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PROLOGO

En los Ultimos afios la teoria del cine ha sido enriquecida con los mas
diversos supuestos disciplinares. Metodolégicamente, el llamado “giro
cinematografico” ha operado una transformacion a gran escala de las maneras a
través de las cuales las y los estudiosos de la imagen en movimiento constituyen
sus arsenales analiticos. Los entrecruces de las ideas y planteamientos en torno a
los nuevos medios, el feminismo, la teoria queer, los estudios culturales y visuales,
la historia del arte, la antropologia de las imagenes, la filosofia y otras disciplinas
como la arquitectura, el urbanismo, la literatura, la sociologia y la ciencia politica,
han cimentado un nuevo ordenamiento critico de los problemas y cuestiones
planteadas a las mas diversas manifestaciones de lo audiovisual. A partir de ello,
tuvo lugar el surgimiento de una nueva ola de cuestionamientos en torno a la
imagen-movimiento-tiempo que conducen hacia un entendimiento mas amplio de
aquello que las practicas audiovisuales significan tanto desde la produccién como
en su recepcion.

Dicho desplazamiento tedrico-metodoldgico constituye el eje rector de
Miradas transdisciplinarias. Nuevos acercamientos al arte cinematografico, un libro
que es el resultado de un esfuerzo colectivo y que nace como proyecto paralelo al
Primer Coloquio Interinstitucional Nuevos Acercamientos al Arte Cinematografico,
llevado a cabo en el marco del Doctorado en Humanidades de la Universidad
Auténoma Metropolitana durante el afio 2021, y para lo cual se conté con el apoyo
de los Departamentos de Arte y Comunicacién de la Universidad Iberoamericana y
de la Asociacion Interdisciplinaria para el Estudio de la Historia de México, A.C.,
nuestra también casa editora.

Los textos que aqui se presentan articulan diversas discusiones como las
propuestas por los tedricos de la memoria cultural (Erll y NUnning, 2008), las
indagaciones sobre el archivo (Ishizuka y Zimmermann, 2008; Russell, 2018) y la
construccién de la mirada en el cine etnografico (Groo, 2019), las arqueologias
mediales (Zielinski, 2011; Parikka y Huhtamo, 2011, Elsaesser, 2016), los
indigenismos (Raheja, 2010; Wood, 2017) y el pensamiento decolonial (Mirzoeff y
Halberstam, 2018; Weaver-Hightower, 2020, 2018), los analisis feministas, queer y
de la representacion (Hall, 1997; Ahmed, 2010; Schuessler, 2017), entre muchos
otros desplazamientos disciplinares que constituyen el actual entramado ocupado
por la renovacién de los estudios sobre cine y audiovisual.

Asi pues, para abonar a la renovacién de la discusién en torno a la teoria y
el andlisis cinematografico y de otras manifestaciones de la imagen en movimiento,
los resultados de las investigaciones que conforman Miradas transdisciplinarias.
Nuevos acercamientos al arte cinematografico estudian las maneras en las que lo
audiovisual y sus contextos de produccién y recepcién consolidan anudamientos de
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sentido que solo es posible desentraflar desde perspectivas inter vy
transdisciplinares.

Los articulos aqui compilados establecen un amplio panorama dentro del
cual se vuelve posible desplazar a los objetos de analisis y reconocer sus
contradicciones, asi como pensar otro tipo de relaciones en torno a la imagen, la
teoria y el método. Mas alld del reconocimiento e, incluso, renovacién de los
parametros tedricos elaborados por las “grandes” teorias cinematograficas, la serie
de articulos que aqui se publican prefiguran un movimiento de avanzada que
pretende dinamitar los fundamentos de aquellos presupuestos.

Sobre todo, se trata de presentaciones de analisis puntuales y propuestas
gue producen una suerte de chispazo que pone en crisis a los manuales y las
formulas metodoldgicas que, dia con dia, demuestran su incapacidad para dar
cuenta de los fendmenos y las problematicas propuestas por las nuevas corrientes
interdisciplinares que hacen de la imagen-movimiento su objeto de estudio.

De tal manera, a lo largo de estas paginas se analizan los mas diversos
objetos y corpus que van desde los filmes expresionistas y la cultura visual de la
Republica de Weimar, algunos falsos documentales, filmes y otras manifestaciones
de la no-ficcién, hasta las mds variadas expresiones del cine latinoamericano (desde
México hasta el Cono Sur) e internacional (de Hollywood a Dinamarca), e, incluso,
se repara en las formas narrativas propuestas por algunos videojuegos.

Divididos en cinco capitulos, estos nuevos acercamientos se articulan a
través de la revisién de las estéticas autorales y los géneros cinematograficos
(capitulo 1), hasta los entrecruces disciplinares que exceden el campo de lo
puramente filmico, como en el caso especifico de la arquitectura y el urbanismo, y
enfocados al andlisis del cine producido en México (capitulo 5), pasando por algunas
notas y discusiones en torno al audiovisual no-ficcional (capitulo 2), el tiempo vy la
experiencia cinematografica, entendidos desde el emplazamiento filosofico
(capitulo 3) y las diversas problematicas de la representacion sexual, histérica y
afectiva en el cine (capitulo 4).

En el primero de dichos apartados, titulado “Re-visiones de la estética
autoral y los géneros cinematograficos ficcionales”, Silvia Hamui Sutton, analiza con
la ayuda de un marco tedrico analitico bergsoniano —y, por lo tanto, deleuziano—
las estrategias narrativas y formales contenidas en el filme de suspenso £//incidente
(2014) del director mexicano Isaac Ezban. Asi pues, en el texto “Desdoblamientos
temporales en planos infinitos: analisis de algunas narrativas cinematograficas en la
propuesta de Ezban”, la autora se enfoca especialmente en las relaciones espacio-
temporales que constituyen tanto al relato como a la historia del filme mencionado,
con lo cual también arroja luz sobre las maneras en las cuales los espectadores se
ven interpelados a nivel intelectual con el filme.

Por su parte, Mariana Martinez Bonilla revisa en “Los amores cristalinos.
Imagenes y potencias de lo falso en Reconstruccion de un amor (2003) y Allegro
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(2005) de Christoffer Boe”, desde la perspectiva del filésofo argelino Alain Badiou y
del francés Gilles Deleuze, la complejidad estructural y narrativa de los filmes
mencionados. La hipotesis que sostiene el andlisis afirma que a lo largo de ambos
filmes el director despliega la idea del amor romantico idealizado como una
imposibilidad absoluta. Segun la autora, lo anterior es evidente a partir de la
movilizacion de una serie de estrategias metaficcionales que constituyen un nucleo
de “formaciones cristalinas” e “imagenes virtuales”, términos que toma prestados de
Gilles Deleuze y a través de los cuales se anudan las busquedas y devenires de los
personajes que protagonizan ambas historias.

En el tercer texto que conforma este capitulo, Rodrigo Martinez Martinez
detiene su mirada en la pelicula que Adirley Queirds dirigio en el afio 2017. Su
intencién es llevar a cabo un escrutinio detallado de un filme al que considera como
transhistdrico y cuya importancia radica en su utilidad para caracterizar a la ciencia
ficcion contemporanea. Como el autor demuestra a lo largo de “Futuros inacabados.
Ciencia ficcién, minimalismo y espacio social en £rase una vez en Brasilid’, una vez
en Brasilia”, lo anterior consiste en una apropiacién de la estructura del género antes
mencionado, tendiente hacia el minimalismo visual y las narrativas inacabadas que
interpretan el presente social a través de la observacion de los individuos, los
acontecimientos y los contextos urbanos especificos.

Por otra parte, “Reformulaciones del debate sobre cine expresionista en
funcién de su categorizacién como estilo y género cinematografico” de Luis N.
Sanguinet es el cuarto elemento constitutivo del capitulo. En él, su autor lleva a cabo
una revision de las propuestas tedricas desarrolladas por los pensadores de la
Republica de Weimar acerca de la imagen cinematografica y sus funciones sociales,
asi como de las derivas que éstas tuvieron en el pensamiento de autores
contemporaneos como Vicente Sanchez-Biosca, Gilles Deleuze y Thomas
Elsaesser. Dicha revision y actualizacién de la discusién se enfoca en la importancia
del cine expresionista no como género, sino como una serie de obras con
caracteristicas estéticas y narrativas singulares que se asentd en tanto desarrollo
cultural, cuya funcién fue aquella de operar como catalizador de los sintomas que
permitirian a tedricos como Kracauer y Eisner, entre otros, llevar a cabo un
diagndstico epocal que anuncio el ascenso del nazismo.

El capitulo concluye con un texto de Lauro Zavala, titulado “La frontera
interior en el cine internacional”, en donde se analiza un amplio corpus
cinematografico. Se trata de la revisidn de 12 peliculas en las que la frontera interior
—O0 esa negociacion simbdlica que cada uno de los sujetos que atraviesa por una
frontera territorial debe llevar a cabo— es el eje narrativo. Asi pues, en su analisis L.
Zavala recapitula la presencia continua de cruces entre Bangladesh e Inglaterra,
Estados Unidos y China, Egipto e Israel, India y Estados Unidos, Irlanda del Norte y
del Sur, Italia y Austria, Estados Unidos y Japdn, Vietnam y Estados Unidos, Suiza 'y
Kenia, y Tibet y el Occidente, en el cine contemporaneo. Y, a partir de ello, que las
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consecuencias simbdlicas y afectivas de dichos cruces implican desplazamientos
no solo fisicos sino emocionales y subjetivos para los personajes de cada una de las
peliculas analizadas.

En el siguiente capitulo del libro que el lector tiene en sus manos:
“Disquisiciones sobre el audiovisual no-ficcional y los nuevos medios”, Sergio J.
Aguilar Alcala, Mdnica del Sagrario Medina Cuevas y Romano Ponce Diaz, abordan
diversas problematicas relacionadas con las expresiones audiovisuales de la no
ficcion y los nuevos medios como lugares de creacion de sentidos siempre en
tension, atravesados por elementos no solo estéticos, sino éticos.

Tal y como lo demuestra el texto de Sergio J. Aguilar, “Realidad alienigena:
la fantasia del documental cientifico”, los desplazamientos de elementos
documentales en la ficcion contemporanea, y su recurrente uso de un archivo
creado a partir imagenes creadas por computadora, constituyen uno de los lugares
mas complejos y representativos del quiebre de las Idgicas indexicales de la imagen
documental clasica. Y no solo eso, sino que a través del analisis tanto narrativo como
estético de Alien Worlds (2020), el autor da cuenta del descolocamiento de la
supuesta objetividad documental para desplazarla hacia el dmbito de lo subjetivo y
la no neutralidad, cuyas consecuencias a nivel politico, en relaciéon con la verdad
que el género cinematografico documental busca exponer, no debemos pasar por
alto.

