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304 Vicente Castellanos Cerda

tanto las artes del espacio como del tiempo. Los acercamientos teóricos
avanzaban conforme se descubrían las diversas posibilidades de
expresión del nuevo medio, así se escribió sobre la relación entre
cine y música, cine y realidad, cine y experiencia onírica, cine y

pintura.
En suma, los primeros años del cine originaron una producción

teórica que buscaba ubicarlo en algún tipo de uso social. Tres fueron
los caminos: el cine científico, el cine espectáculo y el cine arte.

En 1916, justo un poco antes de morir, tras asistir regularmente
durante 10 meses a las salas de cine y después de una serie de
entrevistas con actores y directores de la época, un psicólogo de origen
alemán, Rugo Münsterbergl , desarrolló una de las más sincréticas y
útiles tesis sobre la experiencia cinematográfica, primero al ubicar el
origen del cine dentro del campo de los experimentos de la percepción
del movimiento y, posteriormente, al analizar la situación psicológica
del espectador. El estudio es importante no sólo porque fue el primer
acercamiento teórico sobre el film como un modelo de funcionamiento
de la mente humana, sino también porque caracterizó la impresión de
realidad que produce el cine desde un punto de vista estético.

El planteamiento de Münsterberg separa al cine de su aparente
dependencia con el teatro y reflexiona acerca del trinomio ciencia-
espectáculo-arte a favor de la comprensión de los procedimientos
mentales de la experiencia cinematográfica, principalmente las que
genera el cine narrativo.

En el fondo, el planteamiento consiste en un cambio de perspectiva
acerca de las capacidades de percepción y comprensión de una película
por parte del espectador. Ocuparse del cine, es también ocuparse de
las facultades subjetivas surgidas por la acción recíproca entre un
sujeto que construye un objeto y otro lo que lo recibe en el marco de
una cultura cinematográfica caracterizada por una nueva sensiblidad
y un novedoso pensamiento. Esta idea es precisamente la que
pretendemos rescatar como objetivo del presente trabajo, pues con el
inicio del cine se evidenció la necesidad de explicaciones más

El texto no ha sido traducido al español. A continuación se mencionan los
datos de la primera edición del original escrito en inglés: Münsterberg, Hugo
(1916). The Photoplay: A Psychologial Study. D. Appleton & Co. New York.
Una segunda reimpresión aparece hasta 1970, misma que fue retornada para este
trabajo. Finalmente, en el año 2002, el profesor de la Universidad de California,
Allan Langdale, edita una vez más el libro y agrega una nota bibliográfica de
Münsterberg y otros textos previos al Photoplay.
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306 Vicente Castellanos Cerda

una pantalla blanca, se convierten en los tres primeros elementos que
ayudan a explicar la experiencia cinematográfica.

La percepción tridimensional tiene su origen en la visión
estereoscópica de la mirada binocular del ser humano. Cada ojo ve
ligeramente diferente y esa asimetría permite percibir la dimensión
espacial, incluso en imágenes que carecen de ella, aunado a esto se
encuentra la forma de representación renacen ti sta que tiende a
expandir la mirada hacia el fondo.

En lo referente a la impresión de movimiento, la teoría de la persistencia
retiniana cada vez es más endeble respecto al fenómeno phi, tal vez por la
facilidad con el que este último se comprueba: la cinta expuesta y revelada
de una película está dividida por líneas negras que alcanzan un punto de
fusión a determinada velocidad2 , cada línea interrumpe el estí~ulo y el
cerebro percibe la luz como estable y continua.

Respecto a las condiciones adecuadas se sabe que éstas tienen
una justificación ambiental que preparan al espectador para cierto
tipo de aislamiento, necesario para establecer una relación íntima con
la película. Pero, la pantalla impone límites a la visión, por lo regular I

" el espectador huye de los extremos, sean laterales o verticales, de tal
r
i' fonna que su punto de vista empate con el de la cámara. El espectador

necesita convertirse en el lente con la finalidad de crear una condición
adecuada de percepción. Revisemos este primer acercamiento de
manera esquemática.

Percepción y condiciones de la experiencia cinematográfica

Impresl6n de movknlento
"::!I

Percepción trldhlenslonal Condiciones adecuadas'! 
~ ~

Visión estereoscOpica Oscundad de la seia

Reiaciones de perspectiva FrontaNdaddol espectador

(mirada expansiva)
Qslanciaymsmo ángulo

de .;sOn del espectador
en relaciOn a lo fotografiado

por la cámara

Estlmulos luminosos en I rKervalos regulares
(efecto! phi)

JL Photoplay
impresión de prof\Jndidad y movimiento

(acepción perceptlva)

: 2 En términos generales, se han expuesto 16, 18 ó 24 cuadros por segundo

I a lo largo de la historia del cine. La sensación de movimiento más cercana a la
realidad es la de 24.
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308 Vicente Castellanos Cerda

precipitarse la imagen del tren sobre ellos. Este último efecto fue
consecuencia del emplazamiento de la cámara, en perspectiva lineal
y en dirección contraria al viaje del tren3 .
La tercera anécdota se halla en el otro extremo de la representación,
es decir, en aquel que desnuda el dispositivo cinematográfico y advierte
la sórdida irrealidad del cine: su falta de olor, de volumen, de sonido
y de color, expuesta puntualmente por el escritor Máximo Gorki en
1896:

