminacién. Por
ello los bordadores dicen que suelen equivocarse con los colores si frabajan con luz
artificial, ya que no atilizan los adecuados. [Meteoroldgica, 375a]

El quimico francés Miche! Eugéne Chevreul fue el autor que mias desarrollo
el tema del contraste ya que, en el siglo XIX, se dio cuents de su influenciz en la
percepeion de los colores al ser contratado por una fabtica para que solucionase
up problema en cuanto al brillo de los colotes. Chevrenl descubtié que esra falta
de brillo se debfa al efecto subjetivo de la mezcls dptica. Otros autores también se
interesaron por este fendmeno, comao Santo Tomas de Aquino o Leonardo, quien
deseaba climinar los efectos que creaba el contraste para poder plasmar la
verdadera naturaleza™.

Bl contraste visuwal u dptico estd condicionado por varios factotes, algunos ya se
han explicado, como adaptaddn, fonds v memoria cromdtica. Pero también estd
condicionado pot la forma del contomno y la textura visual™. El wntraste simultines

% {dem.
M foform,
* Cfr. SANZ, ]. C., 9. &, p. 127.
% Cfy. KUPPERS, H., p. zat, p. 29.
¥ ilfr. GAGE,]J, op. cit, p. 14.
b, p. 173

¥ (it SANZ, |, C,, op. i, p131.
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se da cuando el fondo afecta e influye en sensacién de color de la figura. Esto se
debe, en patte, 2 la inhibicidn lateral de la reina.

Pot ejemplo, si se observa una figura de color gris sobre un fondo azul, Ia
percepcion de la figura sers amarillenta™. Es decir, €l tono, la saturacién o el brillo
del color del fondo pueden producir cualidades diferentes en un objeto que se
sitia delante de ese fondo”. El fenémeno por el cual un color parece de una
tonalidad diferente en funcién del fondo o de la iluminacién, hoy se denomina
metamerisme". Otro ejemplo con el que puede apreciarse el fenémeno es colocando
dos figuras del mismo color sobre dos fondos distintos, as{ se aprecia cémo el
fondo influye en la percepeién del color de la forma.

Imagen 05. Ejemplo de contraste simultineo.

Bl contraste sucesive esta muy relacionado con el mecanismo de adaptacion, el cual
ya se ha explicado. Cuando se observa una figura de un color determinado durante
aproximadamente un minuto v después se fija la mirada en un fondo blanco,
aparece lo que se denomina postimager’, una imagen que se crea sobre el fondo
blanco debido al estimulo continuo, esti imagen apatece en el color
complementario del ptimer color.

Una vez explicados estos fenémenos que tienen lugar en el ojo humano,
que permiten una visién que se adapta a cada situacién luminica, y que ademis

96 [ e,

97 Cfr. GURNEY, ]., ap. cit,, p. 147.
% Cfr. GAGE, ]., gp. ¢it, p. 14.

9 Jbid, p. 132.
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posibilitan una diferenciacién de los colores en condiciones diversas, se explicara
el cireulo cromitico, que guarda una estrecha relacién con estos fenémenos yva que,
para su construccién (denominacién y ordenacidn de los colotes), los distintos
autores y cientificos, en un intento de otdenar la realidad, se basaron en ellos
como punto de partida.

2.3. El circulo cromaitico.

La ordenacién y denominacion de los colotes siempre ha sido un tema muy
discutido y esta relacionado con vatias disciplinas como las artes o la fisica'™. Sin
embargo, a lo largo de los afios diferentes autores, fisicos y artistas han tratado de
dar respuesta a este problema,

Aristotcles definié un sistema cromitico que estaba basado en una escala
lineal, en la que aparecfa ¢l rojo o el verde en el centro, sin embargo, no queda
claro qué colores componfan esta escala debido 2 que la terminologia griega era
muy cambiante,

La necesidad de elaborar una secuencia cromitica estaba presente también
muchio antes en el 4mbito de la alquimia ya que, de esta manera, era mas sencillo
omprendet la conversidn de un elemento quimico en owo. Exists una secuencia
creada por Zosimus en el siglo 1T o 1V d. C. que estaba formada por el negro,
blanco, amarillo y violeta. Después se eliminé el amarillo y se sustituyé el violeta
por el rojo. En el siglo XVT la secuencia se complicé ya que se incluyeron mis
tonos como el gris.

Durante el siglo XII, Utso de Salerno establecié una relacion entre los
colores y los elementos, aire-azul, tierra-negra, fuego-rojo v agua-blanca. En el
siglo XTI se sugirié que la secuencia para representar las sensaciones cromaticas
podia tener forma de circulo y més adelante, en el XVI, se considerd que la cola
del pavo real que contenfa todos los tonos, igual que el arco iris, era una buna
metafora para expresar las telaciones entie colores, una idea que se habia
considerado siglos atrs, a rafz del pensamicnto alquimico. Un pavo real, cuya cola
contenia todos los colozes, y que nacia de un huevo blanco, era la metifora ideal
para explicar que los colores procedian del blanco, idea que mias rarde recogeria
Newton para sus estudios y experimentos de descomposicién de 12 luz blanca,

A lo largo del sigle XVII se intentaton diferentes escalas a raiz de las
ideadas en los siglos antetiores. En toro 4 1611, Sigftid Forsius, matematico, ides
el primer esquema en el que se integraban tonalidades y valores dentro de un
mismo sisterna cromitico. Sin embargo, Forsius no logré coordinat tono y valor,
caracteristicas del color, problema que no fue resuelto hasta que Francis Glisson,
médica inglés, cred el ptimer esquemna cromidco tridimensional en el que los
colores primarios eran tojo, amarillo y azul'™

100 Cfr. GURNEY, J., . o2, p. 74.
1 Cfr. GAGE, ., ap. ait., p. 166.
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Imagen 06. Esquema cromitico de Sigfrid Forsius.

Imagen 07. Boceto del esquema cromitico de Francis Glisson.

En 1626, Robert Fludd, fisico, realiz6 uno de los primeros intentos de
plasmar las sensaciones cromiticas en un diagrama. Fue uno de los ptimeros
circulos cromiticos que existen y en él, Fludd, dispuso siete colores entre los que
se encontraban el blanco y el negro.
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Imagen 08. Circulo cromiatico de Robert Fludd.

Cuando Newton comenzé con sus expetimentos sobre la luz y los colores
penso gue un esquema de forma circular era la mejor manera para representar la
telacion entre los colores. Hasz el momento, los diagramas crométicos se habian
atilizado en ¢l campo de la urologia, ya que el color de la orina era fundamental
pata el diagnéstico.

Newton, en su sfraule cromditico, establece una secuencia que va del rojo al
violeta, y el lugar que ocupa cada color esta determinado por la relacién que tiene
con los colores de al lado, ya que lo que hizo fue poner el espectro continuo que
produce un prisma sobre un circulo uniendo el rojo v el violeta™ Fl diagrama
estaba formado por siete colores: rojo, aaranja, amarillo, verde, azul, a#il y violeta
(a pesar de la dificultad que entrafiaba identificar los colores del espectro)'™. Esta
forma de circulo, aunque ha sufrido ciertas modificaciones respecto al nimero de
colores y su posicion, se ha mantenido hasta la acrualidad.

hrger v N

AIRNEY, ., 9p el p. T4
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Imagen 09. Circulo cromitico de Newton.

En este croulo cromdtico todos los colores no ocupaban el mismo espacio, y
Newton dividié el azul en dos partes. En 1780 Johann Christoph Frisch, pintor
betlinés, cred un circulo que estaba dividido en ocho partes y reservé dos espacios
para el violeta y el plrpura entre el azul y el tojo, y otras dos para el verde y el
verde-hoja entre el azul y el amarillo. Este fue el primer intento de organizar los
colores en funcién de la percepcién ya que, segin Frisch, daba la sensacién de que
habia una distancia mayor entre el azul y el rojo y entre el azul y €l amarillo, que
entre el amarillo y el rojo.

Pot otro lado, el el simétrico en el que aparecian tres colores primatios y
tres secundarios, los cuales se explicarin mis adelante, fue fundamental en todo lo
que a las bellas artes se refiere, ya que no solo aparecfan los seis colotes
fundamentales, sino también la telacién entre ellos de complementariedad.

Goethe también ide6 un cirulo cromdtico en el que a partir de los tnicos dos
colores que él consideraba “puros”'*: amarillo y azul. Descubtié estos dos colotes
gracias a sus expetimentos. El amarillo nacia de la parte activa de la luz y el azul, ¢l
lado negativo, surgia con la primacia de la oscutidad'®. Estos dos colotes se
intensificaban, y este fenémeno daba lugar a otros colores como el naranja o
violeta'. De esta variacién surgian en total scis colores que se distribufan en

104 Cfr. PAWLIK, ., op. cit, p. 29.

105 Cfy, ARNALDO, J., “Introduccién”, en Goethe, Teoriu de Jos colores, Consejo General de la
Arquitectura Técnica de Espafia, Valencia, 2008, p. 25.

196 -f LOPEZ DE SANTA MARIA, P., “Introduccién”, en Schopenhauer, Sobrs la visidn y Jos
colores, Trotta, Madrid, 2013, p. 23.



40 Lz funceon estitica dei color en of cine: nna aproxamausion tearico-prictica.

funcion de dos factores: por un lado, la ley de corplementariedad, fenémeno que
se explicara méds adelante, y por otro, en funcién de si eran “activos”, lade l que
perteriecen el naranja, amarillo y parpura, o “pasivos”, donde se encuentran e
violeta, azul y verde. De esta manera, el circulo de Goethe se configura de la
siguiente manera, comenzando por arriba y en sentido de las agujas del reloj:
plrpura, violeta, azul, verde, amarillo y naranja'”.

lmagen 10. Circulo cromitico de Goethe,

Philipp Otro Runge, pintor alemin, en el siglo XIX ided una esfera en la
que el shuale sromdtics estaba coordinado con los poivs de claridad v cscuridad,
creando asf el primer sélido cromatico qne, ademis, tuvo una gran influencia en
los sistemas de ordenacion cromitica. La creacidn de esta estfera partia de un
tridngule en el que el azul se encontraba arriba, ¢l rojo a la izquierda y el amarillo a
la derecha'™. Sin embargo, en una carta dirigida a Goethe en 1806, anade la tigura
de un tdangulo trazado a manc en el que el rojo estd arriba, el amarillo 4 la
izquierda y el azul a la derecha. Esta d.ispmicjr”m diferente a la que solia ser, sepnin
explica Pawlik en su libro Teorda de/ color, “se aproxima al criterio de Goethe de la
culminacion en el pirpura”®, Fsta esfera sigue siendo 4 dia de hoy adl, valida v
clara.

1 Vo, . 24,
WE Cir, PAWLR
109 [rlanm,

w Jo 6 st p o 5L
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Imagen 11, Esfera cromadtica de Runge.

Delacroix, que también dedicé parte de su vida al estudio de la teorfa del
colot, cred un tridngulo cromdtico en el que apatecian tres colores bisicos y tres
“mixtos”'"’, es decir, las tres principales patejas de los colores complementarios. A
pattit de aquf cred un citculo cromético dividido en doce partes, formado por una
estrella cromdtica hecha de tridgngulos equilateros.

Imagen 12. Figura cromitica de Delacroix.

10 Ibid,, p. 32.
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Para Paul Klee, la teorfa que desatrollé Runge en base 2 la esfera cromitica,
era lz mas idl para los pintores. Sin embargo, 2unque Runge consideraba la esfera
como un sistema fijo, Klee ponia el punto de atencién en la actvidad del color,
por eso, sus figuras, principalmente tridngulos y circulos, denen flechas que
indican, por ¢jemplo, el movimiento diametral'"
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Imagen 13. Circulo cromitico de Klee.

Por otro lado, Adolf Holzel se basa principalmente en Goethe para realizar
su interpretacion del efruly cromdtico, 3 construyé un circulo de seis partes con los
seis colotes pritnarios, purpura, amatillc y azal wlramar, v con los seis
secundarios, natanja, verde v violeta azulado™?,

A pesat de todas las variaciones y experimentaciones que se han llevado a
cabo con ¢l orden de los colores, parz los pintotes, su sdrals eromdtico NG estaba ni
estd formado por los colores espectrales, sino por los colores pictéricos, es decir,
pot los colores pigments que se han explicado anteriormente,

A continuacién, se explicari cudles son los b primarios, cémo se ha
Degado hasta esa seleccién, y por qué son decisivos para poder conover el
concepte de color y comptenderto desde rodas sus aristas, va que los cobres
primarios son e puito de parttida para la contiguracion del concepto de arinonia,
que se explicard imas adelante.

1 1bi, p. 3%
12 Ihid. p. 34
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2.3.1. Colores primarios.

La necesidad de clasificar los colores, unido a la confusién existente debido
a la diferenciacién entre pigmentos y los términos que hacfan referencia a lo
abstracto, hizo que la determinacién de cudles son los colres primarios fuera objeto
de discusién a lo Jargo de los siglos.

En la actualidad, Pawlik define los colres primarios de esta manera''™:

[...] son los tres colores que el pintor debe tener como colores de partida y que no se
pueden retrotraer 4 ottos colotes u obtener mediante mezcla.

Sin embargo, como se puede ver, Pawlik habla de los colores pigmento y no de
los colores lug. Como se ha explicado anteriormente, la no diferenciacién entre
estos dos conceptos llevé a grandes confusiones, y la determinacién de cudles eran
los colores primarios fue una de elias.

En la época clasica, Empédocles, el primer filésofo a quien se le atribuye
una teorfa cuattictomética basada en los elementos, consideré como primarios
cuatro colores: blanco, negro, tojo y el “ochron”, un término que hacia referencia
a diferentes tonalidades como rojo, verde o amarillo. Demderito, también hizo
referencia a cuatro colotes, el negro, blanco, rojo, y €l “chloron” que, tal y como
tecoge el libto Color y Cultura, “se compone de lo sélido y lo vacio”. Teofrasto, sin

cmbatgo, considerd como colores simples el blanco y el negro™.

Aristételes se decantd por asumir una escala que iba desde el blanco hasta el
negro, con siete tonos, que estaba estrechamente telacionada con la escala
musical, en la que también se basé a 1a hora de ctear tonos intermedios a través de

proporciones numéricas',

A pesar de las diversas opiniones, en el siglo I o II d.C se llegd 2 un acuerdo
en el ndmero de colores bisicos, que fueron cuatro: negro, blanco, amarillo y rojo,

y que se relacionaron con los cuatro elementos™ .

Sin embargo, la idea de tres colotes “principales” se le atribuye a Plinio el
Viejo, quien ya hizo una distincién entte los pigmentos y los términos cromaticos
abstractos. Estos tres colores que él consideraba como principales eran el blanco,
el negro y el rojo, determinando a todos los demés como “intermedios™"".

La confusién y las distintas versiones sobre cuiles y cudntos eran los colotes
ptimatios perdurd en el tiempo, y algunos escritores venecianos de principios del
siglo XVI se quejaban respecto 2 este asunto. Pero a lo largo de este siglo, debido

113 Cfr. PAWLIK, J., gp. cit, p. 18.
"4 C. GAGE, J., op. ait, p. 12.
U3 14id, p.13.,

" 1bid, p. 29.

117 Thid, p. 35.
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al creciente uso de pigmentos y mezclas, se fue desarrollando un proceso mas
empitico sobre este problema'™,

En torno 2 1600, las relaciones de los colores primatios que aparecieron, y
que sentaron las bases para la trfada rojo-amatillo-azul, estaban relacionadas con la
mezcla pictdrica, a pesar de haber sido desacrolladas en s mayoria por flsicos'’.

En 1664, Robett Boyle, quimico itlandés, afirmd que los colores basicos o
primarios eran tres o ¢inco, dependiendo de si se contaba con el blanco y el negro,
y que a partir de su mezcla podian obtenerse una cantidad inimaginable de
colores. Ta idea de que el blanco y el negro no estaban dentro de los colores
primarios fue haciéndose mas fuerte, y el esquemna que Boyle habia presentado se

acepto a finales de sig]o'zn. \

El debate que surgi6 en torno al arw iris también afectd a la polémica sobre
cuintos y cudles eran los colores primarios. Newton propuso que eran tres, a
pesar de que para &l el arw iris estaba formado por siete tonos. Otros tedricos, sin
embargo, afirmaban que era solamente uno. Esta controversia afectd a los
pintores, y James Barry, pintor irlandés, realizd un escrito en el que expresaba la
dificultad de las ideas de la Op#iza de Newton para los pintores'?':

{---] nuestros filésotos han pretendido descubsrir siete colores primarios en el arco iris. Pero
si endenden por colores primarios los colores primitivos, simples, aquellos que ao estan
compuestos por ningtin otro color, dgpor gué hap de ser siete, cuande se sabe que sélo son
tresP

Durante ese siglo, Samuel van Hoogstraten, discipulo de Rembrandt, hizo
referencia 2 una doctrina cromiatica que fuc una de las principales durante ¢ siglo
VIL. Esta doctrina naci6 a partit de la cxperiencia de diferentes pintores y
explicaba que todos los colores podfan reducirse z rres primarios. Por lo tanro,
esta teorla que apuntaba a tres colores principales, rojo-amarillo-azul, que no era
nueva, en el XVI se convirtié en principio de organizacién cromitics para

. 22
muchos pintores europeos'®.

A pesar del interés que tenfan los pintores en resolver el problema de ius
colores primarivs, fue €l mundo cientifico quien le prestd atencién inicialinente. V., A
Scarmilionius, de quien se ha hablado en el apartado de F/ debate histiricy sobre of
color: color lug y color pigments, fue quizis el primer escritor en esbozar esta teorfa'™?
El proponia cinco colores “simples™: blanco, amarillo, azul, rojo v negro, v
hablaba de dos colores obtenidos por mezcla, ¢l punitens, que puede asemejarse 2
naranja, y <} verde. El hecho de que insisticse en gue solo debia haber cinco

18 fem,

19 fom,

120 Tbid,, p. 36.
121 Jbid., p. 108.
122 Jbid, p. 153,
123 fdom,
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colores simples era debido a que quetia establecer una teorfa musical de la
armonia cromitica y, de esta manera, podfa establecer una relacién entre los

colotes y las quintas musicales'*.

La reduccién de los colores simples también repercutié en el dmbito
cometcial, ya que suponfa la agrupacién de las materias colotantes bajo tres
encabezamientos: rojo, amarillo y azul. Estos colotes, junto al blanco, daban la

posibilidad de obtener ¢l resto de colores utilizados'®.

A pesar de esto, ¢l problema de los colores primarios en el siglo XVII aun no
habia sido tesuelto, y no fue hasta mediados del XIX cuando se puso fin a la
disputa. Newton habia explicado en sus conferencias que los pintores podian
obtenct, 2 partir del rojo, el amarillo y el azul, ¢l resto de colores. Sin embargo,
también habfa demostrado que las radiaciones del espectro eran independientes, y
no surgian por la mezcla de ottos colotes, lo que significaba que los colpres primarios

eran infinitos®.

Esto dio pie 2 que Scarmilionius y Robert Hooke, tival de Newton,
afitmaran que una paleta reducida no era de utilidad para los pintores, ya que las
mezclas que ellos podian realizar no se parecian a los colores del espectro, debido
al cambio de opacidad. Esto llevé a que, como se ha comentado con anterioridad,
en el siglo XIX se hiciese una distincién entre los colores primarios sustractivos de los
pigmentos y los eolores primarios aditives de la luz, zanjando asi, de momento, la

problemitica que existia'’,

Sin embargo, para los comerciantes de pigmentos seguia suponiendo un
problema que se siguiesen ofreciendo diferentes versiones sobre cudles eran los
colores primarios, ya que supenia una dificultad a la hora de fabricarlos para los
artistas. Para los pintores del XIX era impottante la armonia, y esta se logtaba
gracias a la relacién establecida entre los colores primarios con sus complementatios,
como se explicard més adelante, pot lo tanto, era fundamental conocer es0s

colores basicos™.

Por otro lado, Goethe £ij6 los colores fundamentales en siete, ya que eran
los que aparecfan en fenémenos naturales como el #75 aunque, como se ha
explicado anteriormente, para él solamente habfa dos colores bésicos: el azul y el
amarillo'®,

En torno a 1850, Clerk Maxwell realizé un estudio sobre la naturaleza de los
colotes de la luz, y esto hizo que la considetacién de un conjunto de colores
especificos como primarios pasase 2 un segundo plano. A pesat de esto, durante la

124 Thid., p. 154.

125 fdepy.

126 Jdosm,

127 Tdom,

128 Thid,, p. 216.

129 Cfy. BRUSATIN, M., gp. iz, p. 17,
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primera mitad de siglo se segufa intentando telacionar los tonos del espectro con
los pigmentos que se fabricaban'™,

En el siglo XX todavia se consideraba como el conjunto mas aceptado de
colores primarios ¢l tojo-amarillo-azul™ | y Piet Mondrian, pintor neerlandés, realizéd
una serie de composiciones con una variedad poce saturadz de esta triada.
Mondrian afirmaba que estos tres colores eran los tnicos reales, v que los demés
eran una derivacion de éstos. Para él, el amarillo era ¢l movimiento vertical del
tayo de luz, el azul era opuesto 2l amatillo, horizontal como el firmamento, v el
rojo representaba ef movimiento tadial de la vida e inducia a permanecer
inmévil'*,

En la publicacién De S#/, revista que albergaba articulos relacionados con el
movimiento art{stico del mismo nombre, era comdn el trate del tema de los codores
primarios. Los componentes de esta publicacién discutian a menudo cusles eran
estos colores, ¢ incluso acerca de cuil era el significado de) término “primarios”.
Las opiniones eran muy diversas, como se ha visto. Mondrian pensaba que estos
colores eran tres, asi como Bart Van der Leck, pintor y disedador también
neerlandés, que ademas afiadia que estos tres colores eran, en cietto modo, los
constituyentes de la luz'”. Vilmos Huszdr, disefiador v pintor hingaro, también
pensaba que los wires primarios eran tres. Sin embarga, después de leer 2 Wilhelm
Ostwald, quimico y filosofo aleman, cambit de opinién y pasé a creer en una
teotia que apovaba que los colores primarios eran infinitos'™.

A pesar de las diferentes opiniones que se han dado a lo largo de la historia,
la consideracién de estos tres colores como primarios, en la actualidad se explica
de manera cientifica, ya que se conoce el funcionamiento del érgano de la visién.
El ojo cuenta con tres tipos de células visuales que son sensibles a tres tipos de
longitudes de onda diferentes v, como se ha explicado anteriormente, reciben el
nombte de comor. Estas células captan la luz y transforman las radiaciones
electromagnéticas en impulsos nerviosos que Negan al cerebro y, entonces, tiene
lugar la seasacion de color'™,

Por lo tants, aunque hoy se conozean cudles son los caores primarios gracias a
los avances tecnologicos que han tenido lugar a lo large de los afios, ha sido un
largo carning. A continnacion, se explicaran cudles son los sfres complementarins, de
donde surgen v por qué son importantes, ademis de desarrollar un concepto que
estd muy relacionado con ellos: la anmonia,

19 Cfr. GAGE, ., gp. ait, p. 221.

1 Ihid, p. 248,

2 Tigd, p. 257,

143 bid, p. 258.

U Toid, p. 259,

135 Cfe KUPPERS, H., op. dit, p. 25,
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2.3.2. Colores complementarios y el concepto de armonia.

La primera vez que se usé el término complementario fue en 1794, en un
escrito de Benjamin Thompson, cientifico ameticano, que trataba acerca de las
sombras (complementatio del color de la luz que las causa) y la armonia
cromitica. Se entendia que dos colores eran armoniosos, explica Gage en su libro
Color y Cultura, “cuando uno de ellos se equilibra por la suma de los dos restantes
ptimarios”, El esctito realizado por Thompson estaba basado en las ideas de
Robett Waring Darwin sobre los egpectros oculares, que se dan cuando se contempla
una mancha de colot de cerca durante algin tiempo y aparece una contraimagen de
color. Muchos autores, como Goethe, han afirmado a lo largo de los afios que esa
contraimagen ‘que apatecia eta el color complementario de la mancha de colo,
demostrando asi que ¢l ojo “demandaba ciertos emparejamientos de colores™”.

A pesar de que el término complementario aparecié por primera vez en 1794,
la idea y el estudio de los colores opuestos aparecié mucho antes. Desde la época
de Arist6teles ya se estudiaban los efectos transformadores del contraste de los
colotes. Santo Tomés de Aquino afirmd que el piirpura no tenfa el mismo aspecto
sobre blanco que sobre negro y que, ademas, el dorado producia un mejor efecto

sobre azul que sobre blanco, ideas que ya sabfan los pintores de la época’™.

La relacidn que se establece entre los colores primarios v los seeundarios queda
plasmada, como se ha explicado con antetioridad, en el creule cromdtico. El circulo,
representado por tres primarios y tres secundarios, que fue el que se tomé como
referencia en el mundo de las bellas artes, también expresaba las relaciones entre
los colores complementarios y, de esta manera, el rojo se oponfa al verde, que ademis
eta la mezcla de los ottos dos primarios: el amarillo y azul, y asf con los demas

colores'™,

Ademis, los polos opuestos tenfan gran importancia en el mundo occidental
y Leonardo, tal y como se explica en Colory Cultura, “habia descrito el contraste
cromatico mis bello como una oposicién directa, pero no tenfa un punto de vista
unitatio sobre estas oposiciones™*.

Sin embartgo, Newton s{ que se dedicé al estudio de los colores gpuestos v
consideraba el rojo opuesto al azul, as{ como el amatillo al violeta, y el verde a un
“plirpura parecido al escarlata”*!, relaciones que se reflejan en su circulo, que
aparecid por primera vez en 1704.

Los descubtimientos que se realizaron en torno a los colores complementarios se
aplicaron también a, por ¢jemplo, la industria textil. En 1820, el ya citado Michel
Fugéne Chevreul, gquimico francés, fue contratado en una empresa debido a que
los tintes utilizados en el textil no tenfan brillo. Chevreul se dio cuenta de que este

136 Cfr. GAGE, ], op. ait, p. 172.
157 fofem,

138 Jbéd, p. 173.

139 1544, p. 172.

140 folorm,

14 fom,
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hecho era debido 4 la mezela dptica que realizaba ¢l ojo, v no a los tintes, yva que
] Y 142, 5
los colores complementarios se mezclaban y apatecia el color neutro gris .

A rafz de este descubtimiento, Chevreul enuncié una setie de leyes, que

recoge Gage, para dar explicacién al fenémeno '
o€,

En caso de gue & ojo tenga que contemplar al mismo tempo dos colores contiguos, dstos
serdn lo mas difecentes que sea posible, tnto en fo que respecta » su composicién 6ptica
como a la intensidad tonal, ¥ 1 combinacién de complementarios supera 2 cualquier otra
en la Armonia del Contraste.

Geotges Seurat, pintor francés, llevaba pintando Un domingo por la tarde en la
isla de Lot Grande Jatte coando reelabord su obra con puntos y pinceladas pequefias,
convirtiéndose de esta manera en la primera pintura que usé una teoria Optica
para justificar el uso de una técnica pictérica™,

Tmagen 14. Cuadro de Un dominge por la tarde o la iska de La Grands
Jatte de Georges Seurat.

En este cuadro, adernas, realizé6 cambios en la cromatica general siguiendo
las ideas de los contrastes de Chevreul, Sin embargo, Searat tenfa creencias que
variaban acerca del contrasie cromatico, va que en ocasiones consideraba que el

azul era el contraste aptopiado para el naranja (tal v como aftrmaba Chevreul), ¢

2 Ibid, p. 173,
143 fiosm,
144 Ihid, p. 176.
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en otras que el rojo parputa era el complementario del verde oscuro, idea de
Hermann von Helmholtz, quien, junto 2 James Clerk Maxwell, demostré que la

luz blanca podia reconstruirse a partic de una mezcla solamente de amarillo y
azul'®,

A lo latgo de su carrera, Seurat utilizé un esquema de contrastes de
Chevreul, aunque eta una vetsién que realmente estaba basada en las ideas de
Goethe y que era sencillo de recordat: rojo frente a verde, azul frente a naranja y

amarillo frente a violeta*®,

En principio, gracias 2 Newton se habfa podido establecer cierto orden en el
caos cromitico que existia y, de esta manera, el color se podfa considerar como
una disciplina transmisible. Sin embargo, el hecho de que durante el siglo XIX se¢
realizase un importante avance en el campo de la éptica, hizo que los artistas no se¢
preocupasen “por estar al dia como lo hacia Leonardo da Vinci”'¥. En lugar de
dar comienzo 2 una estética cientifica, lo que sucedié fue que las preccupaciones

. . ? q L] q -
de los neoimpresionistas hicieron que se forjase cierto desdén hacia los métodos
- L] P 0] - q r] » ) ~Y
descubrimientos de las clencias naturales, que tuvieton tepetcusion en el estudio
- : ] 148 4
pictdrico del siglo XIX™,

Otro de los autores mds importantes que escribié sobre el color, Goethe,
también dedic parte de su tiempo a explicar cémo funcionaba el ojo cuando se
daba el fendmeno de la totalidad, explicaciones que plasmatia en su obra Teoria de/

Color y, ademis, utilizé este fendémeno para explicar el porqué de los colores

.14
complementarios®:

[.-.] cuando nios vemos rodeados de un color que suscita en fuestra reting la impresion
correspondiente a su naturaleza y por su presencia nos obliga a identificarnos con €l se
trata de una situacion forzada de que el érgano trara de salir. En cuanto la retina percibe el
color, entra en accién y produce al instante, instintiva y necesariamente, otro color que
junto con el dado comprende la totalidad del circulo cromitico. Todo color individual
genera en la retina, en virtud de una impresion especifica, la tendencia a la generalidad. Para
pexcibir esa totalidad, satisfacerse a si misma, la retina busca junto a todo espacio coloreado
otro incoloro, con el fin de producir en él el color complementatio.

Una vez expuesta esta explicacién, Goethe contintia relacionando esta idea

de los colores complementarios con el de la armonia, haciendo referencia a lo que él se

referfa como Jey fundamental de la armonia y su posible uso estético™:

145 fdom.

146 {dem,

147 fiem,

148 Jdem,

149 Cfr. GOETHE, ]. W., gp. cit, p. 209.
150 Ihtd,, p. 210.
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Aqui reside, pues, la ley fundamental de la artnonia cromdtica |...]. Cuando la totalidad
cromitica es ofrecida a la retina por el mundo exterior, ella queda grataments
impresionada, pues se le presenta como realidad la suma de su propia actividad. {...] Para
otientarse ficilmente al respecto, figirese en el circulo cromatico indicado por nosotros un
didmetre mévil al que se le hace dar una vuelta entera; los dos extremos marcan,
sucesivamente, las pargjas de colores que se complementan, las que ciertanente pueden ser
teducidas, en Gltima instancia, a wes contrastes simples. Bl amatille presupone al azul
bermejo; el azul presupone al amaritlo rojizo; el color purpura presupone sl verde, y
viceversa. |...] De modo que, st son simples los contrastes en definitiva armoniosos que
nos sott dados dentro del sirculo estrecho, es muy importante el hecho de que estd innata
en nosotros la facultad de elevar a la Naturaleza, a través de ta totalidad, al plano de la
libertad y que por una vez se nos presenta un fendmeno natural inmediatamente para el uso
estético. .

En la actualidad, los autores todavia siguen haciéndose cuestiones sobre los
colores complementarios y Pawlik explica, de hecho, que cuando se habla de los colores
complementarios, tarubién es preciso diferenciar entre los cobres lug v los colores
pigmento, o entre los colores de la fisica y los colores del arte. Pawlik explica qué
son los colores complementarios v habla de dos tpos. Por un lado, explica que estos
colores son los colores cwmpensatorios o reciprocos, aquellos que se presentan anie el
ojo como totalidad cromatica. Pot otro lado, habla de los s gue se anulan, v se
trata de aquellos colores que al mezclatse se convierten en gris oscuto o gris

medio'™.

Pawlik profundiza més adelante en esta diferenciacion mencionada,

haciendo referencia 4 Goethe, de la siguiente manera’2

Se polemiza injustamente contra el concepto colores complementarios, tal como lo ha
establecido la teoria estética del color «con frecuencia se topa (para “contracolores” o
“colores de contraste™) con la expresidn “colores complementarios”, {Es erréneal Los
colores complementarios son aqueilos que, desde el punto de vista de 1a dptica, mezclados
entre sf de fotma aditivy, dan ¢l blanco puro como resultadon (Wethte, 828).

iEsa es la defimcién de la Fisica, pero no del arte! (No se pueden calificar simplemente
como incotrectas expresiones como, por ejemplo, somtraste de los colores somplementarios |...]
que desde hace decenins se refieren a circunstaacias establecidas de los colores pictodcos!
Pero ¢! concepts n6 solu se acufic en fa pintura moderna. Goethe eseribe, bajo el titule
«colores complemnentarios: «...Pot eso se ha llamado, ne sin razon, somplementarios a tos
colores reclamados, en tanto que su efecto v contrastecto representa todo el circulo
cromitico, de forma que cuando, con los pintores y los pigmentistas, aceptamos el azul,
amarillo y rojo como colotes principales, los tres estan siempre presenies en las siguientes
contraposiciones: amarlllo-vicleta, azul-naranja, rojo-verder (Nachtrige zur Farbenlebre
1817-1823 [Suplementos a la teorfa del colos]; Goethe- Wohlbold, 603).

Y Cir. PAWLIK, ., 0p. 6it, p. 20.
5 Thid, p. 118,
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Segiin las explicaciones de Pawlik, el concepto de wolor complementario estz

muy telacionado con €l de contraste sucesivo y contraste simultdneo, ideas que se han

explicado anteriormente, ya que, como él expone™:

Cuando &l ojo ve el color, entra inmediatamente en actividad y, conforme a su naturaleza,
sutge, tan inconsciente como necesatiamente, otro color en su lugar que, junto al color
primario, contiene la totalidad del circulo cromddeo. Un solo color suscita en el ojo, a
través de una percepcitn especifica, la aspitacién a la generalidad.

Peto, ademads, establece también la telacidn que se produce entre los colores

complementarios, el contraste sucesive y simultineo con la idea de armonfa™*:

Para percatarse de esta totalidad, para satisfacerse a si mismo, ¢! ojo busca junto a cada
espacio cromatico uno incoloto, pata situar en &l el color pedido, Aquf estd pues la ley
fundamental de toda armonfa de los colotes [...]. Si ahora el ojo observa desde fuera, la
totalidad cromitica como objeto le resultard satisfactoria, porque le ofrece la suma de su
propia zctividad como realidad. [...] Piénsese en un didmerro mdvil del circulo cromético
[...] v higasele girar el circulo completo, con lo que los dos cxtremos sefialarin uno tras
otro los colares que se reclaman, que naturalmente se podrin deducir en dltima instancia 2
tres composicionies sencillas: el amarillo reclama al azul rojizo, el azul reclama al amarillo
tojizo, el pirpura reclama al verde, y viceversa.

Como puede observarse, Pawlik explica estos conceptos desde las palabras

de Goethe, que se han teproducido anteriormente, pero también recoge las

palabras de Runge, quien habla de las relaciones de los colores de esta manera™;

Las «impresiones sensotiales procedentes de las combinaciones de los distintos colores»
{Runge, 20 y sig): los colores complementarios ejercen un efecto arméunico en el ojo. Si se
combinan dos de los tres colores bésicos, la agrupacién «excitard y provocard mds que dard
placer al ojor; se produce disamoniz. A los colores vecinos les falta la relacién general,
tesultan mondtonss. La expresién disarmonta hace referencia hace referencia a «una actuacién,
una sobte otra, de dos fuerzas completamente distintass, Por tanto, el criterio de Runge se
asemeja al de Goethe,

Johannes Itten, pintor y esctitor suizo, tomé el concepto de armonia que

habfa desarrollado Goethe para ampliarlo, y desarrollar asli una teoria de la

armonia. Pawlik recoge sus palabras que explicar parte esta teoria'*:

153 Thid., p. 94.
154 foloms,

153 Ibid., p. 100.
156 [ e
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Las parejas de colores complementarios forman dios arménicos. Hay ttos arménicos
¢cuando se extraen del circulo cromdtico de doce partes tres colores cuya forma de relacién
es un tridngulo equilateron. También es posible sustituir en un ddo complementario un
color por los dos colores vevinos. 1.4 forma de relacidn es enonces an tringulo isésceles.
L.os cuartetos armonicos surgen wcuando se extraen del circuls cromdiice de doce partes
dos parejas de colores complementarios cuyas lineas de unién son petpendiculares entre
s,

Ademis, explica que para poder llegar a comprendet la relacién que
establecen los wlores complementarios y el porqué de estos emparejamientos, es
necesario nombrar a Shopenhauer y su descubtimiento acerca de que las parejas
de colores complementarios puros tienen siempre el mismo efecto de claridad. Bs decir,
si el grado de claridad se expresase con un namero, las parejas de
complementarios siempre obtendrian sumas constantes™’,

Schopenhauer hablaba de la “actividad de [a retina cualitativamente
dividida™ que se podia dar cuando un color se presentaba ante ¢l ojo humano.
Para poder explicar este fenémeno, él proponfa la realizacién de un expetrimento
comg punto de partida'™;

No hacen falta mas que algunos rrozos de papel o de cinta de seda bien tefiidos con los
colores que se van a indicar; se cortan en la forma de disco que aqui adoptamos o en
cualquier otra de unas pocas pulgadas cuadradas de tamafio. Se fijan ligeramente sobre la
puerta gris o blanca de una habitacién y luegp, tras miratlos fijamenre durante unos treinta
segundos, se arrancan ripidamente, pero mantentendo la mirada en el lugat que ocupaban,
en el que shitonges se suuesiza l mistma figera con un color wralmente distinto del que
habia.

Schopenhaues proponfa que se realizase el esperinenio, en primer lugar,
con un disco de color amarillo que al quitario darfa paso 4l violeta. Para explicar
este fendmeno, hace también referencia a2 Goethe, quien lo denominé, segin
Schopenhauer, “el especire cromdatico fisiologice™. Sin embargo, afiade que
Goethe no fue mas 4il4, y que él en lo que estaba intetesado ety en explicar el
proceso fisioldgico que tenia lugar en la retiny, para poder legar a su

i 9
comprensmnls .

Aates de que Schopenhauer exponga la explicacién de este proceso, afirma
que “llegamos al punto en ¢l que la impresién sensible ha cumplide su tarea, no es
capaz de ofrecer mds y ahora le toca al Juicie comprender v expresar lo
empiricamente dado” Y, 4 continuacién, comienza con lx explicacion del
fendmenc que tiene lugar en La cetina'®:

157 Ibid, p. 101.

158 Cfr. SCHOPENHAUER, A., op. 5%, p. 63.
159 Thid, p. 64.

160 Jofomy,
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Al exponer a la vista el disco amarills no se excita la plena actividad de la setina quedando
més o menos agotada, [...] sino que el disco amarillo solamente puede provocat una parte
de dicha actividad v deja atris la otra; de modo que ahora aquella actividad de la retina se ha
dividids cualitativaneente 7 se ha separado en dos mitades de las que una se presentaba como
disco amariils, mientras que la otra se quedaba atris y llegaba después por si misma, sin un
nuevo estmulo externo, en forma de espectro wolefa. Ambos, el disco amarillo y el espectro
violeta, en cuanto mitades cualitativas de la plena actividad de la retina separadas en este
fenémeno, son iguales a esta sumados el uno al otro: por eso, y e este sentids, llamo a cada
uno el complementario del otro,

Y, ademis, continta desarrollando esta idea pata llegar, finalmente, 2 hablar

de la parcja de complementatios que representa la mixima perfeccidn del

fenémeno de la biparticién de la actividad de la retina’®:

Dado que ademds la impresién del amarillo es mucho més préxima 2 la de la plenaluzola
del blancc que la impresién del violeta, al primer supuesto hemos de afaditle
inmediatamente el segundo: que las mitader avalitativas en las que aqui se dividido la actividad
de la retina no son jguaks entre si, sitc que el color amarillo es una parte cualitativa de
aquella actividad mucho mayor que su complementario, el violeta, [...] Cada color tiene un
punto en que estd miximamente depurado y libre de todo blanco y negro [...] en ese punto
de mixima energla que presentz el ecuador, cada color dene una intitna y esencial
aproximacién al blanco o semejanza con la impresién de la plena luz; y, por otro lado, un
oscurecimiento, es decir, una aproximacién a la oscuridad. [...] Aquel rojo puro, estd
exactamente igual de alejado del blanco y el negro que su complementario, el serde perfecto
[...] esos dos colores representan la actividad de la retina dividida cualitativamente en dos
mitades fguales. Asi se explica su lamativa armonia.

Habla del rojo y el verde como de los dos colores par excellence, ya que las
dos mitades de la actividad cualitativamente dividida de la retina son exactamente
iguales, vy solo se da en esta pateja de colotes, ya que en las demnds, como por
ejemplo en la pareja de amatillo-violeta, un color estd mis cerca del blanco que del
negro, v el otro, al revés.

También explica las relaciones del testo de parejas de colores complementarios

en funcién de la actividad de la retina y, ademis, justifica la eleccién de estos

colores para el cirauio cromatico™™:

El naranja es dos tercios de esa actividad y su complementario, el azul, solo un tercio; el
amarillo es Jas tres cuartas partes de la plena actividad y su complementatio, el violeta,
solamente una cuarta parte. [...] El violeta es el mis oscuro de todos los colores [...] de ahi
que se haga mis claro en cuanto se inclina a uno u otro lado. Esto no vale para ningiin otro
colot. [...] Ta hipétesis de tal relacién, expresable en los primetos nimeros enteros, y solo
ella, explica a la perfeccién por qué amarillo, naranja, rojo, verde, azul y violeta son puntos

161 144, p. 66.
162 Thid, p. 67.
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fiios y destacados en un citculo cromitico que es por lo demids wixdmente continuo e
infinjtamente matizado. [...] ¢A qué se debe el privilegio de esos seis? [...] que en ellos la
bipardcién de la actividad de Ia retna se presenta en las fracciones mis simples.

Y termina su exposicion haciendo wn resumen de lo  explicado
anteriormente, v destacando lo esencial'®;

E/ wolor ¢v la actividad de la retina cualitativaments dividide. La diversidad de los rolores es el
resultado de las diversas mitades coalitativas e las que esz actividad se puede separar y de
su relacién reciproca. Fisas mitades pueden ser jgualer unz sols vez, y entences presentan el
rojo verdadero y ¢ verde perfecto. Desguates pueden setlo en innumerables proporciones y
por eso el niimero de colores posibles es infinito. A cada color, después de su aparicién, lo
seguird en forma de espectro Hsioldgice su rmplmentaric para lu plena actividud de la reting que
ha quedado rezagade en ¢l ojo. Esto ocurre porque la naturaleza nerviosa de la retina leva
consigo que, cuando debido a la indole de un estimulo externo se ha vistn forzada a dividir
su actividad en dos mitades cualitativamente distintas, 3 Ia mitad provocada por el estimulo
la sigue la otra por si misma tras la desaparicion de este: en efecto, como la reting Hene la
tendeticia natural a exteriorizar su acdvidad por complete, una vez que esta se ha escindido,
intenta completarla de nuevo.

Los descubrimientos que realizé6 Schopenhaner sobre los  cofores
romplementarios foeron esenciales para permitit el avance del conegimiento en este
campo, tal y como explica Pawlik.

Kiuppers, en su libro Fundamentos de la feoria de Jos colores, también muestra y
explica, 2 través de varios experimentos, estas patejas de colores. Ademds,
tecuerda que no estamos hablando de “colores”, sino de sensaciones de color, v
diferencia entre los colores complementarios y los colores de compensaciin. Kuppers

cxplica que los eolores complementarios son todos aquellos “estimalos de colores que

i 5 Ai 1 i Ao el e ol 23104
compiementan un ciodion de tal 511 O ok lanco .

- e
prrliicdiledd Wal CUARILERT Ll AL

Como se ha explicado anteriormente, la sensacion de color viene producida
porque la luz blanca estd formada por una seric de longitudes de onds, parte de
csa luz es absorbida por el marerial sobre la que incide, v o resto se denomina g
restante. Y come afirma Kippers, “resulta logico que ambas parres, al unirlas de
nuevo, se conviertan otra vez en lo que fueron previamente: fug blancd™®

Y concluye la explicacién de Ia siguiente manera'®:;

Aquellos estdmulos de color que inciden en el mismo punto de la retina son
complementarios cuande conjuntamente dan lugar a la sensacién de color blanco. Son
corpensadores cuande su wnion dz hagar 2 una sensacian de colar acromatice. Por otrs
parte. son respectdvamente compleinenrarias o compensadoras todas aguellas gamas de

U3 Lhid, . 68,

ity KOPPERS. H., gp. o, p. 128
165 Jbid, p. 127.

166 JEid, p. 132,
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colores que muestran los mismos aspectos. Porque no depende de la composicién espectral
del estimulo de color, sino de los valores de codigo que se forman en el drgano de la vista.

Una vez explicado ¢l orden en el que se distribuyen los colotes dentro del
crenle  cromdtico, cudles son los colores primarios, y el potqué de los colores
complementarios y su relacién con el concepto de armonia, en el siguiente epigrafe se
van a explicar las cualidades que posee el color. No solo se van a exponer las
propiedades del color material, sino también los efectos que producen en las
petsonas, y la capacidad que tienen para crear espacios. De esta manera, se podri
tener una visién completa ¢ integtal del concepto colbor.

3. Los efectos del colot.

En este epigrafe se van a explicar cuiles son los efectos del color, de tal
forma que se expondri cuil es el impacto que los colotes tienen sobte los espacios
v también sobre las petsonas, ya que son capaces de transmitir y despertar
emociones concretas. Para cllo, se comentard brevemente la diferencia existente
entre los colores frios y los cdlidos, ya que de esta manera se comprenderi el uso que
intencionadamente se hace de ellos en funcién de lo que se quiera conseguir en el
espectador.

Hasta este momento, el color se ha estudiado como un fenémeno éptico,
sin embargo, en este tercer epigrafe dentro de este ptimet capitulo donde se
realiza un acercamiento al concepto de color, se va a estudiar de una manera
diferente. El color también es capaz de transmitir clertas sensaciones, vy de
construir volimenes, simplemente combinando diferentes colores de la maneta
adecuada. Para ello, 2 continuacién, se va a exponer cudl es el significado y los
efectos que producen algunos colores, pata comprendetlos mejor, y lograr de esta
manera el objetivo principal de este capitulo que es entender 2 qué se hace
teferencia cuando se habla de color.

3.1. Significado de los colores y efectos psicolégicos.

El color aparece en muchos y variados contextos, y se ha demostrado que
puede despertar difetentes sentimientos y emociones, tanto positivas como
negativas, ya que es algo mis que simplemente un fenémeno éptico’ . Sin
embargo, esta relacién que hoy se puede estudiar lleva fraguindose afios.

Cuando se comenzé a asociar los colores con algo miés que no fuese solo la
pintura o el arte, se cre6 un esquema cromatico bajomedieval que telacionaba los

167 Ctr. HELLER, E., Pricologia del colpr, Gustavo Gili, Barcelona, 2007, p. 18.
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colores con los dias de la semana, pero de una forma completamente arbitraria.
Igualmente arbitrario era un esquema desarrollado en el periodo barroco, en el
que los colores representaban los valores morales: “amarillo para la gloria, rojo
pata ¢l poder y el amot, azul para la divinidad, parpura para la autocdad, violeta
para la humildad y verde para la servidurnbre™'®,

Sin embargo, fue en el romanticismo cuando el simbolisme del color cobré
gran importancia. Los pintores empezaron a otorgar a los colores clerto aspecto
psicologico que no se le habfa dado antes. Franz Pforr y Friedich Overbeck,
pintores romdnticos, dijeron que habfan descubierto, sobtre 1810, que la gente
elegia el color de sus rrajes en funcién de su caricter, y que eso podia aplicarse a

169
sus obras .

Turner intentaba fundamentar una secwencia natural de los colores primarios en
las distintas fases del dia, y era conttacdo a los simbolos convencionales. Un
compafieto suyo paisajista, Augustus Wall Callcott, era aGn mds explicito en este

techazo'™

Qriginariamente se establecid un tipo de asociacién entre los colores v las expresiones, y los
colores se utilizaton cotno [...] de las pasiones y los sentimientos. Hacer esto hoy resulta
trivial ¥ absurdo, ya que no podemos establecer un vinculo entre cosas que no tienen la
menor conexién entre si y que nuestra imaginacién no logra relacionar, 2 no ser que tengan
un odgen comin en algin acontecimiento clisico o compartan alguna circunstancia
particular. El poder que los colores tienen hoy en los sentimientos es muy reducido; crec
que no ejercen demasiada influencia a no ser en circunstancias peculiares relacionadas con
el aspecto del rostro [?] o en pariculares efectos naturales.

Fi artista Humbert de Superville, quien asignaba a Aristdreles el esquema
heraldico bajomedieval de los colotes de los planetas, en 1820), afirmé que “el
significado de los colores era universal y que las mujeres estaban especialmente
capacitadas para interpretar sus connotaciones morales™

Pero sin duda (Goethe realizdé una gran aportacidn a este tema, ya que en
1790 habia disefiado un esquerna de correspondencia basado, en parte, en el
sisterna cuatripartito medieval de los cuatro elementos, los cuartn humores, fos cuatro
puntos cardinales, las cuareo fases de la luna, ete. De esta manera, € relacionaba el
rojo con el aire, la melancolia, &l norte y l2 medianoche' ™.

Goethe, en su Teoriu de Jos Colores, distingue entre vatios tipos de colores, asi
los recoge Gage en Color y cultira’”:

168 Cfr. GAGH, ], op. cit, p. 204
169 filogm,
170 filosm,
171 fdom.
172 {darm,
113 f o,
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Goethe habfa llegado a distinguir entre el color simbdlico, enteramente coincidente con la
naturaleza, y el color alegdrico, en el que tenemos que conocer previamente lo que un signo
quiere decir para que tenga sentido; esta distineidn se basaba en la creencia de que los
colores tenfan un efecto directo, sin mediaciones, en la mente y en los sentimientos.

A lo latgo del siglo XIX, se dio una inestabilidad en los nombres de los
colores, sobre todo en los terciarios y sus detivados, algo que resulté ser de interés
para Paul Gauguin, para quien el color era un vehfculo de misterio en sus
pinturas'™*:

Al ser las sensaciones que nos produce el color enigmiticas en si, [...] légicamente no
podemos emplearlo sin tener en cuenta este caricter enigmdtico; nunca lo utilizamos para
definir Ia forma [dessiner], sino para producit sensaciones musicales que de él emanan, de su
potencial interno, su mistetio, s enigma. ..

Charles Féré, fisidlogo francés, trat6 a sus pacientes que sufifan de histeria
con luz coloteada que les causaba diferentes efectos. Era lo que mis tarde se
conocetia como aumsterapia y alcanzarfa su miximo desarrollo en Alemania, en
torno a 1890. Gracias a estos tratamientos se descubrié que, por ejemplo, la luz
roja producia un efecto excitante, y la azul tranquilizante, algo que ya habia
comentado Goethe en su Teoriz de los Colores'™. Por lo tanto, la importancia y
preocupacién por los efectos psicolégicos de los colores hizo que las ideas de
Goethe volviesen a cobtar importancia en torno a la Primera Guerra Mundial'™.

Goethe explicaba en su obra que no es de extrafiar que el color produzca
ciertos efectos en el alma humana, ya que el color pertenece al sentido de la vista y
que, por lo tanto, aunque se considere como un elemento del arte, “puede ser
puesto al servicio de los més elevados fines estéticos™”’

Y, ademas, continiia explicando’™:

Los colores que petcibimos en los cuerpos no es para el drgano visual algo extrafio que
suscita en él este placer, sino que el dtgano estd en tode momento en disposicién para
producit por si mismo colores y queda gratamente impresionado cuando desde fuera le es
oftecido algo adecuado a su propia namraleza; cuando su definibilidad es definida
significativamente en un sentido determinado.

[-..] cabe infetir que las distintas impresiones cromiéticas no pueden ser confundidas; que
obtan en forma especifica y originan necesatiamente estados especificos en el 6rgano
viviente.

También en el alma. La experiencia nos ensefia que los distintos colores determinan
estados del 4nimo bien definidos.

174 Thid,, p. 206.

195 e,

176 Tkid,, p. 207.

177 Cfr. GOETHE, . W., gp. zi2, p. 203.
178 Jbid,, p. 204.
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Wasily Kandisky, que entré en contacto con la Teoria de/ Colsr de Goethe un
poco tatde, tras escribit su manifiesto Sobm /o espiritual en el arte, en 1912, planteaba
el tgpico de ins efectos psicoligicos no asaciativos de los colores, que aquel momento era tema

de gtan interés parz los psiclogos'™:

[---] Cualquiera que haya oido algo sobre la terapia a través de los colores sabe que la luz
coloreada puede producir un determinado efecto sobre el cuerpe. A través de varias
tenitativas de explotar este poder del color v emplearlo en la curacidn de distintos trastornos
nerviosos se ha legado a saber que la luz roja produce un efecto vivificante v estimulante
en ¢ corazdn, mientras que por el contrado la iz azul puede legar a producir parilisis
temporales. De observarse el mismo efecto en los animales e incluso en las plantas, no
podda defenderse ninguna interpretacién del fenomeno en términos de asociacién o
recuerdo. En cualquier caso, estos hechos prueban que el color contiene en si mismo un
enorme, aunque poco esmudiado potencial que puede influir en el cuerpo humano
entendido como otganismo fisico.

Ein esta época, otro de los campos de interés para la psicologia experimental
era la sinestesia, algo en lo que Kandisky parecia ser experto, como puede
deducirse de un breve ensayo bibliogrefice de 1914 dralado Reminiseendas. ) tipo
de sinestesia que mas interesaba a los psicélogos era la denominada wudition colorée
(audicidn cromdtica), y se organizo un comité para su investigacién.

A pesar de que el efecto de los colores se ha estudiado durante afios, y se ha
llegado a conclusiones mis o menos universales en algunos aspectos, no hay que
olvidar que un factor importtante, v que influye de manera determinante, es el
aspecto cultural, Se ha demostrado, gracias al estudio de la simbologia del color,
que el hecho de que Jas diversas culturas vean de forma diferente los mismos
colotes, no es solamente por el senrido de la vista, sino también por esa influencia
cultural™. Fsto, ademis, “no sole afecta al significado que atribuimaos 4l conjunto
de impresiones sensotiales, sino  cambién a2 la  propia percepcion
individualizada™™

Pero, como se recoge en F/ bbr del infor'™;

Al estudiar la simbologfa cromitica no importa tanto que una sensacién de color esté
condicionalmente unida a un significado o a otro -segin los diferentes planos culmurales-
cotmno que, en un sentido general, la percepeidn cromirica sea una sustancia significativa en
toda cultura y época.

El campo de la psicologifa hace una distincion de los colores segin las
funciones comunicativas, y lo hace en colores de adaptacion v de oposicion. Los eolores de
O GAGE, L, ap i, p. 207,

s (. SANZ. . C., op. it p 172
0 Foles.
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adaptacién causan respuestas “activas, animadas, intensas” y, por otro lado, los
colores de gposicion desarrollan respuestas “pasivas, depresivas, débiles”®. Dentro
del psicoanlisis, estas dos categorias se conocen como fenémenos perceptuales
positive-negatives, tespectivamente ™. Las reacciones emocionales que surgen ante
este tipo de percepciones son “los significados primarios del color”'®, Dentro de
la psicologia social, “un sistema de significados del color se adquiere por la
asimilacién de una serie de relaciones entre el plano perceptivo y el conceptual™®.

Como se ha explicado antetiormente, el color ha sido estudiado desde
diferentes perspectivas, y resaltan algunos estudios sobre la connotacién del
significante™. En este campo hay dos vertientes, una de ellas es la que se refiere al
vocabulario, a la expresién verbal, es decir, a lo que hace referencia cuando se
habla del colot. La segunda investiga la relacion entre la sensacién de color y su
connotacién “de cara al descubtimiento de nuevas perspectivas en la
interpretacién de la estructura de las funciones cerebrales™*.

Durante el siglo XIX se abrié una brecha que en nuestros dias se ha hecho
més grande, y es que lz investigacién en los lenguajes cromiticos no ha ido
acompafiada de un mismo desarrollo en los estudios sobre el color en el mundo
visible, sobre todo en el arte. Bl principal problema teside en que a pesar de que el
ojo es capaz de ver y diferenciar millones de matices cromaticos, el léxico y
terminologias crométicas, en todas las culturas y a lo largo de la historia, son
reducidos'®. Sin embargo, este problema no tendtia mds importancia de no ser
porque el hecho de tener un léxico reducido, para las personas que no estin
relacionadas con la tecnologia del color, influye en su percepcién y, por lo tanto,

también influye en los simbolos crométicos, como se explica en Colory Cultura™:

La percepcitn de los colores y el lenguaje cromdtico se relacionan {ntimamente; el léxico
cromitico de que se dispone desempefia un papel fundamental en la creacién de cualquier
lenguaje de simbolos crométicos, puesto que la accién de simbolizar es, sobre todo, una
funcién del lenguaje.

Esto ha llevado a grandes problemas a la hora de estudiar e interpretar
textos histéricos, algo que ya sucedia en la Antigiiedad. Un ejemplo concreto es el
caso del color piirpura ya que, en la Espafia del siglo X, el pérpura no era un color,
sino un tejido de seda, y siguié siendo asi hasta ¢l Renacimiento. Esto no

183 folomy,

184 fodem,

185 Jodom,

186 Tdom.

187 Ibid,, p. 180.

188 Tlewm.

189 Cfy. GAGE, ], op. cit, p. 79,
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canbiariz hasta mediados del siglo XVII, cuando la palabra parpaura pasé por fin 2
denominar a un tono™'.

Sin embargo, aunque como se ha visto el léxico afecta a la percepcion de los
colores, hoy puede afirmarse que los diferentes colores, independientemnente de su
denominacion, afectan de forma diferente a las personas. Asf lo explica Kippers,
quien afirma que es cierto que los colores causan diferentes sensaciones v
emociones en las personas, algunos son estimulantes, otros tranquilizan o cansan.
Peto no solo eso, sino que, ademis, las personas desarrollan un “comportamiento

individual diferenciado” ante los colotes'™, y continiia explicando®™;

Los psicdlogos del color hablan de colores individuales de la personalidad. Se trata de
colotes que le van bien a una persona, colores que esta persona prefiere [...]. Se trata
siempte de colores de preferencia putamente personal. Como es natural, tales colores
preferentes no estin adscritos de forma fija ¢ inamovible 2 una persona. Pueden ser
infuenciados por muiltiples factores. Pueden estar determinados por el sexo o la edad.
También pueden estar marcados por el clima, la tradicidn o el entoro. F. incluso pueden
refiejar la actitud ante la vida y e estado de salud de la persona. Puesto que tos colores son
enjuiciados pos los sendmientos, es decir, por el subconsciente, a través de la eleccidn de
tos colores preferenciales puede nbtenerse una zierta wision del subconsciente del

individuo.

A pesar de que esta explicacion deja entrever que lo efectos que producen
los colores dependen, en parte, de la personalidad de cada individuo, es cierto que
puede hablarse de un efecto generalizado que los diferentes colores causan en las
petsonas. De esta manera. podremos estudiar los efectos psicoldgicos vy
emocionales de los colores de maneta individualizada, asi como si los agrupamos
bajo los pardmetros de colores frios v colores edlidos.

311 Los efectos v significacion de los colores.

Eva Heller, experta en la psicologia del color, describe en un libro bajo el
mismo ttulo, los diferentes efectos que tienen los colores sobre las personas,
basdndose en las ideas de Goerhe.

Una de las conclusiones que Heller extrae de los resultados del estudio que
realizd covsultando a 2.000 personas de Alemania, ¢s que los colores y los
sentimientos no van unidos de una forma accidental, y que no siempre van en
funcion del gusto, sine que la relacion tene fundamenmalmente que ver con
“experiencias universales profundamente enraizadas desde la infancia en nuestro
lenguaje y nuestro pensamiento™ ™,

191 Thid, p. 80.

192 Cfy. KOPPERS, H,, op. a#, p. 189.
193 Jolem.

% Cfr. HELLER, E., gp. at, p. 17,
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Sin embatgo, dado que se conocen muchos més sentimientos que colores, 12
autora continda explicando que, por lo tanto, un mismo color puede producir
efectos diferentes y que, en ocasiones, pueden ser hasta contrarios'. Es decir, que
ningin color carece de significado, pero este estd supeditado al contexto, y esto se

debe 2 la conexi6n de significados™®.

Para la realizacién de este estudio, Heller escogié trece colores™”:

Los tedricos de los colores distinguen entre colores primarios —rojo, amarillo y azul—,
colotes secundarios —verde, anaranjado y violeta— y mezclas subordinadas, como rosa, gris
o martén. También diseuten sobre si el blanco y el negro son verdaderos colores, y
generalmente ignoran el dorado y plateado —aunque, en un sentido psicolégico, cada uno
de estos trece colotes es un color independiente que no puede susttuirse por ningin otro,
y todos presentan la misma importancia.

Fl rosa precede al rojo, pero su efecto es completamente distinto. El gtis es una mezcla de
blanco y negro, pero produce una impresién diferente o la del blanco y a 1a del negro. El
natranja estd emparentado con el marrdn, pero su efecto es contratio al de éste.

Después de la justificacién de la eleccidn de estos trece colores, comienza
con la explicacidén de cada uno de ellos, sitviéndose de las respuestas obtenidas en
su estudio. A continuacién, se expondtin las diferentes caracterfsticas de ocho de
estos trece colores —azul, tojo, amarillo, verde, naranja, violeta, blanco y negro—,
(los ptimarios, los secundatios, €l blanco y el negro), las principales ideas asociadas
a ellos, y los efectos que producen sobre las personas para asi poder, en los
siguientes capitulos, comprender las diferentes capacidades estéticas que se
desarrollarin en torno a los colores.

El azul, es color preferido de la muestra seleccionada. En parte es debido a
que no se le asocia ninglin sentimiento negativo, y es el color de “los buenos
sentimientos que no estin dominados por la simple pasion”. Es el color que més
se relaciona con la simpatfa, la armonfa, la confianza y la amistad. Ademads, puesto
que ¢l cielo es azul, se relaciona con lo divino, con lo eterno, se relaciona con todo
lo que deseamos que permanezca’™. Como veremos en el siguiente epigrafe, el
azul estd relacionado también con la lejania, ya que es un color frio y entonces
parece mis lejano en el espacio™. Ademis, este color re relaciona con la fidelidad
“pues la fidelidad sélo se pone 2 prueba cuando se da ocasién para la infidelidad”.
El azul también es el color de lo irteal, v segin explica Heller, para Yves Klein “el
azul era el color de las posibilidades ilimitadas™”.

195 {dosm,
196 Thid, . 18.
197 fdem,
198 Thid, p. 23.
199 Tbid, p. 24.
200 Jbid, p. 26.
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Imagen 15. Imagen de Yves Klein
Apnthropometry: Princess Helena, 1960,

Este color, en todas sus vatiaciones, también se identifica con el color mas
frio. Hsto es debido 2 la experiencia, ya que nuestro cuerpo vy labios se vuelven
azules con el frfo, y la nieve v el hielo adquieren tonalidades azvladas™. Fl azyl
también es el color de las cualidades intelectuales, junto al blanco, son los colores
ptincipales de la concentracidn, Ja clencia y la inteligencia y, por ejemplo, la
primera maquina que consiguié vencer a un campedn en ajedrez se lamaha Degp
Bine™”,

Sin embargo, como se ha comentado, un factor que influye de forma directa
en el simbolismo que tienen los colores, o en el distinto significado que se les
pueden dar, es el cultural. Un akmdn agul es que esti ebrio, pero si un francés se
pasa con la bebida, se pone negro. Bin Inglaterra el azul es el color de la trisieza, v si
una rusa es agud, es que es timida, y si es un hombre, es que es homosexual™. Y
como estas, existen cientos de expresiones mas.

B b, e 27,
W il 1 32
2% Lhid . . AR,
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El rojo fue el primer color al que se le puso nombre, es decit, es “la
denominacién cromitica més antigua del mundo”. Hay lenguas en las que rojo
significa coloreado y es por esto por lo que, en general, es el color en el que
primero se suele pensar, ya que “en nuestto pensamiento rojo es desde el
ptincipio equivalente a color”.

El rojo esti cargado de simbolismo, principalmente por dos motivos:
porque es el color del fuego y de la sangre. Ambos tienen un significado
existencial en todas las culturas, y por eso se comprende de la misma manera su
significado™. Este color es el color de las pasiones pot excelencia, tanto de las
buenas como de las malas, es el color del amot y del odio. El hecho de que el rojo
sea el color de la sangre también hace que sea cl color-de la vida y de los

“sentimientos vitalmente positivos™*”

Linagen 16. Imagen de 73 Reasons Why (Pot trece razones, Gregg
Araki, Kyle Patrick Alvarez, Carl Franklin, Tom McCarthy, Helen
Shaver, Jessica Yu, Estados Unidos, 2017).

Este color también lo es de la agresividad. Esto es debido a que es ¢l color
de la guerra porque a Matte, Dios de la guerra, se le identificaba con este colot, y

puesto que el rojo da fuerza, los guetreros vestian asi en muchas ocasiones™.

E! tojo también tiene un significado politico, ya que es el color de los
obreros y el socialismo. También lo es del marxismo-leninismo, ya que “en ruso
tojo es mucho més que un color. Rojo (krasmij) pertenece a la misma familia de
palabras que bello, magnifico, bueno (krasive)y™™"”

204 Thtd, p. 53,
25 Ihid, p. 55.
26 T4, p. 66.
27 Ihtd, p. 70.
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El dinamismo también es una cualidad que se identifica con este color y
precisamente por ellc también es un color muy presente en ¢l mundo de la
publicidad. Ademnds, hoy se aplican terapias que otilizan 1z luz coloreada pata curar
ciertas dolencias, pero a lo largo de ia historia rambién se ha usado el color para
curar, aunque de distinta manera. Habfa enfermedades rojas que se curaban con

sustancias rojas™":

Unat de estas sustancias, que se tomaba con mucha gosto y que siempre produce algin
efecto, erx el vino tinto. Coitra lus erupciories se volocaban sobre la piel pétalos de rosas
jus. A los enfermos de escarlating se los vestda de rnjo. Se levaban collares de coral rojo
contra la epilepsia, las inflamaciones y 1a fiebte,

En torno al poder cutativo que se les otorgan a los colotes hay mucha
polémica, tal y como explica Heller. Por un lado, los ctomoterapeutas afirman que
el color tiene un podet curativo si se aplica de la forma adecuada a través del
medio correcto, Por otro lado, algunos cientificos dicen que ¢l poder curalivo de
los colores solo reside en la creencia de este poder™,

Fl amarillo, dice Heller, es 2] color mas contradictotio porque es el coloy del
optimismo, pero también el de la mentirs v fa envidia, Bs un color que represents
la luminostdad, pero también es el de los rraidores.

Fl hecho de que identifiquemos al sol de colotr amarillo hace que partamos
de nuestra experiencia a la hora de relacionarnos con este colot, v se tealiza una
relacién simbélica, ya que el sol nos serena y anima y el amarillo también®®. Es un
color divettido y el color del entendimiento. Por otro lado, también dene
connotaciones negarivas, como la asociacion que se produce con la envidia, los
celos y la mendra. Esto es debido a la creencia antigua de que “la irritabilidad y el
enojo estdn vinculados con la bilis”?, v la relacién entre estos sentimientos
negativos v este color es universal’’!

r

28 Thid, p 77
2 Thid, p. 78,
2 b, p. 85
2 Thid,, . %9
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Imagen 17. Cuadro de Gustav Klime The Kiss, 1907-
1908,

El verde es mucho mas que un color. Es “la quintaesencia de la naturaleza;
es una ideologfa, un estilo de vida: es conciencia medioambiental, amor 2 la
naturaleza™'?, Ademis, es el color de la vida, ya que es lo conttario de marchito, y
lo sano es de este colot, aunque también se identifica con lo venenoso. El verde
representa lo fresco, la inmadurez y la juventud, debido a los procesos que se dan
en la naturaleza.

Imagen 18. Fotograma de Melancholia (Melancolfa, Lars von
Trier, Dinamarca, 2011).

212 Iptd., p. 105.
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Ademis, es el color de la esperanza. Esto es debido, explica Heller, a la
: g ) 21
siguiente idea™":

La idea de la verde esperanza permanece viva porque estd emparentada con la experiencia
de la primavera. Las analogias lingiisticas lo revelan: lu esperanza germina, cowe la
simiente en primavera. La primavera significa renovacién después de un dempo de
carencia. Y la esperanza s también un sentirmiento al que ha precedido un rempe de
privacton. “Cuanto mds dridos los tiempos, méas verde la esperanza”, dice un proverbio
aleman Y “mi corazon reverdece”. se dice tarbién en este idioma cuando se vuelve 4
albergar esperanzas.

Este colot tiene un efecto tranquj]i:zador. e esto, como observa Heller, ya
hablé Plinio y (Goethe, en cuya época el verde era el color mis elegido para las

salas de estar. También hace mencién a Kandinsky, quien se dedicé al estudio de

los efectos del color, y recoge sus palabras™:

El verde absoluto es el color mds ttanguilo que existe: no se tmueve hacia ningnna pane y
no le acompais mngin one de alegeta, tisteza o pastdin o pide tada ni fovocs neda Faia
prermaneate pusencia de movimienie ¢35 ot Codichiad Que produece ws efecro bizebechor en
las personas y las almas fatigadas, pero que tres cierto dempo de repose puede volverse
facilimente aburrido. {...] La pasividad es Ja runs inas caracteristica del verde absoluto, y
esta nota se presenta perfumada de crasitud y autosatisfaccion.

Como puede comprobarse, ¢l verde o era muy popular entre los pintores
del siglo XX, en general, Mondtian tampoco era muy partidario de este color, v en
sus cuadros constructivistas no aparece””.

Fl natanja es un color exdtico que procede del fruto con el mismo nombre,
v hasta que ne: llepo a Europa, el color no existia para los europeos™. Tambien es
el color de la drversidn, la socabilidad, fo alegre, v o la vez es ¢l que se ivtna
menos en serio. También es el més inadecuado de todos los colores, lo cual tiene
su base en una experiencia que la autora recoge en su libro™”:

Duranie deceatos ba sido el color dpico de los plasticos. Al comenzar la era del plastico,
hacia 1970, los fabricantes estaban orgullosos de sus matetiales attificiales, y como fio hay
ningdn material catural naranja, este color se convirtié en el color tipico de todos los
plasticos. [...] Al principio, el naranja era el color de la vanguardia del disefio modemo, v
con ¢f tempo ha pasado a ser el color identficador del diserio de ayer y de anteayer.

22 Ibid, p, 111,
24 Lhid, p. 120,
23 f/l'ﬁ.'ﬂ/

26 Jbid, p. 182,
47 1hid,, p. 185,



El color: definiciones conceptuales 67
¥ 34 proceso fisico de ereaidn.

También es el color del peligro, pero también el de la transformacién y, por
ello, es utilizado en el confucionismo, la antigua religién china, que se basa en la
relacién del ying y €l yang, que no son conttratios, sino que “se transforman uno en
otro, porque nada permanece siempre igual”*®

Imagen 19. Fotograma de Eaf Pray Love {Come Reza Ama,
Ryan Murphy, Estados Unidos, 2010).

El violeta, aftrma Heller, es el colot de los sentimientos ambivalentes, y en
el pasado era el color del poder, algo que ya se menciona en el Antiguo
Testamento. Es el color de la teologfa, de la penitencia y la sobtriedad. El violeta
también es el color de la magia, y “sitnboliza el lado inquictante de la fantasfa, el
anhelo de hacer posible lo imposible™”?,

Los chakras, la denominacién que adquieren distintas partes del cuerpo en
las ciencias esotéricas, se le atribuye un color. El violeta se asocia con el cerebro,
donde “se unen los sentimientos y el entendimiento, como el rojo y el azul para

dar el violeta”?*®

218 Tpid, p. 187,
29 T4, p. 202.
20 Thid, p. 203,
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Imagen 20, Imagen de Star W ars: Episody I11- Revengs of the Sith
Star Wars: Espisodio IT1- La venganza de los Sith, (George
Lucas, Estados Unidos, 2005).

Ll violeta también es el color del movimiento feminista, junto al blanco y el
verde. La explicacion la ofrecid la inglesa Ememeline Pethick-Lawrence, y recoge

sus palabras Hellet™"

El violeta, color de los soberanos, simboliza la sangre real que corre por las venas de cada
luchadora por el derecho al voto, simbnliza su conciencia de Ia libertad v la dignidad. El
blanco simboliza 1a honradez en la vida privada y en la vida politica. Y €l verde simboliza la
espetanza de un mievo comienzo”,

El blanco es un color en un principio controvertido, vz que en ocasiones no
se ha considerado o se considera un celot. Fsto es debido a la diferencia que va se
ha explicado anteriormente entre los eolores luy y Tos colores pigmento. Sin embargo,
cuando se habla de la prictica de Ja vision vy no de la weorls Optica, €l blanco sf es
un colot, v ¢ fundamiental.

El blanco hace referencia a la luz y al comienzo, al Bien, a la verdad, a la
honradez y la perfeccion. Es el color del disefic minimalista, de los muerros v
espiritus y en algunos paises asiddcos es también el colot de luto, ya que va unido,
en este caso, a Ja idea de la reencarnaciéon®.

21 Thid, p 207,
22 Thid, p 164



E/ color: definiciones concepisales 69
¥ 54 proceso fisico de creacid.

Imagen 21. Fotograma de Okuribife (Despedidas, Yéjird
Takita, Japdn, 2008).

En muchas lenguas, el blanco equivale a vacio, y existen expresiones con
este significado como guedarse en blanco o cheque ¢n blanco. El blanco es un color frio
que se relaciona con la ausencia de sentimientos y la insensibilidad. Y también es

el color de lo desconocido y lo ligero™.

Cuando se habla del negro, surge la misma pregunta de si es un color, tal y
como sucedia con el blanco. Heller afirma que el impresionismo no lo reconocié
como tal, y més tarde se prohibi6 en la pintura. Sin embatgo, puede afirmarse que
¢l negro es “un color sin color™*,

El negro estd cargado de simbolismo, es el final, es la ausencia de luz y
también la suma de todos los colores. Este colot es capaz de invertir cualquier
efecto positivo de otro color y “establece la diferencia entre el bien y el mal,
porque el negro establece la diferencia entre el dfa y la noche™

23 Ipdd, p. 169.
24 Thid, p. 128.
225 Tbid, p. 131.



70 Lt funiidn estétion del color en of cine: wna aproximacion tedrizo-prastica.

Tmagen 22. Fotograma de Star Wars: Episode I The Phanton
Menae (Star Wars: Episodio I- La amenaza fantasma,
George Lucas, Estados Unidos, 1999).

Este color también se identifica con la mala suerte, y de 2hi la expresion
fener un dia negro o que, al viernes de 1869 en el que quebré € mercade

. - 22
estadounidense, sc le conozca comao viernes negro’™,

Pero, por otro lado, también se identifica con el color de la elegancia, ya que
se renuncia a llamar |z atenci6n y, por lo tanto, incluso se renuncia 2l color™ , y es
el color de ba individualidad.

Estas son zlgunas ideas y caracteristicas que se asocian a los diferentes
colores, Debido 4 que en la percepcidn influyen diferentes aspectos, como se ha
visto, los efectos que producen los colores pueden varar o ser mucho mas
amplios. Sin embargo, debido también a estos factores, hay determinadas ideas
que se puede decir que son universales.

A contiriacion, se explicaran y diferenciavan los colores frios v cdlidos, va que
en funcion del grupo al que pertenezcan, también despiertan emociones o©
sentimientos diferentes, y ticnen capacidades distintas.

3.1.2. Colores frins y vabidos.

Muchos de los conocimientos que se tienen sobre el color estin basados en
la experiencis, come se ha podido ver en el epigrafe anterior, y lus efecros que
producen lus colotes sobre fas personas. Sin embargo, como explica Gage, en
Color y Cullnra, s¢ sabe que las llamas azules, que son lus ondas corws, de ala
energia, son las que mayor calor producen, y que las ondas ultravioletas queman
25, p. 133,

27 Thid, p. 140
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nuestra piel. Sin embargo, asociamos el azul con el frio y el rojo con el calor.
Como él explica, se pueden buscar expetiencias universales que justifiquen este
hecho, como que el mar es azul y ftio, y el sol rojo y caliente. Pero esto es algo
que no puede aseguratse, ya que la primera vez que aparecié un éreulo cromdtico
“con coordenadas de frio y caliente” puede que fuera en 1835, publicado por
George Field®.

Goethe, en su Teoria de los Colores, estableci6 una tabla de polaridades en la
que aparecia el lado del miés, en el que se encontraba el amarillo, y se identificaba
con la accién, la luz, el brillo, la fuerza, el calor o la proximidad y, en el otro lado,
el menos, donde estaba el azul, y se identificaba con la negacidn, la sombra, la
oscuridad, el fio la lejanfa o la atraccion™,

Pawlik explica que la debilidad se corresponde con el frio y la fuerza con cl
calor, y establece la divisién entre colores cdlidos (amarillo, naranja y rojo} y colores
frios (verde azulado, azul verdoso, azul y azul violiceo). Y expone lo que exptesan
cada grupo de colores™:

Los colores, segin sea su posicién en el lado frio o cilido, actian directamente sobre el
sentimiento, y no por convencidn. Los colores fifos expresan arrobamiento,
distanciamiento, transfiguracién, incluso distincién contenida; los calidos aproximacion,
recogimiento, intimidad, estrechez terrenal. La lejania contiene colores mds frfos que la
cercania. Los impresionistas, que observan la vida al aire libre, prefieren los colores frios.

Ademsis, Gurney afiade que 2 pesar de que la clasificacién de los colores
como f¥os o cdlidos esté en nuestra cabeza, el efecto que produce es real. Tl dronlo
cromético puede dividitse en dos, aunque no se llegan a poner de acuerdo
exactamente sobre qué colores pettenecen 2 un lado u otro ya que los verdes y los
violetas causan cierto desconcierto®

228 Cfr. GAGE,J., gp. ¢it, p. 8.

29 [iid, p. 204.

20 Cfr, PAWLIK, J., op. cit, p. 63.
21 Cfr. GURNEY, ]., op. it p. 112
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Imagen 23, Cuadro de Munch, The Kiss, 1897,

Come se ha explicado, los colores frios evocan ciertas sensaciones o
palabras tales como “el invietno, la noche, €l ciclo, las sombras. ¢l suefio v el
hielo™, Sin embarge, en el otre lado donde se encoentran los colores cilidos, las
referencias soo contrarias, v “nos hacen pensar en ¢ ficpo, las especias picantes v
la sangre”™,

Imagen 24, Cuadro de Connie Tom, Reflections of
Automn V7, 2009,

232 Jdem.
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Gutney expone que la razén por la que se dividen los colotes en estos dos
grupos es antropolégica®:

Los antropdlogos Paul Kay y Brent Berlin han estudiado la evolucién de los términos
relaciones con el color en diferentes lenguajes de todo el mundo. En las lengnas europeas
tenemos unos once o doce términos basicos para definir los colores. Sin embargo, algunas
de las lenguas llamadas “primitivas”, como el dani, la lengua de Nueva Guinea, solo tienen
dos términos. Kay y Betlin explicaron: “unc de los dos abarca el negro, ¢l verde, ¢l azul y
otros colores “frios’; el otro incluye el blanco, el rojo, el amarillo y otros colores ‘cilidos™.
Esto no significa que los hombres primitivos no tuvieran buena vista; nada mas alejado de
la realidad, Los antropélogos creen que, segin el lengnaje iba evolucionando, los primeros
conceptos se iban desarrollando alrededor de las categorias psicoldgicamente mais
importantes.

Ademais, dependiendo de si un color pertencce a un grupo u otro, tiene
unas capacidades distintas para generar la ilusién de espacio.

Los colores tienen la capacidad de crear perspectivas y, pot lo tanto, de
crear lz citada ilusibn de espacio. Generalmente, cuando se observa una
composicién de varios colotes, el mis clido parece estat en primer término, y el
mas frfo parece situarse al fondo™*,

Es decit, se asocian colotes a distancias porque los colores cambian con la
distancia. Bl rojo cuanto mds lejos aparece, se vuclve mas azul, y cuanto mds cerca

se encuentra, mas resplandecezss.

Sin embargo, Pawlik recoge las palabras que explican el porqué de este

fenémeno™:

Igual que calido y fio, delante y detrds tampoco se pueden trastocar ficilmente, porque su
efecto estd fundamentado fisiclégicamente: «el enfoque para la luz violeta estd
aproximadamente 0,6 mm més cerca de la cérnea que el de la luz roja. Por eso una
superficie roja parece més cercana que una superficie azul situada a la misma distancia,
porque uno tiene que acomodarse més a la superficie rojay (Walther, 59).

Pot lo tanto, este fendémeno patrece tener una explicacién cientifica. De
todas maneras, puede decirse que un color cilido avanza, mientras que un color
frio pasivo tetrocede. El hecho de conocer el comportamiento de los colotes hace
que luego pueda aplicarse a la prictica, tal y como hicieron los pintores del siglo
XX, quienes sabiendo esto, invirticron la regla en algunas ocasiones, y pintaban

con colores frivs los objetos situados en primer término, y con colres cilidos los
B2 Jdem,

24 Cfy, HELLER, E., op. ait, p. 24.

235 [dems.

2% Cfy. PAWLIK, ]., gp. ¢it, p. 120,
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situados al fondo, “para uponerse asi a la composicion reptesentativa del espacio y
H 37
asentar la superficie del cuadro™®.

Como se ha visto en este prmer capitulo, €l color es una idea compleja y
dificil de explicar. Muchos autotes a lo largo de la historia han mtentado definir
este concepto con el fin de comprendetlo y estudiarlo, y aun hoy es una idea que
genera debate. Lo que ha quedado claro es que el color esta estrechamente
vinculado ] ser humano y, por lo tanto, se convierte en un =lemento emocional y
con una clara capacidad de provocar efectos a quienes ven el mundo representado
a través del acte. Como el objeto de estudio de esta tesis es averiguat la funcién
estética del color en el cne, ¢l proxime capitulo abordard 1a capacidad de este
medio para expresar emociones y, de este modo, poder cntender mejor cudl va a
ser la funcién del color en ¢l arte cinematogrifico.