Por otra parte, en “La memoria colectiva del confinamiento en el documental
Miradas aisladas’, Ménica del Sagrario Medina aborda el documental Miradas
aislaaas, realizado durante la pandemia del COVID-19 por estudiantes de la
Licenciatura en comunicacion de la Benemérita Universidad Autonoma de Puebla
en el Taller de video documental web. A partir de un arsenal metodolégico de orden
estructural, Medina recalca la importancia de las narrativas interactivas para el
condicionamiento de otros modos de entender la realidad. Sobre todo, enfatiza la
funcién de la interactividad como fundamento de la colectividad y de la constitucion
de la memoria colectiva en torno al acontecimiento pandémico y sus consecuencias
tanto a nivel social como individual.

Ahora bien, llevando la reflexion hacia un dmbito de reciente incorporacién
al andlisis audiovisual como son los videojuegos, en el texto “Metempsicosis,
realidad virtual y el andar como narrativa ergddica en los videojuegos” de Romano
Ponce, se elabora una lectura e interpretacion de los principios de la realidad virtual
a partir de conceptos propios de la filosofia, la literatura, el arte y el disefio. A través
de ellos, el autor se enfoca en la revisién de la narrativa relacionada con los espacios
digitales navegables en tercera dimension. Para ello, la experiencia del espectador
resulta fundamental, pues éste participa activamente en la produccion de la
significacion y de la experiencia que el recorrido o la caminara por dichos espacios
suponen. Partiendo de la nocién de narrativa ergddica (aquella en la cual la
participacion activa y directa del lector es requerida para hacer progresar a la
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trama), a lo largo de su escrito, Romano Ponce Diaz analiza y contextualiza las
implicaciones ideoldgicas y de produccion de sentido de ejemplos como los
videojuegos Doom (1993), Myst(1993) y Assassin’s Creed (2007) y las peliculas 7he
Thirteenth Floor (1999) y Source Code (2011), en donde el espectador participa
activamente al recorrer los diferentes escenarios que los componen, los cuales
constituyen una capa narrativa en si misma que se presenta como un afiadido que
desplaza al sentido primigenio de cada uno de los ejemplos citados.

Posteriormente, en el capitulo numero tres de Miradas transdisciplinarias.
Nuevos acercamientos al arte cinematografico, “La filosofia va al cine: imagen,
tiempo y experiencia cinematografica”, se estudian los diferentes emplazamientos
de la ontologia y la fenomenologia como estrategias y operaciones conceptuales y
analiticas para comprender los problemas que la imagen-movimiento y la imagen-
tiempo suponen para la teoria cinematografica y las herramientas metodoldgicas
que de ella se desprenden.

En ese sentido, Areli Adriana Castafieda propone una revision de los modos
a través de los cuales el plano-secuencia puede ser interpretado desde la estética
de las intensidades como un lugar de inscripcion de la sensacion. En el texto que
lleva por titulo “El plano-secuencia como imagen sensacion: una pauta para
conceptualizar su frontera desde la estética de las intensidades”, la investigadora
se enfoca en Birdman (2014) de Alejando Gonzalez IAarritu. En sus propias palabras,
el objetivo de su trabajo es el de proponer “una reflexion acerca de la construccion
del término de frontera meramente desde una condicion bioldgica y fisiolégica de la
corporalidad”. El analisis de Castafieda entiende a la representacion audiovisual-
cinematografica como una manifestacion indexical capaz de incidir directamente en
la percepcién corporal del espectador y, para ello, recurre a la filosofia como el lugar
disciplinar desde el cual sera posible pensar la relacién entre la imagen constituida
por el plano-secuencia y sus cualidades hdpticas, asi como en las consecuencias
que ello tiene a nivel de la percepcién y la afeccion del espectador.

En otro tenor, pero también cercano a los planteamientos que Gilles Deleuze
realizé en sus tratados sobre cine, lleana Diaz elabora en “Comarca cinematografica:
lugar ontoldgico contemporaneo”, un extenso comentario acerca del cine como
pensamiento. Su punto de partida es la ontologia heideggeriana y la nocién de la
“comarca” que de ella se desprende, lo cual le permite realizar una estricta
comparacioén con el arte cinematografico en tanto mecanismo capaz de contener el
acontecimiento de una verdad ontoldgica.

A través de las referencias al filme La rosa purpura del cairo (Allen, 1985),
Cinema Paradiso (Tornatore, 1988), Mulholland Drive (David Lynch, 2001), y los
escritos de Andrei Tarkovski, la autora fundamenta su hipdtesis pues en los tres
casos, de una u otra manera, se plantea la apertura del cine (tanto a nivel de la sala
cinematografica, como narrativo) como un lugar de encuentro con el Dasein
heideggeriano, en el cual se negocian tanto la identificaciéon, como la afeccion del

15



espectador, pues como la propia autora concluye, en tanto “hogar de pensamiento,
el arte cinematografico tiene su realizacién en una sala donde se proyecta la cinta.
El habitante-espectador presencia sus propias emociones y asi como mira las
estrellas en las noches (o su brillo, pues posiblemente lo Unico que observa es la luz
que viaja hacia el mundo, pero pertenece a un cuerpo celeste que ya no existe), el
Dasein va al cine a mirar hacia adelante, aunque eso no necesariamente implique
avanzar.”

Por otra parte, en “Fantasma: residuo inmanente de la imagen” —siguiendo
con los acercamientos filoséficos al arte cinematografico—, Gabriela Garay
reflexiona sobre la figura del fantasma, presente en tres filmes: Casper (Brad
Silberling, 1995), Los otros (Alejandro Amenabar, 2001) e Historia de fantasmas
(David Lowery, 2017). Se trata de ejemplos disimiles que, sin embargo, constituyen
puntos de quiebre para pensar la nocién del fantasma como un “residuo inmanente
de laimagen”. Para ello, en un primer lugar, la autora se enfoca en la caracterizacion
contextual y la conformacion a nivel de lo visual de aquello que llama “imagen-
fantasmal” y su relacién con la teoria de la espectralidad, desarrollando, sobre todo,
los argumentos de Jacques Derrida y Walter Benjamin en torno a la huella como
lugar liminar que determina las relaciones entre la ausencia, la presencia y la
memoria. Posteriormente, se desarrolla el analisis de los tres filmes mencionados a
partir de la historicidad cinematografica (e iconografica) de la figura del fantasma
asi como de las caracteristicas y particularidades estéticas y narrativas de los filmes
ficcionales que componen el corpus del estudio, reparando en las maneras segun
las cuales las figuras fantasmagodricas y su relacién con la materialidad tangible
representada en la imagen cinematografica resultan el lugar por excelencia para la
problematizacion de la memoria en el arte cinematografico.

Continuando con la lectura afectiva de la imagen en movimiento, en el
cuarto capitulo de este libro, “Cine y representacion: afectos, historias e identidades
colectivas y sexuales”, hemos decidido conjugar una serie de textos que, desde
diferentes perspectivas tedrico-analiticas, se ocupan de la representacion
cinematografica y los problemas que de ella se derivan. Se trata de un eje
fundamental de la Teorfa cinematografica que se ha desplazado a lo largo del tiempo
y el espacio, como lo demuestran los escritos de Daniel Ruiz Lujan, Karim Israel
Solache Damian y Miguel Federico Rubio Marin, Francisco Marin Lépez, Delfin
Romero Tapia, Iracema Patricia Garcia Arias y Cecilia Gabriela Juarez Martinez, y
Alfonso Ortega Mantecdn.

En textos como “El nifio sintiente en el cine de ficcidén latinoamericano.
Claves de lectura en torno a las narrativas cinematograficas sobre las dictaduras”
de Daniel Ruiz y “La conformacion de la identidad y el imaginario colectivos a partir
del consumo de cine extranjero en México: estudio cuantitativo-visual” de Karim
Israel Solache Damidn y Miguel Federico Rubio Marin, se repara en las
consideraciones a nivel tanto politico como ideoldgico de la representacion
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cinematografica. En ambos escritos observamos una preocupacion constante por la
manera a través de la cual la forma filmica incide en contextos sociales, culturales y
econémicos especificos. Si bien los autores parten de consideraciones
irreconciliables tanto a nivel tedrico como metodoldgico, sus textos dan cuenta de
las discusiones y de las pugnas entre ideologia y representacion, asi como las
consecuencias que ello tiene en el ambito de los afectos y la memoria colectiva en
torno al pasado dictatorial en Latinoamérica, como en el caso del texto de Daniel
Ruiz, y, por otra parte, tanto al nivel de la recepcion y de la economia de la industria
cinematografica, como en el de la conformacion del imaginario en el México
contemporaneo, como el analisis de Karim Solache y Miguel Rubio demuestra.

En “iDos tipos de cuidado!: EI bromance insurrecto en Y tu mama tambiérn’
de Francisco Marin y “Siempre s/ (Alberto Fuguet, 2019): la construccién de una
utopia homoerdtica citadina” de Alfonso Ortega Mantecén, se estudian las
representaciones audiovisuales del homoerotismo y su incidencia en la
conformacion de una representacion no hegemanica que pone en crisis las ideas de
masculinidad que han constituido uno de los pilares fundamentales de la
constitucion de la mirada cinematografica. En ambos textos se observa
detalladamente cémo es que en las peliculas que componen sus corpus se lleva a
cabo un desplazamiento, tanto a nivel formal como narrativo, de la representacion
de los afectos masculinos fuera del ambito de una heteronormatividad restrictiva.
Los procedimientos que ambos autores plantean permiten distanciarse y repensar
la construccion de las figuras masculinas y las retdricas visuales asociadas a ellas a
lo largo de la historia del cine.

En ese mismo sentido, no solo es la figura de lo masculino y su
representacion lo que se pone en crisis aqui. También la representacién de la mujer
y la constitucion de su identidad es abordada en este capitulo por Delfin Romero
Tapia y Cecilia Judrez Iracema e Iracema P. Garcia. En el caso de “La mujer en el
cine de accion del siglo XXI: ;muestra del empoderamiento femenino o poder a la
sombra del hombre?”, Delfin Romero se pregunta si la constituciéon de la figura
femenina en peliculas como Centinela (Julien Leclercq, 2021), Aves de presa (v la
fantabulosa emancipacion de Harley Quinn) (Cathy yan, 2020), Monster Hunter: la
caceria comienza (Paul W. S. Anderson, 2020), Mujer Maravilla 1984 (Patty Jenkins,
2020), Ava (Tate Taylor, 2020), entre otras obras similares, estamos realmente ante
la presencia de protagonistas fuertes y emancipadas de las relaciones con cualquier
figura masculina que las dote de agencia o si, por el contrario, frente a lo que
estamos es a presentaciones de “personajes que adquieren igualdad de poder,
gracias a que el hombre las hace visibles”.