La noche pasada estuve en el Reino de las Sombras. Si supiesen
lo extraño que es sentirse en él. Un mundo sin sonido, sin color.
Todas las cosas -la tierra, los árboles, las gentes, el agua y el
aire- están imbuidas allí de un gris monótono. Rayos grises de¡.. 
sol que atraviesan un cielo gris, grises ojos en medio de rostros! 
grises y, en los árboles, hojas de gris ceniza. No es la vida, sino¡I'! 
su sombra, no es el movimiento, sino su espectro silencioso

:' (Gorki en Montiel, 1992: 16).

).Í' 
Para Gorki un film traiciona la vida real, la falsea bajo el halo de! 

un gris monótono y de un movimiento espectral. Para él la imagen! 
del cine no es reproducción mecánica de la realidad, sino sólo su¡ 
sombra por lo que ninguna emoción humana es posible.

¡~ Alrededor de cincuenta años más adelante, el fundador de la
t Escuela de Tartu, el estoniano Yuri Lotrnan, señaló que el problema¡ 

de la representación en el cine no es una guerra de opuestos, más bien, 
son condiciones necesarias, aunque contradictorias, para que el! 
espectador asista a la sala de cine.¡ 

La imagen fotográfica y la visión estereoscópicacon su impresión
~ de profundidad, someten el film al automatismo de la reproducción

técnica y provocan el llamado efecto de realidad. Al respecto, Lotrnan
encuentra una ingeniosa explicación en la teoría de la información
desarrollada a lo largo de la primera mitad del siglo XX en Estados
Unidos, ya que los mensajes portadores de información artística son
aquellos caracterizados por cierto grado de indeterminación, es decir,
que potencial izan las alternativas en la generación de significados.
Así, la fotografía hace descender el grado de indeterminación del

1
Algunos investigadores sostienen que el público de los primeros años no

era tan ingenuo como para confundir las imágenes con la realidad. Más bien, el
asombro y sobresalto se explica por la propia naturaleza de la ilusión
cinematográfica, al respecto véase Gunning en Darley, 2002: 82.
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310 Vicente Castellanos Cerda 111

tiene alguna con frecuencia para nosotros. En una película nos
podemos interesar por la vida de los personajes, por el escenario, por i

¡la música, por el movimiento de la cámara. Sin embargo, existe una
segunda atención involuntaria propia de este arte que nos obliga a 1

naufragar a lo largo del flujo de las imágenes-movimiento: el primer
plano. ¿Cómo escapar a la tiranía del primer plano? El todo se reduce
a un rostro, a un objeto, a un fragmento imposible de eludir: "Aquí
empieza el arte del photoplay. (...) El detalle que se está viendo se
convierte repentinamente en el volumen entero de la actuación y cada
cosa que nuestra mente quiere desatender se ha desterrado de repente
de nuestra vista y ha desaparecido" (Münsterberg, 1970: 87).

El photoplay invita a la atención voluntaria (¿qué tiene sentido
para nosotros?) e involuntaria (primer plano) bajo las siguientes
características:

l. Cualquier estímulo sensorial proveniente de la película es
para el espectador una experiencia intensa de vida.

2. Un efecto de esta atención profunda es que inhibe el todo,
por eso la experiencia cinematográfica es siempre una expe-
riencia del detalle, por el ejemplo el primer plano.

3. El cuerpo se ajusta a la atención: movemos la cabeza al rit-
mo de un sonido, tensionamos los músculos ante una escena
de suspenso, incluso, hay quien grita.

4. Nuestras ideas y sentimientos se agrupan alrededor del ob-
jeto resaltado, mientras que el entorno pierde interés.

Ahora bien, la mente no sólo funciona porque focaliza la atención,
sino también por la posibilidad específicamente humana de recordar
e imaginar. Si el primer plano es una característica del desprendimiento
de la cámara del punto de vista teatral, la memoria y la imaginación
son inherentes al montaje cinematográfico.

Así como el cine fragmenta el espacio, también rompe la
I continuidad objetiva del tiempo para constituirse en pasado y futuro
:¡; a la vez, es decir, en memoria y fantasía. Las regresiones de un
,1 personaje se viven como propias del mecanismo mental: uno decide
I

cuándo y qué recordar sin importar la situación del presente. Del
f mismo modo, el espectador construye expectativas, se imagina la

acción siguiente, actualizada o no en la pantalla. Es el terreno del
deseo: un personaje se imagina la huida y la felicidad desde una celda,
también el espectador lo hace desde su butaca, pues se adelanta a la~
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312 Vicente Castellanos Cerda

Si regresamos al esquema original para sumarle las formas
internas de la mente, la experiencia cinematográfica desde el punto
de vista psicológico se podría resumir de la siguiente manera:

