e e

4

EL TIEMPO DEL CINE

4.1 Elaboracion
temporal de la
imagen
cinematografica

Desde sus origenes, el
cine se presenté como un
nuevo soporte para trans-
mitir relatos. Ningun otro
medio planteé tal canti-
dad de experimentacién
con el trabajo de contro-
lar el tiempo y su elabo-
racion dramética. La idea
de ofrecer espacios distin-
tos y ofrecerlos a través
de la narracion fue uno
de los puntos de interés
de aquellos pioneros ci-
nematograficos. Y uno de
los elementos que mas re-
flexion atrajo fue el rac-
cord. Se trataba de so-
meter el tiempo a la cons-
truccion de unas relacio-
nes imaginarias que co-
nectaran con los diferen-
tes lugares expuestos en
la accién, relacionandolo
con una especie de eco-
nomia narrativa alejada
de lo que antes era con-
cebido en las escenas tea-
trales. La consolidacion
del nuevo lenguaje pasa-
ba por fragmentar; el
montaje vino a romper la

supuesta homogeneidad de
las representaciones para
componer, a partir de
esas fragmentaciones, una
pluralidad de puntos de
vista y miradas. Con
todo, el tiempo se trata
de manera semejante a la
novela y los continuos
saltos son unidos a través
de un fluir narrativo que
a su vez ata a los diferen-
tes segmentos espacio-
temporales. Y la figura
clave, haciendo referencia
a la elipsis como elemen-
to de continuidad, es el
raccord.

El raccord se refiere a
cualquier elemento de
continuidad entre dos o
més planos y da unidad a
todos los elementos que
componen la significa-
cion. El sentido seria unir
dos planos de manera que
la falta de coordinacion
entre ambos romperia la
ilusiéon de estar viendo
una accion continuada. El
proceso se transforma en
la reconstruccion de una
accion que ha sido desar-
ticulada de acuerdo a un
orden narrativo. Y el rac-
cord abarca una funcién
mas amplia de la antes
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definida, llegando a de-
signar otras componentes
de la puesta en escena.
De esta forma puede ha-
blarse de raccord de luz,
raccord de objetos, etc., o
las nociones de raccord
de posicion, de mirada y
de direccion.

Pero para obtener di-
cha continuidad es preci-
so que la organizacion de
todos los fragmentos que
van a recrear la realidad
sean dispuestos y dise-
nados con arreglo a esa
futura homogeneidad. En
dicho proceso también
serd necesario que los
controles del tiempo se
sometan a la mirada de
la percepcién. En defini-
tiva, se trata de convertir
en un solo tiempo el tiem-
po de la percepcion y el
tiempo de la historia. La
manipulacion que se rea-
lice es fundamental para
la elaboracion del univer-
so filmico. El director tie-
ne la posibilidad de alar-
gar o acortar la duracion
de las acciones y jugar
con el factor temporal.

4.2 Relaciones
temporales entre
dos planos

Noél Burch, en el libro ci-
tado anteriormente, esta-
blece cinco relaciones po-
sibles entre el tiempo de
un plano A y el de otro B
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que se siguen inmediata-
mente en montaje.

Los planos pueden ser
rigurosamente continuos
en el sentido mds amplio
del término. En una si-
tuacion de un plano-con-
traplano supondria el
paso de un personaje a
otro mientras uno habla y
el otro escucha. También
podriamos situarlo en lo
que se denomina «raccord
directo», aunque esta
idea podria referirse mas
a una dimension espacial
que temporal. Imagine-
mos que la accion mues-
tra a un personaje que se
dirige hacia una puerta
tomado desde el plano A
y desde el otro plano de
la puerta, el plano B, pro-
sigue la accién, mostran-
do la continuacion: el per-
sonaje abre la puerta y
cruza el umbral.

