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DE: GEORGES MELIES A WALT DISNEY . .. 9

TRAYECTORIA DEL GUION

POR

Ji. VOPEZ CLEMENTE

En sus cincuenta afios de existencia, el “cine” no
ha dejado un solo dia de evolucionar en busca de
su engrandecimiento y perfeccion. Existen personas
que han sido testigos de esa evolucion, personas que
han vivido la historia completa del “cinema” y han
asistido —inocentes o incrédulos— a la transmuta-
cion de un simple juguete en un maravilloso haz
de sueios. Este rapido y firme avanzar del cinema-
tografo, debido a la colaboracién de artistas y técni-
cos, puede seguirse, a través del tiempo, estudiando
cualquiera de los factores que intervienen en la
realizacion cinematogréfica. Unas veces serd anali-
zando la decoracion desde los “films” primitivos a
los actuales. Otras, estudiando el maquillaje, la foto-
grafia o la interpretacion. A veces, considerando
el guion... Sobre el guion queremos ahora detener-
nos, para recorrer, siquiera sea ligeramente y a tra-
vés de él, el camino ideal que nos lleve de un mago
a otro mago; o lo que es igual, el camino que separa
a Georges Méliés, el prodigioso de ayer, de Walt
Disney, el taumaturgo de hoy.

Al eshozar esta ligera revision filmica, es forzado
comenzar por Méliés. Prestidigitador e ilusionista,
propietario desde 1888 del hoy desaparecido teatro
“Robert-Houdin”, de Paris, en el que hace gala cons-
tante, hasta 1923, fecha de la demolicion, de su espi-
ritu inventivo y magico, Méliés es quien primero sabe
servirse de la “diabdlica invencion” como espectacu-
lo, liberando a la imagen de todas las auténticas lle-
gadas de trenes, veridicos regadores regados y demds
escenas familiares que en el mundo han sido. El, acos-
tumbrado a metamorfosear los objetos, a hacer llover
las monedas de oro y a manejar muebles y artefactos
cuajados de trucos, al conocer el nuevo y sorprendente
truco de la proyeccién en una pantalla se hace de-
miurgo de profesion. ‘

Acaba el siglo x1x. Los primeros “films” son pe-
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Hoy, Loépez Clemente nos habla de la trayectoria
del guidén. Viejos “films” son evocados a nuestrg
recuerdo. Incunables filmicos reviven mpara nos-
otros, en esta revision literaria, municiosa y cons-
ciente, de lo que este género de la literatura cine-
matogréafica ha sido en la historia de la pantalla,

queios trozos de pelicula, de escasisima duracion,
que reflejani cualquier acontecimiento cotidiano.
No hay plan preconcebido, es decir, no hay guion,
ni es necesario tampoco. Pero apenas alborea el
nuevo siglo, el “cine” comienza a soflar con Geor-
ges Méliés, y aunque cada suenio ha de ser de corta
duracion, es preciso prepararlo mediante una serie
de escenas dispuestas artificialmente. El origen tea-
tral de Méliés ejercid, ciertamente, inequivoca in-
fluencia en su labor cinematografica, pero siempre
en favor de una espontanea fantasia, que, al saberse
fecunda en medios de expresion, le hard aspirar a lo
imposible. Como él mismo ha escrito, hablando de sus
primeros trucos cinematograficos: “Mezclando unos
con otros estos procedimientos, y empleandolos con
acierto, no tengo reparos al declarar que en cinema-
tografia se pueden realizar, hoy dia, las cosas mas im-
posibles y las mds inverosimiles.”

Buen dibujante, Georges Mé¢liés prepara sus
“films” con minuciosidad sobre las cuartillas, me-
diante el trazamiento del plan acompanado de dibu-
jos. “Esbozaba la pelicula sobre el papel: escribia un
escenario muy detallado; dibujaba las escenas esen-
ciales y hasta los detalles de los planos que imagi-
naba.” (1).

En la transcripcion de uno de sus “films”, que ha-
cemos a continuacion la escueta lista que constituye
el escenario, nos da idea del intento esencial del rea-
lizador, y a Méliés le basta esta ordenacion para sus
fines, ya que el detalle y desarrollo de las escenas bulle
con claridad en su mente. Veamos el plan original del
propio Méliés, dado por su catdlogo “Star” de 1900-
1901 para la pelicula La Cenicienta, deliciosa inter-
pretaciéon de un cuento de hadas, en la que emplea el
truco por sustitucién, poco tiempo antes descubierto

(1) Georges Méliés—Maurice Bessy et Lo Duca Prisma—
Paris, 1945,




or accidente, segun ha relatado él mismo en sus

Memorias.
He aqui el guién, que, aunque primitivo, posee una

COntinuidad progresiva.:

|.—Cenicienta en la cocina.

9 — El Hada.

3.__La transformacién de la Rata. ,
4.—La Calabaza se convierte en una Carroza.
5Kl Baile en el Palacio del Rey.
6.—Las doce de la Noche.