El photoplay: experiencia psicológica del cine

Percepción lridimen.ion.1 Impre.ión de Condicione. .decu.de. Forma. del mundo interno
+ movimiento + +

Visión estereoscópica ¡ OscurK1ad de la sala Atención

(voluntaria primer plano,
Relaciones de perspectiva FrontalK1ed del espectador .,voluntarla delespectado,)

(mirada expansiva)

Distancia y mismo ánguk7 Memorias
de visión del espectador (regres~nes)

en relación alo que
Io10gratío la cámara

Visión estereoscópica lmag..ación
Estlmuk7s luminosos en ..tervak7s (expectativas)

regula,es (efecto phi)

1 1 Emoción (da la pellcula' del espectador)

L Photoploy I

N;ve' perceptlvo Imp,eo;ón ..profundldod y movlmlenlo J
N;..I menlollmo.'noclón, lonteolo, olencmn, dlvlomn dolInler.o

Ahora bien, cada arte tiene sus propios medios y formularios
para separar la experiencia artística de la experiencia cotidiana. El
esquema anterior resume los propios del photoplay que no son otra
cosa que los movimientos internos de la mente. El espectador percibe
dos dimensiones y una sensación de movimiento, pero es la mente la
que amolda esos cuadros planos a la realidad plástica-tridimensional.

Con lo dicho hasta el momento se puede definir de modo muy
concreto al cine como sigue: "El photoplay nos habla de la historia
humana, superando las formas del mundo exterior; llamadas: espacio,
tiempo y causalidad, y ajustándolas a los eventos de las formas del
mundo interio!; llamadas: atención, memoria, imaginación y
emoción" (Münsterberg, 1970: 173). De las formas del mundo externo,
conviene detenemos en la de la causalidad, pues nos permite, ahora
por negación, acercamos aún más a la condición psicológica del cine.
Pensemos en la siguiente sucesión de imágenes proyectadas en la
pantalla: el cuerpo de un hombre yace en el suelo, de repente éste se
levanta de manera poco natural: hacia atrás y sin apoyarse con las
manos, un detalle de la cámara nos acerca a una bala que viaja a gran
velocidad, pero para nosotros su movimiento es visible porque la
vemos "n" número de veces más lenta. La bala prácticamente está
suspendida en el espacio, pero sigue moviéndose no en sentido lógico,
pues en lugar de ir hacia delante, se niega a ser la causa de un disparo
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314 Vicente Castellanos Cerda

planos donde el espacio y el tiempo se reestructuran en términos
cinematográficos. Responde a la pregunta: ¿cómo se ordenan las
tomas y las secuencias de la película?

¿Qué nos dicen estas primeras reflexiones teóricas del fenómeno
cinematográfico? Nos recuerdan que de alguna manera tanto el uso de la
cámara como de cualquier otro elemento técnico-expresivo del cine, ya
habían sido empleados en los primeros años de esta fabuloso mecanismo-
máquina. Asimismo, reconocemos que los grandes temas ontológicos
no han cambiado en mucho en 85 años de estudios del cine.

Ahora bien, hasta aquí hemos caracterizado a este medio en dos
dimensiones: en una dimensión paradójica (el cine como una realidad
de suma de irrealidades) y una dimensión mental (el cine como las
formas del mundo interno del hombre). También esbozamos una
tercera: la del mecanismo-máquina que se supera para convertirse en
el único arte que el hombre contemporáneo vio nacer. Los tres temas,

¡ aún están presentes en las modernas teorías semióticas, lingüísticas o
cognitivas del cine. Las conclusiones de los primeros estudios nos
interesan porque evidencian los principios de organización del cine,
resumidos en perspectivas de espacio y tiempo variables. Las
coordenadas del hombre, se ven repentinamente fragmentadas y
cuestionadas, pero se recomponen en la planificación y en el montaje
del cine clásico, desarrollados desde 1915. Asimismo, el cine
revolucionó la percepción del hombre del siglo XX, hizo que el
espectador volteara la vista a los detalles y a la no linealidad del tiempo.
Al detalle porque, como afirma Bálazs, "es específico del arte
cinematográfico no sólo el ver imágenes seleccionadas de la escena
completa, los átomos de la vida desde cerca (una vida que nos muestra
sus secretos más íntimos), sino también la conservación de la intimidad
de los detalles" (Bálazs, 1978: 27). Por su parte, el tiempo se convirtió
en materia expresiva que el mecanismo-máquina podía moldear en
una nueva forma, ahí estaban las potencias, sólo hacía falta
descubrirlas. Desde entonces comenzó una emancipación del tiempo
cinematográfico respecto al tiempo vivido y que Münsterberg los
caracterizó como fenómenos de la memoria y de la imaginación.

En este sentido, una primera conclusión podría permitimos una
reconsideración del cine como una máquina inteligente, por supuesto,
no afirmamos que piense o sienta como los seres humanos, sino que
es capaz de movilizar intercambios de significados afectivos y
racionales entre dos intérpretes, entre el director o el grupo de
producción y el espectador se establece una semiosis ilimitada de
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316 Vicente Castellanos Cerda i

conocer los mecanismos por los cuales logra determinados efectos I
en nuestras conciencias.

