La mirada Unica

Un arquitecto piensa el cine
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El cine y la arquitectura exigen una misma mirada, el mismo tipo de recepcidn

Walter Benjamin

1.1 EL CINEASTA Y EL ARQUITECTO

Ludwig Mies wvan der Rohe y Robert Bresson compartieron una misma mirada. Uno

construia peliculas, otro edificios.

El arquitecto, debidé desarrollar inicialmente proyectos especificos que resolviesen
adecuadamente los programas de necesidades que motivaron los encargos. El cineasta,
tuvo que confeccionar guiones originales definiendo aquellas acciones particulares
destinadas a convertir un argumento previo en soporte audiovisual. Ambos
documentos, proyecto y guidn, tenian por objeto definir un conjunto de materiales
necesarios y una adecuada sintaxis constructiva para su correcto aparejo, todo ello

de cara a la consecucidédn de una obra segun una intencionalidad precisa.

Posteriormente, y durante la construccidén del producto, ambos debieron trabajar con
miltiples profesionales segun el protocolo técnico y temporal que los proyectos o
guiones establecian en cada caso. Finalmente, las obras se entregaron a la sociedad

que en su dia las reclamd, y aun hoy en dia las seguimos disfrutando.
La tesis habla de estos dos profesionales. Pero también de muchos més.

Debido a esta similitud -operativa y de procedimiento- entre ambas profesiones, la
pauta especifica del anadlisis arquitectdénico deberia poder utilizarse para verter
una mirada particular sobre el cine, investigando las multiples coincidencias
existentes en los ambitos ejecutivo, visual y formal entre el trabajo del cineasta

y del arquitecto.

La tesis, pues, pretende demostrar, mediante un andlisis detallado de un conjunto
de obras cinematograficas, cdémo la posibilidad de un andlisis compartido entre el
cineasta y el arquitecto, esto es, la existencia de una mirada unica, es posible

por la condicién proyectual que ambas profesiones comparten.

Conviene recordar agqui, no obstante, cémo las relaciones entre cine y arquitectura
han sido estudiadas desde hace tiempo bajo otras O6pticas muy diversas, en gran

medida complementarias a lo que la tesis propone.

Antonio Vélez Catrain centra, por ejemplo, la relacidén entre ambas profesiones
desde un punto de vista instrumental, detallando cémo el arquitecto tuvo que
respetar durante afios el simil con el director de orquesta, en un periodo en el que
el paralelismo con la mUsica resultaba mas adecuado para la arquitectura que en la

actualidad’.

Jorge Gorostiza, sin embargo, establece su discurso en diversas publicaciones en
torno al espacio cinematografico y su relacidén con el arquitectdnico, analizando
las estrategias visuales que permiten reconstruir, mediante fragmentos filmados
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bidimensionales, la ilusidén de un espacio arquitectédnico tridimensional”.



Juan Antonio Ramirez, por otra parte, profundiza en el estudio de lo que denomina
Arquitectura filmica, definida como el conjunto de construcciones efimeras due
otorgan soporte espacial al desarrollo de las acciones en la pantalla. El1 autor
justifica su interés sobre este particular por dos razones: la virtual permanencia
de este espacio filmico -al “resucitar” en cada nuevo visionado de la pelicula- vy
como el caracter ecléctico de la arquitectura que lo construye, en un periodo
cinematografico concreto, presenta ciertas relaciones con la crisis coetédnea del
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movimiento moderno”.

Stephen Barber centra su estudio sobre las afinidad entre el cine y el espacio
urbano, explorando los vinculos complejos entre las 1imagenes filmicas vy las
ciudades y haciendo especial hincapié en las culturas del cine urbano de Europa y

Japéne

Finalmente, ciertos trabajos exploran otros caminos de convergencia entre ambas
actividades creativas, bien sea a través de la significacidén consustancial tanto al
hecho arquitectédnico como al campo cinematogréficoS, la representacién
cinematografica como responsable de la construccidén de un cierto imaginario
contemporéneo6 o mediante estudios monograficos y particulares sobre la relacidn
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entre una determinada produccidén cinematografica y la arquitectura

Sin embargo, fue la lectura de los textos de Carles Marti Aris, auténtico mentor de
mi pensamiento y de mi trabajo, asi como las intensas conversaciones con él
mantenidas a lo largo del proceso de redaccién de la tesis, las que realmente
otorgaron sentido a aquello gque en mi se estaba gestando. El1 libro que en 2008
publica Jjunto José Manuel Garcia Roig, La arquitectura del cine, plantea una
posible relacidén entre el cine y la arquitectura desde un punto de vista totalmente

diferente, desde la condicién del proyectar:

En el lenguaje coloquial es frecuente encontrar el término arquitectura como
sinénimo de orden, adecuada disposicidén general o conveniente relacidn entre las
partes que componen un objeto complejo. Asi, por ejemplo, cuando alguien se refiere
a un futbolista como “el arquitecto del juego de su equipo” le estd reconociendo
una especial capacidad para organizar las acciones individuales en funcidén de una
estrategia de conjunto, o cuando se habla de la "“solida arquitectura de un texto”,
se estd afirmando que dicho texto estd estructurado y responde a unas reglas
sintdcticas claras y precisas. No muy distinta es la acepcidéon que el término
arquitectura tiene para nosotros en la frase que da titulo al presente ensayo: La

. :
arquitectura del cine’.