7.—FEl dormitorio de Cenicienta.

g.—La Danza de los Relojes.

9. El Principe y la Chinela.
10.—La Madrina de Cenicienta.
11.—El Principe y Cenicienta.
12.—Llegada a la Iglesia.

13.—La boda.
14.—Las hermanas de Cenicienta.
15.—El Rey,

16—l Cortejo Nupcial.
17—FEl baile de la desposada.
18.—Las esferas celestiales.
19.—La transformacion.
90.—FEl triunfo de Cenicienta.

Por este tiempo, la escasa duracion de 1os “films”,
por muy complicados que éstos sean, permite que
pasten a Méliés unas cuantas escenas dispuestas
artificialmente, veinte en este caso, para constituir
un guidn. .

Nos encontramos en 1903. Se inicia una nueva
fase del relalo cinematogrdfico. A pesar del enorme
impulso que Méliés estd transmitiendo al “cine”,
aun no se ha conseguido captar el ritmo propiamen-
{e cinematografico, debido, en parte, sin duda, a la
falta de un verdadero sentido del montaje. A lo mas
que se ha llegado es a disponer artificialmente las
escenas. Edwin S. Porter va a ser el primero en
darse clara cuenta de la relacion que guardan las
escenas entre si, y de como ¢stas pueden ordenarse
y variarse segin convenga a la finalidad unitaria
del “film”. Es preciso concebir y construir bien
cada escena de por si, pues el relato complelo y aca-
bado surgird de la suma montada de sus parles. Esta
preocupacion se hace patente en el guion del
famoso “film” de Porter El robo del gran tren, rela-
lado escena por escena y en el que puede apreciarse
c6mo se comienza va a saber narrar cinematografi-
camente un asunto. He aqui la transeripcién segin
el Catdlogo de Edison de 1904 : '

ERCENA 1.
Interior de una oficina telegrafica de ferrocarriles

Dos ladrones enmascarados penetran y fuerzan al
telegrafista a lanzar la sefial de alarma para que el
tren que se acerca se detenga y le obligan a que ordene
al maquinista tome agua en la estacién en que nos
hallamos, en lugar de hacerlo en la de “Pabellén Rojo”,
Normal parada para abastecerse. Kl tren se detiene

El baile en Palacio.

‘ Apoteosis de

o

“Robinson Crusoe”.




(visto a través de la ventana de la oficina); el con-
ductor llega a la ventana y el aterrado telegrafista en-
trega la orden, mientras los bandidos, acurrucados
para no ser vistos, le amenazan a un tiempo con sus
revolveres. Tan pronto como el conductor se marcha,
se echan sobre el telegrafista, le amarran y amorda-
zan y salen precipitados a coger el tren en marcha.

ESCENA 2.°
Depodsito de agua del ferrocarril

Los bandidos estdan escondidos detrds del depdsito,
mientras el tren, en virtud de la falsa orden, se detiene
a tomar agua. Antes de que arranque abordan furtiva-
mente el tren, entre el furgén y el ténder.

ESCENA 3.*
Interior del furgon

El encargado del vagoén estd atareado. Un ruido ex-
trano le alarma. Va hacia la puerta, mira por el ojo
de la cerradura y descubre a dos hombres que tratan
de violentarla. Retrocede aturdido, pero recobrandose
pronto, se apresura a cerrar la caja fuerte que contie-
ne las joyas y valores y tira la llave por la puerta late-
ral, que se halla abierta. Saca un revélver y se esconde
detras del escritorio. Al mismo tiempo los dos ladro-
nes han conseguido romper la puerta y entran con pre-
caucion. El encargado abre el fuego y tiene lugar un
desesperado duelo de pistola, en el que muere el encar-
gado. Uno de los ladrones permanece vigilando mien-
tras el otro trata de abrir la caja del tesoro. Encon-
trandola cerrada, registra en vano al encargado, en
busca de la llave, y vuela el cofre, para abrirlo, con di-
namita. Cogen las joyas y valijas y abandonan el
coche.

ESCENA 4.

Esta espeluznante escena nos muestra el ténder y la
cabina de la locomotora mientras el tren va a 70 kilo-
metros por hora

Mientras dos de los bandidos han estado robando en
el coche correo, otros dos trepan al ténder. Uno de
ellos sujeta al maquinista mientras el otro apunta al
fogonero, quien coge una pala y escala el ténder, en el
que tiene lugar una lucha desesperada. Gombaten fe-
rozmente alrededor del mismo y estdn a punto de
caer, por uno de los lados, a la via. Ruedan por el sue-
lo, al fin, consiguiendo quedar el ladrén encima. Este
coge un gran trozo de carbdén y golpea al fogonero en
la cabeza, hasta que éste queda sin sentido. Luego
arroja el cuerpo, del tren que marcha velozmente. Los
bandidos, entonces, obligan al maquinista a que frene.

ESCENA 5.2
El tren deteniéndose

El maquinista se baja de la locomotora, la desen-
gancha del tren y la aleja del mismo a unos treinta
metros, mientras los ladrones le apuntan a la cara.