Si bien, Münsterberg se sorprendió con un cine incipiente en su
forma, el origen de la experiencia estaba sembrado. En la actualidad,
lejos de haberse agotado, las películas continúan revelándonos mundos
nuevos, y no nos referimos únicamente a los géneros de fantasía y
ciencia-ficción, pues incluso en los filmes más figurativos, existen
elementos que nos obligan a re-pensar la vida misma.

Por eso, aquí se rescata una tradición analítica inaugurada en los
años sesenta por el filmo lingüista Christian Metz (2002) y por el
estudioso de temas psicológicos en el cine, Raymond Bellour (2002).
No se trata de aplicar un modelo de análisis o de seguir puntualmente
los hallazgos de estos dos pensadores fran!:.eses. Realmente la
intención es más humilde, pues sólo se pretende recuperar el interés
por el significante cinematográfico por encima del relato que
transporta todo film de ficción. Esta actitud de ir directamente a las
películas abre nuevas pistas para dar orden y coherencia al análisis
del cine al incluir los hallazgos de una experiencia intensa de vida,
como lo es el ver una película, en un marco más amplio de
comprensión llamado regularmente teoría. Con esta actitud también
deseamos ser cautelosos y no pensar que un modelo de análisis
soluciona cualquier problema de estudio del cine, por el contrario,
nuestra idea es privilegiar las propuestas teóricas y metodológicas en
los contextos adecuados.

Las dos películas aquí analizadas parten de un fenómeno común
propio de las grandes ciudades norteamericanas: la violencia. La
temática es importante en la medida en que hace inteligible el film,
pero en este trabajo estamos más interesados por la forma
cinematográfica o por aquellos elementos que conducen nuestra
atención, memoria e imaginación, es decir, queremos dar cuenta del
funcionamiento del photoplay y la manera en que la inteligencia de
esta máquina representa las relaciones espaciales, temporales y
causales.

En este sentido, hay un claro objetivo que conduce el análisis:
Dilucidar el funcionamiento de la puesta en serie del cine a partir
de ciertos mecanismos de la mente como son: la memoria, la emo-
ción, la división del interés y la imaginación.
Para cumplir con esta meta, es necesario introducir dos categorías

analíticas provenientes de los estudios de la literatura en combinación
con otra estrictamente cinematográfica. Ya los formalistas rusos al
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318 Vicente Castellanos Cerda I

En el fondo, la molestia de Ebert es su incapacidad por construir I
de manera rápida (recordemos que es periodista, no analista) una crítica i
de la película en términos lógicos, secuenciales y cronológicos.
Desgraciadamente, Pulp Fiction requiere para su comprensión del análisis
y no sólo de interpretaciones plausibles. Ahora bien, la construcción de
la fábula es sencilla como lo demostramos a continuación.

La película está dividida en nueve grandes secuencias muy diversas
en duración. Para revisar detalladamente cada una, no sólo hemos
querido describirlas, sino también distinguirlas con líneas de formas
diferentes. Las secuencias se pueden caracterizar del siguiente modo:

-Texto: definición de Pulp, créditos iniciales, créditos finales.

Hace referencia a dos relatos indivisibles: el de Honey Bunny
y Pumpkin / la de Vincent Vega y Jules Winfield.

= Secuencia de transición entre los dos relatos de Honey Bunny
y Pumpkin /Vincent Vega y Jules Winfield y Marcelo Wallace y Butch.

~ Relato de Vincent Vega y Mia Wallace.

-Relato de Marcelo Wallace y Butch.

Cabe hacer la aclaración que Tarantino divide explícitamente, letrero
de por medio, su película de la siguiente forma:
1. Vincent Vega and Marsellus Wallace's Wife, aparece en el

minuto veinte.
2. The Gold Watch, aparece a la hora con ocho minutos.
3. The Bonnie Situation, aparece a la hora con cincuenta y uno.

Esta división tripartita no es pertinente para la construcción de la
fábula porque los letreros no coinciden con la cronología de las acciones.
Por ejemplo, el relato del reloj de oro (The Gold Watch), inicia
prácticamente cincuenta minutos antes que aparezca el letrero y la
situación de Bonnie es una acción secundaria dentro del film, aunque en
esta secuencia aparezca como personaje de apoyo el propio Tarantino.