27 Ihid, p. 64,



Capitulo II
Fundamentos estéticos del cine: una aproximacion

conceptual

Tras haber explicado el concepto de color desde una perspectiva global, abordando
tanto la forma en la que se genera, la importancia de la luz, hasta los efectos emocionales y
psicolégicos que provoca en el ser humano, en este segundo capitulo se ahondari en las
caracteristicas del cine como medio artistico. Es decir, como forma de representar la realidad,
transmitir ideas y provocar emociones.

Para entender qué es color en el cine, y finalmente su funcién estética, es necesario
contextualizar los tasgos artsticos del medio cinematogréafico. Por esta razén, este segundo
capitulo introduce el concepto de estética y sus principales atributos, para posteriormente
aplicatlos al lamado séptimo arte.

Hay que tener en cuenta que el concepto de estética ha estado ligado al ser humano
desde sus origenes, a pesar de que se denominarfa como tal, siglos mis tarde. Aunque hoy
en dia existen muchas definiciones, y una idea mis o menos clara de que cuando se habla de
estética se hace referencia a una reflexién acerca del arte o 4 un discurso patticulat, muchos
han sido los que 2 lo latgo de los afios han intentado dar una definicién exacta del discurso.

Para poder realizar un acercamiento 2 este término, se realizar, en una ptimera parte,
un repaso histérico por la evolucién de la estética, poniendo el término en relacién con dos
aspectos esenciales de su naturaleza: la belleza y el arte.

Ademas, se expondrin una serie de conceptos clave como el de actitud estética, los
efectos morales del arte o los valores estéticos, que setvirin para entender posteriormente
los efectos emocionales del cine, en general, y del colot, en particular.

En la segunda parte de este capitulo se hablari del cine como medio de expresidn
artistico, as{ como de su relacién con las ideas de belleza y de realidad. La profundizacién en
la condicién estética del cine conducira, inevitablemente, a explicar los elementos que
componen su lenguaje, y en el que el color jugard un papel muy impottante, tal y como se
explicari en el tercer capitulo.
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1. Definicién del concepto de estética.

La palabra estética aparecio por primera vez en el siglo XVIITY, y 4 partir de ahi su
significado ha evolucionado a lo latgo de los afios gracias a las aportaciones de diferentes
antores, Sin embargo, la estética ha existido desde la antigliedad, e incluso desde la
prehistoria’, a pesar de su tardio nombramiento. Por lo tanto, en la acrualidad, aunque el
sentido que adquiere el termino es ef de “reflexién acerca del arie™, ¢l significado de este
concepto es complejo y ambiguo, ya que no puede darse una definicién desde un dnico punto
de vista.

A pesar de que hoy en dia el uso de este término se ha banalizado, v en algunas
ocasiones se hace referencia 2 él cuando se habla, pot_ejemplo, de la apariencia de las
personas, el significado original de la palabra es mucho mas complicado de lo que aparenta,
ya que entrafia més connotaciones.

Aumont, en su libro Lz Es#itica Flgy, ademis de afirmar que “el origen de estética fue
invenitado™, explica que se encuentran tres usos de la palabra estética, en ls que el primero
se aplica a lo bello, el segundo al atte, v el tercero es un uso que consiste en considerar la
estérica “como un discurso particular™, Sin embargo, estas acepciones no fueron las que se
le utilizaron en su origen.

Alexander Gottlieb Baumgarten escribid una obra, que ne terming, entre 1756 v 1758,

Fn ella, utiliza 1a idea de este térming que definidé como “la ciencia del conocimiento

sensible”, y desarrolla un proyecto en el que trataba de demostrar la relacién entre el arte, lo

bello y a sensibilidad humans, De hecho, afirma Aumont, € trataba de mostrar que en el
fondo esos tres objeiws coincidiat®,

Tal y como se ve, la palabra estéiica se pone en relacién con otros términos como
belleza © arte. Esta relaciOn, que se explicard a lo largo de esie capitulo, nace desde los
vomienzos de la estética, ya que siempre ha ido unida a la reflexion filosofica o la historia del

arte’.

Baumgarten consideraba 4l estera come un fildsofo cuyo objerive era “la perfeccidn
del conocimiento sensible como tal, es decir, la belieza™. 1is el primer estético y el primero
que tratd de separar la estética de las otras ramas de la filosoffa. La palabra estética viene de
Listhetica, que en priego hace referencia al mundo de las sensaciones, que se oponen a la légica.
Para Baumgatten era unz ciencia, una ciencia de lo bello, la “hetroana metior de la 16gica™.

El tétmino de estética estd rouy refacionado con el de belleza, asi como con el arte y 1
sensibilidad, tal y como afirma Aumont: “la estética ha sido inventada como teorfa de la

P Cir BAYER, R.. Historia de & Estetiza, Fosdo de Culturs Beondmica de Fapafin, Maddd, 2002, p. 7
¢ e,
* Lo,
* Cfe AUMONT, )., L Estérica Hoy, Citedra, Madrid, 2001, p, 60.
* hid, . 59
& e
7 Cfr. BAYER, R., p. ait, p. 7.
& Cfr. AUMONT, ], sp. o2, p. 63.
? Cfr. BAYER, R., gp. a2, p. 184,
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belleza sensible, sea o no artistica™™. Johann Georg Sulzer, filésofo sueco, defini6 la estética

como “el estudio de aquello que experimentamos al encontrarnos con el arte™’. La relacién
que existe entre estos términos, y su interconexién, se explicard y desarrollara a lo largo de
este primer epigrafe junto con las ideas de belleza, gusto y placer. De esta manera, se podra
tener una visién global de la naturaleza de la estética y, en tittima instancia, vet cémo se puede
aplicar al cine.

1.1.  Belleza y estética.

Para poder lograr comprender el término es#ica, es necesatio, en primer lugar, realizar
un tecorrido histérico por la evolucion del concepto y su telacién con otras ideas. De esta
manera, se verd cémo las aportaciones de diferentes autores como Atistoteles, Platén, Hegel,
Kant o Arnheim, han transformado el sentido de lo que se entiende por estéica.

Para ello, es necesario comenzar con la estrecha relacidn entre estética y belleza. En
las dltimas décadas, el debate estético sobre la belleza se ha reavivado, a pesar de que nunca
ha dejado de ocupar un lugar central en la vida. Ha sido solamente en el arte, con las
vanguardias v el Renacimiento cuando se cuestiond el concepto de belleza, un concepto que,
como se veri, han tratado autores como Platén, Santo Tomés de Aquino o Hegel. Tampoco
se podri dejar de lado, para comprender la idea de belleza, la idea de lo sublime™.

A pesar de que los conceptos de belleza y estética estin muy ligados, es necesario
explicar que, en otigen, la estética no fue un discutso sobre lo bello, sino que nacié como un
discurso sobre la sensaciéon. Sin embargo, tal y como afirma Aumont en referencia a la
relacién entre lo bello y la estética™:

Se trata de un vinculo histético profundo del que da testimonio el lenguaje corriente, para el cual es
estético lo que es placentero al ojo (o al oido), con lo que se quiere decir que es posible considerar
“bello” lo que nos halaga los sentidos.

Peto para poder llegar a una definicion de lo bello como esta, el término ha
experimentado diferentes concepciones y transformaciones a lo largo de la historia, ya que
han sido muchos los autotes los que se han preguntado qué es lo bello. Para poder alcanzar
su total comprensién, y la relacién que se establece con la estética, es necesario comenzat
por exponer las primeras apaticiones de estos dos conceptos.

En un principio, los poetas griegos Hesiodo y Homero, hacfan alguna tefetencia a la
estética cuando en sus escritos aparecia la palabra kalds'*. Hesiodo aplica este adjetivo a la

10 Cfr. AUMONT, ]., gp. i, p. 63.

11 Cfr. BAYER, R., gp. i, p. 187.

12 Cfr. MOLINA, A., “Introduccién®, en Lessing, Lavcgonts, Tecnos, Madrid, 2015, p. 15.
13 Cfr. AUMONT, ]., op. cit, p. 145,

M Cfr. BAYER, R, op. s, p. 22,
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rujet, y habla en exclusiva de la belleza externa, momento en el que aparece también la idea
de armoniz. Ademis, se inicia la relacidn entre lo bello y el bien, entendide coma 1til®,

Por otro lado, Homero utiliza la palabra £a/s para hablar de “una intuicién interior”,
que es lo que €l determina como “la esencia misma de lo bello”. Y ademis no ctee que exista
relacioén entre lo bello y lo bueno. Hesfodo considera que 1a fuente de la belleza se encuentra
en T2 mujer, y Homere en ta naruraleza'®.

Mais adelante, la escuela pitagorica seria la primera en hacetle un sitio 2 la estética. Para
Pirdgoras, “los nimeros constituyen todo lo que es” y su filosofia es roda ella una estética.
Para Pitagoras, tal v como afirma Bayer cn Hirtoria de le Fistiticd' '

L naturaleza obra [...] siguiendo imedidas déterminadas. Asi, todo o gue se encuentra en el ambito de
la mesura, en la armonfa, esta dotacto de razén, de inteligencia y de vida; y todo lo que es, es vivo, piensa
v slente.

Sécrates también se preguntd qué era la belleza, y relaciond lo bello con lo bueno,
aunque no consideré que hubiese una identidad entre ambos, y concluyd explicando que la
belleza en si no existe sin estar asociada al concepto de lo Gtil™,

Placdn ne escribid una estéoca como ial, st embargo, su meratisica puede considerarse
una estérica”. Bn su obra Fipias Mayor, aborda & problersa de 1o bello v expone tres
definiciones de belieza. La primera definicién es la de la conveniencia, es decir, “aquello que
se empiea de acuerdo con su fipalidad”. La segunda explica la belleza como “el podet de
hacer una cosa, mientras que la impotencia setfa lo feo™. Y, por Gltimo, la tercera definicién
es el placer, “lo bello es aquella parte de lo agradable que riene como origen el oido v la vista”.
Fn su definicién quedan excluidos el resto de senddos, puesto que segun €1: “si a alguien se
le dijese comer bellamente o un olor bello, inicamente se reiria™, Para Platén “lo helle se
convierte en bello mediante lo bello” v ademds explica™:

Porque i bay otre belio fuere de b bells en si, € mismo no es ballo poy ninguna oira razda yue su
participacin en aquél. Ne comprende: esus sabias razones v no puedo eonocedas. Y si alguien me dice
las razones por las que una cosa es bella, porque tiene un color floreciente o una actitud o algo parecido,
no entro en tal discusién puesto que todo eso solamente me turba, pero es muy simple, muy inocente
que sepa que nada origina algo bello, salvo la presencia y la participacién de lo bello (Feddn).

Para concluir su obra, Platén vuelve a plantear la idea que estd presente 2 lo largo de
toda su obra, aunque no de una manera explicita, que es la de la relacion entre lo bello y el

LB, p 23

5¢ Joesnr,

Vb p. 29,

8 Thid, p. 32

= fhid p. 34

& Mdd, p. 30,
L MYTRY, )., Esiéiion y priculogia del cane, toesn 1; L esframcturas, sl XX de Espafia editores, Madrid, 2002,
p-13.
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bien, algo que ya habfa planteado Sécrates™. El Hipias es el punto de referencia del que parte
toda la estética griega.

Ademis, Platon plantea a lo latgo de sus obras tres tipos de belleza. La primera ¢s la
belleza de los cuerpos, la segunda la de las almas y, por ultimo, explica que pata los sabios
existe la belleza en s*.

Postetiormente, Aristoteles considerd que la principal cuestion estética, igual que hatia
Socrates, eta la relacién entre lo bello y el bien o lo 1til, considerdndolos dos conceptos no
idénticos™. Para poder definitlo, Aristételes explica lo bello moral y lo bello formal,
conceptos que se comentarin a continuacidon.

En primer lugar, define lo bello moral, que para Aristoteles es una estética del bien, y
distingue tres clases de bien: el cGsmico, el practico y el 1itil. El bien césmico es “la causa
Gltima gracias a la cual se producen todos los movimientos”?. El bien prictico sc encuentra
en la actividad humana y esta ligado al esfuerzo y la voluntad. Dentro de este grupo existe
“un campo superior a los demds: la exdemonia, en la que reside el bien en s, De aqui
establece una jeratquia de bienes que se distribuyen en tres grupos: el primer grupo son los
bienes externos al que pertenece, por ejemplo, la amistad, el segundo, los bienes del cuerpo,
y el tercer grupo, los bienes del alma. En iltimo lugar, el bien itil es el que sirve de medio, el
que solo “se desca para algin otro fin™. Para Aristételes lo bello es una sintesis de algo
mortal y algo estético.

En segundo lugar, Aristételes define lo bello formal. Aqui hace teferencia a las
matemadticas, y explica tres grandes categorfas matemiticas de belleza®:

Las formas supremas de lo bello son la conformidad con las leyes, la simetria y la determinacién, y son
precisamente estas formas las que se encuentran en las matemaéticas, y puesto que estas formas parecen
ser la causa de muchos objetos, las matemdtcas se refieren en cierta medida a una causa que es la belleza.

Con la conformidad con las leyes, Aristdteles hace referencia a que “la belleza es la
razén en forma de leyes, es la razén la que fija y crea las leyes a las que estdn sometidos los
objetos bellos”. El no contempla que en el sentimiento estético pueden intervenit otros
factotes no sujetos a leyes matemiticas o la razén.

Cuando habla de 1a simetria, que identifica con la petfeccion, afirma que solamente
existe belleza cuando los dos objetos simétricos son grandes, no si son pequefios.

El tetcer elemento matematico al que hace referencia es la determinacién™:

2 Cfr. BAYER, R, gp. o, p. 37.
2 Ybid, p. 38.

2 Thid, p. 45.

25 Tbid, p. 46.

26 fdlerm,

27 Ibid, p. 47.

28 Jhid, p. 49.

29 Lo,

30 Ibid, p. 50.



80 Lz funcion estitica del color en el cine: una aproximacidn todrivo-practica.

Es una modalidad del orden [...] enunciar la esencia de un objeto, fijar sus caracteres esenciales por
oposicidn a los caracteres esenciales de otro ohieto; es la especificacién cualitativa y aun la definicién.
Lo belio matemdtico es una belleza esencialmente acabada, una belleza positiva.

Por Glumo, Aristoteles afirma que 1o bello debe poder percibirse con los sentidos, idea
que se acerca a la planteada por Platén.

Fl filosofo griego Plotine desarrolld una estética entre el 205 y 207 o, €. que, 2 pesat
de estar inspirada por la de Platon, se oponia a ella en cierto modo, debido al espititu mistico,
en contraposicién al espiritu dialéctico de su predecesor. La estética de Plotino™:

Desemboca verdaderamente en una estética del esplendor y en una apologética de lo informe. Debido
4 que €s mistico, Plotino es el primero que revela 1z belleza del bien, esta belleza suprema que constituye
el cardcter auténtico de la estética: toda estética verdadera supone una concepeién mistica, quizd
panteista, del nniverso.

Ui concepto que estd esitechaenie telacionado con el concepto de helleza v que
aparece en oste mormento es el de lo sublime, término gue explica Aumont 20 s libre La
Hstétira byy. 1.2 primeta teoria de 1o sublime se presupone del siglo 1, aungue se le atribuyé
durante mucho tiempo a Longino, un tedtico del siglo TIT d. C. dedicade al mundo de la
retotica. Uno de los principales retos de la retGrica consiste en conocer cudles son los efectos
psicolégicos que produce et discurso en el oyente. Longino, tal y como explica Aumont,
distingue dos tipos de efectos: la persuasion, que es el efecto del discurso bello v que hace
alusion al vinculo clasico entre bello y bueno, y &l éxtasis, que “se manifiesta en una exaltacién
y al mismo tempo en unza exultacion del destnatardo del discurso. Este ltimo efecto es el

propio del discurso sublime™,

Por lo tanto, concluye, lo sublimme ex el sidmmmm de 12 belleza, su esencia, De ello exchuye

todos los bienes terrenales, asi come of dinere y tos honotes. Ademds, Aumont expone los
4 - 5 . . 53
medios de lo sublime que aparecen eni el tratado de Longino y son™;

Tres son de orden técnico ¥ el tetdrico o el poets deben aptenderlus: [4 cualidad de ba tabricacién de las
figuras (metdforas); la expresion generosa (fa imaginacién y [a libertad @0 Is eleccion de las palabras); [a
composicion digna y elevada; las otras dos son capacidades innatas: la masstrds en el dominic de las
irleas; lu pasion violenta y creadora del entosiasmo.

Llegada la Edad Media, Santo T'omas de Aquino desarrolié una teoifa de lo bello.
Come punto de partida establece que hay unos obietos que agradan 2 las personas v otros

“ Ihid, p. 84.
32 b, p. 162.
33 Jdemy.
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que no. Esto es debido a ciertas facultades que = e]erc1tan va que él explica que existen
“cuatro formas sensitivas internas” en las personas™.

El hombre percibe las formas sensibles de las cosas a través del sentido comun,
explican los escoldsticos, peto las formas que el sentido comun revine se conservan gracias a
la imaginacién y la memoria. Hs entonces cuando las sensaciones penetran en ¢l hombre y
se juzgan y, por lo tanto, concluye, “cl instrumento estético por excelencia es [...] el juicio™,

Santo Tomis determina que la visién es el sentido estético pot excelencia, y aunque en
esta época el ofdo fue un sentido no muy tenido en cuenta, junto a la vista, puede producir
impresiones estéticas. Puesto que es la vista la que proporciona una unprcsmn estética, se
considera que este momento es de pleno hedonismo estético. Por lo tanto™

T.o bello concieme Gnicamente a la facultad del juicio racional. Y asi, la estética de Santo Tomis
comienza pot ser una estética sensualista y empirica con el hedonismo de la vista y se desplaza después,
como la de Kant, a una estética del juicio patra establecer la preeminencia del juicio racional. [...] Pata
él toda belleza es formal.

Bayer explica que Alberti es el primer teético del clasicismo, y supuso una revolucioén
porque su estética es totalmente opuesta 2 la medieval®. El desarrolla una estética de la
petfeccién, de la armonfa, identifica lo bello con lo perfecto. Ademas, Bayer recoge la
definicién que Alberti hace de la belleza™:

La belleza es una cierta conveniencia razonable mantenida en todas las partes para el efecto a que se las
desee aplicar, de tal modo que no se sabré afiadir, disminuir o alterar nada sin perjudicar nototiamente
la obra.

Es decit, que 12 belleza se alcanza cuando el hecho de producir algin cambio resultaria
nocivo. Con Alberti, el concepto de lo bello se independiza y ya no se identifica con lo 4til,
tal y como proponia Aristételes y como también sucedia en la Edad Media y, ademis, explica,
su concepto de lo bello estd compuesto por tres elementos™:

En primet término, el sumerys, elemento cuantitativo de lo bello [...] a tal punto que la idea de lo bello
implica la del nimero. En segundo lugar, la finits, que equivale a la calidad, al sentido melédico de la
linea o de la disposicién de las masas; es muy sutil esta teorfa de la finitio que, en arquitectura, representa
ala figura. Y finalmente la codfocatis, que es al propio tiempo la situacién, o sea la posicién respectiva de
todos los elementos. Todo esto viene a ser en sintesis la romvinnitas. La 2rmonfa de lo bello de que habla
Alberti muestra, a su vez, el elemento de vida, el arabesco, lo cualitativo inexpresable, ese contormo

34 Ibid, p. 89.

35 Tder.

26 Tdem.

37 Durante la época Medieval la preocupacién por la belleza no existe, y la finalidad tnica que tiene el arte esla
de la utilidad.

% Cfr. BAYER, R, p. i, p. 105.

 Ibid, p. 108.
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singular de la finitio, encerrada entre el numerus, que es un formalismo de fos cinones, v la collocatis, que
s ordenamiento.

Durante el siglo XVII, puede decirse que no hay estéticos propiamente dichos, sin
embargo, existe una estética implicita en las obras de los autotes que reflexionaban acerca de
este tema. Durante esta época, los autores no describfan, tal v como hacia Aristételes, sino
que prescribian, ya que consideraban que la estética era una ciencia normativa®,

Aunque Descartes no escribic una teoria de la estética como tal, de su metafisica puede
41
extraerse una teorfa de lo bello en la que afirma®

Lin abjeto es tanto més bello cuanto nienos diferentes seatt unos de otros sus elementos y cuanto mayor
sea la proporcidn entre ellos. Fista proporcion debe ser arittnética, no geométrica. ... Fi mds deleitable
de los objetos y el mis agradable al alma es aquel que 10 es tan dificil de sex conocido come para no
dejar deseas alguna cosa a la pasién con la que los sentidos tienen costumbre de compottatse frente a
Ins objetos, peto no tan dificil como para haceros sufxir,

Ademis, Descartes situé la estética entre dos aspectos bien diferenciados, ya que
“dividié 2l ser humano en alma y cuetpo, en pensamiento y extensién”. Ta estética se
eiicuernitia cnitre estos dos dmbitos y fisiolégicamente la sitGa en la 6ptica y la acistica,

Come s¢ recoge en Hisioria de o Fistétiu, durante €l siglo XVII son muchos los aurores
que tratan de definir la belleza o lo bello y, sin embargo, a pesar de las malriples definiciones,
ne hay una dnica que haya perdurado en ¢l tiempo. Por ejemplo, Pascal, para quien “el ser
humano, que es la mas hermosa criatura de Dios, es el ser en quien reside lo bello; y et la
naturaleza, lo bello es aquello que le parece bello ai hombre y se le asemeja™?

Para Fréard Chambray*;

La belleza consiste en lu feliz imitacion de Ta naturalera, taas no sabria 1ealizarse pletemente st ei arusta
se contentase con observar el parecide de cada una de las obras de fa nataralezs sin dedicarse mas bien
| exatninar qué es lo que ésta contene de mas hermnoso para percibir espiritualmente la perfeecién ideal
v teproducir en seguida [...] imdgenes de vna belieza extraordinaria.

Betkeley no formuld una reorfa de la estética, pero si que trat6 de definir también el
concepto de {o bello™:

Le: bello no es aguello que place, sino Ja simetria y b proporcian, la perfeccion v I fitness. Hs “la aptitud
¢ la subordinacion que producen toda ks belleza™. La nocion Jde lo bello es una elahoracion racional, un
conocimiente necional: no es algo percibida, sino algo coacebide. La naturaleza es 1 aowms de todas

# Thid, p. 132,
4 Ihid, p. 137,
42 Thid, p. 140,
5 Thid, p. 146,
4 Tbid, p. 155.
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las cosas: en la contemplacién del universo, por doquiera que hay belleza hay también unidad, y la unidad
se encuentra enl todo el universo.

Fl siglo XVIII fue el siglo de la razén, una razdén cuyo papel era el de poner en duda
la tradicién que existia hasta el momento, ya que ahora ya no solo bastaba con creer en lo
establecido®. El Padre André escribié Ensayo sobre lo bello, donde distingue entre belleza
sensible, que se petcibe en los cuerpos, y belleza inteligible, que se petcibe en los espiritus.
Ambos tipos solo pueden captarse a través de la raz60™.

Por un lado, lo bello sensible, el mis complejo, solo puede ser conocido por dos de
los sentidos, vista y ofdo, dando lugar asi 2 lo bello visible y la belleza acastica. Dentro de la
belleza visible, el Padre André distingue lo bello esencial —estudiado por Platon y. San
Agustin—, que es el arquetipo, lo bello natural, que depende de la voluntad del Creador, y es
independiente del juicio de las personas, y por ltimo lo bello arbitrario, que es “una belleza

de moda o de costumbte en los ormamentos’™’.

Como se ha explicado anteriormente, Baumgarten, quien escribié Aesthetic, fue el
ptimero en utilizar la palabra essética y por lo tanto es considerado como el primer estético al
elaborar un dogma de la belleza estética, que separd de las otras ramas de la filosoffa. A pesar
de que no puso fin a su 4esthesiz, fue una obra fundamental pata autotes postetiores como
Batteux o d’Alembett, quien realizé una clasificacién de las bellas artes®.

Para Baumgarten, la estética es una ciencia de lo bello, y 1a dividié en la estética tedrica
v la estética prictica. La que se ocupa de desentrafiar qué es la belleza es la estética tedrica.
Para ¢l, 1a belleza®:

Se manifiesta [...] y se especifica bajo tres aspectos. [...] La belleza no es una sola, sino que estd
constituida por infinitas particulas, que son justamente pensamicntos que hacen abstraccién del orden
v de los signos. Esta multiplicidad dnicamente alcanza la belleza mediante Ia reduccién a un solo
elemento, que se presenta como fendmeno; tal unidad no es abstracta, sino concreta, palpable: es objeto
de la sensacién. La belleza [...] es el acuerdo del orden interno que nos sirve de gufa para disponer las
cosas bellamente pensadas. Peto el orden de las cosas es un orden interno que debe ser sentido, no
pensado, [...] La tetcera definicién que ofrece Baumgarten de la belleza es la del acuerdo de los signos,
un acuerdo intetho, con los pensamientos y con las cosas.

El concepto de lo bello ya habia sido relacionado con lo perfecto por Alberti, como se
ha explicado anteriormente, y es Sulzer quien vuelve a relacionarlos, pero oponiendo el uno
al otro. Sulzer afirma que se llama bello a “todo objeto que se presenta sin atencién a otra
cualidad, y de una manera agradable a nuestra imaginacién™. Finalmente, igual que otros
autores ya habian hecho, él también diferencia entre lo bello y lo adl.

5 Ihid, p. 159.

46 Ibid, p. 161.

47 fdem.

48 Cfr. BEARDSLEY, M. C. & HOSPERS, ., Estética, historia y fundamentos, Citedra, Madrid, 1988, p. 49.
4 Cfr. BAYER, R, gp. 2, pp. 184-185.

50 Tbid., p. 189.
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Winckelmann, quien influyé en gran medida en la estética alemana, afirmaba que
existfa una gran dificultad para poder definir la belleza, puesto que “esta no es una sola ni es
inmutable. Vatia de pueblo a pueblo, de individuo a individuo™'. Adetnés, continuaba
explicando que “por debajo de todas las metamorfosis de lo bello existe una beileza tnica,
idéntica, inroutable, que recibe el nombre de divinidad”. Es decir, Winckelmann consideraba
que lo belly estaba en Dios, y decia que debia ser como el agua, “tanto mejor cusnco menos

sabor tenga”™.

Kant, ¢l primero que considero que el dominio estético no debfa basarse en el
conocifoiento, sino en el sentimiento, o que pretende es separar los conceptos de belleza y
bien, conceptos que, como se ha visio, han estado muy unidos en la época clasica. Para él, la
belleza es libre y desinteresada, y el bien se identifica con la ley de la razén®’, Kanrt desarrollo
una Critiea del Juicio que se dividia en dos partes. La primera estaba dedicada a la critica de lo
bello y lo sublime, y la segunda, dedicads a la teleologfa o ciencia de la finalidad. Para Kant,
la finalidad es aquello “a que se dirige la accion”, y cuando se estudia €l universo, solamente
hay que buscat la causalidad, y unicamente cuando ésta falla, recurrir a la finalidad. Esto
ocurre en dos momentos: ante la vida y ante la belleza™,

Afirma también que el objeto hermoso es inddl, v que el universc podria existir
perfectamente sin belleza: “nada en &l se habtia suprimido fuera de nuestra satistaccion
. Kant define lo bello como tode: aguello que nos causa placer, peio un place
desinteresado.

sensible

Kant realtza un andlisis del juicic estéiico bajo cuatro aspectos, €l de la cualidad, la
cantidad, la relacion y la modalidad. Este andlisis lo recoge Aumont™:

1. Bajo el aspecto de lu gwaddad del juicio esiético: le bello es e ohjeto de une satisfaccion
dasinteresada, en donde este Glimo rérming debe emenderse literaimente: yo ejerzo ¢ juicic de
gusto estétice con toral absmaceidn de cualquier consideracién de wtilidad o de tndo juicic rmoral.
[---] E} juicio estético, por tanto, no se confunde i con el goce animal, que es «nteresadow, ni con
el bien definidc por Ja razén v que no tengo libectad para encontrar indiferente.

2. Bajo el aspecto de la rantidud: wes bello 1o que produce universalmente placer sin conceplow: ne hay
conocimiento objetive de lo bello y sin embargo se impone a todos. |...] Si digo que algo es belio,
puedo emitir un juicio espontines gue depende de mis sentidos y que s6lo 4 mi me concierne; pero
tambien puedu emitir ese juicio de manera «eflesivan, en cuye caso entenderé que vale también
prada GIrGs, O Pala cua‘u.lui:':r olro.

3. Bajo el aspecto de la miucidi: la belleza es «la fortua de la finalidsd de un objeto, en tanto es percibida
en €ste sin representacion de un finm. [...] Bl julcio estético no da ningin conodimiento de aguello
sobte lo cual versa, sino que leva en sf mistno su Analidad.

4. Por dkimo, bajo el aspecto de la modafided «es hello 1o gue es reconocido, sin concepto, como
objeto de wna satisfaccidn necesatian: ¢l juicio estético tiene una necesidad: la del ejermplo. No
podadios enurciar la regla de la cual depende nuesteo juicio (no la cottocemos), pero eso no quita
en absoluto fuerza al juicio, gue se apuys en la dibre legalidad de la imaginacidn,

MBI g 196,

52 [dem,

TCE ALIMONT, ), 0p. i, p. 159,
{0 BAYER, R, e 2, p. 203,

52 i, [ 45

% Chr. AUMONT. |, gp. dit, p. 160,
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Ademas, Kant explica lo bello como un intermediario que se encuentra entre “lo
agradable y el bien”, y que mantiene una relacién “de interdependencia con lo subjetivo, por

via del gusto”. Para €, el bien no atafie al gusto, solo a la razén, por lo que io bello ya no se
subordina al bien, es libre®.

Kant también diferencia entre dos casos de belleza: por un lado, la belleza libre, que es
“lo que da placer sin apelar a ninguna perfeccién y que suscita un juico de gusto
petfectamente puro”. Por otro lado, la belleza adherente, que es la de “lo que da placer en

funcién de un fin determinado y en la que el juicio del gusto es menos purc™,

Tal y como hizo Longino en el siglo IIT, Kant explica el concepto de lo sablime. Para
él, lo bello reside en el objeto, y por lo tanto tiene limites. Sin embargo, lo'sublime es infinito
ya que no tiene forma. Realiza una divisién de lo sublime en dos partes: lo sublime
matemitico y lo sublime dinimico. Lo sublime matematico es lo grande absoluto, por
ejemplo, la infinitud del cielo. De esta manera, “nada de lo que puede ser objeto de nuestros
sentidos o se presenta en nimeros definidos, puede legar a ser sublime”. En segundo lugar,
lo sublime dinimico lo explica Bayer de la siguiente manera™:

Lo sublime dindmico, o sea de las fuetzas, se manifiesta cuando nos encontramos frente a clertas
potencias que rebasan infinitamente nuestras propias fuerzas; nos sentimos humillados, hos hacemos
conscientes de nuestra impotencia. [...] “La matetia —dice Kant—, considerada en el juicio estético como
potencia que no tiene poder sobre nosotros, es dindmicamente sublime”. Lo sublime dindmico despierta
as{ el miedo: “Se puede considerar un objeto como algo terrible sin temerlo; para juzgatlo asi, debe
concebirse el caso en que intentiramos resistirnos a él, pero con una resistencia que setfa enteramente
vana”.

Diferencia, asi, entre los conceptos de lo bello y lo sublime™:

La afeccién es agradable para ambos, pero de manera muy diferente. La vista de una montafia, cuyas
cimas nevadas se yetguen por encima de las nubes, la descripcién de una tormenta enfurecida [...]
suscitan complacencia, pero con horror. Por el contrario, el aspecto de un prado lleno de flores, valles
con arroyos serpeniteanites [...] otiginan también una sensacién apacible pero que es alegre y risuefia.
Para que la primera impresidn tenga lugar en nosotros, con intensidad apropiada, hemos de tener un
sentimiento de lo sublime y, para disfrutar convenientemente la Altima, un sentimiento para lo bels.

Kant se adentra en el sentimiento de lo sublime y distingue entre tres tipos. El primero
de ellos es el sentimiento subkime-terrible, que va acompafiado de cierto horror o melancolia,
el segundo es lo #nobk, cuando va acompafiado de admiracién sosegada; y el tercero es lo
magnifico, cuando le acompafia la belleza®’

57 Ibid., p. 161.

58 Ldem,

% Cfr. BAYER, R,, . m, p. 212.

0 Cfr. KANT, L., Observaciones acerca del sentimiento de lo bello y lo sublime, Alianza editorial, Madrid, 2015, p. 35.
o1 Ibid, p. 36.
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A partir de esie momento, continta Autnont, “la estética es una teoria de la sensacion,
fundada ca una facultad propia de todo hombte en tanto hombre: la de juzgar lo bello”.
Explica, ademds, que para poder experimentat lo bello es necesario prestar verdadera
atencion al objeto y, pot lo tanto, se necesita cierta distancia desde donde esa atencidn se
hace posible™.

En el siglo XTX, con Geotg Wilhelm Friedrich Hegel, filésofo aleman, se descubre una
nueva concepcion del arte y la belleza. Para él, |2 belleza “es la idea que aparece bajo una
forma sensible; es lo real transfigurado, que s¢ epcuentra con mayor profundidad bajo una
apariencia despojada de lo que no es la pureza del ser™’. Hegel defiende una estética basada
en la idea de lo belto que, aunque es telativa, estd instituida por completo.

Por otro lado, Ruskin consideta que lo bello es un teflejo de.los atributos de Dios vy,
pot lo tanto, 1o bello es un simbolo de lo divino. Ademis, diferencia la belleza en dos tipos:
la belleza tipica, que es la de la forma eterna, y la de la fuerza, la belleza vital. La estética gue
desarrolla Ruskin es del contenido, se trata de “un simbolismo de la fuerza intetior, de la

savia”“

Pot su parte, Tolstoi desarrolla una estética que supone una de las grandes doctrinas
estéticas sociales del siglo X1X. Después de Kanr, los poskantianos “hicieron de la belleva la
expresing sensible de la voluntad y de lo supreasensible”. Por otro lado, sobre todo ios autores
perienecieares al subjetivismo ingiés, defienden #i hedonismoe hasre legar 2! axtrena de
afirmar que “lo bello es ¢l placer maximo™. Por lo nto, se presenca, poi un lado, una
estética objetiva que se asocia al concepro de la perteccion y, por otro, una estética subjetiva
que tiene ¢l placer como criterio. Tolstoi lo que pretende es separat el concepto de atte y
belleza, cuestion en la que se profundizara en el siguiente epigrafe. Para Tolstoi, “lz belleza,
© lo que gusta, no podtia de ninguna manera servirnos de base para una definicién de! arte”.
Hasta el momento, el método que se habiz segnido en el campo de la estética habia sido el
de fa induccion expetimental, y con la propuesta de Tolstoi, se pretende cambiat por un
razonamiento deductivo®,

Otros muchos autores han becho referencia 2 1a idea de lo belle, Para Schopenhauer,
por ejemnplo, “decit que una cosa es bella es decit que es ¢l objeto de nuestra coniernplacion
estética”™. Con las aportaciones de Taine, Fechner o Chevreul, la estética pasa a ser
experitnental y objeto de estudios concretos. En este momento, lo bello ya no se asocia con
alge metafisico, sino que se asients en la psicologis de las percepciones (aspecro imuy
importante para enando se hable de cine y color)®,

A pesat de todas las contribuciones que se han realizado para poder comptendet qué
es lo bello, aun hoy la tarea de definitlo sigue siendo compleja, puesto que entratia varios
significados. Para Awmnont

82 Clr. AUMONT, |, 9p. i, p. 161,
o Thid. p. 1%

o Cf BAYER, R | gp. aiz, p. 367.
o8 Thid., p. 390

& fhid, p. 391.

57 Cfr. MYTRY. j., gp. ait, p. 16,

68 fdem.
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Ya no se concibe la Belleza por si misma como signo sensible de un ideal suprasensible [...], es un valor
en si misma. [...] La Belleza ya no es una forma de relacién con el mundo de las ideas, sino una forma
de relacion con el mundo a secas, también ella del orden del conocimiento.

Los términos de belleza y estética se han relacionado y estudiado durante siglos, asi
como también han evolucionado 2 lo largo del tiempo. Mitry apunta una idea fundamental y
es que, tal y como conocemos la idea de lo bello en la actualidad, este concepto estd
determinado por las costumbres, la motal y el 4mbito social. Defiende que lo bello no puede
set cuestién de arbitratiedad, porque a partir de él se establece un orden y una cultura®.

Como se ha visto, para podet definit el concepto de estética, es necesario explicar otros
conceptos que estin muy relacionados para poder comprendetla, Si hasta ahora se ha tratado
de definir qué es lo bello y la belleza, ahora se tratard de explicar qué relacién establece la
estética con el atte (bisico para hablar postetiormente del cine). Para ello, en el siguiente
epigrafe se tratara de explicat, en primer lugar, de la naturaleza del arte para, a continuacion,
ponet esta idea en relacién con la estética.

1.2.  Artey estética.

Al contemplar una obra de arte o ser espectador de ella, las personas experimentan un
sentimiento de agrado. Segin Lessing, esto se debe 2 una inica fuente que es la belleza. Esta
idea, como se ha visto, puede aplicatse a acciones, pensamientos y formas™.

Para poder establecer cudl es la relacién que se establece entre arte y estética, es
necesario, en primer lugar, definir qué es el arte, para intentar aclarar el concepto. A
continuacién, se expondri cudl es la funcién que la estética cumple dentro del arte y, de esta
maneta, se podrin entender mejor las posibilidades estéticas que oftecerd el cine, en general,
y el color, en particular.

1.2.1. Oué es arte.

Para Mitry, el arte tiene sus otigenes en la religién, y més conctetamente “en el
sentimiento religioso nacido de la angustia del hombre ante el misterio del mundo y las cosas”.
Es la necesidad del hombre por comprender su entorno, y explicar lo que no puede explicar,
lo que hace que empiece a hacer clasificaciones de las cosas. En Es#ética y psicologia del cine,
Mitry explica que el arte “es la expresion del sentimiento de absoluto que el hombre lleva en
si, v que busca en los datos del mundo sensible, mas alld de esos datos mismos”. El arte, para

él, es “una respuesta a la inquietud humana, igual que la ciencia y la filosoffa”™

& Ibid, p. 13.
 Cfr. LESSING, G. E., gp. cit, p. 43.
7 Cfr. MITRY, J., . cit, p. 9.
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Explica también que “la emocion religivsa s¢ ha convertido poco a poco en una
emocién estética. Pero ¢l proceso psiquico ha permanecido v permanece idénrico’™, y que
810 ha sido debido a la evolucion del arte.

A pesar de ue ya aparecen las primeras definiciones sobre qué es el arte, explicarlo no
es tares sencilla, puesto que existen multiples definiciones v vatiaciones de estas. Wiadislaw
Tatatkiewicz, recoge en su libro Historia de seis ideas esta problemitica. Para empezar, sienra
una base de la que parten todas las definiciones, v (ue no se pone en duda: “el arte es una
actividad humana consciente™ % El problema aparece cuando se trata de averiguar qué es lo
que hace diferente al arte del resto de actividades hurnanas conscientes.

Tatarkiewicz plantea seis definiciones que explican el arte desde diferentes puntos de
vista, centrindose en distintos aspectos como ¢l artista o el receptor. Asi pues, la primera
Y 73
definicién que presenia es™

EI rasgo distintive del arts o5 gue produce belleza. Por ejemplo, la definicidn dldsica que heredamos ded siglo
XVILL [. .| Kl arte es aquella clase de actividad humana conscienie que aspira, ¥ logra, e bellez 1a
belleza es su propdsito, su logro y su valor principal.

L idea de refacionar ¢f ane con ta belleza, coms se bz explicade en of eplgrafe anteior,
es ruly antigua, Sin embargo, esta definicion plantea ciertos problemas va que, como también
se ha visto, ¢! coneepte de belleza es ambigno. Puede entenderss que lo bello g5 anndnico o
cualquier cosa que agrade. Esta definicion, tal y como explica Tatatkiewicz, podtia servir para
clerto tipo de afte, pero no, sin duda, para todo. La segunda definicién que plantea es™

E{ vasge disomirue de arte e gue rpresenia, o veproduce, ki vealided. W el pasado, esta definicion afirmaba
generalinente gue ¢l arte imura la realidad. [...] la definicidén bo era aplicable a todo tipo de arre, siiwe
sélo al arte mimético, como por sjemplo la pintura, la escultura o la poesia. Hubo que esperar hasta
mediados del sigly XVIIT hasta que Baneax [ ] llevé 2 cabe 2l inteaso [ ] «de aplicar también el
miane procipie de do oiracion 2 la masica ¢ al arie del peston; y adads que we quedd srdanie al descubriy
hasta qué psunge esie principio se aplica también a estas artes».

El problema que aparece con esta definicién es el mismo que con la antetior. El
concepto de imitacidn tiene muchas connotaciones porque, 2 pesar de que ha sido muy usado
por fildsofos como Platon, Deméctito o Aristételes con un significado diferente, ninguno
de esos podia usarse para todo el arte. Por lo tanto, en la actualidad no es valida esta
definicidn.

La tercera definicion que recoge Tatarkiewicz es, segin él, la mis moderna y “la que
mias atrae al hombre moderno™”

Ufr TATARKIENCCZ N Hissario de seds ideas. Tecnes, Madrid, 2001 p. 56,
3 fdem

4 Ibid, p. 57.

7S Tdem.
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E/ rasgo distintivo del arte o5 la creacidn de formar. Bl arte es la configuracién de cosas o, dicho de otro modo,
la construccidén de cosas. Dota a la materia y al espiritu de forma. Esta idea se retrotrae a Aristdteles,
quien decia que «nada debe exigirse de las obras de arte excepto que tengan formay.

La problematica de esta definicién surge debido a la ambigtiedad de los términos
utilizados —forma, figura, construccién—. Tatarkiewicz concluye afirmando que “si la forma
ha de ser el rasgo distintivo del arte, no puede tratarse entonces de cualquier tipo de forma:
ni tampoco debe ser la pura forma”. Usar cualquier tipo de forma es demasiado amplio, ya
que no solo las obras de arte tienen forma y la forma de las obras de arte “no tiene por qué
set la pura forma”.

La siguiente definicién que plantea Tatatkiewicz es’™:

El rasgo disiintivo del arte es la expresion. Esta definicidn distrae nuestra atencién de la actividad del agente,
¥ se concentra en la intencién del artista. Es de origen relativamente reciente; existe poca evidencia de
que existiera antes del siglo XIX. Casi todos los tedricos antetiores ni siquiera emplearon la palabra
«expresiony.

Nuevamente, el problema que sutge con esta definicidn es el de la ambigiiedad, aunque
en este caso, a pesar de utilizar el término expresidn en su sentido méds amplio, la definicion
restringe demasiado, y2 que no todas las obras de arte pueden tener como objetivo la
expresién.

La quinta definicién recogida en Historia de seis ideas hace referencia a la experiencia
estética. Ya se ponen en relacién los términos de arte y estética y, ademads, se centra en el
receptor de la obra de arte’”:

El rasgo distintive del arts es que éste produce la experiencia estética. Hsta definicidn, a su vez, se concentra en el
efecto que una obra de arte produce en el receptor. Este cambio de interés es tipico de los estadios que
sobre el tema se hicieron a principios de siglo. {...] El tétmino «experiencia estética» no es ni més claro
ni menos ambiguo que el de belleza.

Por lo tanto, continta Tatarkiewicz, el hacer referencia a la experiencia estética es hacer
una definicién demasiado amplia, puesto que “la experiencia estética puede producirse por
otras cosas mds que por ¢l arte”.

El dltimo intento de definicién que se realiza, y que recoge Tatarkiewicz, es el
siguiente™:

El rasgo distintivo del arts es gue produce wn chogue. [...] esta definicién trata el efecto que el arte produce en
el receptor, pero difiere respecto al caricter de este efecto. Es la definicién mis reciente de todas, un
producto caracteristico de nuestra propia época. Muchos pintores modernos, escritores y midsicos creen

76 Thid, p. 59.
77 e,
™ Thid, p. 60.
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que su tarea es producir un tipo de experiencias que mds que estericas son abrumadoras, desconcertantes
o completamente escandalosas. [...] la funcién del arte uo es expresar algo, sino impresionar.

El problema que surge con esta definicion es que no puede aplicarse a todo tipo de
arte, por ejemplo, al arte clisico. Es lo que Tararkiewicz llama “una definicién de
vanguardia””.

A pesar de aqui se plantean seis definiciones, que segin Tatarkiewicz ya son
demasiadas, también existen vatiaciones de éstas o pequetias aportaciones o interpretaciones
de algunos autores. A pesar de la variedad de definiciones, y de la falta de acuerdo existeute,
no hay que olvidar que todas ellas tienen parre de verdad, pero ninguna posee un sentido
completo. Sin embargo, esto tiene gran parte de logica, va que la idea de arte es extensa,
variada y compleja.

Fue con la llegada del Renacimiento cuando se comenzo 4 pensar que rodas las artes,
que hasta el momento se habfan tratado de una tanera aislada, podian pertenecer a un
misme rodo. A pesat de esto, hay quienes afieman que definir el arte es tarea imposible, o
que se trata de un concepto abierto. En Hisloria de seis ideas se recogen las ideas de M. Weitz™

«Iis imposible establecet cualquier apo de eriterioy del wrre qos szan necesarios ¥ safistentes: por o
tatuo, cualquicr teoris del arts es ona imposibilidad logloa, § oo siplemente alge qine ses ditictl i
en ia practicay. Fs algo implicivo a la creatividad del are que <os armsas pueden crear siempre uba serie
de cosas que 0o se hayan creado antes: pos g0, las condivtones del arte no pueden establecerse nunca
de antemanon, Por consigeiente, «el supuesto basico de que o arte pueda ser tema de cualquier
definicién realista o verdadera es falson.

Eelgfewty ity

Para Weitz, afirma Tatatkiewicz, no es necesario definir ¢l arte puestc que se puede
abordar el tema sin la necesidad de tener una definicion. Sin embargo, el hecho de no
disponer de una definicion hace que sea una tarea imposible el trabajar mas profundamente
sobre el tema.

A pesar de que ¢! arte sea un concepte ambigue y complejo, ya que es diferente segun
las diferentes culturas o pajses y que, ademas, cumple funciones distintas dependiende de
varios factores, es necesario tenet una definicion del término, aunque cotno afirma
Tatarkicwice haya que Uegar a ella de una manera diferciite. Para elio, ¢ autor utiliza la idea
de Wittgenstein sobre los conceptos y su parecido con las familias®:

Cotno cada famils es una confluencia de rmuchas familias {tatue por 1a parte masculina como por la
femenina), con los conceptos ocurre lo mismo. Fn épocas antiguas al condiduto que quisiers ser
admitido en una orden de caballeros se le exigia, segin Is formols antigua, que «ofreciers un infurme de
las faenilias que comportian so familias, Bl mismo tipe de obligarion parece que incumlbe al flosofo que
intenta defisir v concepro tan amplio como es el arte Pues e are £5 de hecho una coafluencia de un
minmero de convepios, v vualgquier definicién que seq verdadera debe dar cuenta de todos ellos.

79 fdem.
80 bid., p. 62.
81 Tbid., p. 63.
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La problemitica que surge 2 la hora de establecer una definicién para el concepto de

atte, es que cumple muchas funciones, y para que la definicién fuese verdadera deberfan
incluitse todas en la definicién. Sin embatgo, como se ha explicado al principio, se patte

desde

una idea que es clara: el arte es una actividad humana consciente. Pero el siguiente

paso serfa establecer cudles son las diferencias entre esta actividad humana consciente y las
demas.

varias

Para poder alcanzar esa definicién ansiada, serfa necesario definir este concepto desde
petspectivas™:

Segin la intencion; algunas obtas de arte surgen de la necesidad de configurar o perpetuar la reatidad,
otras de la necesidad de expresién. Las primeras son productivas, las scgundas expresivas. |...].

Segiin el efecto que causan en el receptor; algunas obras de arte hacen surgir experienicias estéticas, [...]
o éxtasis, otras [...] pueden emocionar, sorprender o producis un choque [...].

Segin los mismos productos y su relacién con la realidad; un gran mimero de obras de arte son
reproducciones de la realidad, pero otras crean formas abstractas. [...]:

Segtin el valor; en rmuchas obras este valor es la belleza, pero otras son mds notables por su gracia,
delicadeza, sublitnidad y otros valores artisticos que [...] trascienden todo tipo de explicacion.

Por lo tanto, concluye Tatarkiewicz, una definicién del arte, teniendo en cuenta todos

los aspectos visto hasta el momento serfa®;

El arte es una actividad humana consciente capaz de reproducir cosas, construir formas, o expresar una
expetiencia, si el producto de esta reproduccién, construccidn o expresién puede deleitar, emocionar o
producir un chogque.

Para DeWitt Parker, existen una setie de condiciones que, st se dan todas juntas, es

suficiente para que algo pueda considerarse una obra arte. Publicé estas condiciones en su
ensayo The Definition of Art. La primera de ellas es que “ha de ser fuente de placer a través de

2384,

la imaginacién’":

En la vida diafia, el deseo se ocupa de objetos reales v se satisface mediante una setie de actos
conducentes 2 una meta que implica interaceién con el entorno; pero en &t caso del arte, el deseo se
aplaca en la presente experiencia dada.

La segunda de esas condiciones es que “el objeto ha de ser social”, es decir™:

82 1bid,,
83 Thid,

p. 66.
p- 67.

84 Cfr. BEARDSLEY, M. C. & HOSPERS J., p. %, p. 185,

8 Tdem.
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Ha de unplicar un objete fsico real publicamente accesible, que pueda ser tuente de satisfaccién pata
muchas personas en repetidas ocasiones; no puede ser un suefio, una ilusidn, un mechén de pelo o una
medalla de victoria, que satisface solo al poseedor o 4 algunos armges. Ta sadsfaccion derivada de la
obra se debe, en parte, al conocimiento de que otros 1a disfrucan también, de que la experiencia es
compartida.

La tercera y dltitna condicion se refiere 5 la dimensién estética®™:

Todo arte ha de tener una forina eseéticamente satlsfaciona: anoouly, csguems, disefio, Ba oo 2 esio
pueden suescitarse tachds cuestionss, tales corno: ¢Es una definicion de arte ¢ un intento de describir
las buenas obrus de arte? (La referencia a que sea watisfactoriar parecera indicar que se trata de esto
dltimo). [...] Croce ¥ los idealistas piensan de otro modo: sostienen que la obra de arte real solo estd
presente en la menie del artista, incluso antes de que haya puesto Ta pluna sobre el papel o la pintuza
sobre el lienzo, con tal de que su visidn de la obra de arte sea concebida enteramente en el medio
artistico. [...]

Mitry tarabién sefiala que, a pesar de la multitud de definiciones que existen para un
unirn concepto, tal v eomo se hg victo, todas son verdad y a la vez insuficientes. Ademas,
sefiala ana cuestion imporiante cuando se habia de esra idea, v que ne se ha watado has &
momento, v s la uliiidad del arte, su importancia como hecha esiético.

Si bien es cierto que, si stendemos solarnente & razones practicas, la obra de arte no
tesulta util. Esto se debe a que no estd concebida con este fin, sino que “halla sa razdn de
ser en el plano psicosocioldgico”, tal y como explica Mitry. Su importancia reside en que la
obra de arte es necesaria para el hombre porque “es un valor mediador entre el hombre v el

B7
mundo™.

Podria decirse que una catacrerfstica del arte s una representacion de la naturaleza, a
pesar de que &l rérmine puede presentar cletta conttoversia. No hay que confundir el término
de representaciton con el de reproduccidn, puesto que eir ese caso las obtas de arte que se
clasifican como absiractas o la misica, no representan nada.

A pesar de poder definir el arte de esta manera, cri la actualidad siguen surgiendo retos
y desafios que hacen diffei) poder mantener ssta definicion. En los Gltimos afos, con la
aparicién y el triunfo de las vanguardias, se han producido cambios que han atectado no solo
a la definicidn, sino al mismao conecepto,

Pero esto no signitica que el arte haya mueito, simplemente, en la actualidad,
“caminamos sobre un rerreno zccidentado, pero no sabernos qué es lo que nos espera”™

Una vez explicada la problemarica que existe a la hora de definir un concepro tan
aniplio, v habieado arrojado un poco de luz sobre &0, a conrinoacion, se pondra en relacton
el concepto del arie con el de estética, dos conceptos muy unidos, como va ha ido
apareciendo en algunios momentos a lo large de este eplgrate.

86 Jdorm,
# Cin MITRY, . gp o p. |
8 T5id, p. 8.
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1.2.2. Evolucion de la relacién entre arte y estéfica.

Si una época fue significativa pata el arte, en su relacién con la éstica, fue la del
QOunattrocents, cuando se produce una sepatacion entre la pintura y el arte primitivo. Ademis,
el arte se vuelve laico, y “la predicacién cede la pintura a la estética y predominan dos tipos
de pinturas, los frescos y 12 pintura en caballete”. Botticelli es el artista més representativo de
esta época, ¥ “su arte se compone de cuatro elementos: es una estética del trazo, del plano,

del arabesco y antes que nada una estética del instante”.

Durante esta época se va formando una nueva concepcién del arte. Bayer recoge el
cambio que supuso para el arte la llegada del Renacimiento, y asi dejar atris la Edad Media™:

Durante la Fdad Media, €] arte es una sirvienta (ana@lla), vn razonamiento de la estética; [...] caracterizado
siempre pos un aspecto racional y de exclusividad racional [...]. El ideal de la Edad Media se simboliza
en el Santc. [...] Imaginemos el extremo opuesto, 7 he aqul que tenemos la concepcidn del
Renacimiento. La belleza sensible glotifica en su raiz misma las mas elevadas manifestaciones del arte.
[...] El arte es upa magnificacion de todo el ser humano. [...] El arte se transforma en este momento
de medio en un arte en sf, aparece el arte por ¢l arte, que se ird acentuando como al a partir del siglo
XVL Bl arte simbélico que precede al atte clasico se caracteriza por la inadecuacidn entre la Forma y la
Idea.

Ademas, se dan una serie de cambios concretos que rompen con la tradicién medieval.
Por un lado, se produce un acercamiento al blanco y negro que supuso una exclusién del
color. Esto supuso que se le diese mis importancia a la forma y, por lo tanto, la estética del
dibujo ocupa un lugar importante™.

Durante el segundo Renacimiento los artistas son también estéticos, y los més
importantes fucron Rafael, Miguel Angel, Alberti y Leonardo da Vinci y, ademis de ser

hombtes sumamente sabios, “su caricter comin y general consiste en divinizar la vida™.

Alberti, del que ya se ha hablado con anterioridad debido a sus categorfas de lo bello,
escribe un gran tratado dividido en tres libros que dedica al anilisis de la pintura y el artista.
En el segundo libro desatrolla una teoria de la pintura y de la belleza, que puede deducirse
de ella. Lo que Alberti presenta con sus investigaciones es “la coincidencia entre el ideal

artistico y el conocimiento cientifico™”.

En este momento aparecen otros dos tétminos muy relacionados con el concepto de
estética, v son los del gusto y el placer. Para poder comprender estos conceptos, en primer
lugar, es necesatio aclarar ciertos aspectos que sern la base de toda la explicacion postetior.

Kant establece una diferencia entre el juicio y el entendimiento. El entendimiento,
segtin €L, es “la facultad de establecer teglas y de conocer mediante conceptos”. El juicio lo
define como otra facultad, 1a de “decidir si una cosa se halla sometida o no a una regla dada”.
Ademis, existen dos tipos de juicio: el determinante, que consiste en “ordenar un objeto

® Cfr. BAYER, R, op. zit, p. 102.
0 Ibid,, p. 103,
91 Ibid, p. 116.
% Ihid, p. 104.
% Thid, p. 113.
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seghin la regla”, y el reflexivo, que “consiste en remontarse desde el objeto 2 la regla”. Este
tltimo juicio es el que intetesa en este momento, ya que dentro de é) se encuentra el juicio
estético o del gusto™.

Descartes escribic E/ Compendio de la Misica en €] que se interesd, sobre todo, por las
leyes matemaricas que rigen la musica v, de esta manera, la conviette en una pasién. Afirma,
igual que el resto de los racionalistas, que todas las artes tienen como fin producir placer:
“procurar una atraccion de lu sensibilidad, un encanto™.

En 1719, EI Abate Du Bos esctibe Reflexiones criticas subre la poesia y la pintura. Bn esta
obra aborda los grandes problemas que plantea la estética ea general. Para Du Bos, el arte
tiene una clara finalidad, iz de gustar y, por lo tanro, una obra de arte no se puede juzgar con
la tazén sino con el sentimiento. Ta razén puede intervenir en el proceso pata encontrar.
cudles son las causas que causan placer ante una obra, pero no para sabet si esa obra nos
gusta 0 10, en ese caso hay que acudir al sentimiento®™.

Du Bos extrae dos consecuencias de esta explicacion. [a primera es que lo que permite
juzgar si la obra de arte ¢s buenz o mala no es la aplicacion de las teglas o 1a falta de ella. La
segunda es que el juicio de los espectadores que se dejan llevar por el sentimiento, en vez de
por la tazdn v la aplicacion de Jas reglas, es més justo,

Sin embarge, ol andlisis de Du Bos, a quten puede considercarse come el precursor de
la estética psicologica, va mis alld, ya que se planted exantinar cudles eran las causas que
producian tales efectos en los seres humanos™:

La lecrura de un poera o la contemplacion de un cuadro nos causa un placer sensible, wnz emocién
estética; este placer presenta en ocasiones los mismos sintomas gue los producidos por el mas vive
dolor: “el arte de la poesia y ¢l arte de Ja pintuta jamis son tan aplaudidos comoe cuando han logrado
afligiraos™. T.os objeros que en la realidad provocarian en nosotros una afliccién nos producen un placer
cuando son representados por of arte, porque son initaciones, y las emociones se desvanecen sin tener
una secuela duradera: “la impresion producida por la imiracién solamente afecta vivamente al alma
sensible, pero no tarda en disolverse”

Continta explicando que el hecho de que el atte tenga cierta superioridad respecto de
la realidad ¢s debido a que “la impresidn producida por la imiracion no es seris™. No solo
eso, sino que ademds el arie cousigue que cierios objetos gue pueden no interesarnos de la
naturaleza pueden adquirir valor artstico,

Du Bos reuliza una comparacion entre la pintuta vy la poesia, la cual concluye
explicando que ¢l campo de la poesia es mas extenso, aunque la pintura, afirmma, “ofrece
tepresentaciones mas sensibles ¢ inmediatas”™, y que los signos utilizados pot los artisias de
ambas artes son diferentes, En la poesia se attliza la palabia, que son signos institaidos v que
varian en funcién del idioma y, por io tanto, no tiene telacion con la cosa. La pintura, 1a cual

% T4, p. 205,
" 1bid, p. 138.
“ i5id., p. 163.
Y7 Ihid, p. 164,
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se petcibe por la vista, utiliza sighos que no dependen de la educacién, y “la evocacion

sustituye aqui a la representacién’™®.

Koénig en 1727 se dedicé a examinat el problema del gusto, y de él dice que se trata de
“una sensacién producida, en el sentido comin, por las impresiones que recibe de nuestros
sentidos”, Distingue, ademds, dos clases de juicios dentro del gusto: el juicio inmediato, que
es el de la sensacién, y el juicio mediato, que es el que “descansa en la conciencia de las
razones que lo hacen juzgar™.

Como se ve, la cuestién del gusto fue objeto de estudio por muchos autores, y Bayer
100,

tecoge las palabras de algunos de ellos. Gottsched, por ejemplo, enuncié

Por un lado, la gente que juzga segin su gusto puede tener respecto del arte y de la naturaleza ideas
absolutarmente diferentes. Por el otro, si se tiene buen gusto, tales ideas no pueden ser verdaderas al
mismo tdempo. Gottsched [...] dice que debe preferirse el juicio que esté de acuerdo con las reglas del
arte y con las afirmaciones de los maestros. Afiade después que el buen gusto y ¢l entendimiento juzgan
la belleza de un objeto baséndose en la simple sensacién [...].

Contintia explicando que los sentidos, igual que la imaginacién y el espifitu, no pueden
determinar el gusto, 2 menos que se acepte un sexto sentido que es el entendimiento. Afiade
que €l gusto es en parte nato, y en parte adquirido, y que las imagenes “de la razén personal
v el estudio de los buenos modelos™ es lo que hace que se forme.

Otro de los autores preocupado por esta cuestién es Bodmer. Para €l no existen dos
tipos de juicios, tal y como explicaba Konig, pata él solamente existe uno para €l gusto, y es
asunto del entendimiento. Afirma que el placer que surge con la poesfa, “no brota
inmediatamente de la sensacién, sino de la reflexién que tiene a la sensacién como mera
consecuencia”™ ™.

Sulzet, cuya idea de lo bello se ha expuesto en el epigrafe anterior, define el gusto como
“la facultad de sentir lo bello, asi como la razén es la facultad de conocer lo vetdadero, lo
petfecto y el sentimiento moral”. Como afirma Bayer, aquf se presenta una separacion entte

el conocimiento y la estética™™.

Mendelssohn, 2 quien se le puede considerar como el precursor de Kant, fue el primero
en pensar que el proceso estético no se limita a uno solo, en €] existen varios momentos o
fases: la ptimera es la eleccion, se trata de un trabajo intelectual, la segunda es la del
sentimiento, la tercera “exige un trabajo intelectual de las partes y de sus nexos” y, por dltimo,
la cuarta fase se trata del goce, del movimiento y del sentdmiento. Ademis, distingue entte
dos tipos de sentimijento, el primero de cllos equivale a la sensacién, y el segundo equivale 2
un sentimiento intelectual™.

% Ibid, p. 165.

9 Tbid, p. 182,

100 oo,

10 Ibéd, p. 183
102 [ ferm.

103 Thid,, p. 188

104 Thid,, p. 191.
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El elemento esencial del proceso estético es, segun Mendelssohrn, la inteligencia.
Enfrenta al sentimienro y la sensacidn, y afitma que “ef sentimiento estético es, de hecho, un
sentimiento compuesto de elementos que pertenecen a diferentes esferas del alma”'®,

Lessing esctibié en 1756 Laoenonte, una obra que en su época se considerd fundamental,
donde esrudia el problema de las artes, v la vision estética, centrandose en la pintura y la
escultura. En su obra, Lessing afirma que la obra de arte no estd hecha para ser vista, sino
para set contemplada, despacio y repetidamente. De esta manera, cuarto més se penctta en
una obra de arte, mas pensamientos suscita. Ademas, considers la pintura como el Gnico arte
que pucde imitar la bellewa material™,

Baver extrae de su teoria del arte un teorema'”’;

2} Cada arte se sirve: de un determinado nimero de signos o de inedios de sxpresidon. Fstos medios
son diferentes en [...] la pintura y la poesia. La pintura se sirve de figuras y de colores en el espacio.
La poesia se sirve de sonidos articulados en el tiempo,

b)  Estos signos deben presentar un nexo de analogfa cémodo ron lus objetos significados.

¢} Los medios de expresion de un arte que son las fguras y los colores en <l espacio, llamados “signos
coexistentes ¢ partes coexistentes de estos abjetos. De igual mode, los sighos sucesivos no pueden
expresar Sine objeres sutesivos o partes suyas que sean sucesivas, |, .1

d}  Los objetas cocwstentes se laman cuerpos: [...] fos objetos de represeniucion plastica inicanense
pusden ser los cuarpos. Lo objems sucesivos se Daman accinoes; de eoma mevem, oy objetos de b
poesiz no pueden sex otra cosa sine acciones.

Lessing utiliza en exceso ¢l método deductivo, aunque se dard cuenta de que la estética
10 es una ciencia deductiva. Para él, la pintura es “el arte del espacio y de la simultaneidad”,
y solamente puede representar a los objetos bajo un dererminado aspecto en un Gnico
momente, por lo ranto, debera elegirse ef momento més preciosc posible, gue es aquel “que
precede el punto culminante para permitir 4 12 imaginacion que se despliegue™™.

Continta explicando que los sighos en la poesfa v en la pintura no tienen el mismo
valor. En la poesia los signos son palabras y entonces tienen un caracrer arbitrario, v en las
artes pldsticas los signos son narurales. A pesar de su explicacion, Lessing se verd obligado a
teconocer que la poesfa puede, a pesar de utlizar signos arbittarios, presentar cuerpos y no
solo acciones.

Otra de las cuestiones que trata Lessing es el concepto de lo feo. Establece que se itata
de una categorfa estética que se opone a la belleza. Para €|, Ja belleza consiste en “las partes
ptoporcionadas que podemos abarcar de una sola ojeada™, por lo que las partes
desproporcionadas constituyen la fealdad.

Diferencia entre dos clases de fealdad: la primera de ellas es inocente, no es nociva, y
pertenece al campo de lo ridiculo. La segunda es “nociva, es elegida por si misma y no debe
ser escogida por el poeta”. Si se habla de pintura, el problema surge 2 la hora de saber si “la
tepresentacién de los objetos feos no pueda gustar en la imitacién”. Pero Lessing asegura

105 foles,
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que no se deben representar formas feas porque “las sensaciones desagradables, fijas,
inmovilizadas y eternizadas producen un sentimiento inestético: la repugnancia”'®.

Por lo tanto, concluye, la fealdad solamente es legitima en el caso de que se use para
producir el ridiculo, tal y como sucede en la caricatura.

Un elemento que juega un papel determinante en la creacion artistica, y que Lessing ya
ha mencionado, es la imaginacién. Anteriormente, su importancia habia sido reconocida y
como se ha visto, autores como Santo Toma4s de Aquino o Sulzet hablan de ella. Sin embargo,
no fue hasta el siglo XVII cuando los empitistas investigaton su forma de actuacién. Para
los racionalistas, la imaginacién era una facultad que registraba iméigenes y las combinaba,

pero no intervenia en el conocimiento' ™.

Bacon y la escritura de Advancement of Learning (1605) supuso un cambio en su
concepcidn, y colocd a la imaginacién al lado de la memoria y la razén. Casi 50 afios mis
tarde, Hobbes esctibié Leviathan, donde intentd realizar un anslisis de la imaginacion a la que
definié como “sentido decadente”, para hacer referencia a esas imégenes que petsisten
“después de haber cesado los mecanismos fisiolégicos de la sensacién”. A este tipo de
imaginacién la denomina “imaginacién simple”, pero también existe otro tipo al que
denomina “imaginacién compuesta”. Esta imaginacién es la que crea imigenes nuevas
otdenando las viejas, se crea un principio de asociacién de iméigenes por el cual funcicna la

ITII(:IltC1 t .

Sin embargo, a pesar del intento de andlisis surgido durante el siglo XVII, a finales de
este mismo siglo, el sentimiento de desconfianza hacia la imaginacién se extiende. Locke
refleja esta desconfianza afirmando que “la tendencia de las imagenes que las impulsa a
asociarse y sucederse unas a otras en la mente” era algo patoldgico del entendimiento.

Durante el romanticismo, la idea de la imaginacién también se estudid para tratar de
diferenciarla de la fantasfa. Coleridge tealiz6 una exhausta distincién que plasmé en la
siguiente formulacién''

La fantasfa es un «modo de memotian, que opera asociativamente para recombinar los datos elementales
de los sentidos; la imaginacién es la «facultad unificadota» que disuelve y transforma los datos y crea la
novedad v la cualidad resultante. La distincién [...] entre imaginacién «primaria» y «secundatia», es una
distincién entre la creatividad inconsciente, implicada a la vez en los procesos naturales y en toda
percepcién, y la expresién consciente y deliberada de eso en la creacién del artista.

El tema del gusto vuelve de nuevo a retomarse con fuerza con Kant, quien dedicé gran
parte de sus estudios 2 intentar explicar el problema del gusto. Posteriormente, muchos
autores, siguiendo sus ideas, participaron de esta discusion.

Kant traté en profundidad el tema del gusto y la contradiccidn que surge con este
concepto. Para comenzar, Kant identifica el gusto con el sentimiento, y afirma que las

19 Tpid, p. 200,

110 Cfy. BEARDSLEY, M. C. & HOSPERS ., op. ci%, p. 50.
11 Jpid, p. 51.

12 Jpid, p. 66.
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diferentes sensaciones que se producen no dependen de los objetos externos, sino del

sentimiento de las personas para verse afectadas de placer o desplacer'”’,

Como se ha explicado con anteriotidad, diferencia eatre dos dpos de juicio: el juicio
determinante y el juicio reflexive, que es donde esta el juicie estético o del gusto.

Para Kant, ef juicio es un acto del entendimiento y para explicar el juicio del gusto
solamente tiene en cuenta su patte subjetiva y no la parte objetiva, gue se establece a partir
de la relacion entre entendimiento e imaginacion. Afirma que “el verdadero motivo del juicio
estético no es un sentimiento ni una regla del juicio; es un pecaliar estado de dnimo que
resulta de 1a armonia de las facultades”. Por lo tanto, se plantea el problema acerca de si el
juicio del gusto es un sentmietito o un conocimiento.

Patra explicar la cuestion, Kant cxpone una tesis, una antitesis y la solucién de la

antinonia':

Tesis: Bl juicio del gasio no dene sus fundamentos en conceptos; asf pues, se podra disputar al respeclo
y decidir segiin las pruebas que se presenten.

Arititesjs: Tl juicto del gusie se busa en conceptos; sin ello no podria ni siguiers discotivselos, a pesar de
tadas s diferencias que presents, o1 prevender Imponer este {uicio a) pecesatic asentimiento por parte
del projimo; lo que 5 unos les pueds parecer arpurgo, 2 otros les o dulie: he i b sobjetividad de Jo
apzadable. [...].

Solucion de la andoomia; Bl jucio det gusio se funda en un concepio [..], por f coal no se puede
conocer ni demostrar nada relativo al objeto, ya que este concepte es en 5 indeterminable e inapropiade
para el conocimiento... Sin embargo, ef juicio de gusto se funds en un concepin, aunque éste sea
indeterminado, a saber: el de un sustrato suprasensible de los fendmenos.

Por lo tanto, concluye Kanr, es imposible resolver la antinomia del gusto en nombre
de la razén y. ademds, puesto que el juicio del gusto no se puede determinar por algdn

-

prrincipio, no puede haber una ciencia de 1o bello.

La causz del placer es que « enrendimiento y la imaginacion se ponen de acuetdo. v es

eso lo que Kant denomina como una “coincidencia inhabitual”, 1o que nos produce placer.
. s e . . . P : TR
No requiere ser material n1 dnicamente sensible, sino también intelectual’ .

El intento de explicar ¢! gusto s¢ convirtid en un asunto trascendental para ciertos
autores, que nacié debido a la investigacion de los efectos psicoldgicos del arte y de la
experiencia estética.

Para David Hume, el gusto ¢s un tenomeno del sentimiento y 1z facultad propia de las
bellas artes. A pesar de que parece posible establecer una regla pera el gusto, Hume tiene en
cuenia las dificultades para crear un estandar, v esto es debido principalmente 2 que el
fundarnento del gusto es € placer’ v, por 1o tanco, sc trat de algo wwlmente subjetivo, tal
y como ya explict Kant, Sin embatgo, considera que es natural buscar un estandar del gusto

UG KANT, L, aposiz, p. 33
1 Cf BAYER, R ap. it 2 207,
" Heed , p. 208,

Ut Lbid., 1. 256.
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a pesat de su dificultad, ya que asf podrtia decirse de las preferencias estéticas si son cotrectas

o incotrectas. Si se pudiese establecer un estandar, Hume afirma que''”:

Las normas o criterios de juicio han de establecerse reflexionando inductivamente sobre aquellas
caracteristicas de las obras de arte que las hacen mds agradables a un observador cualificado, es decir, 2
un observador con experiencia, sereno, sin prejuicios. Pero siempre existirin campos donde la
preferencia sea debida al temperamento, la edad, la cultura y otros factores similares no modificables
mediante razonamiento, no hay ningin patrén objetivo que permita solventar racionalmente tales
diferencias.

Addison afiade que el gusto se trata de una facultad que es innata en gran parte, y que
las impresiones que este produce son inmediatas por lo que, concluye Addison, “la relatividad
de los gustos procede de dos rasgos fundamentales que distinguen el gusto en general: el
discernimiento y la inmediatez”"®. Para €, el gusto consistia en la capacidad de diferenciar
las tres cualidades que ofiginan “los placetes de la imaginacién” y que son grandeza,
singularidad y belleza™”’.

Por el contrario, Home no considera que el gusto sea algo innato y, por lo tanto, explica
que la educacién es fundamental para el desarrollo de esta facuitad. Desarrolla una teotfa del
gusto en la que todo el proceso se inicia con la percepeién de algo externo que se graba en
alguno de los érganos de los sentidos. Introduce también la idea de la novedad, ya que para
él, “el gusto toma port bello lo que no es sino mera novedad y trata como estética la aparicion
inusitada e inesperada de los objetos™.

Home realiza también una investigacion en Elements of erificism sobre un estindar del
120,

gusto™:

Sobre una conviccién comin 2 la especie se erige un estindar del gusto que se aplica, sin vacilacién
alguna, al gusto de cada individuo. Este estindar, al afirmar qué acciones son rectas y cudles falsas, cuiles
son apropiadas ¥ cudles impropias, ha permitido a los moralistas establecer reglas para nuestra conducta
de las que nadie debe apartarse. Tenemos el mismo estindar para poder decir con seguridad en todas
las heflas artes qué es hermoso v qué no lo es, qué es elevado y qué mezquino, proporcionado o
despropotcionado: y aqui, [...] condenamos justamente todo aquel gusto que se separa de lo que ha
sido reconocido por el estindar comiin.

Bl problema del gusto fue una cuestidén que ocupd gran parte de los estudios de los
autotes ingleses del siglo XVIIIL. Mientras tanto, a finales de ese mismo siglo y comienzos del
XIX, autores alemanes como Hegel tomaban como punto de partida las ideas de Kant para
intentar seguir explicando la relacion entre el arte y la estética,

Para Hegel, el arte se trata de un elemento capital dentro de un sistema cultural, y la
estética “una ciencia del arte integrada en un proceso dialéctico y metafisico”. Ademis,

17 Cfr, BEARDSLEY, M. C. & HOSPERS |., ap. o, p. 54-55.
118 Cfr. BAYER, R., gp. sit,, p. 257.

119 Cfy. BEARDSILEY, M. C. & HOSPERS |, ap. iz, p. 53.

120 Cfr, BAYER, R, gp. at, p. 266.
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compara el arte con dmbitos como la religion o la filosofia ya que, 2 pesar de ser algo muy
disrinto, cumple la misma misién, que no es otra que la de “expresar lo divino v de hacer
sensible el espiritu absoluto”. Lo que el atte refleja es el espiritu del hombre y sus intereses
mis profundos.

Contintia explicando que a pesar de que el atte es un producto de la actividad humana,
no se trata de una actividad completarmnente consciente, ya que en ese caso existitian ciettas
reglas y, por lo tanto, el arte podria ensefiarse. Pero esto, segiin Hegel, no es posible ya que
la ibertad y la esponraneidad son esenciales. Para poder ctear una obra de arte son necesatias
dos cosas: el don y una téenica que no es inventada, sino que se racibe, v uniendo estas dos
cualidades ©s comno ¢l artista puede ceear obras que son “verdaderas y bellas™"', Por lo tanto,
la creacion de una obrz de arte ne es simplemente una habilidad manual, sino que se trata
del don, pero dirigido por el espiritu.

Para Hegel toda obra de arte tvene i fin. Se trata de reproducir lo que ya existe a pesat
de que sea imposible rivalizar con la naturaleza, y es por eso que el fin de las bellas artes no
consiste en imitar, sine en “suscitar, mediante determinados especticulos, nuestras pasiones
¥ nuestros sentimientos”,

Hegel desarrolld una teoria de 14 evolucion dialéctica del arte en la historia de la culoura
buvana, Haplica &f avie “stmbolica™ oriental, enda gque fa ides es “avasaliada por el media™;
i e otre sxrrern, el aree cldsicn, dionde 4 ides Vel mecic estdn en cqoilibaing v por dkdme,
el arte romdntice, donde la idea domina ¢ moedio. Esta diferensiacion = categorias mtuyd

. : : L1272
notablemente duranee el siglo X1X en ! pensamierto alemdn’

Schopenhauer, de quien se ha hablado en el primer capitulo debido a su teorfa de los
colores, también se dedicé a establecer una jerarquia de las artes en base a tres principios. Bl
primero, partendo de los grados inferiores para llegar ala belleza petfecta - segan él 1a belleza
homana—, relacionz cada upe de arte con diferentes ideas. Por cfemplo, “la idea de
hurmanidad zctaante corresponde o la pintura de historia”. B segando principlo es la
impresion estética, es decir, las attes se puedc—m clasificar “segiin la creciente objetividad dada
al placer estérico™. Bl tercer y dldmo principio oy que “todas las avtes deben munifestar un
Aesacuerde en sus tendencias y ia fucha de fuerzas conwartus™

Hsta jerarquia que establece lleva a Schopenhauer a realizar un estudio sobre los
sentidos. De esta manera, los clasifica en dos grupos en funcién de la susceptibilidad al placer.
Asi, encontramos los sentidos superiores, que son la vista y el ofdo, y son los tinicos capaces
de abrir el campo de la estética. Los sentidos infetiores son el gusto, olfato y tacto, que
pueden provocar placer pero también dolor.

La vista es un sentido active que, segan Schopenhaucr, significa que “todos los
especraculos que desfilan ante los Gjos v se les ofrecen no estotban pata nada el trabajo del
espiritu”, El ofdo es an sentido pasive, es decir, “el nervio auditivo ex heride ditectamente
por la conmeocién del nervio™ [} esta manera clasifica las artes en las de la vista

22 Ihid, p. 321,
122 Cfr. BEARDSLEY, M. C, & HOSPERS J., gp. ¢z, p. 64.
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arquitectura, escultura y pintura— y las del ofdo —la misica—. La poesfa formarfa parte de una
clase aparte'®.

Como se ha comentado en el epigrafe anterior, dedicado a la relacién entre la belleza
vy la estética, Tolstoi quiso sepatat los conceptos de arte y belleza, lo que supuso un cambio
total de método. Para él, se puede considerar como un gran arte aquella que produce un gran
placer, es decir, aquella que posee el maximo de belleza. Afiade que el arte no se puede
comprendet si no es separindola del placer, lo que €l califica como “falso objetivo™.

Lo que tealmente supuso un cambio de criterio en la concepcion del arte es que su
definicién no se puede detivar del placer que causa, sino del papel que debe desempefiar en
la humanidad. Como consecuencia de estas ideas que propone Tolstoi, plantea también una

definicién del arte'®*:

El arte es uno de los medios de que disponen los hombres para comunicarse entre si, Por medio de la
palabta, el hombtre transmite al prdjimo sus pensamientos; por medio del arte, le transmite sus
sentimientos y sus emociones. [...] El atte no es un placer, sino un medio de unidn entre los hombres.

Karl Marx y Friedich Engels introducen un principio bisico en la estética que
nombran, pero no desarrollan en su filosoffa del matetialismo. Este principio basico consistia
en que el atte, como el resto de actividades supetiores, pertenece a la superestructura cultural
¥, pot lo tanto, el arte estéd condicionado por aspectos sociohistéricos, en concreto por los
econdmicos. A rafz de esta afirmacién, dicen que hay que establecer un nexo entre la obra
de arte y “su mattiz sociohistotica”, y continian explicando que el arte es un reflejo de Ia
realidad social.

En el petiodo precedente 2 la Revolucién de octubre de 1917, Plekhanov “elaboré una
estética materialista dialéctica”, que impugnaba el aislamiento del artista de la sociedad, tanto
en la teotfa como en la practica. Tras la Revolucidn se discutié acerca de si el arte podia ser
totalmente comprendido en términos sociohistéricos, o si tenia unas leyes propias, y si el arte
cta un arma en la lucha de clases o “una resultante cuya reforma aguarda la plena realizacidn

de una sociedad capitalista™®.

Andrei Zhdanov desarrolls una idea que habia planteado Engels: lo que el artista debe
reflejar con sus obras es “el movimiento de las fuerzas sociales y representar sus personajes
como expresion de esas fuerzas”. Al cumplir esto, lo que debe hacer ¢l artista es fomentar el

proceso revolucionario'®.

Con la llegada del siglo XX, han sido muchos ctiticos y tedticos los que han puesto el
foco de atencién en la autonomia de la obra de atte, es decir, sobre las cualidades objetivas y
la independencia de esta de su creador y del sujeto al que se dirige. Este interés por la
autonomia de la obra fue mantenida por la psicologia de la Gestalt, y por la fenomenologia.
Mikel Dufrenne, proximo a la fenomenologia de Maurice Merleau-Ponty y Jean Paul Sartre,

123 Cfr. BAYER, R, op. zit,, p. 333.

124 Thfd, p. 391-392.

125 Cfr. BEARDSLEY, M. C. & HOSPERS ], gp. i, p. 79.
126 Tpid, p. 80.
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realiza un andlisis entre los objetos estécos vy el resto de cosas. Afirme que la diferencia
= . i “ ,o. : 197
basica esta en el mundo expresado dei objeto estético, su personalidad ™ .

Por otro lado, el empifisme contemporineo quiere abordar algunos de los problemas
que han sido objeto de la filosofia a 1o largo del dempo, v los reduce 2 dos cuestiones: las
telativas a “hechos positivos, las cuales deben recibir contestacién de la ciencia empitica”, v
las “relativas a conceptos v merodos cuya respuesta cortesponde al analisis filosofico”.

Algunos empiristas se centran en ly primera cuesuon, v dernandan una esiética en la
qgue los problemas estéticos se puedan formular de tal manera que los resultados hallados de
la investigacion psicologics se les puedan aplicar.

Durante este petiodo, existen dos lineas de investigacién muy influyentes que han
seguido los filosofos pata reflexionar acetca de |z cuestién del arte, La primera de ellas es la
psicologia de la Gestalt, cuyas aportaciones han supuesto un entendimiento sobre todo del
valor de la forma en el arte. La segunda linea de investigacion es la psicologia freudiana, cuyo
inicio se sitda en el momento en el que Freud realiza una interpretacién de Hatnlet, Comienza
a teferitse a la experiencia estética con términos como “empatia” o “sinestesia”'®,

Una posturz mds teciente es la estética analitica. Defiende que “la tarea de la estética

fillosofica consiste en el analists del lenguaje v el razonamiento del critice™ para poder usi
© g 9 . - f " . . o . - Y
clarificar el ]f:'tigu,a‘e ¥ Ucomprendgr sus h_mc.l(s.nes, métodas Y astuisadiones

Como se ha visto, la idea del arte y su significado ha atravesado diferentes momentos
a lo largo de la historia. Al comienzo de este capitulo se ha explicado que la estética, en un
primer momenio, se trato de una reflexion de la sensacion. Kane aportd la idea de que esta
estaba relacionada con el gusto, y a dia de hoy se relaciona la estéiica con los dos conceptos
que se han tratado de definir aqui: lo bello v &) arte.