Apoyandose en el concepto cinematografico de puesta en escena, estos dos Ultimos
autores concluyen que gran parte de la similitud que es posible observar entre
ambas profesiones se basa en la necesidad de entender como el verdadero contenido
de un edificio -o de una pelicula- deviene del hecho de su consideracién como una
construccién formal, un ensamblaje de elementos diversos articulados seguin unas
ciertas leyes constructivas que otorgan consistencia al producto finalmente

elaborado:



(..) el verdadero contenido de las peliculas no es otro que su propia forma, y que
la auténtica apuesta de todo cineasta consiste en definir las reglas constructivas
que rigen la sintaxis de sus peliculas, aquello a lo que podriamos llamar también

. 9
su arquitectura .

La tesis se reconoce heredera de estos pensamientos, y al mismo tiempo utiliza vy
agradece la influencia de éstas y otras reflexiones, de muy diversos autores,
fundamentales para cimentar una aproximacidn, ya en clave personal, a las complejas

y variadas relaciones entre el cine y la arquitectura.

Una aproximacién, por otra parte, que ha precisado beber de otras fuentes. E1
estudio de 1las reflexiones vertidas por diversos autores y sus criticos en
actividades creativas ajenas al cine y la arquitectura, asi como el andlisis de
documentos y obras en las qgque grandes creadores han dedicado su tiempo a intentar
desentraflar un posible método para la creacidn de sus producciones, ha permitido
comprobar la existencia de un rico sistema de coincidencias, una suerte de mirada
dnica, muy Util para comprender aspectos internos de un determinado desarrollo
creativo que de otra manera, condicionados por una cilerta especificidad

profesional, pueden resultar dificiles de desentrafiar.

Siempre contando con estos inseparables compafieros de viaje, la tesis aborda como
el arquitecto puede arrojar una particular mirada sobre el mundo del cine y sus
realizaciones mediante la interposicién de modelos de andlisis y representacién
inherentes a su propia actividad formativa y profesional. Pero a su vez, también
permanece receptiva en el camino a como el cine, como actividad paralela, permite
al arquitecto comprender vy profundizar en algunos aspectos concernientes a su
profesidén. Un camino de ida y vuelta en que ambas actividades comparten estrategias

y, porque no decirlo, resultados.

Se habla pues del arquitecto y del cineasta, de sus profesiones, de su manera de
mirar y de trabajar, no tanto de la arquitectura y del cine. Es la especifica
mirada del arquitecto la que operativamente interpone sobre el trabajo del cineasta
la pauta de un analisis que le es propio a su profesidén, obteniendo conclusiones de

la transposicidén de dichas estrategias especificas de estudio.

Mediante este proceso ambas miradas reconocen sus similitudes vy diferencias,
pudiendo valorar hasta que punto, desde el reciente nacimiento del cine, han
establecido una convivencia, quizéds no siempre explicita pero en cualquier caso

fructifera.



1.2 ALGUNAS PALABRAS COMUNES

Una de los hallazgos fundamentales que la tesis ha encontrado en su camino ha sido
la posibilidad de desarrollar el texto con una terminologia de alguna manera comun
a ambas profesiones. Efectivamente, el arquitecto que intenta analizar
constructivamente el producto del trabajo de wun cineasta encuentra multiples
coincidencias terminoldgicas, no tanto en cuanto a los lenguajes particulares de
ambas profesiones como en lo que ambas comparten como actividades creativas vy
colaborativas. No obstante, resulta interesante resefiar aqui como cierto
vocabulario especificamente cinematogradfico delimita vy precisa un campo de
entendimiento que, si bien encuentra resonancias directas en el desarrollo de la
profesidén del arquitecto, extiende por un lado y concreta por otro ciertos aspectos
susceptibles de ser contemplados en el anadlisis constructivo-visual que la tesis

pretende.

Marcel Martin, critico e historiador cinematogréfico, establece en su cléasico de
1955 Le langage cinématographique la siguiente definicidén de encuadre, el primero

de los términos que conviene comentar:

I1 s’agit ici de la composition du contenu de 1’image, c’est-a-dire de la facon
dont le réalisateur découpe et éventuellement organise le fragment de réalité qu’il
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présente a 1’objectif et que se retrouvera identique sur 1’écran .

En esta definicidén encontramos algunos términos que van a constituir las primeras
claves de posibilidad de wun cierto anédlisis compartido entre el trabajo del
cineasta y del arquitecto: el campo, el objetivo y finalmente, como resultado, el

cuadro.

En primer término se habla de la composicidn del contenido y de la manera en que un
director corta y eventualmente organiza un fragmento de realidad, algo que en

terminologia cinematografica puede expresarse como el ajuste del campo.

El campo como ambito visual, ©pero también entendido como el conjunto de
posibilidades de trabajo disponibles, desde el inicial papel en blanco hasta los
estadios mas comprometidos de definicién. Ambos profesionales deberdn decidir
continuamente aquello que entra en campo, visual y auditivamente, y aquello que
queda fuera del mismo, dicho de otra manera, aquello que el espectador-usuario va a
poder vivir y aquello que no. El1 fuera de campo, agquello que estuvo presente y fue

estudiado, pero de lo que no queda registro, siempre permanecerd en el misterio.

Mas tarde se habla de presentar ese fragmento de realidad que hemos seleccionado al
objetivo, un objetivo que debemos entender como instrumento corrector y censor, el
primer filtro que nos permite acotar de alguna manera el universo de posibilidades
con el que podemos trabajar, pero también entendido como el fin, aquello que se
persigue y condiciona nuestra eleccidén. Un objetivo distinto, como instrumento
electivo, siempre establece una distancia alternativa sobre 1lo que trabajamos,

jerarquiza y ordena.