De manera gráfica el desarrollo de la trama es el siguiente:

Trama

Flash back

0.. .-:~-~~-_.l.:;: 123456 789
014 418 217 1400 658 3716 4828 3835 527 Duración de

cada secuencia
Secuencia musical
paralela de tiempos

desfasados

yarenny
Rectangle



r

I
I

'U9!JUUJ ul ~p opusnud OW¡!J l~ u¡~ds~J I

'sopun~~s ~¡~!S UOJ o¡nu!w un suu~du uJnp u!Ju~n~s ul ~nbun~ '(Sor f.
opun~~s un ~u~) so~JP.l f. S~A~ns f.nw SOJ~~U u~ sop!punJ Jod SOp~!~W

UY¡S~ S~1JOJJa:¡U! s°'l 'S~I~Jodw~¡ o s~l~sn~J S~UO!~I~J U!S U~A~A u~
~r~¡UOW un ~p ~l 'd!IJ-O~P!A I~P ~l :1~ns!Ao!pn~ U9!J!P~JJ ~JJO ~J~dnJ~J

ourl~JP.l. "f:Jvq I{'svzl un ~p OJOdwm !U °1~1~JP.d ~rB¡UOw un ~p B¡~JJ
~S ou s~nd 'soP~suJs~P sodw~!1 ~p ~P~U!WOu Jnb~ 'I~J!Snw ~!Ju~nJ~s

~l s~ '~r~¡UOW I~P ~¡S!A ~p o¡und l~ ~ps~p ~¡u~1Jodw! syw U9!JJ~

~l OJOO '~J~I{1;'A\ ~!W f. ~~~A ¡U~JU!A ~p O¡~I~J l~ B¡u~s~Jd~J ( ~ )

~ld!.Q ~~uJI ~'l 'qJ¡ng ~p ~!J~JU! ~l ~p ~JJ~J~ 'f:Jvq I{'svzl op~J~ds~u! un
Jod ~P!n~~s s~ ~!Ju~n~s ~l '~¡U~W{1;'U!d 'U9!J~JJP.u ~l UOJ ~J!~910UOJJ o

~J!~91 U9!J~I~J U!S wIY I~P {1;'J!snw O¡U~!Un!¡~JJ ~p ~!~ds~ ~un g¡J~SU!
~S ~puop ~J~r ns ~p ~sods~ ~l UOJ ~SJP.JJUOJU~ ~p S~¡U~ ~~~A ~p su!A~Jd

S~UO!JJ~ suI ~p ~!n~~s Y¡s~ ~!Ju~n~s B¡S~ 'ows!1I:J!sy 'opun~~s l~ ~!J!U!
~ °p~u!Wl~¡ ~q {1;'d!Jupd O¡~I~J l~ ~nb ~J~II~A\ ~p JP.q {1;' ~~~ll soII~

op~nJ s~ ~nb sow~q~s '(PI~YU!A\ f. ~~~A) s°!JP.J!S sor sol ~p ~doJ ~l

u~ SO!J!PU! sol JOd ,( =) s~lqoP su~uJI u~ °PP~J~J Jnb~ 'qJ¡~A\ PIOD

~qJ. ~p l~ f. O¡~I~J ~¡S~ ~JJU~ so¡nu!w S!~S ~p JOP~~JI~ ~p U9!J!su~JJ

~p u!Ju~n~s ~A~Jq ~un ~J!qn ou!1u~JP.l. '~J!A\ S,~J~II~A\ snII~sJP.W

p~ ~~~A ¡U~JU!A ~p O¡~I~J l~ ~!Jun~ ~nb OJ~JJ~1 I~P U9!J!JP.d~ t11 ~P
s~nds~p a:¡u~wmt1!~WU! ~ ou!Wl~¡ J~wpd u3 't1lnJJI~d ~I ~p ~!P~UJJ~¡U!
~1JUd t11 u~ or~IdwoJ syw ~AI~nA ~s ~p~s u~ B¡s~nd t11 ~p o~~nr 13

'sa.l vlpaw Ul t1!J!U! ~nb ~I f. t1p~¡U~W~t1JJ ~I PI~YU!A\ s~lnf f.

t1~~A ¡U~JU!A I uf'[dw"d f. f.uung f.~uoH ~P ~PO¡S!q ~I ~¡U~W1Js!J~Jd

s3 'I~¡O¡ odw~rI I~P %~9 I~ t1JJP.qt1 ~nbJod sou~w 01 Jod 'wIY I~P

I~d!Ju!Jd O¡t1I~J It1 ~!JU~J~J~J U~J~q ( ) St1pt1~¡und s~~uJI St1'l

°t1JYYJ~O¡t1W~U!J ~JqwmSOJ Jod
OU!S 'SOJ!~9IOUOJJ SOArlOW Jod ou ~f. 't1lnqYJ ~I ~P U9!JJnJ¡sUOJ~J ~I
u~ JP.J~P!SUOJ u~q~p ~S '~A!1~JJP.U t11 ~P ~1JUd u~UJJoJ ou ~nbunt1 '~nb

s~{1;'!J!U! SO¡!P~JJ sol ~P UpWOJ OJod JP.~nI I~ ~ps~P t1U!~PO ~S uap.losap

~P O¡J~J~ ~¡u~nJ~SUOJ ns f. ~!J~S u~ t1¡s~nd ~'l 'OJ~~U °puoJ ~Jqos

S~J~Iq St1JJ~I :opqos s~ oy~S!P ns '~¡UB¡sqo ou 'OZU~!WOJ I~P O!~W f.