ESCENA 6.*
Escena exterior en la que se ve el tren

Los bandidos obligan a los viajeros a abandonar los
vagones “manos en alto”, y los alinean a l!o largo de
los rafles. Uno de los ladrones les apunta con un re-
vélver ¢n cada mano, a la vez que los otros desvalijan
a los indefensos. Un viajero trata de escapar y al ins-
tante es derribado de un tiro. Apoderandose de todo lo
de valor, la banda aterroriza a los viajeros y hace fue-
go al aire mientras sus componentes escapan a la lo-
comotora,

ESCENA 7.2

Los bandoleros suben con su botin a la locomotora
v obligan al maquinista a que la haga arrancar, des-
apareciendo en la lejania.
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ESCENA 8.*

Los ladrones hacen detener la locomotora a varigg
millas de distancia del lugar del “manos arriba” y g,
internan en la montafa.

ESCENA 9.*
Una bella escena en un valle

Los bandidos descienden a caballo por la falda dg
una colina, a lo largo de una estrecha corriente.

ESCENA 10.®
Interior de la oficina telegrafica

El telegrafista yace en el suelo maniatado y amorda-
zado. Después de varios esfuerzos consigue derribar
la mesa con los pies y telegrafiar pidiendo socorro,
manejando el pulsador con la barbilla; se desvanece,
luego, agotado. Su hijita entra a traerle la cena. Corta
sus ligaduras, le echa un vaso de agua por la cara que
le hace recobrar el conocimiento, y al recordar su es-
peluznante experiencia se lanza fuera para dar Ia
alarma.

ESCENA 11.
Interior de una tipica sala de baile del Oeste

Muestra unos hombres y mujeres en animado rigo-
don. Pronto se sefiala a uno de los concurrentes y se
le empuja al centro del saldn, obligdndole a bailar una
giga, mientras los mirones se divierten tirotedndole
peligrosamente a los pies. De repente se abre la puer-
ta y entra, tambaledndose, el medio muerto telegrafis-
ta. La danza se convierte en confusién. Los hombres
cogen las escopetas y salen del salén apresuradamente.

ESCENA 12.*

Muestra a los ladrones que descienden, lanzados, a
caballo, una abrupta colina, a tremenda velocidad, se-
guidos de cerca por un nutrido pelotén, tirotedndose
ambas partes mientras cabalgan. Uno de los bandole-
ros es alcanzado y cae de cabeza desde el caballo. Tam-
baledndose, hace fuego a su proximo perseguidor, y
s6lo consigue ser rematado de un tiro un momento
después.

ESCENA 13.*

Los tres bandidos restantes, pensando que han elu-
dido a sus perseguidores, han descabalgado, y des-
pués de escrutar cuidadosamente los alrededores, co-
mienzan a examinar el contenido de las valijas. Estan
tan embebidos en su tarea que sdélo demasiado tarde
se dan cuenta del peligro que se acerca. Los persegui-
dores, habiendo abandonado sus caballos, se aproxi-
man, sin hacer ruido, hasta rodearlos completamente.
Entonces se libra una desesperada batalla, y después
de una enconada resistencia, todos los ladrones, y al-
gunos de los del pelotén, muerden el polvo.

ESCENA 14.»

Una imagen de tamafio natural (primer plano) de
Barnes, jefe de la banda de forajidos, apuntando a los
espectadores y haciendo fuego a quemarropa. La ex-
citacién resultante es grande. Esta escena puede em-
plearse para comenzar o terminar la pelicula.

Existe en lo anteriormente transcrito una sdélida
construccion, no practicada nunca anteriormente,
como base para el montaje posterior del “film”.
Se aprecia claramente que las escenas pueden ser
captadas no solamente desde un tinico punto o lugar
determinado, sino desde varias posiciones distintas
—diversos planos—; sin embargo, no se compren-
dera, ni se utilizara esta facultad hasta mas adelante.




“La vida de un bombero
americano”, de E. S. Porter.

La pelicula cuyo guién hemos copiado obtuvo un
enorme éxito y hoy se conserva en los Estados Unidos
como un valioso primitive cinematografico.

Estamos ahora en 1915, es decir, doce anos des-
pués de EI Robo del Gran Trem. En este tiempo los
“films” han alargado notablemente su duracion,
espoleados por la competencia y la favorable acogi-
da del publico, pues a éste ya no le basta con los
programas cortos o de mero reportaje. El publico
americano, en particular, ha gustado de algunas
peliculas largas europeas de gran éxito en todo
¢l mundo y exige en compensaciéon peliculas and-
logas a sus productores. Ahora bien, para ganarse
la atencion de sus futuros espectadores, los “films”
lecesitan basarse en un argumento, en una emocio-
lante trama, aunque para ello requieran un mas
prolongado desarrollo. En estas condiciones resulla
Ya dificil prescindir del guién, pues es casi imposi-
ble retener en la memoria la composicion de cada
plano o de cada escena y la continuidad de los mis-
Mos, Las escenas, al ser desarrolladas en planos, se
tomplican y dificultan de tal modo, que su correcto
t“_ﬂZamiento no es asequible a cualquiera sin pre-
Via preparacion. Escribir un guion se convierte en
na gran empresa por todo lo que su asunto requie-
6 de interés, logica, ritmo de las secuencias, ete.
Los mismos norteamericanos, que tanto impulso