La siguiente relacion es
lo que se llama elipsis. Es
decir, puede haber hiato
entre las continuidades
temporales de los dos pla-
nos. En el ejemplo ante-
rior del paso de la puerta,
se puede eliminar parte
de la accion, continuando
con el raccord, y estre-
char dicha accién: en el
plano A, el personaje co-
loca la mano en la em-
punadura de la puerta, y
en el plano B, cierra la
puerta tras de si. Las va-
riaciones pueden ser muy
amplias y las «supresio-
nes temporales» pueden
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durar desde cinco segun-
dos hasta unos minutos.
La realidad es que este
tipo de elipsis es lo sufi-
cientemente corto como
para ser medido. El mon-
taje y las caracteristicas
mismas de la narracién
nos diran cual seria el
punto adecuado tanto
para la elipsis como para
el raccord directo. Pero
esto ocurre desde el pun-
to de vista del cine mas
académico, donde, en
principio, se busca una
escritura cinematografica
mas o menos fluida. Lo
importante es que la pre-
sencia y la amplitud de la
elipsis debe senalar la
ruptura de una continui-
dad virtual. En el ejem-
plo anterior, como en
otros ejemplos de elipsis,
se anima al espectador a
que complete mentalmen-
te el tiempo y el espacio
suprimido. Por tanto, la
elipsis se puede «medir».

La tercera relacién en-
tre dos planos consecuti-
vos corresponde con el se-
gundo tipo de elipsis: la
elipsis  indefinida. El
tiempo eliminado puede
ser una hora, un ano, cin-
co anos... La caracteristi-
ca clave de este tipo de
elipsis es que el especta-
dor, para medirla, nece-
sita de una ayuda «de
fuera»: un didlogo, un
cartel, un reloj, un calen-
dario... Es una elipsis que
encontramos en el guion
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ligada al contenido de la
imagen y de los aconteci-
mientos. La frontera en-
tre esta elipsis y la antes
referida como mensurable
es bastante compleja, ya
que, a pesar de lo plan-
teado, podemos decir que
se mide mejor el tiempo
de abrir una puerta que
el tiempo que se tarda en
ir a la oficina desde que
se sale de casa. Sin em-
bargo, este ultimo consti-
tuye una unidad (el tiem-
po necesario para salir de
casa, coger el coche, des-
plazarse a la oficina,
aparcar, entrar en la ofi-
cina y sentarse en la
mesa de trabajo), que no
es igual al planteamiento
de «unos dias mas tarde»,
que seria la elipsis inde-
finida.

También puede haber
retroceso. Volviendo al
ejemplo de la puerta, la
accion del plano A mues-
tra al personaje que llega
a la puerta y la abre; el
plano B repite la accién
de la apertura de la puer-
ta de manera deliberada.
Es un pequeno retroceso
utilizado para dar, como
en la elipsis, apariencia
de continuidad. Es inte-
resante  senalar que,
cuando se habla del rac-
cord de dos planos, hay
que tener en cuenta que,
por razones de percep-
cion, a veces es preciso
que el montador realice
un retroceso o una elip-
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sis. Son fracciones de se-
gundo eliminadas o afa-
didas para que el movi-
miento filmado entre dos
planos A y B sea lo mds
continuo posible.

Pero el retroceso tem-
poral que aparece de for-
ma mds evidente es el
flash-back. De la misma
forma que una elipsis
puede abarcar varios
anos, un retroceso se
plantea en los mismos
términos, Y ésta es la
quinta y ultima relacién
entre dos planos: el retro-
ceso indefinido. Nos en-
contramos en el mismo
paralelismo respecto a la
elipsis indefinida y el pe-
queno retroceso mensu-
rable, ya que, como refe-
riamos anteriormente, la
amplitud del «salto atrds»
en el tiempo es tan com-
pleja de medir como el
«salto adelante».

4.3 La construccién
temporal del film

Hemos hablado de la arti-
culacién temporal de la
narracion cinematografi-
ca. Vamos a volver sobre
esta idea de una forma
mas concreta y a estable-
cer una relacion mas di-
recta entre el tiempo y di-
cha narracion.