La definicidén establece finalmente como tras estas operaciones obtenemos una nueva
y definitiva realidad, el cuadro cinematogrdfico, aquello que finalmente veremos
idéntico en la pantalla. El1 cuadro entendido como decisién ultima, como encuentro
entre una realidad amplia -el campo contingente-, la interposiciédn de un elemento
focalizador -el objetivo censor- y el definitivo punto de vista escogido. E1l cuadro
contendrd la porcidén de campo que el objetivo y el punto de vista determinan.
Constituird esa nueva realidad que finalmente nos alcanza, nacida en base a unas

intenciones previas y definida segun un proceso electivo preciso.

Entendido de esta manera, y como antes se ha comentado, en absoluto el término
encuadre se circunscribe uUnicamente al ambito visual. Interesa extender el concepto
mads alla, el encuadre entendido como decisién en todas las fases de trabajo. De la
misma manera que el cine no reproduce las 1imagenes, las “produce” mediante el
encuadre -y el posterior montaje-, el arquitecto no resuelve simplemente un
programa, decide “como lo resuelve”, escogiendo 'y otorgando una solucién

especifica, siempre particular, al problema planteado.

La mirada del cineasta siempre supone una aproximacidén objetiva y artificial sobre
una realidad que desborda agquello gque podemos observar en la pantalla: manipulando
y focalizando inicialmente un argumento, seleccionando de todo aquello que tiene
ante sus ojos aquello que encuadra y que no, y adoptando finalmente las decisiones
de montaje oportunas. El arquitecto realiza un trabajo similar inicialmente con el
programa y posteriormente con el conjunto de decisiones espaciales y materiales dque

definen el funcionamiento y la visualidad del edificio.
Todo es encuadre, entendido como decisién formal y constructiva.

El segundo término cinematografico que conviene definir y analizar es la expresidn
francesa mise en scéne. Si bien puesta en escena podria asumirse como una
traduccién literal Dbastante precisa, una profundizacién en el alcance de la

expresién original en francés la extiende a un campo mas amplio.

La primera definicién reconocida del término se debe a André Antoine, director
teatral autodidacta fundador del Thédtre libre en Paris y célebre por renovar el
mundo de la escena francesa e internacional influenciado por las teorias sobre

teatro naturalista de Emile Zola:

L’art de dresser sur les planches l’action et les personnages imaginés par l’auteur
dramatiquen.

De esta primera definicidén, enmarcada en el ambito de lo teatral, se desprende un
aspecto importante: la existencia de un autor dramdtico, personaje ajeno a la
puesta en escena y que establece previamente aquello que mas tarde serd definido y
detallado por el metteur en scene -termino en este caso sin traduccién al espafiol-
de cara a la representacién. Es decir, desde el primer momento se nombra el hecho
de que el trabajo especifico del metteur en scéne consiste en precisar una
respuesta concreta a unas necesidades previamente establecidas. En el caso del
arquitecto, y con caracter general, estos requerimientos previos partirian de un

cliente o figura de promocién.



Afios mas tarde, el cine asume como propia esta designacidn de metteur en scéne para
el realizador de una pelicula. No obstante, existe una cierta polémica ante la
consideracién del trabajo del director de cine bajo esta denominacién, ya que la
definicidén estricta del término en el ambito teatral no contempla la totalidad de
funciones que el realizador cinematogrdfico debe asumir para la consecucidén de un
filme. El1 critico e historiador de cine Joél Magny intenta arrojar algo de 1luz
sobre este particular, analizando las definiciones que ciertos diccionarios de
reconocido prestigio establecen sobre los términos metteur en scéne y

réalisateur/cinéaste:

Réaliser, pour 1le dictionnaire Robert, c'est “faire exister a titre de réalité
concréete ce qui n'existait que dans 1'esprit”, et le “réalisateur” est “la personne
qui dirige toutes les opérations de préparation et de réalisation d'un film”,
tandis que la “mise en scene” se limite a “1'organisation matérielle de la
représentation d'une piéce, d'un opéra (choix des décors, places, mouvements et jeu
des acteurs, etc.)”, voire d'un film. Pour Larousse, le réalisateur est “la
personne qui réalise ce qu'elle a cong¢u” tandis que le metteur en scene “dirige une

représentation de thédtre, un film”'?.

Joél Magny concluye que, segun estas definiciones, el realizador tendria como
cometido transformar una idea previa al estado de objeto concreto, estableciendo
una “representacién” que el metteur en scene posteriormente organiza y dirige. La
realizacién, pues, cubriria todo el campo de fabricacidén de un film, mientras que

la puesta en escena no seria mads que una fase de este largo proceso.

El término mise en scene conlleva pues en si mismo el sentido de manipulacidén y
artificialidad que cine y arquitectura comparten y que resulta fundamental a la
hora de establecer ciertas relaciones entre las dos profesiones. Poner en escena no
es otra cosa que disponer para un cierto publico -usuario o espectador- una serie
de elementos escogidos previamente vy articulados posteriormente en base a una
intencionalidad concreta. Se habla de preparar [préparer], organizar [organiser] vy
planificar [dresser] una serie de actividades y trabajos sobre un lugar concreto
[les planches]. Ello remitiria directamente, tanto en cine como en arquitectura, a
la necesidad de establecer un plan, una operativa eficiente que permita organizar
el trabajo de un conjunto de profesionales de cara a la consecucidén de un producto

adecuado.