L

van a dar al arte de escribir escenarios, se quejaban
en 1910 de que de dos mil manuscritos enviados de
todas partes de los Estados Unidos a una importante
casa productora, s6lo cuatro de ellos fueron apro
vechables para/ su realizacion cinematogrdfica. Kl
guion se convierte de este modo en uno de los ele-
mentos fundamentales de la producciéon de pelicu-
las. Poseer guiones detallados permite a Thomas
H. Ince supervisar varios “films” a la vez, entregan-
do los guiones a los encargados de dirigirlos, al tiem-
po que les advierte: “Hdégalo tal y como estd ahi
escrito”.

De las escenas a lo Meliés y a lo Porter se ha
llegado a precisar plano a plano la aceion, sin per-
der de vista la unidad y el ritmo total del “film™.
A este respecto nada nos puede ilustrar mejor que
la transcripcion de unas escenas de la pelicula
de Griffith El nacimiento de una Nacién, obra capi-
tal en la historia del “cinema”. El concepto del
montaje iniciado, como hemos visto, en El Robo
del Gran Tren adquiere aqui vigor y claridad, forma
que mas tarde habria de dar origen a la concisa
y expresiva técnica rusa. Con esta pelicula se inicia
la mejor escuela americana de “cine”, y su autor
hizo olviday con ella) todos los éxitos precedentes
y aun habria de ocupar con sus obras un lugar des-
tacado en el periodo inmediato. En opinién de Lewis
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Jacobs, fué tan rica y profunda en organizacion esta
pelicula, que desde entonces influencio, directa o in-
directamente, a los realizadores cinematogréficos de
todos los paises, y muchos de los progresos subsi-
guientes deben su inspiracion a la acabada maestria
de la misma.

El nacimiento de una Nacion relata tendenciosa-
mente el despojo de los americanos del Sur a raiz
de la guerra de Secesion y el resurgimiento del
supuesto ultrajado honor de los mismos mediante
los esfuerzos de la secta conocida bajo la denomina-
cion de Ku-Klux-Klan.

Elsie Stoneman se ha dirigido al mulato Silas
Lynch —subido al poder con la ayuda del padre de
Elsie, después del asesinato de Abraham Lincoln—
para que salve a su hermano Phil, que viendo los des-
manes de los negros, se ha unido a los Clanes de la
gente del Sur, representados por la familia Gameron.
Lynch pide entonces a Elsie que se case con ¢l y se lo
hace asi saber al padre de ella. El momento culminan-
te tiene lugar cuando Ben Cameron, al frente de los
Clanes, llega a tiempo de diezmar la milicia negra,
toma la casa de Lynch, liberta a Elsie, su prometida,
v salva a los suyos cuando estdn a punto de ser ase-
sinados. ' '

He aqui un episodio del “film” en el que el cldsico
“malo” —Silas Lynch— se enfrenta con la rubia he-
roina —FElsie Stoneman— (1).

1.107.—P. G. Lynch tiene en su oficina a Elsie Sto-
neman. Lynch se vuelve hacia ella y levanta sus manos.

Titulo: ;Mira! Mi gente llena las calles. Con ellos

construiré un imperio negro, y td, como reina, te sen-
tards a mi lado.

1.108.—P. G. Lynch levanta los brazos. Elsie se
deja caer en una silla. Lynch se arrodilla y besa el bor-
de de su vestido. Ella se retira horrorizada; se levan-
— ol | ) 5

(1) “The Rise of the American Film.”
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ta y va vacilando hacia la puerta. Lynch la sigue—g
sienta a la izquierda—. Klsie golpea la puerta. .

1.109.—M. P. P, (En circulo.) Lynch, estirdndose
la silla, sonrie y sefiala a su gente, que estd fuera.

1.110. (Igual al 1.108.)—Elsie le ruega, le suplicy
—con las manos juntas—aque la deje ir.

1.411, (Igual al 1.109.)—Lynch la sonrie.
1.112 (Igual al 1.110.)—Elsie se vuelve y sollozg,

1.113.—P. G. Cerca del pajar. Dos miembros de]
Clan vienen a caballo, por la derecha.

1.114.—Abre. Pleno campo. Otro miembro del Clap
se aleja, corriendo.
Titulo: Citando a los Glanes.