En la narracion cldsica
se suceden una cadena de
acontecimientos con rela-
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ciones de causa-efecto
que transcurren en el
tiempo. Todo lo que se
desarrolla lo deducimos
como espectadores y ejer-
cemos toda una serie de
actividades en la que re-
conocemos los diferentes
elementos que componen
la historia. Para describir
las relaciones temporales
que se plantean en la
construcecion del film po-
demos establecer la dife-
rencia entre historia y ar-
gumento (también llama-
dos historia y discurso).
Historia la definiriamos
como el conjunto de he-
chos que se plantean en
una narraciéon, tanto los
que se presentan de for-
ma explicita como los que
el espectador deduce de
los datos expuestos. Y el
argumento hace referen-
cia a los espacios de tiem-
po que la pelicula dra-
matiza, es decir, todo lo
que vemos y 0imos en
ella. A los tiempos de la
historia y el argumento
habria que anadir el
tiempo de la proyeccion,
el tiempo de la duracién
en la pantalla.
Construimos la historia
a partir de lo que se pre-
senta en el argumento.
Toda pelicula estd some-
tida a un control tempo-
ral programado por ella
misma en la que las re-
laciones temporales son
encajadas por el observa-
dor en los indicios que le

o
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ofrece la narracién e in-
tenta colocar los aconte-
cimientos en un orden,
dandoles una duracién y
una frecuencia.

4.3.1 Orden

Los hechos que se suce-
den en la historia pueden
ocurrir de manera simul-
tdnea (el acontecimiento

EL TIEMPO DEL CINE

1 ocurre mientras el 2
estd ocurriendo) o sucesi-
va (el acontecimiento 2
sucede después del acon-
tecimiento 1). Pero los
hechos de una historia
pueden aparecer en el ar-
gumento de una forma
cualquiera, lo que lleva a
cuatro posibilidades ge-
nerales planteadas por
Bordwell en Narracion en
el cine de ficcion:

HisTorIA

B. Acontecimientos sucesivos

D. Acontecimientos sucesivos

A. Acontecimientos simultdneos

C. Acontecimientos simultdneos

ARGUMENTO

Presentacion simultdinea
Presentacion simultanea
Presentacion sucesiva
Presentacion sucesiva

La posibilidad A tiene
lugar cuando los aconte-
cimientos simultdaneos pre-
sentes en el argumento
se corresponden a acon-
tecimientos simultdaneos
de la historia. Una com-
posicion con gran profun-
didad ofrece este claro
ejemplo; también una di-
vision de pantallas, el so-
nido off u otros recursos
expresivos plantean este
tipo de posibilidad.

El tipo B, simultanei-
dad en el argumento y
sucesion en la historia, se
refleja cuando unos per-
sonajes ven una pelicula
0 un programa de televi-
sion en que se muestran
acontecimientos  previos
de la historia, de manera
que el acto de ver y los

acontecimientos pasados
se muestran simultdneos
en la historia.

La posibilidad C se
suele dar més a menudo.
Tiene su expresion mas
clara en el montaje para-
lelo, que desde la época
de Griffith ha mantenido
una notable presencia en
el relato filmico.

El tipo D constituye la
solucién mas habitual. La
sucesion en la historia se
presenta como sucesion
en el argumento. Pero
hay que senalar que no
siempre el argumento
presenta los aconteci-
mientos sucesivos de la
historia siguiendo un or-
den cronolégico, sino que
se puede alterar el orden
de los mismos. Genette
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las denomina anacronias
y éstas se pueden clasifi-
car en dos categorias
principales, segun la co-
rrespondiente maniobra
narrativa situe por ade-
lantado en el argumento
acontecimientos que en la
historia son posteriores
(salto adelante), o bien
que en el argumento se
presenten con posteriori-
dad a los sucesos que en
la historia son anteriores
(salto atras). Estos saltos
que pueden producirse en
el relato reciben los nom-
bres de prolepsis y ana-
lepsis, respectivamente.
Estas dos categorias es-
tablecidas por Genette en
su andlisis del relato li-
terario es posible trasla-
darlas al relato cinema-
tografico, constituyendo
lo que llamamos flash-
back 'y flash-forward.
Claro que el relato filmi-
co, al disponer de una do-
ble banda expresiva sus-
tentada por la imagen y
el sonido, puede presen-
tar anacronias mas com-
plejas. En estos casos, la
imagen y el sonido tienen
la posibilidad de divergir
con respecto al orden de
la historia: «La imagen
puede estar en el presen-
te del argumento, mien-
tras que el sonido puede
estar en el pasado (por
ejemplo un flash-back au-
ditivo), o ambos, imagen
y sonido, estar en el pa-