El tercer y ultimo termino que interesa definir a los efectos que nos ocupa es el

montaje, acudiendo de nuevo a Marcel Martin en la obra anteriormente citada:

Le montage est 1l’organisation des plans d’un film dans certaines conditions d’ordre

et de durée'’.

Mas adelante este mismo autor afade:

Mais il faut encore souligner que le montage agit par sa masse, par sa totalité et
sa tonalité: chacun des plans n’a pas de réle direct et il n’est percu comme tel
que sur le plan de la signification dramatique,; en tant qu’élément créateur de la
dominante psychologique de la séquence ou du film, il est emporté dans un processus
dialectique qui fait qu’il ne prend sa valeur et sons sens que par rapport a ceux

qui le précédent et le suivent'.



En estos dos fragmentos queda patente el entendimiento del montaje cinematogréafico
como procedimiento que permite relacionar entre si un conjunto de materiales
previo, un proceso en el cual los elementos individuales constituyentes todavia
pueden ser modificados en funcién de una cierta intencionalidad constructiva. E1
orden y la duracidén otorgan Jjerarquia al proceso, constituyéndose en variables
fundamentales de composicién. La operaciédn se completa con la insercidén de un

necesario conjunto de figuras de transicién o empalme.

Resulta interesante atender a la puntualizacién que el segundo péarrafo establece.
Cada elemento constituyente -cada plano, cada material- no adquiere valor sino por
la relacidén que establece con sus contiguos. Importa pues més la construccidn que
la existencia de la unidad elemental, siempre supeditada a la jerarquia que imponen

las leyes de una cierta sintaxis constructiva.

La afirmacién de Mies van der Rohe un material sélo vale aquello que sabemos hacer
con é1%° acude al encuentro de esta forma de entender el ensamblaje constructivo de
elementos. Un material en este caso muy diferente, vya que el cine construye su
propio soporte -el celuloide revelado- de manera particular para cada pelicula
mientras que el arquitecto, salvo en escasas ocasiones, utiliza materiales base
existentes trabajadndolos mediante determinadas manipulaciones, frecuentemente muy
reducidas. Por extensidén, podemos afirmar que cualquier acto creativo consciente,
sea cual sea la disciplina particular que estemos tratando, estd basado en la
articulacién de elementos, como a su vez enuncia Igor Stravinski: Deduzco pues que
los elementos sonoros no constituyen la musica sino al organizarse, y que esta
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organizacion presupone una accion consciente del hombre



1.3 LA POSIBILIDAD DE UN ANALISIS COMPARTIDO

Cine vy arquitectura, en cuanto actividades creativas, Dbasan su trabajo en el
establecimiento de unas intenciones previas y la articulacién de una posterior

estrategia de procedimiento de cara a la obtencidén de un producto singular y UGnico.

Mas alld de un cierto paralelismo entre ambas profesiones en cuanto a sus oficios
intervinientes, algo que la tesis estudia y desarrolla en el apartado
correspondiente, interesa analizar aqui Dbajo que ©perspectiva el <cineasta,
conjuntamente con sus colaboradores, adopta sus decisiones a lo largo del proceso

creativo en sus diferentes etapas de trabajo.

El instrumento que se propone para la seleccidén y estudio de las imagenes filmadas
es la mirada particular del arquitecto que analiza constructivamente una obra, en
este caso cinematografica, seleccionado inicialmente el material detallado de
estudio para un posterior reconocimiento y puesta en valor de la estructura formal

que ha otorgado consistencia a la obra.

El sistema de procedimiento que se propone, pues, es la metodologia particular del
andlisis arquitectodnico, susceptible de ser organizada en una serie de fases en

absoluto estancas, y gque ahora pasan a definirse.

Conviene no obstante citar previamente 1las herramientas propias del analisis
inherente a nuestra profesién. Un arquitecto, cuando analiza constructivamente una
obra la dibuja, representa para conocer. Y en ocasiones también la fotografia,
interponiendo el encuadre de una mirada intencionada sobre una realidad extensa.
Estas operaciones, conjuntamente con la existencia de ciertos conocimientos previos
y una investigacidén sobre el procedimiento de trabajo del autor de la obra,
permiten encontrar al final del proceso las palabras adecuadas para transmitir
aquellas conclusiones que el andlisis constructivo ha arrojado. Palabras, dibujos y
encuadres conforman entonces una uUnica entidad, son inseparables. Unos se explican
a otros, dando cuenta de la visidn particular que el arquitecto ha arrojado sobre

la obra.

Conviene resefiar, a su vez, que en ciertas ocasiones el andlisis no se circunscribe
a una sola obra o autor. El estudio comparativo de varias obras permite entonces
articular miradas transversales sobre las diferentes aproximaciones al quehacer
profesional de los ejecutantes, tanto en su fase proyectual como en sus estadios

constructivos.

Una vez definido el campo de estudio, en una fase inicial el arquitecto selecciona
intencionalmente las obras basadndose en una serie de conocimientos adquiridos,
circunscribiendo de esta manera el area de reflexidn de acuerdo a los fines que la
investigacién persigue. Se 1llega asi a wuna coleccién alejada de un interés
histérico-documental: se procede desde la optica particular del proyectista,
trabajando desde una curiosidad mas técnica que histérica, ya que va a tratarse de
desvelar la forma en que se resolvieron los problemas de proyecto inicialmente
planteados. Esta acotacidén intencionada, geografica y temporal, posibilita centrar
el ambito de Dbibliografia de trabajo y establecer posteriormente comparaciones

efectivas entre los diferentes ejecutantes de las obras.