El hechio de necesitar una definicion del arte es debido 2 una necesidad practica, ya
que como sefiala Aumont, sin esta definicion “el gusto, el juicio del gusio, queda
desesperadamente cauidvo o fmporente™?, 4 pesar de que cada definicién que se dé del arte
tiene su parte de verdad y pueden ser multiples, como se ha demaostrada,

La cuestion que surge liegado este momento, en el que ya se han expuesto varias
definiciones de arte y se ha visto sy evolucion historica, es a qué ubjetos se les puede
considerar arte. Aumont sefiala varios critetios que deben cumplir estos obietos para que se

les pueda considerar artisticos'":

El productor debe ser un artista «profesionaly (debe vivir de su arte, v también ser reconocido como
artista por alglin poder institucional); la obra debe ser una produccién «originals, [...] debe responder a
criterios de attisticidad que dnicamente el medio artdstico puede definir de manera vilida, pero en lo que
el consenso publico {la «evolucién de las ideas») desempefia un papel importante, y [...] no hay ninguna
taz6n para asighar a una obta de arte una finalidad recesariamente imitativa,

127 [bid, . 81

VI Thid, p B3

V2 g,

VUL AUMONT, L gp. i, p. 97,
S b, 0, NG
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A pesar de estos criterios, afirma Aumont que es imposible establecer si algo es o no
una obra de arte de forma cientifica. Ademis, pone en relieve la cantidad de definiciones que
existen para el concepto de arte desde multiples perspectivas, como la politica o psicolégica.
Pero ha sido en los dltimos tiempos cuando el interés por explicar y diferenciar todas estas
definiciones ha aumentado. El hecho de establecer una definicién del arte se ha encontrado
slempre con dos obsticulos dificiles de superar: uno “ligado a la condicién social del ate y
los artistas” y el segundo, relacionado con la dificultad de comprender las multiples practicas
artisticas en una sola.

Indudablemente el mundo ha cambiado desde que los primeros autotes comenzaton
a hablar del arte, y ahora, como sefiala Aumont, a pesar de que para algunos sea complejo
comprenderlo y se agarren 2 los tiempos pasados, el arte consiste en'>:

Un conjunto de pricticas y de ideas que participan en la construccién y la cohesion sociales a gjemplo
de la educacidn, la «nvestigacido» (cient{fica, histdtica, filosdfica), de la «comunicaciony (incluida la
publicidad) y de la «politica» (que también es cada vez menos autonoma y que se confunde cada vez
mais con su ideologizacitn).

El concepto de arte estd, como se ha dicho, muy ligado al de la belleza, y de esta
relacién surge el término de Bellas Artes. Durante mucho tiempo se ha tenidc una
concepcion del arte que hoy se encuentra obsoleta, como explica Aumont, pero que sin
embatgo sigue estando presente. Durante los dos siglos que transcutren de Descartes hasta
Kant, la historia de la estética es la historia de un doble movimiento.

El primero de estos movimientos fue la asignacién de lo bello (un valot elevado) al
arte. Durante mucho tiempo, desde los gtiegos hasta el siglo XVII, el arte y 1o bello no tienen
relacién debido 2 que lo bello tiene una conexién con lo verdadero, y el arte tiene conexién
con la copia de lo verdadero. Debido a esto, una obra de atte no tenfa nada que ver con la
belleza y, sin embargo, el término Bellas artes deja clato que estos dos conceptos tienen una
estrecha telacién. Sin embatgo, tal y como sefiala Aumont, el término Bellas Artes también

tiene cierto valor discriminatorio, v asf lo argumenta';

Las bellas attes son las artes nobles, las artes mayotes, aquellas cuyo gjercicio no deshonra, no pone al
margen de la sociedad [...] y aquellas cuyo compromiso ideolégico, flloséfico, politico —y, se agregard
en seguida, estético~ es importante; a las bellas artes se opondri también las artes aplicadas, como la
forja del hierro o la ebanistetia, o las artes ornamentales y de salon, del bordado a la conversacién. En
otras palabras, bajo la nocién de bellas artes sigue imperando un principio de orden, diferente delde la
ciudad platdnica, pero igualmente tgido,

Aumont, para definir el arte, tiene en cuenta dos perspectivas: 1a del productor yla del
consumidor. Plantea también una definicién en base a la intencionalidad: “arte es lo que su

132 Thid, p. 103.
133 Ibéd, p. 105,
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creador ha querido que fuera arte”, definicién con la que Aumont regresa al papel de las
petsonas como dnicos creadores de arte, v que implica que no todos pueden hacerio sino
solamente los artistas, que sou los Gnicos que denen esa capacidad.

Bl avtor responde 2z 1a siguienfe cuestion que se plantea aqui afirmando que la
capacidad de ser artista nace, sobre todo, del reconocimiento que la sociedad ototga, v que
hace que ¢l artista pueda “mantener un discurso autorizado sobre el arte v sobre el cardcter
artistico de sus producciones”.

En La Estitica Hoy se resume la relacion entre artista y espectador de la siguiente
134
tanera

.
No hay artista consciente de setlo que ignors la institucidn y no busque un efecre determinado (incluso
trustrante ¢ incontrolado) en of espectadot fincluse concehido como consumidor o simple destinatario).
No hay espectador que mire de manera inocente una obra de arte sin referir la contemplacidn, por una
parte, a una institucién que ta legitime (y que legitime su placer) y, por otra parte, a una personalidad
creadota con la cual entrar e comuonicacion,

A
ALY

Aumont recoge la ides de

Hoanst Canstrer, vuando hace un planwaninzsne sobre el arre,

v dice gue #s una forma simbdlica, es decit, un medio inventade por las personas para

“aprehender la realidad v comunicar algo respecto de ella”. Con esia ides se hace ceferencia
al arte no como algo exclusivamente objetivo, como imitacién de la tealidad. ni subjetivo,
que se encarga de expresar “un sujeto creador”. Se trata entonces de algo simbalico que hace
posible “producir ideas mientras hace percibir y sentir el mundo”. Una de las diferencias que
presenta el arte con respecto a otras formas simbalicas es que esta produce obras, las cuales
pueden ser muy variadas en funcién de la estérica’™

1.2.3. La idea de mimesis en el arte.

A la hora de estudiar €l arte. wnz de las cuestiones que se han planteado o ildsofos
coma crfticos y artistas es si el arte debe o no debe imitar la realidad, v tarmbién 2 talz de esto,
qué significa imitar, Bl término imifar ha existido desde la antigiiedad, sin embatgo, ha
evolucionads con el dempo. La palabra aparece después de Momere v Heslodo, v su
elimiogla, segin afirman, es oscara ya gue puede que taciera eo el eotorne de tlales y
misterios de culto dionisiaco, y adquitid un primer significado que “representaba los actos
de culto que realizaba un sacetdote --baile, mitsica y canto—"". En esta época, imitar significaba

expresar |a reatidad interior'™.

Fue en el siglo V a.c. cuando ¢ térming imitacdn paso a dominio filesofico, y empezo
a denominat 2 la reproduccion del muado externo. A pesar de que Séerates sintio reticencias
pata usat el @rmiino pata el arte de pintar, Demderite v Plawn utilizaron la palabra para
“denotar la imivacion de la naturalezs™

134 Thid, p. 125,
135 Thid, p. 133,
136 Cr. TATARKIEWICZ, W., gp. iz, p. 301,
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Un significado que se hizo mas popular se forjé en Atenas en la misma época. Para
Socrates, Platdn y Aristdteles, imrtacion significaba “copiar la apariencia de las cosas”. Socrates
se preguntaba en qué se diferenciaban la pintura y la escultura del resto de artes, y su respuesta
fue que estas artes imitaban lo que vemos. Ademds, formuld una teoria que explicaba que la
imitacidn era “la funcién bisica de artes como la pintura y escultura”, teoria que aceptaron
Platén y Aristételes, aunque con alguna variacién.

Platén utiliz6 el término en un primer momento de una manera inconsciente, y llamé
“imitativa” solo 2 la poesia, aunque terminé utilizando el término tal y como lo hacia
Sécrates. Después de escribir Ia Repadblica “su concepcidn del arte como imitacién de la
realidad se hizo muy extrema”. Platon pensé que el arte se trataba de “una copia pasiva y
fidedigna del mundo exterior” y, sin embargo, no aceptaba que el arte fuese imitacioén de la
realidad, porque para él no era el camino apropiado hacia la verdad. '

Para Aristételes, el arte imitaba la realidad, pero no de una forma fidedigna, sino que
la imitacién se trataba de un libre enfoque de 1a realidad, y afirmaba también que la imitacién

artfstica podia presentar las cosas mis o menos bellas de lo que son™.

Aristételes consideraba que el hombre era un ser mimético, y que era esto lo que nos

difetencizba de otros animales™%;

En efecto, desde la infancia, la imitacién es una tendencia natural de ios hombres —que se diferencian
de los otros animales en que son seres fuertemente inclinados a imitar y que comienzan a aprender a
través de la imitacidn-, al igual que la tendencia comun a todos de extraer placer de las representaciones;
la prueba de esto se encuentra en el hecho concreto de que extraemos placer de la conternplacion de las
mas exactas imigenes de cosas cuya visidén nos es penosa en la realidad, como formas de animales
abominables y de cadiveres.

Para Aristoteles, el sexr humano tiene la “tendencia espontinea” de reproducir lo que
se percibe a través de los sentidos. En la Podtica, Aristoteles explica que todas las producciones
artisticas son miméticas, desde la pintura hasta la muisica o la poesia. Condnua afirmando
que el hombre imita, pero imita a otros hombres, y el arte consiste en una imitacién de “las
acciones humanas y solo de ellas”. Para €l, el hombre no puede evitar imitarse a €l mismo,
en concreto su comportamiento en sociedad'.

Postetiormente, Cicerén entendié la imitacion como “libre expresion del artista”,
siguiendo la idea atistotélica, aunque pata los helenistas y romanos la imitacién significé una
copia de la realidad.

Las premisas sobre las que se asentaba !a teorfa de la imitacién, cambié desde los
tiempos de la antigiiedad, cuando se consideraba la mente humana como pasiva, y por lo
tanto podia solo percibir lo que existia, y aunque pudiese inventar algo, setfa un ertot, puesto
que no existia nada més perfecto que el mundo existente, a la Edad Media, cuando las
premisas eran que si el arte podia imitar, que imitase entonces el mundo invisible, puesto que

157 Thid, p. 302.
138 Cfr. AUMONT, J., op. cit, p. 196.
139 1bid, p. 197.
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s¢ consideraba eterno y mas perfecto que el visible, y si se tenia que limitar al mundo visible,
entonces debia buscar la belleza eterna a través de simbolos.

Aunque no desaparecio por complero, la teorfa de la imitacidn se dejé de lado, v con
el Renacimienic no solo volvid a ser un concepto fundamental en la historia del arte, sino
que alcanzo sy apogeo'™

A comienzos del siglo XV, la teoria de la imivacion fue aceprada por las artes visuales,
y autores corno Alberti afirmaban que no exists un camino mds seguro havia ia belleza que
el de imitar Ia naturaleza. O Leonardo da Vinci, para quien “cuanto mas fidedignamente
represente uti cuadro a su objeto, mas digno de clogio es”.

En épocas como el barroco y el petiodo del academicismo, la teotia de la imitacion
todavia fue el centro de las ideas sobre el arte, y 2 principios del siglo XVITI era *“una tesis
basica de la estética”. Es decit, que 4 pesat de las variaciones que pudo haber en tore al
término dmitatio, ya que algunos lo entendieron segiin Aristoteles y otros segin Platon, ocupd
un lugar en la teotia del arte durante tres siglos.

Durante el Renacimiento, algunos autotes afirmaban que no toda imitacién podia
servir al arte, solamente aquella que fuera “buena, attstica, bella ¢ imaginativa™. Otros
uilizaron gl téimino de nna maneva mas alejads de la de coplar de form fiteral b realidad,
Adeinds, comao recoge Tatarkiewivy, of Renacimiento trrodufo una nueva tesls i respecto,
que & pesar de teher un valor dudoso, causd grandes consecuencias'™':

El objeto de imitacion deberfa ser no séle la namraleza, sino también y, ante todo, aquellos que fueron
sus roejores imitadores, esto es, los antiguos. Fl lema de imitar la antigiiedad aparecid ya en ol siglo XV, y
a finales Jdet sigly NVIT habia sustitaide casi totaluente la idea de imdéwr & naturulesa. Fiste fue €] mayor
cambio de la historia del concepto de 1mitacidn. Convirtié en académica la teotia clasiva del arte. Se
concibid una férmula de compromise para &l prncipio de imitacién: s naturaleze debe imitarse, pero
corae la habian imitado los antiguos.

B vérmino mmtatic fue el mias utilizado en los siglos XV y X VI, y Batteaux anuncid que
el ptincipio que subyacia a todas las artes era el de la imitacién. Esta idea ya se habia planteado
anteriormente, sin embargo, el término habia sido aplicado solamente 2 un grupo de artes, y
Batteaux generalizd este principio a todas las artes. Fsto pudo llevatlo a cabo porque
solamente tenia una ligera idea de lo que significaba la imitacién, ya que pata el consistia en
“copiar la naturaleza o inspirarse en ella” y, por otro lado, “seleccionar la naturaleza bella”.

Hasta este momento, la teorfa de la mimesis se habia aplicado principalmente en
poética, peto en el siglo XVITT die un giro v se centré en las attes visuales y a finales de este
siglo 3 comienzos del XIX se puse de moda, con ds fuerza que nuncs, imitat a la
aaitgiicdad Sin cinbaigo, solanente se trataba de la pracrica de la imitacion, la ilea no habia
avaizado, Durante ¢f siglo XIX se volvic a abandonar la idea de imitar la antigiiedad, y se
“subrava todavia mas el principio de fidelidad a la namraleza™™*

140 Cfr, TATARKIEWICZ, W., op. cit, p. 305,
4 {hid., - 308.
142 fhidd p. 309.
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En Eutopa, la idea de que el arte imitaba la realidad fue sostenida durante
aproximadamente veinte siglos, a pesar de que se utlizaron términos diferentes y se
desattollé de diferentes maneras.

Se entendi imitacién como algo fiel a la realidad, sin pretender copiatla, sino “crearla a
nivel de la ilusién”. Los italianos utilizaron el término #ifrarre, entendido como “retratat”, y
se definié como “mostrar las cosas tal y como se ven”. Por otro lado, representatio se entendia
como una libre interpretacion de las cosas. Este término a veces sc utilizaba para referirse a
la idea de Aritételes. A pattir del siglo XVIII aparecié el término ¢gpiar, aunque con
anteriotidad algunos tedticos afirmaron que “la imitacién no significaba copiat™.

Se ptodujeron dos cambios importantes en la teorfa mimética. Una referente al zmbito,
y otta a la modalidad. La referente al 4mbito se produjo porque Aristételes y Platén habian
dividido las artes en dos grupos: las artes originales, donde se encontraba pot ejemplo la
arquitectura, y las artes imitativas, donde se encontraba la pintura. Su teorfa mimética
solamente la aplicaton a las artes imitativas, a pesar de que los arquitectos también aplicaron

esta teoria a su 4mbito™.

Como se ha explicado, Batteaux en el siglo XVIII generalizé ¢l concepto de imitacién
a todas las artes v, ademas, incluyé ia arquitectura dentro del grupo de las artes imitativas ya
que, segiin €|, todas las artes lo eran. Esto supuso un cambio en el concepto del término
imitacién, ya que “el concepto solo podia denotar ahora que el arte se basa en la estructura y
proporciones de las cosas reales”.

El cambio que se produjo en relacién a la modalidad se efectio cuando la tcorfa
mimética pasé de ser un enunciado asertivo, “segin el cual el arte hace uso de la realidad”, a
pesar de que Platén afirmase que si bien eta cierto que el arte imitaba la realidad, no deberia
hacerlo, a adoptar un caricter directivo, cuando Dolce escibid: “‘el arte debe imitar la
realidad”.

Durante siglos prevaleci6 la idea que imitar la realidad era lo més facil para el artista,
asi como también la tnica opcién que tenfa. Sin embargo, Miguel Angel pensaba que “la
naturaleza es tan perfecta que a un artista le es mas facil crear algo que no exista que imitar
algo que exista”.

A pesar de que la teoria mimética gozd de una gran aceptacién durante mucho tiempo,
también surgieron otras teorfas. Durante la época antigua clisica surgié la teoria ilusionista,
que defendia que “el logro suptemo del arte es producir cosas de un modo tan engafioso que
parezcan el modelo real, creando asi la flusién de realidad”. Por tanto, se consideraba que un
buen artista era aquel que llevaba a error al espectador.

Durante los tiempos modernos apareci6 una teorfa pluralista™:

las obras de arte imitan la realidad, pero expresan también las ideas y experiencias del artista, Por
consiguiente, pueden seleccionar la realidad e incluso transformarla. En los afios que van desde el

143 Ibid, p. 311.
4 Thid, p. 312,



108 L funcion estitica del color en of cine: una aproximacion tedricoprictica.

Renacimiente hasta el barroco, Zucearo afirmo yue el objeto de la pintura no es tanto el disefio externo
sino el interno, o el concepto que se ha formade en nuestra mente,

Segin Tatatkiewicz, surgié una idea al principio de la Edad Moderna que podtia
“considetatse innovadora en nuesttos dempos’. La idea es que el arte no imita la realidad,
SINO (ue (s estudia, idea que detendiercn varios artistas del Quattrocente como Pacioli, Piero
della Francesca ¢ Leonardo. Estos artdstas pensaban que el arte “presupone un estudio de la
realidad, especialmente de las leyes de la perspectiva y de la luz”.

Por altims, aparece otia idea, ¥ €3 que las obras de atte no son una imiiacidn, sino gue
son simbolos de |2 realidad. Emmanuel Tesauro, quien ya planted la idea en Ia segunda mitad
del siglo XVII, a pesar de su actualidad, afirmaba que “una obra de arte es una metafors”, y
en ocasiones se referirfa a la obra de arte como un simbolo'®,

Como se ha cxph(,adu con anterioridad, Aristdteles consideraba que el ser hutnano era
un sec mimético. B aplicé esta idea al dmbito del arte, pero sin embargo quiza se podia haber
aplicado a otras inuchas cosas. Segun Aumrmt to mimético “se define genetif amenie pot la

imitacidn v analiticamente por la semeianza” v entonces se

______________________ 19 82 PHTiICE }j_ Pm“:1ta qL_F' ec ls LPthﬂ ARVZA b
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aplicarle despu..s al campo de la estética,

Comdenza exponiendo que en la opeacton mimética hay tees @rninss gue estin
s madelo, la operacidn rosres, v el vesulrado, que es 1o que se Hama
itnagen. Aamont recoge las palabras de Sartre al respecto: “en la conclencia de muagen
aprehendemos un ohieto como aralogon de Giro objeto™. Y explica que analogia se viiliza como
sinénimo de semeanza. Por lo tanto, Aumont considera que el término Semmgjanza €5 el que es
necesario explicar, y expone que quiere decit al menos tres cosas. La primera de ellas'*:

CONTELCNTES, § S0,

Desde el punto de vise empirico, pragmatice, o espectatorial: Ia imagen se asemsja a algo porque mis
percepeiones me dicen que st asemeja, y 4 qué La veo, o la oigo (o ia huels si se trata de semejanza
olfativa), es decir que reconozen en la imagen algo de mi experiencia de la realidad v adem4s soy capaz
de decir 4 gaé experiencis real me remite la experiencia de ta imagen. Ei limite de ests consideracion
emptrics de 1o seraejante, que aclari su valor, #s b bisqueda de la ilusion, en donde una experiencia
sensonial es absohuamente indistnguible de otra 2 pesar de ser muy distiata. [.. ..

Bl segundo significado que considera Aumont es'”’

Desde el punto de vista ontologico, genético u creacinnal: la imagen se asemeja al modelo [.. ), es decit,
al compatar ry experencia sensorial ~Jo que vee, lo que vigo- con un esquetna mas general v mias
abstracto de ls percepeidn, he asegiiradn esa secjanza. Uno de Jos limites dpicos de esta perspectiva
es la cuestidn del retrato, en el que ls semejanzs Jebe producirse en virtud del eneasntes de la usgen
mimética con una idez del madelo. |.. .|.

U5 I, . 314
G AUMONT, 1L, g sz, p. 199.
W Thid p 200
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Por tltimo, el tercer significado que Aumont tiene en cuenta'*:

Desde el punto de vista analitico, semidtico o referencial: la imagen «se asemeja» al mundo real y eso
quiere decir que se refiere a ese mundo de un modo particular que le es propio. En efecto, en general
referir indica un acto de simbolizacién que permite relacionar un artefacto, socialmente producido e
intercambiable, con un objeto o un aspecto del mundo, peto sin que eso implique en absoluto ninguna
semejanza entre aquello a lo que uno se refiere y el simbolo que se utiliza para ello. [...].

Una vez explicados los tres significados que considera Aumont de la palabra semejanza,
aplica estos conocimientos al campo de la estética y la filosofia del arte. En el lenguaje

ordinatio se siguen confundiendo los términos de mimesis, analogfa, figuracién y

.. 4
representacién'™:

En pintura, todavia hoy, las expresiones «no representativo» y «io figurativon, casi intercambiables en
la mayorfa de los usos, no significan nada mds que «absolutamente ne miméticon, «que no se parece 2
ningtin objeto del mundox, mientras que, en efecto, otra cosa muy distinta es saber sl una tela «abstracta
de Kandinsky o de DeKooning se asemeja a objetos del mundo {en general, no, o poco), saber qué
representa eventualmente, v por dltimo preguntarse cudl es la parte de la «voluntad de actualizacién
mimética»

Aumont atribuye que esto suceda a tres razones. La primera de ellas es la histotia del
arte ya que, debido a ella, el ser humano se ha acostumbrado a la semejanza de imagenes, los
sujetos han sido “aculturados en la pintura representativa”, y esto lleva a pensar en la imagen
con su semejanza.

La segunda de las razones es debido a la plena confianza que se deposita en los

0 1
sentidos. Se cree en lo que se ve'™

Hstos efectos de creencia son esenciales en toda la discusién de la cuestion de la mémesisy de la semejanza,
pues, colocados ante un artefacto representativo, uno de esos sustitutos del mundo o de los «simbolos»
de los que habla la semidtica, no podemos abstenemos de buscar en ellos el rasgo de semejanza, atn
cuando esté escondido. [...] A pesar de todo nuestro saber y de nuestro cabal convencimiento de que,
pot ejemplo, la perspectiva es solo una convencién, acogemos las pinturas del cubismo analitico [...]
como deformaciones de la realidad visible, porque mentalmente esta realidad sigue definida con
referencia a la experiencia def munds visible, vivida como experiencia original.

Cuando Aumont habla de la primera persona del plural, lo hace desde el lugar de una
persona occidental del siglo XX, ya que la cultura es un factor que hay que tener en cuenta,
porque dos personas que pertenecen a sociedades distintas, tienen dos mundos visuales

48 fom.
9 Thid, p. 203,
150 [pid, p. 204,
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diferentes. Esto es debido a que este mundo visual no salo se construye gracias a la vista,
sino tambicio en base a las creencias y experiencias.

La tercera de las razones que expone Aumont y que estd muy relacionada con la
anterior, es que no solo se deposita una gran confizneza en lo que se ve, sino también en lo
nombrado. Nelson Goodman, pars quien la semcjunza no era necesaria para la
representacion, “la simbolizacion del munde a la que el hombre se entrega con su lenguaje,
sus irnagenes y sus producciones significantes ne tiene relacion alguna con el mundao misme,
al crear la simbolizacion el hombre fabrica mandos™. A pesar de que tesulta obvio gue los
simbolismos, como el lenguaje, no proporcicoa “una captacién absoluta del mundo real”, si
es cierto que dicen algo del mundo.

Pot tanto, es cierto que’™: .

Mal gue nos pese, se impone en las irmdgenes producidas por el arte en virtud de una triphe gravedad -
histdricu, perceptiva, simbélica— equivale ta] vez en el fondo a traducir en oiro vocabulario la
ohservacion subre el wanimal imitadors v darse cuenis asi de b4 extensitn que ha alcanzado. Un tipo de
imdgenes cou la preponderancia social, la raiz culrural y la formleza simbolica suficiente coma para que
s las dotara de una ontologla propia. retne desde buce un sighs todas las razoaes para que corvinuemos
ceeveado i b seingianza de |2 imagen

El hecho de que la pintura pudiese asumir una funcién més expresiva fue la llegada de

la forografia y el cine. Aumont recoge las pafabras de Bazin a esie respecto™:

El hombre se expresa en la imagen, pero también se siente permanerite v contradictoriatmente tentado
de rehacetla como doble del mnundo; este eonflicto fundarnental se traduce en una doble nanwraleza de
la imager; ilosionista ¥ expresiva, Al satisfacer a la perfecaidn la privaera de estas relaciones, la imagen
fotografica (incluse ef cing) ha diberadon la pintura de su rares mimética-ilusionista y, en consecuencia,
ha merementado su capacidad expresiva. Como, por oira parie, esta imagen es ontologicamente ohietiva,
s causa del msomarstmo de la todiciatidad gue produce, induce 21 apreciable beneficio picoldgica 4= 1o
credibilidad absoluta.

Sin embargo, contintia explicando Autnont que la imagen fotogrifica es crefble por ¢l
hecho de ser objetiva, peto esa objetividad s causa de la insistencia de fa “historia de las
imagenes en la realidad del referente”.

Lina ver explicada la evolucidn historics del concepto de estética y su relacion con el
arte, £s necesano, ahora que se han expuesto clertas ideas clave, establecer unos fundamentos
de la esréaca para aclarar el concepto, y cetrar asi su explicacion. En el siguiente epigrafe se
definiran conceptos come 1z actitad esvéiiea, diferenres teorias del arte o los valores esedricos,
Todo elio ofrecers la base para reconocer, en la segunda parte del capitulo, el fundamento
artfstico del cine.

M. e 206,
152 Itid, . 207
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1.3. Fundamentos de la estética.

Una actitud estética se caracteriza, principaltnente, por estar contrapuesta a la actitud
practica. La actitud estética es una manera de contemplar el mundo y la prictica se interesa
por la utilidad de los objetos. Bl fin estético es poder percibir los objetos por si mismos, y 2
pesar de que se ha puesto de manifiesto la intencién de que no hay que sentirse implicados
personalmente, no hay que confunditlo con el hecho de que un espectador que se encuentra
ante una obra de arte no pueda identificarse con ciettos aspectos, sino que se debe evitar la
actitud personalizada, ya que al contemplar algo estéticamente se debe “responder al objeto
estétco y a lo que puede ofrecernos, no a su relacién con nuestra propia vida™*.

Al contemplar una obra de arte, si se adquiere una actitud estética, el estado del
espectador debe set el de concentracidn, una actitud “intensa y completa”, v la obra de arte
debe ser el tinico foco de atencion.

Existe también, a la hora de contemplar una obra de arte, dos tipos de objetos. El
ptimero, €l objeto fisico, por ejemplo, en el caso de la pintura un lienzo, necesatio para la
percepcién. El segundo, el objeto fenoménico, hacia donde se debe dirigir la atencién
estética. Esta atencién debe dirigirse hacia las caractetisticas percibidas que, continuando con
el ejemplo de la pintura, serfan las combinaciones de color o ]as formas.

Esto no siempre ha sido as{ de sencillo de explicat, ya que hubo un gran debate acerca
de sila atencién estética se limitaba Gnicamente a lo petceptivo. Actuaimente lo que no puede
set petcibido por los sentidos no influye en la paturaleza de “la presentacién sensible ante
nosotros™™, ya que a través de la percepcién es como uno se hace consciente de las
cualidades de un objeto.

La vista y el oido han sido siempre los sentidos sobre los que ha recaido el pesc de una
actitud estética, y se ha pretendido excluir al olfato, gusto y tacto. Sin embargo, patece que
esta actitud se cuestiona, puesto que se puede experimentar placer también a través de
sabores y olores igual que con las imigenes y sonidos. Sin embargo, es cierto que las obras

de arte se han realizado en su mayotia para los sentidos de la vista y el ofdo. Esto parece

deberse 2 dos razones'™:

1) Resulta mids dificil en este campo separar lo prictico de lo no prictico, por ejercplo, separar el
placer de la toma de alimento porque sentimos hambre, del placer de ese alimento porque nos sabe
bien. Los sentidos «inferiores» se hallan tan estrechamente vineulados a la satisfaccién de las
necesidades cotporales, que es dificil aislar el goce estrictamente estético derivado de ellos.

2) En los petceptivo, aunque 1o en lo fisico, los datos de los sentidos «nferiores» son menos
complejos, de suerte que los elementos petcibidos no se prestan a la compleja disposicién formal
tan caracteristica de las obras de arte. En una seric de olores y sabores hay un antes y un después,
pero apenas hay otta cosa que este orden estrictamente serial; es decir, no hay ninguna atmonia o
contrapunto. Sin embatgo los colotes y los sonidos incluyen un orden complejo, que nos permite
establecer sutiles distinciones entre la infinidad de sensaciones visuales y auditivas.

153 Cfy. BEARDSLEY, M. C. & HOSPERS J., op. ¢it, p. 101.
154 [bid, p. 106.
155 [hid, p. 109.
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Como se explicara mids detalladamente en el siguienie epigrafe, cuando se habla de atte
se hace referencia 2 alge hecho por ¢f hombee, sin embarge, esto es muy amplio. [a cstética
sc ocupa de una serie de objetos que son mucho mis linitados, de hecho, la estética se ocupa

[T
de™™:

A)  Nos ocuparemos primero de las lamadas {ws tanito desaforiunadamente acaso) bellas artes. Las
beliac artes pueden distinguirse del arte en seutide amplic, diciendo que los objetos de fus odsmas
fueron cresdos pard ser vistos, lefdos o escuchados estéticamente. [...] Sin embarge, distingror una
cluse de objetos solo por la intencion de sus creadores, o5 sierapre peligroso: resulta 2 menudo
diffeil saber cudl fue esa intencion. {...] La caracteristica més sostenible de las bellas artes no es lo
que intentatan hacer sus autores, sino céma actiian hoy en nuestra experiencia.

By Como opussias a las bellas artes, pedemos distinguir fas historicamente lamadas artes «itilesy.
Todos los ubjetos de las aites utiles tienen alguna finalidad en 1a vida del hombre, distinta de la de
su conternplacion estérica

En este segundo grupo se incluyen objetos como vasos o coches, objetos que tienen
una claey Goalidad s estdica, lo coal bia creacls mochis controversia en torno a si la forma
deberia seguir siempre a la funcion, o *sila forma del objeto debetia considerzrse con relativa
independencia de 1z funcidn practica que tdene”,

Grencralmente, es hacia las bellas artes hacia las que los filésofos han dirigido sus
estudios y atencion, y donde no esiste duda de su cardcrer estético. La clasiticacion de las
bellas artes puede hacerse de diferentes maneras, pero en base a la naturaleza del medio en
que se crean, la clasificacidén consta de tres grupos.

El primero de ellos son las artes auditivas, Son las que udliza la misica y utiliza tonos
musicales y silencios. El segundo grupo son las artes visuales, son aquellas artes que se dirigen
a la vista, y algunas pueden estimular el tacto también. Fl tercer grupo son las artes mixtas,
son las que combinan uno o varios medios, por ejemnplo, la dpera. La literatura, por otro
lado, es dificil de clasificar, puesto que utiliza una serie de signos que son las palabras, que
tienen un significado el cual debe conocerse para entender la obra, no como sucede con los
trazos del pincel o las notas musicales.

Extsien roe conceptos asociadas a la obra de arte que son: asunto, reptesentacién y
significado. Bl asunro de ung obea de atte es de qué trara, y 1z obra puede tener o ne an ters
O unia idea subyacenic, aunque no todas las obras de arte denen por qué wener asunio. 12
tepresentacion, por ejemplo en la pintura, es ¢l hecho de —tigurosamente hablando- la
presencia de una seric de colores v figuras que postetiormente ¢l espectador interprera. No
todas las pinturas sot representativas y se puede comprender con un ejemplo'””:

La obra pictdrica podemos decir que representa a un hombre de pelo negro cubietto con una toga. Pero
cabe decir también que esa misma pintura representa a Julio César, o sea, que es el retrato de Julio César
[...]. Lo representado en el cuadro puede deducirse de su contemplacién, junto con cierto conocimiento

V50 Thid 0. 114,
15 Ibid, b 120,
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del mundo; lo retratado sélo puede infetirse generalmente del titulo. Si cambiase el ttulo, el sujeto
tetratado serda distinto, pero la pintura seguiria siendo la misma.

Por Gltimo, el concepto de significado es mas complejo. Si se hace referencia al sentido
estricto de significado, solo podria hablarse de la literatura, puesto que se utilizan las palabras
y tienen un significado cuyo sentido no puede equipatarse al resto de las artes. Pero cuando
se quiere saber qué significa una obra de arte, se puede estar haciendo referencia a cuatro
aspectos’:

1) TPodemos estar preguntando «De qué tratay, pregunta cuya respuesta consistird en indicar el asunto
de la obra, si es que lo tiene;

2) podemos estar preguntando «Cudl es su tema» [...];

3) podemos estar preguntando por la tesis o proposicién{es) central(es) formulada(s) o implicada(s)
en la obra. [...]

4) Podemos, finalmente, estar preguntando «Qué tipo de efecto produce (o deberfa producir) en el
auditorion: un sentido en el que todas las obras de arte tienen significado, pues todas ellas producen
efectos [...].

Existen, ademds, una serie de valores que el arte puede otrecer y son tres: valores
sensotiales, valores formales y valores vitales. Anteriormente se ha explicado lo que es el
objeto fenoménico de una obta de arte, pues bien, los valores sensoriales son los captados
pot el observador, que adquiete una actitud estética y que disfruta con las “catacteristicas
puramente sensoriales (no sensuales)” de esc objeto fenoménico. Esto ocutre, por ejemplo,
cuando una petsona se encuentra ante un cuadro y disfruta con el color o €l tono.

Seguidamente aparecen los valores formales™:

Fl término «forma» tiene un significado algo distinto en relacién con las obras de arte 1...]. Asf «forma»
no significa lo mismo que «figura» [...]. La forma tiene que vet con las interrelaciones totales de las
partes, con la srganizadiin global de la obra, en donde las figuras —incluido el arte visual- sélo son un
aspecto. [...] Cuando hablamos de la forma particular de una obra de arte concreta, nos referimos a su
propio modo tinico de organizacién, y no al tipo de organizacién que comparte con otras obras de arte.

Para analizar 1a forma estética, algunos criticos utilizan ciertos principios. El principal
es el principio de unidad, que es lo opuesto al caos y la desatmonfa. Esto no significa que la
forma no pueda ser compleja, la obra podra sct vatiada, pero en la unidad, la obra puede
contener elementos diversos y cada uno puede colabotat en la unificacion total. El hecho de
que una obra esté unificada, significa que si se quita de ella una parte, ya sea un cuadro, un
poema o una melodia, la obra resultarfa petjudicada. A pesar de ser el criterio de unidad el
miés importante, criticos como DeWitt Parker afiadieron a la lista otros criterios formales que
consideraba fundamentales, ademas del de unidad™®:

158 Thid, p. 122,
159 Thid, p. 124.
160 Thid, p. 128.
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1) Eltema, o motivo dominante presente en la obra de arte;

2)  la variacidn temdtica, vatiacion (en vez de mera repeticién) que introduce novedad y que deberfa
basarse en el tema con miras a conservar la unidad;

3) el equilibrio, l disposicién de las distintas partes de un ordes estéticamente agradable [...];

4) o desarrollo o cvolucién: cada parte de una obra artfstica temipordd es necesaria 4 las partes
siguientes {.. ]

Qtro de los crfiicos gue se ecoupo de este asunto fuc Stephen Pepper, para qnien existen

dos cnemigos de la experiencia estética que son s monotenta y la confusién, para
. | . i ) 6i
combatirlos establece cuato criterios que debe utilizar el artista'®':

1) Elcontraste entre las partes y

%) la gradacitn o tragsicién de una enalidad sensorial 2 ot |, ],

3 eltetnay la varacion [. .},

4) a2 contencidn, o economiz en la distribucion del interés, de suerte que s¢ halle adecuadamente
repartido por toda la duracién y extension de la obra de arte [

Por dltimo, los valores vitales que a diferencia de los valotes sensoriales y formales que
cstaban relacionados con la obra de atte, es decit, con el medio, éstos son “importados de la
vida exterior al arte”. John Hospers pone el ejemplo de las obras de arte representatvas, on
concreto pone el ejemplo de un cuadro de la Crucifixién. Estas obras “ne pueden ser
plenamente valoradas si no se poseen ciertos conocimientos de la vida exterior al arte”,
Ademis, el arte también puede coutener sentimientos, por lo que tambiéo se requiere clerto
grado de tamiliaridad con la vida exterior. Este tipo de valores a veces se denominan valores
asociztivos, sunque no se considera una denominacion afortunada, debido a que se da jor
hecho que esios valutes apatecen por an proceso asociative,

Sin embatgo, a rafz de los valores vitales, surge la cuestién de si para comprender la
obra de arte es necesario estar familiarizado con ciertos aspectos externos z ella y con cuales,
o si pot el contratio no hace falta ¢l conocimicnto de ningin factor externo. Surgen dos
actitudes frente a esta cuestion: el aislacionismo y el contextualismo.

El aislacionismo defiende que, para poder aptaciar uns obta de aite, no es necesatio
salit de ella para conncer otros datos como la época ¢ el contexto histdrico. Simplemiente se
necesita contemnpatia, oitla o leerda. En el otro lado se encuentra el contexualismo, que
defiende gue para poder apreciar una obra de arte se necesita conocer ciertos datos para
poder ctear una expericneia mas global gue la que se rendids sit esos factores. Algunos de
los datos que pueden cesulrat Griles son conocet oiras obras de ese mismo ardsea, ls época,
fa vida del artista, 0 conoier cudles eran sus itrenciones 2o =l momento de creacion ™

El asumir una postura u otra frente a esta cuestién dependeré en gran parte de la
concepcibén que se tenga del arte y su funcioén, Surgen ciertas teorias en base a la posicién
que se adopte, segin la concepcibn de la naturaleza Jel arie. La teotia formalista es aquella

W fdean
162 [hid,, p. 133.
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que toma la forma como tunico criterio para la apreciacién estética, para lo que considera
fundamentales los valotes del medio e itrelevantes los valotes vitales. Para los defensotes de
esta teotfa, “la emocidn estética no tiene nada que ver con las emociones de la vida”, se trata
solamente de “una respuesta 4 las propiedades formales”. El formalismo, a pesar de resultar
utll para orientar la atencién hacia la obra de atte, no ha sido una postuta ampliamente
defendida por ctiticos v fildsofos.

Otra de las teotfas que apatecen es la que considera el arte como expresién, Los
defensotes de esta teotfa aseguran que el arte es expresion de los sentimientos humanos, y
ha sido una teota referente a lo que el artista siente a la hota de ctear una obra de atte,
aunque el término expresién también puede hacer referencia a una caractetistica de la obra
de arte. El problema apatece cuando sec plantea que quiza el proceso de creacidn no es
impottante para la teotia estética, y puede tenet mis que vet con la psicologfa de la creacién

artistica'®:

El hecho de si el artista ha expresado o no en clerto modo sus propios sentimientos al crear la obra de
arte podria parecer irrelevante para el problema de saber lo que expresa la obra artistica, si es que expresa
algo. «La musica expresa trsteza» no significa lo mismo que «el compositor expresé sus propios
seatimientos de tristeza al escdbit tal misicas.

Para podet comprender esta idea ¢s necesatio entender también que el arte tiene la
capacidad de evocar. Decit que la musica es ttiste, en sentido literal, no tiene sentido, ya que
solo los seres sensibles son capaces de sentit emociones. También hay que diferenciar,
siguiendo con el ejemplo de la musica, que se puede identificat una melodfa triste peto no
hacer sentit ttisteza a quicn la escucha, aunque asi la identifique. Hay que diferenciar, por

tanto, entre lo que una persona siente y la cualidad que atribuye a, en este caso, la misica™™;

La tristeza de la misica es fenoménicamente objetiva (es decir, sentida como si estuviese «en la mdsican);
mientras que la tristeza de una persona al oirla (si se produce realmente) es perfectamente diferenciable
de la tristeza de la musica: la siente como «fenoménicamente subjetivan, como perteneciente a ella y no
a la musica que solo la evoca. [...] La obra de arte posee una propiedad emotiva especifica cuando tiene
caractetisticas parecidas a las de los seres humanos cuando sienten la misma o similar emocién, el mismo
humor, etc. Fste es el puente entre las cualidades musicales y las humanas que explica cémo puede Ia
musica poseer propiedades en rigor sélo poseldas por seres sensibles. Estas mismas consideraciones
pueden aplicarse a las otras artes,

Puede, por lo tanto, decitse que la obta de afte contiene cualidades que son emotivas,
pot lo que una pieza de misica puede ser triste y no solo evocat tristeza.

La siguiente y dltima teotfa es la que considera el arte como simbolo, es la teorfa de la
significacién. Segin esta teotfa, el arte se define mis “como simbolo de los sentimientos
humanos que como expresion de ellos”. En este caso se entiende simbolo como signo, y se
explica asi: “A es signo de B cuando A representa 2 B de una u otra forma”. La mayoria de

163 Ib#d., p. 138-139.
184 Ibtd,, p. 139-140.
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los signos no se parecen a las cosas que representan, aunque algunos se denominan icénicos
ol Ed
potque sf que existe parecido.

El concepte de arte, a lo large de la historia, ha stdo relacionado con otros muchos,
uno de cllos es e de moralidad. El juicio estético no es un juicio moral, sin embatgo, existe
una razon por la que estos dos conceptos pueden relacionarse. 1. concepcion moralista del
arte comienza con Platon, después Tolstol serd un gran detensor y serd la concepeldn que
dene ¢l gobierno soviduco. Seglin esta idea, el arte esta 2 disposicidn de 1a moralidad, v es
capaz cde rransmiidr ideas al pueblo, rranquilizarlo o exalrarlo, por Jo tanto, el arte es “algo
que han de mirar siemipre con recelo fos guardianes del orden estzblecido™.

Una concepcion que es totalmente contraria a la concepeidén moralista es el
esteticismo. Segun esta idea, lu moralidad estd a disposicion del arte, y “la experiencia del arte
es la suprema experiencia accesible a la humanidad”, y defiende ademas que el objetivo
supremo de la vida es la experiencia estética.

Una rercera postura es el interaccionisimo, segiin esta concepeion, los valores estéticos
y morales, a pesar de rener diferentes funciones, estan muy unidos y 0o actian de manera

independiente. Hospers pone el ejemplo de la literaturs'™;

A veces la literatura da una leccidn, sefiala una linea moral o transmite un mensaje que Nos es inuy
fenporraiie aprsiden y g8l puede porerse ditccraran al servivie de Te moralidad, Tnclass of g wote
pucde s veces ser didacico. Quienes elogian el aite por sus lecciones morales no siempre estan
equivocados; pero =i é41a es la dnica razén de su eloglo, estdn sarando del are mucho menos de lo que
puede ofrecerles

Pero es necesatio afacit yue una obra de arte no niecesita presenear un sistema de
maoralidad para que produzes efecios morales. Asi pues, cuando Aristdieles presenid la weoris
de 2 catarsis, ya se esiaba atnbuyeado un valor motal al consumo de arce. Fi arte acia commo
una cararsis emocional que sitve pata purgar las emaociones.

Lo que el arte produce en las personas es un estade espiritual mejor, un alvie de las
tensiones v “una especie de lluminacidn interior que no existiz anteriormente”, asf como
“ona facilidad para reaccionas méas sensiblemente al mundo gue nos rodea”, consecuencias
que pueden denominarse “efuctos motales del ane™,

Se ha visto también que en ocasiones 1o que no he hecho el hombte puede set un
objeto estéuco, pero no puede considerarse arte, Por otro lado, e las bellas artes, lo principal
funcion es estétics.

Por dltimo, una vez vistas las relaciones que se establecen entre la estética y otras ideas
como lo bello o el arte, es necesario poner el acento en el valor estético. En ocasiones se ha
asociado lo bello con el valot estético, sin embatgo, como se ha visto, son cosas diferentes.
Cuando sc habla de 1a belleza, en la mayotfa de los casos implica que algo es agradable para
la vista 0 el oido y, sin embargo, una obra puede tener valor estético sin resultar bella,

% Thid, p. 151,
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Tradicionalmente, se ha hecho una clasificacién de las teorfas del valotr estético en
“subjetivistas y objetivistas”. Las teorfas subjetivistas defienden que lo que hace realmente
valioso estéticamente a algo es la “relacién con los consumidores estéticos™, y no sus

166,

propiedades™:

El subjetivismo en teoda estética [...] defiende tenazmente que no se dan en los objetos estéticos
propiedades realizadoras de belleza, sino sélo diversas reacciones ante ellos; y que la atribucién de valor
estético s6lo puede hacerse vilidamente cuando el observador reacciona en determinada forma al
objeto. Con otras palabras, la belleza es siempre una caractexfstica «para ti» o «para mi»

En el otro extremo se encuentran las teorfas objetivistas, son las que consideran que el
valor estético reside en el objeto. Al atribuirle el valor estético a la obra, lo que sucede es que
se atribuye valor a la misma obra y este valot sc basa en la naturaleza del objeto, no en los

observadores. Algunos partidarios de esta postura defienden'®”:

Existe una propiedad comtin a todos los objetos estéticos que puede hallarse presente en diversos grados
[...] pero de forma que su grado de presencia confiere a la obra el valor estético que posee. Esta
propiedad se denomina generalmente «bellezax. [...] A menudo que la belleza es una propiedad simple,
inanalizable, cuya presencia sélo puede set intuida, pero no determinada a través de tests empiricos: «La
belleza es directamente aprehendida poz la mente, de igual modo que es aprehendida la figuras.

A pesar de que es practicamente imposible establecer unos critetios comunes a todas
las obras de arte para determinar el valot estético, autores como Monroe Beardsley han
explicado que existen ciertos cnones, tanto generales como especificos, para la critica
estética. Bl autor expone que los cdnones especificos se pueden aplicar 2 ciertas obras de arte
en ciertos medios, y cambian de uno 2 otro, pero no concreta més.

Los cinones generales, sin embargo, se pueden aplicar a todos los objetos estétcos.
Estos cénhones son tres: unidad, complejidad e intensidad. La unidad y complejidad ya se han

explicado antetiormente, y la intensidad hace referencia a'®:

«Un buen objeto estético debe poseer alguna cualidad sefialada, y no ser una mera no-entidad o nada.
1a cualidad no importa mucho: el objeto puede ser trste o alegre, elegante o tosco, blando o duro, con
tal de que sea algow.

A pesar de estos cdnones, también se puede analizar el concepto de valor estético
dentro de la teotia objetivista sin mencionar ninguna propiedad concreta de un objeto
estético, simplemente su capacidad para producir “una respuesta estética”

166 Ibtd, p. 161-162.
167 Ibid, p. 166.
168 [bid, p. 168,
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Por tanto, se puede concluir diciendo que “una buens obra de arte es la que provoca
1 9
una expetiencia estética en sus admiradores™'®

Una vez realizado este acercamiento de forma general al concepto de estética, se
procederd, en ¢l siguiente epigrate, a la explicacidn del cine como arte, para hablar después
de Ia estética cineratografica en concreto, ¥ tratar el color coma un elemento dentro de ella
y asi, finalmente en el tercer capfrulo, exponer cusles son sus funciones, sus efectos v sus
valores expresivos.

2, Estética y cine: la esencia artistica del cine.

El cine es un medio de expresion que ha generado diversos debates a lo large de la
historia. Su consideracién como medio artistico, su relacion con la realidad, su
responsabilidad social, © su capacidad expresiva, son solo algunos temas controvertidos que
se han tratado desde su creacién.

Desde pracricamente su nacimiento, se ha considetado al cine por muchos autotes
como uin medio de expresion artfstco. A pesar de gue también surgieron opmianﬁa
conitraiias, cineastas, wedricos v fildsofos desarrolizron un lenguaie propio del medio,

eflestonaron aeeres de los discns SOt Gue se generaban pera esta nuva forms de expresion
artistica.

Se desarrolld una estélica propia, y a partie de ahi nacid roda una industria y un
movimiento expresivo que todavia hoy sigue creciendo y ofreciendo nuevos retos y limites y
barreras, que se traspasan gracias a los avances tecnolégicos, pero rambién a las inquictudes
de los artistas.

2.1, FElcine como arte.

La escetica de! ciire, qur depende de la estérica general, consiste en el estudio del cine
come arte, considera a las peliculas corno mensajes artisticos, y lleva implicica una concepeion
de le belle y, por tanto, del gusto y del placer.

A pesar de que la stiuacicn de? cne en ef munde del atte haye creads werto debarte,
debido a su naturaleza industrial y su diversificacidn del trabajo, ya en 1911, en uo discurso
pronunciade por Ricciorn Canndo_se le denoming comy 2 wipbime arte. Vars Canado, o cne
era “la soberbia conciliacion de Riumos del Bspacio (las Artes Plasticas) v los Ritmos del
tienpo (Milsica y Poesia)” Il cine era la sintesis del resto de ares'™, una afirmacién con la
que, COMo veremaos, aulores ciomo Tarkovski estaban en desacuerdo.

Canudo fue uno de los primeros co preguntarse cudles eran las posibilidades del cine
y, ademds, “adivinaba en €l latente, el instrumento de un nusve liisine”. Sus opinionics

199 Ihid, p. 169.
1% Cfy. BEARDSLEY, M. €. & $IOSPERS |, gp. s, p. 275,
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fueron tenidas en cuenta por intelectuales como Blaise Cendrars, Louis Delluc, Collete o
Louis Aragon.

Fue Louis Delluc quien en 1918 fue consciente de que era necesaria una estética propia.
Delluc fue “el primero en descifrar y subrayar los medios esenciales de la expresion
cinematografica descubiertos aci y alld en las obras, entonces reveladoras de D. W Griffith,
Thomas Ince, Mack Sennett y Charles Chaplin™.

Peto es a Jean Epstein a quicn se le considera el primer teético del cine. Escribié unos
ensayos cntte 1920 y 1922 que sentaron la base de una expresién visual basada en medios
considerados fandamentales. En este momento el cine estaba en evolucién, “se lo estudiaba,
se medfan sus posibilidades...”, todavia no era momento de una estética.

Para Rudolf Arnheim, el cine era un medio que podia usatse o no con fines artisticos.
Habia quien opinaba que el cine no podia ser arte porque lo comparaba con la pintura,
disciplina en la que la forma de representar la realidad se extendfa desde la mirada del pintor,
después pasaba a su sisterna nervioso, a su mano ¥, finalmente, realizaba un trazo con su
pincel. Bl cine, para ellos, simplemente se trataba de representar de forma mecanica la
realidad. Era tan solo un proceso en el que un objeto reflectaba los rayos de luz a un sistema
de lentes que los dirigian a un lugar donde se producian cambios quimicos'™. Sin embargo,
conforme 1a histotia del cine avanzé, se demostré que €l cine eta una nueva forma de arte.

Arnheim continda explicando que a pesat de tratarse de un medio que oftecia la
posibilidad de captar la realidad, al examinar las dos iméagenes, la filmada y la feal, existian
muchas diferencias, y que eran esas diferencias las que otorgaban a la pelicula los recursos
artisticos y, por lo tanto, no se trataba de una simple reproduccién mecénica de la vida real.
Aunque en los otigenes del cine la curiosidad nacfa al ver cosas del mundo en el que se vivia

y el placer residfa en el tema que se trataba'”.

El cine como arte se desarrollé cuando aquellos que hacfan peliculas empezaron,
conscicnte o inconscientemente, a culitivar las posibilidades de la técnica cinematogrifica, y
a aplicarla en la creacién de producciones artfsticas. Sin embargo, no hay que olvidar la
naturaleza del medio, continda Atrnheim, y explica que ¢l cineasta es influido por el fuerte
parecido de su material forogrifico con la realidad. No es como, por cjemplo, las
hetramientas de un escultor quien produce él mismo obtas que no se parecen a la realidad,
por lo tanto, aclara, “es importante para el creador ser consciente de las peculiaridades de su
medio™™.

Bl uso de forma artistica de las herramientas cinematogrificas fue de manera
progresiva, ya que el cine nacié del deseo de registrar momentos de la vida real, pero al
considerar ¢l cine como atte, las inquictudes cambiaron y se comenzaton a representar
objetos con significados especiales, lo cual solo lo permitia el cine. El arte, explica Amheim,
empieza donde se abandona la teproduccién mecénica, donde las condiciones de

representacion sirven de alguna manera para moldear el objeto’”.

171 Vid. MITRY, ]., Estética y psisologia del cine, vol 1 las estructuras, siglo XX, Madrid, 2006.
172 Cfy, ARNHEIM, R., Filw as art, Faber and Faber, London, 1983, p. 17.

173 Ibid., p. 37.

174 fdem,

15 Ibid,, p. 85.
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El cine es ¢l tnico arte gue =5 a la vez arte del tiempo y del espacio. Fl tiempo es un
clemento fundamentai en of cine, tal y como sefialan varios aurores coma Mitry, Burch o
Tarkovski. Ademas, para Mitry, el cine nacidé como un nuevo arre § por lo tanto planted la
cuestion de una estética que le correspondiera.

Para Tarkovski, quier: dedica grao parte de sus reflexiones sobre ¢! vine al tiempo, el
otigen se encuentra en L. arpde d'un train & La Ciotat (1legada de un tren 2 la estacién de la
Ciotar, Louis Lumiére y Auguste Lumiére, Francia, 1893). Se¢ trata de unu escena que se rodd
porque se habia inventado (a cimara, el negativo y el proyecior, ¢ que consiste en un tren
que se dirige hacia la catnata desde el fondo del plano. Cuando los espectadotes asistieron al
visionado, se levantaban asustados conforme el tren se acercaba. Acerca de este hecho,
Tarkovski afirma’™:

Creo que fue en aquel preciso mstante cuando nacié el arte cinematogrifico. Y no me refiero solo a la
téchica o a los nuevos métodos pare reproducir la realidad. Alli 1wcié un nuevo principio estétice. Este
principio consiste en que, por primers vez en lz historia del arte y de la mltuia, ol ser humano enconind
el modo de fijar el tiempo de manera inmediata, consiguiendo a la vez reproducis, tuantas veces desease,
ese instante sobre la pantalla, es decir, volver a &L

Pera Tarkovski, la porenciabidad mas valiosa del cine es el poder tHar ia cealidad del
nempo, y explica que se renuncio & aplicarla de una manera ardsdica cuando se opeé pot
tratatlo como un medic con ¢l yue comerciar. De hecho, para =} autor, 1s especificidad del
cine consiste en la escultura del tiempo, el cine no usa una lengua, “usa las imagenes del
propio transcuirir del tiempe’™”

Continda explicando que la esencia del cine “est4 ligada 2 la necesidad humana de
entender el mundo y de tomar conciencia de é”, y que la relacién con el espectador es debida
a que este tiene la posibilidad de tener un encuentro con el tempo. 1a csencia del cine, para
€l, se encuentra en que “amplia, cnriquece y concentra la experiencia material del hombre”
v, ademas, “la expande significativamente™'’®,

Alo largo del nempo, muchos tedricos han intentado legitimar ¢l cine como arre, y
para ello fotmularon ciertas versiones de la esencia del cine que resuliaron contradictorias,
Por ejemplo, en los afios velnte, impresionistas come Epstein v Delluc comenzarnn una
bidsqueda “cast mistica de fa quintaeseacia forogénica del cine™. Para Apcheim, sin umbargo,
lu esencia artistica del cine esiaba relacionada con su naturaleza, que eta estrictamente visual,
¥ con sus limitaciones, como por ejemplo el hecho de que no hubiese una tercera dimension,
o su encuadre limitador, y esto efa lo que le otorgaba la categoria de arte!”

178 Cfr. TARKOVSKI, A., A#rapad i sida, derionov 2 cins para eseafioms del figiapo, errata naturac, Madrid, 2016,
g 18

V7 1k, p. 43,

T i p 20,

Gt BTAM, R., Teordar del cing, Paidés, Barcelona, 2001, p. 86.
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Para Tarkovski, una de las cualidades que tiene ¢l cine, y que no disponen las otras
attes, es “la fucrza, la precisién y el tigor con que éste es capaz de reproducir la petcepcidn
de los hechos que se dan y se modifican en el tiempo™*®.

Ademis, Tarkkovski explica que, para €, el arte’™;

No existe tinicamente para reproducir lz realidad, Debe armar al hombre frente 2 la vida, datle fuerzas
para enfrentarse a ella. Para el arte, no es indispensable tener preparada la respuesta a ciertas preguntas
[...]. El arte nos da esta fe y nos colma con el sentimiento de nuestra propia dignidad. Inyecta en la
sangre del hombre, en la sangre de la sociedad, una suerte de reactivo, la capacidad de resistencia. El
hombze necesita la luz Y el arte le da luz, fe en el futuro, perspectiva. [...] Si no hay petspectiva,
tampoco hay dramatismo ni via de escape para él mismo. Después de haber conducido 2 un hombre a
través de situaciones dramiticas, trigicas, sin esperanza, hay que abrirle vna salida a la calma, a la
felicidad, a 1a esperanza.

En la primera parte de este capitulo se explica que Aristoteles presentd la teorfa de la
catarsis, ¥ ¢s con este término con el que Tarkovski relaciona esta idea. La catarsis, pata €,
es puramente emocional, y equivale 2 “un momento singular de empatia que conduce 2 la
calma, a la felicidad, 2 una perspectiva™'®,

Ante el debate acerca de la consideracién del cine como arte, y continuando con lo
expuesto anteriormente sobre de qué se habla cuando se habla de arte, Tarkovski explica
que, para €, el arte consiste en explicar “el sentido de la vida y de la existencia humana” o,
afiade, “quizd no explicirselo, sino tan sélo enfrentarlo a este interrogante™®.

Cuando habla del cine como un arte, deja claro que esto solo puede darse si el cineasta,
es decir, el artista, crea con su pelicula una estructura que sea propia ¢ inconfundible, un
sistema de pensamiento propio. Entonces la pelicula queda al juicio del piblico, y solo en el
caso de estar ante una vision propia de las cosas puede hablarse de arte. La fuerza del cine
teside en que las imigenes expresan “la concrecion e irrepetibilidad de un hecho real”’™,

El cine se ha considerado como una sintesis de otras artes, como dijo Arnheim, sin
embargo, afirma Tarkovski, si esto fuese asi, el cine no se consideratia un arte y, ademis, “el
camino del cine es un camino de gradual liberacién de las influencias de otras artes afines, y
no lo contrario™®,

La conservacién del tiempo es, para este autor, la esencia del material con el que trabaja
el cine, y el gran peligro al que se enfrenta el arte es no entender precisamente la especificidad
de su material.

En su obra Eseulpir en el tiempo afirma que el cine, como cualquiet otto arte'®:

180 Cfr. TARKOQVSKI, A., gp. it p. 27.

18 Ibid, p. 37.

12 Ihid, p. 38.

183 Cfr. TARKOVSKI, A., Eseuipir en of tiempa, Rialp, Madrid, 2016, p. 58.
184 Tpddd, p. 92.

185 Cfr. TARKOQVSKT, A., ap. &, p. 41.

186 Cfr. TARKOVSKI, A., gp. s, p. 103.
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Posee su sentido poético especifico, su determinacién especial, su desting propio Naoié para reflejar
una parte coitcreta de la vida, une dimensién del mundo atin no comprendida, que ninguna de las otras
artes habfa podido expresar. [ | cuaodo surge un arte nueve siempre es el resulrade de una necesidad
espiritual; y, como tal, juegs también un papel especial en la expresion de problemas profundos, que se
plantean en nuestro tiempo.

Fxplica también que el nacimiento del cine se dio en un momento en el que habia
tnotivos suficientes como para gue surgiera un tuevo arce, Hasta ¢l momento, ninguna forma
de expresion artistica habia nacido como resultado de una innovacion tecnioldgica. Tue “lo
gue necesitaba la humanidad para poder hacerse con la tealidad de forma exhaustva”'?,

El contexto social en el que aparece el cine es importante, puesto que se dieron unas
condiciones especiales. Dutanite el siglo XX, el hombre comienza 2 aumentar su participacion
en la vida social debido 2 la industria, la ciencia o la economia, lo cual requetia tiempo. Las
personas comenzaron a volverse especialistas en el trabajo, v “la vida y el curso de las cosas
se fue configarando mds y inas en dependencia de una profesion conereta™™, Esto llevé a
(que las personas vivieran de una forma mis aislada, v se creé wi sisterna de ttabajo cetrado,
e qae levo a la disreioucian de Iz relacion entre los individues, que dejsron de compatsir
experiencias.

Debido 2 Ia situacidn social, el vine se convimis en un elermento coonodmico impottanie,
v lo hizo de manera rapida y dindmica. Tarkovski refiexiona acerca del éxite del cine v de su

pﬁb]i('oj #,

Pero ninguna de tan «nobles y antiguass artes denen un piiblico tan amplio y tan masivo como el cine.
¢He yuizd porqae el ritmo, e medde con que el cine comunica al espectador la experiencia de su autor,
de forms concentrada, corresponde de forma 6ptima al ritmo de la vida moderma, con su permanente
ansencia de tempo?

Ademis, afiade, el cine g5 un arte que ha evoluciotiado. Al principio, ¢l cine cautivé a
los espectadores debido 2 que se traraba de una nueva forma de crear imagenes v que, ademas,
“desvelaba sspectos desconocidos de fa wealidad™. Ahora, segin Tarkovskd, ol vine se vuelve
mas complejo, profundiza en problemas y no busca una respuesia unanime del espectador
como sucedia con la ideologia socialista, sine que busca una conciensia petsonal.

Por tanto, ¢l objetivo de Jas nbras de arte cinematogrificas es organizar una serie de
experiencias por parte del atisia que oftecen una imagen “al hombre moderno una
experiencia antversal que tan fundamentalmente le talts”,

Sin embargo, a pesar de las cuestiones que puede plantear este arte, trazar un camino

por el que deba ir el cine no es tarea sencilla*™

5 e, 104
58 644, 1. 105.
9 i, . 100.
0 Thid., p. 101.
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Con ayuda del cine se pueden tratar las cuestiones mds complejas del presente a un nivel que durante
siglos ha sido propio de la literatura, misica y pintura. Pero una y otra vez hay que buscar y volver a
buscar el camino por el que tiene que ir el cine como arte. Estoy convencido de que e trabajo prictico
en el cine serd para cada uno de nosotros algo infructuoso y desesperante si 10 comprendemos con
toda exactitud y claridad la especificidad de este arte. [...].

Pero a pesar de las opiniones en defensa del cine como arte, también ha habido algunas
que han discrepado con esta idea. Por ejemplo, Duhamel, quien afirmaba: “‘el cine me ha
distraido v emocionado en ocasiones, pero nunca me ha incitado 2 ser mejor de lo que soy.

y Coleto gy a ] q ¥
No es un arte”. Ademds, lo ridiculizaba por tratarse de™:

Un pasatiempo para esclavos, una diversién para analfabetos, para pobtes criaturas aturdidas por el
trabajo v la ansiedad... un especticulo que no requiere esfuerzo alguno, que no conlleva ninguna
secuencia de ideas. . .que no promueve esperanzas, sino es la ridiculez de convertirse un dfa en «estrellas
en Los Angeles”.

Por el contrario, Walter Benjamin, critico cultural, pensaba de manera diferente.
Escribié La obra de arte en Ja era de Ja reproduccion técnica, que se publict en 1936. En este ensayo
explicaba que “el nuevo medio tenfa una repercusién epistemolégica progresista” ya que,
para &, el capitalismo habia creado una setie de condiciones que posibilitaban su destrucciér.
Tanto la fotograffa como el cine, formas de comunicacién de masas, supusieron nuevos
paradigmas artisticos y, por lo tanto, no podian juzgatse con pardmetros antiguos.

Para Benjamin, el cine “habfa enriquecido el campo de la percepcion humana y
profundizado en la conciencia ctitica de la realidad”, y opinaba que lo que io hacia dnico era
precisamente el hecho de no ser finico, es decit, que las obras de arte, las peliculas, no
estuvieran sujetas al espacio v al tiempo, sino que cran accesibles de forma midltiple fuera de
esos pardmetros. Esto convertia al cine en el arte més social y colectivo.

Contintia explicando que el hecho de que para crear cine fuese necesario usat medios
tecnolégicos, v se tratase, en definitiva, de una reproduccién técnica, suponia una ruptura
con la estética y la historia, ya que se deshacfan de la idea de un objeto de arte que fuera
tinico. De esta manera, el culto al chjeto artistico queda en un segundo lugar, y el critico se
centra en Ja relacién que se establece entre la obra y el espectador, obligando asf al ptblico a
participar de forma activa y critica. Benjamin afirmaba que el cine “ejemplificaba y
configuraba una especie de percepcién wransformada, id6nea para una nueva era de evolucion
social y tecnolégica™ .

Respecto a la opinién de Duhamel, Benjamin crefa que solo las masas buscaban
distraccién pero, sin embargo, el cine, como forma artistica, requeria de la atencién del
espectador, y esto implicaba “un acto necesarfamente social y potencialmente interactivo y
ctltico”. Para Benjamin el cine era una herramienta capaz de crear aspiraciones

191 Cfr. STAM, R., gp. t#, p. 86.
192 Thid, p. 87.
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tevalucionarias en la clase trabajudora, algo que fue muy criticado por Theodotr Adorao,
critico 'y teotico de lz escuela de Franctore, por ttatarse, segin él, de un “uropismo
tecnolégico™",

Las ideas que desarrolld Benjumin tuvieron enorines repeccusiones tanto en la practica
comio en la teoria cinematografica, ya que no solo fueron las que expuso en su ensayo, sino

rarnbién'™*

crelu e el wutor como produsiors v e la necesidad de subversicn artistics v suidl, en la idea de que e
irte revolucionaric debe serlo, e prinet lugar, en términos formales, cormo arte. Su predisposicién a
acoger nuevas formas de arte de comimiicacién masiva sentd las bases de lo que darfa en Uamarse
«estudios culturalesy,

(oo se ha dicho, hubo autores que sintieron reticencias catalogar el cine como un
nuevo arte, en parte debido a su diversificacion del trabajo. Sin embargo, reotfas corno la que
tespalda ¢l cine de autor, ayudacon a considerar al cineasta como un artisa y, por lo tanto, a
apoyar la idea del cine como un medio de espresion artistica,

L reotla del acior sutgle a tioales de los cineuenia v ptrcionos de o
Alewandre Astrue en 1948, con so ensayo B/ sadmients de wan naei sosgwiredion o cemidre v,

SESETIT, WONRE
prepart ol Carning pars la postedion wotls ue se desattolld, o este ensayn, Asue defendia
b ides de que el cine se estabu convirtiendo en un medio de expresion 2 la altura de la pintara
o lz ricsvela, e identificoba ol cineasts von el pintor o ol novelista. Ademas, #f dirertor ya no
estaba sujeto 4 un texto anterior, como podia ser una novela o un guion, smo que era un
artista creativo'™,

Frangois Truffaut también desempefié un papel importante en este sentido, va que
irchazabz el cne que consisda en convertir los clisicos de la literatura en peliculas
“predecibles, ostentosas y correctas, de estilo totalmente formulario”, Traffaut criticaba este
tipo de cine porque pensaba que el cine debia ser “la aventura de la misc-en-scéne creativa y
libte de testricciones”, y alababa el cine inconformista americano de cineastas como Nicholas
Ray y Orson Welles.

Explicaba también que el cine debia asemejarse a la persona que 1o hacia, incluso en
los estudios de Hollywood, Mo se referfa 2 que las pelionlss dchian rener un caracter
autobiografico, sino que el estile del cineasta debia estar presente enosus obras, v osu estilo
debla representarse 2 lo targo de los atios con un estilo v temaiics reconocible,

Cabiers du cinéma, que publicé su primer mimero en 1951, fue clave parala propagacioén
de la teorfa de autor. Los criticos de cine que escribfan cn esta publicacién consideraban que
el directot “era el responsable ltimo de Ia estética y pucsta en escena del filme™™,

A pesar de que la teora de autor se desarrolld en la década de los cincusnta, 1 idea
que wsta quers expresat va estaba presenre desde los comienzos del cine. [Jesde que se

Y TEi . BB
b, p. 92,

Myd,, p. 16
Ytbnd, p 107
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denominé al cine como “séptimo arte”, ya se le estaba otorgando al cineasta una categoria
igual que a la de los escritores o pintotes.

En 1921, Jean Epstein hablaba del cineasta como autesr, y directores como Griffith y
Fisenstein habfan comparado sus técnicas cinematograficas con los recursos literarios de
esctitores como Flaubert o Dickens.

En Norteamérica, a finales de los afios cuarenta ya se discutia acerca de la autorfa de
las peliculas, que nacfa del debate acerca de la importancia de los miembros que formaban el
equipo de una produccién. La discusién respondia a un intento de otorgar origenes artisticos
al cine, y que este podia it mis alld y “constituir una visién singular, una firma"”.

Autores como Renoit, Eisenstein o Welles, fueron considerados autorss desde el
comienzo, por lo tanto, la importancia de la teorfa del autor no residfa en considerar al
cineasta como artista, sino en a quién se le consideraba como tal. Lo que plantezba la teotia
era que incluso el cine ameticano, aquel del que la ctitica francesa se distanciaba, estaba
creado por autores y, por lo tanto, artistas.

Robert Starn opina que la teoria del autor, de forma extrema'™;

Puede considerarse una forma antropométfica de «amors al cine. Ese amor gue en otros tiempos los
fans habian prodigado z las estrellas o que los formalistas prodigaron a los mecanismos artisticos, los
defensores del cine de autor lo prodigaban a los hombres —en su mayotia eran hombres— que encarnaban
su idea del cine.

Stam prosigue explicando que, aunque el cine finalmente consiguio el estatus de “rey”
de las artes populares, a pesar de que le costd, en la actualidad debe competir con otros
medios como la televisién o los videojuegos. El cine se encuentra en una nueva situacién y

195,

hoy en dia™":

El cine ocupa tinicamente una franja relativamente estrecha en un amplio espectro de dispositivos de
simulacién, y es abordado en un contiouum junto 2 la televisién: ha dejado de set la antitesis de esta,
por lo tanto, y existe una elevada dosis de fertilizacién cruzada entre ambos medios (recursos humanos,
financiacién, estética incluso).

La consideracién del cine como arte surgid gracias a una reflexién por parte de
diferentes autores acerca de cémo se manifiesta, cudl es su esencia y su especificidad. El
hecho de que el cine sea un medio de expresién artistica implica que tenga una estética y
lenguaje propios. Una relacién especial del medio con la realidad y la belleza, y una gramatica
y pacto de lectura Gnicos que configurarin su esencia patural.

157 Tbid,, p. 108,
198 Ihid., p. 110.
199 Thid., p. 359.
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2.2.  Estética del cine: belleza y realidad.

El tema del tealismo en el cine ha sido un asunto muy discutido a lo largo de la historia,
sobre todo, tras la llegada del cine sonoro, cuando muchos autores se preguntaban acerca de
la “esencia del cine”. Existian dos grupos de cineastas, los que se denominaban como
“formativos”, quienes defendfan que el hecho de considerar al cine como un arte era debido
a ias diterencias de este con respecto 4 la realidad, y los “realistas”, quienes opinaban lo
contrario, €5 decir, que la especificidad del cine como arte era debida a la representacién fel
de 14 vida™,

La teotia “formativa” estaba encabezada por wedricos coma Rudolf Amheim v Bela
Bélazs, quienes no solo defendian el cine como un medio diferente de la tealidad, sino que
también [o alejaban de otras artes como la novela o el teatro.

Por otro lado, estaban los tedticos que defendfan un cine realista, sobre todo tras el
denominado neorrealismo italiano, a pesar de que la estética realista existia desde hacia
mucho, aites del cine.

Fue durante los afios cuarenta cuando la cuestidn del realismo adquiere mayor
importancia. El mundo se enfrentaba ante las consecuencias de la Sepunds Diuerra Muondial
¢ Italia se convirti6 tanto en un gran productor de peliculas come en producior de teardas
cinematogrificas. Esto se debié a que Italia pertenecia al Eje, pero también suftié las
consecuencias de las acciones que llevé a cabo y, por lo tanto, se encontraba en un momento
en el que habia perdido su identidad nacional, y comenzaron a reconstruitla con la ayuda del
cine.

El haber sufrido una guetra, asi como la liberacién, ensefié a los cineastas a valorar lo
teal. Cesate Zavattini defendfa la eliminacion de la distancia que existia entre el arte y la vida,
pero no contando historias que se parecictan a la vida real, sino convirtiendo la realidad en
historias, opinién rebatida por Guido Aristarco, quien afirmaba que “el realismo entendido
como tegistro de la vida diatia no era nunca simple ni carecia de problemas™,

Algunias peliculas del neotrealistuo itahane se han eguparsde, on hiaportanca
hisedrica, 4 peliculas de fa épora det expresiontsmo alemdn, pero, aunque hace referencia a la
importaneia de aquella época, nic reflejz L revolucidn sstética que SUpUse,

El neorrealismo italiano y sus logros antifascistas llevaron a que teéricos como André
Bazin y Siegfried Kracauer hicieran “del realismo supuestamente intrinseco de la cimara la
y
piedra angular de una estética democratica e igualitaria”. Para ellos, el hecho de que la manera
de registro fuera mediante un medio mecinico que consistfa en la reproduccién fotografica,
ascguraba la objerividad del cine

Bazin explica en Qué es e/ cine que el neorrealismo italiano no surgié de un dia para otro,
aunque es cierto que el contexto social y econémico jugaron un papel determinante en la
produccién cinematogrifica. Hay que sefialar que el fascismo, no como ¢l nazismo, dejé que
siguiera existiendo cierto pluralismo artfstico y, ademds, se interesé por el cine, y aunque
Fantc el capitalisimo como el dirigismo fascista permidan la produccién de peliculas que

20 Cfr. STAM, R., op. 4it, p. 93.
“ Thid, p. 95.
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resultaban “deplotables, melodraméticos y grandilocuentes”, no impidieton que se filmaran
202

algunas obras de valor™.

A pesar de que muchos elementos ya existfan previamente a la liberacién, la situacion
que atravesaba el pais precipité “una sintesis en la que se introdujeron ademds elementos
otiginales”. Para Italia, la liberacién no suponfa una vuelta a la situacién previa, sino una
revolucién politica y un “desquiciamiento econdmico y social”, Afirma Bazin que si alge

caracteriza 2l cine italiano es su “adherencia a la actualidad”, que se explica por una “adhesién

espiritual a la época”™™.

El realismo del cine italiano no supuso una regresion estética, sino que fue un progreso
“en la expresidn, una evolucién conquistadora del lenguaje cinematografico, una extension
de su estilistica”. La época del cine que comienza con el fin del expresionismo y, sobre todo,

con el comienzo del cine sonoto, no ha dejado de tender hacia el realismo, segiin Bazin.

Ademas, reflexiona sobre el realismo en el arte y la estética®":

Pero el realismo en el arte no puede proceder evidentemente més que del artificio. Toda estética escoge
forzosamente entre lo que merece ser salvado, como lo hace el cine, crear la ilusién de realidad, esta
eleccién constituye su contradiccién fundamental, a la vez inaceptable y necesaria. Necesaria porque el
arte no existe sin esta eleccién. Sin ella, aun suponiendo que el «cinc totaly fuera en la actualidad
técnicamente posible, volverfamos pura y simplemente a la realidad. Es inaceptable ya que, en definitiva,
se hace a expensas de esa realidad que el cine se propone restituir integramente. Es por lo que resulta
invitil oponerse a todo progreso técnico que tenga por objeto aumentar €l realismo cinematografico:
sonido, color, relieve,

La técnica cinematogrifica ha dejado una setie de convenciones que pueden utilizarse
tanto para conseguir un mayor acercamiento al realismo, como para todo lo contrario. Bazin
continia explicando que es posible clasificar los estilos cinematograficos dependiendo del
nivel de realidad que representan™:

Llamaremos, por tanto, realista a todo sistema de expresién, a todo procedimiento de relato, que tiende
a hacer aparecer un mayor grado de realidad sobre la pantalla. «Realidad» no debe ser naturalmente
entendido de una manera cuantrativa. Un mismo suceso, un mismo objeto es susceptible de muchas
representaciones diferentes. Cada una de ellas, abandona y salva algunas de las cualidades que hacen que
reconozcamos al objeto sobre la pantalla; cada una de ellas introduce con fines diddcticos o estéticos
abstracciones mds o menos cotrosivas que no dejan subsistir todo & original. Al final de esta alquimia
inevitable ¥ necesaria, la realidad inicial ha sido sustituida por una ilusién de realidad hecha de un
complejo de abstraccién (el negro y el blanco, la superficie plana), de convenciones (las leyes del
montaje, por ejemplo) v de realismo auténtico. Es una ilusién necesaria, pero que trae consigo
ripidamente la pérdida de conciencia de la misma realidad, identificada en el espititu del espectador con
su representacién cinematogrifica. En cuanto al cineasta, una vez que ha obtenido esta complicidad
inconsciente del piiblico, se encuentra con la gran tentacién de descuidar cada vez mis la realidad. [...]

262 C{r. BAZIN, A., Ouf es ¢f cine, Ediciones Rialp, Madrid, 1990, p. 286.
23 Ihid, p. 291,

24 Ihid,, p. 299.

205 Jhid., p. 299-300.
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Y no se le podtia teprochar el mentir, ya que es la mentira la que constituye su arte, pero si el dominar
la mentira, el ser su propia victima ¢ impedir asf toda nueva conquista en el campo de la realidad.

Peto mis alli del neorrealisme italiano, para Bazin, con el cine “se captura noa imagen
del mandir de manera automatics, sin la intervencion creativa del hombre™. La fotografia era
un testimonio de cémo eran las cosas v ex precisamente debido a esa impersonalidad pot la
sque Bazin compara el cine con el proceso de embalsamamiento y nmmti-lcati(m: “el cine

. . . . i
actualiza ¢l deseo, profundamente arraigado, de sustituir el mundo por su doble”®®

Fn rouchas ocasiones se han wratade las correntes realista y formalista como dos
posictones enfrentadas, pero también tenen cosas en comiin. Ambas corrientes tenfan una
nocion esencialista del cine, y era nomnativas y exclusivistas, ya que consideraban que el cine
debia seguii un dnico camino.

Bazin escribié un ensayo, La evolucion del lenguaje cinematogrificn, donde hacia una
relectuirz de la historia y la estética del cine. En este ensayo distinguia entre “los cineastas que
ponen su fe en la imagen y los que ponen su fe en a realidad”. Puede decirse que los cineastas
de la imagen son, ptincipalmente, los expresionistas alemanes y los soviéticos. Por otro lado,
los directores realistas utilizaban el plano secuencia y la profundidad de campo para simular
una realidad en relieve.

Peco Bazin diferenciaba enire un tnaturadismo plano, cotno podia ser o] de Zola, gue

“husca la verosimilitud superficial”, v un realismo profando. Para él, ef realismo no se trataba

taneo de la adecuacion mimética que podia darse entre la tepresentaciGn cinematografica y la
tealidad, coma con “la honestidad testimonial de la puesta en escena”™,

Algunos de sus directores favotitos, como Orsor: Welles, mezelaban planos-secuencia
y montaje, expresionismo y realismo, algo que Bazin solia pasar por alto. Para él, el plano-
secuencia cra una técnica privilegiada, pero no tenla en consideracién que también podia
cuniplit funciones que ne eran las que Bavin defendfa,

Otro de los autores que defendia el realismo en ¢l cine era Siegfried Kracauer, quien
realizd un andlisis del cine aleman desde 1919 hasta 1933, en donde llevé el tema del realismo
a otro nivel: “la consideracién de que las peliculas representan alegdricamente no la historia
literal sino las obsesiones profundas, turbias e inconscientes del deseo y 12 paranoia nacional”.
Kracauet esciibid Teoria del cine. La redencidn de lu vealidad fisica en 1960, En esta obra senté las
bases de lo denominado como “estética materialista”, y hablaba del cine y su “vocacién
natural por el realismo™.

Fara ICracauer, el cine podia registrat o aae él llamaba, de forma indistnita, “realidad
material”, “realidad visible”, “natiraless fisica™ o solamente “aataradezs’. Ademas. otorgaba
" - . o R S . ) )

al vine e valor de poder registrar [o cotidiano, Midarm Hansen lo exnlics asi

Hi éntase de Paacader en ia base foregranca el flime nn reposa en la woniddad del sigo forogratico,

cornis T 10 en el senudo esiricto de sereyanzz o snalogia Bteral con un objeto Wéndee a si misma,
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Tampoco concibe el vinculo indexical, fotoquimico, que une imagen y referente, en términos positivistas
como algo que asegure la «verdad» analégica de la representacion, Se trata, mids bien, de que esa misma
indexicalidad que permite a la pelicula fotografica registrar y representar el mundo también deja inscritos
en la imagen momentos de temporalidad y contingencia.

Eisenstein, por ¢l contario, era radicalmente opuesto, y para €l la realidad “no tiene
ningin interés fuera del sentido que se le da, de la lectura que se hace de ella”, y entonces el
cine se convierte en un instrumento de esa lectura. Por tanto, el cine no tiene por qué
reproducir esa realidad y no intervenir en ella, sino que el cine debe reflejar 1a realidad y dar

un juicio ideolégico sobre ella™:

Sin duda, surge ahi un problema que la teoria baziniana no tesolvia (mejor dicho, que eludia): el del
criterio de verdad de tal discurso. Para Eisenstein, la eleccién es clara: lo que garantiza la verdad del
discurso proferido por el filme es su conformidad a las leyes del materialismo dialéctico y al materialismo
histérico {y a veces, dicho de forma m4s brutal, su conformidad a las tesis politicas del momento). Para
Bazin, si hay un criterio de verdad, estd contenido en la realidad misma: es decit, se fundamenta en
dltima instancia, en la existencia de Dios.

Pot tanto, para Eisenstein el filme es mas un discurso articado que una
representacién, y por eso tealizé una gran aportacién a la evolucién del montaje, y2 que
consiste precisamente en “definir esa articulacién”.,

Mitry explica que ante el cine se abren dos caminos: el realismo y el irrealismo, pero,
aunque escoja uno de estos dos caminos, es necesario explicar que solamente puede tratarse
de una representacién de lo real. El cine trata de reducir la distancia que existe enite lo real
y lo irteal que se ha establecido con los afios.