AN

sado»
7).
Las manipulaciones del
orden de la historia ofre-
cen posibilidades narrati-
vas claras. Cuando se si-
gue fielmente el orden de
la historia, los aconteci-
mientos van creando el
devenir logico de la na-
rracion y las expectativas
van centrando la atencion
en el argumento. Si, por
el contrario, alteramos el
orden de la historia, se
fuerza a evaluar el ma-
terial ya expuesto y se
plantean nuevos puntos
de atencion, incluso lle-
gando a crear curiosidad.
Las manipulaciones de
orden pueden servir, por
otro lado, como dilacion y
también para favorecer
las necesidades narrati-
vas de reconocimiento de
lo que ocurre en la histo-
ria. También un cambio
de orden puede ser justi-
ficado por la representa-
cibn subjetiva de algun
recuerdo de un personaje.
Pero volvamos a los
efectos narrativos del
flash-back y del flash-for-
ward que, aunque com-
parables, tienen implica-
ciones narrativas bastan-
te diferentes. El flash-
back puede representar
acontecimientos en el ar-
gumento que se desarro-
llaron en un punto tardio
respecto al de la historia;
puede representar unos
hechos que ocurrieron an-

(Bordwell, 1996,




tes de que se iniciara el
primer hecho del argu-
mento. Se trata de un
flash-back externo. De
igual manera, “el flash-
back es interno si ha ocu-
rrido dentro del propio li-
mite temporal del argu-
mento.

El flash-forward, sin
embargo, crea otros pro-
blemas. Es dificil encon-
trar flash-forward exter-
nos, porque claramente el
final del argumento pone
el limite temporal de la
historia. Los flash-for-
ward constituyen unos
apartes narrativos que no
se pueden atribuir a la
subjetividad de un perso-
naje, sino conscientemen-
te al argumento de la his-
toria. En resumen, el
flash-forward representa
un movimiento hacia ade-
lante del argumento.

4.3.2 Frecuencia

Esta categoria distingue
las relaciones temporales
entre historia y argumen-
to de la narracién. Se
centra en el estudio de
las repeticiones que pue-
den operar en las dos ins-
tancias. El término repe-
ticion debe entenderse en
un sentido mas amplio,
como una construeccion
mental que identifica
acontecimientos idénticos
considerados como seme-
jantes.

EL TIEMPO DEL CINE

Basdndose en estas re-
peticiones de los aconte-
cimientos, Genette esta-
blece una serie de relacio-
nes que reduce a cuatro:
puede contar una vez lo
que ha ocurrido una vez,
n veces lo que ha ocurrido
n veces, n veces lo que ha
ocurrido una vez, y una
vez lo que ha ocurrido n
veces. Veamoslo mas de-
tenidamente:

Contar una vez lo que
ha ocurrido una vez. Es
la forma méds habitual y,
en ella, un acontecimien-
to de la historia encuen-
tra una unica y singular
enunciacion en el argu-
mento; Genette lo llama
relato singulativo.

Contar n veces lo que
ha ocurrido n veces. Este
tipo de frecuencia sigue
siendo singulativa y equi-
valente a la anterior, ya
que las repeticiones del
argumento no hacen sino
corresponder a las de la
historia. En una pelicula
de carretera, por ejemplo,
a lo largo de toda la na-
rracion los planos del tra-
yecto se convierfen en un
elemento identificador del
filme.

Contar n veces lo que
ha ocurrido una vez. Lo
llama relato repetitivo.
El mismo acontecimiento
puede contarse varias
veces, ya no solo desde
una perspectiva estilistica,
sino como variacion de di-
ferentes puntos de vista.
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Un ejemplo caracteristico
es el de la pelicula Ra-
shomon de Akira Kurosa-
wa, en la que toda la es-
tructura narrativa se fun-
damenta en esta catego-
ria «frecuencial«: el mis-
mo crimen es contado va-
rias veces y segun el pun-
to de vista de cada per-
sonaje.