En un segundo estadio, resulta necesario profundizar en el conocimiento del sistema
de trabajo y/o las realizaciones ©previas del profesional o profesionales
estudiados. Ello permite detectar una cierta intencionalidad personal vertebradora

de las decisiones adoptadas durante el proyecto y la construccién de la obra.

El estudio de la documentacién constituyente del proyecto arquitecté4nico permitira
comprender, en tercer lugar, la intencionalidad visual con 1la que se pretende
resolver un determinado programa funcional. Como su nombre 1indica un proyecto
siempre es, en mayor o menor medida, un documento abierto a las exigencias de una
construccién que siempre se reserva la ultima palabra: resulta del todo imposible
no conceder una oportunidad a la enmienda o a la visién diferencial que se genera

sobre algo conforme aumenta el conocimiento.

En una fase posterior, el arquitecto interpone su mirada constructiva sobre cada
una de las realizaciones seleccionadas. Las observa detenidamente, las escruta en
sus aspectos constructivos, realiza pequefios croquis y redibuja, intentando
detectar las pautas estructurales vy compositivas que han construido 1la obra.
Resulta necesario articular una mirada analitica para poder discriminar conceptos
como ritmo, métrica, continuidad, alternancia, sistema, proporcidn, serie,
jerarquia o modulacidén, enmascarados tras una realidad construida. Finalmente unos
primeros dibujos, unos primeros esquemas, le permiten abstraer la légica interna

subyacente de la construccidén que se pretende analizar.

Este andlisis previo ha permitido detectar los puntos de interés particular que la
obra estudiada ostenta para el investigador. Se puede entonces proceder con mas
precisidén, afinando la mano y la mirada sobre aquellos aspectos concretos que van a
permitir en su extensidén obtener conclusiones sobre la consistencia de la obra.
Dibujar con precisién y medida implica conocer en profundidad, permitiendo el salto
de un anadlisis entendido como descomposicién de un todo complejo a la sintesis
entendida como composiciédn de un todo a partir de sus elementos. Es una fase de re-
conocimiento a través de la re-presentacidén, en la que se intenta mediante el
dibujo y el encuadre intencionado responder a las preguntas que la aproximacidn
inicialmente distante a la obra ha planteado. La seleccidén misma de aquello que se
representa y se comenta habla de 1la intencionalidad con la que la obra se ha

mirado.



1.4 LA MIRADA UNICA

La presente investigacidén plantea la posibilidad de transferir esta metodologia
particular del andlisis arquitecténico a la obra cinematografica, analizando dque
tiene de especifico la mirada del arquitecto y como el hecho de verterla sobre el
mundo del cine puede enriquecer, en un camino de ida y vuelta, la reflexidén en

ambas actividades creativas.

Asi pues, serd la mirada del arquitecto quien interrogard al trabajo del cineasta,
analizando desde bases estructurales, constructivas y visuales el producto
resultado de una actividad que, si Dbien cercana, opera con unos medios Yy una

operativa totalmente diferentes.

Se ha escogido una localizacidén geografica vy temporal concreta, dque la tesis
justifica: el cine francés en el entorno de los afios 60. Partiendo del andlisis de
once peliculas de renombrados realizadores“, se pretende demostrar como mas alla de
la necesaria especificidad con la que dos actividades proyectuales tan diferentes
siempre trabajan, existe una manera de mirar y analizar del arquitecto gque puede

encontrar resonancias con la manera de operar del cineasta.

Arquitectura y cine, asi, pueden retroalimentar sus &ambitos particulares, sacando
partido de la objetividad que posibilita el estudio vy acercamiento desde una

plataforma profesional y académica a una actividad que no es la propia.
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1.6 ESTRUCTURA DE LA TESIS

La tesis se estructura en tres Dbloques principales, dos anexos y un epilogo

conclusivo.

El primer bloque introductorio establece los fundamentos de la investigacidén y las

hipétesis de partida.

El segundo bloque, El dmbito de la investigacidn, estructurado en dos apartados,
define el entorno geografico y temporal de los realizadores objeto de estudio y sus
obras. A su vez, desarrolla un comentario extenso sobre el material original de
trabajo relativo a las peliculas analizadas, consultado en los archivos de la
Cinématheque Francaise de Paris: manuscritos, planes de rodaje, guiones, imégenes

de archivo, bocetos de decorados y documentos técnicos.

El tercer bloque, La mirada extranjera, se estructura a su vez en tres partes.

La primera de ellas, Colaboracidén y autoria, analiza como una de las circunstancias
que mas acercan la profesién del arquitecto y la del cineasta es la necesidad de
colaborar con un numeroso equipo especializado para la realizacidén de sus trabajos,
arrojando conclusiones sobre una posible comparacidén con la actividad en un estudio
de arquitectura. A partir de la confeccidén de unos listados exhaustivos de todos
los profesionales acreditados a lo largo de la filmografia completa de los ocho
realizadores, se estudia el diferente caracter de las colaboraciones practicadas,
con cuestiones como la mayor o menor recurrencia profesional o la utilizacidén o no
de equipos estables. La observacién cruzada de esta documentacidédn permite a su vez
analizar el diferente caracter con el que los realizadores contemplan la autoria de

su obra, acreditando en mayor o menor medida a los profesionales intervinientes.