so¡nu!w oJJ~nJ sol ~ S~I~!J!U! SO¡!P~JJ SOl ~P U9!J~J!qn ~I u~ ~¡S!SUOJ

U9!Jt1AOUU! t1JJO o" sallW)SO.lai\Ul a saluapua.ld.los 'sv:JPPWV.lP .{nw
svl:Juapl:Julo:J .{ sosa:Jns UO:J O:J1P91.lad un ua .lv:Jnqnd V.lqWntso:Jv
as anb vlai\oN.. :wIY I~P °p~J~~BX~ f. I!wJsOJ~AU! O¡U~!W~¡BJ¡ I~

~wnS~J ~nb un~IIoJ o dlnd ~P U9!J!uy~P ~I ~¡U~W1Js!J~Jd s~ Jop~¡J~ds~

I~ ~A ~nb oJpunJ J~w!Jd 13 'U9!J!uy~P ~un :sulnJJI~d suI u~ UpWOJ

OJod O¡U~W~I~ un ~P f. I~UY I~P 'O!J!U! I~P SO¡!P~JJ sol :SO¡X~¡ ~P

sod!¡ S~JJ ~P U9!J!J1!du uI ~¡u~s~Jd~J ( ) S~Idw!s su~uJI SU'l

61 E i/1Ui/UI ¡{ i/U!.J :v.Jyr.lá'oIVUli/U!.J V!.JUi/!.li/dXi/ V7

yarenny
Rectangle



320 Vicente Castellanos Cerda

La línea más gruesa ( -) hace alusion al último gran relato,
el de Marcelo Wallace y Butch, que representa el 31 % del tiempo
total de la película. La secuencia inicia con un largo flash back de
catorce minutos, justo en el momento en que un amigo de guerra del
padre de Butch le entrega a éste un reloj de oro, previo discurso irónico
sobre los valores de la familia y el patriotismo norteamericano.

Ahora bien, la construcción de la fábula, a favor de ordenar la
puesta en serie que tanto molestó a algunos espectadores, no sólo
debe respetar la secuencia temporal, sino también la lógica de
aparición de los textos, es decir, a la narrativa se le suma también un I

elemento aparentemente secundario, pero esencial en la inteligibilidad
Ide la película: la ubicación de los créditos y de los didascálicos6,

según la tradición cinematográfica.
En razón de lo anterior, la fábula de Pulp Fiction se puede

expresar gráficamente así:

Fábula narrativa
Flash back 4

6

~
6 7 I 6 9 3 1 4 2/6 6 7 6 9 Número

Consecutivo
según la
trama

1 2 3 4/5 6 7 6 9 Número
Consecutivo

Secuencia musical según la
paralela de tiempos fibula

desfasados

¿Esta organización cronológica hace más inteligible al film? No
se puede esperar que el cine se parezca a la vida misma para entenderlo.
Por mucho que nos esforcemos por trasladarlo a las formas del mundo
exterior, este medio tiene una lógica propia que si se violenta, entonces
también puede perder sentido. Si se ubicara el flash back
inmediatamente después de los créditos, se le estaría exigiendo al
espectador un esfuerzo desproporcionado por recordar lo ocurrido
mucho tiempo atrás, asimismo, entre el flash back y las siguientes
acciones no existe ninguna relación. En tal situación, sí podríamos
hablar de un film desordenado.

6
Según Casetti los didascálicos "son aquellos indicios gráficos que sirven

para integrar todo lo que presentan las imágenes ,," para explicar el contenido
de las imágenes "" para pasar de una imagen a otra" (Casetti, 1991: 96)
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\
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t Después de esta reconstrucción de la fábula, ¿qué conclusiones
obtenemos del análisis de la puesta en serie de la película?
1. Según la línea de acción punteada sólo se corta la historia principal
y desde la secuencia de la transición, la trama coincide con la estructura
narrativa clásica de una película (líneas dobles, triples y gruesas). La
sensación de descontrol del espectador es producida por un
ordenamiento intercalado de una historia dividida en su organización
artística en tres grandes partes: dos en los primeros veinte minutos, y
una a partir de la hora con cincuenta y un minutos. Si habláramos de
desorden, éste podría ser ubicado en los extremos del film.

2. Elflash back es otro elemento de dispersión de la aten-
ción, así como el título de la secuencia de The Gold
Watch ubicado mucho tiempo después del inicio de esta
secuencia.

3. La secuencia musical también juega con la puesta en se-
rie y con la división de la atención del espectador, no por
relaciones espaciales simultáneas, sino por
temporalidades diferentes.

4. En el arreglo de la fábula, las secuencias dos y ocho no
pueden ser ubicadas secuencialmente, sino de manera

paralela.
5. La reconstrucción de una película sólo con base en el re-

lato, no es suficiente para lograr la inteligibilidad del
film según las reglas de la causalidad externa, por lo que
es necesario remitirse a la tradición cinematográfica, en
nuestro caso de presentación de créditos y de ubicación
del flash back.