Contar una sola vez lo
que ha ocurrido n veces.
En un tnico y particular
fragmento del argumento
se integran varios acon-
tecimientos de la historia.
«Mucho tiempo he estado
acostdndome temprano»
(comienzo de En busca
del tiempo perdido, de
Marcel Proust). Relato
iterativo, en el que una
sola cosa asume varios
casos juntos del mismo
acontecimiento; es el ejem-
plo de las palabras gotear,
goteo, o la accién de apa-
gar el despertador todas
las mananas.

Si ademés de esta cla-
sificacion le sumamos al
relato cinematografico la
doble banda (imagen y
sonido), como hemos visto
en algunos ejemplos, las
cuatro posibilidades se
multiplicardn segun nue-
vas opciones. Un aconte-
cimiento de la historia
podra ser expresado en
el argumento de manera
mostrada, de manera con-
tada, de las dos maneras,
de ninguna y, ademads,
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una o varias veces en
cada posibilidad.

4.3.3 Duracion

El estudio de los efectos
de la duracién en el and-
lisis narrativo se basa
fundamentalmente en las
relaciones que puedan es-
tablecerse entre el tiempo
del argumento, es decir,
el tiempo que requiere su
lectura, y el tiempo ne-
cesario para los aconteci-
mientos en la historia. De
la misma forma que no se
puede saltar temporal-
mente en una pelicula, o
ir hacia atras o adelante
para ver parte de ella,
tampoco se puede contro-
lar el tiempo que le lle-
vard a la narracién desa-
rrollarse; para la cons-
truccion y comprension
filmica esto tiene una im-
portancia capital.

Vamos a analizar este
desarrollo. En la narra-
cion cinematografica he-
mos observado tres varia-
bles: las que hacian refe-
rencia a la duracién de la
historia, del argumento y
de la pantalla.

Estos tres tipos de du-
raciones operan en el con-
junto: narracion global y
tiempo total transcurrido.
Pero también la duracién
opera desde la fragmen-
tacion local de manera
muy importante: partes
del argumento (acciones,




secuencias) y segmentos
del tiempo en pantalla.
Normalmente, desde un
punto de vista de conjun-
to se espera que la histo-
ria dure mucho méas que
el argumento y éste, un
poco mas que la duracién
de la pantalla. Muy pocas
narraciones representan
la totalidad de la accidon.
Desde las partes, los re-
cursos expresivos inter-
vienen decisivamente. En
condiciones normales, la
duracion de un plano se
asume como la duracion
de la accion que represen-
ta; también las escenas
que se presentan en con-
tinuidad espacio-tempo-
ral se aprehenden como
una representacion fiel
de la duraciéon de la his-
toria y del argumento. En
resumen, es la naturaleza
de las partes la que con-
figura la duracién de la
historia.

Todas estas ideas sobre
la duracién se basan en
las convenciones del cine
narrativo tradicional. Es
posible, por ejemplo, que
un plano sugiera mas
tiempo de duracién que la
historia y el argumento.
También que la duraciéon
del argumento pueda ser
disminuida. E incluso
que, en el contexto ade-
cuado, cualquier técnica
filmica pueda modificar
el hecho de que el tiempo
de la historia sea mayor
o igual que el tiempo de
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proyeccién. Estas tres re-
laciones se pueden resu-
mir, segin Bordwell, de
manera genérica: «Equi-
valencia, cuando la dura-
cion de la historia es
igual al argumento y a la
duraciéon de proyeccion...
Reduccion, cuando la du-
racion de la historia se
narra de forma abreviada
o resumida. Y expansion,
cuando la duracion de la
historia se narra aumen-
tada».

Vamos a ver cada una
de estas posibilidades. La
equivalencia se puede en-
contrar en narraciones
muy simples de filmes
primitivos. El argumento
no demanda la construc-
cion de unos aconteci-
mientos previos a la his-
toria, sino que la accién
se reduce a lo que se ve
en pantalla. Pero este
tipo de situacion no es
frecuente, porque la his-
toria suele sobrepasar el
tiempo del argumento y
el tiempo de la proyec-
cion. En el film Solo ante
el peligro (Fred Zinne-
mann, 1952), la historia
no son los acontecimien-
tos que ocurren en esas
dos horas, sino que se in-
troducen otros elementos
(antecedentes, el envio de
Frank Miller a la carcel,
etc.) que, a pesar de la
aproximacion al tiempo
del argumento y de la
proyeccion, confirman que
la duracion de la historia
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es mas amplia. Sin em-
bargo, si analizamos esta
equivalencia desde una
perspectiva parcial, ve-
mos que es posible, y con
frecuencia ocurre asi, que
la representacion de un
suceso se ajuste a la du-
racion de la historia y del
argumento. Esta repre-
sentacion se consigue me-
diante un solo plano o con
el montaje continuo.