También es necesatio diferenciar entre lo real y lo realista. Al cine se le considera el
atte de lo teal, pero no por ello debe ser realista. Mitry define una obra “realista” como
aquella que “no solo aprehenda el mundo conocido, sino que describa hechos concretos y
se limite 2 una determinada inmanencia”. Bn este caso, la obra describe la existencia,
observando la realidad. Por otro lado, explica que una obra “irrealista” es aquella que
““cxprese o tienda a expresar una determinada trascendencia a través de una inmanencia més
o menos convencional o arbitraria™.

Si se define el término realista como “aquello que pertenece a la realidad”, entonces
podtia decirse que toda obra de arte es realista. También puede decirse que en €l arte no hay
realismo si se considera como una exteriorizacién de la mirada del autor, y un intento de
cambiar el mundo. En definitiva, afirma Mitry que intentar captar la realidad “verdadera” es
solamente una ihusién.

Para él, el realismo se encuentra en una posicién no tan intransigente como la de

realista o irrealista, Fl realismo en el cine, continta®":

29 Cfr, AUMONT, J., BERGALA, A., MARIE, M., & VERNET, M., ap. ci2, p. 81,
20 Cfr, MITRY, ]., Esistica y psicologia del vine, vol. 2 las formas, siglo veintiune, Madrid, 2008, p. 503.
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Se propene desprender of sentido profunde de las cosas. Pero no puede ser a un misino tempo arts ¥
realisty 4 N ser gue se base en una reelidad verdadera, es decir en Jos hechos tal como se preserun ey
un cotlesio social histdricamente determinade. Se irata, por tanto, de una cuestidn de contenido antes
que de una cuestién de formma.

Mitry habla también de la imagen cinematografica, v dice que esa imagen no consiste
en una “imagen del mundo”, sino que se trata de un aspecto de! mundo. Fl cine no modifica
b : z ) 21
el aspecio de las cosas, sino que, a través del encuadre, las reprocuce’ !

Fl abjeto dade en imagen es andlogs al objcto teal, pero el espacio-tiempo cinematugratico no es
andlogo al espacio-tiempo real. No es su reproduceicn exacta. Es una estructura nueva, creada, sin duda,
@ su imagen y semejanza», pero de actierdo con coordenadas distintas. De lo que se deduce que las
Cosas, aungue semejantes 4 lo que son «en realidads, se nos presentan segun relacionss que no existen
ant nuestto mundo inmediato, y, por tanta, bajo aspectos tanto mas reveladores cuanto Gue nos son
exteafios. Eeia wextrafiezar del mundo en la pantalla es uno de los elementos de la faseinacién
anematogratica, asi como ugo de los fundamentos de Ly «magia de las imigenes».

Satwava tambien la importancia del lenpie vu gue, gracias & ¢, s cosas

ellan mismas arlizands &l cine como medio. 3 ferguaie las aombrz v peniniie o

numbrarlas y “volveras 4 pensa, sin susttairias por ova absteaccién”. Ademas, Mires
: ) - - - i .

las palabras de Christian Metz sobre el cine y ol lenguaje™™

3i cl cine es lenguaje, lo es porgue trabaja con la imagen de los obietos, no con los objetos mismos. La
duplicactén fotografica ho es mas que ua principio, ¥ son sus consecuencias lo que sobre todo v en
realidad intesesa: esa duplicacion arranca al mutisme del mundo un fragmento de cuasi ealidad para
convettirly en elemento de un discurse: dispuestas de un modo distinio a como se halian en la vida,
trarnadas y reestiveturadas en orden en una intencién narrativa, las efigies del mundo se convierten en
elementos de un enunciado,

Habla también de la realidad cinematogrifici, que explica como “otra realidad”, pero
. : s 1z PR
que lo itnportante es que esa “otra realidad”™ seu una representacion adecuada™

Que 0o s6lo nos dé la smager de dus cosas, sine que. =n <l desarrolic narativo que &l i 2upone, sea
reflejo de las condiciones verdaderar de la vida de los hombres en un medio sarénuca Por elles, en o que
voncterrie al problema del realismo en la pantalla, decit corne Bazin yue «el montaje faises of Hempron es
4 la vee un absurde y ana verdad. Inevitablomeute, habra stermpre creacion de un espacio-rempe
distdnte. B tiempe real no puede mantenetse mas qus ai nivel del plane; y en sentidn ssteicte 2 nyvel
de la secuencia, [ .| Pero of film mis «objetivos y mis «concretor serd siempre vis determinada
abstruccidn de Ia realicacd,

2 bid, . SR,
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Mitry sefiala que, por ejemplo, Rosellini, se “estd dejando engafiar pot sus ilusiones™ al

afirmar™*;

La realidad es continua, ;con qué derecho va usted a cambiarla? Queremos ser libres, escoger entre lo
que Nos muestra, 10 queremos ser engafiados. Necesitamos planos largos, anchos, profundos, para tener
un campo vasto en el que nuestra voluntad y nuesira libertad se ejercerian escogiendo.

Mitry dice que se deja engafiar por sus ilusiones porque la tealidad que cada uno percibe
no es continua. Esa continuidad en la que se vive es igualmente atbitraria como la
cinematogréfica, “estd hecha de puntos de atencién captados en el real global, relacionados
entre sf por nuestros movimientos y nuestras miradas sucesivas”. Ademds, afiade para
finalizar, por muy largos y profundos que sean los planos, siempre seran limitados.

Por otro lado, cuando se habla de realismo en el cine también puede distinguitse entre,
en primer lugar, el realismo de las imdgenes y los sonidos, es decir, de los materiales de
expresién. Desde el comienzo, el cine se ha considerado ccmo uno de los modos de
representacion mis realistas, aunque ese realismo cinematogtifico se valora relacionando el
cine con otros medios de representacidn, en vez de con la realidad.

Hoy en dia ya no se considera que los mecanismos de reproduccién cinematogrifica
scan objetivos, ya que la representacién cinematogrifica, aunque no solo depende de la
camara, “sufre una serie de coacciones, que van de las necesidades técnicas 2 las necesidades
estéticas”, y depende tanto del tipo de pelicula como de la iluminacién o el montaje, que
ademds requieren por parte del piiblico una asimilacién de los cédigos que hacen que la
imagen sea patrecida a la percepcién de la realidad.

Por tanto, puede considerarse que el realismo de los matetiales de expresién es
resultado de convenciones y reglas que cambian en funcién de la época y la cultura, Puede
verse en la evolucidn cinematografica, ya que cuando nacié el medio no era ni sonoro ni 2
color, y cuando estos elementos se introdujeron no han permanecido invariables. Por
ejemplo, el color de las peliculas de los afios 50 resulta muy exagerado si se compata con el
color de las peliculas actuales. Sin embargo, dutante ninguna de las épocas del cine, se ha
dejado de considerar como un medio realista.

En segundo lugar, cuando se habla de realismo en el cine, puede hacetse referencia al
realismo de los temas de las peliculas y su tratamiento. En Es#ética de/ cine se explica que es
porque también se entiende como realismo cinematografico el tratamiento de los temas, por
lo que hay un determinado cine francés de antes de la guerra que se denomina “realismo
poético”, o “neorrealismo™ algunas pelfculas italianas de la liberacién, como se ha explicado.

Se sefiala, ademas, que el neorrealismo refleja a la perfeccién la ambigledad del

término?';

214 Ibdd, p. 510.
215 Cfr. AUMONT, ], BERGALA, A., MARTE, M., & VERNET, M., gp., ##t, p. 136.
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Como toda denominacién de escuela, el neorrealismo es uns creacion de la crftica, que ha erigido en
modeto tedrico la convergencia de algunos tirulos, cuye nimero aparece hoy bastante limitado. Entre
tas peliculas de Roberto Rosellini {Roma, ciudad abjcria, 1946, Paisa, 1946), de Vittorio de Sica (FI
Lmpiabotas, 1946; El ladrén de bicicletas, 1948), de [Luchiao Viscontd (La terrs tretoa, 1948); Bellissuna,
19503, de. Federico Fellini (Los imitiles, 1953, Almas sin conciencia, $955), lo gue mas se sefials hoy son
precisamente las diferencias estilisticas

Comao se ha explicado, Bazin fue defensor del neorrealismo, cine que se catactetizaba,
segin €l, pot una serie de rasgos como el rodaje en exteriores o decorados naturales, los
actores ho profesionales v sin grandes medios. Aunque todos estos rasgos son discutibles
porque of toduje en exteriores o decorados naturales era parcial, el hecho de contar con
actores no profesionales no significaba que no estuvieran inrerpretando, y esto hacla que se
necesitasen muchas tomas, lo que elevaba el coste de produccidn.

Bazin sentia verdadera admiracion por esta forma de hacer cine, lo que le lievd 2
exagerar en algunas ocasiones, como cuando haciendo referencia al Ladr di bicicktse (1 adrdn
de bicicleras, Vittotio De Sica, Talia, 1948), exclamé: “No mds actores, no mas histotia, no
tnds puesta en escena; por fin la llusion estética perfecta de la realidad: no mds cine™. Bn
donde “ne mas cine” hace referencia al mode de representacidn en el que las convenciones

son derrasiado apATentes come pard arentarse.

En muchas ocasiones se ha hecho hincapié en que lo que caracteriza al cine e la
impresién de realidad al ver una pelicula. Han sido muchos los autores que han refiexionzdo
en torno a este tema, tratando de definir la especificidad, o intentado analizat los efectos que
esa impresion de realidad provocaba en el espectador.

Esa impresion de realidad que percibe el espectador se debe, sobre todo, a la “riqueza
perceptiva de los materiales filmicos”, tanio de la imagen como del sonido. Esa riqueza
perceptiva de los maietiales filmicos se da, en paite, por la presencia del sonido y de la imagen
al mismo dempo, y también por la “restivucion del movimiento”, Fsto es debido a la
regulacién técnica del cinematdgrafo, que hace que las imagenes pasen a una determinada
velocidad, 24 fotogramas por segundo en la actualidad v 18 durante el cine mudo.

Esta velocidad establecida da una sensacién de movimiento continue, y se puede

destacat &l fenomeno phi. ¢l cval no hay que confundit con la persistencia retiniansa. I efecto

phi se explica de la siguientc manera™®;

Cuande los mementos claros, espaciados unos de otros, se dluminan sucesiva y alternatrvamenie, se «ven
an trayecto huminosn continuado y no ang sucesion de pumtos espaciados: es el efenomena del
movimients apareater. Bl especiador restablecs mentalmente una condouidad v un movimiemo alli
donde, en realidad, tan solc habiz discontinuidad y filacion: es lo que se produce en el cine entre dos
fotogramas fijos coando 21 espectador llens el vasjo existente enmre las dos sctitudes de un personaje
fjadas por dos migenes suCesivis,

Como se ha explicado, la impresion de realidad viene dadz por la rigueza perceptiva
de los matetiales filmicos, pero también por la posteion psiquics en que esté of especrador en

2 Thid. p. 149



Fundamentos esiéticos dol cine: una aproximarion concepinal. 133

el momento de la proyeccién. El espectador, “consciente de estar en una sala de espectaculos
suspende toda accién y renuncia parcialmente a verificar esta impresién™®’

Otro de los factores que afectan a la impresién de realidad es la “coherencia del
universo diegético construido por la ficcién™**:

Fuertemente sostenido por el sisterna de lo verosimil, y otganizado de manera que cada elemento de la
ficcién parezca responder a una necesidad organica y obligatoria con respecto a una realidad supuesta,
el universo diegético toma la consistencia de un mundo posible cuya construccion, lo artificial y lo
arbitrario, se han borrado en beneficio de una aparente naturalidad. Esta [...] proviene del modo de
representacién cinematografica, def paso de la imagen por la panralla que da a la ficcién la apatiencia de
un surgimiento de acontecimientos, de una «espontaneidad» de lo real.

Jean-Pierre Oudart explica que la inscripcion del espectador en la escena se denomina
“efecto de lo real”, y lo diferencia de “efecto de realidad”. Para Cudart, el efecto de realidad
es debido al efecto de representacion, v en concteto al sistema perspectivo heredado de la
pintura occidental. El efecto de lo teal procede de que el espectador tiene un lugat en el
sistema representativo, lo que “no le deja percibit los elementos de la tepresentacién como
tales, sino como si fueran las propias cosas”.

Se explica en Estética def cine que los factores de la impresion de realidad se han
reforzado mutuamente y esto ha hecho que esa impresién de realidad™:

Apareciera durante mucho tiempo como un elemento basico del cine definitorio de su especificidad.
Desde entonces, algunos tedricos o estéticos del cine, como André Bazin o Amédée Avfre, han creido
poder erigirla en una norma estética cuya transgresidn traicionarfa la «ontologia de la imagen
cinematogrifica» o la «vocacién naturaly del cine- La ideologia de la transparencia [...] ha llevado a
André Bazin a entusiasmarse con &l neorreatismo; esta ideologia es también la base implicita de la mayor
parte del discurso critico tradicional y la opinién segtin la cual las imagenes y el lenguaje cinematografico
ofrecen duplicados fieles y naturales de la realidad, con algunos detalles secundarios.

La cuestién sobre la impresién de realidad en el cine todavia es de gran interés puesto
que, ademas de refutar la idea acerca de la neutralidad del cine con respecto a la realidad,
también es importante porque ayuda a entender cémo funciona el cine como una “maquina
social de representacion”.

Es momento de explicar como el cine intenta desarrollar su modo de representacion a
través de un lenguaje propio. Este lenguaje, tal y como se explicara a continuacién, adquiere
un significado difetente en el cine porque se trata de un arte distinto de los demas. Un
lenguaje que confirmari su esencia estética.

27 [,
218 Thid, p. 150.
219 Ihid, p. i51.
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2.3.  Ellenguaje del cine.

Hacer cine consiste en contar una historia con imigenes. Sin embargo, algo que parece
tan sencille se complica si se tenen en cuenta todos tos elementos que intervienen en una
pelicula, que es “una matriz de signos interrelacionados concebidos por el citieasta para guiat
al ptblico en su viaje por la narracion”, Fl cloeasta debe’™

Controlar y canalizar este flujo de informacién para crear la lhusion deseada y conducir a los espectadores
hacia una interpretacidn determinada. Es una cuestion de causa efecto: si les trinestras esto, eilos
pensarin o sentiran esto otro. La manera en qoe das forma y organizar los diferentes signos de fa
pellcula, determinaci la realidad y el signmificadss que of publico fes atribuird.

St quetia probarse que el cine era un medio de expresion artistica, habfs que crear un
lenguaje especifico que no fuera ni el de la literatura ni el del teatro. Pot otro lado, existia ¢l
inconveniente de, 4} crear un lenguaje, fijar demasiado sus estructuras y de “deslizarse del
nivel del lenguaje al de la gramitica”. Es por esto por lo que uiilizar concretamente el térnino
de “lenguzie” ha dado pie a malentendidos.

Pero esid vlarg qnf ol cihe, a! tratatse de un VO RnE,

HE

})1" 3 I b 1s \“‘IQ‘ #8101

'?‘-"nlﬂli}f f"'u]i‘"'ﬂ f\iui L
primeros teoricos ael cine como Ricciono Cavwlo v Lonls Dailuc. }?a caravier escucial e
este nuevo lenguaje es la universalidad, de tal modo que agunos lo ealifiearon como el
“esperanto visual”, Para Canudo el cine “nos counduce, con toda nuestra complejidad
psicolégica adquirida, al gran lenguaje verdadero™.

BEpstein afirroabs que existla lo necesidad de “la constitucién de una verdadera
«filosofizs del cirie y afitmaba™

[...] Fl cine es ante todo un arte de la imagen y todo o que no estd en ella (palabras, escritura, ruides,
musica) debe aceptar su funcidn priotitaria. Los tilmes mades mias eeinemarogrificoss, segin esios
criterios, eran arquelios que prescindfan totalmente de la lengaa, por tants, de Ins rétalos, come por
gjemplo Fl didino, de F. W Murnau (1924). Los personajes debfan hablar lo menos posibile, 1o que
limitaba la eleceidn de los temas y situaciones en los filmes narrageos [

Lz aparicién del souors hize estremecer Ios clmienios do wsia saberania de ln wpen Fooef plaim
estédeo, el recién Yepado fue considerado muche dempe come on intrese que era precisc demesticar,
tanto poi low cineastas, Charles Chaplin, §. M. Fiserstein ¢ tantos otros, como fior los orfticos.

Hay muchas opiniones en torno 2 la idea de que el cine utiliza numerosos medios de
expresién que, con bastante flexibilidad y a la vez eficacia, son comparables con los medios
del lenguaje verbal. Por ejemplo, para Alexandre Arnoux, “el cine es un lenguaje de imagenes
con su vocabulario, su sintaxis, sus flexiones, sus elipsis, sus convenciones v su gramética”

20 Cfr. EDGAR, R, MARLAND, J., & RAWL ¥, 8., EJ lenguaje cinematografico, Parrarnon, Bareelona, 2016, ¢
21.
2 Cfr, AUMONT, ., BERGALA, A, MARIE, M., & VERNET, M., op. i, p. 164.
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Fopstein también opind al respecto, afirmando que en el cine vefa “la lengua universal”, o
’ 2
Jean Cocteau, quien decia que “una pelfcula es una escritura en imagenes”**,

Sin duda, también hubo autores que consideraron que no se podia hablar de lenguaje
cuando se hacia referencia al cine, uno de ellos Gabriel Audisio®™:

Se dice también que el cine es un lenguaje, lo cual es hablar con imprudencia. Quien confunda lenguaje
con medio de expresién se expondri a graves equivocaciones. La imprenta es ua medio de expresion:
podia esperar a que la inventaran. Pues el hombre siempre ha tenido diversos medios de expresarse, aun
cuando sélo fuese con gestos... Peto la musica, la poesia y la pintura también son lenguajes: no crco
que se los haya inventado ayer ni que jamds se puedan inventar otros. Todo lenguaje ha nacido con el
hombre.

Mitty entiende que el problema reside en que algunos tedricos opinan que el lenguaje
verbal es la dnica forma del lenguaje, v al tratarse de cine, es diferente, llegan 2 la conclusién
de que no se puede hablar de lenguaje. Y no solo eso, sino que Mitry afirma que, si €l cineasta
puede realizat un ejercicio creativo y no solamente calcar la realidad, es gracias al lenguaje
cinematogrifico.

Pero lo que diferencia al cine del resto de medios de expresion artistica es la fuerza que
tiene, ya que su lenguaje se crea a partir de la reproduccion de la realidad mediante la
fotografia, aunque esa realidad no sea totalmente “neutra”

2.3.1. La imagen.

Fl elemento basico que forma el lenguaje cinematogrfico es la imagen. La imagen
cinematografica es, por un lado, el resultado de una actividad automdtica y que es capaz de
reproducit con exactitud la realidad; y por otro, esa misma actividad estd dirigida por el
director. A pesar de que puede afirmarse que la imagen cinematogrifica, como se ha dicho,
reproduce fielmente la realidad, es una cuestion compleja.

En muchas ocasiones se ha comparado la palabra a la imagen, idea que en un principio
puede parecer errénes, puesto que la palabra es algo general, mientras que la imagen tiene

una significacién “precisa y limitada”. El cine puede llegar a expresar ideas a través de las

imégenes debido a dos aspectos™:

En primer lugar, porque cualquier imagen es mds o0 menos sitnhélica: tal hombre, en la pantalla, puede
representar a toda la humanidad. Pero en especial porque la generalizacion se opera en la conciencia del
espectador, 4 quien el choque de imigenes entre si sugiere las ideas con una fuerza singular y una
precisién perfecta: es lo que se llama montaje ideolégico.

222 Cfy: MARTIN, M., E/ lengnaje del cine, Gedisa, Barcelona, 2002, p. 21.
223 Tbid, p. 22.
224 Jhid,, p. 28.
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En segundo lugar, ests siempre en presente, Como fragmanto de la realidad exterior, se marufiesta ol
presente de puestes percepcitn y se inscribe un &l presente de nuestry conciencia -]

Por tanto, una vez que se ba expucsto que la materia prima del cine es la imagen, v
teniendo presente ol aspecta tecnoldgico sn su crescion, s necasario explicar que la cdmara
S€ COMPArta como o “agente activo” a lz hora de crear la realidad cinematografics

Aunque en ocasiones puede tratarse la imagen cihematogréfica como algo estatico, tal
y como puede hacetse en pintura o fotografia, es necesatio explicar que, para el espectador,
la imagen en el cine tiene tres caracteristicas principales. La primera de ellas es que no es
Unica, es decir, un fotograma esta situado en medio de otros muchos totogramas mas.

La segunda catacteristica es que la imagen no es independiente del tiempo, Ia imagen
se define porque tiene una cierta duracién, que es consecuencia de la velocidad de
proyeccion, actualmente fijada en 24 fotogramas por segundo.

Por ilito, 1a tercera caractedsiica que el especrador percibe de la imagen
cinematografica es que estd en movimiento, movimiento de dos tipos: internos al cuadro,
como los personages. v movimientos del cuadro en relacién al campo, o movimientos de

. 27
catowrs

Bl cine se considars
cainbfat de planc y expresar asi diferentes aspectos tainhién 2 Lravés del montaje, considerado
como “fundamento del arte cinematografice”. la camara past de set un cbjero pasivo a
hacetse un objero acrivo.

LOMO atte cunna los reabzadorss se disron cuenim de que OAAn

Una de los primetos elementos que evidencian la participacion creadora de la camara,
en la creacidn de maieria artistica de la realidad, son los encuadres. Sc trata de iz composicidn
de los elementos gue aparecen dentrc de s imagen, e &l realizador ios otganiza,
Nommalmernte se zoasidera que la pantalla esta dividida en tres partes, siendo la parie cenrral
la mis lamativa. Por to tanto, hay que tener en cuenta que, si un personaje apatece en el
medio, s¢ le estd vrorgando prioridad respecto al resto. Fsto sucle ser lo normal, pero el
encuadte puede utilizarse como herramienta creativa de otras maneras®

EALMONT. 1L BERGALA, 5 MARIE, M, & VERNET, M, g6, 6, p. 38.
e Cfe 1y AR, R MARL AN, J LR R ('\'\Jﬂ’i..l":_; N sk, B 134,
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Imagen 25. Encuadre centrado en Inglowrious Basterds (Malditos
Bastardos, Quentin Tarantino, Estados Unidos, 2009).

Al comienzo de la historia del cine, la cAmara estaba fija y la accién ocurtfa delante de
ella. Sin embargo, poco a poco, los cineastas se dieron cuenta de ciertos aspectos muy
relevantes™":

[y

Dejar ciertos elementos de la accién fuera del cuadro (se descubria asf el concepto de alpsis) [...].

2. Mostrar sélo un detalle significativo o simbélico (es el equivalente a la sinécdoque): [...]; primeros
planos de las botas de un policia para significar la opresidn zarista [T.a madre];

3. Componer arbitrariamente y de manera poco natural el contenido del cuadro (de alli, el simbol)

[

4.  Modificar el punto de vista normal del espectador (de alll el simbol, otra vez) [...].

5. Jugar con la tercera dimensidn del espacio (Ja profindidad de campe) para lograr efectos espectaculares
o dramidticos [...].

Otro elemento dentro del lenguaje cinematogrifico es el plano, palabra que puede
utilizarse en diferentes contextos, como sucede dentro de la estética del cine. El tétmino
plano puede usarse, como veremos, en términos de tamafio, y existen por ¢jemplo el plano
general, el plano medio o el ptimer plano, entre otros.

Puede usarse también en términos de movilidad, ya que puede optarse por un plano
fijo o por movimientos de cdmata como Ia panorimica o el travelling. O puede usarse
también en términos de duracién ya que, si se habla del plano como “unidad de montajc”,
hay planos que son breves y otros muy largos, y existe también el denominado “plano-

27 Cfr. MARTIN, M., gp. cit, p. 42.
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secusncia”, plano que es “suficieniemente Jatgo pata contener el equivalente de varios

acontecimientos’28,

El plano tiene diferentes tamafios en funcion de la distancia entre la cimara y el sujeto,
asi como de la longitud focal del objetivo utilizado. La eleceion de un plano u otro va en
funcidn de io que ¢l realizar quieta exptesar en ese momento de la histotia.

Come elementos del lenguaje del cine, la principal funeion de los diferentes upos de
planos es perrmitir al espevtador una percepcién comoda y clara de la narracion. Sin embargo,
hay tipos de planos, come por ejemplo el gran plano gensral v el primer plane, que tienen
mas un significade psicolsgico que una funcién meramenie desciiptiva®™;

El plans general, que hace del hombre una silueta mindscula, reintegra a éste en el mundo, lo hace victima
delas cosas ylo “objetiviza”; de alli que haya una tonalidad psicolégica bastante pesimista, una atmésfera
moral més bien negativa, pero a veces, también, una dominante dramética exaltante, litica v hasta épica.
[...]
El premer plann, por s prarte, constituge utio de los aportes especificos nids prestigiosos del cine, ¥ Jean
Fpstein sipe catac terizarlo de un modo adimirable “Botre 2l especticals y el espectadir no hay ningons
baranda, Nu or coisetva o vidi se penetra en ella. Bsta penerracidn permite todas lns intimidades.

st pavenes v despliepa su ferviente gengratiz  Be el milapro de la presengi real

v barbars, Teatro ge i

1 e spariencis mimdidcs

&0 ba gue de epeniv aparecs o poooruge de la mtesda

André Malraux creyd que fue Griffith quien primero hizo uso del primer plano, y asi
lo explic en Esguisse d'une psychologie du cinema. Sin embargo, aunque no fue él el primero que
lo usé, ya que G.A. Smith fue el pioneto en 1900, Griffith fue el primero que supo “hacer
de él un prodigioso acceso al alma™. El primer plano tiene una gran carga psicolégica
porque se trata de una invasion de la conciencia y una gran tensién mental,

22 Cfr. AUMONT, J., BERGALA, A., MARIE, M., & VERNET, M., gp. sit,, P 43.
229 Cfr., MARTIN, M., ap. iz, p. 45.
230 Tdems.
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Tmagen 26. Primer plano del personaje de Alex en .4 Clockwork Orange
(T.a naranja mecanica, Stanley Kubrick, Reino Unido, 1971).

Otro aspecto que es necesatio explicar dentro de la imagen es el 4ngulo de la toma. En
muchas ocasicnes el 4ngulo se construye en funcién de la accidn, pero en otras, el dngulo
que se escoge adquiere un significado psicolégico, por cjemplo, el contrapicado. En este tipo
de 4ngulo, el individuo es fotografiado desde abajo hacia atriba y quiere reflejar, en la mayoria
de los casos, la superiotidad del individuo.

TImagen 27. Plano contrapicado de Jordan Belfort, protagonista de The
WWolf of Wall Street (E]l Lobo de Wall Street, Martin Scotsese, Estados
Unidos, 2013).
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Por el contrario. el picadn, toma que se hace desde arriby
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efecto contratio, empequefiecer al individuo.

Imspen 28, Plano picado del protagonista de 84 Fish (Tim Burton,
Hamdus Uindas, 2003,

Dentro de los diferentes dngulos de toma también existe ¢l encuadre inclinado, que
puede usarse subjetivamente, por ejemplo, desde el punito de vista de alguien que no est4 en
posicion vertical, peto también se puede materializar, anre los espectadotes, una imptesion
que siente ef personaje.

Imagen 29. Phno subjetve en la pelicods funs (TVilvicdn, Sweven
Spiclberg, Estados Unidaos, 1975), mov wtilizesde desde ol punte de
vista del tiburén.
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Los movimientos de cimara también forman parte del lenguaje del cine y cumplen
diferentes funciones como pot ejemplo la de acompafiar a un personaje, describir un espacio,
o crear un movimiento ilusorio de un objeto estdtco. Existen tres tipos de movimientos de
camara que son: travelling, panotédmica y trayectotia, existiendo a su vez, dentro de cada uno
de ellos, difetentes subcategotias.

Dentro del travelling, existe el travelling vertical, que ademads de ser escaso, se utiliza
en general para acompafiar a2 un personaje en movimiento; el travelling lateral, que suele tener
una funcién descriptiva; y el travelling hacia atrds y hacia delante, que pueden adquirir varios
sentidos estéticos.

Martin establece que el travelling hacia atrds puede adquitit cinco sentidos diferentes

que son™";

1. Conclusitn: al término de The Crowd [La menltitnd], la cAmara se aleja de la pareja cuyo drama familiar
sc acaba de ver, v vuelve a insertar a los protagonistas entre la multitud de los espectadores de una
sala cinematogrifica; [...]

2. Algjamients on el espacio: €l matino achacoso visto por dos compafieros de repatriacion desde &l taxi
que los leva después que lo dejaron frente a su casa (Tor mejores ados de nuestra vida).

3. Acompasiamients de un persongie que avanga y cuyo rostro resulta dramdticamente importante que
permanezca visible: al final de Les porter de la auit [Tas puertas de la nochs] un travelling hacia attés
permite conservar en primer plano el rostro de Diego, afligido por el final trigico de su amor.

4. Desprepcuparion psicoligica: €1 hermoso efecto final de Los snsitvles (setie de traveliings hacia atrds sobre
los personajes dormidos) simboliza el atascamiento moral en que estaba la vida de parésito estérl
del joven Moraldo.

5. Impresicn ds soledad, ds abrumaniients, de impotencia y de muerts: €l travelling final de Hon dansade in Sommar
[Ella silo baild un verans.

Continda explicando que el travelling hacia delante, al que considera més interesante

porque se trata del més natural, también tiene una serie de funciones™:

—_

Introduesicn: €l movimiento nos inserta en el mundo donde se habri de desarrollar la accidn. [...].

2. Descripciin de un espacio materiak [, ..] el lazgo travelling en la trinchera llena de soldados a la espera de
la sefial de ataque (Pazhs of glory [Caminos de gloria]).

3. Relieve de un elements dramitico imporiante a 1o largo del travelling que encuadra, en el trineo echado en
la caldera, la palabra “Roscbud”, cuyo significado se ha buscado en vano a lo largo de toda la
pelicula (Ciudadano Kane) [...].

4. Paso a la interioridad. [...].

5. Por dltimo, v esta funcién es quiza la mas interesante, el travelling hacia delante expresa, objesivita y

materializa la tensién mental (sensacidn, sentimiento, deseo, idea violentos y stibditos) dz un persongge.

[...].

El segundo movimiento de cimata, la panorimica, consiste en “una rotacién de la
cAmara en totno de su eje vertical u horizontal”, sin que haya un desplazamiento de la cimara.

1 Thid, p. 55.
22 Thid, p. 57.
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Aunque en la mayoria de los casos la panordmica se usa para seguit 2 un personzje u objeto
en movitnienro existen, segun Martin, tres tipos que cumplen tres funciones diferentes.

En primer lugat, ta panoramica descriptiva cuyo objetivo es explorar el espacio. En
segundo lugar, la panorarica expresiva. Este dpo de panorimica puede usatse de una formia
ro realista st se sugiere una sensacion o una idea, como por efemplo la embriaguez de un
personaje al udilizarse de forma circular, o el vértigo. Existen también las panorimicas
dramiticas porque “desemnpefian un papel directo en el relato”™ vy su funcién es establecer
relaciones espaciales.

Estas telaciones pueden establecerse entre un personaje que mira y la escena u objeto
al que mira, entre un personaje o varios, o puede establecerse también entre un personaje y
otros que le observan. En este dltimo caso lo que produce el movimiento de ciamara es una
sensacion de hostilidad o amenaza.

El tercer y dltimo movimiento de camata es la trayectoria, definida como “una
combinacién indeterminada del travelling y de la panorimica”. Es un movimiento poco
coman, ya que s encuentran dificultades al introducicdo de forma natuzal ea la historis, si se
usa de manera dnicamente descriptiva. Al comienzo de una pelicula la trayectoria suele tener
como objeto introducir al espectador en el mundo que se presenta. Sin embargo, existen
algunos casos en Ia historia del cine en los que se han usado con una funcién expresiva v no
solo descriptiva. Asi lo explica Martin, poniendo como ejemplo Notorioas (Fncadenados,
Alfred Hitchcock, Estados Unidos, 1946) v 1z owme de Monsieur Tange (El ctimen del St.
Lange, Jean Renoir, Francia, 1936)%

En primer lugar, recordaré la tamosa de Encadenads de Hircheock: 1a cdmara, partiendo de un plano
general en picado sobre up vestibulo, desciende dande vueltas para alcanzar el primer plano de una
llavecita que ta hetofna fene en [a mano ¥ cuys extrema importancia en la accién es sefalada por =l
movimiento de cdmara.

Le Crame de M. )angs [Tid crimen dei S7. [ ange/ contiene una trayectoria impresionante para la época: la
cdmara, celocada fuerz de la casa, nos muestra a Lange tomando un revolver, 7 después e sigue cuando
atraviesa el taller de la frnprenta, baja la escalera y sale al patio del edificio para encontrar y matar al
innoble Bétala “resucirade” [...]; aqui ol largo movimmdenrs de cdmara express vigorosamente la marcha
irresisdble de los aconiccirnientos [...) Bsta trayectona comprende un movimiente desacosturnbrado
que es famoses b cdmara deja por un instante Lange, que cruza el patio, v hace una panoramics del lado
opuesto 4 él volvigndolo 2 encuadrar coando Nega ante Bitals, inerrogado sohre ssie efecro tn peculiar,
Rennir g respendio que estaba desnipadn “a recordar e macce de 1 acetdn®,

Martin concluye explicando yue estos movimientos de camara son bellos solamente si
estan cargados de sigoificado, vy no si se hace como una demostracion de virtuosismo.
Ademads, afiade que ol haber realizado esee andlisis sobte la funaidn ereadora de la cAmara
tesuliz un estudio practice de la anagen pero gue, sin eml

3, N pieede considerarse iz

nnagen sola 2o si mising, sine que es necesario hablar de la continuidad, lo cual Hevaré 4
analizar, entre oiras, la hetramienta del moncaje.

73 Thid, p. 60.
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2.3.2. E{ sonido.

Un elemento fundamental del lenguaje del cine, y que supuso un cambio trascendental
en su estética, es ¢l sonido. En una pelicula, la banda sonora se trabaja de forma
independiente a las imigenes, por lo que el sonido se convierte en un elemento muy flexible
y de gran alcance.

En muchas ocasiones el sonido pasa desapetcibido, y es debido 2 que vivimos en un
entorno sonoto pero que 2 menudo actda como fondo para nuestra atencién visual. Puede
pasar inadvertido, pefo 2 la vez crear efectos muy potentes, y puede condicionar la manera
en la que las imdgenes son percibidas e interpretadas por el espectador™.

Fl cine fue primero sonoro y después hablado, y fue gracias a la Watner que, en 1926,

estando al borde de la quiebra, quiso hacer un tltimo esfuerzo dotando a sus peliculas de

sonido, lo cual fue un é&ito™:

“F] cine sonoro, esctiben, es un arma de doble filo v es posible que se la use segin la ley del menozr
esfuerzo, es decir, nada més que para satisfacer la curiosidad del publico”. Pero quizis el mayor peligro
es el riesgo de una invasién del cine por “los dramas de elevada literatura y otros intentos de invasién
del teatro en la pantalla. El sonido, empleado de este modo, destruird el arte del montaje, medio bisico
del cine. [...] Pero al mismo tiempo, estos tres autores ven con perspicacia la riqueza del aporte sonoro
v su necesidad respecto a las insuficiencias del mundo. “El sonido, coasiderado un nuevo elemento del
montaje (y elemento independiente de la imagen visual), introducira inevitablemente un medio nuevo y
extremadamente afectivo para expresar y resolver los problemas complejos con los cuales hasta ahora
nos vefamos enfrentados y que no habiamos podido resclver en razoén de la imposibilidad que existia
de hallatles una solucién sélo con aynda de los elementos visuales.”

Puede decitse que durante la década de 1920 existian dos tipos de cine sin palabras:
pot un lado, un cine “auténticamente mudo”, privado de palabra, que “reclamaba la

invencién de una téenica de reproduccién sonora que fuera fiel, veraz”, y que se adecuase a

la reproduccién visual. El segundo tipo de cine era el que®*:

Asumfa y buscaba su especificidad en el denguaje de las imdgenes» y la expresividad méxima de los
medios visuales; fue el caso, se puede decir que sin excepcién, de todas las grandes «escuelas» de la
década de 1920 {la «primera vanguardia» francesa, los cineastas soviéticos, la escuela «expresionista»
alemana...) para las que el cine debia intencar desarrollar at méximo el sentido del denguaje universal»
de las imégenes, cuando no postulaban la utopia «cine-lengua», que flota como un fantasma en tantos
escritos de la época.

Mattin sefiala que el desprecio que algunos cineastas mostraron hacia el cine hablado
en sus inicios no estaba justificado. A pesar de que se considerase el cine mudo como una
necesidad estética, hay que tener presente que en varios pafses se efectuaban proyecciones

234 Cfy, BORDWELL, D., & THOMPSON K., E/ arte cinematogrifico, Paidés Comunicacidn, Barcelona, 1995,
p. 293.

5 Cfr. MARTIN, M., op. ait, p. 119.

236 Cfr. AUMONT, J., BERGALA, A, MARIE, M., & VERNET, M., gp. %, p 46.
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sonoras antes de que en las peliculas se imprimiese el sonido v gue, por o ranto, el hecho de
que ¢l cine no fuera sonoro desde su nacimiento se debe 2 que la industria no lo quiso asi,
Efsenstein afirmé al respecto que el sonido no se introduje en el cine mudo: salié de él.
Sutgié por la necesidad que incitaba 2 nuestro cine mudo 2 superar los limites de la pura
expresidn artistica”™”.

Con la liegada de! sonid al cne, los realizadores se encontraron con dos problemas.
Primero, tenian que mostrar de wna manera visual cémo un personaje percibia vn sonido,
accién que 2 menudo se hacfa ensefiando al petsonaje “prestando oidos”™, y se mosttaba
también la fuente del sonido. Sin cmbargo, existe mambién otra foima denominada
sobreimpresion que expresa una “especie de compenetracion perceptiva” Mattin lo explica
de la siguiente manera™:

*

Al primer plano de la oreja de un hombre que trata de escuchar se superpone la umagen de una mujer
que camina por un pasillo (17t un rostro con I sobreitnpresion de una mane llamando a la puerta
(A5 o5 I vida), 00 gropo de obreres camina alegremente al son de un acotdedn cuya imagen se superpone
2 ellos ea primer planc (1.2 buslga); un chiquillo que canta, con la partitura de “00h, Snzanaad® (The rovered
wagdn [E] vagin oculiof).

Fl segundo problema con ¢f que se encuentran los realizadores es el de “hacet notoria
el sonido mismo”. Desde el comienzo del cine, las peliculas mudas tenian acompafiamiento
musical, lo cual se ha denominado como “solucién facil” y, ademds, las peliculas mudas
estaban pensadas para bastarse por sf mismas.

En algunas de estas peliculas ya se hacfan intentos de visuvalizacién del sonido, sobre
todo a través de la herramienta del primer plano, que dirigia asi la atencion dei espectador.
Griffith, por ejemplo, en The avenging conscience (La conciencia vengadora, D). W, Griffith,
Estados Unidos, 1914), uriliza de forma repetida los primeros planos de un lépiz golpeando
en la mesa, y un pie golpeando ¢l suelo, para “intentar hacer notorio ¢l latido cardiaco que
obsesiona al loco homicida”. Fs decir, el cine intentaba suplit la falva de sonido con el uso
de otras herramientas.

Con |a llegada del sonido al cine, se abrié an abanico de posibilidades, Fi realizador
podia elegic si utlizabu ef sonido de una manera tealista o no, o si el sonido provenia de una
fuente visible o fueta de vapn

Ve OLras Lnsas.

Martin explica que hay sivie aportes que el sonido ha hecho al cine®,

— ¢l realismo o, mejor dicho, la impresién de realidad: el sonido aumenta el coeficiente de autenticidad
dela imagen; la credibilidad de fa imagen, no sélo material sino estética, se halla literalmente decuplicada:
el espectador siente notoria esta polivalencia, asi como la compenetracién de todos los registyos
petceptivos que nos impone la presencia indivisible del mundo real;

—la continuidad sonora: cuando Ia banda imagen de una pelfcula es una continuidad de fragmentos, la
banda sonora i cieno mindo sesablece esa continuidad, tanto en el nivel de la simple percepcion como

T Lo,
7 Cfr, MARTIN, M., op 2 5 120
= b p 140G
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en el de la sensacién estética; la banda sonora, en efecto, por naturaleza y necesidad, es mucho menos
fragmentada que la imagen: suele set relativamente independiente del montaje visual y estar mucho mis
conforme con el “realismo” [...];

— el empleo normal de la palabra permite suprimir esa plaga del cine mudo, que eran los intertitulos,
en cietta medida libera a la imagen de su funcién explicativa y le permite dedicarse a su papel expresivo
y hacer imitil la representacién visual de cosas que se pueden decir o evocar; la voz en off brinda al cine
el amplio campo de la psicologia y posibilita la exteriotizacion de las ideas mas intimas (mondlogo
interiof);

— ¢l silencio se considera un valor positivo, y sabemos el papel dramatico relevante que puede
desempefiat como simbolo de muerte, de ausencia, peligro, angustia o soledad. El silencio, mejot aun
que una miisica invasota, puede marcar con fuerza la tension dramdtica de un momento [...];

— las elipsis posibles del sonido o de la imagen gracias a su dualismo. Es conocida la célebre elipsis de
Sous le toits de Paris [Bajo los techos de Parls]: dos personajes discuten tras una puetta vidriera, y no
por eso se nos escapa el sentido de sus palabras, discreto ataque de Rene Clair al cine hablado [...];

— la yuztaposicién de la imagen y del sonido como contrapunto o como contraste, el asincronismo
realista 0 no v el sonido en off permiten la creacién de toda clase de metiforas y simbolos [...];

—la misica, mientras no estd justificada por un elemento de Ja accién, consttuye un material expresivo
especialmente rico.

Pero para este autor, el aporte mis interesante del cine sonoro es la misica. Como se
ha comentado, el cine mudo, en algunas ocasiones, tenfa acompafiamiento musical, peto se
ttataba de miisica para acompafiar 2 esas peliculas, y no de musica de pelicula. Ademis,
muchos realizadores, conscientes del medio en el que trabajaban, hacfan sus peliculas de tal
manera que un acompafiamiento musical no era necesatio, ya que utilizaban la imagen para
exptesar todo lo que querfan, y con eso bastaba.

Las salas de proyeccién disponfan de un pianista u orquesta que acompafiaban las
imigenes que se mostraban en la pantalla, pero ocurtié que, con la llegada del sonido, aunque
las otquestas y pianistas desaparecieron, el acompafiamiento segufa estando. Elmer Rice

describié asf la situacion™";

El aire se lenaba de sonidos melodiosos —se saturaba, podria decit—; a nuestro alrededor navegaban
grandes ondas y dulces armonas. La misica nos envolvia y nos rodeaba. Podfamos palpatla, casi vetla,
pot lo dominante de su ritmo, Imaginese el lector en cada momento de su vida, en estado de vigilia o
de suefio, mecido por una musica que lo envuelve como un vestido suave, Pareceria un estupefaciente,
una intoxicacién crénica, una ebriedad continua; es algo irresistible y funesto; hasta el cerebro mas
equilibrado y el organismo mds robusto se agotarian.

Aunque hay varios factores que permiten clasificar el sonido de varias maneras, una de
ellas es clasificarlo segiin sea dicgético o extradiegédco. El sonido diegético hace referencia
a todo aquel que procede del mundo ficticio, y se incluyen las voces de los personajes, los
efectos de sonido y la misica que proviene de una fuente dentro de ese mundo fictdcio. El
sonido extradiegético es el que no se emite desde dentro de ese mundo de ficcidn, es decit,

la narraci6n de soz en off, los efectos sonoros dramiticos o imaginados, y la banda sonora™

20 Jhid, p. 131.
241 Cfr. EDGAR, R., MARLAND, ]., & RAWLE, S, gp. sit, p. 164.
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I.a masica es un elemento esencial deniro del arte cinematografico, y también existen
cierros peligros con su usG como que, por efemplo, esta suplante 2 la imagen, Ademads, es
coinplejo puesto que el cine es un arre sustancialmente realista v, sin ambargo, en muchas
wcasiones la musica es la que narea la accion.

La mdsica, para Marrin, puede curaplir tres grandes funciones. La primera de clias es
la funcidn ritmica, que explica de 12 siguiente manera™

A. Funcitn ritmica:

~— Reenaplage de un rude reat|. . |; en Los mejores afos de nuestra vida, «f ex aviador revive los recuerdos
de ta guerra en la carcaza de una fortalewa volante: un vibrar de viclines sugiere ef arrangue sucesivo de
cuatro motores, que la cimara va descubriendo de s uno en vna panordmica,

— Sublimacidn de un rvido o de un grito: quiero decir que uti ruido ¢ un grito se convierten de 2 poce
en musics; se suele ofe, por ejernplo, que el ruide del viento o del tnar cambian por una trase musical
gue pretende set lirica, Pero Ia musica también tiene a menudo la risidn de reemplazar un grito cuya
violencia obliga a evirar |...J.

--- Resalto de un movimiento o de un rdtmo visual ¢ sonoro: puede haber un simple movimiento
nateriz] (en Ta cludad desnuda, b caida del pistolero desde lo alto de una de las torres de un puente de
Nueva York se acompana cott un decrescendo terminado con un golpe de bombo) o un titmo: el ote
cadencioso del caballo del coche de pants gue Heva o Talisze husie o szsdlle de Barka A Huedd
sefizlado con un wema wlegre de Kosine fhuliesne vu ja o€ des songes {jnlete o 12 hve de los stwfios)

[

. -, . . - : . - . an 24
La segunda gran funcién de la misica, que sefiala Martin, es la funcién dramética™:

B Fundiin dramdtro:

Fn este caso, la muisica interviene cotno contrapunto psicoldgico con el fin de proporcionatle af
espectador un elemento otil para la comprensidn de Ia ronalidad hurmana del episadio. Esta concepcién
de su papel es, claro estd, la mas estendida [ .

Por dltimo, la tercera funcién que Mertin explica es la funcién lfrica®

C.  Funcisn frica:

La musica puede contribuir también a teforzar con vigor la importancia v 1a densidad dramatica de un
momento o de un acto dindole una dimensién lirica que es especificamente apropiada para generar: la
apertura de una ventana al sol y Ia felicidad (Extasis, El oro de Népoles) [...].

En ocasiones, la misica en las peliculas es simplemnente un acompafarnicnie que
constituye “una repeticién sonora e incesante de la linea drarsdrica visual™. St embargo, la
masica puede usarse de otra manera que no sea la de limitarse a duplicar lo que aparece en

M CE MARTIN, M., gp. 0, p. 135,
B3 Ihd., p. 136.
24 Tbid, p. 137,




Frundamentos estéticos del cine: suna aproximacion concepiuna. 147

la imagen. Es lo que Martin denomina como “musica ambiente”. Es la misica que Maurice

Jaubert explica dc la siguiente manera™:

No venimos al cine para escuchar miisica. Le pedimos a ésta que profundice en nosotros la impresidn
visual. No le pedimos que nos ‘explique’ las imdgenes, sino que afiada una resonancia de indole
especificamente diferente... No le pedimos que sea ‘expresiva’ y que agregue su sentimiento al de los

personajes o al del realizador, sino que sea ‘decorativa’ y una su propio arabesco con el que nos propone
la pantalla... La musica, asf como el encuadre, el montaje, el decorado y la direccidén, debe contribuir
—por su parte— a clarificar y hacet Iégica y cierta la buena historia que ha de ser toda la pelicula. Tanto
mejor si con discrecién le afiade una poesfa suplementaria: la suya propia.

Con la llegada del sonido al cine, también se afiadieron los didlogos. Las peliculas ya
no eran mudas, y aunque algunos cineastas pensaron que la introduccién de la palabra
supondria acabar con ¢l cine como lenguaje universal, en realidad supuso el fin de los
intertitulos que interrumpfan la continuidad de la imagen. Se considera que la palabra en el
cine supuso un clemento de realidad y “factor de realismo normal ¢ indiscutible”™.

Sin embatgo, el didlogo también presentaba ciertas dificultades para el realizador. El
principal es hacer prevalecer la explicacién verbal sobre fa expresion visual, ya que la imagen
puede contar los acontecimientos sin necesidad de l2 palabra, y puede “significar sin tenet
que decir™*,

2.3.3. E/ espacio.

Fl cspacio es otro de los elementos fundamentales dentro del lenguaje
cinematografico, y han sido mucho los autores que han reflexionado sobre €], como Elie
Taure, quien afirmé que “el cine hace de la duracion una dimensién del espacio”, o Maurice
Schérer (Biric Rohmer), para quien “el espacio patece la forma general de sensibilidad mas
propia del cine”.

Fl cine es el primer arte que integra v domina el espacio en plenitud. Para Eisenstein:
P que Iniegra y . prentt :
“nunca antes del cine, nuestra imaginacién habifa sido llevada a un ejercicio tan acrobatico de
247 ]
ia representacion del espacio” i

La importancia del espacio se tuvo en cuenta tras ¢l apogeo del montaje, elemento que
también se explicari en este epigrafe, ya que se redescubrié la profundidad de campo y se
volvié a introducir el espacio en la imagen. Elementos como el plano secuencia, hicieron que
se revalotizase de nuevo el espacio, puesto que no era fragmentado. Como se verd
posteriormente, una de las aportaciones del cine digital serd facilitar la continuidad de las
tomas y, en consecuencia, potenciat el plano secuencia (incluso en lugares muy reducidos,
como un coche, tal y como se puede ver en la Imagen 06).

25 Thid, p. 138.
246 Thid, p. 139,
7 Thid, p. 212,
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Imagen 36, Foiograme de un plano secueacia dentro de un coche en
la pelicula Children of men (Tlijos de los hombres, Alfonso Cuarén,
Estados Unidos, 2006).

André Bazin fue uno de los criticos de cine mas televantes y contribuyé como woricn,
i+ forma notable al realismo. Dio prioridad a las tomas mas largas, con mayor profundidad
dr campo. Es decir, que prefetia los planos secuencia debido a tres motivos: eran mis
tealistas, ya que opinaba que el montaje solamente afiadfa falsedad; eran més ambiguos,
permiten al espectador pensar y ser selectivos con Ja informacion en lugar de presentar la
informacion de manera obvia; y, pot dltimo, eran mds cercanos a la realidad, y eso era algo
bueno®™,

El cine puede tratar el espacio de dos maneras: lo reproduce v o hace sentir af
espectador mediante movimientos de cdmara, o lo produce “creando un espacio global
sintético que el espectador percibe como tinico”, pero que esti realizado con la sucesién de
espacios fragmentados que puede que no tengan ninguna relacién entre sf.

A pesat de la importancia del espacio, ¢l cine se ha considerado, como se ha visto al
comienzo de este eplgrafe, como un arte del tiempo, y esto es debide 2 que 2l tiempo es el
clemento que se capea con mis inmediatez 4 12 hora de compreader une pelicula, Para Martin,
st s debe u gque “el espacir concierne 2 la percepeién, mientras que el tiempo a la

B4y
220

mocion’ Contmia explicindole de b aguiente maaers

El espacio es un cuadro fijo, tigido y objetiva, independiente de nosotros, ¥ nosottos estamos en el
espacio (representado) del film, del mismo modo cotno estamos en el espacio real. Por ¢l contrario, si bien
el iempo también es un cuadro fijo, rigido y objetivo (implica un sistema de referencia social: horas,
dias, meses, afios), s6lo la duracidn tdenc un valor ertfizo y, mientras estamos en ¢f fempo, la duracion estd
en noiotros, fluida, contrictl y subjetiva.

El espacio cinematogrifico 1o es, en lo fundamental, distinto del espacio real, [...]. En cambio, el
dominio absoluto que cjerce el cine en el tdempo es un fendémeno totalmente especifico. No sélo lo
valoriza, sino que también lo altera: transforma la irresistible e irreversible corrdente que es el tiempo en
una realidad totalmente libre de toda traba exteriot, que es la durasidn. B esto reside une de los secretos

AR FDIGAR, R MARLAND ] &4 RAWLE S mp o o 144,
29 Cr. MARTTN, M., o 2, p. 215
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fundamentales de la fascinacién y el atrobamiento que ejerce; en la realidad no percibimos la duracién
cinematogrifica, desglosada, decantada y reestructurada esta tan cerca de nuestra intuicién personal de
la duracién real.

Se puede decir, pues, que el mundo cinematogrifico es un complejo eppadio-tiempo, o incluso un continsun
espacio-tiempo, en que la indole del espacio no estd fundamentalmente modificada [...], mientras i
duracién recibe una libertad y una fluidez absolutas: su marcha se puede acelerar, aminoray, invertir,
detener o sencillamente ignorar.

El tratamiento del espacio en el cine es una evolucién de su representacién en la
pintura, Martin extrae una observacién: “parece que toda la historia de la pintura nos
encaminara hacia la libertad de punto de vista que posee el cine”. Identifica el uso del espacio
por patte de la pintura clisica y romintica como un espacio ilimitado y realista con el que
uso que se hacfa de & en las peliculas del petriodo mudo.

Con la pintura impresionista se produce un cambio en la concepcién del espacio y
aparecen puntos de vista insélitos, lo que se cotresponde con el periodo de la “liberacién de
la cimara”,

A pesar de su unién en algunos aspectos con la pintura, tal y como se ha visto, ¢l cine
tiene un lenguaje propio, y por lo tanto hace un uso Gnico del espacio. El cine no solo
repreduce un espacic de forma realista, sino que, ademds, crea un “espacio estético
absolutamente especifico™.

Martin considera que el espacio cinematografico es™:

Un espacio vive, figurative y tridimensional, dotado de temporalidad como el espacio real y al que la cimara
experimenta y expiora como nosotros lo hacemos en él y, al mismo tlempo, ##a realidad estética 3 la misma
altura que el de la pintura, sintética, y densificada, como e tiempo, mediante el enceadrte y el montaje.
Este “realismo” espacial de la pelicula explica el hecho de que podamos, con gran facilidad, “penetrar
en el espacio dramético ¥ apegarnos a la accién. [...]

El espacio se halla {ntimamente compenetrado por Ia duracién en una continuidad indisociable, idéntica
a la de la vida real, pero con la duracién activada y valorizada, perceptible por los sentidos, mientras que
en la realidad la mayor parte de las veces se experimenta inconsciente o subconscientermente.

El espacio dramitico, es decit, el espacio representado, tiene ciettos procedimijentos
expresivos o evocativos. En ptimer lugar, puede designar un lugar, una localizacién. Para
ello, se suelen utilizar intertitulos, o se hace uso de paisajes 0 monumentos caracteristicos, o
dependiendo de cudl sea la localizacidn, puede bastar con el fisico y vestuatio de los
personajes.

También puede significar un desplazamiento en el espacio, lo cual puede hacerse
utilizando muchos recursos como mostrando la trayectoria sobre un mapa, con un globo
tetraqueo girando o paisajes encadenados mostrados con travellings.

Pero algunos directores no se han limitado o limitan a estos usos del espacio. Fellini,
port ejemplo, no toma el espacio solamente como un elemento desctiptivo, sino que es “un
volumen dramitico ptivilegiado”. En las obras de Antonioni, el espacio tepe una

20 Jpid, p. 222.
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signiticacion metatérica, “en ranto daro figurativo y plastico que lo hace entrar en resonancia
con la interioridad de los individaos™.

Cineastas como Philippe Garrel, Matguetite Duras, o Jean-Marie Straub, en torno a
1870 encatnzron lo que s¢ denoming “nuevo cine”, al valorizar ¢ espacio v depositar e él
la chietividad de la mirada, Die esta manera, utilizaban el espacio de una forma no simbdlica,
s decir, era un espacio “psicologico v plistico y, por lo tanto, especificamente
cinematografico”?".

Imagen 31. Fotograma de L'ombre des femmes (Philippe Gatrel,
Francia, 2015). El espacio del dormitotio en esta pelicula se convierte
en un personaje miés.

2.3.4. Ef tiempo.

El siguicnte elemento del lenguaje cinematografico que ya se ha nombrado, es el
tiempo. Puede decitse que, en el cine, apatece cl tiempo de tres maneras diferentes: el tiempo
dela proyeccion, que es el tiempo que duta la peliculz; el dempo de 12 accidn, que es el tiempo
que dura la historia que se cuenta; y el tiempo de la percepcidn, que es el tiempo que el
espectador percibe que dura la pelicula y es subjetivo.

Hay que tener en cuentz que en el cine existe un elemento, la cAmara, que hace posible
cl manejo del tiempo, y2 que se puede, pot ejemplo, acelerar, detener o invertir. Bl acelerado
puede usarse en diferentes situaciones. Pot ejemplo, gracias 2 &, pueden verse procesos o
movimientos que son muy lentos como cuando una flor se abre. También puede usarse como
herramienta pata crear humor o también efectos dramiticos, como la fugacidad del tiempo
al mostrar el paso de las nubes.

La edmars lenia pevmite ver imovinaenios gue son may rapidos, come o de vaz sk
31

£,

Fero cambien puede tener senude dramatico como la tmpreann de poder al mcsrar ana

rorivicsta a carnaers lenta, Tamobién se suele usatr este recurso P2Es TROvrar meries v 2cciones

L hid, . 2
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violentas (como se aprecia en la Imagen 08), y puede sugerir cierta intensidad del momento
o felicidad.

Imagen 32, Uso de la cimara lenta para ver cémo Neo detiene las balas
en Matrise (Hermanos Wachowski, Fstados Unidos, 1999).

La inversién del tiempo se ha utilizado muchas veces para crear humot, pero se ha
usado con otros fines, como acrecentar ¢l misterio de la histotia, o en el caso de Ogtyabr
(Octubre, Sergei Fisenstein, Unién Soviética, 1928), con un fin expresivo, cuando una estatua
del zar es derrumbada, y después de que Kerensky asuma ¢l poder, la estatua vuelve a su

lugat.

Otra hetramienta que se utiliza es la detencion del movimiento™

Permite extrafios y sobrecogedores efectos, mencionados acerca de la evocacién de la muerte. Veatnos
un ejemplo de utlizacion mds simbélica de este procedimiento: cuando un justiciero va a herir al traidor
con su espada, un plano (ajeno a la accién) muestra una ola que se inmoviliza en su curso, asf como el
traidor aparece inmovilizado pot el miedo [...]. No obstante es evidente que este procedimiento llegaa
fracasar, pues al presentarnos al tiempo deteniéndose hace hincapié —molesta e ingenuamenie— en la
realidad misma del traascurit temporal, mientras que desde el punto de vista psicoldgico, por el
contrario, habtfa sido menester que lograra hacernos olvidar que el iempo es un flujo irresistible, y hasta
habrfa que decir indetenible; para que el tiempo se detenga es necesario que ya no tengamos conciencia
de su transcurso, y si se lo materializa mediante una desaceleracién del movimiento de la imagen, a la
conciencia se le impone atn m4s.

252 Ibid,, p. 230.
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Se usa también, en ocasiones, la detencién de la imagen. Es frecuente su utilizacién al
final de la historia para indicar precisamente eso, que se ha terminado. En la pelicula Jules ez
Jim (Jules y Jim, Frangois Truffaut, Francia, 1961) la imagen se detiene en el momento en el
que los dos amigos se reencuentran tras haber estado un tiernpe separados. como si se
quisiera que ese momento de felicidad durara para siempre.

Luando se habla de uempo se hace referencia a la fecha, que puede indicarse con
diferentes recorsos como con la imagen de un calendario o con 2l use de intertitalos. Pero
rambién se hace referencia 2 la duracion.

A s vez, el téemino dutacion puede tenet dos acepciones, La prirmeea de ellas o5 la de)
“trapscurttr temporal”, es decit, hace referencia al tempo que pasa. Esta ides puede
representarse de muchas maneras en el cine, pot cjemplo, con un calendario al que se le caen
las hojas o el cambio de un objeto como un teloj en el que las agujas han cambiado,

La segunda es la “permanencia del tiempo”, son los momentos et los e apenas
suceden cosas, pero la duracidn es vivida con intensidad. Aunque el elemento que mejor
perenite expresar la duracién del tiempo vivido y que se explicard también en cste epigrafe,
es el montaje,

Martn explica que el tempo es “cl que tiuwa el plan de todi relato cinematografico”,
y g vl sapacio e solamenie un macs de referencia. Se pueds analizar una pelicula en

e ded ergoanden qt,lﬁ autn hage i":i‘! ﬂ\"f’-'-_g()*f

AP Vit 8
Ve8I A0 TR0 1o Coniio matieogs

A, Ed tiempa condensado: es el uso habitual qae el cine le da al tiempo; |...] &l dempo de la accién
cinematografica, asf condensado, es un dato especificamente estético, [...] perc que no deja de
recordar las alternancias de automatismo v clara conciencia de la vida real v, et especial, la
decantacion que se produce en la memoris a favor sélo de los acontecimientos que fnos
“conclernen” directs y profundamente.

B. Bl fiempe fiel: pocas pelicalas han tramado de respetar el transcurso del tisrupo on su totalidad
presentando en la pantalla une accion cuya duracién fuera idéntica 4 la del filin misrio, N

C. Elgempo abolids [...]. Se trata de la peliculz de Alf Sjbberg, Seforita Jidia (1950). La protagonists y el
ayuda de cdmara de su padre, Jeun, intercambian confidencias en }a noche de San Juun. Fl hombye
cuents cdma, siende nifio, fue perssguide por la gobernant del castllo pot haber robado
IATZANES: entonces asistimos o la persecacion del nifo, v una panorarnica descubite (sio catnbio de
plauo} & Julie v a Jeas que pasean o ciertz distanciy; luege de omra ravesura le habfar: preado: vemaos
al nifio arotado: después, nita panarfinica nos muesirs 2 lns crisdos reanidos {prmacks) anves de

tegas 2l sostre de Jube en primes plane qus escacha (presente) ¢ refato de Jear.

b BY Hempe trastocads (orsado en Ja retrospeciiva o flashback) ial vezr <es e mas ineresane

procedimiento interprevative dal demps dasds & puns de v

sta dei velato clnenwrogeifico. Parsce
que desde un principio ba sido way empleado de manera conscients; pero su bien fue le novels,
evidenternente, fa gue tuspird a los realizadores, hay que reconocer que el cine ha solido emplearlo,
a veces de wir mode acertado [0
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Martin explica también, que existen varias razones, cuatro en concreto, por las que el
uso del tiempo trastocado se ha utilizado de una manera correcta. Estas razones son estéticas,
dramaticas, psicoldgicas y sociales. Lo explica de la siguiente forma®™*;

1. Razones estéticas, en primer lugar, con el fin de aplicar de manera rigurosa la regla de la unidad de
tiempo (y llegado el caso, la de lugat): setia erréneo subestimar la importancia de la unidad de
tiempo en la generacién de un clima dramético, y muchos films han sido valiosos por una de estas
tazones. Esta unidad de tiempo puede apatecer muy debilitada en el caso de una accidn que se
divide en dos partes separadas por un largo periodo: en vez de mostrar los origenes del drama y
luego su conclusién veinte o treinta afios después, se comenzari el film en este segundo periodo
y luego habré una vuelta atris que expondr el pasado antes de que se vuelva al presente para el
deseniace del drama; [...].

2. Razones dramiticas; el flashback consiste en confiatle al espectador, desde el comienzo del film, el
desenlace: esta construccién, ademas del interés estructural que presenta [...], tene la gran ventaja
de suptimir cualquier elemento de dramatizacién artificial debida a la ignorancia del desenlace y
de vaiotar el contenido humano de la obra y la solidez de su construccién. Este procedimiento
conttibuye en alto grado a crear la wnided tonal, tan importante en una obra: a los acontecimientos
les quita su aparente disponibilidad y revela su sentids profundo al indicarle al espectador el cariz
de lz accién siguiente. [...]

3. Razones psicoldgicas: también pueden justificar la alteracién del transcurso temporal normal de los
acontecimientos. Tal es el caso de cuando la pelfcula estd centrada en un personaje que recuerda:
més que desarrollar la accién haciendo intervenir en ella al protagonista como un elemento mds,
es mucho més prudente centrar el drama en €], materializando su recuerdo en la mayor parte del
film: llegado al paroxismo de su drama, el protagonista revive en quebrantos sucesivos las
citcunstancias que lo han llevado a ese punio de desesperacin y soledad. [...]

Por otra parte, las peliculas de multiples testimonios acerca de un mismo acontecimiento o un
mistno personaje aparecen como un desarrollo de ese procedimiento natrativo. [...]

4. Por dltimo, hay razones sosaks que pueden jusdficar una retrospectiva. El crimen del sefior Lange
comienza con la llegada del protagonista y de la lavandera a la frontera belga: la joven se entera de
que ambos son buscados por homicidio y decide contar su historia a los clientes del cabaré, que
los han reconocido, para que ellos mismos juzguen si deben denunciarlos o dejatles cruzar la
frontera; este preambulo —en realidad, inutl— es, clato estd, una precaucién de orden social
destinada a desarmar a la censura que debia ser poco propensa a vet con buenos ojos una pelicuia
en que un mal patrén era asesinado por el animador de una cooperativa obrera, |...] 4 la vez, el
episodio final, donde se ve al pueblo absolver moralmente al asesino, era una sugestién al pablico:
en efecto, es cierto que el espectador se identifica con las personas del cabaré y que se ve llevado
a tomar por propio el juicio que ellos emiten sobre este asunto.

Hay dos herramientas a las que Martin les presta especial atencién. Son el flashback y el
flashforward, que son utilizadas para hacer referencia al pasado o al futuro.

Bl flashback puede hacer referencia a un pasado objetivo o 2 un pasado subjetivo, como
por ejemplo un recucrdo que puede ser tanto verdadero como falso, o imaginado. Para
introducir un flashback hay diferentes procedimientos técnicos, pero todos ellos tienen como
objetivo que el espectador entienda el cambio de temporalidad.

Para introducir un flashback, se suele utilizar et travelling hacia delante, que se ha
explicado con antetioridad, y ¢l fundido encadenado, que “sugiere psicoldgicamente una

254 Thid, p. 240-243.
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especie de fuston entte dos planos de realidad”™ e esta manera, parece que cf pasado invade
poco a poco el presente, volviéndose a la vez presente.

Imagen 33. Fotograma de Forres? CGump Robert Zemeckis, Estados
Unidos, 1994}, justo antes ds introductr nn flashback, con @ misme tivo
de plano.

Imagen 34. Fotograma siguiente a la imagen 09, flashback en Forrest Gumip
(Robert Zemeckis, Estados Unidos, 1994).

A estos efectos visuales suelen acompanarle los sonoros, Pueden nrilizorse transiciones
realisias, sirplemente susotuyende un samde pot Gigo medmnte un fundido, o aviglandose
de la musica para resaltat cse cambic de rermporalidad, También se uriliza la dessorson del
sonido, que hace hincapié¢ en la inmersién e el pasado
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La introduccién del pasado puede hacerse también con un cambio en la fluminacién
del decorado, o con un “ajuste seco, 2sf como entre dos planos que estuvieran al mismo nivel

de realidad”.

También pueden utilizarse los flashbacks en segundo grado, es decit, mostrar el pasado
respecto a un primer pasado, y que puede asemejarse, si se hace una comparacién con los
tiempos vetbales, con el pluscuamperfecto. Este procedimiento, aunque puede parccer
novedoso, se usa desde 1920

Bl flashback es un recurso que resulta cémodo de utlizar porque petmite una gran
libertad natrativa, ya que puede alterarse la unidad del dempo. Permite que el pasado se
vuelva presente, v la continuidad de los hechos se vuelve causal en vez de temporal. El
flashback “crea una temporalidad auténoma, interior. .., maleable, densa y dramatizada, que
otorga 2 1a accién un aumento en la unidad tonal™**,

Se ha explicado cémo el pasado se integra en el presente, sin embatgo, al intentar hacer
lo mismo con el futuro, resulta mis complicado, potque el futuro no es conocide. Puede
tratarse de un futuro real y objetivo, o de un futuro imaginado.

Fs muchas ocasiones, el futuro que s¢ anticipa en una pelicula se desmiente pot
“razones draméticas”, aunque puede también confitmarse y pasar de lo imaginado a a
realidad. Fis el recutso que sc denomina flashforward, es decir, proyectar en el presente una
imagen de un futuro desconocido por los personajes.

El tiempo, como se explicaba al comienzo de este epigrafe, atendiendo al concepto de
duracién, puede hacer referencia a la relacién que sc establece entre ¢l tiempo real de Ia
proyeccién y el sentimiento subjetivo de esa duracién. Gracias, en parte, al encuadre, la
accién que aparece en pantalla resulta més larga que en la realidad. Y es gracias al encuadre,
potque elude los tiempos que se consideran débiles y el tiempo se densifica.

Martin concluye que la intuicién de la duracién™":

Depende del modo como el espectador resulta concernido por la tonalidad dramatica de la accidny
durante una accién muy violenta o muy tapida patece que el iempo pasa pronto, peto si el espectador
después se pregunta por su propia impresién, tiende a pensar (por reaccidn) que la accion real es més
larga que la que ha percibido. Es indispensable precisar que la tonalidad dramitica de unha accién es mis
un asunto de calidad (densidad e intensidad de los hechos representados) que de cantidad (cantidad de
acontecimientos), lo que explica que peliculas relativamente cortas puedan parecer latgas, mientras que
las peliculas muy largas que se han multiplicado aproximadamente desde 1975 (tales como las de
Angelopoulus 0 Wenders) no le dan al espectador la sensacién de que abusan de su atencion o de su
paciencia, potque no dejan de ejercer un solo instante un verdadero poder de fascinacién al sublimar el
tempo de la percepcién como inmicién de la duracion,

255 Thid, p. 246.
256 fdom,
257 Ibdd, p. 253,
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2.3.5. El montape.

Un elemento fundamental del lenguaje cnematogritico, que también se ha nombrado
con anterioridad, es el montzje. No es posible realizar ana definicion del cine sin tener
presente ¢l montaje, téimino que Martin concrewa asi: “cs la otganizacion de ios planos de
un film en ciertas condiciones de orden y daracién™™>®

Fue en los afios 20 cuando los cineastas comenzaron a dasse cuenta de rodas las
posibilidades que ofrecia esta herramienta, o que supuso que el montaje se haya conveitido
en la técnica cinematogrifica mas debatida, porque es una técnica con muchy fuersa,

El montaje adquiere un papel fundamental en el sistema estilistico de la pelicula,
Normalmente, una pelicula de Hollywood contiens entre ochocientos y mil doscientos
planos, y ef monaje condiciona la expetiencia del espectador, sunque & no sea consciente
de este hecho, porque es fundamental en la organizacion de la pelicnla®,

La definicién de Mattin aina la opinién de nuchos autores y precisa de dos hechos™:

—¢l oljeto sobre el que se ejerce cl montaje son los planes de un films (0, en otras palabras: el montaje
consiste en manipular planos en vista o constituir otro objeto, el filme);

—las modalidades de accion del montaje son dos: erdena la sucesién de unidades de montaje que S0 ks
planos, v fiia s desacin,

Ademas, antes de comenzar con una exposicion mas en profundidad, este autor
diferencia entre el montaje narrativo y el montaje expresivo. Habla del montaje natrativo
comao “el aspecto més sencillo e inmediato def montaje”, es decir, se trata de reunir planos
siguiendo una secuencisa légica o cronolégica con ¢l fin de contar una histotia v “contribuye
A que progrese |z accion desde el punto de vista dramdtico” pero ambiét desde ef puato de
vista psicolégico™

En el montaje expresivo, las imagenes se suceden unas a otras con el objetivo de crear
un efecto direcio, con el fin de que sea el montaje el que exprese por s{ mismo un sentimiento
o una idea, y deja asf de ser un medio y se convierte en el fin.

En la histotia de la evolucién del montaje, existen varios directores que han influido
cn ella notablemente. El uso del montaje de Geotge Albert Smith resulté decisivo, ya que en
vatias de sus peliculas como en Grandma’s Reading glass (Geotge Albert Smith, Bstados
Unidos, 1900), intercala primeros planos que estin justificados, con planos medios o
generales, lo cual significa un cambio en el punto de vista.

Tames Willianwson, en 1900, filma A#tack on « € hing mission (Jarnes Willimson, Keino
Unido, 1900), considerado come une de los primeras relatos propiamente cinemarograficos
Uit entee onras cosas, o0 £ se alternan las acoiones que suwcedeo de forma simalranes on
dos sittos diferentes.

258 Tbid, p. 148.

29 Cfr. BORDWELL, D., & THOMPSON K., gp. ci2, p. 246.

#0 Cfr. AUMONT, J., BERGALA, A, MARIE, M., & VERNET, M., 5. 3, p. 56.
%L Cfr. MARTIN, M., gp. cit,, p. 148,
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Pero fue Griffith quien “le propotcionatia al lenguaje cinematogrifico el avance
decisivo™. En peliculas como The Musketsers of Pig Alley (D. W. Griffith, Estados Unidos,
1912), Griffith aplica el montaje alterno haciendo uso de gran variedad de planos.

Se descubtié el montaje expresivo, dentro del cual estin el montaje alternado y el
montaje paralelo. Como sc ha explicado, en el montaje expresivo, la sucesién de planos no
se basa en la necesidad de contar una historia, sino que busca crear en el espectador un
choque psicolégico. Este tipo de montaje seti llevado al extremo pot los soviéticos, montaje
que se denominé como intelectual o ideolégico, siendo Eisenstein quien mis practcd y
teorizé sobre este tipo de montaje.

Pero tras explicat clertos aspectos acerca del montaje, Martin se pregunta qué es y 2

qué necesidad responde™: .

“El montaje por planos sucesivos, escribe J. P Chartier, corresponde a la percepcin corfiente por
sucesivos movimientos de atencién. Asf como tenemos la impresién de tener siempre una vision global
de lo que se nos presenta porque la inteligencia elabora csa visién con los datos sucesivos de auestra
vista, en un montaje bien hecho la sucesion de los planos pasa inadvertida porque cotresponde a
movimientos normales de la atencién y elabora para el espectador una representacién de conjunto que
le da la ilusion de la percepcién real”. Esta atinada descripcién me llevé a tratar de definir el mecanismo
psicolégico en el que se basa el montaje.

El hecho de cambiar de un plano a otro, que implique un cambio del punto de vista,

se puede basar en la tensién mental del espectador o del personaje. Por tanto, cuando apatece

un personaje en una toma, en la siguiente pueden aparecer cuatro casos diferentes™:

Lo que ve real y actualmente;

Aquello en lo que piensa, en lo que saca de su imaginacién o de se memotia [...];

Lo que intenta vet, lo que quiere mentalmente [...];

Algo o alguien que esté fuera del alcance de la vista, la conciencia y la meroria pero que le concierne
por determinada razén [...].

En los casos 1y 2, la refacién entre las tomas estd justificada en el nivel del personaje mismo; en los
casos 37 4, la relacién establece por medio del espectador. ¢Qué es lo que autoriza a hacer un paralelo
entre la conciencia del espectador y la del personaje? Ocutre que ambas son asimilables en virtud de la
identificacién perceptiva del espectador con el personaje, fenémeno bisico del cine.

bl Cl S

El montaje responde a un principio basico de carécter dialéctico, en cada toma debe
aparecer un elemento que halle su respuesta en la toma siguiente. De esta maneta, la tension
psicolégica que se crea en el espectador se ve satisfecha gracias a la continuidad de tomas.

Martin teconoce que el montaje tiene tres funciones creadoras, la primera de ellas es
la creacién de movimiento, en varios sentidos. Uno de ellos es atendiendo a la historia del
cine, ya que en cada una de las imégenes de una pelicula se muestra un aspecto estitico tanto

262 Ibid., p. 149.
263 Thid,, p. 150,
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de los objetos como de los personajes, y es la sucesion de esas imagenes la que recrea el
movimiento.

La segunda tuncién creadora del montaje es la creacién de titmo, que no es lo mismo
£ )
que movimiento. Movimiento es “animacion, desplavzamiento y apariencia de la continatdad
: . »2264
temporal o espacial dentro de la imagen™™',

El ritmo viene determinado pot la extensién de los planos, de su tamafio v la relacién
entre estos. La extension es “una impresién de duracién determinada a la vez por la longitud
real de la toma y su contenido dramitico”. El tamafio depende de la cercania del plano,
siendo més grande cuanto mas cercano sea. Por tanto, e ritmo es “una cuestién de
distribucién méttica y plastica”®,

La tercera y dltima funcién creadora del montaje, que explica Mattin, es la creacién de
la idea, considerada como la mis importante, Se trata de unir varios elementos tomados de
la realidad y darles, a través de la unién, un sentido nuevo. Martin recoge las palabras de

Pudovkin y de Eisenstein al respecto™":

“Fotografiar desde un solo dngulo cualquier movimiento o paisaje, escribe Pudovkin, tal como los
podiiz 1oy

sirar o stnple shscrrador o usar ol e toa o e ws ey de orden pusaimenie weonion,

PR e ! e i F ATy G ek
Inti JAE LT e SO hLaCIN R i Toadrdnid O L0 DARIYO. Fiab FALT T v Ouras
Ly S 2
COSaE ue NG serten poreepibles para cnadgudens, N solo ey que mmirae sine sxamiiar no saka v s

concebir; e sole wprender sino comprender. ¥ para ssio son uma eficaz ayuda it cige los
procedimientos de montaje.. El montaje es, pues, inseparable de la idea, que analiza, critica, nus y
generaliza. .. Fl montaje s un aveve método, descubierio y culiivado por el séptimo arte, pata precisar
y tevelar todos los vinculos, estetnos o intertios, que existen en la realidad de los distintos
acontecirmientos.”

Y dice Eisenstein: “La actitud conscianremente creadora zite el fendmeno 2 representar conlienza, pues,
cuandc ly coexistencis independiente de los fendmenos se debilita y et su ligar se instibuye aa
correlacion causal de sus elementos dictada por la actitad ante el fendémeno, dictada ésta por la
cosmovision del autor”

Balizs también da su opinién al respecto y afirma que, para €, el realizador forografia
la realidad, pero es el montaje el que otorga el sentido a esas imagenes. Muchos autores cotun
Balazs, Pudovkin o Eisenstein han hablado de diferentes tipos de montaje, como el montaje
metafdrico, métrico, atmaénico, intelectual o tonal. Sin embargo, Martin intenta hacer tres
grandes categotias: el montaje ritmico, el ideolégico y el narrativo (alguno de los cuales se ha
nombtade: con anerioadad en este epigrafe pere que atwre se iratarin en profundidad).

En Estéfica del cine, las funciones del lenguaje que se contemplan son tres, también. La

ptimeta de ellas es la funcién sintdctica®™:

1id, p. 156.
%5 [hid, p. 157,
26 Jhid, p. 158,
7 Cfr, AUMONT, J., BERGALA, A, MARIE, M., & VERNET, M., gp. ait, p. 68,
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El montaje asegura, entte los elementos que une, relaciones «formales, reconocibles como tales, mis o
menos independientes del sentido. Estas relaciones son esencialmente de dos clases:

— Efectos de enlace o, por el contrario, de disyuncién, y mas ampliamente, todos los efectos de
puntuacién y marcaje.

Por ponet un ejemplo un ejemplo muy clisico, se sabe que la figura llamada «fundido encadenadon,
determina, de modo pteciso, la mayor parte del tiempo de un encadenamiento entre dos episodios
diferentes de un film. Este valor demarcador es extremadamente estable [...].

— Bfectos de alternancia (o, por el contrario, de linearidad).

Tgual que las diversas formas histéricamente comprobadas de enlace o separaci6n, la alternancia de dos
0 mds mativos en una catacteristica formal del discurso filmico, que no consigue, por si sola, una
significacién univoca. Se ha sefialado desde hace tiempo [...] que, segiin la naturaleza del contenido de
los planos (o de los segmentos) correspondientes, la alternancia podfa significar la simultaneidad (caso
del «montaje alternado» propiamente dicho), o podia expresar una comparacién entre dos términos
desiguales en funcién de la diégesis (caso del «montaje paralelow), etcétera.

El segundo tipo de funciones son las seménticas, las que consideran como las mis
importantes y la méas universales. Dentro de esta funcién se distingue, por un lado, la
produccién del sentido denotado, sobre todo espacio-temporal y hace referencia a lo que
explica el montaje narrativo. Por otro lado, hace también referencia a la produccién de
sentidos connotados, que pueden ser muy vatiados, y son todos aquellos casos en que el
montaje relaciona dos clementos diferentes “para producir un efecto de causalidad, de
paralelismo, de comparacién, etcétera”®,

La tercera funcién considerada en Estitica del cine es la funcidn titmica. El ritmo fllmico,
el cual se explicari mas en profundidad a continuacién, es fruto de la combinacién de dos
tipos de titmos heterogéneos: los ritmos tempotales y los ritmos pldsticos. Los ritmos
temporales que “han encontrado un lugar en la banda sonora”, aunque no se debe olvidar
que también s¢ puede jugar con “duraciones de ritmos visuales”. Los ritmos plésticos pueden
ser resultado de “las superficies en ¢l cuadro, de la distribucién de intensidades luminosas,
de los colores, etcétera”™,

El montaje tftmico, afirma Martin, es ¢l tipo de montaje mis dificil de analizar, pero a
su vez es la forma méis “primaria, elemental y técnica del montaje”. Este montaje implica
ciertos aspectos. El primero de ellos es el métrico, y esta relacionado con la longitud de las
tomas, y va determinado por el interés psicoldgico de las mismas.

Puede decirse que una pelicula tiene ritmo si cada una de las tomas se corta en el
momento en el que disminuye la atencién y se reemplaza pot otra, se trata pues, por tanto,
de “un ritmo de la atencién”, y no de la relacién de tiempo entre las tomas.

Llega un momento en el que el realizador ya no se preocupa tanto de lo que quiere
mostrar, v lo hace mas de lo quiere sugetit, es decir, toma las decisiones de montaje en
funcién de la “dominante afectiva del guion™.

A grandes rasgos puede decirse que, si las tomas son cortas, el ritmo de la pelicula es
acelerado, lo cual da la sensacién de tensién y, por otro lado, las tomas largas llevan mas 2

268 fdem.
25 Thid, p. 69.
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una telajacton. Maren explica los diferentes efectos que pueden conseguirse, de la siguiente

L
manerz”";

Si bien una toma muy corta da una sensacion de choque, una toma excepcionalmente targn (v cuys
longitud no parece justificada por su contenido) erer un senrimiento de espera v hasta de intrangiihdad
en ¢l espectador [...].