Para responder a lo anterior, el autor opta por una aproximacion feminista,
y una metodologia posestructuralista y psicoanalitica, siempre atenta de sus propias
limitaciones, la cual le permite concluir que la representacion de las mujeres llevada
a cabo enlos 15 filmes que analiza a lo largo de su texto es por demas problematica,
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pero tendiente al quiebre de una imagen de la mujer como elemento sumiso siempre
al servicio de un hombre y en favor de la representacion de protagonistas que
rompen a través de diversos medios con las estructuras patriarcales.

En ese mismo tenor, Cecilia Judrez e Iracema P. Garcia en “Reinventar el
cuerpo en el silencio: el caso de O/la (2019), de Ariane Labed” acuden a la teoria
deleuziana para pensar la presencia del cuerpo femenino en las narrativas
cinematograficas contemporaneas. A partir del analisis del cortometraje O//a (2019),
las autoras buscan dar respuesta a las siguientes preguntas: “;Coémo es
representado el cuerpo femenino en el cine? Y, ;en qué se diferencia la mirada de
las cineastas femeninas, en comparacién con la de sus homdlogos masculinos?”.
Para ello convocan las enseflanzas de Laura Mulvey en torno al condicionamiento
de la mirada masculina a lo largo de la historia del cine y cdmo es que ésta se
desplaza hacia la escoptofilia y el reconocimiento del cuerpo femenino como el lugar
desde donde pensar la constitucion del placer propio del acto de mirar.

En ese sentido la revisién del trabajo de Ariane Labed, llevada a cabo por
Judrez y Garcia, resulta fundamental para entender como es que el cine
contempordneo ha desplazado los ejes de la mirada masculina para
problematizarlos a través de la construccion de representaciones corporales
disidentes que, en palabras de las propias autoras, estan “fuera del mundo
dominado por el modelo humano (blanco, masculino, heterosexual)”.

Siguiendo el recorrido planteado a lo largo de este libro y como propuesta
mas de apertura hacia otros enfoques que de clausura circular, el capitulo 5,
“Entrecruces disciplinares: cine, arquitectura y urbanismo”, propone una serie de
lineas de fuga desde donde pensar al cine no ya en su aparecer, sino en sus
funciones sociales, practicas y representativas a través de enfoques disciplinares
que si bien no fueron ajenos a los planteamientos tedricos y analiticos de las
diversas teorias del cine, si se manifestaron como marginales.

En primer lugar, Laura Georgina Ahuactzin Pérez propone una revision de la
constitucion identitaria nacional a través de la idea del cine como un repositorio
testimonial. En su texto “El reflejo de la sociedad de la década de los cincuenta en
peliculas de la época de oro del cine mexicano” se enfoca en la representacion
filmica de los elementos sociales que dan cuenta del cambio socioestructural en
México a partir del proceso de modernizacion del pais. Sobre todo, la autora se
interesa por el analisis de algunas peliculas en las cuales estan presentes los
procesos de urbanizacioén e industrializacion de México, llevadas a cabo en peliculas
realizadas entre 1950 y 1959 y enmarcadas en el periodo final de la llamada Epoca
de Oro.

Mientras que, en “Movilidad automotriz en la Ciudad de México. Visiones
filmicas de la crisis urbana”, Georgina Cebey analiza, desde una perspectiva
histérica y urbanista la representacion de la crisis de la movilidad en la Ciudad de
México tal y como fue abordada en peliculas como Mecanica nacional (1971) de Luis
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Alcoriza; Hoy no circula (1993) dirigida por Rafael Montero y Victor Ugalde, cintas
que, segun la propia Cebey, “dejan claro que es la nocion de crisis urbana, aunque
permanente a lo largo del desarrollo de la ciudad contemporanea, es sin embargo
un concepto polisémico que debe contextualizarse para ahondar en su
significacion”.

Como cierre del capitulo, José Antonio Garcia ofrece una serie de pistas
para acercarnos al andlisis de los procesos creativos que rodean a la produccion de
un filme a partir del ejemplo especifico de Roma (2018) de Alfonso Cuarén. Para ello,
en “Disefio de Produccion, transdisciplinariedad y procesos creativos. Eugenio
Caballero inventor de paisajes visuales cinematograficos para Roma’, se enfoca en
las estrategias creativas de Eugenio Caballero, desde una perspectiva
transdisciplinar, y su impronta e importancia para la consolidacion del sentido en el
filme aludido. Sin embargo, la contribucion de un texto como este al ambito del
estudio cinematografico se expande, pues el método de analisis interdisciplinar
planteado por el autor resulta Util y, por lo tanto, extrapolable al amplio universo de
la creacién cinematografica y audiovisual tanto actual como histérica, asi como a la
recuperacion y reconocimiento de la importancia de los encargados del disefio de
produccion en la creacién de un filme.

Finalmente, a manera de epilogo, este libro concluye con un texto de la
investigadora Aleksandra Jablonska Zaborowska, titulado “Tendencias actuales de
investigacion sobre cine en México”. En él, la autora plantea un mapeo de los
acercamientos al fendmeno de la imagen-cine en el marco de los estudios
académicos contemporaneos en nuestro pais, mismos a los que Miradas
transdisciplinarias. Nuevos acercamientos al arte cinematografico, se suma,
pretendiendo extender, desde el ejercicio colectivo del pensamiento en torno al
cine, los alcances del “giro cinematografico” y, sobre todo, valorar la aplicacién de
métodos diversos y no ortodoxos para la investigacién y el andlisis de la imagen en
movimiento.

Mariana Martinez Bonilla y Alfonso Ortega Mantecén

Ciudad de México, marzo de 2023
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Disefio de Produccidn, transdisciplinariedad y procesos creativos. Eugenio
Caballero inventor de paisajes visuales cinematograficos para Koma

José Antonio Garcia Ayala '?°
El Disefio de Produccién y su interrelacién con otras disciplinas

El Disefio de Produccion esta encargado de producir el paisaje visual'® de una
pelicula, a partir de todo lo material propio de ese universo cinematografico que es
captado por una camara en una puesta en escena, y desde su origen se ha apoyado
en otras disciplinas, con las cuales tiene cruces tedricos y practicos
transdisciplinarios que han consolidado a este oficio como un campo creativo.

La importancia del Disefio de Produccién es fehaciente cuando se habla de
una excelente imagen en un filme, lo que significa en realidad es que existe una
Optima puesta en escena que esta compuesta en términos generales, no solo por
los elementos materiales interrelacionados por este sino por su interdefinicién con
la actuacion como parte del profilmico, espacio puesto en cuadro con distintas
profundidades o planos delante de la puesta en camara.

Este a su vez engloba los departamentos de Maquillaje y Peluqueria,
Vestuario, Efectos Especiales, Decoracion, Direccidon Escénica o de Arte, Utileria,
Carpinteria, Construccién, entre otros, donde se manejan elementos artificiales o
naturales, que tiene un papel principal en la construccion de la narrativa audiovisual
cinematografica, porque como lo dice Eugenio Caballero, el Disefio de Produccion'®
(denominado Disefio de Arte o Artistico, de Escenografia'®, de Ambientes o de

126 Doctor en Urbanismo por la UNAM, Maestro en Ciencias en la Especialidad de Arquitectura e Ingeniero
Arquitecto por el IPN y SNI Nivel I. Es profesor e investigador de la ESIA Tecamachalco del IPN desde el
2005, donde ha hecho investigaciones sobre la urbanizacion sociocultural, el espacio publico y privado,
los entornos patrimoniales, la estética, la espiritualidad, el arte, el deporte y el tiempo libre en la Ciudad de
México.

127 Un paisaje visual es una representacion simbdlica de un territorio percibida a través de la mirada.

128 Para Eugenio Caballero el término Disefio de Produccion se empled por primera vez en la cinta Lo que
el viento se llevo (Gone with the Wind, Victor Fleming, George Cukor y Sam Wood, 1939), para destacar el
alto nivel del trabajo de William Cameron Menzies en tecnicolor, disefio escénico, decoracion escénica y
el aspecto general de esta. Actualmente en los Oscares se nomina no solo al disefiador de produccién,
sino al disefiador de arte principal de cada pelicula, reconociendo que esta labor por sus dimensiones y
valor no es individual, sino de equipo, y destacando mas la parte creativa que la técnica. Antes no habia
un responsable de la estética visual de un filme, solo estaban los ambientadores de un estudio, encargados
de muchos a la vez (IFF Panama - Festival Internacional de Cine de Panama, 2017), ahora una gran cinta
tiene un departamento de disefio de produccion que aglutina a varios disefiadores de arte.

2% Para Eugenio Caballero, el oficio de disefiador de produccién en una pelicula es distinto al de
escendgrafo de teatro, porque en el primero se producen elementos que tienen que parecer reales, aunque
no lo sean, mientras en el segundo existe una abstraccion mayor de los limites de la realidad. Ademas,
existen mas escuelas para ser escendgrafo teatral que disefiador de produccion en Iberoamérica y hay
pocos textos para estudiar la teoria de este Ultimo, por lo que, la mayor parte de sus profesionales son
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Decoracion, en otros tiempos y latitudes o escalas menores de produccion filmica),
no es un oficio estético en su sentido coloquial (usado para que los sets y locaciones
se vean bien en la cinta), sino que es una disciplina narrativa que cuenta historias
(Canal 22, 2018a), por lo que, no se trata de como se ve sino de que cuenta con lo
gue se ve, a partir de una imagen transmisora y provocadora de emociones y
sentimientos como fin Ultimo del cine™ (IFF Panama - Festival Internacional de Cine
de Panama, 2017), mas alld de provocar reflexiones.

La obra de Eugenio Caballero, disefiador de produccién que ha creado
diversos paisajes visuales cinematograficos producto de la adecuacién de
locaciones urbano-arquitecténicas y la construcciéon de sets efimeros que recrean
desde una habitacion hasta una avenida de varias cuadras como ocurrié en la
pelicula Roma (Roma, Alfonso Cuardn, 2018), se puede a apreciar en filmes como £/
Laberinto del Fauno (El Laberinto del Fauno, Guillermo del Toro, 2006) (por la cual,
gané un Oscar en el 2007), Lo imposible (7he impossible, José Antonio Bayona,
2012) y Un monstruo viene a verme (Un monstruo viene a verme, José Antonio
Bayona, 2016), y Romeo + Julieta (William Shakespeare's Romeo + Juliet, Baz
Lurthman, 1996); y es uno de los ejemplos mas representativos del proceso
transdisciplinario del Disefio de Produccién.

Para Eugenio Caballero los elementos formales fundamentales que usa un
disefiador de produccion para expresarse en una pelicula son: la forma, el color y la
textura, porque todo desde la arquitectura hasta el mobiliario en sets y locaciones
tienen esos tres elementos. La eleccion de un color al igual que un angulo de una
toma comunica muchos mensajes y lleva al espectador a un lado radicalmente
distinto que otro™', asi una locacién gigante hace que el personaje se vea pequefio,
0 una con ventanas hace que se vea observado u observe (Canal 22, 2018a).