1.415.—M. P. P. Dos miembros del Clan cerca (g

pajar—uno mantiene la cruz, el otro llama con yy,
silbato.
1.416. (Igual al 1.113.)—P. G. Cerca del pajar,
Avanzan corriendo.
1.117.—Abre. (Igual al 1.114.)—Campo abiertg,
Miersbro del Clan llamando—avanza,
1.118.—Abre en iris. (Igual al 1.116.)—P. G. Cerey
del pajar. Otros cinco miembros del Clan (que han oidy
la, senal) avanzan desde el pajar. '
1.419.—P. A. Lynch y Elsie. Esta se precipita a I
ventana—izquierda. Lynch va detrds de ella—Ila sepa-
ra con violencia—él la grita. Elsie comprende que nada
puede hacer—Ila gente de él esta fuera.
1.120.—M. P. G. Bosques. Dos componentes del Clan
avanzan con distintivos.
1.421. (Igual al 1.119).—Lynch y Elsie. Lynch se
golpea el pecho con el pufio, ostentosamente. ‘
1.122.—Abre. P. G. Arroyo. Dos miembros del
Clan remontan la corriente. Cierra.
1.123. (Igual al 1.121.)—Lynch y Elsie. Lynch sefia-
la, arrogante, hacia la ventana. '
1.124—P. A. Habitacién interior. Un hombre y una
mujer escuchan furtivamente. .
1.125. (0. 1.123 bis.)—Lynch y Elsie. Lynch Ilama.
Elsie estd horrorizada. ;
1.126. (Igual al 1.124.)—Habitacién interior. El
hombre que estd en la puerta oye la llamada de Lynch.
1.127—M. P. P. (En circulo.) El hombre entra en
el despacho de Lynch,
1.128.—P. A. Despacho, diferente dngulo. El hom-
bre se acerca a Lynch. Elsie
se levanta.
Titulo: Lynch, ebrio de
poder, ordena a su secudl
que prepare los preparati-
vos para una forzosa boda.
1.129. (Igual al 1.128.)—
Despacho. I8l hombre se vi.
Lynch se vuelve hacia Elsie;
(que, sobresaltada, se tapi
la boca con la mano,
1.130. (Igual al 1.127.)—
La puerta vista en circuls:
El servil secuaz sale precl-
pitadamente con la ordem
de Lynch.
1.131. (Igual al 1.126.)—
‘Habitacién interior. El ser-
vil secuaz llama a un subor~

ey

“E]l robo del gran
tren”, de Porter
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En el “film” de Porter
«Rescued from an Eagle’s
Nest”, trabajo antes de ser

* director, D. W. Griffith, a

quien vemos en primer

término

dinado; le envia fuera—de-
recha.

1.132. (Igual al 1.125) .—
plsie y Lynch. Elsie mira
alocada alrededor; se lanza
hacia la puerta—izquierda.

1.133.—P. A. (La puerta
en circulo.) Elsié corre ha-
cia ella.

1.134. (Igual al 1.132.) —
Elsie y Lynch. Lynch la or-
dena, a gritos, que vuelva.

1.4135. (Igual al 1.133.) —
(La puerta en circulo.) Elsie
trata de abrir la puerta; no
puede; se vuelve aterrada.

1.136.—Abre. P. G. Arroyo. Un numeroso grupo de
gomponentes del Clan avanzan a lo largo de un arroyo
poco profundo.

1.137. (Igual al 1.134.)—Elsie y Lynch. Lynch orde-
na a Elsie que vuelva.

1.138. (Igual al 1.135.)—(La puerta en circulo.)
Elsie avanza aterrada.

1.139. (Igual al 1.137.)—Elsie llega despacio.

1.140.—P. G. Cruce de caminos. Dos componentes
del Clan se detienen—dan la sefial de avanzar.

1.441. (Igual al 1.139.)—Elsie y Lynch. Elsie le re-
chaza; se lanza hacia la puerta trasera; él detrds de
ella; ella escapa—avanza por entre sillas—; 6l la
alcanza.

1.142.—Abre. P. G. Ejército del Clan alineado, en
formacion. Al fondo, Ben.

1.143—M. P. P. (En circulo.) Ben, a caballo, revista
el ejército (desenmascarado).

1.144. (Igual al 1.140.)—Cruce de caminos, Llegan
algunos otros componentes del Clan.

1.145.—Abre. P. G. Campo. Ben saluda, uniéndose
al ejército.

1.146.—P, G. Silueta de una colina. Los jinetes
(diminutas manchas) cabalgan por su borde.

1.147.—Arroyo y maizal. Dos jinetes, con insignias,
pasan de largo.

1.148.— P. M. (Moviéndose.) Dos jinetes, con distin-
livos (la cdmara les precede en un coche).

1.149. (Igualal 1.141.)—Lynch y Elsie. Elsie se levan-
la de la silla; trata de retroceder.

1.1450.—P. M. La calle de la oficina de Lynch. Un
toche de caballos llega seguido por negros, etc. Dos
hombres a caballo llegan también.

1451, (Igual al 1.141.)—Lynch y Elsie. Elsie cae
desmayada. Lynch la sostiene.

1452.—P. M. Entrada de la oficina de Lynch. El co-
the de caballos detiénese delante; la multitud, alrede-
or, saluda con alegria.