¿Qué es el desorden? Una estructura no lineal de la trama como
afirma Ebert. La consecuencia inmediata es la imposibilidad de
recordar y de establecer relaciones fácilmente. Esta estructura
desorienta hasta al espectador especializado, sin embargo el sólo hecho
de no saber qué pasa, es un buen síntoma para saber que el film
cuestionó algunas de nuestras seguridades intelectuales. El
rompimiento lineal del montaje, hizo que la película se convirtiera en
una experiencia extraña, extraña porque no respetó ni la realidad ni la
tradición de una trama según los principios aristotélicos de inicio,
exposición, clímax y desenlace. En Pulp Fiction A no es primero
que B, las causas no están antes que los efectos, sino que se trata de
una organización fragmentada que sólo la mente puede seguir,
reconstruir y comprender.

~
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324 Vicente Castellanos Cerda

Fábula
Antecedentes Desarrollo Desarrollo y desenlace

Inicio Unión Final
31% 69%

de la pelicula de la pelicula

1 2 3

~ ..
..
: Relato de Sammy : Secuencia mixta (44). Relato de Lenny
: {secuencias pares en: Se unen ambos (secuencias nones en color)

blanco y negro) Hay una pista formal Se inicia con la ú~ima
Se respeta el orden el cambio de soporte secuencia y se suceden

de la trama hasta llegar a la primera,
mostradas en la trama de

atrás hacia adelante

I I I I I I I
I I I I I I I
I I I I I I I

Flash back Flash back Flash back

A las categorías utilizadas en Pulp Fiction, se le suma una más
de carácter formal, por la importancia en la organización de la trama
de Memento. Nos referimos al soporte, un elemento ubicado en la
puesta en cuadro, es decir, en los parámetros expresivos controlados
por el director. Los posibles soportes de un film son: blanco y negro,
color, texturas o digital.

Nolan, no sólo divide dos grandes relatos recurriendo al uso de
recursos narrativos, sino que también lo hace al echar mano de las
innumerables posibilidades cinematográficas, en particular, al uso
alternado del blanco y negro y color. No se trata, por supuesto, de un
descubrimiento innovador, pues ya desde 1927, el director francés
Abel Gance, utilizó los virados al azul y al sepia, sucedidos con el
blanco y negro, en su asombrosa película épica, llamada Napoleón.
Pero este uso no tenía un motivo vinculado directamente con el relato,
más bien se trató de una experimentación formal, puramente
cinematográfica, sin consecuencias en la narrativa de la película. Por
el contrario, Nolan, sí hace un uso justificado de esta alternancia de
soportes, no de manera tradicional: el blanco y negro para referimos
al pasado, a las ensoñaciones o a la fantasía, sino más bien, el blanco
y negro para distinguir una historia de otra. En este sentido, de las 45
secuencias del film, todas las pares están filmadas en blanco y negro,

i! mientras que las nones, en color. Sólo la última, en el orden de la
¡ trama, es mixta. Esta distinción formal permite al espectador alcanzar
I cierto nivel de inteligibilidad del film, además de otros indicios como

veremos más adelante.
Memento está construida sobre la base de dos grandes historias:
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326 Vicente Castellanos Cerda

delante, sería necesario continuar de la secuencia 44, a la
43, a la 41, a la 39 y así hasta llegar a la primera.

3. Los flash back, se respetarían, pues como vimos con
Pulp Fiction, una respetuosa organización cronológica
dificulta la comprensión del film.

Asimismo, existen elementos de legibilidad para conservar la
transparencia del film, además del soporte. Se trata de indicios
narrativos para que el espectador reconstruya el tiempo
cinematográfico en tiempo real y establezca las relaciones causales
pertinentes. Nos referimos a los inicios reiterativos de las secuencias
en color. Por lo regular, se reitera en los primeros segundos de una
secuencia, el final de la anterior, aunque sea desde un diferente
emplazamiento de la cámara. Otros dos indicios son la vestimenta de

i Lenny y un arañazo en su mejilla izquierda, así como el cristal roto
del automóvil de Lenny. Estos motivos narrativo s son importantes
porque el espectador ancla su interpretación del tiempo en evidencias
visuales y evita perderse en la lógica reversible del film.

Por otro lado, existen dos secuencias que merecen una atención
particular. Ya hablamos de una de ellas, la secuencia 44, mixta en dos
sentidos: formal (cambio de soporte) y narrativa (une ambas historias),
pero también proporciona un dato que puede cambiar radicalmente
el sentido de la película: en un brevísimoflash backde sólo un segundo
de duración, se ve a Lenny acostado con su esposa en la cama con el
torso desnudo, está tatuado con los resultados de su investigación
que lo conducirían a vengar la muerte de ella. En el resto de los flash
back, cuando Lenny aparecía desnudo, nunca se mostró tatuado,
únicamente en éste, lo cual contradice su propio relato y refuerza la
hipótesis que él es Sammy, tal y como se lo dijo Teddy. De ser así,

I Lenny ha sido utilizado en ocasiones anteriores para matar a varias! 
personas, siempre por el mismo motivo: vengar la muerte de su esposa.
En eUondo, se trata de una conjetura viable, aunque sólo avisada en
la película, nunca corroborada.