De acuerdo con Eugenio Caballero, se puede hacer una interpretacién en
color sobre lo que le pasa a un personaje en una cinta'?, como parte de un concepto

historiadores del arte, artistas plasticos, disefiadores industriales, escendgrafos teatrales o arquitectos. El
se formd en la practica bajo la mentoria de Brigitte Broch, experiencia que complemento con sus estudios
en historia del arte y del cine en Florencia, y considera que esta disciplina se ensefia de mentor a pupilo
(Canal 22, 2018a).

130 Para Eugenio Caballero el disefio de produccién no solo consiste en crear un entorno, sino sentimientos
por

medio de metéforas visuales (Lonsania Productions, 2015).

131 Para Caballero la relacién de las emociones con los colores se establece a partir de un codigo propio,
intencionado y coherente para cada pelicula, mds que a través de las teorias sobre el color, aunque hay
cosas como la calidez, el tono, la saturacién, la obscuridad, la brillantez que son mas sencillas y claras (IFF
Panama - Festival Internacional de Cine de Panama, 2017).

132 Otros ejemplos dados por Caballero son la elecciéon de una locacion donde hay una amplia gama de
colores a comunicar, si el personaje se ve con un edificio grande de atrds de él, si es un espacio con
angulos que transmite inquietud en la pantalla o si la superficie es rugosa o lisa (IFF Panama - Festival
Internacional de Cine de Panama, 2017). Esta seleccién puede repercutir de forma importante en el
resultado de una pelicula, por eso esta debe ser practica para filmar y acorde al concepto visual que se
quiere transmitir (ENERC, 2018).
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visual basado en un entendimiento emocional de esta narrativa audiovisual, donde
el disefiador de produccion aplico esta cromatica junto con diversas texturas y
formas como herramientas para transmitir al espectador un sentimiento o una idea™:
(TV UNAM, 2017) como parte de un paisaje visual cinematografico.

Por eso para Eugenio Caballero cada una de las pequefas elecciones que
toma el disefiador de produccién de acuerdo a sus decisiones estéticas™*, van a ser
primordiales en la construccion de un universo que solamente funciona para la
pelicula, es decir, aunque sea un filme totalmente realista, al editar y sacar extractos
de ese mundo y ponerlos juntos se crea una coherencia individual y exclusiva dentro
de este, que transforma bajo las reglas de esa creacién, incorporando las
herramientas expresivas que le ayuden a hacer sentir distintas emociones al
espectador, que es lo mas importante en toda cinta (sin menospreciar el hecho de
hacerlo pensar), porque es en esa dimension estética donde conecta con su publico
(Canal 22, 2018a), y asi nada de lo que queda al final esta ahi por azar (IFF Panama
- Festival Internacional de Cine de Panama, 2017).

Para Eugenio Caballero el Disefio de Produccién es responsable del
concepto visual™® de la pelicula (que es todo lo que se ve en pantalla que no
corresponda a los actores y forma parte del paisaje visual cinematografico), junto
con la cinematografia; la diferencia es que el primero se encarga desde los story
boards, hasta los objetos, locaciones, sets, muebles, formas, colores y texturas de
estos™®, que tienen cierta capacidad narrativa, y definen a los personajes, porque si
se da un contexto total del personaje con acciones o con didlogo esto no funciona,
pero con un vistazo a su alrededor se entiende donde vive, cual es su contexto

133 Para Caballero, la diferencia entre una produccién grande y una pequefia es que en la Ultima el director
de produccidn tiene todo mds controlado, mientras en la primera tiene mds recursos narrativos disponibles
(TV UNAM, 2017).

134 Caballero toma sus decisiones estéticas siguiendo la narrativa de la pelicula, incluso por encima de sus
gustos personales o sus primeras intuiciones estéticas (ENERC, 2018).

135 Para Caballero el concepto visual parte del director de la pelicula, quién aporta una vision, y se apoya
en distintos creadores y técnicos en imagen, sonido, puesta en escena, montaje y narrativa, que trabajan
en conjunto en pro de este enfoque que sirve de guia para tener una gran potencia y contundencia
comunicativa. EI mundo visual de una cinta se compone de lo tangible y lo intangible, del primero se
encarga el disefio de produccidén, de una locacién, una pared y su color, un mueble, un objeto; lo intangible
es la luz, el movimiento de camara, los encuadres, y de esto se encarga la cinematografia (Canal 22,
2018b).

138 Caballero se encarga de las escenografias, ambientaciones, colores, eleccidn de locaciones, los objetos
o utileria, donde destaca la paleta de color, la coordinacién y supervision de vestuario, maquillaje y
peinados, como parte de la cuestion técnica de su trabajo, contratando especialistas en distintas ramas
para que lleven el concepto visual mas alla e interpreten la narrativa con sus herramientas (IFF Panama -
Festival Internacional de Cine de Panama, 2017).
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social o geografico, si esta deprimido o no, si es ordenado o desordenado, si vive
solo, y varias cosas mas'’ (Canal 22, 2018a).

Por eso como lo indica Caballero para un disefiador de produccion es
importante no dejar nada al azar, y cuando produzca un espacio habitable todo
cuente quien es el personaje, para que cuando el actor entre en escena lo encuentre
hasta en los cajones donde estd el dulce que dejo mordido o la tarjeta vieja con su
nombre, ese tipo de cosas, que también ayudan al cineasta a transmitir varios
mensajes (Canal 22, 2018a), al producirle al espectador una emocion especifica.

Es importante tomar en cuenta que para lograr crear este concepto visual
el Disefio de Produccion se ha apoyado de otros campos de conocimiento, pues
desde su conformacion como Disefio de Arte, los profesionales de esta rama del
quehacer cinematografico tenian que aprenderlo como si fuera un oficio en la
practica, y muchos de estos tenian conocimientos previos provenientes de sus
estudios en Arquitectura o Historia del Arte, aunque hoy en dia sobre todo en las
grandes producciones se ha buscado conocimientos en disciplinas mas especificas
como el Disefio de Interiores, la Arquitectura del Paisaje, el Disefio Urbano, el
Urbanismo, el Disefio Industrial, el Disefio Grafico y la Ingenieria Civil e incluso en
otros mas generales como la Historia.

Estas interrelaciones donde diversos cursos tedricos y practicos™® dan
cuenta de la necesidad de establecer un acercamiento tedrico a la transdisciplina,
que se encuentra en el séptimo arte, como en cualquier otro campo creativo, porque
su estudio es amplio y esta basado en otros ambitos del saber, por ello, el disefio
de produccion, desde sus origenes estd asociado a esta como estrategia
metodolégica. La transdisciplinariedad comprende, como el prefijo “trans” lo indica,
lo que esta, a la vez, entre las disciplinas, a través de las diferentes disciplinas y mas
alld de toda disciplina. Su finalidad es la comprension del mundo presente, y uno de
sus imperativos es la unidad del conocimiento (Nicolescu, 1996, p. 37).

El disefio de produccién en si como otras disciplinas artisticas plasma el
significado de la transdisciplinariedad, al ser esta metodologia una herramienta
necesaria para el desarrollo del aprendizaje, pues el primero no se enfoca
Unicamente en su campo, sino que expresa ideas, emociones y sentimientos mas
alla de este, con lo que se platea la siguiente pregunta que sintetiza la problematica

que implica reconocer la complejidad™® de sus procedimientos creativos: ;Qué hace

187 para Caballero debe haber una interpretacion emocional de lo que los personajes estan sintiendo en los
sets y locaciones (Televisa Espectaculos, 2012) y estos deben transmitir su estado de animo y la emocién
en la narracion audiovisual, dando mas informacion al espectador (ENERC, 2018).

138 Estos cruces tedricos y practicos se establecen como transdisciplinarios porque dentro del proceso de
disefio de produccién existen procedimientos que son producto de la interacciéon entre distintas
disciplinas, por lo que van mas alla de estas, pero estan interdefinidos por estas.

%% La complejidad es un tejido de constituyentes heterogéneos inseparablemente asociados, que
presentan la paradoja de lo uno y lo multiple (Morin, 1990, p. 32).
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el Disefio de Produccion para configurar los paisajes visuales de una pelicula
producto de la interdiccion de diversos procesos de invencién e investigacion?

La hipdtesis que se plantea es que para configurar los paisajes visuales de
una pelicula, el Disefio de Produccién construye un proceso transdisciplinario
conformado por la interrelacion entre distintas disciplinas como la Arquitectura, la
Historia del Arte y el Urbanismo, de las cuales se desprenden cada uno de sus
subprocesos que son controlados por la organizacion de este campo creativo del
séptimo arte, y una pequefia parte de este Ultimo se expresa en cada uno de estos
subdesarrollos, que a la vez siguen aportando propiedades singulares a este
procedimiento de invencion cinematografica.

En este sentido, es relevante sefialar los aportes que ha tenido la
Arquitectura y en especifico, el Interiorismo para el Disefio de Produccién, ya que
de esta subdisciplina se retoma la medicion, planeacion, disefio y construccion de
espacios para crear sets o adecuar una locacién interior de acuerdo a los
requerimientos de la narrativa audiovisual creada para una pelicula, considerando
aspectos como el clima, los materiales con que se cuenta para construir esta
arquitectura efimera, las dimensiones y topografia del terreno, entre otros
elementos, analizando las interrelaciones e interdefiniciones espaciales entre los
distintos lugares que componen estos espacios habitables, incluyendo las que se
dan entre estos y la disposicion de las camaras, apoyandose en planos, diagramas
de funcionamiento y programas de obra, para llevar una medicion de los tiempos
para materializar lo concebido, e incluso en conocimientos de calculo, mecanica,
hidraulica y fisica de la Ingenieria Civil para reforzar las estructuras de estos
escenarios.

Por su parte, el Disefio de Interiores contribuye en la armonizacién de los
espacios habitables que componen un set o una locacion interior, una vez que ya
han sido construidos, para dotarlo de una identidad de acuerdo a la narrativa
audiovisual que se quiere comunicar con el uso de materiales utilizados como
acabados ya sea textiles, losetas, azulejos, entre otros, asi como con otros
elementos para controlar la entrada de luz o para crear efectos visuales, y por
ejemplo aparentar que estos lugares son mas grandes.

Enlo que respecta al Disefio Industrial, este es una disciplina que se encarga
de la concepcién, creacién y desarrollo de nuevos objetos y productos para
contribuir al universo material que va a construir el Disefio de Produccién, con base
en la construccion de aquello que se trata de comunicar a través de la narrativa
audiovisual de la pelicula, tomando en cuenta los recursos econdémicos que se
tieneny la estética usada para transmitir una emocion con significados plasmada en
un boceto; mientras que el Disefio Grafico es una especialidad destinada a
comunicar visualmente con un fin especifico, creando o adecuando mediante
herramientas digitales imagenes producidas por el disefiador de produccién para
transmitir un mensaje o emocién; por otra parte en casos muy especificos se
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implementa conocimientos de Pintura y otras artes plasticas para restaurar o crear
objetos fundamentales en la puesta en escena.