El siguiente apartado, La palabra y la imagen, se estructura en dos capitulos. Las
peliculas estudiadas se escogen tras un visionado atento y extenso de gran parte de
la obra de sus realizadores. Los asuntos prestados desarrolla como uno de 1los
aspectos que finalmente condiciondé la coleccidén definitiva de peliculas fue la
existencia, en gran parte de los titulos, de una documentacién previa ajena al
realizador, fuera un guidn encargado o una novela. Interesaba analizar con ello qué
decisiones de caracter formal se habian adoptado para transformar unos
requerimientos 1iniciales ajenos en una construccién audiovisual. El1 argumento
previo de la novela seria pues lo equivalente al programa en arquitectura, algo
externo de lo que se parte, y dgque necesariamente estd sujeto a interpretacidn.
Resultdé en este sentido fundamental disponer de la posibilidad de consulta del
material disponible en la Cinémathéque Francaise, pudiendo estudiar en algunos
casos los procesos de adaptacidén de una novela para la construcciédn del guidn

definitivo de rodaje.



Proyectando la mirada desarrolla como quizads la caracteristica fundamental que
permite establecer relaciones efectivas entre la profesidén del arquitecto y del
cineasta, ©posibilitando la existencia de wuna mirada Gnica, es su carécter
proyectual. La palabra proyecto interesa aqui por dos de sus acepciones posibles:
por lo que tiene de proyeccidén, de intuicién de un futuro posible, y por la
necesidad de fabricacidén de un proyecto, un documento previo que permite trabajar.
El cineasta y el arquitecto se enfrentan agqui a un dilema comUn, ya que necesitan
aclarar sus intenciones formales y plasmarlas en un formato -proyecto o guidn-
transmisible a otros profesionales con los que van a establecer colaboracién. Sera
pues una labor que conjugard una necesaria prospeccidédn interior con la ejecucidn de

un documento técnico.

El Gltimo apartado de este tercer bloque, Forma y método, puede considerarse el
grueso de la tesis, estructuridndose en tres grandes capitulos: Métrica y ritmo, EI1

espacio ficticio y La construccidén del artificio.

Un aspecto fundamental de la investigacidén ha consistido en averiguar las posibles
coincidencias entre la estructura arquitectdnica, tanto en su aspecto resistente
como formal, vy una posible estructura cinematogrdfica. Se habla aqui de los
particulares materiales de trabajo del <cineasta vy del arquitecto -y de sus
diferencias- y de como se articulan y aparejan, controlando una serie de aspectos
inherentes a todo proceso de composicidén con independencia del campo particular que
se estudie. Métrica, modulacidn, sistema, intensidad, alternancia, orden,
focalizacidén y ritmo se constituirdn en las palabras claves de este proceso. El
apartado Métrica y ritmo desarrolla este particular, elaborando tres gréaficas
cartesianas de cada una de las peliculas y obteniendo conclusiones de este trabajo.
El eje de abscisas pauta en todas ellas el tiempo cinematografico. En el eje de
ordenadas se manejan tres tipos de variables: unidades argumentales, personajes
intervinientes y localizaciones en las que se desarrolla la accidén. En todas ellas
se incorpora la presencia de la musica, diegética o no, existente en la pelicula,

analizando como se articula la insercidén de la misma con las imagenes.

El espacio ficticio plantea, en su primer capitulo, a modo de un falso retorno, la
posible reconstruccidén grafica, exclusivamente a través de las imagenes de la
pelicula, de los espacios donde se desarrollan ciertas acciones. Se trata de un
trabajo que probablemente sélo puede acometer un arquitecto, dada la educacién
visual y capacidad espacial inherentes a su formacidén, su conocimiento de la
métrica de los espacios y por ultimo las posibilidades instrumentales de trazado

grafico de aquello que su mente alberga.

La tesis detalla y explica las condiciones desde las que este trabajo grafico se
acomete, fundamentalmente la presuncidén de que el rodaje siempre se realiza en
escenarios, si no reales, al menos de geometria estable. Es por ello que, salvo que
existan datos que demuestren lo contrario, se asume para el dibujo una construccidn
ortogonal de los espacios y una dimensidén estandar del mobiliario que permite la

aproximacién métrica a los mismos.



El trabajo consiste, pues, no tanto en intentar recuperar el escenario real en el
que las 1imédgenes se rodaron, algo practicamente imposible, como el intentar
reconstruir graficamente aquel espacio que el director intentd trasladarnos con sus
imédgenes. Finalmente, tanto el estudio de la documentacidén existente en la
Cinématheéque Francaise, como la visita a ciertos emplazamientos de rodaje, ha

permitido verificar algunos de estos supuestos iniciales.

Tras haber abordado este falso retorno a los escenarios en los que supuestamente se
filmaron ciertas escenas de las peliculas estudiadas, la investigacidén plantea en
el siguiente capitulo, La cdmara lucida, una inversidén del proceso. Se intenta
ahora ubicar “los ojos mecénicos”, como los denomindé en su dia Dziga Vertov, que en
su dia registraron aquellas imédgenes que han servido para reconstruir graficamente
los escenarios de trabajo, intentando a su vez recrear el movimiento de 1los
personajes durante la escena. Todo ello permite suponer gque las decisiones
adoptadas durante el proceso de interpretacién espacial y posterior representacién
grafica pueden estimarse correctas, siempre contando con una cierta incertidumbre
derivada de la dificultad de afirmar, en un plano concreto, con que Ooptica se ha
trabajado o el movimiento exacto que la cémara realiza. El resultado de este

proceso supone, pues, una alternativa posible, pero no elimina otras posibilidades.