1.153. (Igual al 1.151.)—Lynch, sosteniendo a Elsie,
ESeucha,

1.154.—P. A, Un coche. Stoneman sale de él.

0 1455, P, 8. Stoneman va por el porche a través
¢ la multitud, que manifiesta su alegria.

1.156. (Igual al 1.153.)—Lynch y Elsie. Lynch aprieta
contra si a Elsie. ;

1.157.—P. A. Vestibulo. Stoneman llega. Llama con
los nudillos.

1.158. (Igual al 1.156.)—Lynch escucha—mira a
Elsie.

1.159. (Igual al 1.157.)—Stoneman estd impaciente;
pregunta al guardidn qué es lo que sucede; el guardian
no lo sabe.

1.160. (Igual al 1.158.)—Lynch no sabe qué hacer.

1.161. (Igual al 1.159.)—Vestibulo. Stoneman, im-
paciente; se pasea; golpea con el bastén; pregunta
el porqué de la espera.

1.162. (Igual al 1.160.)—Lynch y Elsie. Lynch avan-
za conduciendo a Klsie,

1.163.—P. A. Comedor interior. Lynch trae a Elsie
(sin conocimiento, pelo suelto); la deja en una silla
—izquierda. Unos ayudantes son instruidos para que
la guarden.

1.164. (Igual al 1.151.)—Stoneman se marcha.

1.165. (Igual al 1.163.)—Comedor interior. Lynch
sale, cruzando la habitacidn.

1.166.—P. A. Despacho. Lynch va hacia la puerta
de salida; la abre.

1.167. (Igual al 1.161.)—Vestibulo. Stoneman oye,
se vuelve y entra,

1.168. (Igual al 1.166.)—Despacho. Lynch y Stone-
man avanzan. Lynch se disculpa. Stoneman le da
un papel.

1.169.—P. G. Los miembros del Clan formados en
el campo.

1.170. (Igual ,al 1.168.)—Despacho. Stoneman se
vuelve para irse. Lynch lo detiene. )

Titulo: “Quiero casarme con una mujer blanca.”

1.471. (Igual al 1.170.)—Stoneman le pone la mano
en el hombro: “Muy bien, adelante”—le estrecha la

mano y sonrie.
Titulo: “Los Clanes, habiéndose reunido en gran na-
mero, cabalgan para cumplir la misién sefialada.”
1.172.—Abre. P, G. Campo. Varios cientos de miem-
bros de los Clanes vienén hacia Ben (caballos encabri-
tados), éste los saluda. Les sale al encuentro y ellos le
siguen con banderas y, fogosos, cruzan entre nubes

de polvo.
Titulo: “Y entre tanto otros hechos...”
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Estos planos sobrios, reducidos a lo esencial, que
intercalan libremente la accién en forma hasta
entonces no practicada, van delineando uno a uno
el asunto. Se siguen dos acciones a la vez y ambas
van dibujdndose por grados y avanzando en inten-
sidad con un rigor matemdtico. Esta atomizacion
expresiva ha de influir en las realizaciones posterio-
res por su acabada maestria. El idioma de los ojos
ird desarrollandose poco a poco y, en breve, al “cine-
ma” le bastard la imagen para expresarse plena
mente con un lenguaje auténtico y exclusivo. El con-
tenido de cada plano va a ser condensado al limite
Y su significacion nos ha de ser dada por la totali-
dad de los planos. Se llegara a la exaltacién de la
imagen mediante el montaje y éste serd practicado
en forma exhaustiva por la escuela rusa. De esta
manera, hasta la interpretacion, llega a ser un sim-
ple factor en la composicion de cada fotograma.
Basta con el fluir rigurosamente ordenado de las
imagenes para expresar algo que requeriria sutile-
zas de inlerpretacion o montones de palabras.

Para poder contrastar mejor esta influencia a que
aludimos y que habia de dejarse sentir con mds o
menos influjo en los demds paises, veamos la secuen-
cia final del primer “film” de Eisenstein, The Strike,
estrenado diez afios despucs de El nacimiento de una
Nacion. '

1.—La cabeza de un toro sale, con una sacudida,
fuera del plano, por encima de la linea superior del
fotograma, esquivando el cuchillo del matarife, que le
amenaza.

2—(P. P.) La mano con el cuchillo golpea See
mente, por bajo de la linea inferior del fotograms,

3.—(P. G.)
—en perfil.

4.—50 personas se levantan del suelo, con los
z0s extendidos.

1.500 personas ruedan por una Cuggy,

bry,

5.—Cara de un soldado apuntando.
6.—(P. M.) Una descarga de fusileria.

7.—Rueda el tembloroso cuerpo del toro (cabegy
fuera del fotograma). 1

8.—(P. P.) Las patas del toro se sacuden conyyj.
sivamente. Las pesuilas golpean en un charco de
sangre. '

9.—(P. P.) El cerrojo de un fusil.

10.—La cabeza del toro es amarrada con una Soga
a un banco.

11.—1.000 personas huyen ante la cdamara.