Mas alla de los aportes a estas disciplinas desde las escalas microlocal y
local para el Disefio de Produccién, existen las contribuciones de otras
espacialidades como la Arquitectura del Paisaje, el Disefio Urbano y el Urbanismo,
en la conformacién de sets de enormes dimensiones lo que permite recrear varias
cuadras de una ciudad o parques, por ejemplo, o incluso en el caso de locaciones
urbanas poder hacer las adecuaciones necesarias de acuerdo con la narrativa
audiovisual en construccion.

Los principales aportes de la Arquitectura de Paisaje, estan al proyectar,
disefiar y rehabilitar los espacios abiertos, accion que lo vincula con el Disefio
Urbano orientado a interpretar y crear sus formas con criterios fisico-estético-
funcionales como parte de sets efimeros y adecuacion de locaciones, buscando
satisfacer las necesidades de los personajes de una pelicula, también contribuye en
la produccién de ciudades dentro de universos cinematograficos como los
vinculados con futuros utdpicos, mientras que el Urbanismo, agrupa a las anteriores
disciplinas y otras como la geografia urbana, especializadas en los asentamientos
humanos para su diagndstico, comprension e intervencion, lo que permite en un
ambito general tener los conocimientos indispensables para que el disefiador de
produccion configure la estructura de una ciudad ficticia o basada en el mundo real
integrada a la trama cinematografica.

Por ultimo, tenemos a la Historia del Arte especialidad que le aporta al
Disefio de Produccién el entendimiento de las obras artisticas tanto de pintura,
escultura, arquitectura, teatro, literatura, danza, cine, fotografia y otras, en su
desarrollo histérico y contexto estilistico, considerando su género, disefio, formato
y apariencia, asi como el contexto sociocultural de los artistas que las crearon, y en
ocasiones cuando se hace necesario conocer un hecho o acontecimiento histérico
ampliamente se allega los conocimientos de la Historia, como disciplina en su
sentido amplio.

La adecuacioén de locaciones y la construccién de sets efimeros en la pelicula Roma

La pelicula Roma por la cual Eugenio Caballero recibié una nominacién al Oscar en
el 2019 al mejor Disefio de Produccion, representa una muestra de la materializacion
de sus criterios, tacticas y estrategias implementadas para construir una narrativa
visual, ejemplificando los procesos transdisciplinarios que utiliza para construir un
concepto visual en un universo cinematografico.

Para la pelicula Roma, paralelamente a la investigacién histérica sobre la
Ciudad de México™® y de ciertos entornos urbanos de esta, asi como a las

140 Para ello la formacién como historiador del arte de Eugenio Caballero fue fundamental en su proceso
de investigacién, la cual se tuvo que interrelacionar con conocimientos provenientes de la historia urbana
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conversaciones con Alfonso Cuaron, se emprendidé la busqueda de locaciones,
porque la primera premisa era grabar en los lugares donde habian ocurrido las
acciones narradas en el filme'!, pero en muchos casos era imposible, porque varios
de ellos eran radicalmente distintos como Ciudad Nezahualcoyotl, asi como las
avenidas Insurgentes y Baja California, aunque habia otros como la calle de Tepeji,
en la que vivia Cuarén donde si era factible, aunque hubo escenas dificiles de grabar
en el Centro México Siglo XXI, que fueron hechas en un edificio abandonado donde
se reprodujo lo visto en el research (Noticias 22, 2019).

Hubo un momento en el que el Departamento de Disefio de Produccién,
llego a contar con 300 trabajadores, desde los que manejaban los transportes hasta
los que conseguian los muebles, de estos una parte basta estaba dedicada a la
decoracion, y se encargaron de buscar los objetos en los mercados o mandarlos a
hacer, al igual que del disefio visual de marcas de hace 50 afios (Noticias 22, 2019),
por ello tenian que tener conocimientos de Disefio de Interiores, al igual que de
Disefio Industrial y Disefio Grafico, para decorar los sets y locaciones, con las cosas
e imagenes que les dieran verosimilitud.

Para Eugenio Caballero era muy importante rodar una secuencia en la
calzada México-Tacuba, donde ocurrid la Matanza del Jueves de Corpus Cristi™2,
Para ello vieron diversas fotos, como una que muestra al fondo el edificio donde
estaba la muebleria en la cual se encontrarian por Ultima vez Fermin y Cleo, que se
modificé al suprimirle la estructura de un letrero espectacular y cambiar
escenograficamente todas las franjas de su fachada. Originalmente este
establecimiento estaba en el segundo piso de la edificacién, pero decidieron
ponerlo en el tercer piso, porgue ahi tenian un punto de vista adecuado para filmar
toda la matanza, aunque ahi habia un gimnasio al que le quitaron todo en su interior,
revistiendo los techos y las paredes de madera, pintando el letrero que se ve a
través de los cristales de la fachada (Cine Premiere, 2019).

En esta secuencia los aportes de la Arquitectura, el Interiorismo, el Disefio
Industrial, el Disefio Grafico y la Historia del Arte fueron primordiales para adecuar
los espacios interiores y exteriores de la locacién, y sin que se hiciera una
reproduccién 100% fiel de este acontecimiento, se logrd preservar su esencia al

para conocer como era esta ciudad alrededor del afio 1971, y asi hacer una reproduccién de esta y sus
arquitecturas lo mas fiel posible.

41 Ppara Cuardn esta decision se justificaba por razones de autenticidad y esencia (Vampiro Cdsmico,
2018), valorados por conceptos urbanos como el sentido de lugar (Lynch, 1985, p. 100), que explica por
qué estas recreaciones de lugares en el filme fueron reconocidas como reproducciones fieles de los
originales, al captar con claridad en ellos sus caracteres excepcionales, que los distinguen de otros, y
relacionandolos con facilidad con conceptos y valores no espaciales dentro de la representacion simbdlica
coherente que se hizo del espacio y tiempo en cada escena.

42 Para Alfonso Cuardén esta matanza del 10 de julio de 1971 era una llaga en la conciencia de los
mexicanos, siendo esencial filmar en el lugar de los hechos (CineNT.com, 2017), con ello logré captar el
Jocus (Rossi, 2004, p. 185), es decir, la relacion singular y universal que existe entre este acontecimiento
local y su entorno construido, permitiendo distinguir en el sentido de la escena el espiritu de esa época.
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recrear objetos, lugares y personajes de aquella época, para dar cuenta de
imagenes que caracterizaban a la ciudad de ese entonces.

En la calzada México-Tacuba, aunque existian algunos de los edificios de
aquella época, sus fachadas en las plantas bajas estaban modificadas, por lo que se
ambientaron y se cambiaron fisicamente. La recreacion de medios de transporte fue
gigantesca, y se hicieron reproducciones de los pertenecientes a la policia y de los
camiones de granaderos con vehiculos comprados o rentados, asi como de sus
acorazados y sus escudos (que eran radicalmente distintos a los actuales), y se
llevaron automoviles antiguos (Noticias 22, 2019).

También se colocd propaganda del PRI (Partido Revolucionario Institucional)
y se hicieron los letreros de las calles como parte del trabajo de sefializacion,
ademas quitaron y recubrieron todos los tinacos que se veian, y a los que no podian
acceder los removieron digitalmente (Cine Premiere, 2019).

Cuando Eugenio Caballero veia una calle con la intension de recrear una
época se dio cuenta de la cantidad de elementos modernos que tenia, aspecto que
lo hacia impensable. Ahora no se utilizan antenas de televisién y antes todas las
vialidades las poseian, y ademds tenian que remover todos los platillos de los
sistemas satelitales de video actuales, y los tinacos de PVC porque anteriormente
eran de asbesto (Cine Premiere, 2019). También se dio cuenta de la gran cantidad
de toldos de distintas marcas comerciales de los negocios de la actualidad,
inexistentes hace afios (CineNT.com, 2017).

Tenian muchas fotos de referencia, y uno de los retos mas grandes era
revestir a los extras como se veian en estas, determinando que se escogiera a estos
por su parecido con los personajes que veian en ellas, aunque lo mas dificil fue la
coreografia de la representacion de la Matanza de Corpus Christi hecha con muy
pocos stunts entrenados (Cine Premiere, 2019).

Al interpretar como se dio el proceso de construccion transdisciplinaria de
este paisaje visual, se destaca como cada uno de los subprocesos derivados de las
disciplinas mencionadas anteriormente, manejados por el Disefio de Produccion, el
cual dejé su impronta en ellos, materializada en su intencién de guiar el contenido
de esta secuencia hacia un caracter expresivo tragico dentro del caos de esa
matanza, donde cada uno de los procedimientos creativos y de investigacion
integrados aporto caracteristicas distinguibles dentro de los cruces tedricos y
practicos, producto de su interaccion dentro del desarrollo general como el hecho
de modificar digitalmente aquellos elementos dificiles de transformar fisicamente
para que parecieran a las imagenes de la época en su textura, color y forma,
respectando la esencia de las locaciones intervenidas previamente de manera
material, accion que condicionaba los alcances creativos de Eugenio Caballeroy su
equipo.

Cuando se resolvié el rompecabezas de la pelicula fue al hacer realidad lo
encontrado en fotografias, como en una casa en la colonia Narvarte, que se iba a

396



demoler™® (actualmente un edificio de 12 departamentos), pero que tenia una
estructura que permitia recrear, debido a los aportes de la Arquitectura, la Ingenieria
Civil y el Interiorismo, el hogar de Alfonso Cuarén con mas de espacio’™*. Este lugar
se modificé en un 80%; reforzando un ingeniero su estructura con vigas, para quitar
las paredes interiores y hacerla arquitectonicamente atractiva, porque ahi sucedia
parte importante de la narrativa audiovisual, y se necesitaba tener puntos de fuga
largos o fondos de entre uno y tres espacios detras del personaje (Noticias 22,
2019).

Por otra parte, como se iba a rodar mucho tiempo en la casa, hicieron que
esta tuviera facilidades para iluminar y poner la cdmara, sistemas que normalmente
se aplican en estudio o foro, como paredes de guillotina que traspasaran la azotea,
con unas ranuras en esta donde subian y bajaban mediante un sistema de poleas
las paredes divisoras del segundo piso (Noticias 22, 2019) para tener la incidencia
de luz que querian.