La narracién filmica
también puede reducir el
tiempo de la historia. Ge-
neralmente, éste es el
procedimiento mas co-
mun. El argumento re-
presenta cinco anos o dos
dias que en pantalla se
convierten en dos horas.
Igualmente, algunas par-
tes de la pelicula pueden
reducir el tiempo de la
historia. También se pue-
de conseguir que una ac-
cion dure unos diez mi-
nutos en el argumento y
en pantalla se resuelva
en dos minutos. Otra for-
ma de reduccién del tiem-
po es el movimiento ra-
pido o acelerado. Todas
estas téenicas se denomi-
nan elipsis. Matizando lo
expuesto anteriormente,
se puede decir que exis-
ten dos formas diferentes
de disminuir la duracién
de la historia; una, que
podemos llamar propia-
mente elipsis, se da cuan-
do el argumento elimina
fragmentos de tiempo de
la historia: es el proceso
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operativo normal que he-
mos visto. Pero también
el tiempo de la historia se
puede acortar sin necesi-
dad de ninguna elipsis y
el tiempo de la historia y
del argumento pueden
ser mayores sin que, al fi-
nal, el de la pantalla se
pueda detectar como se
ha reducido. Este tiem-
po no se elude, sino que
se condensa. Esta segun-
da forma se denominaria
compresion.

Expandir la duracién
de la historia es otra de
las formas de narracién
tanto desde un punto de
vista general como par-
cial. Esto supone, por
ejemplo, que un hecho
cuya duracion sea de un
minuto en la historia
pueda consumir, por su
composicion argumental
0 su representacion en el
tiempo de rodaje, dos mi-
nutos en pantalla. Tal
como ocurre con la reduc-
cion, en la expansion po-
demos distinguir dos téc-
nicas: la insercion y la di-
lacion. En la insercion, el
tiempo de la historia se
extiende rellenando el
tiempo del argumento:
funciona de manera ana-
loga a la elipsis. En el se-
gundo tipo de expansion,
la dilacion, el aconteci-
miento se expande en re-
presentacion de forma
continua; la duracién de
la historia y la duracién
del argumento son con-




gruentes; la duraciéon de
la pantalla es la que se
alarga en el tiempo. Un
ejemplo comun es el de la
filmacion a camara lenta.

Bordwell (1996, 84) re-
sume de una manera sen-
cilla las formas funda-
mentales en las que la
narracion puede manipu-
lar la duracién de la his-
toria:

«Bquivalencia: La du-
racion de la historia es
igual a duracion del ar-
gumento y a la duracién
de la proyeccion.

Reduccion: La duracion
de la historia se reduce.

A. Elipsis: La duracion
de la historia es mayor
que la del argumento,
que a su vez es igual a la
duracion de proyeccion.
Una discontinuidad en el
argumento marca una
parte de la duracion de la
historia omitida.

B. Compresion: La du-
racion de la historia es
igual a la del argumento
y ambas son mayores que
la duracién de proyeccion.
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No hay discontinuidad en
el argumento, pero la du-
racion de pantalla con-
densa la duracion de ar-
gumento e historia.

Expansion: La duracion
de la historia se expande.

A. Insercion: La dura-
cion de la historia es me-
nor que la del argumento,
que a su vez es igual a la
duracion de proyeccion.
Una discontinuidad en el
argumento marca un ma-
terial anadido.

B. Dilacién: La dura-
cion de la historia es
igual a la del argumento,
y ambas son menores que
la duracién de proyeccion.
No hay discontinuidad en
el argumento, pero la du-
racion de pantalla extien-
de la duracién tanto de la
historia como del argu-
mento»r.

Todas estas distincio-
nes nos pueden ayudar a
analizar los mecanismos
que operan en el filme
respecto a la utilizacion
del tiempo.