12.—Por detras de unas matas aparece una Suce
sién de soldados,

13— (P. P.) La cabeza del toro muere, bajo golpeg ¥
no vistos (los ojos se vidrian).
14—Una descarga (P. G.), vista, desde la espalds,
de los soldados. '

15— (P. M.) Se atan, juntdndolas, las patas da|
toro, para preparar su descuartizamiento.
16.—(P. P.) Gente que rueda por una cuesta,

17—Se raja el cuello del toro —la sangre many
a borbotones.

18— (M. P. P.)

1 Se ve gente levantarse, con los bra-
zos extendidos.

19—El matarife cruza por delante de la cAmar
(panoréamica), balanceando la soga ensangrentada

20.—Un gentio corre hacia un vallado, lo salta y st
oculta detras de é1 (dos o tres planos).

21.—RSe ven caer armas,.
22.—La cabeza del toro es

separada del cuerpo.

1 UL 23.—Una descarga.

W o 24.—La muchedumbre ruedi

‘ por una cuesta y cae al agua

25.—Una descarga.
26.—(P. P.) Se ven dismi-
nuir las balas de los cajones
de municiones.
27.—Pies de soldados que
marchan, alejandose de la céd-

mara.

28.—Sangre sobre agua, de-
colorandose.

29.—(P. P.) Sangre (ué
brota del cuello, rajado, del
toro.

30.—Se vierte sangre desd®
una jofaina, que sostienen
unas manos, a un cubo.

31.—Fundido de un carrt
cargado con cubos llenos de
sangre a otro que pasa carga-
do con hierro viejo.

“El nacimiento de una na-
cion”, de D. W. Griffith



It

nexperieneias de Bambi

;Qué pasa aqui?

Espera. Te empujaré. .

32.—FLa lengua del toro es extraida a través del cue-
llo degollado (para impedir que los dientes hagan
dafio con los estertores).

33.—Pies de soldados que marchan, alejandose de
la cdmara (vistos mds lejos que anteriormente).

34—Fl toro es desollado.

35.—1.500 cuerpos al pie de la cuesta.
36.—Dos cabezas de toro desolladas.
37.—Una mano sobre un charco de sangre.

28.— (P. P.) Llenando completamente la pantalla:
el 0jo del toro muerto.

39.—Titulo: FIN.

La misma precision y sobriedad y andlogo para-
lelismo de la accion que anteriormente. La imagen
se basta a si misma; se llega a dominar por comple-
lo la expresion muda.

La incorporacion del sonido al “cinema” ven-
dria a revolucionarlo todo: estudios, aparatos, pro-
cedimientos de trabajo, en cuanto a los factores
materiales. Directores, especialistas y hasta la inter-
pretacion de los actores, en cuanto a los personales.
Es 16gico, pues, que ante semejante cambio, el guion
lambién experimentara variaciones, pero éste iba

a ser modificado sin sufrir una transformacion
esencial. Lo fundamental: interés, ritmo, unidad y
la misma planificacion, no podian variar. Un buen
escenario tendria que reunir siempre y en primer
término un conjunto de cualidades cinematografi-
cas, con sonido o sin él. Asi lo comprendieron los
mejores artistas y profesionales. Las delicias de un
didlogo no bastarian por si mismas para afirmar ia
calidad de una pelicula. El “cine” habria de conti-
nuar siendo esencialmente imagen, enriquecida, eso
si, con el sonido; sonidc onomatopéyico, musical
o hablado. El que después de la llegada del sonido
se haya abusado del nuevo elemento para producir
unas peliculas que han llegado a ser retransmitidas
por la radio, solo quiere decir que siempre se reali-
zardan buenas y malas cintas.

Por ello decimos que el guién no sufre revolucio-
narias innovaciones con la llegada del sonido a la
pantalla. A su misma forma anterior basta interca-
lar el didlogo y las acotaciones sonoras pertinentes.
De esta forma aparecen en él dos clases de factores.
los visuales y los audilivos, que pudieran compa-

63




rarse a dos pentagramas, el de las formas y el de
los sonidos, que se combinan para la debida orques-
tacion filmica. En la dosificacion e interdependen-
cia de estos dos factores reside una de las mayores
dificultades de la actual creacion cinemalogrifica
y la obra de ningtn otro realizador ofrece, en este
sentido, tantas sugerencias como la de Walt Disney,
quien, desdefiando toda imposicion puramente pic-
torica, no ha olvidado que lo que interesa de forma
vital al “cine” son! las imdgenes animadas y no las
imdgenes prendidas en el didlogo, como parece que
se nos van a quedar.

Llegamos con Walt Disney y sus peliculas largas,
iniciadas con Blanca Nieves, a lo mds esperanzador
del momento presente. En sus estudios de Burbank
se prepara todo lo referente a cada pelicula cuida-
dosamente. Por lo que respecta a lo que ahora nos
interesa, a continuacién traducimos (1) una secuen-
cia de Bambi, uno de sus “films” de largo metraje
no estrenado aun en Espafia, en el que el dialogo,
perfectamente dosificado, viene a enriquecerlo, com-
pletdndonos la deliciosa personilla del ratén. Este,
en los planos que siguen, se emplea a fondo para
sacar al pequeflo e ingenuo “Bambi” del atolladero
en el que se halla metido por su inexperiencia.