Habia un cuartito que estaba entre la cocina y el comedor, que tenia sobre
la alacena el refrigerador y mas cosas, que se empujaban hacia el primer lugar
cuando necesitaban mas espacio para la camara en el segundo o viceversa. En esta
casa todos los acabados fueron nuevos, y se pusieron las baldosas icénicas que
estaban en la casa de Alfonso Cuardn, cuyo modelo encontrd este director en una
blusqueda de locaciones, un procedimiento que sirvié para armar el disefio de
produccion de la pelicula, caminando en los barrios para buscar locaciones,
elementos y texturas, entre otras cosas, que daban pie a conversaciones sobre lo
que querian contar en cada fotograma (Cine Premiere, 2019).

La interpretacién del proceso de creativo transdisciplinario de los paisajes
visuales organizado por el Disefio de Produccién en esta casa, mostré como cada
uno de los subprocesos emanados de las tres disciplinas antes citadas, estaba
condicionado a hacer realidad los recuerdos de Alfonso Cuardn, y dirigir el
contenido de las escenas hacia un cardcter expresivo intimo, donde cada uno de
los procedimientos constructivos interrelacionados contribuyo con propiedades
Unicas dentro de los cruces tedricos y practicos, producto de su interaccion, que
integraron la estrategia general, al contar con mas libertad para manipular los

143 Como se iba a trabajar con actores no profesionales se proporcionaron espacios que parecieran reales,
por eso no se fueron a un foro o una construccion hecha por la produccion, para que estos los sintieran
auténticos y se preservara su sentido de lugar, por lo que, tuvieron trabajos de albafileria en esa casa con
ladrillo y loseta, y salvo algunas paredes que subfan y bajaban, todo lo demas era parte de esta. Otro factor
era que rodaron durante 19 semanas continuas, flmando en sets y locaciones conforme aparecian en la
pelicula, haciéndolo en esta casa todo el tiempo, ya que la primera y Ultima escena era en ella y tenia que
estar ambientada, funcional y mantenida en estado perfecto por mds de seis meses al estar lista antes de
empezar el rodaje, y podian regresar a ella cuando provenian de exteriores (Noticias 22, 2019).

144 Este set se construyé recreando las memorias de Cuardn, porque la casa donde vivia su familia en los
afios setenta, habia sufrido dos modificaciones y no tenia las condiciones para filmar (Cine Premiere, 2019).
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espacios, sin perder la precision de la forma de este hogar recreado para la cinta, y
garantizando su funcionalidad y permanencia.

Por otra parte, se construyeron las avenidas Insurgentes y Baja California,
con conocimientos de Arquitectura, Ingenieria Civil, Disefio Urbano, Disefio Grafico,
Urbanismo e Historia del Arte, porque se dieron cuenta de que lugares como las
afueras del Cine Las Américas (hoy Auditorio Black Berry) con su portada iconica,
ya no eran ni medianamente similares a las que eran en los afios 70, y era imposible
rodar ahi, y aunque se buscaron otras locaciones, no funcionaban porque se queria
tal nivel de precision histdrica y espacial, que decidieron hacerlas desde cero,
incluyendo el pavimento, la banqueta, todas las fachadas, etcétera en un set
efimero (Noticias 22, 2019).

En este set que recreo el cruce de estas avenidas donde estaba este cine,
se iba a filmar una larga caminata de la familia protagdnica con destino a este lugar,
por medio de un extenso travelin que reflejaria la modernidad de México a través de
los negocios de la época, recorriendo toda esta complejidad de la Ciudad de México,
manifestada en un mosaico de distintos mundos finalizado en la puerta de este
recinto cinematografico (Cine Premiere, 2019).

Para ello, se construyd el set efimero en un terreno ubicado en Vallejo, que
tuviera dos cuadras completas con intersecciones a lo largo de 200 y 250 metros,
asi como seis metros de altura, es decir, hasta arriba del primer piso incluyendo
todos los letreros de nedn y anuncios. Ahi se erigieron las banquetas y el asfalto,
ademas se llevaron 300 vehiculos, donde los coches seleccionados fueran distintos
a los que circulaban en otras avenidas, porque por Insurgentes pasaba la gente con
mayor poder adquisitivo, haciendo una recreacién de épocas mas realista, como se
veia en una fotografia histérica donde habia elementos de los afios 40, 50, 60y 70
(Cine Premiere, 2019).

Se construyeron todas las fachadas ambientadas y se cred un circuito de
circulacion, se pusieron unos rieles para el tranvia construido sobre una plataforma
y se modificaron con técnicas digitales sus llantas para que se vieran dentro de las
vias. La parte del fondo de la escena o set extension fue creada digitalmente por el
departamento de arte durante la posproduccion, para lo cual dibujaron cada edificio
y su textura, basandose en las fotos de los materiales de las portadas de
edificaciones de la Roma y la Condesa, tomando en cuenta todas las marcas
posibles encontradas en estas, plasmadas en elementos icdnicos como el anuncio
de nedn de la CANADA, y las fachadas del edificio ARISTOS (seriamente dafiado por
el Sismo de 2017), y del Cine Las Américas, que tenia una representativa sucursal
del Banco Serfin (Cine Premiere, 2019).

Este set implicd un reto técnico y una labor titdnica para el equipo de
produccién liderado por Javier Cortés y el director escénico Oscar Tello, asi como
para la decoradora Béarbara Enriquez, porque cada una de las fachadas estaba
hecha al minimo detalle al no saber siiban a ser captadas por el formato de 70 mm
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de la cinta, donde todo se ve, y ante esta posibilidad deberian estar impecables,
porque aunque no se enfocaran esas particularidades, se sabia que estas si
trascenderian la pantalla, como los cajones de la casa, llenos de objetos personales
de los personajes (Noticias 22, 2019).

Con base en la interpretacion del procedimiento de configuracion
transdisciplinaria de este paisaje visual, se valord como los subprocesos de las
disciplinas bajo el mando del Disefio de Produccién para erigir este set, fueron
conducidos hacia una recreacién de época que tenia como propdsito conformar una
escena que expresara un ambiente coherente y una estética verosimil de estos
lugares en su contenido, por lo que cada cruce tedrico y practico producto de la
interaccion entre los procesos creativos y de investigacion utilizados que
integraron, era distinguible dentro de los margenes del concepto visual desarrollado
para la cinta, pero también aportaban una gran capacidad de visualizar espacios y
perspectivas, y coordinar a un equipo de construccion que deberia conocer bien las
texturas, formas y colores de los materiales implementados.

Cabe aclarar, que asi como las fotografias histéricas fueron las principales
fuentes de consulta para rehacer los espacios exteriores, los recuerdos de Alfonso
Cuardn lo fueron para reconstruir la casa, porque se podian tener muchos elementos
de la época correcta, pero se tenian que tener aquellos que él recordaba dentro de
esta que eran muy especificos, como un sillén o una lampara, que este dibujaba en
forma de croquis, y con este se iba a buscar piezas similares en mercados, asi como
en e-Bay, lo que se complementd en su mayor parte con los objetos reales del hogar
de este director, para darle mayor veracidad a su recreacién, en analogia con la
premisa de filmar en los sitios reales lo mas posible (Noticias 22, 2019) y con ello
recrear el sentido de lugar que tenia esta vivienda hasta donde fuera posible.

Asi, se buscd muebles y pinturas heredadas a familiares del cineasta en
distintas partes del pafs como Tijuana o Ciudad Judrez, aunque hubo algunos que
ya no existian como la sala, que se reconstruyo con base en el Disefio Industrial a
partir de fotos, al igual que otros recreados con apoyo de la memoria oral, pero otros
como el comedor de los anos 50, el antecomedor de la abuela y todas las mesitas
de la sala, se buscaron en casa de la mama y de los tios de Cuardn, entre otros
parientes, y como estos aquejaban el paso del tiempo se mandaron a arreglar en el
departamento de carpinteria. Habia piezas como el buda de la mama del director,
gue se ve en la escena donde sale ella del bafio y le pega a uno de sus hijos, que
implicaron una busqueda extenuante, y era importante que apareciera a cuadro
porque estaba en varias fotos familiares, y eso mismo ocurrié con muebles, cuadros
y objetos pequefios del set de la casa (Noticias 22, 2019).

Cabe precisar que esta recreacion se completd con las fotos histdricas de
las familias del equipo de produccion. Entre las obras pictdricas habia un cuadro que
estaba con uno de los tios de Cuardn que se tuvo que restaurar con conocimientos
de Pintura, asi como otras de su mama y del director cuando era nifio hecho por
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Marta Chapa. Habia un piano que era de la familia, aunque el estéreo que aparece
en la pelicula se consiguid por tipo de modelo (Noticias 22, 2019).

La interpretacion del proceso de conformacion transdisciplinaria del paisaje
visual de esta casa, permitié entender como los subprocesos de estas dos
disciplinas fueron guiados por el Disefio de Produccion para generar objetos que
contribuyeran a que una escena determinada tuviera un caracter evocador en su
contenido, y asi los cruces tedricos y practicos, producto de la interaccién de los
procedimientos creativos tuvieron sus singularidades dentro de las estrategias
generales desarrolladas, pero a la vez contribuyeron con el uso conjunto de
herramientas complementarias y coherentes con la tipologia de la ambientacion.

En la casa habia personal del departamento de decoracion encargado de
mover desde las seis o siete de la mafiana los objetos como lo pedia Alfonso Cuaron,
mientras Eugenio Caballero llegaba para ver que todo funcionara, identificaba los
momentos dificiles del dia, instruia al personal de los departamentos de arte y de
utileria, que tenian el contacto con los actores, para que ciertas cosas se vieran en
pantalla intencionalmente, y después hacia un rondin en cuatro o cinco frentes
abiertos, que estaban en distintos grados de configuracién o ambientacién, a veces
buscaba una locacion con el equipo encargado de ello, de ahi se dirigia a una calle
para trazarla, 0 a una construccion mas avanzada donde se ponia pintura escénica
0 algun otro set efimero (Noticias 22, 2019).

En un dia de filmacién, las locaciones y los sets eran supervisados por
Caballero, después de lo cual daba sus lineamientos, verificaba estos lugares,
compartia a Barbara Enriquez la informacion del rondin anterior sobre los escenarios
que venian, o lo que habia platicado con Alfonso Cuarén en la filmacion, o las fallas
a nivel operacional de esta, y se sentaba a disefiar con el director de arte y los
dibujantes los trazos de las calles, delegando a los distintos departamentos los
avances que estaban escalonados en forma precisa, por lo que, habia una
coordinacién exacta sobre qué dia tenfa que empezar una construccion
previamente conceptualizada y dibujada; que fecha tenia que concluirse para
aplicarle la pintura escénica; cuando tenia que terminarse esta para ambientarla;
cuando finalizaba esta para tener tiempo, para lo que se le ocurriera a él o a Alfonso
Cuardn (Noticias 22, 2019).