Tras este proceso hasta ahora expuesto de diseccién del material filmico singular,
pelicula a pelicula, el Gltimo capitulo de este tercer bloque, La construccidn del
artificio, 1intenta establecer un andlisis cruzado entre todas las producciones
estudiadas, apoyado en una reflexidén paralela sobre el trabajo en otras actividades

creativas.

En la base de wuna cierta relacidén particular existente entre el cine vy la
arquitectura se encuentra el hecho de que ambas profesiones parten de la necesidad
de resolucidén de un requerimiento, 1léase un programa O Un argumento, y como
mediante un proceso fundamentalmente electivo se otorga una respuesta concreta vy
singular a dicho requerimiento. Es por ello que el andlisis de las diferentes
estrategias que los realizadores utilizan para formalizar la resolucidén de ciertos
contenidos argumentales permite encontrar resonancias con el estudio que el
arquitecto acomete para aproximarse a la forma de concebir de otro arquitecto: cdémo
se resuelven los requerimientos funcionales, con qué material se trabaja y cdémo se

articula.

Tras el estudio minucioso de todas las producciones, se concluye que podia resultar
conveniente organizar el andlisis de este sistema de procedimientos diferenciales

en una serie de categorias o apartados.

Atravesar el umbral analiza como comienzan las peliculas estudiadas, entendiendo
que la pelicula no arranca tras los titulos de crédito, sino con ellos. Es por ello
que el andlisis se extiende méds alld de los mismos, incluyendo la secuencia

inmediatamente posterior a su finalizacidn.

El didlogo distante estudia las estrategias wutilizadas ©por los diferentes
realizadores para la construcciédn de escenas en las que tiene lugar una
conversacién telefénica, entendiendo que este tipo de secuencias constituyen un
instrumento esencial para la manipulacidén del tiempo y el espacio cinematogréaficos,
al asociar dos ambitos y dos o méds personajes distantes mediante la construccidén de

un campo invisible, incluso a veces inexistente.



El apartado Concisidén parte del entendimiento de que el cine debe dialogar con la
concisién como caracteristica inherente a su trabajo, tanto por la limitacidén de
metraje que 1impone la industria cinematogradfica como por la condicidén narrativa
inherente al medio, ya que la elipsis temporal es consustancial a la construccién
filmica. Sin embargo, ello no siempre redunda en un producto gque podamos convenir
que se ha trabajado desde la concisién. Para ello hace falta, como en cualquier
otra actividad creativa -incluida la arquitectura-, una determinada actitud, como
expresa contundentemente Robert Bresson en su libro Notas sobre el cinematdgrafo:
Aseguirate de haber agotado todo lo que se comunica por la inmovilidad y el

silencio.

El1 horizonte duplicado desarrolla como se utilizan los reflejos en las peliculas
estudiadas, analizando como todas las actividades creativas constructoras de
volumen -y el cine lo es, aunque virtual- se han mostrado interesadas en el trabajo
con lo especular por dos motivos diferentes: por la capacidad de modificacién
espacial que el reflejo provoca, expandiendo virtual e infinitamente los limites de
lo construido, y por el caracter efimero de la imagen reflejada, sometida a la

existencia temporal de aquello que reproduce.

El registro de la ciudad analiza como las imédgenes de un determinado espacio urbano
se reinventan y modifican su significado en virtud de los diversos criterios
visuales con que los diferentes directores las registran. El anédlisis visual
practicado por el realizador mediante 1la seleccién de 1los emplazamientos y la
estrategia de su filmacidén permite asi dialogar con el espacio urbano bajo muy
diferentes percepciones: el recuerdo, la critica o simplemente la exhibicidén de los
diferentes escenarios como fondo anénimo y utilitario de las acciones desarrolladas

en la pelicula.

El segundo sentido estudia los criterios de utilizacidén del sonido y la mUsica en
las peliculas seleccionadas, estableciendo una distincién importante entre aquella
banda sonora que podemos considerar diegética, esto es, pertinente a la accién que
se desarrolla en la pelicula, y aquella no diegética, efectos sonoros o muUsicas

afladidas con la Gnica justificacién de potenciar algln aspecto narrativo.

Sucesivo y simultdneo analiza, de manera grafica vy escrita, las diferentes
estrategias con las que los realizadores resuelven una conversacidén entre dos o mas
personas. En los guiones consultados en la Cinématheque Frangaise en ningGn caso se
establece una planificacidén concreta de rodaje de las conversaciones. Asi pues, el
realizador debe decidir que material previo construye durante el rodaje, teniendo
en cuenta cémo piensa articularlo posteriormente durante el montaje. Se trata de un
proceso que conjuga lo sucesivo, durante el rodaje, y lo simultdneo, durante el
montaje, persiguiendo una conversacidén “natural” que sbélo se conseguird mediante el
respeto, durante el rodaje vy la postproduccién, de una serie de <cddigos
audiovisuales suficientemente diversos y adaptables para que el realizador disponga

de una gran libertad para construir su escena segln una intencionalidad concreta.