Ademids del aspecto métrico, ef ritmo tiene componentes plisticos. En primer lugar, el tamafio de la
toma, en relacién con su longirud, desempefia un papel importante, segin hemos visto: una setie de
primeros planos crea una tensién dramatica extraordinariamente mancenida (La pasidn de Juana de Areo),
mientras que los planos generales dan mas bien una sensacién penosa que va desde la espera angustiosa
[-..], hasta la soledad oprimente [...].

Ta combinacién de esos planos crea eficios diferentes en el espestador. Si se pasa de
un plano general a un primet plano, tipo de montaje considerado “anormal”, transinite un
aumento de la tensién psicol6gica. Hacerlo de forma inversa, pasar de un ptimer plano a un
plano general, crea un efecto de “impotencia y fatalidad”.

El ritmo de la pelicala wambién puede it determinado por otros factores, ademas del
roiafe, como =i muvimicite dentro de la imagen, la composicién dentro de la misma, o la
muasica.

El montaje ideoldgico es la segunda gran categotfa de la que habla Martin dentro del
montaje. A través de las relaciones que se establecen entre las tomas a través del montaje, se
puede comunicar al espectador sentimientos o ideas.

El montaje cumple dos niveles. El primero de ellos, el nivel técnico, hace referencia a
“los ajustes basados en una analogia de caricter psicolégico entre contenidos mentales 2
través de la mirada, del nombre o del pensamiento”. El segundo nivel cumple una funcién
intelectual, ya que se crean relaciones entre petsonajes, objetos o acontecimientos. Martin
sefiala que estas relaciones que se establecen sc pueden sintetizar en cinco tipos, que explica
con cjemplos cinematograficos™:

——tiempo: anterioridad: rostro de Gabin v después un fundido encadenado que introduce = secuerds
del pasado (Amanece); simultaneidad: la heroica esposa leva la orden de indulto mientras se prepara la
ejecucion del condenado inocente {Inioleransia); posteriordad: Toto entra en el orfanato; después
(fundido encadenado) sale de allf diez afios més tarde (Mitagro en Mikin);

—lugar, setie de planos cada vez més cercanos a la ventana del cuarto en donde agoniza Cindadano Kane,
diversos planos que muestran detalles de un monumento (La torrg);

——causa: Koderick, que pinta, levanta la cabeza y escucha; luego se ve la campana del pértico agitindose
(La catda ds la casa Usherj; cuando el médico es arrojado por Ja borda, una insercién de gusanos blancos
hotmigueantes en la carne recuerda el motivo de amotinamiento (E/ aoragado. .. );

—consecuencia: los cafiones del “Potemkin” disparan; después, el palacio del gobetnador de Qdessa,
bombardeando y rodeado de humo;

—paralelismo; es el montaje ideolégico por excelencia; en €L, el acercamiento de los planos no estd
basado en una relacién material cientffica y directamente explicable: el vinculo se establece en la mente

T CE MARTING M, gp. s, o 103
S Xbid, p. 05
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del espectador, que incluso hasta puede rechazarlo; depende de que el director sea lo suficientemente
persuasivo; el paralelismo puede estar basado ya en una analogfa [...], ya en un contraste [...].

Martin dedica aquf unas palabras a lo cémico ya que, dice, una de las fuentes mas puras,
en ¢l 4mbito cinematografico, es el montaje. Esto se consigue creando una “ruptura de la
tensién psicolégica”, que se consigue precisamente a través del montaje. Cuando se produce
un descenso de la tensién el espectador se tic, v ese efecto codmico puede ser causa de la
sotpresa por una imagen que no tiene nada que ver con la anterior y cuyo “contenido afectivo
es menos elevado o menos denso de lo que se podia creer”, o también se pude conseguir ese
efecto cémico gracias 2 “una relacién irreal y absutda”?"”.

El tercer y Gltimo grupo del que habla Martin es el montaje narrativo, cuyo objetivo es
contar una histotia. Dentro de este gran grupo se encuentran el montaje lineal, el invettido,
el alternado y el paralelo, tipos de montaje determinados haciendo referencia al iempo.

Bl primeto de ellos, el montaje lineal, es el mas sencillo de todos™:

Designa la organizacién de una pelicula que contiene una aceitn tnica expuesta en una serie de escenas
situadas segiin un orden I6gico y cronolégico. Es el mis sencillo y corriente de los tipos de montaje,
aun cuando parece que casi no hubiera peliculas en que no hay una minima superposicidn temporal de
dos acciones parciales. Negativamente puede decirse que el montaje es lineal cuando no hay un
paralelismo sistemdtico y la cimara se traslada con libertad de un lugar a otro segiin las necesidades de
la accidn, peto respetando en todo momento la sucesién temporal.

El montaje invertido, el segundo tipo, es en el que alterna el orden cronoldgico,
siguiendo asf una temporalidad subjetiva. En las peliculas que tienen este tipo de montaje se
salta del pasado al presente, que puede set una vuelta al pasado, ocupando la mayor parte de
la pelicula, o tratarse de una serie de flashbacks.

El tercer tipo de montaje, dentro del montaje natrativo, es el montaje alternado®;

Se trata de un montaje mediante paralelismo, basado en la contemporaneidad estricta de las dos {o
varias) acciones que yuxtapone, que por otra parte suelen terminar reuniéndose al final de la pelicula; es
el esquema clisico de las peliculas de petsecucién [...]. La alternancia, combinada con un montaje
acelerado, es capaz de expresar con notable vigor la clase de unanimidad y de fusién dramdtica que se
puede producir ente dos personajes dentro del mismo curso fatal de los acontecimientos [...].

En otro campo, los films de ka sexie Why we fight [por gué luchamos] o las peliculas soviéticas pensadas con
la misma intencién han llevado 2 un alto grado de densidad dramatica esa confrontacién de momentos
de gran alcance histérico y humano en una unidad de tiempo arbitrara pero privilegiada y
simbélicamente valotizada por el montaje.

272 folom,
273 Ibéd., p. 168.
274 Toéd., p. 170.
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Por otto lado, el montaje alternado también es utilizado en algunas ocasiones en las
que se busca una solucién ficil. Como por gjemplo, en escenas de caza en las que el cazador
vy la presa nunca aparecen en el mismo plano, puesto que estd grabado en un estudio v se
trata solo de una imitacién.

El cuarto upe de montaje dentro del moniaje nartativo, es el montaje paralelo™:

Dos arciones (y a veces varias) se hacen simultineas roediante escalsciér de fragmentos
pertenecientes alternadamente a cada una de ellas, para gue surja wn significads de su confrontaciin, La
contemporaneidad de las acciones ya no es necesatia en absoluto; por eso, el tipo de montaje pazalelo
es el més sutil pero también el mis vigoroso. Empleado en el nivel narrativo, en cierto modo o es sino
una extrapolacién del montaje 1deolog1co [---]. Este montaje se caracteriza por su iudiferenciz af tiempo,
dado que consiste precisamente en rennit acontecimientos que pueden estar muy alejados en el dempo
y cuya simultaneidad estricta no es para nada necesaria para que su yuxtaposicién se demostrativa.

Para terminar este analisis del montaje como herramicnta del lenguaje cinematografico,
cabe decir que se trata del elemento mis especifico y que, ademas, es “la condicién necesaria
y suficiente de la instauracién estética del cine”"®,

Ademis, mediante el montaje, el cineasta da al espectador su propia visién del mundo,
v para Eisenstein, a quien sc le considera el maestro del montaje porque desarroll vartias
teorias significativas sobre el montaje ideoldgico, el montaje es “una idea que nace de la
colisién de dos planos independientes™ .

En algunas ocasiones, puede parecer que el montaje se presenta como un dilema para
el cineasta porque, aunque el montaje sea el medio pot el que construir una pelicula, también
supone la ruptura de un plano, “interrumpiendo el flujo de atencién del espectador”. Hsia
problematica se presentd ya hacia 1900-1910, y los cineastas optaron por una solucién®®

Planear fu fotografiy {‘i.rlPIrlH.togréﬁ(‘a y la puesta en escena con «f propdstto de montar les plauos de
acuerdo con un sisterna concreto. 1a finalidad de oste sistema era santer e Aivtorzz de forma cohevente
y clura, ordenar o cadena de wecones de los persenajes de ana tforma gae ne confundiers. Asl el
montaje; apuyado por estrategins especificas de b folografia ¢ la puests en escenn, se wilizd pars asegurar
Y continpedad narcativa.

Asf es cotnu tace la ides del montaje continuo, y su finalidad es hacer la teansicion de
i plano a otro de una manera suave. Para esto, debe cumplirse que las cualidades graficas
se mantengan de un plano 2 otro, como la tonalidad de iluminacién o la accién de ta magen.

775 Ibid, p. 171.

276 Jodem

27 Thid, p. 174,

2 Cfr. BORDWELL, D., & THOMPSON K., gp et p 201
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2.3.6. Puesta en escena: iluminacion, vestuarto, decorado_y color.

Para concluir este epigrafe del lenguaje del cine, es necesario explicar algunos
elementos que no son especificos del cine, porque son usados por otras artes, peto que tienen
un papel importante dentro de este.

Bstos clementos, en conjunto, forman la puesta en escena. El término original
proviene del francés mise-en-scine, que literalmente significa poner en escena una accidn, y se
aplicaba al teatro. Los cineastas comenzaron a utilizar el término para expresar Ja direccion

sobte lo que aparece en la imagen filmica®”.

La puesta en escena suele dirigir las expectativas del espectador sobre los hechos que
tiene lugar en la accidn, Ademds, no se trata de un elemento que funcione en determinados
momeéntos, sino que lo hace en relacién a toda la pelicula. La puesta en escena hace refefencia
a 1a luminacion, el vestuatio, el decorado, los actotes y el colot.

El primero de ellos que se va a explicar es la luminacién. Es un elemento que no ¢s
apreciado directamente por el espectador pero que, sin embargo, ayuda a la creacion de la
atmésfera. En la actualidad, la tendencia en la fluminacién es acercarse al realismo y alejarse
del uso melodramitico que podia tepet en el pasado.

No debe tomatse solamente como una herramienta que petmite ver lo que sucede en
la accién, sino que, gracias a las partes més oscuras y mis claras, se crea la composicién global
del plano v dirige la atencién del espectador hacia objetos y acciones concretas. Ademis, la
iluminacién también es capaz de definir texturas.

A pesar de la creciente tendencia de querer acercarse 2l tealismo, en el cine existen
ciertos momentos que se alejan de este concepto, pero que el espectador ha aceprado y
asumido. Es ¢l caso de las escenas nocturnas donde, en muchos casos, no existe ninguna
fuente luminosa.

La iluminacién tiene una funcién indudablemente técnica, pero también artistica. De
este modo se prefiere una iluminacién artificial, teniendo as{ una mayor libertad creativa, a
una fluminacién natural peto que resulte insuficiente.

1La utilizacién de la luz de una forma creativa y artistica no surge desde el comienzo del
cine, ya que se optaba por filmar en sitios donde poder hacer uso de la luz natural. La luz
artificial se empez6 a utilizar hacia 1910, en pafses como Francia, Dinamatca o Estados
Unidos, pero con el objetivo de conseguir verosimilitud.

Por otro lado, la escuela alemana ha influido notablemente en la consideracién de la
iluminacién como elemento expresivo y artistico, gracias a realizadores como Fritz Lang,
Sternberg o Stodmalk, asf como de Max Reinhardt, dedicado al teatro alemdn, que apotto
matices diferentes, y de quien Lotte Eisner decia lo siguiente: “el alma faustiana del nérdico
se vuclva a los espacios brumosos, mientras que Reinhardt fotja su mundo migico con ayuda
de la luz: la oscuridad sirve s6lo de cincel”. Es lo que el propio Eisner calificé como “la doble
hetencia del cine aleman™®,

273 Thid, p. 145.
280 Jhid, p. 65.
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Este heche no solo se dio en el cine alemin sine tambien en el horreamericano™

Sin hablar de Pord y de Laay sn la preguerms, toda I escuely de posguersa del “cine negro” v del citie
“realista” {inaugurada sioulténeanente en 1941 por The waltese faleon (T4 batein maltés! y Ciudadane Kans
peto cuyo verdadero comienze data de 1944-45) esta obsesionada por los problemas de ls Tz v los
resuelve de ur modn “expresionssia”. El profundo pestmisme del ane avreamericano (al mettos ati lus
peficulas que se crean Wetdas v conscientes) lo conduce 2 escoger circunstancias y decorados de
tonalidad trigica: la noche, que ademas de su simbolisme permite al operador una total libertad de
composicton luminosa ...

. El uso de la iluminacién ardficial ofrece muchas posibilidades. Por eiemplo, el uso de
las sombras pueds: tener “un significado elptico y constituir un poderoso factor de angustia
artte o desconacido”, o pueden usatse de raners simbélicn. Por oo lado, el neorrealismo
italiano, desde 1944, adopté una postura antiexpresionista, y las peliculas de esta época hacen
un aso de la luz unifortee ¥ con poco contraste,

Martin hace una reflexién acerca del uso de las luces y las sombras, v lo compara con
la angustia que siente ¢l hombre frente a la oscuridad®™

i pasaalis parees volver o dir vida s todos fos s mdeiseses s by hucha del bombre contra las
timeblas y sus misienios, del enfremamiento eterno entre el bien y el wal. Por otra patte, la predileceicn
de los realizadores por las luces violentas v las sormbras profundas parece tener su origan en el hecho de
que se encoentran recreados en la pantalla las condicicues y el arnbiente mismos del espectacule
cinematogrifico: oscuridad, fascinacior por la laz, mundo cerrado y protectot, ese clima maravilloso ¢
infantil que constituye ¢l cuadro, esencialmente regrasivo (o sea, vuelto hacia la intetioridad v la
contemplacion) de {a hipnosis flmica

Hay cuatro caracreristicas principales que deben tenerse en cuenta de la iluminacion
. . . . P . 3
cinematografica: cualidad, direccidn, fuente y color™.

Chalidad: hace referencia a la intensidad relativa de Ia luminacién. La iluminacién «dutas crea sombras
claramente defitudas, niientras que ia iuninacién «maves crea una [z ditusa, [0
stridey ol

Vi direesde de le aeninseion 2 g desde su fimiie o Nigoies

s plane haee referencla al rer
hasta el objete iluminads {...J. Podemos distingatr enree luz fromal he luteral, comiraluz, hiz
contrapicada y lux central | ]

La tlurmmacion tamnbisn s¢ tiasede cacacterizar par su fuentr. Ba algnnas F:f;]fg._'ulf,;s, comoe loe documeniaies,
el cinease puede verse oblyado « rodar con la fuz dispoudbic e ol entorno real La mayorix de bas
peliculas de ficcicn, sin ciubarge, utiliean fuentes de tuz adiciorales o Fn de poder tener uh mayor
control sobire = aspecto de la imagen, |, .].

Tendemos a ceeer que I iluminacidn cinematografics se liatta o dos coiores: € Blanco de la fuz del sof
o el amanile snave dv das [napasas weandescentes de inierdor B la pracnos, hos cineastas que controbn
la lemitractaon tabajan o lo general coar una bug o mids bluacs postble. Mediape By oriligacion de filieos
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colocados delante de la fuente de luz, el cineasta puede colorear 1z iluminacién en la pantalla de todos
Jos modos posibles [...].

Como se ve, la fluminacién ofrece multiples opciones creativas y no sirve solamente
como herramienta que permite la visién de lo que sucede en Iz escena.

Imagen 35, Uso expresivo de la iluminacion en Nogfhraty, sine Synmphonie
des Granens (Nosferatu el vampiro, F.W Murnau, Alemania, 1922).

Tl siguiente elemento que no cs especifico del cine, pero que cumple una funcién
importante, es el vestuario. Este clemento, considerado como artistico, no debe tomatse
aisladamente, sino conjuntamente con el decorado y la actuacién de los personajes.

Martin recoge las palabras de Jacques Manuel, disefiador de vestuario™:

Toda ropa, en la pantalla, es un figurin, pues al despersonalizar al actor se caracteriza al “héroe”... Si
quisiéramos considerar al cine como ojo indiscreto que ronda en torno del hombre, que capta sus
actitudes, sus movimientos y sus emociones, hay que reconocer que la topa es, por cierto, lo que est2
mis cerca del individuo y lo que, al tomar su forma, lo embellece o, por el contratio, lo distingue y
confirma su personalidad.

Pueden diferenciarse tres tipos de vestuario en el cine. El primero de ellos es €l realista,
muy habitual en las peliculas histéticas, donde el sastre acude a documentos de época pata
ser fiel al momento, lo cual suele ser una prioridad.

El segundo tipo de ropa cs ¢l pararrealista, es el caso de las peliculas en las que el
disefiador de vestuario se basa o inspita en la ropa de la época enla que estd rodada la pelicula,

284 Cfr, MARTIN, M., op. a2, p. 68.
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pero priman otros aspectos que no son la fidelidad, como el estilo y Ia belleza (tal y como se
ve e la Irnagen 12).

Por iiltimo, el tercer tipo es lu ropa simbohca. En este caso la fidelidad a la época
histérica no tiene importancia, y el objetivo principal es el de “traducir simbélicamente”
aspectos como estados de antmo o estatus sociales.

Es importante sefialar que, en el vestuario, el color tiene un papel destacado ya que,
como se ha visto en ¢l primer capitulo, el color es un elemenic inay poderoso « ' hora de
crear efectos psicol6gicos significativos y transmitir muchas sensaciones que pueden
evocarse a través de la ropa.

{magen 36. Fotograma de Marie Antoinette (Maria Antonieta, Sofia
Coppola, Fstados Unidos, 2006).

Bl tercer elemento que hay que vener en cuenta es el decorado. Tl decotado en el cine

cmple una funcior ings Imporianie gue e ol teawro, v pnade inciuso counar ol primer nhais,
3 al: H

Dentre de decorado se tenen en consideracidn iante los paisales como fas consoueciones
humanas, y pueden ser faiedores © extetiores, v reales o construidos dentro de un estudio.

il uso de determinadas decorados ambién puede tener rietro caracter simbdlico.

Martin sefiala tres tipos de decorado™;

1. Realista: es, por ejemplo, # de Revoir. v de la mayor parte de los realizadores soviéticos y
oorteammericanos. Segin este enfoque, «f decorado no tiene mis implicancia que su rnatesizfidag
misma y sélo significa lo que es.

5 Ihid, p. 71
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2. Impresionista: el decorado (el paisaje) se elige con arreglo a la dominante psicologica de la accion;
condiciona y refleja a la vez el drama de los personajes; en el passaje-estado de dnimo tan caro a los
roménticos. [...]

3. Expresionista: mientras que el decorado impresionista es natural, por lo general, el decorado
expresionista se crea casi siempre en forma artificial con el fin de sugerir una sensaciéa plastica en
convergencia con la dominante psicolégica de la accion.

Los decorados que son construidos no siempre tienen que ser a tamafio real, también
pueden hacerse en miniatura y, de esta manera, se ahotran costes, peto también hace posible
crear algunos efectos que no setfan posibles a gran escala (incluso de manera minimalista,
como aparece en la Imagen 13).

Por tiltimo, sefiala Martin dos aspectos referentes al.decorado que son muy utilizades
con una importante carga simbdlica, son el espejo y la escalera. El espejo se considera como
una “ventana abierta a un mundo misterioso y angustiante”, o bien como “testigo impasible
y cruel de las tragedias humanas”.

El segundo, la escalera, puede tomarse como una cstructura ascendente, que se asemeja
al contrapicado, y entonces adquiere un sentido épico. Por el contrario, si se toma en seatido
descendente “ie da a la escena un tono trigico”

Imagen 37. Fotograma de Dogiifle (Lars Von Trer, Dinamarca, 2003).
En este caso el decorado, minimalista, se asemeja al de una obra de
teatro.

Fl aliimo elemento que va a tenerse en consideracién dentro de este grupo de aspectos,
que no son propiamente cinematogrificos, es el color. El color, elemento central de esta
investigacion, sera analizado en profundidad en el siguiente capitulo, pero de momento es
necesario destacar algunos aspectos importantes que hacen que sea fundamental dentro del
lenguaje del cine.
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El colot no debe ser analizado como un elemento que solumente aporta realismo a la
imagen, aunque puede considerarse que esta fue la principal razén por la que, al comienzo
del cine, autores como Mélies, Pathé o Gaumont ordenaran colorear a mano sus fotogramas.

Fiste proceso artesano suponia un alto coste, y este autnentabz 2 medida que la longitud
de las pelicalas crecis, lo que, junto al desarrollc tecnoldgico del medio, hizo que
JeSRpArCTIera esta eCnica.,

A mediados de los afios 30, el colot vaslve # cobrar impotiancia denteo del cine,
aanque la principal preocupacién era la del trealismo. Pueds consideraese que el color
adquiere verdaders importancia cuando los realizadores se dan cuenus de que ne habia por
Hque buscar siempre acercarse al realismo, v que los colores oftecian muchas posibilidades
la hora de evocar sensaciones v conseguir en el espectador ciertos efectos psicologicos.
Martin, en 1955, sefalaba que existian tres principales prablemus respecto al color:
problemas técnicos, psicoldgicos v estétivos™

Véonives: atin queds mucho por resolver pese a los progresos ya hechos. Realismo de los colotes: sabemos

que el Technicolor peca 2 wenudo de tonalidades falsas y chillonas. Su estabilidad: el Agfacolor y los

procedimientes  derivados  {(Hastmancolor, Seweolor, Ciews
proporcionain onahdades mds vetidicas  mds manzadas, g wddnderor de ans falo de ssr
lleva w una autodestriccion guimis de los coiores v prasetitad ser

Fiésaigions. wodss T expeicnans Damliogicas v pucoligions prochae gue prrebings mones

quz los saleres, es decir, las diterencias relativas de fhaminacion entie las partes de ul tistue sueto; de

este modo, el blana 3 of negre, que s6lo reconoce los zalores, halla su justificacién a posteriori. Bn tal casn,
la ausencia de colores es una de las convenciones menos disentibles del cing, si confiamas en “los
psic6logos del Primer Congreso Tnternacionat de Filmologfa (1947) [que] indicaron que por lo general
nuestra atencion da poca importancia a los colores, que se borran ante la *realizacién’ del objeto™ [...].

Por otra parte, [z percepeién de los colores es més de indole psicolégica que fisica. Seglin Antonioni,

“cl color no existe en forma absoluta. [...] Podemes decit que €] color es una relacién entre &l ohisto ¥

&l estado psicaldgico del observador, en el sentido de que ambos se sugesdonan reciprocamente’ . | .

Extétivos:

a. Bl de la justificacién misma de la presencia del color: en virtud de su poder decorativo y pictdrico
se impone en las peliculas histéricas, de hadas, y exéticas, en los musicales y en las comedias, las de
aventuras y las del oeste.

Pero existen temas que a priotl y por razones dramatirgicas no parecen recurtit a su presencia: la
violencia, Ia guerra, la muerte, asf como los temas puramente psicolégicos. [...]

También podemos concebir una coexistencia del blanco y negro y del color en la misma pelicula
[..].

b. Eldela concepcitn de la funcién del colot: el hecho de que la mayor parte de las veces sea un factor
de realismo es natural; pero también puede ser producto de una creacién deliberada.

Pues Ia percepcién del color es sobre todo —ya hemos visto— un fendmeno aféctive: “En primer
lugar hzy que reflexionar sobre el sentids del color”, escrbio Eisenstein [...].

aloi, Perrani o colon Fujieolon

s colares

Muchos cineastas han considerado el color como un elemento fundamental dentro de
la puesta en escena. En base a que cl colot puede crear diferentes emociones, Rouben
Mamoulian consideraba que era necesario que todo cineasta estableciera “un plan cromitico
completo pata la pelicula”. Carl Dreyer opinaba de la misma manera, ya que al disponer de

Hec i, i THUTR

Frde e,
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un esquema de color que permitiese que fluyera suavemente, creaba “el efecto de personas y
objetos en constante movimiento y hace que los colotes se deslicen de un lugar 2 otro con
titmos cambiantes™*®,

Para terminar, Stan Brakhage pensaba que el cine debfa terminar con la percepcion
normal que las personas tenfan del color, de la misma manera que al cerrar los ojos se
“producen tonalidades puramente subjetivas”*®.

Peto como se ha dicho, por tanto, €l color puede no ser dnicamente utilizado para
intentar acercarse lo méximo posible a Ia reproduccién de Ia realidad, sino que también puede
cumplir una funcién expresiva y metafofica.

Son estas posibilidades estéticas del color, integradas en un lenguaje propio, el
cinematografico, las que serin objeto de estudio en el préximo capftulo. Tras habet abordado
la naturaleza del cine como medio artistico y, pot tanto, con una finalidad estética clara a
través de un lenguaje (en el que se integra ¢l color), serd necesario profundizar en la nocién
de color en el cipe, su funcién dentro del lengusje cinematogrifico, las diferentes formas en
las que puede generarse ¥, pot iltimo, evaluar todas sus posibilidades expresivas.

288 fidom,
289 Cfr. BORDWELL, D., & THOMPSON K., gp. i, p. 183.
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Capitulo 111

El colot y su funcién estética en el cine.

El cine es un medio de expresién que ha generado diversos debates a lo largo de la
historia. En el primer y segundo capitulo de esta investigacién s¢ han desarrollado conceptos
como el color, la estética y la belleza, y también se ha hablado del cine como un medio de
expresion artstico. En este tercet capitulo todos estos elementos se conjugan para explicar
qué es el color en cine, y cuil es su funcion.

Este capitulo se divide en tres epigrafes. En el primero de ellos se trata de explicar qué
es el color en cine, una tatea ardua puesto que, hasta el momento, la mayoria de los autores
y cineastas no han dado una definicién clara y precisa de este concepto.

En el segundo epigtafe se desarrollan los procesos de creacién del color, su evolucion
a lo largo de historia, y cémo es la tecnologia que se utiliza en la actualidad. Una visién
histérica desde el nacimiento del medio, cuando los fotogramas se pintaban a mano, hasta
hoy en dia, en donde el cineasta puede conseguir el color que desee a través de la tecnologia
digital.

Este tercer capitulo se clerra con una reflexién acerca de la funcidn estética que
desempefia, y ha desempefiado, el color dentro del medio cinematografico, los efectos que
se consiguen o se tratan de conseguir en el espectador, asf como de los nuevos paradigmas a
los que deben enfrentarse los cineastas. El colot, como se ha explicado en el primet capitulo,
es una podetosa herramienta emocional capaz de transmitir sensaciones y sentimientos y, en
este tercer capftulo, se explica cémo ese elemento se utiliza de forma narrativa en el cine, y
cémo estd presente en todas las fases de la creacidén de una obra cinematografica.
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1. El color en el cine.

Como se ha explicado en el primer capitulo de esta investigacidn, el color es una de las
mis poderosas y paradéjicas experiencias visuales, no solo se ve, sino que también se siente.
A lo largo de Ia historia, la forma y el colot han sido rivales, anteponiéndose en muchas
ocasiones la forma. Sin embargo, €l arte modetno, sobre todo la pintura, con movimientos
como el Impresionismo o el Exptesionismo, ha celebrado el fluir de los colores,

{dutza debido 2 la fugacidad, 2 que solo exista como experiencia visual, o 2 su
indetsrminacidn, ya que se puede nombrar a los colores, perw ne detiniclos, <l celor en
algunos arebitos de la vide, como 2n ¢l e, ha sido traado de forms secundsria, tanto
historics como sstéticamente,

La evolucién del cine, siempre ligada a los avances técnicos, se ha denominado como
progreso. Al principio las peliculas eran, en cierta manera, ptimitivas: breves, mudas, y
algunas de ellas en blanco y negro. Gradualmente las peliculas se hicieron mas extensas, se
afiadi6 sonido, color, y multitud de efectos especiales.

Contiatiamente a o que comidnimente se cree, ¢ color tuve us papel tnportante al

E,\;ﬂ!r;“'(zri;\.' AP pE i e | i
ael sonvaan, For AS PREONES, SSIATCGR 0 foctidons, sare ternprans cae ced oo, ausgoe
Coaolint po SPCClalsids, na valado coite ae cant en el olvido Dadd 14 thayorla g i

g,cr)te:},

Uste primer epigrafe, dentro del tercer capitalo, se va a dividir en tres partes, que se
corresponden con los tres procesos del cine: el registro, el tevelado y el visionado. Puede
hablarse de color e cada procese, pero de maneras diferentes v, por supuesto, con
finalidades estéticas diversas.

1.1, Qué es el colot en el cine.

Resulta complejo explicar qué es el color en el cine sin antes haber hablade de Ia
raturaleza del color. Como se ha explicado en el primer capitulo, se trata de un elemento
fascinante que atafie a muchas disciplinas como el disefio, la escultura, la psicologia, la pintura
o cl cine, entre otras. Se trata de una cuestién que ha ocupado a los filésofos a lo largo de la
histotia de la humanidad, llegando incluso a convertirse en una obsesién para autores como
Groethe, entre otros.

Paia comprender de qué se habla cuando se hace referencia al color en el cine, es
impottante tener un contexto histérico y cultural, tal y como se ha establecida al comienzo
de esta investigacion y, de esta mancta, poder aproximarse a iz paradojs isherente de Iz
relacion del cine y el color.

Bl set humano vive rodeado de colot, v la mayorfa del tiempo se asume que
simplemente estd ahi, como una caracteristica de los objetos, aunque esta afirmacién sea un

Bastasia oy color i early cinema, Amsterdam
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tanto engafiosa. Bs clerto que la relacién entre el color y la realidad ha sido una de las
preocupaciones del cine potque el color se ha percibido, por un lado, como una herramienta
realista y, por otro, como sintoma de exceso o fantasia. Y esta es una de las razones por las
que el color sigue siendo objeto de fascinacién, por su complejidad, su naturaleza y su
identidad.

Como se ha explicado en el primer capitulo, hay que tener presente que €l color es
tanto una sensacién psicoldgica y fisica, como una catacterfstica de la luz, asf como pigmento.
Por tanto, en el cine, no deben darse por hecho los colores que se ven en la pantalla, ni las
tespuestas que se generan ante ellos.

Muchos de los efectos emocionales que generan los colores son resultado de multiples
asociaciones, aunque estas asociaciones varian dependiendo del contexto cultural e histérico,
y de las experiencias individuales. Estas asociaciones entre los colores y su significado son
arbitrarias, lo cual es importante para la relacidn con el cine. Esos significados consisten en
construcciones culturales. Por tanto, en las peliculas, el color tiene un papel semantico y
simbélico, v el espectador lo entiende gracias a la conciencia cultural, creando asi la
posibilidad de despettar diferentes respuestas.

Mientras que el color cn ¢l cine es uno de los elementos mas poderosos, ha recibido
solamente una atencién limitada por parte de los tedticos y ctiticos. A pesar de saber que se
trata de un elemento clave en la narracién filmica, se han hecho referencias minimas hacia éL.
En _An Introduction to Film Studies se cita el color como uno de los avances técnicos que han
marcado la historia del cine y, sin embargo, solo se dedica media pagina a su andlisis. En How
io Read a Film solo sc¢ hace referencia al color para hablar btevemente de sus caracteristicas
tecnolégicas. Y asf sucede con numerosas obras como Resnventing Film, donde no sc menciona
el color, aunque sf que se explica de manera extensa la estética cinematografica. Bordwell, en
Making Meaning. Inference and Rethoric in the Interpretation of Cinema, excluye el colot del proceso
de creacién de significado, y asf ocutre con otros autotes como Stam, Branigan o Lapsley y
Westlake®, El silencio en torno al color refleja su complejidad, asi como su naturaleza y
efectos ambiguos.

Otros autoses se han acercado al concepto de color en el cine desde la teotfa, pero sin
definir qué es. Arnheim explica en Film as art que el color eta un elemento de la realidad yla
cAmara simplemente lo recogia, €l cual no podia desempefiar un papel creativo. Para Natalie
Kalmus, de quien se hablari en el siguiente epigrafe, el color era el paso final dentro de la
progresion del cine hacia el realismo.

Bisenstein explica que existe cierta tendencia que considera que una pelicula buena en
color es aquella en la que cste no llama la atencidn ni se hace notar. Sin embargo, continta,
el cine cuenta con numerosos elementos que sirven como medio de expresién y el realizador
no debetia menospreciar alguno de esos elementos en provecho de otros”.

Una pelicula cosiste en el conjunto de esos medios expresivos y, en ciettos momentos,
segiin Eisenstein, como explica en De/ color en el cine, algunos de esos medios pueden “aparecer

2 Cfr. BVERETT, W., “Colour and Film”, en EVERETT, W, (ed.), Questions of Colosr in Cinema, Peter Lang,
Betlin, 2007, p. 17.

3 Cfr. EISENSTEIN, S., “Del colot en el cine”, en ROMAGUERA i RAMIO, J., & ALSINA, H., (ed.) Taxtos
¥ manifiestos del cine, Catedra, Madrid, 1993, p. 500.



174 La funcidn estética del color en of sine: una aproximacidn tedricoprictica

en primet término” para “significar lo més plenamente posible el elemento que conduzea del
modo mas directo a expresar la matetia tratada, el pensamiento, el tema, la idea de la obta™.

Sin embargo, existen vatias condiciones pata que el color participe de unz maneta
lgica en la pelicula. La primera de ellas es que “el color se integre en el film a titulo, en
ptimer lugar, de factor dramatico y dramattrgico”. Afiade que en este aspecto se encuentra
también la misica, ya que ambos ocupan un lugar determinado en el momento en el que
cuzlquicra de los dos puede expresar de una manera mas adecuada lo que el realizador quiere
transmitit,

Aunque pueda parecer que Eisenstein habla de que cteitos elementos deben
neutralizarse, explica que no es asf, sino que deben mantenetse en la sombra hasta que llegue
su momento. Lo que sucede con ¢l color es que se disimula hasta que Ia situacién le obliga a
“intervenir como elemento dramatico”.

Continta explicando que existe un problema con respecto 2 este elemento. Descibe
este problema poniendo como ejemplo el proceso del montaje. Eisenstein afirma que el arte
del montaje comienza en cl momento en el que “después de un estadio de simple
reproduccion de las relaciones percibidas, el autor se dedica a establecer las relaciones que
reflejan la idea que quiere expresar’™. Y concretamente, el cine sonoro comienza, si se habla
de expresion artfstica, cuando “el crujido de una bota estd separado de la representacién de
la bota que eruje y ligado a fa imagen de un hombre que escucha ansiosamente este crujido™.

Es decir, lo que importa no es el crujido de esa bota, sino la reaccién del personaje
ante ese crujido, la relacion que se establece entte esos dos fendmenos. Para poder establecer
los principios del colot, y crear una ciencia del color aplicado al cine, es necesario comprender
este mismo proceso, pero aplicado 2 este elemento’:

En el caso del color, lo que debe disociarse es la idea de relacién indisoluble entre &l color del objeto y
su timbre coloreado. Al igual que el crujido disociarse de la bota que cruje para convertirse en un
elemento ezpresivo, rambién la nocion de rojo-anaranjado debe separarse del colorido de la mandarina,
pata que ¢l color pueda integrarse en un sistema de medios expresivos utilizados conscientemente.

Dreyert, en un articulo dedicado al color en 1955 sefialaba su importanciz en el proceso
de edicién. La respuesta del espectador ante el color era modificada debido a su continuo
flujo. Debido a que las personas y los objetos se mueven en lz pantafla, el color se mueve
también. Para Baldzs era precisamente ese movimiento el que constitufa su especificidad, idea
que también recogeria Delenze, quien hablaba de tres formas del color en el cine®
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Las formas principales de esta imagen, el color-superficie de los grandes gplats, el color atmosférico que
impregna a todos los demds, el color-movimiento que pasa de un tono 2 otro, tienen quizd su origen en
la comedia musical y en su aptitud para deprendet de un estado de cosas convencional un mundo virtual
ilimitado. ...] La imagen-colot del cine no parece definirse por otra peculiaridad, aunque la compatta
con la pintura pero otorgindole un aleance y una funcién diferentes. Es su caricter absorbente. [...] La
imagen color no se relaciona con tal o cual objeto, sino que absorbe todo lo que puede: es la potencia
apoderindose de todo lo que se pone a su alcance o la cualidad comin a objetos completamente
distintos. Hay sin duda un simbolismo de los colores, pero no consiste en una correspondencia entre
un color y un afecto (el verde y la esperanza...). Por el contrario, ef color es el afecto mismo, es decir,
la conjuncién virtual de todos los objetos que ¢ color capta.

Por tanto, cxisten muchas teorias que hablan de lo que supone el color para el cine, e
incluso algunos autores hablan de cémo influye estéticamente ¥, sin embargo, no existe una
definicién clara sobte qué es, desde la que podet partir.

En primer lugat, Peter Wollen hace una reflexién acerca del color en cl cine, no desde
un punto de vista abstracto, sino mis bien fisico. Para Wollen, cuando se ve una pelicula
proyectada, el color que se percibe no se trata de una relacién directa de ese color en el
mundo natural, tal y como serfa en un sentido Baziniano, sino que se trata, objetivamente,
de un tefiido’.

Como se explicard en el siguiente epigrafe, al comienzo del cine, el colot en forma de
pigmento se afiadfa al negativo en blanco y negro, a través de diferentes métodos como el
pintado a mano. Desde los afios 20 hasta la década de los 60, los cineastas exploraron con el
color poniendo colores apatentes o supetficiales delante de la cimara en forma de escenatios
coloreados, as{ como de vestuario y maquillaje.

El anilisis del color en el cine, en muchas ocasiones, ha tendido a tratatse como si éste
estuviera pintado sobre la pantalla. Pero, ademis del color superficial o aparente, también
existe el color denominado como éptico, la luz, que influye en el resultado final de una
pelicula. Por tanto, cuando se habla del color en el cine se alude tanto al color supetficial,
como al éptico, ¥ cotho se verd en el siguiente epigrafe, también se hace referencia al color
digital, asf como a la interaccién de los tres tipos.

A pesar de que se ha considerado que el cine incorporé el color cuando se dej6 de ver
en blanco y negro, hay que tener presente que ¢l uso de este binomio hace que también esté
dentro del contexto cromitico, puesto que se trata de dos colotes, a pesar de que muchos
autores no los consideran como tal.

También podria decitse que todo color es inherentemente abstracto. Esto quizd se
deba a su inmediatez en la experiencia, y a su actuacién directa en las emociones. Y aunque
como se ha comentado, el color puede ser un elemento que sirva de aproximacién a la
tealidad, también se ha dicho que es mis una percepcién que una realidad”, y que esa
percepcién, como se ha explicado, depende de numerosos factores como la cultura o la
propia experiencia.

Tal y como se ha desctito en €l primer capitulo, el funcionamiento de estos colores es
diferente, porque unos son colores aditivos y otros sustractivos, siendo el blanco el punto

9 Cfr. MISEK, R., Chromatic Cinema, Wiley-blackwell, West Sussex, 2010, p. 44.
10 Cfr. EVERETT, W., op. cit, p. 111,
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cero de los colotes sustractvos, y el negro el de los aditivos. Por ranto, puede decirse que la

teotfa Aristotélica, que afirmaba que todos los colotes detivaban del blanco y el negro, cobra
: 11

sentido™.

Los diferentes ptocesos creados a lo largo de la historia se han basado en el
funcionamiento de los colores sustractivos y aditivos para lograr un Gptimo tesultado,
Actualmente, cuando se explica el color en el cine, se hace referencia a a pelicula fotogrifica.
Se trata de un procesc quimico y dptico por ¢l que tanto los objeros como los colores son
capturados. Procesos como Technicolor, Eastman Color o Afga Color eran procesos
sustractivos. Los procesos que utilizaban el color aditive ezan menos frecuentes, se utilizaron
sobre todo durante la época del cine mudo, y llevaban el color 4 la imagen a través de la luz,
notmalmente durante la proyeccidn, gracias a filtros de diferentes colores'?.

Por tanto, cuando se habla del color en el cine, no solametite se hace referencia al color
que los cineastas ponen delante de la cdmara, con elementos como el veswario o la puesta
en escena. Bl colot en el cine también es lo que percibe el espectador cuando ve una pelicula
proyectada, as{ como el color del ambiente, y también se trata del color que se crea a través
de procesus digitales. El colot es un elemento complejo, lo es en Ja realidad y lo cs también
en el cine.

Partendo de los concepros desarrollados en of primer mapitulo, donde se b explicado
el color desde varias perspectivas, irentando mostrar todas sos realidades, =1 colnr en ¢ cine
estd presente de manerss diversas, y puede definitse en tres procesos de la creacion
cinematogréfica: la captacién, el revelado y el visionado.

1.1.1, Captacién,

El primero de ellos es la captacién, es decir, of tegistro. El color se genera en este
proceso de dos maneras diferentes. Por vn lado, el celor come cusalidad croméuca de la luz,
ya que en el sef de rodaje se trabaja la fluminacion, luz que también es necesaria para el registro
a través de la cimara y, por owo lado, el color pigmento. El colot pigmento, presente en la
puesta cn escena, tanto en decorados como vestuario o maquillaje, v elementos que se han
explicado en el capitulo anterior.

El cine es un medio de expresién que existe gracias a los avances técnicos y a la huz.
Una cimara cinematografica es una méquina destinada a capturar lo que sucede delante de
ella, 2 través de un proceso complejo. De manera muy simplificada, el proceso comienza por
¢l paso de la luz por la lente de la cimara, a continuacién, atravicsa el obturador y llega 2 la
pelicula, en donde gracias a un proceso quimico, la imagen queda fijada. Sistema que como
s¢ ha explicado, se parece al funcionamiento del ojo humano. Solamente si la pelicula
utilizada estd preparada para tegistrar el color, este se fijard en ella.

La iluminacién es un elemento fundamental en el cine, no solo porque permite vet lo
que sucede, sino también porque la iluminacién tiene una temperatura de color, e incluso
pueden afiadirse filtros para conseguir el color deseado en la escena. Es importante, 2 la hora
de definir Ia idea de una pelicula, establecer el color que v2 a tener en general. Por ejemplo,

' Cfr. MISEK, R., sp. dit, p. 122.
Cfi GUNNING, T., FOSSATL, G., YUMIRE, J., & ROSEN, ], gp. zit,, p. 7.
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un western tendra grandes cantidades de colotes natutales y templados, lo cual ayudari 2 la
vetosimilitad. En este proceso intetviene mucha gente, desde el ditector, el director de arte,
o el director de fotografia, hasta incluso un disefiador especial, y todos los departamentos
deben estar coordinados ¢ integrados en el plan general de color.

En una pelicula, el encargado de la iluminacién es el director de fotografia, contando
siempre con las ideas del director para, juntos, conseguir la estética deseada. En el capitulo
II se introducia el término de autor. Al comienzo del cine, que pronto se denominé como
“séptimo arte”, surgi6 el debate de la autoria de las peliculas. Hoy, el director es quien apatece
como autor de una pelicula, peto no hay que olvidar la figura del ditector de fotografia. Es
él quien establece el esquema visual de la pelicula, y cada uno deja su impronta en cada
proyecto, convirtiéndose asi en cocteador de la visién del mundo. Por este motivo, es normal
que los directores trabajen en vatios de sus proyectos junto al mismo director de fotografia,
potrque juntos forman un tindem creativo perfecto.

A lo largo de la historia del cine ha habido grandes directores de fotografia, y muchos
seran recordados por su visién del mundo, su planteamiento sobre el color, y la forma en la
que han trabajado con los ditectotes. Por poner algin ejemplo, podtiamos destacar a
Emmanuel Tubezki, que ha trabajado en peliculas como Children of men (Hijos de los
hombtes, Alfonso Cuarén, Estados Unidos, 2006) o Gravty (Alfonso Cuardn, Estados
Unidos, 2013), para la cual construyé una caja de luz con pantallas LED para trabaja la luz
expuesta en las caras de los actotes, o Birdman or (The Unexpecied Virine of the Ignorance)
(Birdman, o la inesperada virtud de la ignorancia, Alejandro Gonzalez Ifidrritu, Estados
Unidos, 2014). Lubezki maneja 2 la perfeccién el plano secuencia pero, ademads, siente un
gran interés pot trabajar con la luz natural y los tonos naturales, y convertirlos en
protagonistas, todo ello buscando un acercamiento 2 Ja realidad (tal y como se puede ver en
las imégenes 38, 39 y 40).

Imagen 38. Fotograma de Children of men (Hijos de los hombres, Alfonso
Cuardn, Estados Unidos, 2006).
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Imagen 39. Fotograma de Gravily (Alfonso Cuardn, Esmados Unidos
2013).

Imagen 40. Fotograma de Birdman or (The Unexpecied Virtue of the Ignorancs)
(Birdman o {la inesperada virtud de {a ignorancia).

Otro interesante ejemplo es John Alcott, quien trabajé en muchas peliculas junto a
Kubrick. Una de las mis destacadas fue Barry Lyndon (Stanley Kubrick, Estades Unidos,
1975). Kubrick, quien también era fotdgrafo, tenfa siempre las ideas claras, v Alcott se
enfrentaba en cada proyecto a nuevos tetos. En Barry Lyndon muchas de las escenas estan
anicametits iluminadas con velas, y Alcori colocé filtros en todas las ventanas para que la (uz
natural no perrutbase la atmosfera creada. Ambos formaban un equipe perfeccionista v
Alcort ceela en el esulo naturalista, Hegando incluso a no wilizar luz attificial en algunas
escenas. La luz y el color ayudaban en sus pelicnlas 2 definir el interior de 1os peisonajes
{romo se puede ver en la Imagen 41).
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Imagen 41. Fotograma de Barpy Lyndon (Stanley Kubrick, Estados
Unidos, 1975).

Con otto estilo, el ditector de fotografia Robett Richardson, que ha trabajado en
numerosas ocasiones con Martin Scorsese o Quentin Tarantino, como por e¢jemplo en Shutser
Isiand (Martin Scorsese, Estados Unidos, 2010), Casino (Mattin Scorsese, Estados Unidos,
1995), Inglourions Basterds (Malditos Bastardos, Quentin Tarantino, Estados Unidos, 2009) o
Django Unchained (Django desencadenado, Quentin Tarantino, Escados Unidos, 2012), ha
sido capaz de dotar de expresividad a la violencia fisica y psicolégica de los personajes (véase
la Imagen 42), captar todos los detalles de una escena, asf como de utilizar el colot para hacer
que las emociones sutiles sean protagonistas en la historia (como en la Imagen 43).

Imagen 42. Fotograma de Shutter Isknd (Martin Scorsese, Hstados
Unidos, 2010).
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Imagen 43. Fotograma de Inghbwriows Basrerdr (Malditos Bastardos,
Quentin Tarantno, Estades Unidos, 2009),

iy g ejennplo, y quizds el autor mas representativo de la direccién de ioroge:
como #l raayor estudioss de daluz y ol color, e iraliano Virorio Storaro, quien siempre urilies
el color en sus escenas con el objetivo de transmitit emociones intensas que 108 SVoCear no
solo los rasgos de los personajes, sino también detalles concretos sobre fa cultura qjue rodea
2 la historia (véase la Imagen 44). Ha trabajado en peliculas como director de fotografia como
Apocalypse Now (Francis Ford Coppola, Estados Unidos, 1979) o Dick Traey (Warren Beatty,
Estados Unidos, 1990). Conoce a la petfeccién la capacidad evocadora del color y pot cllo

en cada pelicula en la que trabaja, tiene muy en cuenta este elemento narrativo.

Imagen 44. Fotograma de Apocahpss Now (Francis Ford Coppola,
Estados Unidos, 1979).
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Otro tandem creativo es el de Janusz Kaminski y Steven Spiclberg. Kaminski ha sido
director de fotografia de peliculas en las que el uso del color como herramienta creativa ha
sido clave, como Schindler’s List (La lista de Schindlet, Steven Spielberg, Estados Unidos,
1993) o Minsrity Report (Steven Spielberg, Estados Unidos, 2002). Su estilo se caracteriza pot
el dinamismo que aporta a las escenas, asf como el dominio de los ptimetos planos. Cuando
lee un guion y le gusta, Kaminski responde de forma emocional, y la historia le dice c6mo
tiene que fluminarse y como deben usarse los colores. Su estética estd basada en su
expetiencia, su educacién y conocimiento, y considera que todo eso influye en concepcidn
visual de los petsonajes y la trama (véase en el caso de la desesperacion del petsonaje de Tom
Cruise en Minority Report, en la Imagen 45).

Imagen 45. Fotograma de Minority Report (Steven Spielberg, Estados
Unidos, 2002).

Un buen ejemplo de creativo con el blanco y negro fue Gregg Toland, encargado de
la fotografia en peliculas como Citizen Kane (Ciudadano Kane, Otson Welles, BEstados
Unidos, 1941) o Wathering Heights (Cumbtes borrascosas, William Wyler, Estados Unidos,
1939). Toland sinti6 gran interés durante toda su carrera pot la expetrimentacién en técnicas
luminicas, y fue un gran innovadot en el cine clisico de Hollywood, dindole 4 la fotografia
el protagonismo que merecia, capaz de dotar de significado a la imagen, y haciendo que las
Juces y sombras representasen el alma de los personajes (véase la Imagen 46).
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Imagen 46. Fotograma de Citizen Kane (Ciudadano Kane, Estados
Unidos, 1941).

En el jiego con las sombeas, ¥ en su combiriacion en este caso con ¢ volur, Gordon
s atreeier de forografla de The Godfurher (Bl padiing, Franos Dord Coppols, Hstados
Urdos, 1972), Awnie Hall (Woody Allen, Esiades Unidos. 1977) o Menbattos (Woody Allen,
Estados Unidos, 1979), fue uno de los grandes creaiivos de su época. Este dorminio de las
luces y ias sombras, y el contraste de colores como forma de mostrar los conflicios intetnos
de los personajes tuvo su culmen en The Goofatber (véase la Tmagen 47). Fl realismo y la
estética naturalista estaba al servicio de unas sombras que dejaban 1a pantalla casi negra, con
una baja exposicién.

AT
Wity

linagen 47. Fotograma de The Crovftather (H] padrino, Francis Ford
Coppola, fxiados Unides, 1972,
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Huyendo de las sombras se sité Néstot Almendtros, ditector de fotografia de peliculas
como Saphie’s Choice (La decision de Sophie, Alan J. Pakula, Estados Unidos, 1982) o Days of
Heaven (Dias del ciclo, Tetrence Malick, Estados Unidos, 1978). Almendros, quien
consideraba que la importancia de la fotografia residia en la sensibilidad plastica, en la
combinacién de luz y colot, dominaba el uso de la huz natural, sobre todo “la hora bruja”
(sus tonos cilidos y sensibles), como plasmé en Days of Heaven, rodando solamente unas
hotas al dia para conseguir tegistrar los colores que deseaba (véase la Imagen 48). Ademis,
buscaba siempre la naturalidad y fidelidad a lo que le rodeaba en todos sus proyectos.

Imagen 48. Fotograma de Days of Heaven (Dias del cielo, Terrence
Malick, Estados Unidos, 1978).

Si utilizamos alghn ejemplo de la cinematografia espafiola, se podtia destacar a Javiet
Aguirresarobe, director de fotografia de peliculas como Mar adeniro (Alejandro Amenibar,
Espafia, 2004), Vicky Cristina Barcelona (Woody Allen, Estados Unidos, 2008) o Blue Jasmine
(Woody Allen, Estados Unidos, 2013). Aguitresarobe, Director muy versatil y apasionado
también pot la luz natural, siempre ha sabido imptegnar de los colores apropiados al conflicto
interno de sus personajes, retratando la calidez de los escarceos amorosos en Barcelona (en
Vicky Cristina Barcelona) o los tonos frios en lucha con los cilidos en esa historia entre la vida
v la muerte que es Mar Adentro (véase la Tmagen 49).
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Imagen 49. Fotograma de Mar adenzro (Alejandro Amenibar, Espafia,
2004).

Un dltimo ejemplo, de los muchos que se podtian destacar de la importancia del
director de fotografia en trabajo conjunto con ¢ director, es el del espafiol Alex Catalin,
responsable de la fotografia de Camino (Javier Fesser, Espafia, 2008), Tumbién la liuvia (Iciar
Bollain, Espafia, 2010), Grupo 7 (Alberto Rodriguez, Espafia, 2012) o La isla minima (Alberto
Rodtiguez, Espafia, 2014). Galardonado con un Goya por esta fitima pelicula, rodada
completamente en digital, Caralan sabe usar las luces, las sombras y el agua para convertir 2
las marismas en un personaje més de la historia (véase la Imagen 50), y dotar de personalidad
a uti Ziller compietamente unide al Sur de s patfia

Imagen 50. Fowgraing de La isl minima (Alberto Rodriguez, Espafia,
2004,
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Como se ha visto, los ditectores de fotografia, al trabajar con la iluminacién y el color,
tienen que tener en cuenta factores como la temperatura de color de la luz, algo que resulta
esencial para el resultado final de la pelicula. En principio, a no ser que desee algin efecto
especial concteto, las fuentes cuya luz es diferente en la cualidad del color, no son mezcladas,
La temperatura del color hace tefetencia al color que emite una fuente de energia radiante
tedricamente “perfecta”. Es denominada como “perfecta” porque emite la cantidad méxima
de luz, como un radiador térmico, y que se conoce como “blackbody”. Es decir, cuando la
radiacién cae sobte un cuerpo opaco, parte de esa radiacién es absotbida y parte reflectada.
Un objeto negro es el que menos reflecta y el que mds absotbe. Desde ese descubrimiento,
se observé que el poder de emisién de un cuerpo es directamente proporcional a su capacidad
de absorcién, por tanto, un cuerpo cuya reflexién es cero y su absorcién el 100%, es el mejor
radiador posible. La luz que emite depende de la temperatura, la temperatura mas alta es la
luz mas azul y la mas fria, la més roja. Esa temperatura se expresa en grados Kelvin (K), que
se obtienen de sumar 273 a la temperatura en grados centigrados™.

En Elements of color in profesional motion pictures se explica este concepto con un ejemplo.
Suponiendo que se calienta un atizador de hietro con una llama extremadamente caliente, y
se asume que ese atizador es el “blackbody” perfecto', si se pone el atizador en la llama, el
hierro comienza a calentarse. Pronto cambia de color y se vuelve de un “rojo caliente”, y csa
temperatura es aproximadamente de 1000K, por lo que la temperatura de ese color es de
1000K. Esto implica que, de cualquiet fuente de luz, independientemente de su temperatura,
que emita una luz de ese rojo particular, se dird que la temperatura de color es de 1000K.

Suponiendo que se contintia calentando ese atizador, se volvers mds caliente y el colot
cambiard a naranja, y posteriormente a un amarillo brillante. Aproximadamente, 3200K
significa que ¢l color es un amarillo blanquecino, como el filamento de una bombilla de
tungsteno. Si se quiere conseguir un verde blanquecino, el atizador deberd calentarse 2 unos
5000K. Si se caliente hasta los 10.000K, se obtendri un “azul caliente”, como el azul del
cielo.

Lo importante de una fuente de luz, ya sea “blackbody” o “graybody” (tétmino que se
acufia a las fuentes que no son “perfectas”), es que la cantidad relativa de energfa radiante
que emite cambie gradualmente de longitud de onda a longitud de onda. El sol, los filamentos
de tungsteno, y las limparas fluotescentes son de este tipo, y muestran fluctuaciones grandes
y etraticas en la salida de la luz.

El concepto de temperatura de color hace referencia a las fuentes de luz que se parecen
2] ojo humano. Conociendo la capacidad de adaptacién del oo, es facil pensar que una fuente
de luz que tiene picos y valles en su curva de emisién espectral puede parecer del mismo
colot que una fuente como, pot ejemplo, una limpara de tungsteno, que tiene una variacion
en1 su curva de emisién fluida. Ambas fuentes pueden tener una temperatura de color de por

ejemplo 3200K, peto los objetos iluminados por ellas pueden aparecet diferentes™

13 Cfr. HOLM, W. R., Flements of wlor in professional motion pictures, Society of Motion Picture and Television
Engineers, New York, 1957, p. 53.

4 {dem.

S Ihid, p. 54.



186 La funcidn estética del color en 6l cine: una apyocimacidn tedrice-pristice

Las fuentes de luz, en manos de profesinnales como los directores de fotograta,
pueden utilizarse para crear efectos emocionales en el espestador, como se verd al final de
este vapiulo. Se emplean hojas de gelatina coloreadas para obtener asi el color deseado. La
eleccién del uso de la iluminacidn depende de los objetivos que se quicran conseguir.

Ademés de la liwnmacion en el procese de capracion de una peliculs, el color se
encuentra presente en la pueses en escena, y el encatgade de sste departainento es el direcior
de arre. Ho una pelicula, Ja composicién nunes es estatica, los actores se mueven, la cimara,
e punto de visia v ¢l color rambién, como cuando <o ot de un plano 2 otro. FEl color
descontrolado puede actuar ea detamento de la pefieulz v, como se la explicado, ¢l color
debe ayuda a contar la hisroria,

Generalmente, para que el color no se convierta en un competidor de la histora, se
utilizan colores con uua baja saturacion, sobre todo para los colores de fondo. Aunique
siempre depende del objetivo que se quiera conseguir, tal y como se vers en los ejemplos que
se muestran al final del capitulo. Si el fondo es poco colorido y poco saturado, la accién de
los actores estd mas definida, y el color puede ser utilizado en los elementos que aparecen en
primer plano. Quiza, el uso de estos colores sin saturacién en el fondo puede no reflejar la
realidad, sin embatgo, resulta real®.

Cuando se rueda en un estudio y se quiete simulat una localizacién extetiot, el color
es fundamental para esta recreacién. Se utilizan colotes identificativos o atractivos para crear
una atmosfera de autenticidad, y unir los cortes de planos rodados en el exterior a los rodados
en interior, He ocasiones, si el color no estd bien conseguido, puede distraer al espacrador.
aunque no sea consciente del todo, puede perder Ia atencién de la histotia, aunque sea
momentdneamente.

En el caso del vestuario, el color también debe estar subordinado 2 la historia v ayudar
a contarla. Genetalmente, el vestuario sucle ser complementatio del escenatio en el que se
desarrolla la accién, o ligeramente més saturado, lo cual ayuda al espectador a centrar su
atencion en los actores y seguir la historia, El vestuatio también ha de planificarse en funcién
del tono de piel, ya no solo de los actotes, sino también de los posibles cambios que sucedan
dutante el largometraje. Por ejemplo, si un maquillaje se vuelve més oscuro, o si el personaje
lleva prendas de color blanco, parecerd mucho més oscuro que si lleva ropa con un valor
mis bajo".

Generalmente, debido al conocitniento del podet que tene el color, suelen evitarse
ciertos casos, como por ejemplo utilizar el negro en una escena cn la que no se quiere
adelantar al espectador que va a set triste. Es otra manera de controlar el colot.

il maguillase o5 un aspecto gue ambiéo debe tenerse en suenca en ¢l plan de colot
estabiecido. Selevatonat la proporeién adecuada de la combitacian de brillo v saturacidn para
caca acton en el secieio pars ohiener resulados “rmigrales” Pagaddpicamente, “naroel” no
significa exactamente una reproduccion cxacia del rono de piel de una persona, sino que se
trata de un tono mucho més anaranjado o rojizo, ya que en una pelicula quiere mostrarse un

 Ibid, p. 41.
* bid, p. 43.
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tono més rosiceo que en la vida real porque es el tono que el espectador acepta como
“natural” (véase cl ejemplo de la Imagen 51).

Imagen 51. Fotogtama de En man som heter Ove {Un hombre llamado
Ove, Hannes Holm, Suiza, 2015). Pelicula nominada al Oscar a mejor
magquillaje y peluquetia.

Durante el proceso de registro, tanto ¢l director de fotografia como ¢l director de arte
trabajan con elementos como el citculo cromitico, concepto que se ha explicado en ¢l primer
capitulo. De esta manera, se utilizan los colores de detcrminada forma en funcién de lo que
se quiera conseguit. Por cjemplo, el uso de los colotes ptimarios en I.a L Land (La ciudad
de las estrellas (La La Land), Damien Chazelle, Estados Unidos, 2016), donde los colores
brillantes hacen alusién a la época dorada del Technicolor (véase la Imagen 52).

Imagen 52. Fotogtama de La L4 Land (La cludad de las estrellas (La
La Land), Damien Chazelle, Estados Unidos, 2016).
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También puede conseguirse la sensacién de armonia utlizando una combinacién de
colores complementarios. Fsto sucede en Le fahuense destin d'Améke Poulain (Amelie, Jean-
Pierte Jeunet, Prancia, 2001), donde el color desernpenia una labor fundamental a la hora de
definir al petsonaje protagonista y su relacién con ¢l mundo (especialmente su mundo
intetior, claramente Gnico y especial, como se ve en Iz Imagen 83).

imagen 53 bntograma de I fabuless destin 4" Amélie Poulain (Amelie,
Jean-Pierre feunet, Francia, 2001).

El rojo y el verde son complementarios, relacién que se utiliza durante todo el
latgomerraje, donde of rojo representa el caracrer calido de Amélie. Hi rarariz v el azul,
rambién son complementarios y el azul se utiliza para dar pequedios toques en las escenas
que hablan de un aspecto wiste de la vida de iz protagonista (corac en el ejemple de la Imagen
54)

Inagen 54 Potogeans de { e fabulece dostin d’Amélis Poulain (Amelie,
Jean-Prlerre Jeanst Peancta, 2007 )
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Esta combinacién en busca de la atmonia también es utilizada en The Life Aguatic with
Steve Zisson (Life Aquatic, Wes Anderson, Estados Unidos, 2004}, en donde el azul que
domina toda la pelicula es complementado con ¢l naranja de los gorros (contraste que queda
claro en el ejemplo de la Imagen 55).

Tmagen 55. Fotograma de The Life Aquatic with Steve Zisson (Life
Aguatic, Wes Anderson, Estados Unidos, 2004).

Una buena coordinacién del color es fundamental en este ptimer proceso, porque asi
es seguro que el color que va a percibir el espectador en el visionado final es el deseado, y
también, porque el plan establecido respecto al uso artistico del color es levado a cabo. Tanto
¢l director de fotografia como el director tienen que interpretar la histotia luminicamente y
nroyectar la funcién que el colot va a tener pata conseguir la expresividad deseada de cara a
los dos siguientes pasos del proceso: el revelado y la proyeccién.

1.1.2. Revelado.

Fl revelado forma parte del proceso de postproduccién de la pelicula cinematogrifica,
y ahf también existe el color, pero de una manera difetente. En el segundo epigrafe de este
tercer capitulo se explicaran los procesos mediante los cuales se ha conseguido obtener color
en el cine a lo largo de la historia, desde los fotogramas pintados a mano, hasta los procesos
digitales actuales. En este momento de la producci6n del color se va a explicar qué es lo que
sucede cn la pelicula fotogrifica pata que el color quede tegistrado en ella.

Pricticamente puede conseguirse cualquier color 2 partir de los colores luz rojo, verde
y azul. Fste principio es fundamental para ¢l proceso cinematografico, puesto que puede
existit una pelicula para cada uno de estos colores o, pot el contrario, una pelicula con tres
capas, cada una de ellas destinada a un color primatio. Hste tipo de pelicula se denomina
multicapa.
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Cuando en un largometraje se utilizan tres peliculas diferentes, se utiliza el método de
tres tiras. Se necesita una cdmara especial para que las tres peliculas se usen simultineamente,
v esto solamente sucedié con €xito en una cdmara inventads por la empresa Technicolor
(algo que se vera con mas detalle en ¢l siguiente epigrafe). Se trataba de una cimara dnica
que dividia los rayos a través de un prisma, Asf, ol componente verde de Ia luz que provenia
de una escena pasaba por la lente v, posteriotmente, por el prisma y grabade =n una pelicula
sensible al cormponente verde. ¥l rojo v el azul haclan el mismo proceso, bero en ver de ser
transmitidos, eran retlejados a una apertura donde dos peliculas iban juntas, una para cada
color. Las peliculas tenizin una cantidad de plata que variaba de un negarivo a oita, en funcisn
de los colores. Por ejemplo, un vestido morade producia una cierra densidad en los negativos
del rojo y el azul, y ninguna en el verde. Los objetos morados reflejaban Ia luz azul v 10ja,
mieniras que absorbia la verde's. -

Posteriormente se desarrolld una pelicula con tres capas, denominada pelicula
multicapa, Pero primero es necesario explicar en qué consiste la sensibilidad de una pelicula.
La sensibilidad sc mide con la escala ISO, y es representada por una escala atitmética Cuando
el valor en la escala 1SO aumerua, la e€xposicién necesatia para un plano o escena se reduce,
L escala estd dividida en intervalos que equivalen a un tercio de un purio en los cambios de
Lxposicicn, ee decir, cada tres valores se aumenia o dismingye an puts,

Por tanto, para registrar una imagen en una pelicula negativa a color, primero es
necesaria la luz blanca, compuesta por difetentes longitudes de onda. La pelicula fotogrifica,
generalmente de acetato, tiene varias capas, la primera de elias s una capa protectore. La
siguiente capa es una emulsién sensible 2 la longitud de onda azul, seguida de un filiro
amatillo que cvita que la luz azul pase a la siguiente capa. A continuacién, se encuentra la
emulsién sensible al verde, y segnidamente la que es sensible a la longitud de onda roja.
También existe una capa antihalo, que evita los reflejos de la base. Todas estas capas tienen
un componente, haluros de plata, que ticnen diferente tamafio de grano y que influye en la
sensibilidad. La pelicula es expuesta a la luz, y entonces la imagen queda grabada en la
pelicula®,

Con las cimaras digitales, estc pioceso es distinto potque no se wiiliza pelicala
totografica. Ia camara tiene una serie de sensotes, que son seasibles 2 la luz, En vez de con
Imdgenes, sc trabaja con informacién que se denomina pixel. La luz pasa por el objetivo de
la cdmara y llega al sensor. Fsa sefial que llega tiene una carga eléctrica que determina el brillo
de cada pixel, y cuanta miés luz le llegue al pixel, mas fuerte sers la sefial y més brillo tendrin
la imagen.

Este es el proceso fisico por el cual la imagen a color es capturada, posteriormente, el
negativo tiene que revelarse. Bl negativo es bafiado en diferentes componentes quimicos que
s¢ produce en un orden determinado, y bajo unos tiempos establecidos, y 2 una temperatura
controlada. Las emulsiones modernas son muy sensibles, por lo tanto, se trata de un proceso
muy delicado, y si no se trabaja bajo los parametros del fabricante, ¢l equilibtio de los colores
puede verse muy alterado. Del negativo torografico se obtiene una copia en posivivo, que se
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logra exponiendo el negativo original en un nuevo negativo, en donde se obtiene la imagen
positiva que hay que volvet 2 revelar™.

Uno de los inconvenientes que tenian las peliculas rodadas en Technicolor era que el
paso del tiempo afectaba notablemente a los colores del negativo, lo que significaba que ¢l
objetivo del director y director de fotograffa se veia diluido con los afios. La tecnologia actual
permite restautar peliculas antignas rodadas con este tipo de negativo, devolviendo asi los
colores con los que se idearon. Dos ejemplos de todo este proceso son Ben-Hur (William
Wylet, Estados Unidos, 1959) y The Quiet Man (Bl hombre tranquilo, John Ford, Estados
Unidos, 1952), que se pueden apreciar en las imégenes 56y 57.

Imagen 56. Fotograma de Ben-Hur (William Wyler, Estados Unidos,
1959).

Imagen 57. Fotograma de The Quiet Man (El hombre tranqguilo, John
Ford, Estados Unidos, 1952).

2 Tpid, p. 33.
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En el momento de la postproduccion, el color se genera quimicamente si se trabaja
con pelicula cinetnasogratica, v se geneta como energia elécttica, si se trabaja con tecnologia
digital. En la postptoduccion ambién es el momesto en ¢l que los colores se alteran (el
llamado grading), se ajustan y se modifican mediante diferentes programas de edicion. Bstos
procesos et los que va se consigue el color definitivo se explicurin en el siguiente epigrate
de este tercet capituio.

| 2.3, Visionads.

Unaz vez que ¢l procese de postproduccicn ha rerminado, y asumiendo que a través de
los procesos quimicos y programas de edicién de color se ha obreaido ¢ color deseado en ia
copia final, es el momento de proyectarld para el espectadot.

El espectador es la pieza clave, el que da sentido a todo el trabajo previo, A pattir de
los afios 80 y 90, los tedricos del cine prestaron mas atencién al “caricter histéricamente
condicionado de la espectatorialidad™". Porque la historia del cine 1o es solamente la historia
de las peliculas y de sus actores y equipos técnicos, la historia del cine también es fa histoda
de los significados que el piblico ha atribuido a esas peliculas. Fxisten numerosos estudion
vuye objero de somdio e el sspectadon, wniendo a0 cusnia Eereistnplo, &

ial, v parir de tos 80 1 reods empezs s reconoeer ks da wnpren

dividirse en base a ofros factores como raza, nacion, regidn, sexo, o, Ademis, rnneroses

teoricos han desarrollado sus estudios tornando al espectador como caso de estudio, v
telacionindolo von elementos del lenguaje, como por ejemplo el montaje. Entre cllos, y
relacionados con este dltimo aspecto, destacamos los realizados por Bordwell, John Fiske,
Dolf Zillman, Kristin Thompson o Wayne Munson®, Sin embargo, a la hora de estudiar
como el espectador es afectado por los colores que percibe, no hay casi estudios solventes.

El colot aqui consiste en 1a cualidad cromitica de la visién, y la mejor condicién bajo
la que ver una pelicula es en una sala 2 oscuras. La pantalla entonces se vuelve un 4rea aislada
de colores, con un entorno completamente oscuto. Bajo estas condiciones el ojo se adapta
de tal manera que una cantidad méxima de gtis, afiadida por la absorcién indeseada de los
tintes, es apartada de todos los colotes. Ademas, el ojo también se adapta al balance general
de la imagen. Estos dos efectos hacen que la reptoduccion aparezea “mis correcta” de lo
que es en realidad®. Sila pelicula es vista en una sala patcialmente oscura, la luminacién de
la habitacién comienza a competir con la luminacién de la pantalla, por la adaptacion del ojo
al brillo y al color. Uz proyector bien calibrado es fundamenial para que ¢l efecio en &l
espectador sea ¢ deseado por el director de la pelicula. El zolor es, en la panralla,
simplemente luz, y el espectador es la dltima pieza de un circulo que se cierty con 41,

Sin embartgo, al tratarse de un elemento emocional del lenguaje cinematografico,
aunque el color fijado en la pelicula sea el deseado, puede no crear el mismo efecto en todos
les esprectudores. Bl estado emocional, la estimulacién de otros sentidos ademis de la vista,

2 Cfr. STAM, R., gp. o, p. 272.
22 fohos
5 (hid p. 101,
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o las asociaciones personales de colores con objetos o ideas, son factores que también
influyen a la hora de percibir el colot.

Fl color en el cine tiene, como se ha explicado, diferentes realidades. Apatece en todos
sus significados, como colot fisico, como una cualidad cromitica de la luz, y como cualidad
cromatica de la vision cuando la pelicula es vista por el espectador. Todos estos aspectos
forman parte de la realidad del colot en el cine, que es compleja.

Fn el siguiente epigrafe se explican los procesos mediante los cuales se ha afiadido
colot a las peliculas a lo largo de 12 historia y, para terminar el capftulo, se explicard cudl es la
funcion estética que desempeiia el color en el cine, asf como los diferentes efectos que tiene
en el espectador.

2. Procesos de creaci6on en el cine.

Como se ha explicado, a finales del siglo XIX el colot cobrd gran importancia gracias
a las investigaciones de Newton y Goethe. Bstos estudios también sitvieron de punto de
partida para ¢l desatrollo del colot en el cine, sobre todo el hecho de que la imagen petsistente
estuviese unida 2 la percepeién de movimiento. Conforme el colog se iba incorporando 2
través de diferentes técnicas a las peliculas, también surglan auevos paradigmas que a la vez
hacian avanzar su desatrollo, tanto cientifico como tecnolégico y estético.

Fn muchas ocasiones se piensa que el cine en sus comienzos era en blanco y negro, y
que el color llegd con el invento del Technicolor en la década de los afios treinta. Sin
embargo, el color estaba presente mucho antes, desde 1890%.

La aplicacién del color 2 las peliculas ha dependido de los avances tecnologicos ¥
técnicos, v tradicionalmente se ha dividido en dos categorias: el proceso de color aplicado y
el proceso de color natusal. Cuando sc habla del color aplicado, se hace referenciaa los inicios
del cine, cuando los fotogramas eran pintados a mano, o tefiidos con bafios de color. El
proceso de color natural hace referencia a la reproduccién fotogrifica del color 4 través de
procesos aditivos o sustractivos, cOmo 12 utilizacién de técnicas como el Kinemacolot o mas
tarde el Technicolor.

Las primeras técnicas que se Usaron, Como el coloreado de los fotogramas a mano, o
han recibido demasiada atencién historica, a pesat de ser la técnica predecesora de los
métodos elegidos en el cine contemporaneo, como el coloteado de forma digital.

Por tanto, 2 continuacién, se explicardn las diferentes técnicas utilizadas a lo largo de
la historia pata conseguir incotpotar el color a las peliculas, su importancia estética, y los
factores que favorecieron su evolucién.

24 Cfy, YUMIBE, J., Mouving solor: Early Film, Mass Culture, Modernism, Rutgers University Press, New Jersey, 2012,
p- 2.
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2.1. Los primeros afios del color en ¢l cine,

{.a primera de las técnicas usadas, como se ha dicho, fue el coloteado de los fotogramas
a4 mano. Cada fotograma era coloteado directamente en el celuloide, por el lado mas poroso,
y asf absorbia el pigmentn. Fste proceso era muy laborioso, v e fa mayotia de los casos lo
hacian las ujeres, ne solo porque su salado ez wenor, sino porgue eran mas delicadas y su
sensibilidad ante el color era raaver. Bl coloreado fue ia primera labor de produccion
vinemartografica en la que las mujeres pudieron participar

A pesar de reconocerse que esia fuc I primera réoniva utilizada, 5 12 hora de establecer
vzl fue la primera pelicula en color, surgen diversas opiniones Chatles Bmile Reynaud es
considerado como el productor de algunas de las primeras peliculas color, provectadas con
su invento denominado mez‘ﬁawpe, parecido a un ZOOLropo y, postetiorments, con una
versidn mas desarrollada Namada T ez Optrgue™.

El coloreado a mana requeria el tratamiento individual de cada fotograma vy, en
ocasiones, la mayotfa de la pelicula era coloteada, pero en otras como en Annabells Serpentine
Danze (William K. L. Dickson y Willlara Heise, Fstados Unidos, 1895), solo 2 algunos

elementos, como el pele o la topa, se les afiadfa colot.

lruagen 8. Fotogratus de Anwabelle Serpentize. Dance (William K. L,
Dickson s Wiliiaus Heise, Fatudis Unidos, 1895),

Aunque la téenica evoluciond, se trataba de un proceso muy complejo, ademis de
labotioso y caro. Las peliculas comenzaron a aumentat su longitud a principios del siglo XX
¥, por lo tanto, también o hicieron los gastos que conllevaba colorearlas, sin embargo, se
traté de un proceso exitoso.  Las caractersticas visuales fipicas de este proceso eran

% Ihid, p. 40.
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aparentes. Los colores variaban de fotograma a fotograma, dependiendo de la cantidad de
pintura aplicada con el pincel™,

A pesar de esie éxito, llegd un momento en el que las emptesas no pudieron hacer
frente a la longitud v la complejidad de las peliculas y, ademis, la creacién de nuevas técnicas
mis cficientes como el uso de plantillas, o el tintado, hizo que el coloreado 2 mano dejara de
usarse.

Los cambios en las técnicas de coloreado coincidieron con cambios en la industria
cinematogréfica, como el paso a un cine narrativo, vatiaciones en la produccion, distribucién
y exhibicién. Estos cambios afectaron, no solo al desarrollo de nuevas técnicas de coloteado,
sino también a la manera en la que el color influfa en la estética cinematografica.

A principios del siglo XX, Path¢ comenzd a desarrollar un sistema de plantillas que
puso en practica en Métamorphoses du Papillon (Gaston Velle, Francia, 1904), en donde apatece
una mariposa con las alas coloreadas en varios tonos como amarillo, naranja o azul, sobre un
fondo negro. Posteriormente se verd que en realidad se trata de una mujer en un traje de
mariposa. Esa pelicula, segin Joan M. Minguet Batllori, fue llevada al laboratotio que tenia
Segundo de Chomén en Espafia pata ser coloreada”

Imagen 59. Fotograma de Métamorphoses du Papillon {Gaston Velle,
Francia, 1904).

Mis tarde, empresas como Gaumont o Eclair desarrollaron plantillas para sus peliculas,
pero la pionera en el desarrollo del proceso fue Pathé. La empresa comenzd 4 experimentar

2 Cfr, MISEK, R., gp. dit., p. 16,
27 Cfs, YUMIBE, ]., gp. cit, p. 83.
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con ellas en 1903, obteniendc resultados EXItOsOS, ¥ en mayo de ese mismo afio afirmaron
que el proceso podtia wtilizarse de manera industrial para colorear peliculas®

Las primeras plantillas era recorradas con bisturi desde los carretes de las peliculas, una
plantilla por cada color que se quisiera aplicar. Por tanto, si se querfa una pelicula coo tres
coloves, al final eran necesarias custeo bobinas, uaa para cada colot y otra final que seria la
coloreads,

L.as primeras peliculas que utilizaron esta téenica no se diferencian bien de fas que eran
coloreadas 2 mano, aunque fusion paitecciomandose. Existen dos maneras de diferenciar de
mauers visual las pelicalas que utilizaban wna téenica u otra a principios de 1900. La primeta
es que los forogramas pintados con plaatillas mostraban Haeas de colores uniformes en los
bordes de los fotogranas, que se producian porque parte de la pintura se colaba por los
agujeros o los bordes de Ia plantilia durante el proceso de coloreado,

La segunda manera es que los fotogramas pintados con plantillas muestran mas
aniformidad de color entre ellos que los pintados 2 mano, en los que existen més
discrepancias, y 2 menudo podian verse las pinceladas (véuse la Imagen 60)

Pathe adopts of color cors recursa estilfsdea esenctal, v entie 1905 v 1906 ¢l 7% de
selondas eran rolorcadas © ‘
FiHrOE An o P o .
labotaioric en el que trabajaban se queas pequelic, y la empresa se expandic de manera
expotiencial, obteniendo la dominancia cromatca®.
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Imagen 60. Dos fotogramas coloreados con
plantillas de Les Twiiper (Segundo de Chomén,
Francta, 1908).
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El tintado fue la siguiente técnica que se desarrollé, y resulté ser mucho mas barata
que el coloreado a mano, convirtiéndose en el método mas comun hasta finales de 1920. El
proceso que se seguia consistia en introducir una seccién de la pelicula en un bafio de anilina,
que hacfa que la emulsién absorbiese el colorante. Kodak y Agfa, empresas dedicadas a la
produccién de pelicula, crearon peliculas pretintadas positivamente, lo cual aceleraba el
proceso.

Otro proceso parecido que se desarrollé fue el toning, que puede denominarse cOMO
virado. Dentro del foning existian varios métodos, algunos mds répidos ¥ estables que otros.
Dos métodos fueron los mis utilizados, €l virado metalico v el tefiido.

Con el virado metélico, el cloruto de plata era blanqueado, y postetiormente tefiido
con.sal que solo se adhetfa alas partes en Jas que habia habido plata, y esto podia conseguirse
con solamente un bafio o dos. El color de los fotogtamas coloreados con solo un bafio era
mis inestable, y el rango de colotes que ofrecia este tipo de foning era limitado.

Fl segundo método, el tefiido, consistia en un proceso parecido al virado metélico con
doble bafio de color. Con el primer bafio, el cloruro de plata era blanqueado, y en el segundo
el color se fijaba solo en las partes en las que habfa habido plata. Este proceso ofrecia mas
variedad de colores, peto como solamente se utilizaban tintes organicos, eran mas
susceptibles de desapatecer con el tiempo.

La diferencia visual entre tintado y virado puede set notable, porque el virado puede
ofrecer una gran variedad de saturacion, aunque en otras ocasiones era complicado
diferenciar las dos técnicas. Philippe Dubois establecia que la diferencia consistia en que el
tintado era negro ¥ colot, y el viraje color y blanco™.

La tazén pot 12 que estos dos procesos se desarrollaron 2 la vez fue para poder crear
significados diegéticos como el azul para la noche, o el rojo para el fuego. Aunque a Veces
los colores también sc aplicaban por su significado connotativo, como pot ejemplo el rojo
pata indicar pasién.

Aungque estos dos procesos fueron utilizados frecuentemente, €l uso de plantillas
cambién fue comun hasta finales de 1920, y a pesat de que al principio era muy laborioso,
Pathé comenzd a introducir ayuda mecinica para cortat las plantillas y aplicat el colot
posteriormente. Era muy frecuente que estos tres Procesos de coloteado se combinasen en
la misma pelicula. Con el tintado y el viraje, el color era disefiado para aparecet sutilmente en
el fondo de la imagen, y con las plantillas, el objetivo era homogeneizar el tono de }a escena.

A pesar de que con el uso de plantillas se obtenfa un resultado mas limpio y
hotmogéneo, a todas estas peliculas en las que se usaban estas técnicas, que consistian en
afiadir color a los fotogramas en blanco y negro, los petiddicos las denominaron como
“peliculas coloreadas”™.

Alolargo de la historia, el propésito estético de este petiodo en el que se queria aplicar
colot, ha sido pasado por alto. Para Bazin, el color permitia conseguir una recreacioén mas
completa del mundo, aunque aplicar color de esta manera supusiera una realidad falsa.

3 Cfr, MISEK, R., gp. ait, p. 19.
3 Thid, p, 16.
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Arnheim, por el contrario, pensaba que la funcién del color era una total imitacién de la
naturaleza en la pelicula.

Durante la época del cine mudo, of hecho de aplicar colot a las pelicalas no significaba
hacetio de una maners 18gica pats acercacse al realismo. A menude el color se afiadia para
creal frdgencs espectacilares Aol Muado, dunque las convenciones Hlmicas para el colot
nunea han sido dgidas. Denemingban ol antado, el vicaje y el uso de plandilas como o
aproxiracion alos colores del mundo, pero qua deben set mirados fuera de ios patametros
del realismo™.

L

Adernds, a través de estos procesos, el color se seleccionaba igual que un pintor escoge
los pigmentos, no consistfan en reproducir los colores naturales del mundo. Por tanto, hay
que fener presente que estos procesos primidvos no deberian tenerse en cuenta solamente
Como una aproximacion s 1a realidad, sine ambida como L podetos aspecto del cine que
ayudaba a definir las peculiatidades del cormienzo del cine®.