Lo anterior fue posible debido al programa de obra planteado a partir de la
Arquitectura, que fue fundamental al interpretar la eficacia del proceso
transdisciplinario implementado por el Disefio de Produccion para materializar el
paisaje visual de la cinta, al hacer mas eficientes y efectivos los subprocesos que
ordenaba para crear contenido que expresaran el concepto visual definido para la
cinta, dandoles la libertad para que los cruces tedricos y practicos, producto de la
interaccién entre estos se desarrollaran dentro de los criterios y tiempos
establecidos.
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Estudios histéricos y vinculos transdisciplinarios del Disefio de Produccién

Otro aspecto por destacar de Eugenio Caballero es su trabajo para entender
personajes con el director™s, después del cual incorpora al actor con la presentacién
de utileria y al cinematdgrafo. Cabe destacar que el disefio de produccion le da una
coherencia al personaje con objetos que estan ahi porque este los tiene que usary
hay una propuesta detras, que inicia un didlogo con el actor, que trata de rodearse
con estas cosas conversadas con el director, siguiendo el precepto de Vicente
Guidrobro, que dice: en poesia el adjetivo que no da vida mata, por lo que, todo lo
que esta en escena y no aporta a la narrativa audiovisual al transmitir emociones,
aniquilan la fuerza, el poder y la contundencia para sublimar de los elementos en
escena gque apunten a donde quiere llevar al espectador y al personaje’® (Canal 22,
2018a), que es creado por el actor con las herramientas que el director de
produccion le proporciona (TV UNAM, 2017).

Caballero trabaja mucho tiempo antes con el director de cine, que con el
director de cinematografia que llega cuando ya hay un concepto visual creado en la
primera preproduccion, y si se sabe quién va a ser este cinematoégrafo, se incorpora
en el didlogo en una etapa temprana del proceso creativo, pero normalmente se
crea el mundo de la pelicula y sus reglas Unicas entre el cineasta y el disefiador de
produccion, durante el desarrollo del proyecto o en preproduccién, cuando se
define la paleta de colores™ y otras cosas, donde el trabajo del segundo es resolver

45 En un primer acercamiento con el director, este le comenta cudl es la trama de la pelicula, y después
Caballero, le entrega un libro compuesto por imagenes y notas relacionadas con lo conversado entre
ambos, que utiliza en el trabajo con sus colaboradores directos. Con esto se da certeza a lo que hara, pero
sin quitar de toda la duda que es parte fundamental de su proceso creativo, donde lo importante, es que
se quiere decir a partir de la trama, como un mapa mental donde se encuentran las interconexiones de las
cosas, algo que aprendio de Guillermo del Toro en el Laberinto del Fauno. (Canal 22, 2018b).

146 Para Caballero es fundamental su colaboracién con el disefiador de efectos digitales que es su segunda
brocha, aunque hay pinceladas que da mejor fisicamente que digitalmente y viceversa (Canal 22, 2018b).
Con efectos visuales construye un set a bajo costo, solo disefia una imagen para hacer una maqueta en
bloques, utilizando una impresora 3D con técnicas arquitecténicas, que permite tener claros los limites
digitales de la pelicula para que el actor los respete, mezclando tecnologia de punta con técnicas
tradicionales de construccion como la escayola que es el yeso en moldes con un resultado muy calido, asi
los puntos importantes de su narrativa no recaen en la tecnologia, ni en su gusto personal, sino en la
historia, haciendo un set real que es escaneado una vez ambientado, o una miniatura de set, o un set
digital (IFF Panama - Festival Internacional de Cine de Panama, 2017) con base en los aportes de la
Arquitectura.

147 Al principio de la pelicula Roma Eugenio Caballero tenia vértigo, porque esta era en blanco y negro y
habia ausencia de color, pero se dio cuenta de que los grises también transmiten emociones, destacando
cosas como las texturas de las telas y de las paredes que eran cuidadas para generar contrastes. También
se dio cuenta de que cierto verde o rosa o beige o azul o naranja, se traducia en el mismo tono de gris, y
entonces una vez resuelto el problema en este Ultimo tono de coloracién, escogié uno de estos colores
tomando en cuenta las emociones que transmitian y como ayudaba a los actores a sentir lo que estaban
actuando, algo importante porque no eran profesionales y tenian que sentir el espacio como si fuera real
al percibir su sentido de lugar.
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un rompecabezas, donde se responden interrogantes como: ;Qué se quiere
contar?, ;Qué se quiere hacer sentir?, y s Coémo lo voy a hacer?, que se traduce a las
preguntas: ;Qué se hace en locacion?, ;Qué se hace en un set?, ;Qué se hace en el
mundo digital?, ;Qué se hace en el mundo fisico?, que se revelan durante el proceso
de disefio del film, antes del trabajo de campo (Canal 22, 2018a).

Por la naturaleza del trabajo del Disefio de Produccion que implica armar
sets efimeros y adecuar locaciones en avanzada'®, este no esta tanto durante el
rodaje, su momento de creacién es previo, por lo que muchas veces esta alejado
del crewde filmacion, aunque también tiene la labor de operar estos lugares, y tiene
que estar lo mas posible durante el rodaje para intervenir en la toma de decisiones
sobre la cinta en ese instante, tratando de ser un espejo, a partir de un didlogo
profundo con el cineasta, el director de cinematografia y los actores, pero
entendiendo que la cercania principal del director de cine es con el cinematdgrafo
una vez empezada la filmacion, ya que este es el encargado de terminar el concepto
visual en el profilmico y la posproduccion, por lo que se tiene que crear una
complicidad entre creadores donde se confie que cada uno va a agregar algo que
le interese al otro, al final el 50% del trabajo del disefiador de produccion depende
de lo que haga el director de cinematografia, y viceversa™® (Canal 22, 2018b).

Lo importante para Eugenio Caballero es honrar las historias que componen
la narrativa audiovisual de las peliculas, pero también hacer llegar parte de la
emocion que le produce el proceso creativo del Disefio de Produccion de estas a
los espectadores. Para ello es importante tener claro el concepto visual que quiere
transmitir el filme, sin dejar de lado el azar, porque hay tantas decisiones que se
pueden tomar en un proceso de produccion y disefio, que es importante construir
un marco de referencia, para saber si la decisién tomada esta aportando algo, para
que el disefiador de produccién no tome medidas basadas en su gusto personal,
sino en o que pide la narrativa audiovisual contada, y aunque no le gusten a este
visualmente deben tener una propuesta distintiva para dar cuenta de su coherencia
como creador (Canal 22, 2018b).

Este concepto visual parte de un conocimiento profundo del origen y
desarrollo de distintas obras artisticas y urbano arquitectdnicas, que ha tenido que

48 Para Barbara Enriquez dentro del Disefio de Produccion hay varios departamentos, como el de
construccion gue se encarga de levantar o adecuar los espacios que se ven en escena, otro es utileria que
gestiona los objetos con los que interaccionan los personajes, y esta decoracion, que asume la labor de
hacer verosimil los espacios con detalles, como los objetos, la pintura escénica, los muebles, las sillas y
los cuadros (Noticias 22, 2019).

149 Para Eugenio Caballero tiene que haber una relacién estrechisima entre el director de cinematografia y
el director de produccioén, y aunque pudiera haber un conflicto creativo, al final este se evita por la guia
que representa la vision del director, que va incorporando los conceptos dentro de esta. Todos los
conceptos tedricos del disefio visual de una pelicula dados por el Disefio de Produccion tienen que ser
aplicados por el director de fotografia en el mundo practico del rodaje, donde hay una presion cotidiana
muy distinta a la de la preproduccion (IFF Panama - Festival Internacional de Cine de Panama, 2017).
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estudiar con base en la Historia del Arte, la Arquitectura y el Urbanismo para
materializar una narrativa con un caracter definido que ha impactado
emocionalmente a aquellos espectadores que han visto sus creaciones.

Para Eugenio Caballero por ejemplo la investigacidon que hizo para hacer el
disefio de produccion de Roma, implico hurgar en la historia familiar de Alfonso
Cuardn, al ser esta muy personal de este, pero también determino recorrer la
colonia Roma, donde ambos crecieron'™, para reconstruir el mundo donde se iba a
desarrollar la trama de la pelicula a inicios de los afios 70, lo que determind que la
recreacion de este México con las herramientas que tenfan, fueran usadas para
elaborar una estética muy compleja, basada en una investigacién de Historia,
Historia del Arte, Arquitectura y Urbanismo, de como eran las calles que crearon, y
donde lo que no se logro hacer fisicamente se hizo digitalmente, como parte de una
recreacion de época muy sofisticada, que parte de la emocién y el dialogo de cada
una de las cosas entre sus creadores, donde todo lo demas sirve de contexto para
esta narracién audiovisual®™' (Canal 22, 2018b).

La participacién de Béarbara Enriquez en la pelicula Roma inicio en enero de
2016, cuando Eugenio Caballero la invita como ambientadora™?, pero Alfonso
Cuardén habfa sugerido que se necesitaba alguien que hiciera el research o
investigacién histérica que apoyara y confirmara sus recuerdos en los que se
basaba la narrativa visual propuesta, y la especialista adecuada para esta labor era
ella como historiadora de arte al tener que hacer un amplio estudio histdrico para la
decoracion (Noticias 22, 2019).

Entonces Cuardon y Caballero, empezaron a pasarle temas de Historia,
Historia del Arte, Arquitectura y Urbanismo para investigar a Barbara Enriquez, como
el Halconazo, hospitales, casas de la época, la radio, la Ciudad de México, entre
otros, de los cuales se hicieron carpetas. A partir de esto se decidié hablar en la
pelicula de un contexto sociopolitico, la vulnerabilidad de las mujeres en los afios
70, de la condicion de Cleo como trabajadora doméstica, de la disolucion de la
familia y del abuso de los politicos, derivandose de este Ultimo un mitin en un lugar
con condiciones precarias como Ciudad Nezahualcdyotl (Noticias 22, 2019).

Para la investigacion histérica Enriquez se metié en los archivos fotograficos
de la ciudad y en internet, de hecho la informacion sobre el Halconazo'3, se hizo

50 Para Caballero en esta pelicula se recred su infancia y la de Alfonso Cuardn, haciéndose la investigacion
que normalmente se hace en libros, en fotos familiares y hablando con sus familiares (Canal Once, 2017).
1 Para Caballero cuando inicia el disefio de produccion de una pelicula todo lo que escucha, lo que ve en
la calle, lo que come, lo que huele, lo que lee, se relaciona de forma compleja con esta, y eso le da la
posibilidad de vivir otras vidas (Canal 22, 2018b).

152 Caballero reunié a los colaboradores en México como Béarbara Enriquez, con quien venia trabajando
desde hace 15 afios (Noticias 22, 2019).