La visibilidad del artificio establece un comentario sobre como en cualquier
actividad creativa el hacedor se reserva el derecho de omitir todos o parte de 1los
procesos y estrategias que ha empleado para la consecucién de la obra. En el
producto finalizado, pues, el proceso de construcciédn se convierte en algo
invisible que hay que perseguir de una manera intencionada. El cine con el paso de

los afios ha conseguido establecer una complicidad con un espectador que no se



plantea preguntas, aceptando como “real” aquello que visualiza en la pantalla. Sin
embargo, no debemos olvidar el artificio con que estas imédgenes se construyen. Este
capitulo analiza en concreto las estrategias constructivas mediante los cuales los

realizadores nos trasladan las localizaciones donde se desarrolla la accidn.

El tiempo articulado analiza el montaje cinematogrdfico. De la misma manera que en
arquitectura los materiales adgquieren su valor en el momento en que se articulan
entre ellos en la obra segun una cierta intencidén, el metraje filmado debe
considerarse un material neutro: es la interaccidén entre los planos rodados la que
construye finalmente el discurso. Serd la relacién entre las imédgenes la que las
carga de un significado preciso y concreto que no tienen por separado, siendo el
resultado de esta colaboracidén la consecucidn de un producto singular. El montaje,
pues, se convierte en el gran aliado del director sobre todo para controlar una

variable que, salvo casos muy concretos, siempre debe ser manipulada: el tiempo.

Llamadas de atencidén estudia la introduccidén de planos de detalle en las peliculas
seleccionadas. En cualquier actividad creativa un detalle siempre supone un cambio
en la escala de atencidén, individualizando un elemento concreto que adquiere
significacidén, no tanto por su propia naturaleza o condicidén, como por el hecho de
haber sido destacado de un conjunto. El1 fragmento exclusivo asi extraido de wuna
coleccién de elementos ostentard la capacidad de puntuar la obra, estableciendo una
aproximacién diferente a la misma en ese instante concreto y preciso en que aquello

que se detalla es percibido.

Presencias y persistencias establece un comentario sobre como el cine se
autorreferencia en muchas de sus producciones. Acudiendo al término metaficcidn,
como aquella forma de trabajar que explora los mecanismos de la ficcidn a través de
la exhibicidén de los mismos, se analiza como en las peliculas estudiadas se dialoga
con la presencia y la persistencia. Con la presencia dque hace evidente, que
muestra, que establece un discurso. Con la persistencia que trabaja con la memoria,
que recuerda y revive aquello que fue y que al tiempo construye y amplia un

imaginario futuro.

Por ultimo, Cerrar al salir, analiza como se clausuran las producciones estudiadas.
Se habla del concluir, en su doble acepcidén: la accidén de acabar o finalizar una
cosa y, por otro, la de determinar y resolver aquello que se ha tratado. Finalizar
y resolver serian pues las dos palabras claves que la clausura de un relato
conlleva, otorgando wun final a wuna historia pero también estableciendo 1las

conclusiones sobre aquello que ha sucedido.

Tras estos doce capitulos se incorpora un capitulo conclusivo, incluyendo 1los
agradecimientos a todas las personas implicadas de alguna manera u otra en el

proceso de elaboracién de la tesis.

Finalmente, se incorporan dos anexos. El1l apartado apéndices contiene las fichas
técnicas y sinopsis de las peliculas seleccionadas, una nomenclatura filmica
razonada y un listado de peliculas citadas. La bibliografia se trabaja de una
manera temdtica, organizando las obras y autores en funcidén de unos ciertos

criterios.



2 PROCESO DE REELABORACION Y ADAPTACION DE LA TESIS PARA SU PUBLICACION

El proceso de adaptacidén del documento original para su posterior publicacidn
deberia estudiar dos cuestiones principales: la reduccién razonada de su contenido

escrito y la seleccidén de las imédgenes que acompafan al texto.

En cuanto a la reduccidén de su contenido escrito, deberia realizarse de acuerdo a
la estructura propia de la tesis, atendiendo a la condicién diferencial existente
entre un documento académico y uno de divulgacidén. Concretando a este particular,
ciertos capitulos de la tesis sdélo tienen sentido en el marco de un trabajo de
investigacién, en el que se deben Jjustificar de manera extensa todos aquellos
presupuestos y bases de partida referenciando correctamente, y con la extensiédn
adecuada, cualquier comentario realizado. En este sentido, se consideraria
pertinente realizar un resumen profundo de ciertos apartados, planteando a su vez

la reconsideracidén, si no eliminacién, de algunos capitulos.

El contenido grafico de la tesis supera el 35% de la misma, atendiendo al
porcentaje entre las imadgenes o dibujos y el texto escrito. Ello es debido a dos
circunstancias. En primera instancia al nimero de imégenes utilizadas,
especialmente por la decisién de intentar recrear el dinamismo de 1las escenas
cinematograficas con un elevado numero de fotogramas secuenciales, en lugar de
reseflar la escena simplemente con un fotograma, como resulta habitual en las
publicaciones especializadas. En segundo lugar, por el tamafio con el que se han
impreso los numerosos dibujos realizados, en muchas ocasiones ocupando una pagina

completa.

La reconsideracién de gran parte del contenido grafico -fotogramas, imagenes de
diversas procedencias o documentos de la Cinématheque Francaise- resultaria
necesaria a su vez no sé6lo por adecuar la extensidén de la tesis al formato y linea
editorial de la coleccidén ARQUIA/TESIS de la fundacidén Arquia, sino también vy
especialmente por motivos de derechos de publicacidén, algo que en una trabajo

estrictamente académico no conlleva ningun problema.