Sin embargo, 1a independencia de la realidad no significabs necesariamente una falea
de realismo, Cuando aparecié of vine, algunes e vieron como un triunfo del realismo, al ver
representaciones de da vida cotidiana. Para orras PEFSONAS. ver estas escenas, aunque se
trataban de motsentos de Jas vidas de ins personas aue lee resile farniliares. tenian aun

EOIMMRGRTIIE asGibiosn ¥ maginao

Un ¢jemplo de una pelicula de 1911 que utiliza el color con un sentido nartativo es The
Lonedale Operator (La telegrafista de Tonedale, D. W. Griffith, 1911). Hay una escena concreta
en la que la protagonista lleva una llave inglesa en la mano, y hay dos ladtones, Ella apaga la
luz y la peliculz pasa del blanco y negro al azul, haciendo referencia a la oscuridad (véase Ia
Imagen 61).

La pelicula citculd por Bstados Unidos y el colot azul desaparecié, lo cual hacia que
fuera muy facil perdetse =l cambic de luy o fo escena. Hste hecho que parece insustancial
hace que el espectador se muestre escéptico cuando los ladrones no reconocen que ella lleva
una llave inglesa y no una pistola, lo cual es importante para Ia historia.

Posteriotinente, el Museo de Are Moderne restanrd parre dei neganvo original, v
descubrieron que habia sigros de rintado, y a pardr de ahf eestauraron of resto de la pelicula
y se dieron cuenta de que se pasaba del blanco ¥y negro al azul cuando las escenas eran en el
exterior, y al rojo en las sscenss en el interior de la locomotora (véase la imagen 62)™

* Cfr. YUMIBE, J., op. cit, p. 7.
5 Cfs, GUNNING, T, FOSSATI, G, YUMIBE, ., # R ISEN, L, gp. diz, p. 15,
* Cfr. YUMIBE, |., op. ot p. 106,
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Tmagen 61. Tintado azul que indica oscuridad en la habitacién en The
Lonedale Operator (La telegrafista de Lonedale, D. W. Griffith, 1911).

Tmagen 62. Tintado rojo en el interior de la locomotora en The Lonedale
Operator {La telegrafista de Lonedale, D. W. Giffith, 1911).

T2 uniformidad visual de color que oftecia el tintado y el viraje a una secuencia eta
muy diferente a la dimensionalidad que podfan crear el uso de plantillas y el coloreado 2
mano, lo cual llegd un momento en el que se convirtio en un problema pata el cine narrativo.
El uso de plaatillas y el coloreado a mano distrafan al espectador, y el tntado y el viraje
podian manipulatse de tal forma que cumplieran una funcién sutil en el fondo de 1a escena.
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Por cso, dada la capacidad de absorcién del tintado y el vitaje, y su baje coste, sc
convirtieron en técnicas més utilizadas que ¢l coloreado a mano y las plantillas durainte ol
periodo de transicién en el que el cine narrativo comenzaba a dominar la produccisn filmica.
Stn embargo, el estilo discreto de estos dos métodos de coloreado no se debia anicamente &
la tecnologia, sno tarnbién a los objetivos estéticos que el cineasta tenfa, tal v como sucedis
coi el 1esio de recursos estiistcos,

El hecho de que el tintado y el viraje pudicran ofrecer cierto grado de verisimilitud a
Iz diégesis cinematogrifica se debia a la creacién de cbdigos de color, como el azul para la
oscuridad. Se establecieton més c6digos como el uso del rojo para el fuego, o el amarillo para
la luz del sol. El problema con el que se encontraron fue que los cédigos de color
sobrepasaban ese signiticado diegético, y transmitfan sentimientos y emocioties y, pot tanito,
los coiores adquitian otros significados, como el azul para expresar ¢l frio. ‘

A1 1912, Fredetick Talbot escribe en Mosing Pictures un argumento sobte el uso del
color, tomando como teferencia la pelicula de James Williamson, Firel (James Williamson,
Estados Unidos, 1901). Alli se utiliza el rojo para representar el fuego, aunque ahora, con el
paso de los afios sea imperceptible. Talbot explica que obviamente existen motivaciones
diegéticas para utilizat el rojo de esta manera, pero que el color debetia intetpretarse maés all4
del efecto realista (en Ia Imagen 63 se ve la escena en la que postetiormente se utiliza el color
£0jo para sciialar el fuego, y que sc ha perdido :6: t2 raapor parte de las copias). Seaals ambisn
una transformacion desde su uso emergente en 1899 hasw el petiodo del use: de un danico
carrete,

Imagen 63. Fotograma de Fire {James Williamson, Estados Unidos, 1901).
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La empresa Pathé tuvo un papel importante en el cambio estilistico, cuyo mayor éxito
fue ofrecet peliculas coloreadas a precios muy competitivos. Crearon melodramas en donde
la compafiia solfa combinar el tintado y el vitaje, consiguiendo asf un efecto saturado brillante
en los fotogramas, donde el color rellenaba las 4reas mas Juminosas.

De forma paralela surgié una tendencia en la que, segin Talbot, se hacia un uso del
color m4s delicado del que hacfa Pathé, y apateci6 como oposicién al coloreado brillante que
la gran empresa oftecia. Esto, en parte, refleja el crecimiento en el énfasis de la verosimilitud
en el cine. Los colores mis luminosos distrafan menos en la comprensién de la historia,
aunque el uso del tintado y el viraje se acercaba mds al realismo psicolégico que al realismo
bptico™.

Algunas de las peliculas que representan este petiodo son Jephta'’s Dangpter (] Farrell
McDonald, Bstados Unidos, 1909) o Washington under the British Flag (J. Stuart Blackton,
Fstados Unidos, 1909). Son peliculas en las que la saturacién de los colotes es mucho menor
en comparaci6n con las peliculas que estaba haciendo Pathé al mismo tempo.

Con un estilo contenido, el color dominaba menos la imagen y era desplazado desde
el ptimet plano al fondo de la imagen, como un elemento discreto que ayudaba a la narracién.
Bl cambio estilistico del uso del color estuvo muy relacionado con el paso de un cine de
atracciones a uno mucho mas narrativo. Bn este proceso de cambio no sc abandond la
naturaleza afectiva del color, el espectadot era tenido en cuenta, y se pensaba en cémo el
color le afectaba psicoldgicamente.

El tintado y el viraje nunca habfan tenido como caracteristica inhetente la delicadeza
en el coloreado, de hecho, los melodramas de Pathé y algunas peliculas como Fire/, habian
demostrado que ¢l color podia ser provocativo ¢ influenciar en los sentimientos del
espectador. Sin embargo, cuando estas dos técnicas se usaban de forma cuidadosa, el color
aparecia de forma sutil para mejorar la historia. El color era usado de manera artistica ¢
incrementaba la inteligibilidad narrativa. Este cambio supuso una renovacién de los efectos
estéticos del color. Su uso sutil fue pensado para ser attistico, edificante para los sentidos, y
saludable para la vista.

Esta estrategia de disefio sucedié también cuando se inventé el Technicolor. Al
principio se realizaron producciones que mostraban el poderoso y variado rango de colotes
que podia ofrecer. Después de esta fase de demostracion, trabajaron para atenuar el colory
trazar una estrategia basada en principios art{sticos.

A partir de 1920 era comin utilizar varias técnicas, como las planilias, el tintado, o €l
Technicolor de dos colores, dentro de una misma pelicula. Este momento es comparable 2
la actualidad, ya que existen diferentes técnicas de postproduccién como el proceso digital u
otros métodos miés artesanales para conseguir efectos muy vatiados, lo que permite continuar
con el debate estético™.

En Estados Unidos, dutante esta época, cineastas como D. W. Griffith, Cecil B. DeMille y
King Vidor estaban fascinados por el potencial artistico del color. Griffith apostaba por un
uso del color que no necesatiamente tenfa que ser realista, ya que el acercamiento excesivo

35 Ipid, p. 114.
3 Ibid, p. 131.
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al realismo podia resultar menos artdstico que el blanco v negro. Crefa, ademas_ que el trabajo
con clerta cantidad de color para sugetir el estado de animo de la escena era, en parte, ia
causa del éxito de Insokrance: Love’s Struggle Throughout the Ages (Intolerancia, D. W. Criffich,
Estados Unidos, 1916).

Imagen 64. Tintado en Imivlerance: Love’s Siruggle Throughout the Ages
{Intolerancia, T}. W. Griffith, Estados Unidos, 1916).

DeMille pensaba que ¢l problema que habia era que el color se habfa redusido 2 una
ciencia cxacta. Desarrollé una nueva técnica de coloreado, denominada como Handschiegl,
para competir con las plantillas desarrolladas por Pathé. Este proceso consistia en un tefiido
por tansfetencia, como una litograffa. Cada color tenfa una matriz que era tratada
quimicamente para absorber el tinte, esa matriz era presionada para transferir el cofor ¥ se
utilizaba una mattiz y un color cada vez (véase la Imagen 65).

Imagen 65. Ejemplo de Lights of O/d Broadway (Monta Bel,
Estades Unidos, 1925),
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DeMille afiadia que este proceso debia usarse con moderacién, porque si los colores
resultaban demasiado intensos, el espectador podia distraerse de la historia y producitle fatiga
visual. Ademds, el color era mas efectivo cuando podia sentirse, pero pasaba desapercibido.

2.2. Creacidn y éxito del Technicolor,

Fl blanco v €l negro y el color convivieron en los comienzos del cine, pero también
atravesaron diferentes etapas. Primero se scpararon, y luego se convirticron en contrarios.
La separacién ocurtié a finales de 1920, debido a dos procesos. Bl primero de ellos fue el
final del uso del tintado y el viraje para apostar pot un color mds natural, y el segundo fue la
llegada del sonido. Las primeras peliculas sonotras no podfan ser coloreadas porque el tinte
afectaba 2 la banda de sonido. En 1929 se cred una solucién para esto: Kodak anuncié el
Sonochrome, una pelicula fotogrifica pretintada en 17 colores (véase la Imagen 66), aunque no
fue muy aceptada por la industria®

Tmagen 66. Test del sistema de
Kodak Sonachrome, que incorporaba
la banda de sonido.

Hacia mediados y finales de 1920, debido 2 la desaparicién del tintado, se produjo un
regreso al blanco y negro, aunque la atraccién por el color no terminé. La empresa de
Technicolor se creé en 1915 pot Hetbert Kalmus, Daniel Comstock y W. Button Wescott,
aunque 2 finales de 1920 solamente se queddé Kalmus. Como cualquier otra empresa que
comenzaba, lo que Technicolor pretendia era crear el proceso de color mejor y mas exitoso,
y consigui6 triunfar gracias a la persistencia de Kalmus, asf como 2 su inversién econdmica
y capacidad de adaptacion.

¥ Cfr. MISEK, R., gp. cit, p. 24.



204 La funcidn estética del color en ol cine: una aproximaciin vecrizo-precrica

Er 1928 ya habia creado y desechado dos tecnologias diferentes de grabado v
teproduccion de varias frecuencias de color tuz. Lz segunds de ellas fue cornercislizada en
1922, a pesar de que alin estaba en una fase experimental.

Como se ha explicade anteriormente, todos los procesos de Technicolor usaban una
cimata especial con la que, al pasar la luz por las lentes, se separaba en dos o tres haces de
haz, y cada uno pasaba 2 través de filtros de color diferentes y se exponfan en un negativo en
blanco y negro. Il primer tipo de Technicolot, el segundo, y el tercero constaban de dos
procesos de coloreado: dos negativos eran expucstos a través de dos filtros (rojo-naranja v
azul-verde) y, como resultado, se obtenfa la reproduccién de alge més de dos tercios del
espectro de la frecuencia de color.

El cuarto tipo de Technicolot, desatrollado en 1932, constaba de tres procesos de
coloreado: tres riegativos eran expuestos a través de ires colotes (10jo, verde y azul) v asf tode
el espectro de luz era reproducido. 1a innovacién era que el Technicolot afiadia color de
forma variada y con precisas combinaciones, reflectando las frecuencias de color capturadas
por la cdmara de Technicolor (véase la Imagen 67).

Rl [E Biuz

Cyan Magenta Yollow

Imagen 67. Ejemplo de Technicolot en el caso de The
Wizard of Oz (Bl Mago de Oz, Vicior Plenung, Estados
Unidos, 1939,

Bl color era incorporado en ef proceso cinemnaiografico y naturalizado, 2 pesar de que
el color que resultaba, sobre todo en los principios no eta nada natural (véase el ejemplo e
la Imagen 68). El Technicolor supuso la transicién del color de la pelicula al aspecto de
color™

Thid,, i 26.
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Imagen G8. Fotograma de Mamba (Juego limpio,
Albert 5. Rogell, Estados Unidos, 1930).

Hasta 1930 el colot no era un elemento que se pensase en el proceso de preproduccion
de la pelicula. Sin embargo, ese afio supuso ¢l fin del tintado y del vitaje, y el Technicolor se
impuso como método mis utilizado. Por lo tanto, el color no podia ser afiadido
posteriotmente como sucedia anteriormente, sino que las peiiculas tenfan que ser rodadas ya
a color. Bsto suponfa que los productotes necesitaban las cimaras especiales necesarias, y
alquilar jluminacién extra. Este cambio necesario de pensar en el color desde la
preproduccién favoreci6 su integracién dentro de la estética filmica, asf como dentro de la
natrativa y la tematica.

Dado el alto coste que suponia el uso del Technicolor, los productores debfan elegit
qué peliculas sc iban a beneficiar més de su uso. La decisién inicial era optar pot los musicales.
En 1929, de 18 peliculas que incluian Technicolor, 14 eran musicales, y en 1930, de 29
peliculas, 25 pertenecian a este género™. Esto es debido a que la masica y el colot han estado

unidos a lo largo de la historia por l2 mayor libertad expresiva de este género (véase la Imagen
69).

Tmagen 69. Clisico ejemplo de Technicolor en el
musical. Fotograma de Signin’ in the rain (Cantando bajo
la fluvia, Stanley Donen y Gene Kelly, Estados Unidos,
1952).

3 Tbid, p. 28.
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La demanda aument6 considerablemente de 1929 a 1930, y la empresa aumento de
forma desmesurada, lo cual llevé 2 una disminucién en la calidad del producto final, Bste
hecho, junto a la Gran Depresién, hizo que l2 produccién descendiera considerablemente.
Por tanto, la empresa Technicolot, en un intento para recuperarse, ofrecié a Disney la
posibilidad de unitse, trato que Disney acepté con la condicién de tener acceso exclusivo a
la tecnologfa de Technicolor durante dos afios,

A finales de 1935, lo que la etmpresa Technicolor querfa era que se estableciese como
notma el uso del color en el cine Hollywoodiense, para ello tenfa que hacer que el blanco y
negro dejasc de ser percibido como una sefial de tealidad. De esta manera, los productores,
en vez de necesitar una razén para rodar en color, necesitarfan una raz6n para no hacerlo. A
pesat de esto, muchos directorss y productores no consideraban que el color debiera ser
usado de manera realista,

Ademis, lo que Technicolor denominaba como color “natural” era muy saturado. Lo
anunciaban y publicitaban bajo la idea de naturalidad, pero como explica Misek, si los cologes
que oftrecfan hubieran sido naturales, entonces no tendrian que hacer énfasis en cse dato,

Dec 1930 a 1940 el tdnico competidor fuc el Cineolor y Magnasolor, perc utilizaban
sistemas menos desarrollados que el Technicolot, lo cual le otorgaba una situacién de
dominancia del mercado, que Kalmus aprovechd. Para que los productores pudieran hacer
uso del Technicolor, debfan contratar también un paquete que consistia en alquilar una
cimara de esa compafifa, contratar a un operadot para manejarla, utilizat una pelicula especial
de Kodak, usar maquillaje especial para Technicolor disefiado por Max Factor, hacer todo el
proceso de impresion en el laboratotio de Technicolor y, ademds, contar con los servicios de
Natalie Kalmus, exmujer de Kalmus, como consultora de color. El ejemplo paradigmitico
de todo este proceso fue The Wigard of Oz, dirigida por Victor Fleming en 1939 v gue se
puede ver en la Imagen 70*.

Irnagen 70, Usn del Technieolor en The Wigard of Oz (Bl Mage de Oz,
Victor Fleming., Escades Unidos, 1939),

u HJM{; B 34,
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Technicolor escribié una ley, denominada como aw of emphasis, esctita por Natalie
Kalmus, que aparecia en un articulo publicado en un petiddico del gremio, y que todos lefan
en Hollywood. Dado que en la empresa de Technicolot eran conscientes de que algunos
cineastas podian estar descontentos con la reproduccién de los colores, escribieron esta ley
en la que principalmente explicaban a los cineastas cémo debfan usar esos colotes, y la
importancia de su “naturalidad”. También decfa que la presencia del color como un todo
debia estar motivada por €l realismo, pero que los colores individuales debfan estar
motivados por la narracién. Adems, ofrecian una lista de asociaciones para los colores més
utilizados como el rojo, el cual relacionaban con €l amor.

Como era de espetar, algunos cineastas se mostraron reacios a aceptar lo que Kalmus
proponia, pero él era lo suficientemente inteligente como para permitis intetpretaciones de
la Jaw of emphasis y otros, pot el conttario, se mostraron totalmente de acuerdo.

Scott Higgins explica que existen tres fases en la estética de Technicolor de los afios
30. La ptimera de ellas es un uso demostrativo del colot, en la que se petmite Ia
expetimentacién y la autorreflexion. La segunda fase es la de un uso contenido, fase en la
que se minimiza el color prominente, y se restringe a los momentos de énfasis y transiciones.
La dltima fase es la del modo autoritatio, en la que se permitia una presencia del color mas
prominente dentto de las peliculas (véase 1a Imagen 71)

TImagen 71. Uso del Technicolor en Leave ber to Heaven ((ue el cielo la
juzgns, John M. Stahl, Estados Unidos, 1945).

Estas tres fases tenian cosas en comin entre ellas como un uso caractetistico del color
para las transiciones, o la correlacion de los colores con el estado de 4nimo o el tono de la

4 Ipid, p. 38.
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historia. Sin embargo, segin Misck, el objetivo de Technicolor de que todo Hollywood usase
su tecnologfz de una u otra manera, estaba condenado al fracaso por tres motivos.

El primero de ellos es que ¢l resultado final de la pelicula estaba Icjos de ser realista, y
aunque se convirtié en una herramienta popular para los géneros en los que el valor del
realismo no era importante (como el citado musical o las pelicuas histéticas/ épicas, como en
la Imagen 72), se excluy6 de otros muchos en los que se buscaba la autenticidad. El segundo
factor, es que Technicolot no era una empresa de produccién sino una empresa proveedora
que trataba de influir en cémo su producto debfa ser usado y, de hecho, influyé en gran
medida en lz estética del color de Hollywood.

Imagen 72. Uso del Technicolor en la peliculs biblica The sen
Commandments (Los diez Mandamientos, Cecil B. DeMille, Estados
Unidos, 1956)

En 1954, Jas empresas Kodak, DuPont, Agfa, Ferrania, Gevaerr, Ansco v 11 habizn
sacade al mercado una pelicula de 35 mm. que trabajaba el color de manera sustractiva. Fl
problema de Technicolor fue que no ofrecieron productos mas baratos v, port lo tanto, el
paquete que vendian s quedé obsoleto. Por lo tanto, la empresa optd por reconvertisse en
un laboratorio, el tamafio se tedujo, y comercializaton un proceso de tintado por
transferencia que se podia usar en todos los tipos de pelicula®,

El fin del monopolio de Technicolor supuso que los directores ya no tenian que contar
con la consultora que antes les era impuesta y, por o tanto, cran libres para trabajar el color
como quisieran. Sin embargo, Technicolot les habfa estado diciendo durante 15 afios cémo
debfan hacer su trabajo y, como consecuencia, todavia se notaba su influencia. Por ejemplo,
en 1957 la Society of Motion Picture and Television Engineers (SMPTE) edit6 una gufa del color en
la que inclufan dos imdgenes. La misma mujer aparecia sontiendo y oliendo una flor, en una
de ellas sobre un fondo gtis v en la otra sobre un fondo amarillo. La gufa criticaba la imagen
com fonds sraillo poegue asegirsha que distraiz al especrades de la narracién (véase la

2 Thid, p. 39.
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Imagen 73). Sin embatgo, a pesar de la influencia que todavia quedaba de la law of emphasis,
muchos directores respondieron a esta libertad cromitica usando mas color en sus peliculas.

Tmagen 73. Extracto de la guia de la SMPTE de 1957, bajo el
nombre de Elements of Color in Professional Motion Pictures, con €l
ejemplo de la mujer, la flot y los fondos.

2.3, Auge del color en Estados Unidos.

Durante algunos afios, el blanco y negro y del color convivieron, no dentro dela misma
pelicula, pero si que habia ditectores que, dependiendo de 1a historia que quisieran contat,
elegian una opcién u otra. Uno de los factores impottantes en los que se basaban para tomar
esta decisién estética era el género al que pertenecia la pelicula. Uno de los ejemplos mis
representativos se encuentra en la filmograffa de Hitchcock. En 1960, el dircctor estrend
Pyscho (Psicosis, Alfred Hitchcock, Estados Unidos, 1960), la cual rodé en blanco y negro.
Existen muchas explicaciones de por qué tomo esta decisién. Segin el directos se tratd de
alpo pragmatico, ya que la escena de la sangte en la ducha probablemente le habria causado
problemas con la Motion Picture Association of America (por el tégimen de autocontrol de
contenidos).

Jack Barron, maquillador de la pelicula, afirmaba que, segn Hitchecock, la pelicula
tendria mucho més impacto en blanco y negro. También fueron determinantes los factores
econémicos. Psyeho era una pelicula de bajo presupuesto, y el hecho de rodar en blanco y
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negro era mds barato y, por lo tanto, el presupuesto era menor. Ademas, s1 se decidia rodar
cri color, a inversidn en ituminacién ambién debia ser mayor. Sin embarge, aunque todas
estas posibilidades pudieron influenciar en la decision de Hitcheock, también esta presente
la idea del genero. Payehs es una peliculs de tertor con elementos de reabismo soctal, géneros
que soilan iepreseniatse n blanco v negro, lo cual no quiers decir que esra fuese 1 razén
pot la que Hitthcock womase esa decisién, pero pudo hacerla posible. Probablemenie si la
pelicula hubiers pertenecido al género musical, hubiera sido en color.

Imagen 74. Fotograma en blanco y negro de Pysido (Psicosis, Alfred
Hitcheock, Hstados Unidos, 1960).

Desde finales de 1940 hasta mitad de 1950, la estética Hollywoodiense facilitaba la
coexistencia del blanco y negro y el color, pero poco a poco el color se populatizé, to cual
hizo que esa situacién de estabilidad se viera debilitada. El color fue expandiéndose més allg
de las barreras del género. En el caso de Hitchcock, filmé Rope (La Soga, Alred Hithcock,
Estados Unidos, 1948) a color y en 1960 Psyeho en blanco y negro. En este petiodo se observa
una vacilacién entre el blanco y negro y el colot, apoyada pot una tendencia hacia el color a
mediados de los 2ioyn S0%°

b, . 43,
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Imagen 75. Fotograma de Rgpe (La Soga, Alfred Hithcock, Estados
Unidos, 1948), 12 afios antes que Pryedo.

A pesat de un descenso en la produccién de peliculas a color entre 1957 y 1958, la
tendencia continué. A principios de 1960 el color era utilizado incluso en las peliculas
clasificadas como cine negro, lo cual supuso un logro. A finales de 1930, Technicolor se
habfa marcado como objetivo conseguir que el color fuese percibido como un elemento
intrinseco de la cinematografia, objetivo que no consiguieron entonces, y que estaba
sucediendo en ese momento simplemente por el hecho de estar 2hi.

Desde finales de los afios 50, las referencias al color fueron menos frecuentes, y los
debates se centraron en la fluminacién o en cémo rodar pata televisién. Segn Misek, el color
habfa conseguido la invisibilidad a través de la ubicuidad, lo cual no quiere decir que la
evolucién de la historia del color deba ser vista como una linea recta hacia el realismo, porque,
por ejemplo, ¢l cine europeo exploté las posibilidades que ofrecfa el color como tecurso
artistico de muchas maneras®.

En Chromatic Cinema, Misck recoge los cinco factores que segiin el académico Gorham
Kindem favorecieron la inclusién del color en el cine en este momento, ni antes ni después.
El primero de ellos es la simplicidad. Al principio, el proceso de introducir ¢l color en las
peliculas era muy laborioso y complejo, poco 2 poco los avances técnicos hicieron que a
finales de 1920 1z inclusién del colot en ¢l cine fuese un proceso real®,

El segundo factor engloba los costes de producci6n y distribucién. El queter que una
pelicula fuese a color suponia una alta inversién, sobte todo durante la época dominada por
Technicolot. Solo después del lanzamiento de las nuevas peliculas fotogrificas, y todo lo que

“4 Ibid., p. 44.
45 Ibid, p. 45.
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ello conllevo, los costes se rebajaron considerablemente hasta casi igualar a los presupuesios
manejzdos en las peliculas en blanco y negro®.

£l tercer factor es la disponibilidad. El metraje impreso por Technicolor en los afios
40 eta mayor que el gue imprimieron sus dos mayores competidores, Cinecolor v Kagnacoior,
en el misrnc perfodo. Bl dominic del mercado de Technicolor strvié de limie en la
produccion de peliculas debido a su capacidad de produccién, Ademas, Techricoior
rechazaba suministrar a otras empresas por lo que la demanda no se vefa satisfecha. Ei
equilibro enire oferta y dernanda llegd con 12 llegada del lihte mercado en los afics 507,

El cuztwo factor es l verosimilitud. Para que ¢l color se convirtiera en una condicion
de la estética cinematogrifica, el resultado debiz ser similar al color tdpicamente percibide.
Fiste hecho tardd décadas en flegar, y el color sarurado que se vendia como “color natural”
vreaba unos efectos intensificados. Cuando se lanzaron las nuevas peliculas et 1956, «l
tesultado tampoco se acercd de forma inmediata af realismo, sin embarge, los avances
tecnologicos a lo largo de los afios hicieron que el objetivo se acabase cumpliendo, sobre
tedo con el tanzamiento en 1962 de la pelicula Fartman Kodak 5251, que Supuso un gran
avance en la reproduccion del color (véase la Imagen 76)*

imagen 76. Fotograma de Rosgmary's Baby (La semilla del diablo, Roman
Pobinsks, Estades Uiados, 1968}, que udlizé la pelicula Bastwan Kodak
5251

El tltimo factor que Kindem considera es la ideologfz. No hay que cussticrasse tanto
si el color era o no verosimil, sino por qué no era percibido como tal, Durante muchos afios
el blanco y negro habfa sido asociado al realismo y el color al espectaculo, y para que el color
se convirtieta en condicion de la estética cinematogrifica debfa ser percibido como un

W Lo,
Y felwon
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elemento esencial de la realidad filmica, lo cual ocurtié progresivamente entre 1950 y 1960.
Cuanto mis se usaba ¢l color de forma “realista”, més era percibido como tal®.

Brad Chisholm sefiala otto factor que afectd 2 la total implantacion del color en el cine
y es la influencia que ejercid la televisién. Hollywood percibié la difusion de la television que
se produjo en los afios 50 como una amenaza. En 1950, menos del 10% de los hogates tenfan
television, cifra que aumentd hasta el 90% en 1962%. Debido a la expansién, la televisién
necesjtaba nuevos productos y en 1959 sali6 a la venta la televisién en color.

Edward Buscome sefiala que lo que hizo que el color se implantase del todo en €l cine
fue la obsesidn de la industtia por el realismo. Bl color no se convirtié en una condicién del
cine hasta que no fue percibido como verosimil. Por lo tanto, puede decirse que lo que hizo
que el color se convirtiera en una cualidad intrinseca. de la estética del cine fue un cimulo de
factores.

2.4. Evolucién del color en Europa y su expansion durante los afios 60 y 70.

Todo este proceso que se desarroll en Estados Unidos fue diferente, en algunos
aspectos, en Eutopa. Dusante los afios 60, se experimenté con el color en unas peliculas que
pettenecian a la categotia de arte cinematografico. Solamente en Japén, ademis de en
Europa, existfa una corriente cinematografica que se denominaban como cine “art{stico” o
de “arte y ensayo”. El uso del color durante esta época fue diverso, ya que se utilizé el color
de forma trealista, simbdlica, grifica, y también hizo un uso enfético.

No era algo casual, ya que 2 pesar del gran desarrollo que tuvo la tecnologfa del color
en Bstados Unidos, fuc en Furopa donde surgieron los primeros procesos desde los origenes
del cine, como el uso de plantiilas (como ya se ha explicado) en Francia o el Kinemacolor en
Gran Bretafia.

El Kinemacolor fue inventado por George Albert Smith y era un proceso de dos colotes,
rojo y vetde, que oftecia resultados aceptables (véase Ia [magen 77). El hecho de utilizar dos
colotes, permitia reducit la velocidad de reproduccién a 32 fotogramas por segundo, lo cual
hacfa reducir los costes™.

9 fdem,
50 Jbid., p. 47.
5t Cfr. THOMAS, D. B., The First Colour Motion Pictures, Her Majesty’s Stationery Office, Londres, 1969, p. 13.
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Lmagen 77. Fotograma de Delbi Durbar (Chatles Urban,
Reino Unido, 1912}, que utilizé el sisterna Kinemasolor.

Sin embargo, la tecnologia desarrollada en las décadas postetiores fue miy retrasada
con respecto a la de Estados Unidos. Se cted, por ejemplo, el Dufayeslor, un proceso aditivo
que constaba de lentes muy delgadas que dividian la luz en rojo, verde y azul, estos se
combinaban y creaban una imagen a color (véase la Imagen 78). Aunque se utilizé en algunos
anuncios y documentales, la imagen que genersba crs muy oscura, v en iz pantalla grande
creaba un etecto de mosaico. A finales de los afios 40 aparecieron otros procesos como
"Thomsoncolsr v Rouxeolor,

3 A
British funsulidal_:_ed FitturEﬁ Production

LESLIE BANKS

SONS of the SEA

&y
GERALD ELUOTT & MAURICE ELVEY
Filmed entirely in DUFAYCOLOR

Irnagein 78, Fotograma de Sons of the Sea (Maurics Flvey, Relon
Vtiide, T939) que wtilizd ef sisremia Dagfepaod
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Dudley Andrew explica que hay varios motivos por los que la aparicién del color en
Europa fue més lenta. Antes de la guetra, el dnico proceso capaz de competit con
Technicolor cra Agfacolor, que utilizaba una tecnologfa muy avanzada. Sin embargo, este éxito
se vio interrampido con la llegada de la II Guerra Mundial, y su tecnologia se utilizé como
herramienta en la batalla, Tras la guerra, volvié a utilizarse de manera comercial, y surgieron
vatios derivados en distintas pattes del mundo, como por ejemplo Ferrania-color desarrollado
en Ttalia en 1952, Fujicolor en Japon en 1955, o Soveslor, un detivado soviético™.

Mientras tanto, Technicolor no mostraba ninguna intencién de expandirse fuera de las
fronteras ameticanas, lo que hizo que fuera de Estados Unidos no pudieran emplear su
tecnologia durante los afios 40. Solo fue posible en Reino Unido, donde la empresa abrié un
pequefio laboratorio utilizado para una docena de peliculas al afio.

Durante los afios 50, Francia mostré gran interés por el color en la produccion
cinematogréfica, lo que Andrew relaciona con el crecimiento de la television. Tal y como
habia sucedido en Estados Unidos, el color habia sido un signo de difetenciacién para afiadir
valor al cine sobre la televisién, esto también aumentaba los costes y por lo tanto el
presupuesto de la pelicula. En Francia hubo una primera oleada de directotes, como Jean
Renoir o Max Ophiils, que tenfan grandes presupuestos y que eran capaces de competir con
los directores estadounidenses {como en el caso que se expone en la Imagen 79).

Imagen 79. Fotograma de Lo/ Montes (Max Ophiils, Francia/Alemania,
1955), que udlizd el sistema Eastmancolor.

Cineastas que no pertenecian a la gran industria cinematogrifica expetimentaron con
la pelicula de 16 mm. Kodachrome, que era més ripida y barata que la de 35 mm. 2 colot,
aunque en esta época el formato de 16 mm., estaba estigmatizado como un formato amateut.
Los directores pertenecientes a la Nouvelle Vague francesa eligieron rodar, en un principio,
en formato de 35 mm. y en blanco y negto.

52 Cfr. MISEK, R., ap. 6, p. 52.
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Los cineastas eutopeos tuvieron la oportunidad de trabajar en colos legada la década
de los 60. Ademis, como estaban fuera del sistema holtywoodiense, no se sentfan atados a
sus normas asi que, directores como Eric Rohmer, Jacques Demy o Jean-Luc Crodard, usaron
<l color de forma muy diversa {véase la Imagen 80). Sin embargo, auinque usaton los colores
de forma vatiada, no podian evitat estar influenciados por lo que habian lefdo sobre
Holiywood en Cabiers du cinema’™

Imagen 80. Fotograma de La genone J¢ Claire (Bric Rohmet., Francia,
1970), que wtiliz6 ¢l sistema Eastmancolor y fue fotografiads por Mésmor
Almendros.

Durante los afios 60, en el cine europeo coexistian ¢f Llanco y el negro v el color, peto
la situacién de equilibrio no era real. Durante esta época, se consolidé la hegemonia de
Estados Unidos, y la aparente cocxistencia pacifica del blanco y negro y el colot solamente
escondia el inevitable crecimiento del color. La transicién de algunos cineastas europeos al
color fue rapida, pero para otros supuse mas un problems que una opottnidad, como puta
Ingmar Bergman

Algunos cineastas, 2l encontrarse de frente con el color, decidieron agarrarse al blanco
y negro. La primera pelicula a color de Roman Polanski fue The Fearless Vampire Hunters (E
baile de los vampiros, Roman Polanski, Estados Unidos, 1967), 12 de Hiroshi Teshigzhara
Mastsuksta chizn (El hombre sin mapa, Hiroshi Teshigahara, Japén, 1968), v la de Akira
Kurosawa Dedesukaden (Akira Korosaws, japdn, 1970). El hecho de que eswus direciores

* L . 56,
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estrenasen sus ptimeras peliculas a color tan tarde, se puede deber 2 que les llevé Hempo
trabajar con el color por sus implicaciones estilisticas y su potencial.

Tmagen 81. Fotograma de The Fearless Vampirs Hunters (El baile de los
vampiros, Roman Polanski, Estados Unidos, 1967).

Atnheim consideraba que el blanco y negro limitaba ¢l caos visual dentro de la imagen
y, por lo tanto, al no haber distraccién de otros colotes, otros elementos como el espacio, la
perspectiva y la textura cobraban mis importancia.

Para el pintor Paul Nash, la apatiencia de color fotografico era “mas o menos una
abobinacién”, porque hacia que se perdiera la forma, la definicién y la sutileza. Algo que ya
habia exptresado Tarkovsky, para quicn una de las mayores dificultades 2 la hora de realizar
una pelicula era el color. No temia tanto al color en si, sino mis bien a su anirquica
tendencia™,

- Para los cineastas que se consideraban como artistas, y cuyas intenciones divergian de
lo natural, la “natural” abundancia del color debifa ser contrarrestada, para lo que usaron
diferentes técnicas. La primera de cllas era la exclusién, sobre todo si se trabaja con un bajo
presupuesto. Arnheim afirmaba que, si se rodaba la pelicula en un estudio en donde todo
estaba controlado, desde el maquillaje hasta el vestuario, no habfa problemas, el vinico
inconveniente era que se estaba limitando la pelicula a “un mundo sin ventanas”™.

Por ejemplo, Kubrick rodé 2001: A Space Odyssey (2001: Una Odisea del espacio,
Stanley Kubrick, Reino Unido, 1968) dentro de los estudios Pinewood. El interior de las
naves apenas tenia colot, lo cual, segiin Alexander Walket, recordaba a las peliculas en blanco
y negro. La pelicula se disefié con una paleta de colotes reducida, aunque hay momentos

54 Thid, p. 61.
55 Fderm.
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crotaticos puntnales. La pelicula crea un ambiente cromitico bipolar dominado por el negro
de los exterioces y 2l blanco de los intetiores™

Imagen 82. Fotograma de 2007: 4 Spare Ochssey (2001: Una Odisea del
espacio, Stanley Kubrick, Reino Unido, 1968},

Catl Dreyer escribe un artfculo en 1955 en el que afitma que las peliculas deberfan
rodatse con los menos colores posibles. combinados con ¢! blanae y o acgro, couliotes poce
usados en las peliculas de Techndcolor, Ademis, en ese ardrnlo, Phever imagina un tienipo
de libertad cromatica, en el gue ooy jos coiores pudieran sy maripulados, Pare el uns
pellcuts 0o se cousideraba arte debido 2 Ja reprodoccicn precisa de Jos colores de la
naturaleze. Contaba ademnss que se habia visto muchas veces la hietba verde y el cielo azul,
¥ que por una vez descaba que fuera al revés, y cue tricnces quizd se podria sentr Ia
intencién del artista™,

La libertad cromética que Dteyer desesba se hizo posible con la tecnologla digital,
como se explicard mis adelante. Hasta los afios 90, si un cineasta quetia transformar un color,
requetia de técnicas extremas que se centraban en los colores que habia freate 2 | c4mara,
tal y como hizo, por ejemplo, Michaclangelo Antonioni en su primera peliculz a colot, I/
Deserio Rosso (El desierto rojo, Michaelangelo Antonioni, Ttalia, 1964).

WA g 03

Sl B3YER COT, “Uine en color y coloreado™, Pofitiken, 27 de febrero de 1955
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Imagen 83. I/ Deserto Rosso (El desierto rojo, Michaelangelo Antonioni, Italia,
1964).

Fn esta pelicula, Antonioni realizd lo que Arnheim denomind como una cotreccidén
cosmética de la realidad. Antonioni querfa rodar un bosque del cual tenfa la intencién de
hacer desaparecer el colot verde, no por el color en si, sino porque no cra el color que
Antonioni habia escogido, v pata él el color debia set algo que expresase las ideas del artista,
en vez de representar el caos croméatico del mundo. Para el cineasta, para que el colot
expresase cualquier cosa, era necesario romper cl vinculo de los objetos con el color al que
estaban asociados (tal y como sc puede ver en ¢l humo de la Imagen 84). Pero como seftal6
Arniheim, lo que asf conseguitfa era crear distracciones ctomaticas™

Imagen 84. I/ Dessrfo Rosso (El desierto rojo, Michaelangelo Antonioni,
Ttalia, 1964).

58 Cfr. MISEK, R., op. cit, p. 65.
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Como se ha explicado anteriormente, ¢l cine y la pintura han estado siempre touy
lipados ale lazge de la historia. Antoniont, afirmaba sobre 17 Deserto Rogsa que era una pelicula
de colores pintados, y siempre hacfa refetenciz a la pintura. Roubea Mamoulian, director de
Becky Sharp (La feria de la vanidad, Rouben Mamoulian, Estados Unidos, 1935), considerada
covae la primera pelfcula rodada compleramente con Technicolor, afirmaba que los que
wabagan ¢l color en las peliculas eran pintores y pintaban con luz.

Imagen 85. Fotograma de Beky Shap (La feria de la vanidad, Rouben
Mamoulian, Rstadns Unidos, 1935).

Hs cierto que existen muchas diferencias entre Ia pintura y el cine, tanto estéticas como
tecnolégicas. En el cine, el color es representado inditrectamente y la luz directamente, La
tonalidad monocromética de una imagen es capturada por una pelicula cinematogrifica, es
un fenémeno fisico de la luz que pasa por las lentes, mientras que el color es el resultado de
una mezcla de teflidos, y dutante muchos afios, el proceso de tefiido reproducia unos colores
imptecisos. En un sentido, como sefiala Misek, podra decirse que la pintura y el cine solo
tienen una conexidn imaginatia, pero las conexiones imaginarias producen conexiones reales,
La relacién de los pintores hacia la pintuta es de fascinacién y de miedo. Fascinacién porque
aspitan a la libertad y el control de los pintores, y miedo 2 no ser aceptados como artistas,
como lo son ellos. Ademis, afiade Misek, esta relacion tiene otro componente que es la
validacién. El cine sc ha sentido infetior debido a la pintura, peto también le ha servido como
solucion. Muchos cineastas han usado la pintura para legitimar su trabajo®.

La pinters wmbién ha influido en of use dei color de ios cineastas. Bisenstein suEravo
que el crecuniento del Technicolor en los afios 30 trajo conso una gran cantidas de pelioulas

Uit . 66,
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biograficas estridentes sobre pintores, y aunque esta tendencia fue corta, la pintura continud
influyendo en la estética del cine®,

Aunque Mamoulian habia afirmado que lo que hacfa era pintar con luz, no eta cierto.
El habia cubierto Becky Sharp con colores aparentes. Pintd escenarios, 6fi6 la ropa, maquillé
2 los actores, y después lo filmé, Aunque la expresion “pintar con luz” intenta resolver las
diferencias entte la accién de coger un pincel y la cimara, no es del todo certera. A finales de
los afios 60 y comienzos de los 70, el cine sigui6 la nueva actitud adoptada por Hollywood:
alejarse de los colores intensificados para acercarse a Ia luz natural®.

El incremento global del uso del color fue en gran parte debido a un fenémeno
cconémico encabezado por Estados Unidos. La gran potencia abandoné el blanco y negto
2 finales de los afios 60 y esto hizo que muchos otros pafses le siguieran. Ademis, la transicién
a una television a color sucedié casi de forma simultinea en todos aquellos paises que
competian con la industtia del entretenimiento de Estados Unidos. Las industrias de pafses
como Francia, Ttalia, Gran Bretafia, Alemania, Japén y Espafia, completaron su transicién al
color al comienzo de los 70.

Pero hubo un reducido nimero de pafses en los que esta transicién ocuri6 de manera
més lenta. Dos claros ejemplos fueron India y el Bloque Soviético. En India, a mediados de
los afios 70, la mayoria de las peliculas eran en blanco y negro. A principios delos 50, algunas
peliculas de Bollywood habfan usado el Technicolot, pero era demasiado caro incluso para
las pelfculas con grandes presupuestos. India no empezd 2 producit su propia pelicula
fotografica hasta 1973, y la importacién de las peliculas de Fastman era impensable debido a
las altas tasas que el gobierno indio imponfa. Fl objetivo de estas tasas era que los cineastas
utilizaran East German Orwocolor, pero lo que se consegufz era que usaran el blanco y negro.

El Bloque Soviético también tardé en incorporar el color a todas sus peliculas. Un
comunicado oficial revel6 que, en 1974, el 60% de las peliculas era 2 color, mientras en el
resto del mundo estaba cerca del 100%. Goskino cra una superestructura administrativa
encargada de todos los aspectos del cine soviético, incluidos la produccitn, la distribucion,
la impottacién de peliculas e incluso la critica cinematografica. Durante los afios 70, era
mucho mis sencillo encontrar suministros de blanco y negro que de color, probablemente
por la limitada disponibilidad de una buena calidad de pelicula fotogrifica a color®.

Antes de la IT Guerra Mundial, los Gnicos procesos establecidos para trabajar el colot
eran el Technicolor en Estados Unidos y Agfaoler en Alemania. La Unién Soviética
solamente habia conseguido desarrollar un proceso aditivo de dos colores. Tras la II Guerra
Mundial llegé el primer proceso sustractivo de tres colotres con el que Eisentein redd la
secuencia a colot de Jvan Grogmyy. Skaz viorgy: Boyarskdy zagovor (Ivén el Terrible, segunda parte:
la conjura de los boyardos, Sergei Eisenstein, Uni6n Soviética, 1958), tecnologia detivada de
Afgacohr, como la mayorfa de los procesos desarrollados después de la guerra. La mayotia de
estas tecnologias mejoraron la calidad excepto Sovsolor, cuyos valores eran muy limitados®.

60 [ e,
61 Ibid., p. 68.
82 Thid., p. 69.
63 Idem.
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[tnagen B86. Fotograma a color de Isan Grognyy. Skag wioray: Boyarskiy
fagovor (Lvan el Terrible, segunda parre: la conjura de los boyardos, Sexgei
Eiseisiein, Union Soviénca, 1558),

Como respuesta, Goskino comenzd a imporar pequefas cantidades de negativos de
Kodak, y la eleccién de los procesos que lo uriiizaban era en base a motivos politicos. Los
directores menos afortunados tenfan dos opciones: rodar en blanco ynegro, o utilizar Soveslor,
y 2 principios de los 70, Sowolor et la opcién preferida.

Debido a que la mayotia de la plata de la Unién Soviética era destinada a provectos
militares, Goskino tenfa limitaciones para fabricar negativos a color, incluso Somolor era
escaso. Muchos directotes, por tanto, siguieron rodando en blanco y negto y no solo porla
escasez, sino por mis razones como la percepcién del blanco v negro como auténtico, sus
propiedades estéticas y marca de seriedad®.

A pesar delas reticencias de algunos ditectores, asi como de los problemas econdmicos
para lograr una total transicién al colot, esta fue inevitable. A finales de los afios 70, 1a Unidén
Soviética sucumbid al colot, y fue relegando al blanco y negro.

A pesar de estos ejemplos de dos paises donde el color tardé en llegar, este se expandid
ripidamente por el mundo. Godard consiguié liberar ¢l color cinematografico de su
connotacién con la pintura, aunque no lo liberé del pigmento. Durante la década de los 60 y
70 el color saturado se volvié menos prominente, esto ocutrié ptimero en Estados Unidos,
mientras en otros palses segufan hipnotizados por el colot.

A principios de los 70, ¢l colot no saturado se convirtié en una norma internacional,
Debido a los avances en las peliculas cinematogréficas, los cineastas volvieron a centrarse en
la fuente original de luz blanca: el sol. Por otro lado, otros cineastas como Adrian Lyne,
Michael Mann o Ridley Scott, aprovecharon la oportunidad estilistica de usar el negro en vez
del blanco como elemento creativo.

uy i lein
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Entre 1970y 1990, 1a luz blanca permanecié como condicién base en todos los génetos
y movimientos, y el uso de luz coloreada empezaba a ser méds comun. Segin Misek, el uso
de la luz coloreada significaba un desarrollo en el reconocimiento del espacio natural del
color®®, Tendencia que continuarfa hasta la llegada de la tecnologfa digital.

2.5. ‘'Tecnologfa digital.

Poco a poco, la tecnologia ha ido avanzando hasta adentrarse en el mundo digital.
Actualmente, todos o la mayoria de los procesos en ¢l cine estan digitalizados, pero para
llegar hasta este momento, la industda ha tenido que adaptarse al constante cambio. Esto ha
afectado también a la dimensién estética, y ha dado lugar 2 problemas que no habian surgido
hasta este momento. La tecnologfa digital ofrece un mundo dé posibilidades, pero no por s
sola, sino como una hetramienta del artista. Desde finales de los 80 hasta los 2000, han sido
unos afios de cambios y experimentacién, del paso de lo analogico 2 lo digital. Este proceso
de transformacién supuso un cambio absoluto en todos los procesos cinematogrificos, una
auténtica revolucion.

Para Miscl, la primera pelicula que se encuentra en el borde entre ¢l cine analégico y
¢l digital es Der Himma! éiber Berlin (Cielo sobre Betlin, Win Wenders, Alemania, 1987). La
pelicula mezcla blanco y negro y color en casi la misma proporcién, el blanco y negro hace
referencia al punto de vista de los dngeles que obsetvan los habitantes, y la ciudad y el colot
muestra la urbe tal y como la ven los humanos (véanse las iméagenes 87y 88)%.

Tmagen 87. Fotograma en blanco y negro de Der Hismmel iiber Berlin (Ciclo
sobre Berlin, Win Wenders, Alemania, 1987).

$ Jhid, p. 71
66 Jid, p. 155.
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lmagen 88. Futograma en blanco y uegre de Ler Himme! doer Berdin (Cielo
sobre Berlin, Win Wenders, Alemania, 1987).

Hste proceso de cambio del cine analégico 2l cine digital, que comenz a finales de
1980 y continta todavia hoy, se trata de un proceso largo porque no es exclusivamente una
transicién tecnoldgica, sino un compendio de muchas transiciones como la de la captura
analdgica del sonido 2 la digital, la del montaje lineal al no lineal, o la del laboratorio de
impresiébn 4 digital intermediate. Bsta iltima transicién hace referencia a la fase de
postproduccidn, en la que los negativos se convierten e archivos digiales pata poder
manipulatlos, y esos archivos se convierten de nuevo en pelicula cinematografica para la
proyeccion®.

Antes de que llegars la posibilidad de manipeiar el color digitalmente, los cineastas
tenfan que controlar el color que aparecia defante de las pantallas, lo cual en ocasiones
tmplicaba grandes cambios logisiicos que involucraban a geionistas, manguilladores,
disefiadores de vestuario y productores. Una ver que la pelicula estaba en 1 lata, vo poco mis
podia bacerse. Una de las pocas Uptictes yue tenian era el denominado ol fainy LOGOCKIC
asi 2 calpr grading, e se hacia cuando Ins forcpratias pasaban por una tnpresoiy Gplicy pata
hacet una anpresidn interpositiva®™,

Durante el proceso, la luz blanca de la imptesora éptica se descomponia en luz roja,
verde y azul. De esta maneta, un técnico podia alterar la cantidad de tojo, verde o azul que
apatecia en la imagen, variando el tiempo de exposicién de la impresién interpositiva a cada
uno de los colores ptimarios, Bl proceso se convertfa en un balance de colores complejo, y
dada esta complejidad, en muchas ocasiones mds que alterar el color, solo se limitaban a
realizar ajustes en la exposicién. Puesto que era mis sencillo devolver a la imagen los detalles
cuando la imagen estaba sobreexpuesta, muchos de los cineastas de esta época todaban sus
planos asf, con la intencién de que posteriormente se pudicran oscurecer®

7 Felem.
88 Thgd, 1. 156,
S Ibid, . 457,
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Sin embargo, este proceso de “color timing” es mas que simplemente un ajuste de la
exposicién en el negativo original o de la temperatura de color. También consiste en un
proceso creativo donde las decisiones las toman los técnicos que dominan el proceso,
siempre cerca de los cineastas. Una escena puede hacetse mas oscura para crear un estado de
4nimo setio o esconder intencionadamente detalles en las sombras. También ayuda a crear
un contexto emocional y complementa el trabajo de la fluminacién del sef de rodaje.
Notmalmente, la correccién de color digital se hace en dos pasos. En el ptimero, se ajustan
parimetros como la ganancia, y en el segundo se controlan los colores ptimarios para cteat
sefiales de colores diferentes que permiten seleccionar tonos individuales.

Un ejemplo es Ot of Sight (Un romance peligroso, Steven Sodetbergh, Estados Unidos,
1998), donde las escenas desarrolladas en Florida se colotearon de amarillo pata transmitir €l
calor y la humedad (véase la Fmagen 89), y las escenas que tenfan lugar en Detroit se
colorearon de azul, para reflejar 12 aspeteza y el frio (como se puede vet en la Tmagen 90)™.

Imagen 89. Fotograma de Ow# of Sight (Un romance peligroso, Steven
Soderbergh, Fstados Unidos, 1998).

W Cfr. KENNEL, G., Calor and masiering for digital cinena, Focal Press, Massachusetts, 2013, p. 16.
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Imagen 90. Fotograma de Ox# ¢f Sight (Un romance peligroso, Steven
Soderbetgh, Estados Unidos, 1998).

Annque la mayorda de la gente coincide en que la primera pelicula en sor zjustada
digitalmente y en utilizat s/or grading fue Pleasantville (Gary Ross, Estados Unidos, 1998). T.a
pelicula utilizaba una técnica para eliminar el color y, de forma gradual y selectivamente,
tractlo de vuzit a través de roloscgping (como se puede ver en la Imagen 91)"

Imagen 91 Fotograma de Plasantville (CGiary Ross, Estados Unidos.
1998).

Por tanto, con este proceso, el trabajo de los cineastas consiste en s (ngtinacian » 14
exposicion del negariveo otging! (s captura) v rambién en decir cémo imprimir el negativo

i KENNEL G, gp st p. 86,
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(el proceso de fiming o grading) para reproducir los detalles importantes del plano y comunicat
la emoci6én que se pretende.

De esta manera, puede hablarse de dos procesos diferentes. Uno es la captura y otro
es el color timing. Asi, no sc presta tanta atencién a la nivelacién del color durante el rodaje, lo
que lleva mucho tiempo, y permite un mayor control al cineasta sobre el color de la imagen.
El cineasta sabe que en el proceso de postproduccién puede retocar aspectos como las
sombras™.

Por otro lado, el proceso con video, en vez de con pelicula, es mucho mas simple,
aunque estas simplificaciones conlleven testricciones cteativas. Normalmente, se hace un
balance de blancos en el sef de rodaje, y se utiliza un monitor donde el director puede ver no
solo la composicién del plano, sino también el color. Es importante que el monitot esté bien
calibrado, para asi conseguir realmente lo que ves. Aunque el video sea editado en
postproduccién, la corteccién artistica del color es generalmente mis limitada que con
pelicula™.

Durante el proceso de produccién, los negativos son procesados cada noche, y sc crea
una copia positiva rapida de la pelicula que se denomina con el nombre de daikes o rishes. En
esta copia no estd trabajado el color final, pero de esta mancra el ditector juzga la
composicion, la luz, yla accién, asi como diferentes aspectos técnicos como la exposicién’™.

La década de los afios 90 supuso un antes y un después en la industria cinematografica.
Se comenzé a utilizar el color digital, lo cual desperté muchos interrogantes para muchos
autores, como por ejemplo si esa nueva tecnologia hacia que se terminara la conexién entre
la tealidad y la imagen. A pesar de la importancia de este avance, poco se ha escrito sobre las
implicaciones estéticas de este cambio. En 1989 se creé Ursa, una méquina digital que
transformaba la luz en un c6digo. Sus sensores digitales hacfan posible ajustat los valores de
la imagen sin alterat el brillo. A pesar del avance, los ajustes estaban todavia restringidos a
alteraciones globales. El rojo, verde y azul eran interdependientes y, ademas, lo eran también
los colotes supetficiales y los épticos. Si se quetfa que algo fuera verde en la pantalla, tenfa
que setlo delante de la camara”.

En 1993, el corrector de color da Vine hizo posible los ajustes a colores secundarios,
ademis de a los primarios. Los operadotes eran capaces de manipuiar coloies individuales
sin alterar los valores del color global. Todos los azules de una imagen podian transformarse
en verdes sin afectar a otros tonos. Conforme se mejoraba el correctot de colot, se afiadian
auevas funciones como la de las mascaras, que se afiadieron en 1996. Esto permitia aislar
sreas especificas de los frames, y ajustar el color de esas ireas. Ademis, las mascaras podian
ser animadas, lo cual permitia que el 4rea del frame afectada por una manipulacion de color,

se moviera'®,

72 {dem,
73 Ibid, p. 17.
7 Fdgm,
5 Ibid, p. 18
76 T erm,
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A finales de ios afios 90 liegs el Digital Intermediare @07, una tecnologla de
postproduccion que hacla posible manipular todos los aspectos del color de una tnagen, lo
que supusc el comienzo de una nueva erz. Significabs que o colot digital era independiente
de la luz que pasaba a través de la lente de a cimara, oxistia en €] espacio digial, y come
resultado, el color se desprendia de las demandas de la realidad™

La unidad bisica de la imagen digital es el pixel. Un pixel es una unidad de color con
un valor asignado a un lugar especifico de la pantalla. Por tanto, todas Ias imdgenes digitales
tienen color digiral. Sin embargo, cuando se hable de color digital se hati referencia al color
que resulta de manipular el valor del color de una imagen, lo cual fue posible a mediados de
los 90. Los afios 90 supusieron un incremento de la labor de postproduccién y, pot tanto, en
los afios postetiores, {a inversion de tiernpo y dinero en este proceso aumentod
considerablemente”, '

La digitalizacién de la imagen ha significado “un proceso de fragmentacién de los
indices de realidad, ya que estos se han transformado en unidades de informacién”®, Se trata
de informaci6n dentro de un ordenador que puede ser manipulada ficilmente,

Fl primer ambito donde se utilizé toda esta tecnologfa fue en la publicidad, en los
anuncios televisivos, debido, entre otras cosas, a que su longitud era de aproximadamente 90
segundos, lo cual requeria tna menor inversion de ticmpo y dineto que si se aplicaba a una
pelicula de 90 mirutos®

Misek se pregunta que cémo era posible que las peliculas, que todavia eran analégicas,
evitasen parecer obsoletas cuando incluso los anuncios que las precedian en los cines eran
digitales. Una de las soluciones fue introducir elementos digitales dentro de las peliculas,
como efectos especiales generados por ordenador. Otros filmes de mediados v finales de los
90, sc aproximaban al color digital manipulando con procesos quimicos la pelicula
cinematogrifica, como por ejemplo 4 través de la retencion de plata. Esta técnica consistia
en tetener clerta cantidad de plata presente en el negativo al procesarlo ¥, entonces, se afiadia
densidad a las zonas con mayor exposicién. Los fiegros se volvian mas oscuros, dando como
resultado una estética muy caracter{stica como en la pelicula Seven (David Fincher, Estados
Unidos, 1995) (véase la Tmagen 92) . En este proceso también se quitaba saturacién a los
colores de forma propotcional a la retencién de plata en el negativo. Un ejemplo es Saving
Privats Ryan (Salvar al soldado Ryan, Steven Spiclberg, Estados Unidos, 1998), en donde los
colares poco sawurados son resultado de un alto nivel de retencién de plata (véase el ejeraplo
de fa fmagen 93)%,

Tt MISHI B o it p. 08

¥ Fden.

7 Fdem,

s A EUINT T ARNAS, A D el ce, Laapes ¢ ool e i s degers/, Acuznilado. Barcelona, 2011, p. 73
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L BHSERL B gp, ait, p. 157
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Imagen 92. Fotograma de Seven (David Fincher, Bstados Unidos,
1995).

Tmagen 93. Fotograma de Saving Privats Ryan (Salvar al soldado Ryan,
Steven Spielberg, Estados Unidos, 1998).

Otra de las soluciones que dieron los cincastas fue la de utilizar el color Sptico para
emular el color digital. Un ejemplo es Mazrix (Hermanos Wachovski, Estados Unidos, 1999).
Se trata de una pelicula en la que el color verde tiene gran impottanciz, y queda establecido
al comienzo de la pelicula, cuando aparecen unos digitos verdes deslizindose hacia abajo,
sobre un fondo negro. Matrix, visto desde fuera, esta codificado en vetde, y desde dentro
también domina este colot, el cual contrasta con el frio azul blanquecino de la “tealidad
fisica” en la que Neo despierta. En esta pelicula lo fisico simula lo digital, ya que la mayoria
de los verdes “digitales” que aparecen no son digitales, solamente los efectos especiales
fueron introducidos con DI. Por tanto, los verdes que apatecen en la pelicula se consiguieron
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con la tar durante el rodaje, la cual fue acentuada con €l procesc de wlor timing (véase ef
ejeraplo 94)%

Imagen 94. Fotograma de Matrix (Hermanos Wachovski, Estados
Unidos, 1999).

Pera fue en 1993 cuande tuvo lugar el primer experiments con 31 en el cine. Se
restaurG digitalmente Snow White and the Seven Dwarfs (Blancanieves y los siete enaniios,
Wiltiam Corturell, Estados Unidos, 1937) (véase ta Imagen 95). Durante gran parte de los afios

90, el uso de DI estaba restringido a las sccucncias de efecros especiales, como sucedié en
Afrtysne
Mdatrix,

Imagen 95 Fotogratna rostavrado digitalmente de Snow White and the
Seven Dwarfs (Blancanieves y los siete enanitos, William Cotrrell,
Pstados Uodos, 1637,

ROV

R wp i, poTal,
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El afio 1993 fue crucial para el paso de la tecnologia analégica a la digital. Ademis de
la restauracion digital de Snow White and the Seven Dwarfs, fotogtama a fotograma, se estrend
Jurassic Park (Parque Jurisico, Steven Spielberg, Estados Unidos, 1993), el primet
largometraje cinematogrifico que utiliza el Computer Graphics System con el que ctearon
artificialmente ctiaturas realistas™. Un afio después, en 1994, se estrend Forrest Gump (Robert
Zemeckis, Bstados Unidos, 1994), donde Tom Hanks interactuaba con personajes histéricos.

En 1994, ¢l 80% de las peliculas eran editadas con programas como Awid o Lightworks,
y las moviolas se quedaron obsoletas pata dat paso al uso de los ordenadores. En 1995, Casper
(Btad Silberling, Estados Unidos, 1995) tenfa como protagonista al ptimer personaje capaz
de hablar creado con Computer Graphics. Este gran cambio no solo afectd a las peliculas que
contaban con un gran presupuesto, también a proyectos mas pequefios. The Blair Witch Project
(Fl pfoyecto de la bruja de Blair, Daniel Myrick y Eduardo Sénchez, Estados Unidos, 1999)
fue rodada con una cimara digital, en ocho dfas, v con 40.000 délares de presupuesto™.

Las peliculas de finales de los afios 90 y comienzos de los 2000 imitaban el color digital
de los anuncios de mediados de los 90, y estos anuncios tomaban como referente visual cl
uso del color en el cine del pasado. Entonces, el DI comenzé a usarse no solo para efectos
especiales, sino también para conseguir efectos estéticos.

La pelicula conocida cominmente como la primera en usat DI como una herramienta
estética, 2 lo largo de todo su metraje, es O Brother Where Art Thou (O Brothetl, Joel Coen,
Estados Unidos, 2000). La pelicula fue rodada en Deep South, una regién al sur de Estados
Unidos donde predominaban los verdes. Roger Deakins, director de fotografia, necesitaba
alterar los colores de la localizacién, cambiando los verdes por amarillos mostaza, y aunque
expetimenté con técnicas analégicas como el blanqueamiento de los bordes, no conseguia el
efecto deseado, asi que finalmente usaron el color digital®.

Los planos se seleccionaban desde ¢l negativo original y eran escaneados a 2K de
resolucién y el colot era corregido por el colorista Julius Friede, que utiliz el corrector de
colot Pandora MegaDef (véanse los ejemplos de las imigenes 96 y 97). Todo el proceso, junto
con la integracién de efectos visuales durd tres meses, afortunadamente la tecnologia
evoluciond, y en 2006 era posible hacer ese mismo proceso en 4 0 6 semanas”’.

8 Cfr. RIAMBAU, S., Hollywsod en Ja era digital, Cétedra, Madsid, 2011, p. 69.
% Jhid, p. 71.

8 Cfr. MISEK, R., sp. dit, p. 87

87 Idem.
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BEFORE

Imagen 96 Hotograma de () Brother Where Art Thou (OO Brotherl, Joel
Coen, Fseados Unidas, 2000} sin correccién de color.

imagen 97. Voregraroa de O Brather Where Art Thon (O Brothet!, Joel
Coan, Ustados Urados, 20005 con cotreccién de color,

La esteticn de U Brother Where Art Thon emula, 5 través del colot, antiguas postales. Fs
deci, que imita el color analdgico a través del color digital. Otros ejemplos de este uso falso
del “analdgico” serfan The Aviator (Bl Aviador, Mattin Scorsese, Estados Unidos, 2004) o
Planet Terror (Robert Rodriguez, Estados Unidos, 2007).
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Imagen 98. Fotograma de The Aviator (Bl Aviador, Martin Scorsese,
Estados Unidos, 2004), donde se imita el color del sistema analdgico.

Las primeras peliculas en las que se utiliz6 el color de manera digital tenfan una estética
caracterizada por la monocromia, creaban imigenes con una baja saturacién y, después, le
afiad{an pequefios toques de algin color™.

Sin embargo, el primer proceso en la cinematografia que utilizé la tecnologfa digital
fue la edicién. Tradicionalmente, el proceso era realizado manualmente cortando y pegando
fotogramas, lo cual era muy labotioso y lento. Bn los afios 80, George Lucas invitti en el
desarrollo del primer ordenador de edicién digital no lineal, y aunque no se llevd a cabo
totalmente, mostrd el valor de los ordenadotes en la labor de edicién, animando a otras
empresas a desarrollar sistemas como aquel. Y fue Lucas quien, en 1999 proyectd
digitalmente la primera pelicula, Sar Wars: Episode I- The Phanton Menace (Stat Wars: Episodio
I- La amenaza fantasma, George Lucas, Estados Unidos, 1999).

A finales de los 90, Avid Media Composet eta el sistema de edicién no lineal para
pelicula y video mis extendido, y actualmente Ja totalidad de las peliculas estin editadas con
sistemas no lineales.

El segundo proceso en incorporat la tecnologfa digital en la postproduccién fueton los
efectos visuales (VFX). El desatrollo a finales de los 80 de nuevas cimaras y escineres con
sistema CCD, es decir, con dispositivo de catga acoplada, llevé a dejar de usar las impresoras
Spticas.

Todos estos avances digitales en los procesos cinematogrificos llevaron a grandes
tesultados. En 300 (Zack Snydet, Estados Unidos, 2006) parte de la batalla de Termépilas se
todé frente a una pantalla azul. Segiin Latry Fong, director de fotografia de la pelicula, Snyder
tomd muchas decisiones cromiticas en el proceso de postproduccion, por ejemplo, al datle

# Cfr. MISEK, R., 0p. oit, p. 164.
8 Cfr. BORDWELL, D., Pandora’s Digital Box: Films, Files, and the Future of Movies, www.davidbordwell.niet, 2012,
pp. 3-10.
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el aspecto de coémic recortando fuces v restando saturacién a los colotes, asi como
aumenando el amarillo y disminuyendo el azul (como se puede ver en la Tmagen 99y

Imagen 99. Potograma de 30¢ (Zack Snyder, Estados Unidos, 2006).

Otra de las peliculas en las que se utilizé la correccién de color digiva: fue The Social

Nemork (La ted social, Kavid Fincher, Bstados Umdos, 2010). Se analizard en srofundidad
3 i‘
r'!'\.nv'

~iita

el £2s0 de esta pelicula en 2l signiente capfiuln, pero con la correccian de color, o gue Fi
pretendfa eta, dentro de su propio estilo, acercarse 2 la veslidad (véase la Imegen 100 v la
imager: 101). Aunque la tecrologia cambiase, habia ciertos principios esténeos que no

carmriblaban.

imag=in 100. Foto del vodaic de The Soral Network (Ls ved social, David

fiacher, Hopades Vinides, 20104,

T RMEREE R e wd, p. 164,
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Imagen 101. Fotogtama de The Sosial Network (La sed social, David
Fincher, Estados Unidos, 2010), con cotreccién de color digital, el
objetivo era trasladar de forma realista el ambiente universitario.

Otro ejemplo del uso del grading es The Lord of the Rings: the fellowship of the Ring (El Sefior
de los Anillos: La comunidad del anillo, Peter Jackson, Fstados Unidos, 2001). En este caso,
se buscaba cotregir errores en ¢l rodaje y, especialmente, trasladar el mundo miégico de
'Tolkien. En la Imagen 102 se puede ver un ejemplo de Rivendel, donde los colores verdes y
Ia sobreexposicién de luz estin tratados digitalmente.
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Imagen 102. Tmégenes del antes y el después de la cotreccitn de color
en The Lord of the Rings: the fellowship of the Ring (El Sefior de los Anillos:
La comunidad del anillo, Peter Jackson, Estados Unidos, 2001).

En la actualidad, las imégenes estercoscopicas, cominmente llamadas 3D, han sido
utilizadas en algunas ocasiones para grandes producciones, aunque esta tecnologfa no acaba
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de tener éxito. La visién binocular da la posibilidad de percibir la profundidad y ef cerebro
decodifica la intormacidn de profundidad que capturan per separado el oje izguisrdo v ¢!
detecho. La primera vez que se utilizé este tipo de tecnologia fue hace més de 100 afivs,
aunque nunca triunfé debido a su complejidad en la captura™.

En los afios 50, una mmeva ola de pelirulas en 313 oouparon el panorama
cinematogrifico y, en 1953, 27 peliculas fueron rodadas en 313 y, en 1954, 16, Una vez mis
el formato fue desechado por su complejidad y alto coste, porque suponfa disponer de
equipos especiales como cémaras y proyectotes duales con filtros polarizados™.

A finales de los 70, de nuevo algunos directores experimentaron con este formato.
Esta vez utilizaron imédgenes de anaglifo, es decir, imégenes de dos dimensiones que
ptovocaban la sensacién de tres dimensiones, para asi teducir la complejidad de la
proyeccién. Las imAgenes de anaglifo utilizaban el color para simular profundidad, y asi
podian ser representadas con colotes sencillos, y utilizar para el visiorado unas gafas con
filtros de color rojo y azul (complementarios). De esta forma, se podian utilizar proyectores
y pantallas estindar, aunque el rango de colores era mis limitado. Esta técnica fue utilizada
en peliculas como Spy Kids 3D: Game over (Robert Rodrtiguez, Estados Unidos, 2003) o The
Adventures of Sharkboy and T.avagirl 3D (Las aventuras de Shark Boy y Lava Girl, Robert
Rodriguez, Estados Unidos, 2005)”.

Fn 2004 Warner Brothers lanzé The Polar Espress (Polar Express, Robert Zemecki,
Estados Unidos, 2004) en IMAX 3D, pelicula que fue muy exitosa. El sistema IMAX
utlizaba dos tiras de pelicula a lo largo de un obturador lineal giratorio y una pantalla de
plata, y el espectador llevaba unas gafas polarizadas. En esta pelicula se utilizé animacién
generada por ordenador, y tras crear la pelicula, Sony ¢ IMAX revisaron cada plano
rehaciendo muchos de ellos para incrementar la profundidad y ajustar la transparencia,
proceso nada trivial que ademas conllevaba un alto coste™. Se puede apreciar el resultado
final de esie trabajo en la Imagen 103.

9 Cfr. ZONE, R., 3-D Revolution: The H:'srozy rgj. Mudein "‘.r'r:ﬁnfmp_i‘.. O ImeRg, Um‘grersjty Press of k. antacky,
Kentucky, 2012, p. 45.

%2 Cft. HAYES, R. M., 3-D Movies. A History and Filmography of Stersascopir Cinema, McFarland & Company, Inc.
Publishers, Jefferson, North Carclina, 1998, pp. 20-43.

3 Ibid,, p. 89. _

# Cfr. ZONE, R., “The Polar Express in Imax 3-D”, en Resolution: The Hiviory of Madern § tereoscapic Cinema,
University Press of Kentucky, Kentucky, 2012, cap, 20.
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Tmagen 103. Fotograma de The Polar Express (Polar Hxpress, Robert
Z.emecki, Estados Unidos, 2004).

En Polar Express se utilizan personajes totalmente informatizados, como ocurre con el
revisor del tren, que es Tom Hanks. En 2006, Steve Paetlman patenta Contonr, un dispositivo
que captura la textura de un rostro mediante maquillaje fosforescente. Se utilizé en la
caracterizacién de Brad Pitt en The Curions Case of Benjamin Button (El cutioso caso de
Benjzmin Button, David Fincher, Bstados Unidos, 2008)”. Asf se podia apteciar el proceso
de “rejuvenicimiento” del personaje interpretado por Pitt y ser crefble (véase la Imagen 104),

Tmagen 104. Fotograma de The Curions Case of Berjamin Button (El curioso
caso de Benjamin Button, David Fincher, Estados Unidos, 2008).

95 Cfr. RIAMBAU, 8., gp. sk, p. 72.
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James Cameron, antes de esttenar Azatar (fames Cameron, Estados Unidos, 2009),
estrend dos documentales, Ghostr of the Abyss Misterios del Titanic, James Cameron, Fstados
Unidos, 2003) y Alens of the Deep (James Cameron y Steve Quale, Estades Unidos, 2005),
donde urilizd un sistema en 3D con nna cimara tridimensional, que se ored adaptando sendos
blogues de vt Somy F950 Cinedlts D, Esta tecnologia, como Carneron afiund, e sirvio
e prucha para Avatar. Tsia pelicula se 1086 con un stscema de capiura de imagenes, pero
veforzads con una pequena cAdmae colacada en la cabeza de los actores fara capiar hasta Ja
mids minima expresion de los rostros, y csas imdgencs se asociaban a la veilizacion de lz Fasis
Camera Systew, v0a Vnica cdmara capaz de rodar accion real en 30 estercoscdpica™ Fin
Lmagen 105 podemos ver un gjemplo del innovador siscema de capiiea que permitia recrear
los iinaginatios personajes y dotarles, ademds, de su especial coloz azul,

»

Farayen 105, Fotograma de Awatar (James Cameran, Fstadns
Unudos, 2009), y su utilizacién de la caprura de imagenes.

La tecnologfa digital afecta 2 todos los procesos cinemalogriticns, pero sobre wodo a
la fotografia y su tratamiento mediante etalonaje digital. Proceso que es imparable. No se
trata solamente de cambios que afectan al sistema de produccién, distribucién y exhibicion,
sino que el cambio también es de orden estético. Las peliculas de la era digital, las cuales han
convivido con el celuloide durante aproximadamente los primeros quince afios de sy

% Ibid, p. 74.
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existencia, proponen una nueva forma de relacién con el espectadot. Hasta el momento, el
espectador habia supuesto que todo lo que aparecia en la pantalla procedia de un referente
teal, aunque se utilizaran efectos especiales y trucos varios, pero ahora cualquier imagen es
posible, tenga o no relacién con la realidad”. A pesar de que lo que apareccenla pantalla sea
creado digitalmente, no quiere decir que este alejado de la “tealidad”, ni tampoco que no
pueda suscitar emociones tan intensas, ¢ incluso mds en algunas ocasiones, que la imagen
analégica. En las imagenes 106 y 107 podemos ver dos cjemplos del uso de la tecnologfa
digital con un caricter realista, y buscando caracterizar la soledad y encerramiento del
petsonaje principal, en la pelicula Gone Gir/ (Perdida, David Fincher, Estados Unidos, 2014).

Tmagen 106. Fotograma de Gone Gir{ (Perdida, David Fincher, Estados Unidos, 2014).

Imagen 107, Fotograma de Gone Girl (Perdida, David Fincher, Estados Unidos, 2014).

El color superficial, o apatente, es y ha sido realmente importante para el color en la
pantalla, pero también lo han sido y lo son el color éptico y el color digital. Los tres son
diferentes, pero son igualmente necesatios para representar el color de una forma plena. Los
avances tecnolbgicos ofrecerin nuevas formas de representacion que plantearan, a su vez,
nuevos paradigmas.

La tecnologifa digital esti presente en todos los procesos del cine, pero todavia no sc
sabe hasta dénde va a llegar, y cémo de ripido. Ha avanzado tanto que actualmente existen
camaras digitales que parecen y se sienten, ademds de ofrecer una amplia gama de color,
como las cimaras analégicas, aunque muchos cineastas siguen prefitiendo las cimaras
tradicionales.

97 Ibid, p. 8.
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Algunos procesos como la edicién no lineal o los efecros visuales se implantaron
rapidamente. Otros cambios, como la distribucién v exhibicién digital conllevan grandes
tepercusiones en muchas partes del proceso simultdneamente, y un gran impacto en toda la
industria. Es facil ver el cine digital como algo arriesgado, pero también como una
oportunidad para mejorar la experiencia del cine. Eluso creativo del color es una herramienta
poderosa y emotiva, peto para ser usada de manera efectiva, el color debe ser reproductde
en todas las pantallas de manera calibrada, y aqui es donde 12 viencia del color pueds set
aplicada para asi respaldar el arte de hacer cine.

Una vez explicados qué procesos se han utilizado 2 lo largo de la historia para conseguit
aplicar el color 2l cine, y cémo se ha intentado siempre plasmar la realidad, aunque el
resultado no fuera un fiel reflejo de esta, en el tercer y Giltimo epigrafe se abotdars la cuestién

de la funcién estética del color dentro del cine, a través de diferentes ejemplos destacados.

3. La funcién estética del color en el cine.

A lo largo del segundo capftulo de esta investigacién se han expuesto algunos
conceptos con el fin de realizar una aproximacién zl término de estética. Cuando se habla de
la estética cinematogrifica se hace referencia a una reflexion del medio, asf como a un
discurso particular. Bl color, como elemento del lenguaje cinematogrifico, desempefia un
papel fundamental en el discurso estético que un cineasta desatrolla a lo largo de su obta. En
este ultimo epigrafe se tratard de explicar qué funcién o funciones cumple el color dentro de
esc discurso particular a través de ejemplos visuales, en relacién con los conceptos explicados

PN S P 1
en ¢t PPELTEE Capiivieg,

Bl color a menudo ha sido un elemerrto infravalorado, some sefiala Richard Dyes, y
cn general los signos no representacionales del cine han sido particularmente
subdesarrollados. Dentro de estos signos, Dyes incluye elementos como la textura, el ritmo,
o ¢l color. En otras ocasiones, el color se ha analizado dentro de grandes categotias, como
hace Bordwell al incluitlo en su anélisis de puesta en escena. Quiz, debido a que actualmente
el espectador se encuentra familiarizado con ¢l color en el cine, y espera verlo siempre, se le
ha dejado de prestar atencion®™,

Como ya se ha comentado, Eisenstein es considerado como uno de los primeros
teGricos que puso su foco de atencién sobre las interpretaciones simbélicas ¥ psicologicas
del colot, asf como en sus relaciones atbitrarias con el sistema de imigenes establecido en
una pelicula concreta. Bs importante considerar que los significados del color no son dados,
pero que dependen del sistema del imaginatio decidido para una pelfcula, Eisenstein explica

ue el color tiene una funeids dramatica i el cine v, cuando habla de e, o hace en un
3
doble senuda™,;
%8 Cir. PHALOIE, &5, Cader, Musmhosos University Press, Manchester, 2010, p. 4.

* Ch BISENSTEIN, 8., op. 222, o 501,
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1) En el sentido de la subotdinacién del elemento color a clerta ordenacién dramatirgica que el
realizador materializa y dispone; 2) en el sentido (en una acepcién mds amplia de la concepcién
dramitica del color) de elemento activo, intrinseco al colot, que traduce la voluntad consclente de
quien lo emplea, a diferencia del statu quo amotfo de un dato colareado que proporciona la naturaleza.

Everett explica en Questions of colour in cinema, recogiendo las ideas de Branigan, que el
color constituye una forma de discurso en el que los significados se han creado a través de
patrones cuya importancia recac, principalmente, en su habilidad para abrit los ojos al
espectador a nuevas formas de lectura del color y, por lo tanto, a nuevas formas.de ver y
entender el mundo. Es decir, la configuracién del color dentro de una pelicula puede ser tan
llamativa que haga repensar las percepciones del espectador, asi como el propio sentido de
tealidad. Una vez que el color es puesto en primet plano como estructura, y €5 estructura ¢s
entendida como algo inseparable del significado, se debe afrontar el color como un

auténomo™.

Una de las maneras en las que el color liama la atencién sobre si mismo, es siendo
utilizado de manera imptedecible, o estando en ¢l lugar “equivocado”. De esta manera el
espectadot se encontrard frustrado, confundido o intrigado. Se trata, por lo tanto, de un uso
no realista, y cuando un color es puesto en primer plano en una narrativa especifica, obliga

al espectador a reconocer la identidad del colot™™.

Un ejemplo ¢s 1a ya citada pelicula de Antonioni, I/ deserto rosse. En este filme, el paisaje
de Réavena se presenta de una maneta en la que los colores no son naturales, en parte para
reflejar la creciente industrializacién y su consecuente destruccion del medio ambiente, en
parte para articular la alienada visién de su protagonista, tal y como puede verse en el uso del
color verde en el vestuario de Monica Vitti (Imagen 108).

Imagen 108. Fotograma de I/ deserts rosss (Bl desierto 0jo,
Michelangelo Antonioni, Italia, 1964).

10 Cfr. EVERETT, W., op. i, p. 110.
10t Tpid, p. 11.
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Pero, sobre todo, para centtar la atencién en &l mismo y hacer una declaracitn visual
que demanda, cada vez mds, respuestas més complejas y profundas. A través de filtros, v
aplicando pintura 4 los objetos y al paisaje, Antonioni consiguié las sombtas y las texturas
que deseaba para tratar de reflejar una realidad externa. Los ejemplos mds claros los
enzontramos en la fibrica y el humo amarille que la define (véase la Imagen 109).

fmagen 109, Fotograma de I/ deserts rosw (Bl desieio 10jo,
Michelangelo Antonioni, 1talia, 1964).

Antonioni hace un uso del color que le resulta liberador, no seic porque le aleja de las
limitaciones del reflejo mimético, sino también por su impacto significante sobre la
natutaleza natrativa del discutso. En esta pelicula, el color se convierte en significante fflmico,
que es intencionalmente ambiguo y que cambia sus significados en funcién del contexto
espacial y temporal. Un buen ejemplo lo encontramos en ¢l pueblo desierto que recotre el
protagonista, que contrasta con los espacios presentados anteriormente en la histotia (véase
la Imagen 110)'*

%% Ihid, p. 113.
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Imagen 110. Fotograma de I/ deserts rosso (Bl desietto rojo, Michelangelo
Antonioni, Ttalia, 1964).

Otro de los autores que habla del colot, y de su funcién dentro del cine, es Jacques
Aumont. Establece cuatto categorias como método de anilisis de la expresividad del colot
en una pelfcula. Las categotfas son: color y realismo, color e idealizacion, colory subjetividad
y, la dltima, color y cualidad artistica'®.

La primera de cllas, color y realismo, hace referencia a la representacion Gptica de lo
real y su deseo de autenticidad. La segunda, colot e idealizacion, la idealizacion se refiere a
las cualidades de la imagen, sus valores simbélicos y el respeto a las convenciones del color.
La tetceta categotia, color y subjetividad, define el modo de expresién elegido por el cineasta,
ast como por el equipo técnico. Bn la cuarta categoria, la cualidad artistica en una pelicula,
Aumont asocia la expresion formal de las imigenes artisticas con el dominio del medio
fllmico. Sefiala, ademds, la admiracién de los cineastas hacia los pintores, quienes se
benefician de la inmediatez, el aporte personal y la intencién, cuando trabajan con el color™

Como se ha explicado con anterioridad, el color es un elemento que ha sido utilizado
pot algunos autores para tratar de acercarse o reproducit de una manera mas fiel 1a realidad.
Ha sido objeto de discusién porque para otros, como para Trainot, el colot que se ve en las
peliculas es demasiado realista, y el color deberfa trascender el mundo banal. Continda
explicando que serfa mas interesante hacet un uso no realista del color. Ademds, siente que
el color del cine es infetior al de la pintura de artistas como Veldzquez, Rembrandt o Goya,
quienes creaban con los colores y las sombras la impresitn de una tercera dimensién, similar

al que se generaba en el cine en blanco y negro'”.