153 Una foto sobre el Halconazo donde se ve a un halcén en primer plano y al fondo la muebleria donde iba
a comprar una cuna Cleo fue importante porque Alfonso Cuardn recordaba que habia una muebleria, que
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principalmente ahi y en el documental sobre este acontecimiento del Canal 6 de
Julio, también entro al archivo histérico del IMSS localizado en el Centro Médico
Siglo XXI, a hemerotecas para indagar en periédicos, revistas y teleguias en donde
se estudiaron graficos de marcas como Choco Milk, que habia variado de los afios
70 al presente (Noticias 22, 2019).

Asi, el disefio de produccion se basd en esta investigacion histérica del arte,
la arquitectura, el urbanismo y ciertos acontecimientos histéricos iniciada por
Enriquez, y completada por los integrantes de este departamento, en conjunto con
las memorias de Alfonso Cuardn, porque en vez de ir directamente a imagenes,
primero se tuvieron conversaciones con este, donde se recordaban detalles como
aromas, la dinamica cuando su familia cenaba o su juguete preferido, lo que fue
construyendo un concepto visual casi opuesto al que tradicionalmente se trabaja en
el disefio de produccién de una pelicula, porque para crear el mundo complejo de
Roma se partié de los detalles especificos con los que se conformaron los grandes
espacios, y no viceversa, por consiguiente estos fueron la suma de pequefos
detalles (Noticias 22, 2019).

Otro aspecto era que en las fotos histdricas se daban cuenta de que las
marcas comerciales tenfan un peso muy grande en la vida cotidiana, no solamente
a nivel iconogréfico, sino a nivel sonoro. Comunmente en una pelicula se evita estas
porque se deben tener permisos y licencias para usarlas, algo opuesto en Roma,
porque quitarlas iba contra la recreacion de época y que se sintiera que los
personajes vivian en esta, por lo que, no solo se redisefiaron con base en el Disefio
Grafico, sino que se tuvo un ejército de abogados que las consiguieron (Noticias 22,
2019), siendo los aportes del Derecho basicos.

En la interpretacion del proceso de construccion transdisciplinaria de los
paisajes visuales, sobresale como cada subproceso tenia una relacion con la
Historia o sus distintas especialidades, gestionadas por el Disefio de Produccion,
que dejo su huella en ellas, al conducir sus estrategias de investigaciéon hacia el
aporte de contenido que permitiera expresar a las disciplinas creativas el concepto
visual de la pelicula, por lo que cada procedimiento de indagacién histérica aporto
elementos distinguibles en el desarrollo general, que fueron esenciales para que en
cada cruce con distintos campos de creacion se conociera que se iba a conformar
y como dotarlo de una apariencia verosimil.

Asi, las investigaciones histéricas enriquecieron el concepto visual de la
cinta basado en la premisa de mostrar la complejidad de la Ciudad de México, a
través de todos estos mundos casi opuestos, que convergen e interactlan dentro
de esta, desde las barriadas que basicamente eran lodazales en Nezahualcdyotl,
actualmente una gran ciudad, pero que hace 50 afios no tenia los servicios basicos,
y era un nido de corrupcion de los politicos donde se vendian los lotes dos o tres

ya no existe en la calzada México-Tacuba y en esta imagen se veia el edificio donde estaba a detalle
(Noticias 22, 2019).
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veces a distintas personas del campo con la idea de asentarse en la urbe, como se
demostré en la investigacion histérica (Noticias 22, 2019).

Todos estos aspectos se tenian que retratar como parte del /ocus de los
lugares de aquella época, no solo dar una estampa estética de los mismos, sino
dentro del ADN de la pelicula donde se tenia una segunda o tercera capa de
comentario sociopolitico, y por eso se recrearon las cosas en la escala que se hizo.
Asi, la avenida Insurgentes que representaba la modernidad tenia que tener la
seleccion de coches mas flamantes de ese tiempo, los anuncios de nedn y no solo
la decoracién, sino saber como eran los negocios alrededor del Cine Las Américas,
en contraposicién a las calles populares que eran el periplo de Cleo en el Centro
Historico de la Ciudad de México, con sitios como el Rey del Pavo donde come una
torta o el Cine Metropolitan, hasta el lugar donde entrena Fermin integrado por un
terregal y un cerro donde aparecia las siglas LEA™*, que eran las iniciales de Luis
Echeverria Alvarez, que hasta en las colinas estaba pintado (Noticias 22, 2019).

Por lo anterior, el caracter intimo de la casa se contraponia al caracter épico
de la Ciudad de México, narrado de manera compleja, una urbe gigante,
monstruosa, maravillosa y hermosa, donde estos mundos estaban conviviendo y
tenfan que ser representados sin abarcar grandes escalas (Noticias 22, 2019).
Dentro de los primeros estaba la casa de Alfonso Cuardn en la calle de Tepeji de la
colonia Roma y la muebleria de la calzada México-Tacuba, mientras que dentro de
los segundos destacan los fragmentos de la avenida Insurgentes entre Obregon y
Baja California, y de la calzada México-Tacuba donde ocurrié la Matanza del Jueves
de Corpus Christi (Noticias 22, 2019).

Flujos transdisciplinarios practicos basados en el disefio de produccién

Hasta este punto hemos analizado la visién de Eugenio Caballero sobre el disefio
de produccién y especificamente se ha detallado como desarrolla su labor
profesional, tomando como ejemplo su trabajo en la pelicula Roma que permitiod un
acercamiento a varios de los criterios, tacticas y estrategias que utiliza para
materializar una narrativa visual con un caracter definido que ha impactado
emocionalmente a los espectadores que la han visto.

Quien no recuerda las emociones creadas en la pantalla por la recreacion
de la calzada México-Tacuba en el momento de la Matanza de Corpus Christi para
la pelicula Roma, el cuarto donde el Capital Vidal arregla el reloj de su padre en el
Laberinto del Fauno, la Ciudad de México transformada en una imaginaria Verona
Beach en Romeo + Julieta, locaciones y sets que han quedado grabados en la
memoria poética de los espectadores, llena de recuerdos entremezclados con

54 En toda la pelicula utilizaron propaganda politica porque en las fotos histéricas se mostraba el
omnipresente poder del PRIy la propaganda con el letrero LEA (Cine Premiere, 2019).
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emociones con significados, que forman parte de paisajes visuales
cinematograficos que construyen una narrativa visual.

Narrativa visual con un caracter definido para cada universo
cinematografico producto de la materializacién del concepto visual de una pelicula
basado en un estudio historico, y creado por el Disefio de Produccion a partir de
todo lo material propio de ese universo cinematografico donde se conjuga del macro
a micro disefilo a través de procesos que van de la preproduccion a la
posproduccién, donde la forma, el color y la textura le sirven para expresarse,
adaptandose al contexto intervenido.

A través de los paisajes visuales cinematograficos entre la realidad y la
fantasia que configura Eugenio Caballero se transmiten sentimientos al construir
una narrativa visual como parte de un proceso creativo donde se presenta la
incertidumbre, a la cual se ha enfrentado con una mente abierta para buscar
soluciones a veces arriesgadas, porque si algo caracteriza a este disefiador de
produccion es su iniciativa, que viene acompafiada de una gran habilidad para
escuchar y preguntar cuando tiene dudas, y asi entender el concepto visual de la
pelicula donde esta trabajando.

Para Caballero el trabajo en equipo es esencial tanto con su crew,
distribuida en los diferentes departamentos a su cargo, como con el cinefotégrafo
y el cineasta, con el cual llega a tener una complicidad sobre la narrativa audiovisual
contada a través de herramientas como la forma, la textura y el color, usadas con
imaginacién para crear su concepto visual con todo lo material retratado por una
camara en una puesta en escena.

Como interpretacion final se concluye que cada departamento del Disefio
de Produccion basa sus procesos creativos en los aportes de otras disciplinas con
los cuales ha tenido cruces tedricos y practicos, que son delimitados por el
concepto visual de una pelicula, al cual le aportan sus singularidades, en una
dindmica de ida y vuelta que va del procedimiento de invencion general a uno
particular y viceversa, que conforme se va consolidando se convierten en flujos
transdisciplinarios entre las disciplinas, a través de estas y mas alla de todas estas,
que deben ser valorados donde el acto de crear es mas que la suma de distintos
subdesarrollos, y menos que cada uno de estos, de acuerdo al principio
hologramatico™®.

En este punto es importante reconocer que existen subdisciplinas como el
Disefio de Interiores, Disefio Industrial, el Disefio Grafico, el Interiorismo, que se
desprenden directamente de la Arquitectura, de la cual se deriva el Urbanismo, que
a su vez se contiene al Disefio Urbano y la Arquitectura de Paisaje, que junto con
otras como la Historia del Arte pueden ser integradas en procesos creativos por el
Disefio de Produccion, para generar productos como los paisajes visuales con

155 Este principio explica como en una organizacion el todo esta presente en las partes y las partes estan
presentes en el todo (Morin, 1990, p. 107).
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cualidades emergentes’™® que no solo estén entre estas disciplinas, sino mas alla de
estas, al trascenderlas y solo existir debido a su interrelacion.

Asi, el Disefio de Produccién al conformar paisajes visuales basados en los
aportes de otras disciplinas que permiten recrear una parte de la complejidad del
mundo material, condensando esta como si fuera un hipertexto, facilitando su
entendimiento desde la mirada cinematografica, que hace evidente como las
ciudades y sus arquitecturas, son desde las dimensiones cultural y estética,
elementos altamente significativos y emocionales que forman parte de
representaciones sociales mas amplias como los imaginarios urbanos que
comparten las colectividades que los habitan.
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En log dnimos afios |a teoria del cine ha sido enriquecida con los més diversos
RUpUeEios  disciplinares. Matodolagicamente, &  llamada  “girg
cinamatografico™ ha operado upa tramsformackin a gran escala de las
maneras @ iravés de las cusles las y los estudicsos de la Imagen en
movimients constituyen sus arsenales analiticos. Los entrecruces de las
idieas v planteamientos &n oMo & los nueves medios, &l Teminisma, la leonis
quesr, o5 estudios culturales ¥ visiales, fa historia del ante, @ antropoiogia
de las imagenas, la filosofia y otras disciplinas como |a arquitectura, al
whanismo, I likeratura, |3 socioboga v la clencla politica, han cimantado un
MeeyD oroenaméente critico de los problemes y cuestionas planteadas & las
ms diversas manifestaciones de o sudioyvieusl

Los texios que aqul se prosentan articulan diversas discusiones enire
multiples desplazamionios disciplinares que constituyan al actual entramado
ocupado por 3 renovacikin de los estudios sobra cine ¥ audiovisual,
Buscando abonar 8 la rencvacion de s discueskin en tormo 8 la tearla y el
andlisis cinematogralios y de olras manifesisciones de 8 imagen en
movimignilo, o8 resullados de s investigaciones gue conforman aste libro
astudian las maneras en Qs que o aedioviseal v sus contedos da produccion
y recepcion consolidan anudamientos de sentido gque solp es. posibbe
desentrafiar desde persgectivas inter y transdisciplinares.