He aqui el texto: v

2-002-BAMBI-Secuencia 02.1
DIALOGO DEL RATON

Pasamos a un P. P. del nido del raton, construido
sobre una menuda caiia. Las patas de “Bambi” cocean
vigorosamente, y de¢ la casa del ratén estd cayendo
expulsado el grano, cuando el ratoncillo asoma la ca-
beza. Esta boca abajo. Mira alrededor, asustado.

Ratén: jEh! (Eh! ;Qué hay?

Es casi arrojado fuera de su nido y cuelga de un
borde del mismo, mientras prosigue:

Raton: jQué pasa aqui!

Se encarama encima de su nido, se sienta de cara
al flanco de “Bambi”, y grita:

Raton: jQuieto! jQuieto! (No te muevas!

El ratoncillo salta al lomo de “Bambi” y escapa
apresurado hasta la oreja de éste. Agarrdndose al bor-
de la misma, se asoma, como quien se asoma a un pozo,
para gritar:

Raton: (Eh! {Eh! jOye!

“Bambi” levanfa una oreja y mira hacia arriba,
en direccion de la misma, mientras el ratoncillo sigue
voceando:

Ratén: jMe estds arruinando mi casa!

Cuando “Bambi” wvuelve la cabeza para localizar
al ratoncillo, éste corre, bajando por la frente de
“Bambi”, a lo largo de la nariz, y vuelve a saltar sobre
el lomo de “Bambi”. El ratén estd sorprendido.

Raton: jAtiza! {Es el joven Principe!

(1) Del libro: “The Art of Walt Disney”.—R. D. Field.—
The Macmillan Company.—Nueva York.—1942.
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El ratoncillo yergue la cabeza, con actitud de sop.
presa, y sonrie.

Ratén: Bueno; estds en un aprieto; espera un mg.
mento.

Iluminado por repentina inspiracion, el raton, mj.
rando por encima de su hombro, dice condescendiente.

Ratén: Te empujaré.

Tl ratoncillo salta a una cafia situada justamentg
detras del trasero de “Bambi”, se escupe en las manog,
v despuds de hinchar bien el pecho con una profundy
inspiracion, comienza a empujar a “Bambi” con todas
sus fuerzas. El raton grita:

Ratén : Sigue tirando! jAsi! {Asi! Sigue tirando!

La cafia, en la que “Bambi” se habia enganchado,
se dobla y queda el ratén suspendido en el aire. El ra.
ton cae, agarrandose a otra caila de mas abajo, de Ia
que cuelga, con la vida pendiente de un hilo. Al conse-
guir soltarse “Bambi”, la cafia recobra su elasticidag
y vibra, junto con el ratén, que estd en _ella. La cafia
cesa de vibrar, pero la cabeza del raton sigue vibrandg
v tiene que sujetarsela con las manos para detenerla,
Por seguir también vibrando sus ojos, se los tapa con
las manos, vy se levanta, en una postura de borrachg
atontado, con un pequefio '

iJip!:

terminando con una sonrisa tonta.

Los apuntes trazando el didlogo precedente, con to-
dos los detalles, de dibujo y expresién, fueron reali-
zados en el estudio. Sin embargo, otras muchas per-
sonas han de intervenir atun para permitir reconstruir
con toda fidelidad el ambiente. La accion ha de deter-
minarse con el tiempo exacto que ha de durar, desde
el principio hasta el fin de la secuencia; los dibujos
han de reproducirse a escala. Al igual que con Méliés,
vemos ahora de nuevo el dibujo y la palabra unidos
en la preparacién de los “films”. ,

Hemos dejado muy atras los tiempos de La Ceni-
cienta y de las “escenas dispuestas artificialmente”.
Entre lag fantasiag de Méliés y las de Walt Dis-
ney han pasado unos afios: muchos, si se considera
toda la distancia de procedimientos técnicos que los
separan; pocos, si se juzga por el espiritu creador
que los anima. Para llevarnos a la luna o volar a
lomos de Dumbo se precisa el mismo poder encan-
tador del mago que anule nuestro peso especifico de
hombres vulgares, apegados a la aburrida légica

" v al insensato sentido comtn. Pero si a uno le basta-

ban unas someras indicaciones como guion, Walt
Disney necesita no sélo que éste sea lo mas detalla-
do posible, sobre todo en “films” de alguna comple-
jidad, sino que ademds cada secuencia suele ser
desarrollada en apuntes, infinidad de apuntes, deta-
llando todas sus partes.

Para llegar a esto ha habido que recorrer un gran
camino, cuya trayectoria cinematogrdafica hemos
querido solamente esbozar en las lineas precedentes;
pero en esa trayectoria van incluidos ya cincuenta
afios de vida intensa.