103 Vid, AUMONT, ]., La inmagen, Paidés, Barcelona, 1992, pp. 279-290.
104 Cfr, EVERETT, W., op. cit,, p. 78.
105 Cfr. MISEK, R., op. ait, p. 146.
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3.1, Los efectos del color en el cine.

La demostracién de que los colotes pueden crear en el espectador diferentes
emociones, y despertar sentimientos conctetos, ha hecho que los cineastas lo tomaran en
cuenta y lo utilizaran con objetivos especificos. Goethe ya afirmaba que los coloees podian
utilizarse con fines estéticos, debido a los efectos que creaba en el almo hurnais v su
nfiuencta eo los estados de animo

A Jo largo de esta investigacién se ha hablado del cine como arte, y como se ha
explicado en el segundo capitulo, el arte tiene la capacidad de evocat. Esto quiere decit que
no significa que una pelicula sea triste, por ejemplo, sino que lo que sucede cs que el
sentimiento que despierta en el espectador es el de tristeza. También puede darse el caso en
el que una pelicula puede evocar tristeza, pero no despertar ese sentimiento en el espectador,
aunque la identifique.

El cine, por tanto, como obra de arte, provoca cn el espectador una experiencia
estética, y el colot se convierte en elemento fundamental para ello. Todas las peliculas que se
toman como ejemplo 2 lo largo de este epigrafe serfan muy diferentes si el color fuese
distinto. No solamente visualmente, por supuesto, sino que las emociones que despertarian
en el espectadot no serian las que son, a pesar de que la historia, los personajes, el decorado
y el guion fuesen los mismos.

La cromotetapia también ha influido en cdmo los cineastas han utilizado los colores,
ya que gracias al tratamiento de ciertos problemas con luz coloreada se supo que, por
ejemplo, el rojo producfa un efecto “vivificante y estimulante en el corazén” y, aunque como
se ha explicado, la relacién entte los colores y las emociones tiene, en patte, cierto
componente cultural, hay otra parte que se basa en estos experimentos. Ademas, como se
explics en el ptimer capitulo, la relacién entre los colotes y los sentimientos también depende
de las expetiencias universales que se tienen desde la infancia, tanto en el lenguaje comio en
el pensamiento. Ningiin colot estd exento de significado, y muchos de ellos pueden tener
varios e incluso significados contrarios, como por ejemplo el azul.

El azul, catalogado dentro de los colores ftios, es un color que se asocia 1 los buenos
sentimientos como la simpatfa o la confianza. Sin embargo, en el cine, se ha utilizado mis,
en genetal, por su pertenencia a los colores frios, o por su relacién con lo irreal o lo eterno.
En Ghost (Ghost, més alld del amor, Jerry Zucher, Bstados Unidos, 1990) muchas de las
escenas en las que aparece Sam cuando ya es un fantasma, estis tefiidas de un tono azulado
(véasc la Imagen 111). De esta manera, el espectador asocia su petsonaje con algo intangible
y eterno a través de la fluminaci6n, elemento de la puesta en escens (véase la Imagen 112),.
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Imagen 111. Fotogtama de Ghest (Ghost, mis alli del amor, Jerry
Zucher, Estados Unidos, 1990).

Imagen 112. Fotograma de Ghost (Ghost, mds alld del amor, Jerry
Zuchet, Estados Unidos, 1990).

También puede utilizarse en base 2 la experiencia, por ejemplo, en Corpse Bride (La
novia cadiver, Tim Burton, Estados Unidos, 2005), el azul se utiliza para definir el personaje
de la novia, que estéd muerta y, ademis, el azul también actia como diferenciacion entre el
mundo de los vivos y de los muertos Imagen 113). En este caso se utiliza 2 través del
maquillaje y vestuario, elementos de la puesta en escena. Tim Burton también usa ¢l color
como tecutso para diferenciar dos mundos completamente diferentes en Fdward Scissorhands
(Bduardo manostijeras, Tim Burton, Estados Unidos, 1990), en este caso, utiliza el negro
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para definir al personaje protagonista, y una amplia gama de colotes pastel para ias casas y
Eabitartes, a wavés det decorade v vestuario de un barrio residencial insoirado en Burbank,

California Imagen 114). 7

Imagen 113. Fotograma de Capee Bride (L4 novis eadaver, Vim Burton
Estados Unidos, 2005).

3

linagen 114, Fotograma de Bdpard Sassorhands (Eduardo manostijeras,
Tim Burton, Estados Unidos, 1990).

Pera el color azul, como se ha explicado, estd cargado de simbologia. De esta manera,
se utiliza en Y7ng xiong (Hero, Yimou Zhang, China, 2002), tanto con el vestuatio, como con
la iluminacién. La historia se cuenta a través de los colores rojo, azul y blanco, y el azul es,
en este caso, simbolo de lo mental y lo espiitual, asf como de la amistad (Imagen 115). Las

imégenes de esta pelienta arrapan al espectador gracias al color, cuya funcién, ademis, e« la
de crear belleza (Imagen 116),
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Imagen 115. Fotograma de Yigg xisng (Hero, Yimou Zhang, China,
2002).

Imagen 116, Fotograma de Ying saong (Heto, Yimou Zhang, China,
2002).

En Avatar (James Cameron, Estados Unidos, 2009,) el colot azul simboliza lo irreal y
la armonfa de Pandora (véase la Imagen 117).
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Imagen 117. Fotograma de Avatar (James Cameron, Bstados Unidos,
2009).

fuy algunas peliculas, el azul se presenta en la atmdsfera 2 lo largo de todos s planos,
gracias 2 la iluminacidn, transmitiendo todos los efectos que se asocian a caiv colos
perteneciente 2 la categotia de colores frios. Es el ejemplo de Lot in transiation (Sofia Coppola,
Estados Unidos, 2003), donde se consigue transmitit la personalidad y la telacién de los
petsonajes en un entorno distante y fifo culturalmente (Imagen 118). En The Revenant (El
renacido, Alejandro Gonzélez Ifiarritu, Estados Unidos, 2015), el azul se utiliza también para
manseitic fio, pero en este c2so de vna maners mucho mis fisica, explicita y acercindose a
la realidad, gracias a los escenatios escogidos (Imagen 119).

Tmagen 118. Toiograma dv Last i vandprie: (Sofia Ty

Coprla, o

Unidos, 2003).
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Imagen 119. Fotograma de The Revenant (Rl renacido, Algjandro
Gonzalez lfiirrita, Estados Unidos, 2015).

Otro color muy utilizado en el cine es el rojo, color perteneciente a la categoria de
colotes calidos. En este caso, al tratarse del color del fuego y la sangre, cs el color de las
pasiones, v suele hacer referencia al amor, al odio v a la agtesividad. Como se ha explicado
en el capitulo anterior, Ingmar Bergman trabaj6 el color a lo largo de su filmografia. Un
cjemplo de ello es Viskningar och rop (Gritos y susurros, Ingmar Bergman, Succia, 1972), en
donde ¢l decorado, conctetamente las paredes de las habitaciones, pintadas de rojo, hacen
mas agdnica la enfermedad de una de tres hermanas protagonistas, asi como la relacidn entre
ellas (Imagen 120). El rojo, en esta pelicula es tratado exactamente como un color de las
pasiones.

Imagen 120. Fotograma de Viskningar och rop (Gtitos y susurros, Ingmar
Bergman, Suecia, 1972).
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En esta pelicula, el color tojo estd presente a lo largo de toda e! relato en las paredes
de la casa, ayudando en Ia creacidn de una atmésfera que en ocasiones se vuelve irrespirable.
Otro cjemplo en el que el color rojo esth presente en casi toda la pelicula es Faa  Yeung nin wa
(Deseando amat, Kar-Wai Wong, China, 2000). En estc caso también se crea una atmésfera
densa y calurosa a través del color y, ademss, es un recurso que refuerza la relacidén de los
personajes gracias a los escenatios y vestuario. Una relacion amorosa que o puede
verbalizatse, pero que se siente a través de los escenarios v su color (véase la Imagen {21)

Imagen 121. Fotograima de Faa yenng nin wa (Deseando amar, Kar-Wai
Waong, Chita, 2000,

Pero no es necesario que el color esté presente a lo largo de todo el largoinetraje para
provocar clertas emociones en ¢l espectador. También puede apatecer en un momento
concteto, ¢ identificar asi personajes o sentimientos. En American Beauty (Sam Mendes,
Estados Unidos, 1999), el rojo de las rosas resalta sobre el resto de colotes, haciendo
referencia al personaje de la adolescente y a lo que <l protagonista siente por ella. Es un
contraste con los colores grises y apagados con los que sc viste Kevin Spacey en la pelicula.
Es el resurgir de una persona que lleva “muerta” emocionalmente durante mucho tiempo, y
s represenda en sueflos, en primera instancia (Tmagen 122), y después en la realidad.
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Imagen 122. Fotograma de American Beandy (Sam Mendes, Estados
Unidos, 1999).

Al comienzo de American Beanty hay una escena en la que los tres miembros dela farilia
estan cenando, v el plano es exactamente el mismo que en la imagen antetior. La diferencia
es que el jarrén con rosas de encima de la mesa no esta. Ein esta escena, en la que el espectador
ya conoce lo que piensa y siente el protagonista hacia la adolescente, el color rojo estd
presente a través de las rosas, objeto que simboliza y alude a la chica {véanse las imagenes

123 y 124).

Tmazgen 123. Fotograma de American Beanty (Sam Mendes, Estados
Unidos, 1999). La mesa sin rosas.
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Imagen 124. Fotograma de American Beanty (Sam Mendes, Bstados
Unidos, 1999). La mesa con tosas.

El rojo se usa habitualmente en el establecimiento de relaciones entre petsonajes. Fin

Her (Spike Jonze, Estados Unidos, 2013), el £ojo, en este caso un poco anaranjado, es el color

con el que viste el protagonista y, ademas, el color del sistema opetativo con el que tiene una
cxtrafia telacion (véanse las imigenes 125 y 126).

tmagen 125, Fotograma de Her (Spike Jonze, Hstados Unidos, 201 3.
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Imagen 126. Fotograma de Her (Spike Jonze, Estados Unidos, 2013).

Tres peliculas en las que se utilizé el color, no solo como elemento narrativo
protagonista, sino como un personaje més son Truis conlenrs: Blew (Ttes colores: Azul,
Krysztof Kieslowski, Francia, 1993), Truis coudesrs: Rouge (Ttes colotes: Rojo, Krysztof
Kieslowski, Francia, 1994) y Trois conleurs: Blanc (Ttes colores: Blanco, Krysztof Kieslowski,
Francia, 1994). En esta serie de peliculas, el colot no solo hace teferencia a la bandera
francesa y a sus valores, “liberté” (azul), “égalité” (blanco) y “fraternité” (rojo), sino que cada
pelicula cuenta una historia con tres protagonistas diferentes, y cadauna de ellas gira en torno
a cada valor y a cada color.

Los colotes, en estos cjemplos, adquieren un valor simbélico y estin presentes durante
toda la pelicula, tifiendo asf cada escena, porque no se trata de una idea puntual que se quiera
exptesat en un momento determinado, sino que los colores son tratados como clementos
narrativos presentes durante todo el largometraje, y de esta manera dictan el tono y el estado
de animo.

En la primera pelicula, Azul, el color azul segin Geoff Andrew, no se utiliza como
simbolo de libertad, sino més bien para crear estados de 4nimo de melancolia y poner el foco
de atenci6n sobre las asociaciones emocionales creadas por objetos v lugares en la mente de
J- uli e][)ﬁ.

El azul esti presentepara mostrat la angustia existencial de la protagonista, que no
puede superar la muerte de su familia en accidente de coche. Toma forma de duelo, y solo
se contrasta cuando la protagonista se refugia en la misica, su verdadera pasién {y a su vez,
nexo de unién con su marido fallecido). Asf se puede ver en las imagenes 127 y 128.

196 Thid, p. 12.
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Imagen 127. Fovograma du Tredr condenrs: Blen (T'res colores: Azul,
Krysztof Kieslowskd, Francia, 1993),

lrnagen 128 orograma de Vel condssss Bl (Tres colores: Azul,
Kiysietof Rieslowski, Francia, 1093

A través del color blanco se desarrollan expresiones particulares de intensidad
psicolégica e indiferencia. El blanco sugiere que solamente a partic del vacio, de la
inexistencia, se podri encontrar la igualdad y la forma de empezar de nuevo. La pelicula
considera el hecho de no tener nada junto con la desolacion yla frialdad que sugiere el blanco.
Ademas, existe la perspectiva de un nuevo comienzo que nace de un borrado total, Para
Kieslowski, el blanco ofrece la metifora perfecta de la paradoja del amor. Se busca estar 7 ¢:ca
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de otra petsona, incluso sabiendo que es inalcanzable. En esta pelicula el blanco permanece

en silencio™.

Por otro lado, el blanco se utiliza en la segunda pelicula de la trilogfa con objetivos
muy especificos. Bn primer lugar, para definir 2 Polonia, pals de origen del protagonista, pero
contrastandolo con los colores apagados en Francia, el lugar del exilio, y el rojo, asociados al
amor de los dos protagonistas es constante. El color asume una funcién simbélica clara, tal
y como puede verse en las imagenes 129, 130, 131y 132,

Tmagen 129. Fotograma de Trois coulenrs: Blane (Tres colotes: Blanco,
Krysatof Kieslowski, Francia, 1993). El blanco asociado a Polonia.

Imagen 130. Fotograma de Trois coneurs: Blanc (Tres colores: Blanco,
Krysztof Kieslowski, Francia, 1993). Los colores apagados asociados
a Francia.

07 Cfr. PEACOCK, 8., op. g, p. 11
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Imagen 131. Fotograma de Trois coulenrs: Blunz (Ttes colores: Blanco,
Kiysztof Kieslowski, Francia, 1993). Fl rojo como contrapunto del
amot entre los protagonistas a través de la ropa y los labios de la
protagonista.

Imagen 132. Fotograma de Troir coulenrs: Blane (Tres colores: Blanco,
Kryszief Kieslowski, Francia, 1994), irdnico final 2 el que contrasta

2l hlaace ded voniids: e boda T 1 iq:]. s ide e babios

Fni 2i caso de la pelfeula Rgfo, tercera y dltima de la trilogia, el color rojo inunda todos
los elementos del filme, tanto en el decorado y atfrezo, como en el vestuario y complementos
¢t los petsonajes. El color asume una funcién de definicién de los personajes, de sus
telaciones, petmitidas y prohibidas, y caractetiza 2 un universo filmico que se abre a la
esperanza. Podemos ver buenos ejemplos en las imagenes 133, 134, 135 y 136.
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Imagen 133. Fotograma de 1 rous coulenrs: Rouge (1xes coloses: Rojo,
Krysztof Kiestowski, Francia, 1994). :

Imagea 134. Fotograma de Trois coulenrs: Rouge (Ttes colores: Rojo,
Krysztof Kieslowski, Francia, 1994).

Tmagen 135. Fotograma de Truis coulesrs: Ronge (Tres colotes: Rojo,
Krysztof Kieslowski, Francia, 1994).
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Imagen 136. Fotograma de Trois coulewrs: Ronge (Ttres colores: Rojo,
Krysztof Rieslowski, Francia, 1994),

Como se ha visto, aunque los colores hagan referencia al eslogan revolucionario del
pafs, Kieslowski quetia que estas ideas fueran entendidas de una manera petsonal, y en un
sentido apolitico. A pesar de que a lo largo de las peliculas hay referencias socioculturales,
como la Cancién por la unificacién de Futopa en «Az#/, o la crftica a la sociedad capitalista
en Blanco, 1a trilogia se centra en las relaciones y explora la condicién humana.

Cero bsen ejemplo del uso simbolico del color, a través del contraste de los tonos frios
y calidos en una misma historia, es En passion (Pasién, Ingman Bergman, Suecia, 1969). Como
se ha explicado, Bergman utilizé el color como elemento expresivo, v en este caso el color
es utilizado para crear un poderoso efecto dramdtico, estético, v tematico. El colot se uriliza
para subrayar las emociones reptimidas de los protagonistas que viven en la isla Béldca. 1a
paleta de colores que se utiliza comprende grises neutros, amarillos apagados, y marrones
palidos, reflejando asf 1 alienacién de sus prowgonisias que viven atrapados en sus traumas
(véase la Imagen 137).

Imagen 137. Fotograma de En pasuon {Pasion, fngman Bergman,
Suecia, 1969).



El colory su funcidn estética on ol sine. 259

La pelicula estd salpicada, en momentos puntuales, de brillo y rojos saturados,
momentos que son violentos o sensuales. Andreas, uno de los protagonistas masculinos,
ataca 2 Anna, una de las protagonistas femeninas, y ella lleva un pafiuelo rojo (Imagen 138).
En otra escena, Andreas y Fva, otra de las protagonistas, estin bafiados de una luz roja que
refleja su desesperada pasion (Imagen 139).

Imagen 138. Fotograma de En passion (Pasion, Ingmaa Bergman,
Suecia, 1969).

Imagen 139. Fotograma de En passion (Pasidn, Ingman Bergman,
Suecia, 1969).
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Eil color amarillo, tarnbién perteneciente 2 los volores cilidos v como se ba explicade
en el primer capftulo, es un color contradictotic. Por unp lado, tracsmite serenidad,
optimismo, lumninosidad, v es un color divertido, Por otre, hace referencia a los celos, la
mentiva ¢ la eavidia. Bl heche de qus transmica emociones negarivas es debido o que, como
s ha cxplicado ren anterioridad, andguarnenie se crefa que sennmientos comc of cnfado

astaban vitwenlados con iz Lilis

2dos cjerplos en los gue el color amarillo crea una atmssfara sereng v tangila los
eaconwamos en {4f of P (La vida de 01, Ang Lee, Estados Usudos, 2012}, pelicuia en la que
Brzs cvie color para los momientos en los que el personajs se etcuentra en calis (trivagen
14U). Y el segando ejemplo es Gons Girl (Perdida, David Fincher, Fstados Unidos, 2014), £n
esie oaso, Fincher utiliza el amaiillo para los momentos en los que se recuerdan sucesss
fziices de la parcja en el pasado (Imagen 141). En ambas peliculas, el color se traté
digitsloente bara conseguir asi el color deseado.

Imagen 140. Fotograma de Lif of Pi (La vida de Pi, Ang 1ee, Bsrados
Unidos, 2012).
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Imagen 141. Fotograma de Gone Girl (Perdida, David Fincher, Estados
Unidos, 2014).

Por el contrario, en Sin City (Sin City: ciudad del pecado, Frank Miller, Robert
Rodriguez y Quentin Tarantino, Estados Unidos, 2005) el colot amatillo, encarnado en un
personaje, transmite la emocién del asco (como se puede ver en la Imagen 142).

{

Imagen 142. Fotograma de Sin City (Sin City: ciudad del pecado, Frank
Miller, Robert Rodriguez y Quentin Tarantno, Estados Unidos, 2005).

El siguiente color que se va a ejemplificar es el verde, un color calificado como frio.
En el ptimer capitulo se explica que es el color de la vida, de la juventud y de 1a espetanza.
Es un colot que también tiene connotaciones negativas que se utilizan en el cine como sen
la aversién, la infelicidad o la insalubridad. Como ¢jemplo de la vida y de la juventud, el color
verde esta presente en The Tree of Life (Bl 4rbol de la vida, Terrence Malick, Estados Unidos,
2011), fotografiada por Emmanuel Lubezki. Un verde ligeramente saturado aparece durante
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roas Iz ntanes, tanto en el vestuario como co la atmasfera v el escenario idenificindose asf
con esia etapa e la vida (imdgenes 143, 144 v 145),

Tmagen 143. Fotograma de The Tree of Life (Bl athol de b vida, Tercence
Malick, Estados Unidos, 2011).

tmagen 144 Forograma de The Tree of | dfe (B drbol de la vida, Terrence
Mahek, Fsados Unides, 201D
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Imagen 145. Fotograma de The Tree of Life (Bl arbol de la vida, Terrence
Malick, Estados Unidos, 2011).

El verde transmite sentimientos y sensaciones negativas en Fight Club (E1 club de la
lucha, David Fincher, Estados Unidos, 1999) y en La a# des enfants perdus (La ciudad de los
nifios perdidos, Marc Caro y Jean-Pietre Jeunet, Francia, 1995). En Fight Club, Fincher utiliza
un verde apagado, enfermo, y define un lugar inestable (tal y como se puede ver en las
imagenes 146 y 147). Bn La o des enfants perdus, pelicula que pertenece al género fantistico,
el verde esta muy presente. Aunque la historia que se comienza contando es la de una criatura
que secucstra nifios, en realidad habla de una relacién fraternal entre una nifia y un gigante.
El verde aparece en muchas ocasiones en la isla en la que viven los nifios secuestrados y
criatutas extrafias de manera que refuerza la anulacion de sentimiento de normalidad y genera
cierta aversién (Imagen 148).

Imagen 146. Fotograma de Fight Club (El club de la lucha, David Fincher,
Estados Unidos, 1999).
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Imagen 147. Fotograma de Fight Club (El club de 1a lucha, David
Fincher, Estados Unidos, 1999

Imagen 148. Fotograma de La até des enfunts Peraws (La ciudad de los
mifies perdides, Mazr Caro y Jean-Plerre Jeunet, Francia, 1995,

Como se ve, el color verde también «: w5 color que puede transmitir o desperiar
emociones contradictorias. Durante toda la saga de Harry Potter, el color que identifics «
Voldemort es el verde, y en Harry Potter and the Deathly Hallopws: Part 2 (Harry Potter v las
teliquias de la muerte- Parte 2, David Yates, Estados Unidos, 201 1), en la batalla final, el
verde estd muy presente cuando Voldemort lucha contra Hatty, no solo en su magia, sino
también en el ambiente, un verde que se identifica con el mal y la envidia (véas: iz Imagen
149).
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Imagen 149. Fotograma de Harry Potter and the Deathly Hallows: Part 2
(Harry Potter v las reliquias de la muerte- Parte 2, David Yates, Estados
Unidos, 2011).

Por otro lado, el color naranja es un color cilido y exétco. Un ejemplo de este
significado se encuentra en Monsoon Wedding (La boda del monzdn, Mira Nair, India, 2001).
La pelicula esti totalmente tefiida de naranja y se convierte asf en un protagonista mas a
través del vestuario, de las caléndulas que lo inundan todo, pero también de la atmostfera
creando asf una sensacién de calor que perdura durante todo ¢l largometraje (Imagen 150).
Su uso en esta pelicula también es cultural y2 que el naranja, en India, significa fertlidad y
simboliza la santidad del matrimonio, pot eso estd muy presente en las bodas.

Imagen 150. Fotograma de Mensoon Wedding (La boda del monzén,
Mira Nair, India, 2001).
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El niaza nja también es el color de la divarsidn v o alegie. Cou este significado se usa
en muchas ocasiones en el cine infantdl. Wes Anderson trabaja con el recurso del color en
tadas sus pelicnlas. Crea mundos diferentes en los que este elemento generalmente en tonos
umdm mene ur gran pesc junto con los pets ona,cs En The Darjeeling Livuted (Vizje 2

Drarjecling, Wes Anderson, Estados Unidos, 200 7), el naranja se dentifica rambién con lz
md.{a (lmiagen 151), peto en Moonrise Kingdom (Wes Anderson, Esiados Unidos, 2012) el
fazainja hacer relerencia a la juventud y diversion de sus protagonistas (Tagen 17472).

Imagen 151, Fotogramsa de The Dayjreling 1imited (Viaje a Darjeeling,

Wes Anderson, Hstados Unidos, 2007).

gy,

ok
=

Imagen 152. Fotograma de Moonrite Kingdom (Wes Andersow, Estados
Unidos, 2012)
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El naranja también transmite peligro, es un color que hace estar alerta al espectador.
Se utiliza en algunos objetos concretos de.4 Clockwork Orange (La Naranja mecinica, Standley
Kubrick, Estados Unidos, 1971), v adquiete, por la historia, un significado viclento y
peligroso (como se ve en la cama de Alex, en la Imagen 153).

Imagen 153. Fotograma de .4 Clackmork Orangs (1.a Naranja mecinica,
Standley Kubrick, Estados Unidos, 1971).

Otro uso del natanja lo encontramos en Le cnguiéme éléiment (El quinto clemento, Luc
Besson, Francia, 1997), donde el personaje de Leeloo lleva el pelo naranja como sfmbolo de
lo exético, ya que se trata del quinto elemento: un ser perfecto y suptemo. De esta manera,
se caracteriza al personaje a través del color. El naranja también estd ptesente en mis
momentos de ]z histotia, como en el vestuario del personaje que interpreta Bruce Willis, de
esta manera, ¢l color refuerza la historia de ciencia ficcién (Imagen 154).

Tmagen 154. Fotograma de Le dnguitme dément (El quinto elemento,
Tuc Besson, Francia, 1997).
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El color vicleta también tiene significados variados. En el cine se ha utilizado de
diversas maneras, en algunas coasiones se utiliza en las peliculas que tratan sobre la esclavitud
en Hstados Unidos, como simbolo de la mujer. Aparece de esta forma, a través del vestuario
en Django unchained (Django desencadenado, Quentin Tarantino, Estados Unidos, 2012).

Imagen 155. Fotograma de Djangs snchained (Django desencadennrds,
Quentin Tarantino, Estados Unidos, 2012).

Bs un color que se identifica tainbién con e feminisme, con la mujer, y con Ia lucha
de sus derechos. En la pelicula The Color Purpl (El color plirpura, Steven Spielberg, Estados
Unidos, 1985), pelicula que también trata el tema de lz esclavitud, el color, ademis de estar
presente en el titulo, lo estd en los paisajes que aparecen en el latgometraje. Fl piirpura es
wdlizade como retnerzo del protagonismo de las mujeres porque cuenta un relato feminista
(véase la [magen 156).

fmagren 156, Porwrarsa de The Calor Panie (Bl color piirpura, Steven

el 1985).

e, Faadns Ui
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Pero este color es utilizado también para crear otros efectos en el espectador. Estd
asociado al esoterismo, 2 la magia, v también a la teologfa. Disney utiliza en varias de sus
peliculas €l colot putpura para identificar a los villanos (véanse las imagenes 157, 158 y 159).
En Utsula en The Little Mermaid (La sirenita, Ron Clements y John Musker, Estados Unidos,
1989) o Maléfica en Skeping Beauty (L2 Bella durmiente, Clyde Geronimi, Estados Unidos,
1959), este color caracteriza a los personajes y se asocia a su magia. Con el juez Frollo, de The
Hunchback of Notre Dame (El jorobado de Notte Dame, Gaty Trousdale y Kirk Wise, Estados
Unidos, 1996), el morado también se utiliza como simbolo, porque es un color asociado 2 la
teologfa y este personaje es archididcono.

Imagen 157. Fotograma de The Little Mermaid (La sirenita, Ron Clements
y John Musket, Estados Unidos, 1989).

Imagen 158. Fotograma de Skeping Beanty (La Bella durmiente, Ciyde
Geronimi, Estados Unidos, 1959).
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lmagen 159, Fotograrna de The Flunchbark of Notre Dame (El jorobado de
Notre Dame, {Gary Trousdale y Kirk Wise, Estados Unidos, 1996).

=) uso del colot, por tanto, depende de los objetivos estéticos que tenga el cineasta y
de lo quiera provocar en el especiador. 1.a manera de usatlo dependerd de muchos factores

q i s
pero, sobre todo, del discurso del cineasra,

Aungue como se ha explicado, el blanco y negro también son colores, el cine comenzd
a considerarse a colot con la llegada de otros tonos a la pantalla. A partir de los afios 60,
cuando el color ya se habfa instaurado en gran parte de la cinematografia, el blanco y negro
comenzd a considerarse como una excepcién, Cuando un director decidia todar en blanco y
negro, debia negociar cou el producior v aportay iazones de peso para que tzapuldese os

1
-

810 ceigiina. Inchuso 1o wvo qee haee

a ¢ SBteven Spiclherg con Sobindbr’s Dol 35 s de
Schdler, Sreven Splelbery, Herados Umdos, 1993). Flste sucedia, principalmesie, porgue
consideraban que los espectadores tenfan prejuicios conua el bianco v negro, v ierdan uns

mayot preferencia por el colot.

La preferencia del piblico no nacié de Ia nada. En la transicién del blanco vy negro al
color, la industria cinematografica cred las condiciones petfectas para cambiar la predileccion
del espectador. Establecieron el color como norma cromitica, y asi el espectador espetaba
giae las nwevas pelicnlas fuetan s color

Muchos cineastas han tomado la decisién de, pot lo menos una vez en su trayectoria
profesional, rodar en blanco y negro. Algunos de estos cineastas son Woody Allen, Francis
Ford Coppola, Martin Scorsese, Tim Burton, Steven Soderbergh o Michael Haneke, Aunque
sus explicaciones sobre por qué decidieron rodar en blanco y negro han sido, a Ia avez, muy
diversas y ambiguas. De la nostalgia por una visién clésica de Nueva York (Manbattan de
Woody Allen, en iz hnagen 160), hasta el jucgo con la memoria de Tetro, de Francis Tord
Coppola {Imagen 161).
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Imagen 160. Fotograma de Manbattan (Woody Allen, Estados Unidos,
1979).

Imagen 161. Fotograma de Tero (Francis Ford Coppola, Estados
Unidos, 2009).

Es cierto que 1a vuelta al pasado en las historias (recordar un tiempo anterior), o incluso
identificatlo con una forma cinematogrifica en blanco y negro, han sido algunas de las
motivaciones mas clasicas de usar el blanco y negro.

Port ejemplo, en Raging Bull (Toro salvaje, Martin Scorsese, Estados Unidos, 1980), se
usa el blanco y negro para presentar la historia pasada de Jake Lamotta, basada en una
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biografia original, v en las que se retrataba una €poca donde el boxeo era un medio de
supervivencia en el Bronx (Imagen 162),

d /
¥
Imagen 102, Fotograma de Ragre Rud (Toro salvaje, Martin Seorsese,
Hatados Limdos, 1980).

El caso de &4 Wood (Tim Burton, Estados Unidos, 1994) es el clisico de imitacién de
un estilo cinematografico, el propio del blanco y negro de las pelicnlas de Seie i co s afius
50, en un filme que habla sobre el cine y los cineastas, en este caso, sobre el “pero director”
de la historia (Imagen 163).

Imagen 163, Uningiana de Ed Wosd (Tim Burton, Estados Unidos,
1994).
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Otras razones pot las que los cineastas toman la decisién de rodar en blanco y negro
son, no solo econdmicas, sino también estéticas. Por ejemplo, en blanco y negro las iméigenes
de violencia son menos viscerales. Ademas, el blanco y negro es utilizado por los cineastas
més obsesivos estéticamente, también potque todavia queda clerto pensamiento residual
acetca de la asociacién entre el blanco y negro y el realismo, v se sigue relacionando también

al concepto de arte’®,

Durante los afios 90 y 2000, el color en la pantalla se ha trasladado del espacio fisico
al espacio digital. Manovich afirma dque, una vez que el metraje es digitalizado, pierde la
telacidn con la realidad, y el ordenador no distingue si una imagen se ha obtenido por un
ptoceso fotografico, se ha creado en el ordenador o es una imagen en 3D. Se puede hablar,
pot tanto, de la inmaterialidad de la imagen. Un pixel, elemento con el que se trabaja en la
tecnologfa digital, es un punto de informacién de color situada dentro de un lugar especifico
en la pantalla, y a cada pixel se le puede atribuir mas de 16 millones de valores de color'®,

A lo largo de la historia se ha discutido mucho acerca de si el blanco y negro etan
colores, en la tecnologia digital no hay duda: si. La diferencia entre el blanco y el negro y
otros colotes se vuelve ahora cuantitativa en vez de cualitativa.

Gracias 2 la tecnologla digital, el blanco y negro ha tenido una nueva vida, y las
imégenes monocromaticas aparecen de nuevo en la pantalla, aunque, por otro Jado, también
ha supuesto la absorcion del blanco y negro por el color, y se ha dejado de ver como un
formato diferente con su propia identidad tecnoldgica y estética.

Ademis, el proceso digital de coloreado vuelve a hacer que se compare el cine con la
pintura. Bruno Delbonnel opina al respecto que a pesar de que en el pasado era falso,
comparat estas dos disciplinas, gracias al DI se trabaja con elementos cercanos a la pintura,

y permite trabajar el color de forma que hasta el momento habia sido imposible'™”.

Como puede verse, el color es un elemento natrativo que puede utilizarse de manera
diversa. A pesar del poco andlisis que existe en torno a qué es y qué efectos produce, los
cineastas lo utilizan para crear en el espectador el efecto deseado.

El colot también puede utilizatse como elemento narrativo junto al uso del tiempo.
Tal y como se ha explicado en el capitulo antetior, el flashback es un recutso que se utiliza
para contat momentos o tecuerdos del pasado en un tiempo presente. El cine es un arte del
tiempo y del espacio, y este recurso se utiliza en algunas ocasiones junto con el color,
reforzando la idea de que es un tiempo diferente al presente.

Se puede utilizar de diferentes formas, por ejemplo, mientras toda la pelicula es a color,
el flashback puede set en blanco y negro. Se utiliza de esta forma en Kil/ Bill: o/ 2 (Quentin
Tarantino, Estados Unidos, 2004), en donde la protagonista recuerda el dia de su boda (véase
la Imagen 164).

198 fpid,, p. 106.
102 Cfy. MANOVICH, L., E/ lenguaje de los nuevos medios, Paidds, Barcelona, 2005, p. 382.
10 Cf. MISEK, R., . cit, p. 173,
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Imagen 164. Fotograma de Kif Bill: 70/ 2 (Quentin Tarantine, Hstudos
Unidos, 2004).

Fa owas orasiones, se hace mediante una diferenciacién de conalidad. Puede ser que
el momento pasado se represente con colores més vivos y alegtes, o al revés, que el pasado
se recuerde en una escala cromitica mucho mis apagada que el presente, depende del tino
de recuerdo y del momento actual. En Ratatouwille (Brad Bird y Jan Pinkava, Fstados Unidos,
2007), un ctitico gastronémico prueba un plato que le traslada a su infancia, momento mucho
mis feliz y que se representa con colores cilidos y vivos (imdgenes 165 y 166).

imagen 165, Fotomrarg de Butatseai (Brad Bred v luin Piokava, Tstados

Uiidos, 2007,
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Tmagen 166. Fotograma de Rasasouille (Brad Bird y Jan Pinkava, Estados
Unidos, 2007).

En Charlie and the Chocolate Factory (Chatlie y la fabrica de chocolate, Tim Burton,
Estados Unidos, 2005), sucede al revés. El momento del pasado que recuerda cl protagonista,
v que se representa a través de un flashback, es mas triste que ¢l momento presente y, por lo

tanto, la paleta de colores es en tonos frios. De esta manera, el espectador nota el contraste
entre los dos momentos (imigenes 167 y 168).

TImagen 167. Fotograma de Charlic and the Chosiate Factory (Chatlie y la
fabrica de chocolate, Tim Burton, Estados Unidos, 2005).



276 La funcidn estética del color en el cine: wna aproximasion tedrico-préctica

Imagen 168. Fotograma de Charlie and the Chocolate Factory (Charlie v la
fibrica de chocolate, Tin Burton, Estados irides, 200 4).

Como se ha viso 2 lo largo de este epigrafe, =! color esta presente en las peliculas can
objetivos muy diferentes. Puede ser a través del vestuatio pata definir a un personaje, como
Frenchy en Grease (Randal Kleiset, Estados Unidos, 1978), o Lola en Lol rennt (Corre, Lola
coirs, Tom Tykwer, Alemania, 1998).

Imagen 169. Fotograma de Grease {Favdal Rleiz=r. Estados Unidos,
1978).
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Tmagen 170. Fotograma de Lolz rennt (Corre, Lola corre, Tom Tykwer,
Alemania, 1998).

También puede utilizarse mediante objetos o el decorado, como por ejemplo la
fargoneta amarilla de Lt Miss Sunshine (Pequefia Miss Sunshine, Jonathan Dayton y Valerie
Faris, Estados Unidos, 2006), que es el color del optimismo de Olive, que viaja con su familia
(Imagen 171).

Imagen 171, Fotograma de Listle Miss Sunshine (Pecuefia Miss Sunshine,
Jonathan Dayton y Valerie Faris, Estados Unidos, 2006).

Pero también pueden creatse, como se ha explicado, atmdsferas ftfas, o calidas v
agobiantes, a través de la temperatura de color utilizada en la iluminacién. Como por ejemplo
sucede también en Delicatessen (Marc Caro y Jean-Pierre Jeunet, Francia, 1991). En este caso,
la pelicula juega con lo verosimil y lo insélito, y todo el largometraje se mucve en la
exageracién y la densidad en todos los sentidos, también en ¢l color (Imagen 172).
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Imagen 172, Potograma de Delisatessen (Mare Caro y Jean-Pierre Jeunet,
Prancia, 1991y,

Actualmente existe el deseo de controlar el color por parte de los cineastas, coloristas,
artistas, supervisores de efectos especiales, disefiadores o productores. Aunque el color
digital pueda usarse sin dificultades ambientales, han surgido algunas limitaciones. Por
¢jemplo, la falta de imaginacién. En el pasado, los directores tenfan que pensar de qué manera
conseguit ¢l color deseado: pigmentos, filtros, escenatios o maquillaje. Ahora, en el espacio
digital, es el funcionamiento de un ordenador el que inhibe la tendencia anirquica del color.

Elvalor cromético de cada pixel contiene dentro de él el potencial de todos los colores,
aundue la modificacién de color no se realiza pixel a pixel, porque de ser asi, el colorista
tardatfa afios en terminar la cotreccidn de un largometraje. Ia modificacién del color se
tealiza sobre un grupo de pixeles a través de algoritmos en una interfaz grifica. Segdn afirma
Misck, la apariencia estética en muchas ocasiones es comn, debido sobre todo a que la
tecnologia lo favorece. El disminuir o incrementar la saturacion, el alto contraste o simples
ajustes dindmicos son muy utilizados e implican cambios de color y, ademds, estas variaciones
pueden realizacse de manera sencilla’™’,

También hay que tener en cuenta, como limitacién, el alto coste de produccion que
conlleva la utilizacién del material necesatio. Richard Linklater cree gue no existen
Mimiraciones a fa hora de crear roundos diferentes, aunque hay tener peesenie las condiciones
Lz

de peorbnccing
f

Es facil comptender por qué los directores, cuya estética cinematogrifica se apoya
fuertemente en el colot, deberfan estar impacientes por usar las nuevas tecnologfas digitales,
que se han desarrollado en los \Wdmos afios. Sin embargo, la tecnologfa por sf sola no

W Thid, p. 175,
112 folem,
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transmite emocion o tensidén dramdtica, y 12 respuesta del pablico dependerd de cémo los

colores se han integrado en la imagen en movimiento'.

El colot es una caracteristica que aparece en la mayoria de las peliculas de hoy en dfa.
Por eso, quizi sea ficil pasar por alto su apariencia o esperar al momento en el que se haga
notar. Algunas peliculas utilizan el color para crear un mundo propio, de manera provocativa.
Otros lo usan en momentos importantes de la historia, con objetivos especificos, Se
aprovecha la habilidad que tiene para transmitir estados de 4nimo o significados, y también
se usa para crear impacto simbdlico o dramatico. Es un elemento que ayuda a contar la
historia y a ctear la atmosfera adecuada en funcién de lo que se quiere contar.

Como se ha visto en los ejemplos, el uso que se hace del colot puede ser muy diferente.
El color sitve como hetramienta para acercarse 2 la realidad, como se verd en el siguiente
capitulo con ¢l ejemplo de The Socal Network. El debate del realismo en el cine, como se ha
explicado en el segundo capitulo, ha sido muy extenso. Al considerarse el cine como una de
las formas de expresién mis tealistas, durante mucho tiempo ciettos autores como Bazin o
Ayfre considetaron una transgresion el no seguir esas normas que se habfan establecido. Por
es0, los avances tecnolégicos se han utilizado en muchas ocasiones para acercarse a una
interpretacion mds fiel de la “realidad”. La incorporacién del color al cine sutgié con ese
objetivo, aunque como se ha visto, algunos procesos, como el uso del Technicolor, por
¢jemplo, no supusiera un acercamiento a la realidad, debido a la saturacién de los colotes que
ofrecia, aunque ese fuese su propdsito.

La tecnologfa digital ha ofrecido posibilidades infinitas, y aunque haya hecho posible
representar mundos imaginarios con personajes increfbles, la mixima de la realidad ha
seguido presente, porque como afirmaba Mitry, aunque existan dos caminos, el del realismo
y ¢l del irrealismo, solamente puede tratarse de una representacién de lo real.

Ademds, haciendo referencia a lo explicado en el segundo capitulo, el colot también
sirve para ctear belleza, entendiendo belleza como algo aplicable a un objeto de
contemplacién estética. Puede usarse como herramienta de atraccién para el espectador,
como se ha visto en algunos de los ejemplos. Como se ha expuesto, en muchas ocasiones, el
color ha sido rechazado porque se pensaba que se interponia entre la histotia y el espectador,
pero también puede usarse con ese fin.

Por iltimo, €l color, en la vida, despierta difetentes emociones en las personas, tal y
como se ha explicado en el primer capitulo, y en el cine se usa siempre para crear emocién.
A pesar de que, como se ha visto, su complejidad, su indefinicidn, sus diversos significados,
su dificultad a la hora de trabajatlo, y los riesgos que ello entrafa, el colot nno puede ser un
elemento del lenguaje que se pase por alto o que se menosprecie, porque el poder que tiene
de evocacidn v de generacion de emociones es inmenso.

U3 Cfr. EVERETT, W., gp. cit, p. 82.
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Capitulo IV
Estudio de caso: anilisis estético del color en Fight
Club (El club de 1a lucha, David Fincher, Estados
Unidos, 1999) y The Social Network (La red social,
David Fincher, Estados Unidos, 2010).

Una vez cxplicados algunos conceptos clave para la comprensién del color como un
elemento estético, dentro del medio artfstico cinematogrifico, en este capftulo IV se realizara
un acercamiento prictico para conocet, a través de dos ejemplos concretos, cudl es la funcion
estética que desempefia el color y las diferentes posibilidades que ofrece.

Las peliculas elegidas para el anlisis estético son Fight Club (Fl club de la lucha, David
Fincher, Estados Unidos, 1999) y The Social Network (La ted social, David Finchet, Estados
Unidos, 2010), dos filmes dirigidos pot David Fincher, y en los que el director de fotografia
es el mismo en ambos: Jeff Cronenweth. Los dos ejemplos cuentan con propucstas estéticas
diferentes, ademis de utilizar medios tecnolégicos completamente distintos {(celuloide y
digital). De esta manera, 2] analizar la funcién estética del color en estos dos filmes, podra
determinarse si esa funcién que cumple depende de los medios técnicos utilizados o si es
independiente.

Ademis, se busca realizar un andlisis que aplique todos los rasgos distintivos del colot
que se han planteado en los anteriores capitulos, especialmente en el tercero, para asi podet
establecer un modelo que nos proporcione claves sobre los efectos emocionales e influencia
estética del colot en el medio cinematografico, atendiendo 2 toda la complejidad comentada
previamente,

Bste tltimo capitulo se divide en tres partes. En la primera de ellas se explica el método
de anslisis que se va a utilizar y los objetivos del mismo, en la segunda patte se expone la
trayectotia de Fincher y Cronenweth juntos, v su forma de trabajar, para asf entender mejor
las claves de su universo creativo, asi como el argumento de las dos pelfculas escogidas para
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ef analisis. Por dltimo, se procede al anilisis filmico, basado en los tres ejes principales del
colot en el medio cinematografico (captura, revelado y visionado), y bajo el prisma del
microandlisis fllmico propuesto por Santos Zunzunegui, con una seleccién de o=
esenciales que nos revelardn la influencia estética del coilor 2n estas peliculas.

et 524 S

1. Método y objetivos del analisis.

Para poder realizar un acercamiento prictico a la funcién que cumple el color dentro del
cine, es necesario realizar un andlisis filmico y aplicar asi el acercamiento tedrico acometido
cn los capitulos anteriores. En este caso, el anilisis se va a centrar en dos ejemplos concretos:
Fight Club (El club de la lucha, David Fincher, Estados Unidos, 1999) v Tke Social Neswork
{La red social, David Fincher, Estados Unidos, 2010).

Este analisis es algo mds complejo por la dificultad de explicar la naturaleza del color,
asi como la escasez de investigaciones que aborden este elemento de manera practica.
Existen, por ejemplo, algunos casos como “Pleasantiville” y los cidigos del color, esctito por Belen
Castellanos, que se centra no tanto en cémo afecea el color al espectador sino en las
transformaciones estético-perceptivas como motor de la conciencia politica', o E/ valor
expresivo del color en ¢l cine de Kieslowski e Idziak’, un anilisis desarrollado por Ifaki Lazcano,
donde explica el universo estético del director y director de fotografia, y como utilizan el
color como herramienta narrativa. Sin embatgo, al margen de estos y otros casos aislados,
10 existe una linea de investigacion que aporde, de manera integral, el analisis del color en el

cine,

Lo 4ue se pretende en este capitulo es aportar un pequefio “granito” de arena en este
terreno, a través del andlisis de los ejemplos citados. Para ello, y en primer lugar, es necesario
sinender e se consiste un andlisis filmico, que, de manera sencilla, se explica en Cinmo

. t . Il 3 /e ;
RGA IOV B jE

[...] un verdadero rworride: se parte de un objeto dotado de presenciz ¥ de concrecién, s: fragmenta 7
sc vuelve a componer, volviendo asf al objeto del principio, pero ya explicito en su configuracién v su
mecinica. Aparentemente, se trata de un camino circular: 2l término del itinerario se vuelve al punto de
partida. En realidad, el camino acaba adquitiendo un conocimiento més pleno del objeto analizado: éste
reaparece mostrando, mds alld de su aspecto primitivo, su esqueleto ¥ su nervadura, Ni més ni menos
que el modo en que se hace y en que actia, sus principios de construccién y sus principios de
funcionamiento Segin esto, el camino conduce a una mejor insedigibilidad del objeto investigado.

Sin embargo, partiendo de la escasez de estudios dedicados al coior en ef cine y como
éste afecta de manera directa al espectadot, partimos de ia dificaiiad (o imposibilidad) de
definicién dc vn modelo ezl para analizar fragmentos cinematogrificos y, por extension,

: igo=4732080. Fecha de consulta; 28 de fulic 2017.
Ctr. htps: =4675527. Facha de censulta: 29 de julio 2017.
# Cfr. CASSETTL V. & D Chin, P, Tdme anadyer s fi, Paidée, Barccicaa, 2052, p-17.
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3 The Sosial Network (Ia red social, David Fincher, Estados Unidos, 2010).

de los rasgos del color en los mismos. El tipo de andlisis escogido en esta investigacion es el
andlisis textual, analisis que se caracteriza por tres cuestiones®:

1)

2

3)

E) texto flmico es el film entendido como “unidad de discurso, efectivo en tanto actualizado”
(materializacién de una combinacién de cédigos de lenguaje cinematogrifico).

El sistema textual flmico, especifico de cada testo, designa un modelo de la estructuta de ese
enunciado fimico. El sistema corresponde 2 un texto es un objeto ideal construido por el analista,
una singular combinacién —segin una logica y una coherencia propias del texto en cuestibn— de
clettos codigos.

Tl codigo es también un sistema (de relaciones y de diferencias), pero en modo alguno un sistema
textual, sino un sistema m4s peneral que puede, por definicién, “ser G}’ para vatios textos (cadz unc
de los cuales se convierte entonces en un “mensaje’” del cddigo en cuestidn).

Sin embargo, el analisis textual conlleva la dificultad de, como explica Aumont, la
finalizacién del anélisis®:

En todos los enfogues del andlisis texmal, el analisis exhanstivo de un texto se ha considerado siempre
una utopia: algo que se puede imaginar, pero que jamas podri tener lugar en la realidad. Se puede decir
més bien, de manera un poco menos negativa, que es el horizonte del anilisis (y, como tal, va alejindose
a medida que uno avanza).

Este aspecto tedtico [...] tiene una gran impostancia prictica: sugiere, en efecto, que jamds se podri
terminar un analisis (“saturar” el texto-autor). Por muy largo que sea el andlisis (y los hay muy
voluminosos), y aunque verse sobre un texto muy breve {un fragmento de film), jamds agotard su objetivo.

Continfia Aumont que, ademis, el andlisis de fragmentos, método escogido pata este
andlisis, implica también ciertas cuestiones®;

1) La decisién de analizar un fragmento esti, desde el principio, relacionada con una preocupacién
pot la precisidn del detalle. [...]
2) Ademis, y gracias a este aumento de la precisién, el fragmento del film se convirtié muy pronto en

un tentable sucedéneo, desde el punto de vista analitico, del film entero: una especie de muestra,
de extraccién, a partir de la cual (un poco como en quimica) se podia analizar el todo del que habia
sido extraida. [...]

Ademis de las cuestiones que deben tenetse en cuenta para elegir los fragmentos a

analizar,

esa eleccién también supone un problema. Aunque los criterios y motivaciones para

su eleccion son tan variados como los analistas, continda explicando Aumont, para realizat
esa eleccién debe haber ciertos critetios”:

4 Cfr. AUMONT, ]., & MARIE, M., Andlisis del fil, Paidés Comunicacion, Barcelona, 2009, p.101.
5 Thid, p. 111,
& Ibid, p. 114.
7 Ibid, p. 115.
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El fragmento escogido para el anilisis debe estar netamente delinizsdo como ! (por eso casi
siempre coincide con un segmento o un suprasegmento |...|).

2)  Paralelamente, debe constimir una pardeula de film consistente y coherente, representativa de una

organizacidn interna gue resulte por completo visible,

3 Para finalizar, debe ser lo suficientemente representativo del film entero: esta nocidr de
“representatividad” no es en modo alguno absoluta, y debe siempre evaluarse en cada caso concreto
en funcidn del eje especifico del analisis, asi como también de aquello que se desee destacar del film
ch cuesiion.

Py

Teniendo presentes todas cuia dificultades, ol anlisis que 2¢ va a desarcollar en esta
investigaci6n se basa en el modelo desarrollado por Santos Zunzunegui, denominado como
microanilisis filmico, un modelo basado en las ideas de Sergei Eisenstein v Jean Luc Godard®:

De las ideas del primero intentan deserrollar y llevar 2 la prictica la que, partienda de Ia existencia de
tres maneras de mirar un fiime (en plano general, en plano medio y en primer plano), refvindica la
necesidad de producis trabajos en los que se aborde una pelicula «a wavés del prisma de un andlisis
atento, se “despiece”, con todos sus mecanismos desmontados, se descompongz en elementos y se
estudie de la misma forma con que ingenieros v especialistas estudian, en su 4rea técnica, un nuevo
modelo de construcciény. Bl cineasta soviético continuaré advirtiendo (estamos en 1945) que, sin una
ctitica desde este tenar, y que él define como «profesionaly, es imposible aleanzar el rigor en el arte. [.. ]

Junto a Bisenstein, Godard. [...] Pequefios fragmentos, microsecuencias susceptibles de ser observadas
bajo el microscopio analitico y en las que se pueda estudiar la condensacién de las lineas de fuerza que
constituyen el filme del que se extirpa. Por lo demas, y aqui confluyen las lecciones eisensteiniana y
godardiana, la mera yuxtaposicion de los distintos momentos elegidos supone un manigie en que se
reflefan no sélo los gustos del autor del texto, sino también una clerta idea de/ cine ¥ de su bistoria.

El riesgo que se asume al tomar este método de anilisis para el estudio de caso de estas
dos peliculas es, 2l tratarse de aplicar una mirada microscépica, perder de vista ¢l tode del
quc se extraen esos fragmentos de anélisis, Por eso es importante adoptar lo 4ue Zunzunsgud

denomina como “buena distancia’™.

Los objetivos que se pretenden conseguir con Iz utilizacién de este método de andlisis
consisten ez,  través de fragmentos de las peliculas tomadas como ejemplo, Fight Club y The
Sosial Network, y su andlisis, extraer una serie de conclusiones de c6mo el color en el cine,
presente en todos los procesos cinematogrificos —captacién, revelado y visionado—, es
utilizado como hetramienta narrativa para conscguir efectos emocionales en el espectador,
De qué manera el director y ditector de fotograffa, David Fincher y Jeff Cronenweth, llevan
a cabo el esquema visual para cada pelicula, y como plasman su estilo, supeditado a la histotia.

A continuacién, se explicard el universo creativo de Fincher y Cronenweth para
posteriormente, exponer el tema que trata cada pelfcula, detallar en profundidad los

tragmenios escogidos para el andlisis y, finalmenre, realizar ¢ andlisis filmico de esos
tragmentos.
UhrUNEGLHL S, 1 i eenngng e & i 1986, v 13-15
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2. El universo creativo de David Fincher (director) y Jeff Cronenweth
(director de fotografia).

2.1. La propuesta visual de David Fincher y Jeff Cronenweth.

Las peliculas que se han escogido para realizar el analisis filmico son Fight Club (El club
de la lucha, David Fincher, Estados Unidos 1999) y The Sosiai Network (La red social, David
Fincher, Estados Unidos, 2010). Y como se ha explicado, ambos largometrajes estan
dirigidos por David Fincher y cuentan con el mismo director de fotografia, Jetf Cronenweth.

Cronenweth conocié a Finchet gracias a su padre, Jordan Cronenweth, quien comenzd
rodando con Fincher, Aken3 (David Finchet, Estados Unidos, 1992), proyecto que tuvo que
abandonar porque suftfa parkinson, y entonces fue reemplazado por Alex Thompson.
Cronenweth hijo trabajé con su padre en numerosas ocasiones, v asi tuvo la excepcional
oportunidad de tener a un gran profesional como tutor, mentot y mejor amigo. Durante las
vacaciones de verano, Jeff acompafiaba a su padte, estaba en los sefs de rodaje e interactuaba
con ¢l equipo técnico. Cuando se le presentd la oportunidad de trabajat en la industria, pens6
que setia egofsta no aprovecharla™.

Antes de graduarse en el instituto, Cronenweth ya habfa trabajado como segundo
asistente, y después cursé sus estudios de cinematografia en la Universidad del Sur de
California. Tras su graduacién, pasé a formar parte del equipo de cimara de su padre junto
a John Toll, Dan Lerner, Bing Sokolsky y Arthur Schwab. Cronenweth ascendié a primer
asistente y trabajé con Toll, que habia comenzado su carrera como cimara junto al veterano
Sven Nykvist. Después de trabajar con ellos, afirmé que no podtfa haber aprendido de
mejores profesionales debido 2 su tenacidad, su facilidad para hablar, y su capacidad para
relegar responsabilidades. Patticipé en seis peliculas con su padre y en ocho con Nykvist.
Con la intencién de que Jeff se desarrollase en el oficio, su padre a menudo le petmitia que
se desenvolviera en el equipo de trabajo, sobre todo cuando habia problemas. Asi conocid a
muchos productores y directores, quienes mis tarde lc contratarfan como director de
fotografia,

Una figura clave en la progresion de Cronenweth fue Fincher, quien admiraba a su
padre, y con quien trabajé en multitud de videos musicales y anuncios, siendo Ob Father, de
Madonna, su ptimera colaboracién juntos. Mis tarde, Fincher contactd con Jeff para
conocerse en Panavision, y hacer algunas mejoras en unos planos y terminé rodando algunos
insertos para video.

Tras la retirada de su padte, el joven Cronenweth fue contratado como segundo
opetador de cimara en Se/en (Seven, David Fincher, Estados Unidos, 1995) y en The Game
(David Fincher, Estados Unidos, 1997), y en 1999 Fincher llamé a Cronenweth para que
fuera su director de fotografia en Fight Club. Jeff afirmé que no podia imaginar una pelicula
mejor para set la primera en la que trabajaba como director de fotografia, y aunque sabfa que
setia duro, tenfa tanta confianza en Fincher como cineasta, que eso le aportaba la seguridad

10 Cfr, https://theasc.com/articles/beyond-the-frame-fight-club-1999. Fechsa de consulta: 7 de julio de 2017.
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necesaria para aceptar el proyecto. Para Cronenweth, Fincher era un cineasta con una mirada
diferente, y era un contador de historias con tanto talento que el aporte visual era tan solo
una colaboracién, en el mejor de los sentidos. El hecho de que Fincher conociera tan bien el
medio permitia al operador de cimara llegar hasta lugares que otros directores rechazarian o
no entenderfan’.

Cuando Fincher afronté hacer una adaptacién de la novela escrita por Chuck
Palahniuk con el mismo titulo, ¢l tema de los impulsos incontrolados y las atrocidades de las
que cra capaz el hombre no eran desconocidos para él. Para entonces, ya habia rodado Se7en
en el 95, y The Game en el 97, donde habia explorado el lado oscuro de la mente humana.
Fincher volvia a demostrar su afinidad por ese 4mbito sombtio, mostrando su sensibilidad
cinermnariea’™

Posteriormente, Fincher trabajé como ditector en Pamic Room (La habitacion del
panico, David Finchet, Estados Unidos, 2002), Zediar (David Fincher, Estados Unidos, 2007)
¥ The Curious Case of Benjamin Button (El cutioso caso de Benjamin Button, David Fincher,
Estados Unidos, 2008), sin contar con Cronenweth en su equipo. Tanto en Fight Club como
Panic Room se utilizaron camaras Panavision Panaflex Platinum, y en Zodiacy The Curions Case of
Benjamin Button utilizaron las camaras Thompson Viper Filmstream.

En 2010 Fincher vuelve a contar con Cronenweth para su pelicula The Social Network.
En este caso, utilizatfan por primera vez las cimaras Red One (totalmente digitales), lo que
supuso ufl importante cambio en la manera de trabajat. Peter Rosenfeld, opetador de cimara
en esta pelicula, afirma que, en lineas generales, 2 Fincher le gusta la simettia, las
composiciones equilibradas, las lineas fuertes, los frames nivelados y, ademis, suele evitar las
grias. Ademis, en toda la pelicula solo hay un plano rodado con camara en mano™,

Un afio més tarde, trabajan juntos de nuevo en The Gir/ with the Dragon Tattoo
(Millennium: los hombres que no amaban a las mujeres, David Fincher, Estados Unidos,
2011}, pelicula que segtin Fincher supuso su reto mis complicado hasta el momento. Se trata
de una adaptacién de la trilogla sueca de Larsson compuesta por: The Girl with the Dragon
Tatto, The Giri who Played with Fire y The Girl who Kicked the Hornet’s Nest. Bn 2009 se realizé
una adaptacion sueca de esta trilogfa, y cuando Fincher se planteé el proyecto, pensé en
contar con un equipo de ese pafs y rodar allf. De esta manera, quetia conseguir una pelicula
que pareciera y se sintiera sueca,

Fincher conté con un director de fotograffa sueco peto, al poco de comenzar, llamé 2
Cronenweth para peditle que se incorpotrara al proyecto porque tenfa muchas diferencias con
el primer director de fotografia, Al principio, Cronenweth le dio muchas vueltas porque para
€l era una situacién complicada, No quetfa reemplazar 2 nadie v, ademis, al no haber estado
trabajando en la preproduccién ni haber hablado con el equipo, pensaba que no setfa bien
aceptado. Pero finalmente aceptd, y el equipo ‘e tecibié con los brazos abiertos. Tiempu
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después, Fincher asegurd que habtia hecho las cosas de forma diferente si volviese atrds, y
habtia contado con Jeff desde el principio™.

En esta pelfcula, el equipo de produccién utilizé el sistema Pix, una plataforma para
gestionar el proyecto que facilitaba el acceso instantineo 2 los informes, cambios en los
diarios y en el guion. Asf, Cronenweth fue capaz de ver todo lo rodado hasta que él llegé a
Europa. Se reuni6 con el equipo de produccién en Zurich un sibado, y el mattes siguiente
estaba rodando en Estocolmo.

Fincher habia utilizado la captuta digital en Zodiae, The Curious Case of Benjamin Button'y
The Social Network —esta tltima junto a Cronenweth—, as{ que decidi6 hacer lo mismo en este
largometraje. En The Sorial Network utilizaron la cimara Red One, y pata cuando rodaron The
Gird with the Dragon Tattoo, quisieron utilizar 1a misma, que habia sido mejorada con el sensor
Mysterium-X. La cimara Red Epic empezaba a estar disponible, pero usatla como cimara
principal planteaba demasiados problemas. Primero, les llev6 mucho tiempo poder conseguir
tatjetas y, ademas, todo el metraje debfa ser enviado a Red para codificarlo antes de poder
enviatlo a editar, algo con lo que no estaban muy conformes. John Schwartzman, que estaba
trabajando con la Bpie en The Amazing Spiderman (Marc Webb, Estados Unidos, 2012) como
director de fotografia, les ayud6 ya que tenfan una gran cantidad de tatjetas disponibles. Asf
que el tltimo 20% de la pelicula se rod6 con la Epée. Cronenweth asegurd que, aunque la Epic
ofrecia mis resolucién y un rango de colores un poco diferentes a la One, €l color se parecia
tanto que estaba seguro de que todo el metraje encajaria”.

En 2014, Fincher y Cronenweth vuelven a trabajat juntos en Gone Gir/ (Perdida, David
Fincher, Estados Unidos, 2014). Para este proyecto utilizaron las cimaras Red Fpir Dragon y
a 6K de definicién. La eleccién de esta cAmara empujé 2 Fincher a un flujo de trabajo
diferente: utilizaron Adobe Premiers Pro, oficinas equipadas con Nyidia Quadro K5200 para
cortar la pelicula en HD ProRes, y un procesador especial para Digital Intermediate en Los
Angeles. Terminaron rodando en 5K, y después distribuyeron la pelicula en 4K y 2K, cuya
calidad era muy alta al tener el sensor de 6K. Esa habfa sido siempre la metodologia de
Fincher, utilizar la mejor tecnologfa para crear las imégenes mds atractivas a través dc la
ciencia del colot y la tesolucién.

Fincher afirma que una calidad extraordinaria solamente sirve si estd al servicio de las
elecciones estéticas. Para €, el arte de la fotografia es el principal causante de la manipulacién
de emociones. Todos los ceros v los unos, v los accesotios de titanio, no importan a menos
que ayuden a impactar en los sentimientos del espectador. En Gone Girfutilizaron el 6K para
obtener el mejor 4K, asi Fincher podia centrarse en la actuacién, y si habfa el més minimo
error en alguna toma que le gustara, era més facil remediatlo™.

En esta pelicula, afirma Cronenweth, los movimientos de cémara eran dictados por el
contenido emocional de la histotia. Fincher, asegura, es un contador de histotias muy

14 Cf. hitps://theasc.com/ac_magazine/January2012/GirlwiththeDragonTattoo/pagel.html.  Fecha de
consulta: 7 de julio de 2017.

15 Cfr. https:/ /theasc.com/ac_magazine/Qctober2010/TheSocialNetwork/pagel html. Fecha de consulta: 7
de julio de 2017.

16 Cfr, htips://theasc.com/ac_magazine/November2014/GoneGirl/pagel html. Fecha de consulta: 7 de julio
de 2017.
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met6dico, y en esta pelicula es fundamental la intimidad de la camara con los actores ¥V sus

errneiones,

El jefe del equipo de iluminacién, Erik Messerschmidt, afirma que se geostumbrd 4
trabajar con poca luz, ya que la Epie Dragon tiene una alta sensibilidad, y que en ocasiones
solamente afiadfan unas sombras a la cara de los personajes. Fincher v Cronenweth, asegura,
tienen unz estética muy caractetistica en cuanto a iluminacién y composicion. Por eso
trataron de hacer las cosas de la manera mis sencilla y elegante posible. Ademas, Cronenweth
realizaba cambios sutiles en la temperatura de color para remarcar el tiempo y o lugar”’,

El sensor 6K de la Dragon ampliaba el rango dinimico, dando asf mas flexibilidad
durante el proceso de elor grading (modificacion digital del color). Esto permitia que los tonos
templadps pudieran separarse mas, los rosas, rojos y natanjas eran tonos anicos. No es que
las imagenes con el sensor 6K fueran mas nftidas que con la Epig, pero al tener mis pixeles
por linea, la imagen era mas clara y con mias detalle".

rencuwed explica que todos estos avances tecnologicos permiten a Fincher y su
equipo trabajar de forma mds eficiente al tener mis datos de imagen. Al mismo tiempo, la
tecnologfa conlleva nuevas tareas creativas y técnicas. Ahora, algunos aspectos que siempre
eran probleméticos han dejado de setlo pero, por otro lado, hay que ser més consciente con
otras cosas que se han vuelto més sensibles.

Para Fincher, ¢l futuro se compone de equipos més ergonémicos ¥ con uso
inaldmbrico. Sin elementos externos como cables o monitores, todo deberia ser parte de la
cémata, afiroa e diector

Como se ha visto, Fincher y Cronenweth forman un equipo conjuntado que aporta
unz visién propia a sus historias. Trabajan en sintonfa y podemos afirmar que son los
coautores del universo visual de sus historias. En todo ello, la tecnologia ha sido esencial,
peto mucho mis el interés por generat emociones. Tal v como se hablaba en el tercer
capitulo, una visién personal sobre las historias es esencial a la hora de utilizar el color en el
cine,

El resultado de la unién de Fincher y Cronenweth es una puesta en escena 2 favor de
la historia, aunque en ocasiones hagan uso de planos efectistas. La fotografia en sus peliculas
S¢ caracteriza por ser oscura, contrastada, con una textura hiperrealista, y por fepresentar 2
menudo ambientes decadentes, tal y como sucede en Fight Club.

En algunas ocasiones se ha compatado a Fincher con Hitchcock por basar su trabajo
en la narracion visual y una trabajada puesta en escena nada casual. Ademis, en una época
coartada por los estindares, el trabajo de Fincher y Cronenweth destaca por su capacidad
pata diferenciarse. Colocan la cimara en ¢l lugar més adecuado para generar en ¢l publico,
quien ¢s su centro de interés, la respuesta deseada. Exigen la atencién del espectador desde
el romieres de los largometrajes, v ambos son inconformistas.

7 fder
13 fdem,
9 Fden,
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Agustin Rubio explica en Guia para ver y analizar Seven, tras repasat su filmografia, que
Fincher tiene un estilo visual que™:

Puede catalogarse como hiperrealista, con una clara influencia del expresionismo: la iluminacion muy
contrastada, sucle jugar con los tonas azulados o tetrosos; la movilidad de la cimara ha sido considerada
como una prolongacién de la opulencie caracteristica de Hitchcock, Max Opbhiils y Orson Welles; la
inclusién de fragmentos de textura basta y de fotogramas subliminales remite a las pricticas de la
vanguatdia y del cine experimental...Los micleos urbanos contaminados, hipetpoblados y conflictivos
constituyen adecuados trasfondos para las tortuosas tramas.

Ademis, las peliculas que resultan de la unién de Fincher y Cronenweth sc catactetiza
por la ambigiiedad y Rubio continta explicando™

Hs producto de la tensidn entre la mentalidad postmoderna y la afioranza de los valores tradicionales.
Los desenlaces, extiticos, adquieren tintes equfvocamente conservadores, puesto que los climax
desembocan en el restablecimiento de un orden peculiar, tendente a la atomizacién social vy a la
disolucién individual; en suma, al caos. [...] Su obra, vehemente como como el discurso fluminado,
fascina y tepugna a partes ignales, por cuanto muchas de sus peotes profecias se han cumplide en un
plazo insélitamente breve desde que fueron proclamadas. Idedlogo del neorreaccionatismo o apéstol
de una estética progresiva, apologeta o detractor del nuevo orden, gurw o farsante, Fincher es, en
cualquier caso, el cronista de la decadencia del suefio ameticano, del que muestra dos reversos cada vez
més solapados: la realidad y la pesadilla.

Ambos han conformado un upiverso estético propio para hablar de la vida y el cine,
desde un punto de vista concreto. En definitiva, se trata de un estilo visual “donde el espacio,
la luz v ¢l color, configuran una plastica que descubre sentimientos transformados en
sentido™®, caracteristica del cine de Fincher y que, junto a Cronenweth, se desarrollé mis
ampliamente.

Por todo esto, ¢l analisis que se presenta en este capitulo se centra en Figh? Cluby The
Sosial Network, que son dos peliculas clave para entender la relacién entre estos dos artistas.
La ptimera de ellas fue rodada en analégico v la segunda con tecnologfa digital, por eso, al
tratarse de dos procesos diferentes, pero con un mismo equipo, la cleccién de estos dos
ejemplos parece la ideal para entender el uso y finalidad estética del color. De esta forma,
podri hacer una compatacién de estos dos casos y extraer asf divetsas coaclusiones que
entiquezcan el corpus tebrico.

A continuacién, se explicara cual es el argumento de cada una de las peliculas, asf como
el tema que tratan. Fl objetivo es aproximarse a la histotia para, posteriormente, con el
andlisis filmico, poder entender qué funcién cumple el colot.

2 Cfr. RUBIO, A, Guia para ver y anadizar Seven, Wau Llibres- Octaedro, Valencia, 2004, p. 14.

2 Tdem.

22 Cfr. NAVARRO, A. ]., David Fincher. Por el valle de las sombras, en Dirigids por...n"284, noviembre de
1999, p. 30.
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2.2.  Dos propuestas atrevidas, dos revos creauvos: Fight Cluby The Secial Netwark.

Aunque Fight Club y The Social Network abotdan temas muy diferentes, soi des filmes
que coinciden en la fijacién de Fincher y sus colaboradores por reflejar un munde de
petsonajes obsesivos, aislados del sistema, solitarios, y en una lucha constante por supetar
sus debilidades. Los personajes que aparecen en estas dos peliculas son extremos, peto a la
vez atractivos y con magnetismo. Dos historias diferentes, peto siempte arriesgadas y retando
al sistema clisico de Hollywood.

2.2.1. Fight Club (1599).

Fight Club comienza con una imagen dc los citcuitos nerviosos del cerebro humano
(Imagen 173). La cimara va alejindose y se ve un trozo de piel con pelo, y termina en el
punto de mira de una pistola. A través de una cimara subjetiva, €l espectador ha seguido el
tecorrido inverso de la bala hasta llegar 2 una pistola que tiene un hombre en 12 mano dentro
de la boca de otro hombre.

Imagen 173. Fotograma del sistema nervioso del protagonista en Fight Club.

Ha este momento hay un narrador desconocide, que es el encafionads por la pistola,
imigenes inconexas y, finalmente, una frase que él mismo pronuncia: “vayamos al principio”.
La pelicula comienza por el final de la histotia del protagonista, se comunica al espectador
que el disparo ha sucedido, y 2 lo largo del filime se revelar la identidad de los dos hombres,
Toda la historia se cuenta con vz en off 2 pesar de que el primer hocrio no era asi, peto

cuance Fincher lo vio, prast gue por qué no habifa wg en off Te dijeron que oo recutso
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solamente se usaba cuando no se podfa contar la historia, pero se dio cuentz de que, sin ese
clemento, l2 historia solamente era triste y patética®™.

El protagonista, que es el natrador y quien no tiene nombre, cs interpretado pot
Edward Norton, y sufre de insomnio. Ese hecho marcar la estética de toda la pelicula. Una
atmoésfera que sc sitia entre la pesadilla y la vigilia recuerda a las peliculas anteriores de
Fincher: Seven o The Game. El protagonista combate ese insomnio acudiendo a grupos de
apoyo a distintas enfermedades, donde conoceri a Matla, una mujer que también asiste 2
estos grupos sin suftir ningiin tipo de enfermedad. El natrador, interpretado por Norton, y
Matla, son adictos a esos grupos que se retinen de noche, por lo que viven mis de noche que
durante el dia, lo cual también es importante pata la estética de la pelicula, porque la mayotia
de las escenas suceden cuando el sol ya se ha puesto (véase la Imagen 174).

Imagen 174. Fotograma del protagonista y Matla en un grupo de ayuda en Fight
Club.

Bl natradot, que trabaja como evaluador de accidentes en una compafiia
automovilistica, conoce en un avién a Tyler Durden, vendedor de jabén (véase la Imagen
175). El protagonista, que se ha presentado como un petsonaje solitatio, sin amigos ni
familia, y que viaja muy 2 menudo por motivos profesionales, se ve obligado a acudit a Tyler
cuando su apartamento ha explotado por causas que no han sido fortuitas.

23 Cfr. SMITH, G., Inside Ont, en KNAPP, L. (ed.), Dasid Fincher Interviews, University Press of Mississippi,
Jackson, 2014, p. 52.
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Imagen 175 7l protagonista y Tyler se conocen en un avién en Fight Club.

La casa de Tyler estd medio en ruinas v, aunque los dos personajes apenas ticnen nada
en comuin, se volverin inseparables. Tyler se presenta como un personaje que cac bien, y se
muestran algunos datos de él como que trabaja ocasionalmente en un cine donde inserta
forogramas de cine pornogréfico en peliculas para nifios, y como camareto en un bl
donde orna en la sopa de pescado.

Una noche, Tylet comienza una pelez con el protagonista, sin motive aparene (veess
la Imagen 176). Esta pelea serd el inicio de o que denominaran como B/ cub de b fushe. ¥
el narrador, suponc la terapia definitiva para poder dormir. Poco a poco, el club,
exclusivamente masculino, va haciéndose més grande, y se establecen una sctrie de normas,
somo por ejemplo que radiz debe hablar de la exisiencia del club.

e
i)

Imagen 176. Fotograma e la primera pelea entre el protagonista y Tyler en Fight
T,
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Marla, la mujer que ¢l protagonista conoce en los grupos de apoyo, conoce a Tyler,
con quien mantiene una intensa telacién sexual, motivo por el que el protagonista no deja de
discutir con ella. La influencia de Tyler en el protagonista es evidente, no solo con Marla,
también en el Club. Conforme el largometraje avanza, ambos personajes se parecen cada vez
mis. Pero poco a poco el Club se hace mis grande, y empiezan a planear atentados bajo el
nombte de Proyecto Maybem, con ¢l fin de destruir la civilizacién (véase la Imagen 177). Pero
llega un momento en el que Tyler desaparece. Bl protagonista le busca por diferentes
ciudades donde comprucba que también se han creado otros clubes de lucha. Tras la
bisqueda de Tyler, el espectador descubte que el protagonista sufre de un desdoblamiento
de personalidad, mediante el cual expresa sus fantasmas teptimidos.

Imagen 177. Fotograma de los integrantes del Proyects Mayhem en Fight Club.

Como se explica en Hollywood en la era digital, Fincher recrez el mito del Doppetginger,
que dice que todos tenemos un doble en algin sitio, aunque el narrador haga referencia a Dr.
Jekyll y Mr. Hyde con la frase: “Dr. Jekyll y Mr. Capullo”. No se trata de que el personaje se
vaya convirtiendo a lo largo de la pelicula, sino que el protagonista tiene una doble
personalidad, una personalidad de otra persona que le posee, ¥ que se expresa a través de sus
palabras y acciones™

Tyler es un affer ggo del narrador, el doble impertinente al que éste finalmente decide aniquilar ...]. No
pot casualidad, Ef clyb de la lucha guifia el ojo a Forrest Gump, otro peculiar testigo de la Histosia surgido
del cine digital, y también equipara a su protagonista con el de American Beauty y, a la vez, con los de
Dark City y The Matrix, personajes todos ellos «atrapados en una simulada existencia en la cual son
manipulados como objetos del Otro, antes que gestores de su propio destino.

2 Cfr. RIUMBAU, ., gp. ait, p. 367.
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Se trata de una pelicula compleja en 12 que nada de lo que sucede es por casualidad. En
la pelicula también se introducen los codigos que pertenccen al género del #hniller “un
narrador conduce la accién con la presencia de una femme fatale v una telarafia, en la que el
protagonista corre el riesgo de ser atrapado”™. El protagonista, cuando Tyler desaparece,
acude 2 comisarfa para denunciar los planes de Tyler sobre cometer una cadenz de atentados.
Los policias que le interrogan pettenecen al club, y llega un momento en el que Tyler y ¢l
protagonista sc enfrentan de nuevo en ¢l aparcamiento de un edificio, que estd programado
para que explote. A través de las cimaras de-seguridad se ve cémo el protagonista estd
peleando contra él mismo (Imagen 178), y vuelven a la escena con la que se abre la pelicula

Imagen 178. El protagonista de Fight Club peleando contra £ mizme.

El protagonista acaba considerando laidea de que, #1 52 suicida, matars también a Tyler,
y acaba dispardndose en la cabeza. Patece que Tyler muere en ese momento, pero el
protagonista no. Matla entra en el edificio en el que estd ¢l narrador, quien le asegura que
todo saldrd bien y, acto seguido, los edificios de altededor empiczan a explotar, Los dos
observan 2 través de un cristal cémo los edificios se derrumban, cogidos de la mano (véase
la Imagen 179). De repente aparece una imagen de un pene, lo que indica que Tylet no ha

Ly,
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Imagen 179. Fotograma de la escena final en Fight Club.

La pelicula se basa en la novela de Chuck Palahniuk. Tanto la pelicula como el libro
comparten la critica a una sociedad basada en el consumo, cuyo tnico objetivo es el éxito.
Pero tienen algunas diferencias, una de ellas es el final. En la novela, el protagonista esta
ingresado en el hospital, donde cree mantener una conversacion con Dios sobte la existencia.
La pelicula, sin embargo™:

Apuesta pot una calculada ambigiiedad ideolégica que transforma el nihilismo que despierta la sociedad
capitalista en un irreprimible deseo de venganza que no duda en recutrir a métodos fascistas para
gjecutarla. JDonde acaba la critica y comienza la mimesis? Desde el liderazgo mesiinico de Tyler, hasta
la estética del club que fuada como culto a los cuerpos viriles v al cjercicio de la violencia como catarsis
que deszrrolla un sentimiento de autoafirmacion, El club de la lucha «flirtea con el fascismon a través de
una exaltacién de la estética del nazismo y de la fascinacién que el culto a la violencia derivado de la
petfeccién de la raza aria ejercié entre sus seguidores. [...] E/ club de Ja lucha [...] invoca el cerebro
humano como generador del monstruo que todos llevamos dentro. Bl narrador lo exorciza y, vwna vez
materializado, lo identifica v, al igual que Jekyl en la novela de Stevenson, incuso lo elimina pero, en
este caso, no consigue evitar que sus secuelas provoquen la destrucci6n del mundo mediante una cadena
de explosiones que remiten 2 la escena final yTeifforo Rofo? Volamos hacia Mosod. Menos irdnico que
Kubsick, Fincher introduce, sin embargo, una nueva vaelta de tuerca. La breve insercidn de fotogramas
con un pene, como los que ‘Tyler utilizaba para pervertir proyecciones infantiles, hace de EJ club de la
Jucha un film autorreflexivo, un juego de espejos que permite que el espectador se vea no solo como es
sino también como deseatia ser y, una vez confrontado a su ptopia imagen, sélo el cine pesmite sublimar
este deseo.

26 Ihéd, p. 369,
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firght {fuf: v es solamente una pelicula que habla del desdoblamiento de personalidad
de su personaje ptotagonista, es ademas”

El retrato ambiguo y virulento de una generscidn disgregada pero homogénes, formada por seres
desnortados, conscientes de que el consumismo los atenaza, pero incapaces de encontrar alternativas,
aihiliszzs o, peor atin, masoquistas e inclinados a adoptar posturas antisociaies de signo politico confuso,
entre la anarquia y el fascismo. [...] Durden pettenece a Iz estirpe de los John Doe (Seres), Travis Brickle
(Taxi Driver [Martin Scorsese, 1976]), Patrick Bateman (“merican Psycho, de Bret Easton Ellis) y Benjamin
Sachs {Lesiatin, de Paul Auster): individuos escindidos que, después de toda una vida consumiendo
discursos patridticos y redentoristas, se revelan incapaces en la edad adulta de adaptarse al juego social,

de mostrarse conformes con unas normas cuyo cumplimiento sélo ofrece un sucedinec de mediocre
felicidad.

Fodos estos elementos no solamente se transmiten gracias 2 la trama, los personajes y
el guion, sino también a través de la puesta en escena y, como se verd 2 lo largo de este
ranitlo, e color,

2.2.2, T2s Social Network (28¢5

La segundz pelicula que s¢ w2 a analizat ¢= i Sosa/ Neswork. Fe una historia
completamente diferente a Fight Club, y se trata de la segunda colaboracién de ¢ aonzimeth
con Fincher. En este largometraje se cuentan los origenes de la red social Fao‘ebowé algo que
se ha convertido en una parte importante de la cultura actual. El guion, escrito por Aaron
Sorkin estd basado en un libro biografico escrito por Ben Mezrich, quien entrevisté a

Zuckerbery, creador de la red social, junto a otros que participaron en su creacién.

La historia se sitia en Harvard, universidad cuyo prestigio es reconocido
universalmente. La pelicula comienza con una escena en la que Mark Zuckerbetg esté junto
a una chica, Brica, en un bar universitatio (Imagen 180). Ambos mantienen una conversacién
a la que Erica pone fin cuando se levanta y se va, tras rompet su telacién amorosa con
Zucketberg, quien demuestra ser un tanto ptepotente v sin habilidades sociales.

1 Chr, RUBIO, A, op. cit,
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Con esta tiltima escena se cierra una estructura circular que empieza con Erica dejando
a Mark por su falta de sensibilidad con las personas, lo cual se convierte en el detonante para
que Mark regrese a su cuarto, furioso, y escriba en su blog comentarios hirientes sobre Etica.
y comience con la creacién de una pigina en la que los estudiantes pueden juzgar a las chicas
que conocen por su fisico, lo cual seré el germen de Facebook. Bl circulo se cietra con Mark
mandando una solicitud de amistad a Erica, tras haberse hecho multimillonario gracias 2 la
creacién de una web que sirve para interrelacionarse, y tras habet perdido a Eduardo, el unico
amigo que tenia.

Se plantean los grandes temas de la pelfcula: la amistad, la falta de ella, 1a soledad del
creador, ¢l éxito y el sexo. Mark Zuckerberg introduce un signo distintivo que diferencia a
Facehook de otras redes como My Space, que es el estado sentirnental. Se le ocurre cuando un
compaficro de clase le pregunta si sabe si una chica tiene pareja.

El auténtico Zuckerberg no quedé muy satisfecho con esta version del proceso de
creacion de Facehook, v asi o manifestd tiempo después del estreno de la pelicula de Fincher.
Zuckerbetg se presenta como uno de los personajes clasicos del “universo” Fincher:
obsesivo, fiel 2 si mismo, pero no precisamente un héroe, como tampoco lo es €l protagonista
de Fight Club.