Otra secuencia fundamental en la comprensión de la película es
la primera pues expone la lógica de la trama del relato en color. El

, recurso formal, en esta ocasión, no proviene de la cámara, sino del
proyector, de la posibilidad de hacer correr una cinta de atrás hacia
delante, igual que la organización reversible de la trama de Lenny.
Esta secuencia está rodada en 15 planos cortos de 2.5 segundos en
promedio, todos son encuadres de ~e.t~lle: la nuca, l~ bala, la pistola, j
los rostros. Una gran parte de los IniCIOS de las pellculas y de otras !

j
I

!
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328 Vicente Castellanos Cerda

narra la historia de Sammy en voz over, le da continuidad a la acción
presentada en imágenes pasadas, explica al espectador su método de
vida, de recordar, pues sin esta capacidad no es más un ser humano.
Nos enteramos también del presente en el que vive, pero nos obliga a
sentir el esfuerzo por recordar mediante la estructuración de una tra-
ma organizada de atrás hacia delante. El espectador, divide su interés
entre el presente de Lenny, el pasado de Sammy y la reversibilidad
del tiempo, en suma, el cine no es la vida, sino la mente visualizada
en una pantalla.

La fábula nos demuestra que tanto Pulp Fiction como Memento, 1
podrían estar dispuestas cronológicamente, lo cual sería un verdadero I

desperdicio artístico, pero como se trata de películas a favor de la I
experimentación formal cinematográfica, para nosotros el deber ser
del cine, permiten superar las concepciones tanto realistas como
narrativas, pues este medio no se puede reducir ni a la reproducción
de la realidad ni a ilustrar novelas o a representar cualquier otro género
proveniente de la literatura o de la cultura de masas. El cine muestra
un nuevo estado de las cosas y para ello utiliza sus propios recursos ~
audiovisuales que, por suerte, se asemejan mucho al funcionamiento !
de la mente.

Ambas películas obligan al espectador a intentar alejarse del
olvido y la confusión, pero para eso necesita establecer un sistema de
memorización a favor de la comprensión de la película, tal y como lo
hace Lenny con su vida. Asimismo la lógica del tiempo reversible, de
la cámara hacia atrás, rompe todo nexo causal y supera los límites de ~la toma para abarcar a la totalidad de la película, pues como afirma
Epstein, este cerebro mecánico reelabora de manera asombrosa las
excitaciones espaciales y temporales que recibe.

i
Glosario básico I

Análisis cinematográfico. Para Lauro Zavala (2003), el análisis '

cinematográfico consiste en una puesta en práctica de estrategias de
estudio de los elementos específicos de una película para reconocer
algún subtexto.

Aparato cinematográfico. La noción de aparato cinematográfico
fue desarrollada por Jean-Louis Baudry (1974) en el contexto de las
teorías psicoanalíticas y de las ideologías. El aparato cinematográfico
está conformado por un conjunto de maquinarias e instituciones que
van desde los modos de producción de una película hasta las

v
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330 Vicente Castellanos Cerda

el montaje de tiempos desfasados sin relaciones causales, temporales
o espaciales.

Photoplay. Sinónimo de cine para Hugo Münsterberg. El
photoplay ajusta la historia de la vida humana a las formas de la men-
te: atención, memoria e imaginación. Cada una de estas posibilidades
del pensamiento humano tiene un símil con algún recurso expresivo
del cine: la atención con el primer plano, la memoria y la imaginación
con el montaje.

Plano. El término en un inicio distinguió las tomas espaciales en
el rodaje, partiendo de una línea perpendicular a la cámara a través de
la cual se divide al cuerpo humano. Actualmente esta división es muy
conocida y se puede resumir en planos abiertos, medios y cerrados,
según la porción que ocupe el cuerpo humano en relación con su
entorno.

La idea de plano también posee características espaciales y en
este medida se ha enfrentado al plano fijo contra el móvil. El plano
móvil se popularizó a finales de los años cincuenta con la utilización
del plano-secuencia, es decir, un plano que dura el equivalente de una I
secuencia sin que medie corte alguno. I

También se ha concebido al plano como un segmento del montaje i
toda vez que abarca una escena rodada de una sola vez, lo que
involucra al tiempo y al espacio narrativo.
Desde el punto de vista teórico, se ha visto en el plano la unidad
mínima significativa del cine, pues un conjunto de imágenes en el
cine conforma un plano. En consecuencia, decir plano o imagen
cinematográfica es decir exactamente lo mismo.

Primer plano. Toma de acercamiento generalmente al rostro de
un personaje.

Secuencia. Es una unidad espacio-temporal completa y
fragmentada en un sinnúmero de tomas, pero reconstruida gracias al

montaje.
Soporte del film. Término técnico para referirse al material

(celuloide) y a sus características: sensibilidad, croma, contraste,
resolución. El soporte puede manipularse tanto química como
digitalmente, dando diversos resultados artísticos: texturas, múltiples-
exposiciones, tonos fríos (azules) o cálidos (rojos), entre muchos otros.

Trama. También conocida como syuzhet. Consiste en la
organización artística de la película tal y como fue organizada por el
director o el equipo de producción no sólo atendiendo a principios
narrativos, sino también formales (puesta en escena, cuadro y serie).
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