Los juicios que se celebran son solamente el hilo conductor que sostiene la trama, no
es lo que intenta contar la pelicula, y por ello tampoco s¢ muestra al espectador ¢l desenlace.
La resolucién se comunica a través de unos totulos al final del filme. The Social Network ha
sido comparada con Citigen Kane (Ciudadano Kane, Orson Welles, Estados Unidos, 1941}
por la descripcién temporal de la historia, que se teconstruye sobre la evolucién del
protagonista, y por una reflexién profunda sobre los medios de comunicacién.

La pelicula también presenta al creador de la red social Napster, Sean Parker (véasc la
Imagen 184). A pesar de que los dos han tenido graades ideas, hay una gran diferencia cntre
ambos, Sean sabe disfrutar de la vida, es un vividor, y Matk es un genio. La soledad del genio,
que ademas es autodestructivo, como el protagonista del Fight Club.

Imagen 184. Fotograma de Sean, fundador de Napster en San Francisco, en The
Social Network.
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Una de las escenas fundamentales en 1a historia es en la que los gemelos Winklevoss
participan en una regata con el equipo de la Universidad contra el equipo de regatas holandés
(véase la Imagen 185). Entrenan y han sido educados para ser los mejores, pero pierden, La
escena estd rodada sin didlogo, y con la cancién In the Hall of the Mountain King de Peer Gynt,
escrita por el compositor Edvard Grieg, Este fracaso depottivo, lo que supone para ellos un
duro golpe, les hace cambiar de postura ante el conflicto con Zuckerberg. Hasta el momento
s¢ habfan comportado como caballeros de Harvard, habfan hablado con el rectot, y siempre
habfan guardado la distancia, pero la derrota les lleva a queter demandar a Mark. Ta
planificacién de la escena ya muestra que es un punito importante pata la historia,

]
=

W wrar

Imagen 185, Fotograma de la regata de los gemelos Winklevoss en The Socia/
Network,

(o esta pelicula, Fincher no pretende explicar quién traiciond « quien, o quién es cl
héros o =l villano, sino que explica la histotia desde miltiples perspectivas. Consideré que
¢sta era la Ginica maneta de contar la historia y decir asf que “nadie es una sola cosa”®,

En la pelicula, 2 través de la fluminacion v el uso del color se plasman los sentimientos
que prevalecen en cada escena pero, a la vez, toda la pelicula tiene un estilo visual con el que
se intuye cierta distancia por parte de Fincher y Cronenweth, desde 1 que cuentan la historia.

Ambas pelfculas tratan temas que son muy diferentes, aunique tienen puntos en comun,
como por ejemplo la soledad de sus protagonistas. A pesar de ser distintas, en ambas peliculas
el estilo visual de Fincher y Cronenweth queda reflejado, estilo en el que la iluminacion y el
color son grandes protagonistas. A continuacidn, en el tercer eplgrafe, se realizard el
mictoanlisis fllmico de estas dos pelicalas, + se cerrard asf este cuarto capitulo e &l que se

DY R Ll Niewwasde Interpnae pirh D tae Loorsd Fasor en KNAPP, L, (ed), ap.cop 174
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realiza un acercamiento prictico a cudl es la funcién estética que cumple el color dentro del
cine.

3.  Anidlisis filmico

El andlisis filmico va a dividirse en tres partes, signiendo el mismo esquema que se ha
utilizado para definir, en el capftulo anterior (en el primer epigrafe), qué es el color en el cine.
En una primera parte, se explicara el proceso de captacién de ambos largometrajes, 12 estética
que se querfa conseguir en las peliculas, el material técnico utilizado, asf como algunos
ejemplos de escenas concretas que el equipo resalta como mis complicadas de iluminar,
ademds de las ventajas y dificultades que conllevaron la eleccién del material técnico utilizado.

En la segunda parte de este analisis se explicard el proceso de revelado, cémo se ha
modificado el color en cada pelicula, si es que se ha modificado, y se pondrin diferentes
ejemplos.

Por tiltimo, en la tercera parte de este tercer epigrafe, a través de diferentes ejemplos,
siguiendo el método de anlisis de Zunzunegui, se conctetar cudl es la fancién estética que
cumple el color en el proceso de visionado en esos ejemplos concretos para, después,
extrapolar las conclusiones obtenidas 2 la pelicula completa.

Para ello, en la parte de visionado, se van a analizar de cada pelicula tres momentos
diferentes. De Fight Club se va a analizar la presentacién del personaje protagonista,
interpretado pot Edward Norton. Bn la pelicula sucede del minuto 00.03.55 a1 00.06.20. Este
conjunto de imigenes, de apenas tres minutos, comienza con 1 frase del narrador “no, alto,
volvamos attds” porque hasta el momento al espectadot se le han mostrado unas imagenes
inconexas dc su vida. Estas imigenes estan acompafiadas de Ia 203 en gff del narrador, que es
el protagonista, y explica al espectador cémo es su vida. Comienza dictendo que sufre de
insomnio, y muestta c6mo esc hecho marea su dia 2 dia, primero en el trabajo, luego en su
piso, donde explica mis caracteristicas de su personalidad, y finalmente en la consulta del
médico, 2 Ia que acude por no poder dormir. La primeta imagen de este conjunto es la 186,
la imagen 187 es en su trabajo, la 188 en su apartamento y, pot dltimo, el conjunto de
imdgenes 2 analizar termina con Iz 189, en la consulta del médico,
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Tmagen 186. Fowgrama del narrador en la cama en Fight Club.

Imagen 188, Fotograma de Ia casa del protagonista en Fight Club.



Esudio de caso: andlisis filmico de Fight Chub (EJ club de b Jucha, David Fincher, Estados Unides, 1999) 303
. The Social Network (La red social, Dasid Fincher, Estados Unidos, 2010).

Imagen 189. Fotograma de la consulta del médico en Fight Ciu.

La scgunda escena que se va a analizar de Fight Club es en la que Tyler Durden y el
protagonista tienen una conversacién en una habitacién de hotel. En este momento el
protagonista entiende que €l y Tyler son la misma petsona, un momento clave en la pelicula.
Esta secuencia dura casi cuatro minutos, desde 01.51.20 hasta 01.55.05. La escena comienza
con el protagonista telefoneando a Matla, y termina cuando él cae inconsciente sobre la cama
al procesar toda la informacin que Tyler (€l mismo) le da (imagenes 190, 191, 192 y 193).

Imagen 190. Fotograma del narrador llamando a Matla en Fight Club.
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Imagen 191. Fotogtama Tyler hzblando con el protagonista en Fight Club.

Imagen 192. Fotograma del nartador hablando con Tyler en Fight Club.

e 193, Foooprons del sacedor euunds cae o Dore L e i Py vk
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Por dltimo, para terminar el andlisis de Fight Club, se ha escogido la escena final de la
pelicula, que va desde 02.09.39 hasta 02.16.17. En esta escena, que sucede en un edificio en
obras o abandonado, y comienza con el plano con el que empieza la pelicula, el protagonista,
fras una conversacién con Tyler sobre el Proyects Mayher, decide pegarse un tiro para acabar
con Tyler, l2 voz de su cabeza. El espectador ve cémo Tyler cae al suelo tras el disparo, pero
el protagonista sobrevive. Seguidamente, los hombres que participan en el Proyecto Mayhem
llegan al edificio, con Matla, el protagonista les pide que se vayan pero que dejen a la mujer
con &l. Tras una conversacién entre ambos personajes, en la que el protagonista le asegura
que todo saldr bien, se cogen de la mano y observan cémo explotan los edificios de la
ciudad, explosiones que €l mismo (siendo Tyler) habfa planeado (imigenes 194, 195, 196 v
197).

Imagen 194. Fotograma del narrador en la escena final en Fight Clab.

Imagen 195. Fotograma de Tyler en la escena final en Fight Club.
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fmagen 196, Totograma de los integtantes del Proyecto Maybem en Fight Club.

Tmagen 197 Fotograma del narrador y Marla en )a escena final en Fight Clab.

B = caso de The Socal Network, se va a realizar v sivdiiais de otras tres escenas. La
primera de ellas es con la que comienza la pelicula, y que sitve de presentacion del personaje
protagonista, Mark Zucketberg. Fsto sucede en los primeros minutos del largometraje, del
00.00.18 al 00.05.25, cinco minutos de conversacién entre Matk y Biica, quien al principio
de la escena es su novia, pero al final ella rompe la relacion y se disipa (imégenes 198 y 199).
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Imagen 198. Fotograma de Fidca y Matk en The Social Neswork.

Imagen 199. Fotograma de Mark en The Sosial Network,

La segunda escena es una convetsacién entre Mark ¥ Bduardo. Las imigenes de esta
escena suceden en un tiempo pasado v se intercalan con el tiempo presente en el que ambos
petsonajes estin sentados en una sala mientras les toman declaracion, Hay mucho contraste
cntre ambos momentos porque han cambiado numerosas cosas entre los dos personajes.
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f 2 escena sucede en el minuro 00.25.08 hasta ¢l 00.29.10. Es el moteeno en el oue
tiark acude a Sduardo con la idea de Faebook, Edugardo esti en una fiesta cathefin de
dad judia, y Mark entra para hablar con €l La conversacdn comienza dentes del loral,
pero salen a la calle por peticidn de Mark, a pesar de las bajas temperaturas. Bl rascurse de

[

1 amversacion se intercala con el momento presente que viven los personajes, en la aala
ingacidn, iunto a sus abogados. Bxplican lo que sucedié mientras el espectador ve lo que
se las imdgenes 200, 201, 202 y 203).

FOATE

Imagen 200. Fotograma del juicio de Mark y Eduardo en The Sodal Network.

Imagen 201. Fotograma de Matk en la fiesta caribefia en 14s Tova! Nemork.
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Imagen 202. Fotograma de Mark y Bduardo en The Socia! Network.

Tmagen 203. Fotograma de Eduardo en el juicio en Ths Social Network.

Por tltimo, de la peliculz The Soial Nemwork se va a analizar la escena en la que los
gemelos Winklevoss pierden una regata, Una escena que difiere del resto de la pelicula
estéticamente, v que tiene cierta aura irreal. Tsta escena, sin didlogo, va desde 01.24.23 hasta
01.26.04. A pattir de este momento, la historia cambia porque los gemelos, que estaban
convencidos de que Mark les habfa robado la idea y habian intentado solucionar el problema
a través de procesos internos de la Universidad, como hablar con el rector, deciden demandar
a Mark tras la derrota deportiva (imigenes 204 y 205).
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Imagen 204. Fotograma de la regata en The Sosial N etwork.

Imagen 205. Potograma dela regata en The § ocial Network.

Vres la explicacion de las ezcerias que se van a analizar, a continuacidn, se explicarin

e procesos de captacién y revelado en estas dos peliculas para terminar analizando cudl es
la fancidn estética que cumple el coler, a wivés de las escenas presentadas, en el proceso de

visionado.
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y The Svcial Neswork (1.a red social, David Fincker, Estados Unidus, 2010),

3.1. Captacidn.

Fight Club es una historia que mucstra una visién distépica, y el encargado de convertir
esa vision y esas ideas de Fincher fuc Jeff Cronenweth, tal y como se ha explicado. En esta
pelicula trabajaron por primera vez juntos, siendo Cronenweth director de fotografia, y
cuando se juntaron para discutir la estética de la pelicula, decidieron continuar explorando el
camino que Fincher habia tomado en Se7en y The Game.

Cronenweth explica que Fight Club es una pelicula sobre Ia realidad del dia a diz de la
depresién de Edward Notton, pot eso, en todas las escenas sobre situaciones “normales” de
la realidad, la apariencia debia ser bastante insfpida y realista (imigenes 206 v 207). En las
cscenas en las que aparecen Tyler y el protagonistz, Fincher queria que fueran mis
hiperrealistas, pero con un aspecto “demolido”, en un sentido deconstruido, como si se
tratara de una metifora de lo que sucedia en la cabeza del protagonista (Imagen 208).

Tmagen 206. Fotograma del protagonista en su apartamento con apatiencia
realista e insfpida en Fight Club.
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Imagen 207. Fotograma del protagonista, sin Tyier, en colores verdes, en Fight
Club.

Tmagen 208. Fotograma del protagonista con Tyler en Fight Cub.

El color cambia cuando ¢l protagonista se encuenira solo, sscenss en lzs que
predominan los tonos verdes, normalmente neutros, 2 cuando esté con Tylet, colores por lo
general mis cilidos, que crean una atmosfera mas densa.

Decidieron, junto al disefiador de produccién Alex Modoweli, gue los culores
utilizados en ef vestuatio y el maquillaje, asi como todos los elementos que implicasen al
departamento de arte, fueran muy desaturados (véanse Ias imdgenes 209 y 2010). Ademas,
establecieron que harfan todo lo posible por utilizar la luz que estuviese disponible, wanto
narural como funcional, que estuviera en las localizaciones,
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Imagen 209. Fotograma del protagonista, su vestuario siempte bisico v en
colores neutros en Fight Club.

Imagen 210. Fotograma del protagonista con ‘Tyler, diferencias en el vestuado
de ambos en Fight Club.

Durante todo el largometraje, el vestuario del protagonista no llama la atencion,
siempte suele llevar una camisa o una camiseta en tonos claros y una chaqueta encima, en
unos tonos mas oscuros. Sin embargo, Tyler, siempte lleva algo rojo, en su ropa o en sus
complementos, ademis de ser prendas més llamativas, estampadas, y de diferentes texturas
(como se ve en la Imagen 210).

Antes de empezar la produccién, Cronenweth pudo realizar pruebas para establecer
asi esquemas de iluminacidn y exposicién en las localizaciones. El director de fotografia era
partidario de hacer todas las experimentaciones posibles en esas pruebas. Ademis, cuando
¢l era asistente, fue tenaz en su trabajo. Vefa cada noche los dadlies junto al director, y llamaba
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al laboratorio cada mafiana y comprobaba lo que se habfa revelado. Esto le dio was gran
experiencia en revelado, y aunque estuvo alejado de este campo mientras trabajaba rodando
anuncios y videos musicales, esa experiencia que habia adquitido le sirvié enormemente pasa

Frghi ¢ fub.
(-]

Tenfan muchas pruebas de vestuario y maquillaje debido a las protesis que usaban para
los cortes, los ojos hinchados, y los cardenales (Tmagen 211). Aproximadamente habfa treinta
y tres cambios de protesis entre los dos protagonistas. Sin embargo, Cronenweth, antes de
comenzat la produccién, también pudo probar diferentes tipos de pelicula, asf como colotes
de pintura en acabades mate y brillante en las paredes de los decorados (imagenes 212y 213)

Imagen 211. Fotograma del protagonista con un golpe en el ojo en Fight Clxb.

=2 bl kbbb LR RILAR

Imagen 212, Forcgrama de la casa de Tyler donde se aprecia la textura de las
paredes o Fight £/
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Imagen 213. Fotograma de Marla en su apartamento con un color y textura
diferentes de las paredes en Fight Club.

Se utilizaton cidmaras Panavision Platinum, equipadas con lentes Primo. Estas cémaras
utilizaban pelicula cinematografica en celuloide, ya que I'ight Club fue rodada en analégico.
La pelicula que escogieton fue Eastman Kodak EXR 5248 y Vision 250D 5246 para las escenas
de dfa en extetior, y algunas escenas seleccionadas de dia en interior. Para ol resto de las
escenas en intetior y las secuencias de noche, utilizaron Vision 500T 5279,

El equipo de camara lo integraban Conrad W. Hall y Chris Squires, como operadores
de cAmara A y B, ya que a Fincher le gustaba trabajar siempre con dos cémaras 2 la vez, el
opetador de Swadicar, Chtis Haarhoff, el ptimmer asistente, John Connot, la segunda asistente,
Lisa Guettiero, y ¢l auxiliar de cdmara, Gary Kanner.

Como en SeZen y The Game, 1a pelicula fue rodada en formato 2.35:1, formato que le
petmitfa a Fincher mayor flexibilidad en la composicién, tanto para el futuro lanzamiento en
video, como para el rango incrementado de la distancia focal esférica disponible para Prismo.

Fincher también quetia usar Super 35, explica Cronenweth, porque permitia usar menos
equipo, fuentes de luz mas pequefias, y exponer de forma funcional las escenas de noche en
exteriores. Algunas de las localizaciones en exteriores fueron elegidas en funcion de lo que
las luces de la ciudad aportaban al fondo (Imagen 214).
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fmagen 214, fotograea de una escena op exXtenoies donde se ven las farolas de
foude, en Tight Club

Cronenweth trabajé junto al jefe de eléctricos, Claudio Miranda, y el maquinista,
Michael Coo, quienes habfan trabajado con Fincher en The Game. Bn este caso apottaban su
estética naturalista al disefio de luminacién de la pelicula. Explican que, en muchas ocasiones,
Ja luz que utilizaron contaba con algin tpo de fuente situada en la parte alta. Utilizaban
fluorescentes en el techo, que era un elemento de realidad, lo cual intentaron mantenet a lo
largo de toda la pelicula. Ademas, este tipo de luz ayudaba con las prétesis, ya que tacoiaban
las heridas, pero no tevelaban demasiado.

Si los alrededores de alguna localizacién que tenian que usar seguro tenfa un colot
particular de luz, entonces tenfan que asumir y trabajar con ese color. Llevaban una amplia
variedad de fluorescentes diferentes como Chroma 50, focos de 3200K, Cool Whites vy Warm
White Deluxes, pero st en la escena no habia ninguna especificacion sobre el colot, utilizaban
normalmente Tuz blanca o un poco templada. La luz blanca genetaba una temperatuta de
color méas friz, como puede verse en la Imagen 215.
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Imagen 215. Forograma de Tyler iluminado con fluorescentes en Fight Club.

Para modelat Ia cara de los actores, Cronenweth comenzaba con luz cenital, y después
afiadiz un contraluz o un poco de penumbta, en funcién de lo que requiriese la escena, La
regla gencral era asegurarse de que los actotes estuviesen separados del entorno, y después
jugar con la luz, pero sin fluminarlos del todo. No era necesatio ver por completo las caras
de los actores, era, segin Cronenweth, m4s interesante y apropiado para la histotia forzar al
espectador a que prestara atencién. Normalmente las caras eran subexpuestas de 11/2 a 2
stgps, dependiendo de Ja escena. En cualquier caso, era fundamental sentir la presencia de sus

0jos, asf que 2 menudo recurrian a fluminar esa parte del cuerpo con focos Obi o Kino Flps,
tapados con las palas (tal y como se ve en la Tmagen 216).

Imagen 216. Ejemplo de iluminacién de personajes en Fight Club.
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Thaminaron las catas normalmente con Kino Flos, cubiertos por 1 /4 CTO y muselina.
El angulo y la direccién dependia de donde sucediese la accién. Si era un plano en la puerta,
la luz debia ir desde atriba (Imagen 217), o si habfa una columna en medio, la luz debia ir
desde un lado. El objetivo era conseguir que todo fuera lo més nataral posible, dejando 4reas
e+ la oscuridad.

Imagen 217. Fotograma del protagonista, junic » una pueria, iluminado desde
arriba, en Fight Club.

La produccién invirti6 aproximadamente la mitad de su calendario {18 aiss) en rodas
en localizaciones en Los Angeles v sus altededores, La otra mitad se rodd =n los ssivdios de

L0 PR ol SRR, . P
20 Cenmasy Hox

Uno de los escenatios clave en la pelicula ¢s a casa de Tyler. La localizacion fur crezda
en dos partes. La fachada exterior de Ia casa (Imagen 219), construida en San Pedro, en
California, v los interiores (Tmagen 218), construidos en Fox. Fl interior fue disefiado por
Alex Mcdowell. Piezas del techo se cafan de vez en cuando, el papel de la pared se pelaba, la
pintura se desprendia, se rected un estado de decadencia, y todo aportaba gran cantidad de
textutas para trabajar con ellas. Quetfan conseguit un sentimiento de casa vieja y dectépita,
como el mundo deconstruido en el que vivian los personajes. La Tuz en esta localizacion se
trabajé de manera muy baja, subexponiendo las paredes de 2 a 2 %; stops, de maneta que
apenas se pudiese ver dentto (como se aprecia en la Imagen 218).
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Imagen 218, Escenatio de la casa de Tyler Durder, en Fight Club.

Imagen 219. Fachada de la casa de Tyler Durden, en Fight Clyb.

Querfan que los escenarios fueran bastante realistas, excepto la casa de Tylet. El color
que predomina en la casa de Tylet es siempre el amarillo, el verde o el azul en las escenas de
dia. El verde y amarillo trefuerzan la idea de insalubridad de la casa, v apoya el aspecto
demolido del decorado. Fincher, junto 2 Mcdowell, estuvieron mirando libros de fotografia
de Philip-Lorca diCorcia (Imagen 220), porque era exactamente lo que querian.
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Imagen 220. Fotografia de Philip-Lorea diCorcia, inspitacién para la casa de
Teler en Fight Club.

¥4 arartamento de Marla, que es un sef es eXactamente como una de las fotografias de
12 habitacion de Rosalind Apartments en Los Angelcs, Fueron hasta alli, hicleron totos, ¢
hicieron que se construyera un se/ igual. Ademis, wrataron de incorporat edificios d- oficinas
reales, simplemente colocando algunos cubiculos”

Finchet es un director que se caracteriza, ademis de por el tipo de historias que cuent
y pot tener las ideas claras, por tener una estética muy definida. Las dos peliculas que se
aralivan weaian temas diferentes, pero estéticamente tienen puntos en comii,

The Social Network fue la segunda colaboracién de Cronenweth con Fincher, once afios
después. Fira importante establecer el punto de vista desde el que se iba a contar Ja historia,
decidir si se optaba pot llevar 2l espectador a los lugares v los entotnos donde se desarrollaba
a historia de una manera interpretativa o basada en la realidad.

Cronenweth explica que, bzjo su punto de vista, consiguieron una calidad visual
naturalista, que no empuja hacia el drama humano, pero que también tiene algo de valiente,
trasfondos expresionistas con una sutil estilizacion, gracias a la hiperrealidad de la juventud.
Para el ditector de fotografia es importante recogdar que sc trafa de nifios rorande oo
encontrar su lugar en el mundo, y que cuando eres joven y ¢l mundo todavia es una fenis
(véase la Imagen 221), tiene algo de itreal amplificacién emocional®

2 Cf:. hitps:/ ,/_theasc.comzarticlcs[bgyond—the—frame—ﬁght—club—‘l 999, Fecha de consulta: 7 de julio de 2017.
% Cfr. https:/ [britishchlematog;apher.co.uk/ i offcronenweth-asc-the-social-network/. Fecha de consulta: 7 de
inlio de 2017.
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Imagen 221. Fotograma de una fiesta universitaria en The Social Network,

La preparacién fue como en cualquier otra pelicula. Fincher y Cronenweth discutieron
las personalidades de los protagonistas, y cémo querfan presentatlos a la audiencia. Adermsis,
visitaron las localizaciones en Cambridge, Massachusetts, California, Matyland, Dorney Lake
Berkshire, Windsor y Oxfordshire en Inglaterra.

Ambos también discutieron acerca de Ia estética, quetfan crear un aspecro del petiodo
contemporaneo, y transportar al espectador a las localizaciones donde se desarrollaba 1a

dos escenatios, 2sf como el brillo, 12 luz mis iz en las salas de declaracién, donde la nostalgia
disminufa y daba paso 2 la realidad (véasc en la Imagen 222y I Imagen 223).

Imagen 222. Clase de Harvard en The Social Network.
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Imagen 223. Escenario en San Francisco, amplio y huminoso en The Sociel
Network.

e~ contraste fue, en algunas ocasiones, dificil para Cronenweth, ya que supuso na
problema que no les permitiesen todat en b campus de Harvard. Cronenweth trabajé duro
porque querfa obtenet un lenguaje visual interesante que emerglera de las cuestiones &ticas
de 1z historia.

El fondo moral de ia historia es turbio y gris. MNecesitaban unir eso con ios (Cnos
visuales, v tener algo estimulante a io que mitar. Decidieron silensciar la paleta de wotores €i
las escenas dentre de la Universidad, § mantencr ana nrofundidad de caropo tinirads para
Waccr que =| lugar pareciera mas claustrofobico que Sar Fiandsco (Imagen 224).

Fyapen 224 Potagraing €0 b2 habitacwsn de Mark, Lranimiee uia senaacion de
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Fincher habfa utilizado la cimara Thompson Viper en Zodiae, y la Viper v Somy F23
(cimaras digitales) para The Curionr Case of Benjamin Batton. Pero prepatando The Social
Network, decidié optar por la Red One, y todos los procesos que ello implicaba. Su amigo y
cineasta Steven Soderbergh ofreci6 a Fincher la posibilidad de usar sus propias Red Ong, v
por aquel entonces Red estaba prepatando la introduccién de un sensor en 4K llamado
Mysterium X, Fincher convencié a la emptesa Red pata que actualizaran las cémaras de
Soderbergh con una versién beta de ese sensor y &, junto a Cronenweth, rodé con ellas,
principalmente en tarjetas de 16 gigabytes CF.

Aunque Fincher habfa quedado satisfecho con las imigenes obtenidas con las camaras
Viper, 2l trabajar con la Red Oxe se dio cuenta de que eran compatibles con el futuro, porque
€ran pequeiias y compactas, y le permitian caminar por ¢l se de rodaje al final del'dia con la
bolsa llena de tatjetas, llevarlas al departamento de edicién, descargarlas, y volver al et para
usarlas de nuevo. Para Fincher era el flujo de trabajo perfecto. Ambos quedaron contentos
con el resultado de la Red One M y usaron la cimara de nuevo para The Girl with the Dagon
Tattoo.

Aungue el sensor estaba en una fase inicial, Fincher aseguré que, si la empresa le
garantizaba que el chip iba a ser estable duzante el rodzje, era un riesgo que queria asumit, Y
como la empresa le garantizd que as{ serfa, la decisién fue facil. Cuando Fincher hablé con
Cronenweth sobte la eleccién le dijo que, si no le gustaban las pruebas, podian hacer algiin
cambio, pero que eso era lo que €l querfa. Cuando Jeff llegé 2 la habitacién de Digital
Intermediate y vio las imégenes en 4K, no tuvo nada que objetar.

Aunque Cronenweth no habia utilizado la Red Oge con ¢l nuevo sensor, afirma que
después de probarlo se sintié muy comodo con él, ademss de facilitar 1a estética basada en la
tealidad que pretendian conseguir en esta pelicula, También considerd que la cimara les
ayudatia en el trabajo de produccién, sobre todo en las escenas que tenfan que rodar cerca
de Harvard, aunque fuese fuera del campus, porque no les dejaban entrar, Les permititfa
moverse rapido, trabajar de manera ligera, y conseguir riqueza visual. También podfan
monitotizar y regular la exposicion, aunque nunca contaron con un técnico de imagen digital.
Tenfan un monitor donde enviaban lo rodado en sefial de 720p, y un asistente de video podia
enviatlo al departamento de edicién.

El equipo que llevaban estaba formado por dos cimaras Red One que pertenecian 2
Soderbergh, mejoradas con el semsor MX v con lentes 4 Master Prime, una cimara Keslow,
con una lente Master Primer, y una tercera Red One, Una segunda unidad, centrada eq la
secuencia de la regata, estaba equipada con dos cuerpos de Red, que la empresa hizo
especialmente para la pelicula.

Las cimaras de Soderbergh estaban funcionando Ia mayoria del tiempo, la cAmara A
la operaba Peter Rosenfeld, y la B Cronenweth. Pensaron en utilizar un programa de
comptesion, pero Red mejord el software, lo que les permitia trabajar a 36 fotogramas por
segundo, La pelicula fue rodada en 4096x2048, para un formato final de 2.40:1,

En general, rodaban las imégenes a 4K directamente en las tatjetas. Para las escenas
que tenfan didlogos largos o cambios ripidos, también usaban transmisores Red-Ram y Red-
Raid, Podian visualizar lo que rodaban en un par de monitotes Panasonic BT.LI 7760 HD,
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las tatjetas se enviaban v descargaban cada dia, y para los dailies no se utilizaban medios
fisicos™ .

Para Cronenweth, el uso de estas cimaras SUpuso algunas ventajas COMO U rango de
color dingmico, mayor libertad, y que los togques de luz no se desvanecieran en los botdes.
Debido al estilo de David Fincher, siempre con poca tuz, estas caracteristicas eran
importantcs (como se puede apreciar en la Tmagen 225).

Imagen 225, Folograrma en una fiesta, en la que hay partes muy iflominadas y
otrzs A nscuras, pero en pinguna se pierden matices, en The Social Network.

Rosenfeld, operador de la camara A, afirma que la pelicula era digital, pero no habia
teclados en el departamento de cimara, i terfan que cargar con la labor de mezclar o copiar

tarjetas en ¢l ser. Raramente vefan lo todado a través de la cdmara, y los inicos cables que
habfa eran los que iban directamente al monitor de Fincher.

Pero utilizat la Red One también supuso ciertos retos pata Cronenweth, como poz
ejemplo la profundidad de campo. Para &l, si rodando digitalmente se optaba por utilizar la
profundidad de campo como una herramienta para contar la historia, entonces era necesario
controlar Ja exposicién para controlar el foco. Para Fincher era una manera de dirigic la
mirada del espectador hacia un punto concreto. Ellos rodaron con el objetivo Master Prime
abietto la mayorfa del tiempo. Cuando salfan, lo que era raro, tenfan que amontonar filtros
ND (Imagen 226) para bajar la exposicidn y conseguir una profundidad de campo comoda.
Pero si tuedas en digital y amontonas filtros, explica Cronenweth, hay que recordar la
sensibilidad de! sensor y el efecto que esos filtros pueden tener. Usaron filtros IR de densidad

3 Cit. hgtps:,{[theasc.com[ac magazin e{OctobthDlOZTheSocia]Network[p_ggeLhtml. Techa de consulwa 7
de julio de 2017.
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neutra para controlar los efectos de los ND, y para dar a la sensibilidad de 1z luz azul del
sensor una mejor opcién de capturar las imigenes como ellos querian (Imagen 227)*

Imagen 226. Ejemplo de filtros NI

lmagen 227. Fotograma en exteriores en The Social Network.

Las instalaciones de la Universidad fueton recreadas en Los Angeles. Se tuvo especial
cuidado con que toda la iluminacién del sez estuviese motivada por la historia. Utilizaron
fluorescentes y pequefios tungstenos en cl techo, cteando, en general, pequefios rincones de
luces y sombras (Imagen 228). Utilizaron también focos Fresnel, Kino y Lightcraft protegidos
con tejilla de 12 pulgadas de didmetro, poniendo dentro bombillas normales.

32 Ydom.
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Uno de los mayores retos que planteaba i pelicula era la de los gemelos Wkl .
que no eran gemelos en realidad. Fincher no pudo encontrat dos gemelos que encajasen con
lo que buscaba, asf que contratd a dos actores: Armie Hammer para interpretar 2 Cameron,
v 2 Josh Pence para ser el cuerpo de Tyler. Para ello utilizaron una combinacion de planos
con pantallas divididas, y remplazamiento de cata en los planos en los que los hermanos
aparecian juntos. Se pusieron puntos de rastreo en la cara de Josh, y después Armie y €l
interactuaban en la escena como si fueran dos personas diferentes. Después de capturar la
imagen principal, capturaban la scgunda y la analizaban para encontrar los patrones de
iluminacién. Entonces tenfan que rectear esa iluminacion enun escenario y proyectatla sobis
Armie mientras estaba sentado en una silla (vézse la Imagen 232 y la Imagen 233).

irnagen 232. Proceso de captura de la cata de Armie Hammer The Sosial
Network
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Imagen 233. Proceso de captura del cuerpo de Josh Pence en The Sociai
Network.

Otra de las dificultades que tuvieron fue en la escena de Iy tegata. Las cdmaras eran
demasiado pesadas para los botes. Fincher preguntd a Red si podia aligerar el peso, y ellos le
dieron dos cuerpos de fibra de carbono, ¥ consiguieton que el peso fuera menos de seis libras
cada uno. Eso les dio la libertad de situarse en el punto que quetfan, sin interferir en Ig
integridad de los botes, o comprometer la actuacién de los atletas®,

de lo que aparecia en escena pertenecia a Harvard y sus limites. Pero como explica
Cronenweth, afortunadamente los trabajadores de la zona les ayudaron y reemplazaron las
luces de las farolas de dos manzanas enteras. Después, rellenaron la z0na con més luces al
fondo para crear mas puntos de luz (véase Ia Imagen 234).

35 Lo,
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Imagen 234. Fotogramna de los dulos de inicio, de los alrededores de Farvard
donde se aprecian las farolas, et The Social Network.

o general, 2o largo de toda 12 pelicuta, se distingue a rravis del color dos momerntos
diferentes. Bl primero de ellos, conuna iluminacién mucho mas cilida y mas emocional que
crea tonos amatillos, son las escenas en las que intesviene Bduardo en el pasado. Era el tnico
amigo de Mark, y ambos se sienten traicionados en cierta manera. Por otro lado, los colores
que predominan en las salas de declaracién son mis frios y neutros, porque 1a relacion entre
los que intervienen ha cambiado y ya no hay la relacién que hubo en el pasado.

Tas escenas en las que Mark interactia con las personas que le impottan, Erica ©
Lidiardc. tenen vh colos s calldo que el reste, comae sucede con los gemelos Winklevoss,
quienas (unca fuerorn SUS AmIgos. ToT s, @ sraves del color, diferencia dos formas de
infersomar con la gente por parie de Mark, vhd Loeveand, Jde conflanza, con coluics mas
calidos, v otra distante, con cierta supetiotidad pot parte de Zuckerberg, con colores méas
frios y neutros.

Para Cronenweth, Finchet hizo un gran trabajo en esta pelicala. El es un directotr muy
visual, explica, y conté la histotia sobte la gente que hizo Facehook, una realidad en lz vida de
cientos de millones de personas, de una maneta honesta y sincera, sin hacet juicios. Porque
no se trataba solamente de la creacion de la red social, sino de 1a amistad que te traiclona ¥
que hace que vno s¢ pregunte qué es justo y qué no lo es.

Como sc ha explicado, estas dos peliculas son muy diferentes en muchos aspectos. No
solo en la trama, sino también en 12 forma de trabajar. Fight Club es uaa pelicula rodada e
analdgico que incorpora, COMO 5¢ vet4, algunas imagencs generadas pos ordenadot, y The
Social Network es una pelicula completamente digital. Sin embargo, hay otros puntos el
comin, como por ejemplo la basqueda de la sealidad a través de la {luminacién en ambos
casos, o la necesidad de trabajat con poca Juz debido 2 las necesidades NATCativas de ia

historia, asl comin distincion de rnomentos, sentinientos o relaciones traves fel Col
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3.2, Revelado.

Al tratarse de una pelicula rodada en analégico, el proceso de revelado fue artesano,
Como querfan lograr un aspecto sucio ¥ algo granuloso, cuando procesaron la pelicula,
hicieron més notable ol contraste pata hacerla algo mas “fea”, con un poco mis de
subexposicién, usando 1a técnica de resilvering, v utilizando una nueva impresién de alto
contraste, y todo ello, Paso a paso, cred ung Pétina més sucia, En el tevelado acentuaron lo
que habian trabajado a través de la iluminacién.

Imagen 235, Imagen de aspecto “sucio” ex Fight Club,
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Imagen 236. lraagen de aspecio “sucio” en Fight Cltb.

Imagen 237. Imagen de aspecto “sucio” et Fight Club.

Co 1z secuencia inicial, en la que 1o chmara nsta en el interiof del cercbro
protagonista y se V¢ c6mo va alejandose, el objetivo de Fincher era empezat en el centto del
miedo en el cerebro y que s€ viera todo el proceso, la sinapsis, los impulsos eléctricos
quimicos, que son la llamada a los brazos (véase la Tragen 238). Y quetfan hacerlo seguido,
porque la pelicula es sobre el pensamiento, traid de como piensa el protagonista, ¥
amicamente desde su punto de vista™.

[2

niT.

jony
|

3 Cfy. htips:/ /theasc.com/ articles/bevond—thc—mee-ﬁght—club-i 999, Fecha de consalta: 7 de jwic
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Imagen 238, Imagen de las neuronas creada por CGT en Fight Club,

Esta secuencia es una imagen generada por ordenador, €Gr (Computer Generated Tmage),
igual que la de 1a explosién del apartamento del protagonista. Fincher explica que opté por
hacerlo de esta manera, en el fondo con un fin €goista, no porque pensase que setfa divertido
hacetlo asi, sino potque en el libro, la desctipcidn de esta escens se hace de manera muy

Imagen 239, Imagen del gas, creada por CGI en Fight Clup,

* Cfr. SMITH, G., Inside Ont, en KNAPP, L. (ed.), Dawid Fincher Intervizws, op. ody, p. 53.
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Como e ha explicado, en The Socal Network se trabajd con up Procesoe digital, tonte en
la captura COMO rambién en la postproduccion. Esto permitia algunas cosas que no hubieran
sido posibles de no haber utlizado esta tecnologia.

A pesat de que Tincher sea un ditector que siempre apucste por 1as nuevas tecaologias
y sea agtesivo en cierta manera, uno de los dos editores, Kirk Buxter, afirma que el director
tiene unas reglas muy estrictas, antiguas, casi como las de Hitchcock. A pesar de las
innovaciones, siempre segufan Jas leyes basicas de 1a cinematografia.

Angus Wall, el segundo delos editores, explicz que al final tenfan 268 hotas de matetial,
que su funcién consistia en reducir 1a Juracién a menos de dos horas. Todos los dias les
flegaban los daifes, ¥ cuando los visionaban, apenas notaban diferencias entee las tomas. Pero
cuando comprobaban las imagenes €0 profundidad, se velan que eran muy diferentes. Tenfan
que escoger un camino y seguitlo hasta ¢l final, no se watabs ar arcepla alge, Binn 20
mejorarlo“.

El proceso consistié en hacer ufi montaje inicial de las escenas mienteas se seguia
rodando, asi se mantenfa el £itmo. Ademas, Fincher se caractetiza pot hacer nUMErosas tomas
de un mismo plano, lo cual incrementaba la dificultad par2 los editores. Quetdan finalizar el

k 1 SR ..‘-,.,,‘ . S g B .
rricia)e con ot MGOEEIe E eidpnal, djue &5 LR LVES peupito S0 (1S ooy AT Sl et

final.

El método de trabajo de Fincher consistia en dat a los editotes, al comienzo del TORIIE
directrices gencrales. 1.as sensaciones que debian transmitir en las escenas ¥ de lo que
crataban. Después, cuando vela la escena montada, hacla comentarios al respecto ¥y
preguniaba st es2 erd la mejor manera o 1a mejot frase posible“.

Ren Klyce, encargado del disefio y edicion deb sonido, explica que fue up trabajo
complicado, porque, €f ocasiones, Finchet escogia una imagen que le gustaba visualmente,
pero con ufl audio diferente que a su vez procedia de distintas tomas. El ditector quetia que
se mantuvieta una maxima durante toda la pelicula: la sensacion de estar en ¢l ambiente
aniversitario. La escena inicial, una de las que mas s¢ setoch el colot, cuando Mark y Frica
cnds pmblando en el bat, es donde se presentan tos elementos dque s€ desarroliaran en la
et ¥ s fealizaril Q0 jorrss. B g bar, Pinches quetia un ambiente ruidoso v juvenil,
para que el espectador se viera forzado a prestar atencion. Cuando Erica se va, aunqué S€
siga en el mismo escenario, ta banda sonota cambiz para hacet participe al espectador de io

que siente Mark (Imagen 244).

= ATaldri of T Sodal INowae disco dos, Cokwnbia Pictures con Reiativity Media, 2011,
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Imagen 240,

Mark se queda solo tras I conversacion con Erica en The Somal
Network,

Ademas, Klyc

e sefiala que en muchas peliculas en las que apatecen ordenadores, se
destaca mucho

el rmido de €5t0s, como si estuvieran codificando  informacidn
constantemente, pero que, auflque pensaron en esa posibilidad, descartaron 1a Opcién porque
querian que fuera lo mis parecido a la realidad posible (imagenes 241 y 242)%,

Imagen 241.

Matk progremando bata crear Facemash en The Sosial Network,

38 fdem.
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Tmagen 242. Mark Programando paza Credi Fageamash cn The Sacial Network.

n las que aparecian juntos los gemelos

or, el proceso de captura
duccion

Las escenas que Mayores medios requetian eran e

Winklevoss. Como se ba explicado en ¢l epfgrafe antet!
i dig ¢l resultado final se conseguia en postpro

iraes 1t

del making of de The Social Netwwok, proceso de

aurnlicia

[mpagen 243, dmagen

lurninacian digiral tras captarar los patcones e |
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Imagen 244, lmagen del making of de The Socig/ Network, proceso de
Proyeccion de la carg registrada sobre la que se va a sustituir,

La empresa Red invitg al €quipo a hacer todo el proceso de Digita Intsrmedsate (DD en
sus estudios de Hollywood, Allf habfa una pantalla de 20x40° y un proyector Sony SRX 1420
4K, disponible para ¢l colotista Yan Vertovec, de I jghr Irom, quien utilizé el ¢ojpr Zrading con
Quantel Pablo Neo. Después de completat el o/ timing, la pelicula Pasé por un proceso para
disminuir el ruido y el grano con un bartido cog Rediancs Medial¥ ories Lowry Digital Después,
las imigenes eran expottadas en 2K en Technicolor, ya que las imégenes finales fueron

impresas por los labotatorios Technicolor y Deluxe,

contaminaciones de colores porque se intenta incrementar Iy sefial, pero 2 la vez Io empujas
a perderse en Ias sombras. Con el sensor, cuando Ia Imagen se oscurece, simplemente se
oscurece, y cuando se ve en el monitor de ondas, los negros son una linea casi sélida porque
casi no hay ruido. Fincher querfa que la imagen fuera oscura y deptimida, y durante el rodaje
no sobreiluminaron ¢ set, 0l tampoco se hizo en postproduccién, pero todas las escenas estin
retocadas en postproduccién pata cambiar algunos valores {(véanse los ejemplos de las
siguientes paginas: Imagen 245, Imagen 246, Imagen 247 ¢ Imagen 248),

—_—
¥ Cfr. htips: theasc.com /ac m zine/Ociober2010 TheSocialNetworlk agel.html Fechg de consuita; 7
de julio de 2017,
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Tmagen 245. Tmagen del making of de The § ocial Network, sin retocat.

i The Sudal Network.

Tmagen 246, trmgee 1
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1% Visionado.

Hincher ha asegurado en muchas ocasiones que U objetivo al hacer cine es transmific
cmociones. Para poder cumplit esa misién, siempre ha hecho elecciones estéticas en funcion

1o lo que quetia contat. Tas peliculas que s€ analizan en este capitulo sof dos gjemplos de

ello.

Uno de los elementos que més utliza con el fin de lograc plasmar su estética,
supeditada siempte 2 la historla, es €l colot. Fn general, en sus peliculas, sucle utilizar dos
colores diferentes, el amarillo y el azul para creat atnosferas distintas. En Fight Club también
atiliza mucho los tonos verdosos —mezcla del amarillo y el azul— para reforzar la imagen de
decadencia {como s€ puede ver en 1y Tmagen 249, 1a Tmagen 250, 1a Imagea 251 y la lmagen
252).

Iragen 249, Fotograma =i conos calidos de Fight Clab.

Imagen 250. Fotograma &1 conos frios de Fight Clb.
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Imagen 251, Fotograma en tonos calidos de The Social Networ.

Imagen 252, Fotograma en tonos fros de The Social Network.

Las dos primeras escenas que s van a analizar van a ser las que sitven de presentacion
del protagonista de Fight Club y The Social Networt, Ambos personajes tienen una cosa en
comun: la soledad. Fl color de ambas cscenas cs muy diferente, asf como la forma de
presentarlos,
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Fl narrador es un personaje al que le abutre su trabajo, con una vidz mondtona, que
svemc i sy casa con muebles de Tkea, como cientos de miles de personas mas y que,
ademas, no puede conciliar el suefio. Todo eso se refleja en los colores insfpidos que
predominan en estos planos, colores desaturados con una dominancia de verde, un colof
frio. La primeta imagen de esta secuencia de planos en la que se prescita, al proragonista es
12 de ¢1 sobre su cama sin poder dormir (Imagen 253).

Tmagen 253, Fotograma de} protagonista en la cama, e Tight Chub.

Por prirera Vez aparece el color verde, en sus sibanas. Fl protagonista explica que
cufre de insomnio y que cuando alguien sufre de insomnio, las cosas s€ distancian. Durante
ioein la presentacién de este personaje, el color que predomina siempte pertenece 2 l2
tonalidad verde, es una mezcla entre pesadilla y realidad, v asf se le hace saber al espectadof.

Imagen 254, Fotograma del vaso de Starbucks en Fight Cinb.
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El logotipo de 1a CMpresa, que es verde, se ve en primer plano. Ademas, Starbucks
aparece en toda la pelicula (Imagen 254), e incluso el narrador la nombra mientras critica el
poder de las multinacionales. A continuacién, un primer plano del protagonista, con él en ¢l

centro y el fondo desenfocado, Ningin elemento destaca, todo es del mismo tono (Imagen
255).

de insomnio, y que nada parece real, Afade: “Everythin's a copy of a apy of a copy” (véase la
Imagen 256),

Tmagen 256. Fotograma de la vista que el protagonista tiene de su oficina en
Fight Club.
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De nuevo, nada llama Ja atencion en el plano, €l vestuario, el escenario, (o &5 €0
tONOs NEULLos COm uUna predominancia verde. Son copias los unos de los ottos, y el narrador
esté i5n aburrido de su vida que el color que predomina es este.

Lmmagen 257, Fotograma enl el que apatece Tyier por primera vez en Tiight Club.

En este plano, aparece y desaparece una imagen que ¢l espectadot apenas puede ver
Es la ptimera vez que vemos al personaje de Tylet Durden, como un destelio (Imagen 257).
Tyler viste de rojo, algo que se mantiene en casi toda la pelicula. El tojo, que es
complementario del verde, define al personaje. Tyler es el complementatio del protagonista,
son la misma persona v a la vez otra completamente diferente. Tyler es lo que el protagonista
desea sct: més guapo, mas valiente, nas mascalino. Ambos se complementan, igual que €l
tojo €s complementario del verde (se puede apreciat en las imAgenes 258, 259, 260 y 261).
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Imégenes 258, 259, 260 y 261. Fotogramas de distintos momentos en los que Tyler aparece de rojo en Fight
Club.

La escena continua en el trabajo, pero en otro lugar, El protagonista estd sentado en
su mesa de trabajo y, tras una imagen generada por ordenador de su basura, Henz de envases
de plastico de diferentes multinacionales (Imagen 262).

Imagen 262. Fotograma de la basura del protagonista en Fight Club.
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Después, wo plano del protagonista, sentado en su lugar de trabajo. £ su mesa de
rubajo todo mantiene l2 misma estética que se ha mostrado hasta el momento (Imagen 263).

Tmagen 263. Potograma del protagonista en su pueste de trabajo en Figh Club,

Cuando apatece su jefe, de man en un primer momento no se muestra la cara, ¢

narrador intuye el dfa de la semana que es, martes, por el color de la corbata de su jefe, azul.
El color de Iz corbata tampoco difiere de la tonalidad que dene toda la secuencia. Tonos
apagados, muy poco saturados, que transmiten v reflejan el estado de 4nimo constante del
protagonista (Imagen 264 e Imagen 265).

Imagen Z64. Fotograma del jefe con cogbata azul en Fioas Club,
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Imagen 265, Fotograma del protagonista en su entorno de trabajo en Fight
Club.

Un plano un poco més abierto muestra al narrador sentado junto a su vaso de Starbucks.
Su cotbata es de color marrén, un color que tefleja su personalidad, su motivacién en el
trabajo —nula—, y su manera de afrontar las cosas. Para cerrar la escena en el trabajo, un plano
en ¢l que sc ve de forma més amplia la oficina que, como todo lo demis, es de tonalidad
neutra (Imagen 266).

Imagen 266. Fotograma del lugar de trabajo del narrador en Fight Club.
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L siguiente escena se desarrolla en el apartamento del protagonista. Aunque hay un
cambio de escenatio, la tonalidad sigue igual. Se trata de la presentacién del personaje
protagonista y, para ello, se utiliza el color como elemento expresivo. Como se ha explicado
en el primer y tercer capitulo, el verde, aunque tiene connotaciones positivas como la vida o
l2 juventud, dependiendo de la tonalidad escogida, también puede tener significados
negativos, y Fight Club es un ejemplo del segundo caso. El verde, como se ha expuesto, se
utiliza como sintoma de infelicidad, insalubridad o avetsién, y exactamente es de esta manera
COMO s& utihiza o estas escanas, que definen 2l protagonista (froagen 267 e Imagen 2630

Imagen 267. Fotograma del protagonista en su apartamento en Fipht v

Imagen 268. Totograma del provagonista en &l bafio de < casa oo Fpnde ik
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La cortina de la ducha, las toallas, los cuadtos, las paredes y los muebles, todo es del
mismo tono. El narrador se define a s{ mismo como “esclavo del instinto Ikea”, y 2 pesar de
que esta empresz ofrece multitud de coloridas opciones, él siempre elige los mismos colores,
por su manera de ser v de sentirse, y asi lo refleja en todos los aspectos de su vida. Los
siguientes planos son una sucesién de imagenes de todo su mobiliario, todo de Tkea. Nada
llama la atencién, nada sobresale, y todo encaja con su forma de ser (Imagen 269 y 270).

# NETEAFT

Tmagen 269. Fotograma del apartamento del protagonista, como si fuera un
catilogo de Tkea en Fight Club.

| ERURTAAR

Imagen 270. Fotograma del apartamento del protagonista en Fight Club,

Por dltimo, el siguiente conjunto de planos pertenece a2 una escena en la que el
protagonista visita al médico para intentar poner solucién a su trastorno de insomnio. Tres
escenatios completamente distintos, una oficina, un apartamento y una consulta médica, con
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una cosa en comin, el protagonista, y por lo tanto también este escenatio predomina el color
verde. Bn este caso, el personaje principal ya no va vestido igual que iba en el trabajo v, sin
embatgo, el color que elige pata su cazadora es el verde, de nuevo. Una consulta médica
podtia ser un ejemplo de claridad y limpieza y, sin embargo, con este color s¢ crea un
ambiente totalmente contrario (imagenes 271, 272, 273).

Imagen 271. Fotograma de la consulea del médico en Fight Club.

Tmagen 272. Fotograma de la consulia del médica oo iTat &k
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Tmagen 273. Fotograma de la consulta del médico en Fight Clrb.

El pasillo estd fluminado con fluorescentes, 'y las pareces son de una tonalidad
cotalmente neutra, nada sacuradas (Imagen 274). Al final de esta escena, cuando el
protagonista s¢ levanta y habla con el médico, de nuevo vuelve a aparecer una imagen durante

una décima de segundo. Es Tyler de nuevo, de rojo (Imagen 275).

Imagen 274. Fotograma de Ia consulra del médico en Fight Clib.
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-

Imagen 275, Fotograma de la consulea del médico en el que apavecs Tyler pot
segunda vez cn Tight Ciub,

Fl espectador entiende cémo es el protagonista de la pelicula, no solamente por lo que
€l mismo explica, sino también porque ve 'y se contagiz de su forma de ser y de su estado de
animo gracias al color de este conjunto de escenas. Sitven como presentacion del personaje
y cumplen su misién: una persona sin hobbies, solo, triste, que 1o sabe si vive en un mundo
real o en una pesadilla, sin intereses, cuyo vnico pasatiempo es mirar, comprar muebles por
teléfono, y a quien no le gusta su trabajo. Eso es lo que tefleja el color. Ademis, aparece pot
primeta vez Tyler, de tojo, poniendo una nota de color a su apagada vida.

La escena que sirve de presentacion para el personaje de Mark Zuckerberg es, en
muchos aspectos, diferente. Mark empleza ld escena acompafiado y la termina salo: es un
personaje que también vive la soledad, igual que el protagonista de Fight Club. El color que
predomina en esta escena es el amarillo, por vatias razones. En primet lugar, porque esti con
Erica (Imagen 276). Cuando Matk se encuentra con personajes con los que tiene uaa union
especial, es esta la tonalidad que predomina, lo cual sucede con Eica v Eduardo.
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Imagen 276. Fotograma de la conversacién entre Brica y Matk en The Socal
Neswork.

Adems, la conversacién entre ambos plantea temas que se tratardn 2 lo largo de la
pelicula, la relacién con Eduatdo v la pertenencia a un Final Club, clubes elitistas a los que
pertenecen solamente alumnos escogidos por diferentes motivos cOmo politicos, sociales ©
cconémicos, también se comenta la diferencia que existe entre &l y los atletas (como los
gemelos Winklevoss). Mark deja ver cicrtas debilidades en esta escena, as{ como cietta envidia
hacia, pot ejemplo, los deportistas, ya que Erica comenta que le gustan esc tipo de chicos
(Tmagen 277).

Tmagen 277. Fotograma de Erica en la conversacién enire Erica y Mark en The
Sacial Network.
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Ademis, el ambiente que crea este color en esta escena, ademis de intimo, es el que va
2 predominat a lo largo de toda Ia pelicula. Gran parte del largomets je se desarrolla en
Hatvard, y para Fincher y Cronenweth, como se ha explicado, eta importante transmitir al
espectador 1z idea de lugar. Esto se plantea en esta escena, y se mantiene siempre que estan
en Harvard, 1a idea de una Universidad antigua, con prestigio, diferente de las universidades
modernas, todo eso se representa con colores oscuros. Bl espectador sabe donde estd en
todo momento gracias al color.

Bsta es una de las escenas mas oscuras de la pelicula, la telacién entre la laminacién v
el guion existe y, por tanto, la conversacitn que mantienen Mark y Erica, que resulta ser el
desencadenante que llevatd a Mark 4 crear primero Fawmarh, v postetiormente Facebook,
transmite al espectador que ests asistiendo al nacimiento de algo, v, por otro lado, aungue
resulte ser una idea de éxito, para Zuckerberg supone la pérdida de otras muchas cosis. 1.a
oscutridad engulle 2 Mark, como Iz «oledad (Imagen 27,

Imagen 378, Fowopnona de Mavi en la conversacicn entre Erica vy Matk en Ths
Social Network,
nie el protagonista de Fight Club como Mark en Th sciad Netmgrk, tienen, ademias

de no ser héroes, algo en comiin: el querer pertenecer a algo. Mark quiere pertenecer a un
Final Club, v nunca lo consigue, y el narrador de Fight Club siente que ha encontrado su sitio
cuando pertenece al Club de Ja T weba,

Las siguientes escenas que se van 4 anaiizar s caractetizan por definir los conflictos
relacionales, claves en las dos historias, Fn ¢l caso de Fight Clyb, 12 escena muestra, una vez
que el protagonista intuye que Tyler y €l pueden cer la misma persona, cémo el protagonista
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llegz 2 su habitacién de hotel, llama 2 Matla para preguntarle si ellos se han acostado alguna
vez, y cuando cuelga y se da la vuelta, aparece Tyler. Los dos mantienen una conversacion
en la que Tyler le corrobora que si, que son la misma persona. Hn sus peliculas, Fincher
controla las escenas en las que dos personajes hablan, sin que pase nada mis, en las que su
objetivo es simplificar todo al méximo para darle importancia al didlogo v a los personajes.
Es lo que sucede precisamente en esta escena. Sin perdet en ningin momento la esencia de
toda la pelicula, esta escena que €s reveladora para el personaje y también para el espectador,
es o parece sencilla. Sin attificios, en una habitacién de hotel en los tonos que han dominado

la vida del protagonista, y solo ellos dos.

La escena comienza con Matla cogiendo el teléfono: es el narrador. El protagonista
telefonea a Marld porque necesita saber si ellos se han acostado juntos. Para Marla es una
pregunta extrafia, pero dado su histotial de comportamiento, No se sorprende demasiado al
principio. La conversacion se termina cuando Marla llama al protagonista pot el nombre de
Tylet. Marla entonces le avisa de que va 2 ir a verle, y cuelga. Bl narrador intenta decitle que
no esti en la cindad, pero ella ya ha colgado. Cuando €l protagonista se gira, Tyler est
sentado en frente (imagenes 279, 280 y 281).

Imagen 279. Fotograma de Marla en su apartamento en Fight Club.
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linngen 281. Forograma del peoizise: v Tyler en la habitacién ¢
Fipht Clas,

La habitacién de hotel es muy sencilla. Hay dos camas, tres iémiparas, de color verde,
como simbolo de la vida del protagonista, un sillén donde estd seatzdo Trier, iiess
Con ¢l objetivo de crear un ambicnta rezalista, Fincher siente predileccion por utilizar ia
Haminacién que hay disponible en el escenario donde se ragca, aunque se usen, en ocasiones,
luces de relleno. En esta escena hay tres puatos de luz, v una ventana con una corting pot la
que también entra luz. La Tz que emiten las Tie iparss es cdlida, aportando un tono
amariliento a la escena, v la que entra por la2 ventana es fifz, azalada, lo que ctea un contraste,
como el eatre kos dos personaies, tan diferentes entre pero a la vez tan iguales
{Iagen
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Cuando comienza la escena, el protagonista se encuentra solo, por eso la tonalidad que
predomina es la de los tonos neutros. Tyler no estd, y por lo tanto el universo que rodea al
narradot es plano, aburrido incluso, 2 pesat de tratarse una escena fundamental para ¢l La
nota de colot, de nuevo, la afiade Tyler, vistiendo de rojo, de nuevo, el complementario del
protagonista, de nuevo, el complementario de la escena (Tmagen 282).

Imagen 282, Fotograma de Tyler en la habiracién de hotel en Fight Club.

Bn esta escena es donde miés diferencias aparecen entre eflos porque es donde el
protagonista se da cuenta de que son la misma persona, y realmente son completamente
distintos. La tonalidad que predomina en la escena es completamente neutra, aunque las
paredes, para no aparecer totalmente lisas, tienen algo de textura.

El color de la luz de las limparas es cilido, y aunque aporte un tono amatillo, al entrar
por la ventana una luz ligeramente azulada, el color global de la escena tiende a un verde muy
palido (Imagen 282). Se suceden una setie de planos-contraplanos de los personajes. Tanto
la luminacién de Tyler, como la del protagonista, acentian sus rasgos y los gestos, creando
luces y sombras, como sucede 2 lo largo de toda la pelicula {imagenes 283 y 284).
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Imagei 283, Foiograna del protagonista en Ja habitzcidn de hotel en Fight Club.

nager 234 Fotograma de Tyler en la habitacidn de hotel en Flioht by,

Bsta escens, al ser en un hotel, deja atrds Ia estética decadente 7 sutia que Fincher
quetia recteat, sobre todo en la casa de Tyler. Por eso, en esta escena que e fundament
la histotia, Fincher opta por un escenario ajeno a ellos, y elige que los colotes sean totalmente
desaturados, y que nada llame la atencién. De esta manera, el espectador se centra en los
didlogos de los dos protagonistas v en +oma interactiian (lmnagen 283 y 284).
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Imagen 295. Fotograma del protagonista con las ventanas reflejadas en Fight
Club.

El color azul también se relaciona con lo que sc desea que permanezca, y aunque el
protagonista quiere por todos los medios deshacerse de Tylet, hay que tenet presente que
Tyler y el natrador son la misma persona. Por tanto, Tyler quicre permanecer por todos los
medios, ¢ incluso cuando el protagonista domina por un momento su mente y es ¢él quien
coge la pistola, Tylet le dice: “¢amigos?”, Es una hicha interna del protagonista: una parte de
¢l quicre deshacerse de la otra y la otra quicre permanecer.

El color azul es también el color de lo irreal. Se trata de una escena que ve el espectador

pero que en realidad no esté pasando, tal v como se escenifica, Tyler no existe fisicamente,
solo se trata de una alucinacién del natrador.

Imagen 296. Fotograma del protagonista cuando se dispara en Fight Club.
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Uno de los dos tnicos momentos en los que apagece un colot cilido o5 cuando el
protagonista se dispata a si mismo, y el espectador ve el fogonazo del arma. Sin embargo,
tras ese disparo, un halo de color 2zul sale de la boca del protagonista {Imagen 290). De
nuevo, haciendo referencia a esa idea de irreatidad. El azul es un color fro debido 2 la
expetiencia, y en esta escena el narradot vive ua momento cercano a la muerte, unios
segundos de incertidumbre para el espectador, reforzados por el color.

Cuando el protagonista se dispara, Tylet desaparece y 2 los pocos segundos llega Matla
(Imagen 297). El protagonista y ella mantienen una conversacion en la que el protagonista
acaba asegurdndole que todo va 2 salir bien, a pesar de que haya intentado matarse, ¥ le
explica que todo lo que ha pasado ha sido debido a que le ha conocido en “un momento
extrafio de su vida”. Este es el segundo momento en el que aparcce un color cilido en esta
escena, debido a las ekplosiones dela cindad. Ambos personajes, en silencio y cogidos de la
mano, contemplan cémo se derrumban los edificios de la cindad, explosiones que ¢l mismo,

siendo Tyler, ha preparado. Un final apocaliptico, de una amorosa crueldad (Imagen 298}

Lnagen 2497 Fotograma de Matla frente al protagonista en b £ fub.



Estudio de caso: andiisis filmico de Fight Club (Bl club de la luche, David Fincher, Estados Unides, 1999) 371
3 The Social Network (La red ssciad, David Fincher, Estados Unidos, 2070).

El elemento de realidad es fundamental en ambas peliculas, aunque se trate de manera
diferente. El color se utiliza como una herramienta para imitar la realidad, v expresar asi una
forma de percibir y sentir el mundo. Esa forma de imitar la realidad, como medio art{stico
que es el cine, no tiene por qué ser de manera fidedigna, tal y como ya explicaba Atistételes,
y como sucede en algunos de estos ejemplos, sino que la imitacidén de la realidad se trata de
un libre enfoque. Por eso se manipula y se transforma el color, para lograr ese enfoque que
tanto el director como el director de forografia desean. El cine de Fincher se convierte as{ en
simbolo de realidad.

En ambas peliculas, una rodada en analégico v otra en digital, el color es un elemento
narrativo, v si la propuesta estédca de estos largometrajes hubiese sido diferente, con otros
colotes predominando en cada escena, a pesar de que el guion, 1a accién, los personajes y
escenarins hubieser: sido los mismos, la historia también hubiera sido diferente. La
importancia estd en el objetivo que el director, junto al director de forografia, quiera
conseguir, y para Fincher el objetivo siempre ha sido crear emocion. No importan los medios
utilizados, aunque es cierto que la tecnologfa digital ofrece multitud de posibilidades, asf
como conseguit plasmar o representar exactamente lo que se quiere de la manera que se
desea, pero lo que importa es lo que se quiere transmitir.

El colof es, como se ha visto, un elemento que, ademis de complejo, es emocional y
una poderosa herramienta. Por eso es esencial tenerlo en cuenta, porque puede expresar
sentimientos, reforzar ideas, usarse de manera simbélica o metaférica, caracterizar personajes
O transmitir sensaciones.
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CONCLUSIONES

Tras haber desarrollado este trabajo de investigacién acerca de la funcidn estética del
color, se ha llegado 2 las siguientes conclusiones que se exponen en las siguientes
paginas:

1. El colot, clemento que forma parte de nuestra realidad, ha interesado 2
numerosos autores a lo largo de la historia, como Aristételes, Newton, Goethe,
Atnheim, Mitty o Eisenstein, por diferentes motivos. Desde los procesos
fisicos, como la visidn, o la utilizacién en los medios artisticos, hasta los
fenémenos climatoldgicos, han sido cuestiones que han llamado la atencién del
hombre, Sin embargo, a pesar del gran interés que siempre ha suscitado, es una
realidad compleja y dificil de concretar. Todavia hoy, a pesar de los avances
tecnolbgicos y tedticos que se han llevado a cabo, sigue siendo (en parte) un
desconocido. Esto es debido 2 que entrafia diferentes perspectivas desde las que
puede estudiarse, como por ejemplo la dptica, la fisica, o el arte. Y aunque s ha
habido experimentos para conocer cémo se generaba o cdmo se comportaba
ante determinados estimulos, €l color no se ha definido de una manera clara y
concisa. La consecuencia de esta dificultad pata definir y comprender ¢l
concepto de colot, supone que, aunque haya sido objeto de interés en muchos
momentos, se hayan desartollado pocos trabajos en los que se dé una definicién
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clara del concepto, lo que ha llavado a una falta de comprensidn del término,
asf como de su manera de comportarse.

Existe una necesidad fundamental de la definicién v distineién del concepto del
colot, El conocimiento de este elemento, desde las diferentes perspectivas,
permite su estudio y también entender su comportamiento, su naturaleza, y
todas las posibfidades que ofrece, io cual es imprescindible para, de esta
manera, poder aplicario tanto a trabajos tedticos como practicos. La posibilidad
de comprender el concepto, para poder aplicario posteriormente, afecta no
solamente ab 4mbito aridstico, que es*muy grande, sino también a iz fisica, la
puolicidad, }a éptica, o la industtia textil. Durante siglos ha existido un debate
sobre el color, 7 se han legado a diferentes conclusiones que patecen ser
acepradas universalmente, como por cemplo, que la mcior manera para el
orden y la organizacidn es en clrcale, Ta distincido entre colorss frios y colores
cilidos, establecida en funcidn de la experiencia, e incluso los tedricos llegaron
2 diferenciar entre alor Jug y eolor pigmente, lo cual les lievo siglos de disputas v
opiniones enfrentadas. Sin embargo, y 4 pesar de estas ideas, ¢l concepto
todavia o estd claro.

Elcire  una forma de expresibn ardsticz que, aunque nacid como un medio
capaz de captar la reaidad, su objetivo principal es emocionar, Pata ¢llo utiliza
diferentes elementos natrativos que pertenccen a lo que se denomina “lenguaje
del cine”, como ¢l montaje, los diferentes tipos de plano, ¢ el sonido. Ei color
es una herramienta que se tiene en cuenta dentro de la estérica del cine v formaz
parte de ese lenguaje, pero al que, sin embatge, no se le ha prestado In atencién
que metece 1 se tienen en cuenta todas las posibilidades que propotciona como
creador de emociones, efectos psicoldgicos, y transmisor de sentimientos. E!
color también es capaz de generar perspectivas diferentes, generar espacios y
ctear armonfa en ia imagen, aspectos fundamentales en la composicidn
cinematogtafica. Sin embargo, llama la atencién que, pese 2 no haber estudios
ni investigaciones exrensas sobre el colot v sus efectos, debido a la dificultad
vl definitlo, para los citieastas, tanto los directores como los ditectores de
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fotografia, el color es un elemento que trabajan, dominan, exprimen, y tienen
en cuenta, debido a todas las utilidades y posibilidades que les ofrecen.

No solamente se trata de la necesidad de una definicién concreta de qué es el
colot o de qué es e} color en el cine. También es necesario comprender ciertas
ideas que estan Intimamente relacionadas con este concepto. Por efemplo, es
importante saber de qué se habla cuando se hace referencia 2 la estética, que
elementos son los que la conforman, o entender qué es la belleza en su sentido
auténtico, asf como por qué el cine se considera arte, de qué depende, qué no
es arte, quién lo determina asf, o cudles son las razones. Todos estos conceptos,
cine, estética, belleza y arte van de la mano, vy para llegar a comprender tanto
qué es el color en ¢l cine como qué funcién cumple, es necesario explicarlas
porque forman parte de su contexto y de su realidad. No se trata, por tanto, de
dar la definicién de una idea, sino de comprender y relacionar el contexto
terminoldgico vy, de esta manera, se podra entender qué misién cumple el color
en la estética cinematografica.

A pesar de lo que comunmente se cree, el color ha estado presente desde los
inicios del cine. El problema siempre ha sido una cuestién econémica, ya que
los procesos para afiadir color a los fotogramas etan, al comienzo, demasiado
costosos v laboriosos. Procesos como el coloteado a mano, el uso de plantillas,
o el tintado, requerfan demasiado tiempo, mano de obra, y esfuerzo como para
que fuera rentable. Como consecuencia, decidieron eliminatlo y asi ahotrar
costes a favor de la rentabilidad econémica del medio. Sin embargo, el hombre,
en su afdn por conseguir acercarse a la realidad, motivo por el que nacié el cine,
fue invirtiendo tiempo v dinero en el desarrollo de procesos cada vez mas
sencillos de utilizar y menos costosos, que posibilitaban afiadir o captar el color,
como por ejemplo camaras especiales o peliculas fotograficas que, mediante
procesos aditivos y sustractivos, capturaban el color que aparecia delante de la
cimara. De esta manera, el color poco a poco se convittid en un elemento
comin presente en la mayorfa de las peliculas. Este elemento, el colot, ha estado
siempre unido a la idea de realidad porque forma parte de ella. Cuando nacié el
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cine, el resultado se obtenfa de afiadit color 2 1a imagen, no se acercaba a la
realidad y, sin embargo, en la época, se consideraba que era un paso mas en esa
direccién. Procesos como el Technicolor creaban iméigenes con colores muy
saturados y, aun asi, eran exitosos porque permitfan estar un paso mis cetca de
Iz captura de esa realidad tan deseada. Sin embargo, hoy en dfa el acercamiento
a la realidad sigue siendo una cuestidn presente en la cinematografia, Fin la
actualidad, cuando las posibilidades de creacién son casi infinitas gracias a la
tecnologia digital, el objetivo del cineasta sigue siendo perseguir y capturat esa
realidad. Sin embargo, esa realidad que pretende capturar ! realizador no hay
que confundirla con lz idea de realismo, todo lo que el cineasta imagina forma
parte de la realidad, v todo lo que piense para levarlo a cabo, mminén

En l2 ibliografia sobte estudios cinematogrificos 7 lenguaje el =ine, el color
se inchaye dentro de la puesta en escena junto 2 elementos come el vestuatio, el
maquilizje o l1a fluminacién, 8 bien es cierto que la luz v el color mantienes una
relacidn inherente, el color, igral que esta, en clertos aspectos, no estd presente
solamente en la puesta en escena. El colot, debido a sus miltiples realidades,
estd presente fisicamente a través de elementos como el atregze, € vestuatio, o
¢l decorado. Sin embargo, va mucho més all, y es algo que no se contempla de
manera exhaustiva en la teoria cinematografica. El color estd presente también
en el proceso de revelado y postproduccion. Existen personas especialistas
dedicadas a modificar el color de las esceras o de los planos para, no solo dar
uniformidad a la imagen, sino también para acentuar, arenuar, destacar, o
eliminar clertos aspectos. Hoy en dia existen procesos como el slor grading, que
actualmente se utiliza en muchas de las producciones, pero cuando no existian
estos procesos, la modificacion del color se haca igualmente, aungue fuera con
métodos manuales, labotrinsos e incluso a veces, tudimentarios, Ademis, el
color también est2 presente en el visionade. No hay que olvidarse del
espectador que es quien cierrza el cfrculo de la creacion cinematografica. El color,
que se ha capturado en el ser de rodaje, y que se ha modificado {0 noj en el
proceso de revelado, influye de manera directz en el pablico. Entonces es
cuando cobra sentido, cuando el espectador entiende lo que estd pasando vy,
sobre todo, cuando se emociona. Esa emocién es producida por el conjunto de
muchos elementos v puede debetse a muchos factores como, por ejemplo, una
identificacion con lne personzjes, la banda sonora, la histotia o los escenarios.
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Pero uno de esos elementos que actia de manera directa sobre el espectador es
el color.

Cada pelfcula tiene un universo visual concreto que no es fruto del azar, Para
crear una pelicula se trabaja en labores de produccion, en la logfstica, el guion,
los actores, lo personajes, los escenatios, ¢l punto de vista v, pot supuesto,
rambién se establece cudl serd la estética o estilo visual del film, Para crear esa
estética determinada es importante teaer en cuenta algunos factores como la
iluminacién, y establecer qué color debe predominar en cada plano, en las
escenas, y en la pelicula en su conjunto, también forma parte de ese proceso de
creacion estética, El color estd unido naturalmente a la luz y, por lo tanto, los
encargados de crear este universo son el director de la pelicula y el director de
fotografia de la misma, que trabajan de manera conjunta, como cocreadores de
ese universo, con un objetivo comin: conseguir gue el espectador sienta lo que
ellos quieren que sienta. El director de fotografia se conviette en una figura
fundamental, puesto que no solo sc encarga de hacer ver lo que sucede delante
de la cimara de una manera determinada, sino que trabaja, junto al director,
para hacer llegar al espectador lo que ellos desean. Por lo tanto, es necesatio
saber que se trata de una labor de equipo, no solamente del director y, por tanto,
es importante conocer el trabajo de ambos para entender asi su concepcién del
mundo y del cine, que afecta y plasman en cada pelicula.

El cine es un medio de expresién artistico que nacié gracias 2 la tecnologfa, y
que necesita de ella para existir, lo cual desde el comienzo generd cierta
controversia, sobre todo a la hora de considerar el cine como arte. Bn la
actualidad, con el comienzo de los afios 2000, la tecnologfa digital ha ido
introduciéndose en todos los procesos de creacién del cine. Desde la capracién,
al utilizar camaras que en vez de utilizar pelicula fotogrifica usan tarjetas de
memotia, el revelado, donde en vez de trabajar con material fisico se trabaja con
informacién en un ordenadot, hasta la proyeccién, que se hace con proyectores
digitales, y las copias de las peliculas se hacen de manera sencilla. Esto ha
supuesto, por un lado, grandes avances como el aumento de opciones creativas,
mcjoras cn los flujos de trabajo, aumento de la productividad, pero, sobre todo,
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ofrece la posibilidad de que el cipeasta pueda recrear lo que quiera pata
conseguir de una menera mas eficiente el gran objetivo: emocionar. El uso de
12 tecnologfa digiral afecta de manera directa al color, puesto que las opciones
va no s limitan a los colores bisicos, sino que ahora existen mis colores de los
que se pueden nombrat. Bl colot se trabaja con nimeros, y cada color estd
cargado de informacién. Hsto repercute en el resultado final y, por lo tanto, en
cé6mo al espectador le afecta lo que ve. Por otro lado, también existen
detraciores que sienten nostalgia v piensan que el incremento del uso de la
tecnologia va en detrimento de la expresion artistica, y que al informatizar todo
el proceso sc pierde la esencia con la que naci6 el cine. Todavia hoy sigue
habiendo directores que prefieren rodar y trabajar en analégico, porque sienten
que eso 6s realmente el cine v, ademis, optan por mantener la estética que el
medio ha tenido desde su origen, trabajando con fotogramas y bobinas.

Bl codor deatro del cine cumple una misidn concreta que es la de emocionat.
Durante mucho tiempo, cuando el color empezd a introducitse de nuevo en las
peliculas, algunos cincastas estuvieron en contra, ya que opinaban que el color
podia distraer 2l espectadot delo que estaba sucediendo en la historia. Por tanto,
es importante tencr en cuenta que, para cumplit el objetivo de emocionar de
forma eficiente, su uso debe estar supeditado a la historia. No significa que en
¢! cine el color deba pasar siempre desapercibido, sino que debe aplicarse con
un objetivo concreto, aunque pueda patecer en clertos momentos itreal, pata
que cumpla la misién de emocionar al espectado, debe estar justificado, v esa
justificacién puede ser pot muchos y vatiados motivos. La concepcion
particular del mundo por parte del director y director de fotografis, la necesidad
de expresar ciertos sentimientos a través del color, acercarse a la realidad,
alcjatse de ella, o crear sentimientos concretos &f el espectador, positivos o
negativos, son solamente 2lgunos de ellos. El color puede utilizarse de manera
simbélica o metaférica, o no, pero debe reforzar lo que la pelicula cuenta por
medic de elementos como los didlogos, los tipos de plane, o las acciones de los
personajes. De esta manera, ¢l espectador comprende el tono de 1 historia, 2si
como el sentimiento que predomina en cada uno de los planos. La comptension
del filme, por tanto, adquiere otra dimension, ¥ ¢l espectador puede distrutar,
desde una actitud estética, del sentido del cine.
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10. Cada director y director de fotografia trabajan, en funcién de la historia que

11.

quieren contar, en una propuesta visual. Determinar cémo sera la pelicula
estéticamente depende de muchos factores, como qué se quiere contar, cOmo,
qué se quicre lograr en ¢l espectador, o cuil es el punto de vista. A pesar de
trabajar de manera conjunta en cada proyecto, en muchas ocasiones, el estilo de
un ditector y director de fotograffa es reconocible en todas sus obras,
independientemente de que sean peliculas diferentes tematicamente. Esto s¢
debe a la forma que tienen de mirar el mundo, a su forma de trabajar, en
definitiva, se debe 2 quienes son. El cine es un medio de expresién artistico y,
por lo tanto, ¢l autor o autores de la obra expresan a través de ella sus
inquietudes, sus ideas, sus preocupaciones o intereses, y su manera de
desenvolverse en el mundo. Es precisamente en ese punto donde se encuentta
el equilibric perfecto, por un lado, mostrar esa visién propia que caracteriza su
trabajo, dejat salir la esencia artfstica, y por otro, utilizar los elementos que
conforman esa visién de mancra que contribuyan a contar la historia. Trabajar
en funcién de lo que se quiere contat, de manera Gnica en cada proyecto, sin
olvidar quienes son. Hay muchos elementos que conforman el estilo visual de
cada director y director de fotografia, sentir predileccién por los planos-
secuencia, trabajar siempre con los mismos actores, asociar un tipo de
iluminacién 2 cada personalidad y, por supuesto, la manera de utilizar el color.
Hay muchas decisiones que matcan la diferencia en una pelicula que atafien al
colot como, por ejemplo, usatlo como herramienta expresiva, rodar en blanco
y negro, o asociar colotes con situaciones, personajes o emociones. Todas estas
decisiones son elecciones que marcan la trayectoria del tindem formado por €!
director y director de fotografia. Un ejemplo de equipo de trabajo es el expuesto
en el analisis filmico de David Fincher y Jeff Cronenweth,

David Fincher y Jeff Cronenweth son dos personas que han trabajado juntos
en numerosas ocasiones v en difetentes dmbitos, como por ejemplo, el
publicitatio. Aunque Fincher ya trabajaba con un estilo visual concreto en
peliculas como Se7en o The Game, proyectos en los que no colaboré con
Cronenweth, es cierto que, al trabajar juntos, ese universo visual madurd y
crecio. Ambos tienen las ideas claras y eso se manifiesta en su forma de trabajar,
v en el resultado que consiguen. En sus peliculas no hay titubeos ni cosas a
medic hacet, eligen seguir un camino y lo hacen hasta el final. Fincher, a quien
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siempte le gusta hacer uso de las innovaciones tecnoldgicas en sus filmes, v qur
ha sido en clertas ocasiones criticado por elio, por crear planos efectistas para
reflejar sus capacidades como director, afirma que su trico objetivo es €l de
crear emocidn en ¢l espectador. Para elio cuenta con Cronenweth, quien se
ocupa de laluz y el color. Bl trabajo que realizan juntos sc caracteriza por, sobre
todo, una sabexposicién de los planos, asf como la bisqueda de la sencillez en
la iluminacion, sin olvidar lo que quieren conseguir en cada escena, y utilizando
el color como un elemento fundamental tanito para caractetizar personajes,
situar al espectador geografica o temporalmente, o recrear €] estado de 4nimo
de los petsonajes.

. Los etemplos escogidos parn mosteas cudl es la funcién estética que cumple el

cclor, asi como para explicar como es el métode de wabajo de un director v
director de fotogratia, han sido Figbt Carb v The Somai Nemork Ja prianera
utiiizaba tecnologia analdgica v la segunda tecnologia digital). Estas dos peliculas
cuentan historizs muy diferentes entre s{ 7, sin embargo, tienen puntos en
comin, En ambas pelfculas queda plasmado el estilo visual de Fincher y
Cronenweth, y utilizan el color de manera expresiva. En primer fugar, en Fight
Club, sitve para separar a dos personajes v dos vidas. Al tratarse de una historia
explicita sobre la mente humana, e! abanico de posibilidades estéticas que
ofrecia era muy amplio. Por un lado, el protagonista, quien licva una vida que
no ie gusta, mondtona y abuttida, Pot otro, Tyler Durden, fruto de la mente del
protagonista, y que es todo io que ¢] desearfa ser. Hl color ayuda a comprender
comu es cada uno, potque en la vida del protagonssta predomina el verde, color
que crea una sensacion de malestar en el espectador. Tyler, es identificado
siempre con el color toio, complementario del verde, un color vivo, emocional,
violento. En The Socdal Nemork, una pelicula que cuenra unz historia muy
diferente, el color se udliza también de marnera expresiva. Sirve para mostrar
distintos puntos de vista de los personajes implicados en la historia, Matk
Zuckerberg, Eduardo, o los gemelos Winklevoss. Se utiliza también para
demostrar la nostaigia que nace del recuerdo de los mementos en los que Mark
y Eduardo eran amigos, v también para reforzar ideas o sentimientos como la
envidia, Por tanto, si estas dos peliculas hubieran sido exactamente iguales, v
stmplemente sc hubiese cambiado el color, no serfan las histotias gue son, ni
contarfan lo que cuentan, ni crearfan el efecto que genera en el espectadot. Por
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50 no hay que subestimar esta herramienta emocional tan poderosa, porque da
sentido a lo que se quiete contar, y ayuda a transmitirlo de la manera mas
adecuada.

La tecnologia y el cine siempre han estado unidos. La tecnologia digital, presente
ahotza en muchos, o todos los procesos de creacion de una pelicula, ofrece mis
posibilidades creativas. Sin embargo, aunque es clerto que gracias a los avances
tecriolégicos se puede Hevar a cabo casi cualquier cosa que el cineasta imagine,
no hay que olvidar cudl es ¢l objetivo principal del cine como medio de
expresion artistico: emocionar. Por tanto, aunque ahora se digpongan de
aumerosos medios y posibilidades, y se trabaje con informacién en vez de con
medios fisicos, la motivacidén con la que un ditector y director de fotografia
trabajan es la misma que en los inicios del cine, y se ha mantenido intacta a lo
latgo de los afios. Y esa es la verdadera esencia del cine. No importa que la
forma de trabajar cambie si el fondo es el mismo. La pintura o fa escultura son
medios de expresion artistica que también han evolucionado, los pigmentos o
las herramientas utilizadas han cambiado, en muchos casos para facilitar la labor
del creador, pero el objetivo del ser humano es el mismo, expresarse a través
del arte y transmitir emociones al piblico. Por tanto, puede concluirse que la
funcién estética que cumple el color dentto del cine no ha cambiado, porque el
objetivo es el mismo, seguir emocionando al espectador. La tecnologia digital
ha podido facilitar esa labor al cteadot, permitiéndole sentirse mas libre o con
mis posibilidades artsticas, pero la tecnologfz se ha convertido en una
herramienta mds, herramienta siempre manejada por el artista, que es quien
determina el fin y la manera de utilizatla, y quien plasma sus deseos o ideas en
la obra.
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