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LA NECESIDAD DE RESIGNIFICAR ACADEMICAMENTE LA
OBRA DE LOS CINEFOTOGRAFOS EN EL CINE

Omar Garcia Macfas*

REsuMEN. Los cinefotdgrafos, son responsables no sélo de la ope-
racion de cdmara e iluminacién de un film, sino que, gracias a su
bagaje cultural, a su conocimiento del lenguaje cinematografico y
de su sensibilidad artistica, colaboran con quien dirige una pelicula
en la concepcidn estética y narrativa de esta. Se busca a partir de
un estudio comparativo en sitios de bases de datos indexadas como
Scopus, Web of Science, REDALYC o SCIELO, dar cuenta de la
desproporcionada cantidad de textos donde se cita a los directores
como autores totales del film y se invisibiliza la labor conceptual
y artistica de los cinefotdgrafos, intentado resignificar dicha labor
entre la academia y quienes lean el presente trabajo.

PaLaBras cLAVE. Cinefotégrafo; directores; académicos; artistico;

autoria.

THE NEED TO ACADEMICALLY REDEFINE THE WORK OF
CINEMATOGRAPHERS IN FILM

ABsTrACT. Cinematographers are responsible not only for the
camera operation and lighting of a film, but thanks to their cultural
background, their knowledge of cinematographic language and
their artistic sensibility, they collaborate with the director of a film
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in the aesthetic conception. and narrative of it. Based on a compara-
tive study on indexed database sites such as Scopus, Web of Science,
REDALYC or SCIELO, will try to emphasize the disproportionate
amount of texts where the directors are cited as the only authors of
the film and made cinematographers conceptual and artistic works
invisible in the academic world.

Key worps. Cinematographer; director; academics; artistic; au-
thor.

INTRODUCCION

Una de tantas definiciones que sobre la categorizacién de arte existen, es la
que aborda a éstas para su estudio en Artes Mayores y Artes menores, bajo
esta teorfa se considera Arte Mayor a toda manifestacion artistica que no
tiene antecedentes similares a su creacién, por ejemplo, si bien antes que
musica hubo ritmo, el ritmo en sf no es una manifestacién artistica y no se
puede encontrar una idea de arte similar que anteceda a la musica mds que
la masica misma por tanto la musica, que aqui citamos como ejemplo, es
un Arte Mayor. La fotografia por su parte es considerada un Arte Menor
debido a que antes que esta surgid la pintura, y esta al menos en su sentido
figurativo, es muy similar en cuanto a reproduccién de la realidad o de un
tipo de realidad.

Cuando Ricciotto Canudo, en 1911, se atrevié a afirmar en su Ma-
nifiesto de las siete artes que el Cine era el Séptimo Arte Mayor (citado en
Gubern, 2014, p. 140), lo dijo en el sentido de que, si bien el cine toma
directamente referencias de otras manifestaciones, tanto mayores como
menores, ninguna de estas es un antecedente directo del cine. Por otro lado,
genera un arte colectivo mds que individual, donde los jefes de departamen-
to: produccidn, arte, fotografia, sonido, direccién y guion son de gran im-
portancia para lo que se va a contar y el cémo ha de ser contado, es decir, en
su creacién colectiva se determina tanto el discurso como la estética del film
bajo la mirada de lo que quien dirige estd buscando, pero aportando a este.
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Una pelicula no es creacién de un individuo, sino de un equipo de
varias docenas e incluso centenares de personas: el cine es, por defi-
nicién, un arte colectivo, a pesar de que la nouvelle vague francesa
probé a imponer mds tarde la idea de la politica de autores para con-
ferir a la obra una unidad creativa que técnicamente no podia tener.
Ningun arte es tan deudor, por su tecnificacién, de la contribucién
colectiva. (Lipovetsky, 2009, p. 37)

Sin embargo, a lo largo de la historia del cine y sobre todo con Jos nuevos
cines, la persona que mds importancia ha adquirido para ser analizada y
estudiada tanto a nivel de critico como a nivel de investigaciones académicas
es la figura de quien dirige la pelicula, la directora o el director, tomdndole
casi como la Ginica persona realmente creativa y por ende artista, y obviando
o negando la obra de los otros creadores cinematograficos pues se les piensa
mds como técnicos que como artistas por parte del académico, del critico o
del cinéfilo, que en muy pocas ocasiones han hecho cine, sino que lo abor-
dan desde la obra terminada, es decir, que desconocen o ignoran el proceso
de produccién y sélo lo presuponen, pero confiriendo una tinica autoridad
creativa, artistica y autoral, la del director/a.

Ahora bien... ¢quién es un artista? ;qué lo designa como artista?, es
acaso la persona que se sabe artista quien merece tal nombre, o es a partir de
su obra que adquiere dicho nombre, ¢por qué es el director o directora del
filme el dnico artista reconocido en el mundo académico y no los demds ci-
neastas como es el caso de los y las cinefotdgrafas? A este respecto Bourdieu
(2020, p. 25) comenta que “el artista es aquel de quien los artistas dicen que
es un artista...aquel cuya existencia en cuanto artista estd en juego en ese
juego que llamo campo artistico”, es decir, que un problema fundamental
para que el resto de cineastas no sean considerados artistas y por tanto su
obra pareciera no es digna de estudio, se debe a que en el campo del arte
y la critica cinematogrifica, se ha invisibilizado su labor a algo mdis que
meramente técnica, desconociendo, por parte de la critica y de los te6ricos
y llevando esta ignorancia incluso a los propios cineastas a partir del mito
racionalizado de que el tinico artista es la o el director, al no ver al resto de su
equipo mds que como colaboradores y confiriéndole al director o directora
todo el crédito creativo y por ende artistico, a pesar de que en la praxis ellos
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mismos sean coautores de ese arte llamado cine. Resulta importante por
tanto para este trabajo definir claramente el concepto de campo desde la
perspectiva Bourdiana:

Lo que yo llamo campo artistico —ese microcosmos social en cuyo
interior los artistas, los criticos, los conocedores, etc. Discuten y
luchan a propésito del arte que unos producen y los otros comen-
tan, hacen circular, etc.— Conquista progresivamente su autonomia
respecto del mundo mercantil en el curso del siglo XIX, e instituye
una ruptura creciente entre lo que se hace en ese mundo y el mundo
ordinario de los ciudadanos ordinarios. (Bourdieu, 2020, p. 31)

Si pensamos esta formulacién, no es casualidad entonces que de manera in-
consciente y consciente como veremos mds adelante en algunos casos, tanto
la propia industria, como la critica y la academia que se dedica a investigar
y teorizar sobre cine, ignore por un tema de habitus en el mejor sentido
Bourdiano al resto de coautores de la obra cinematografica y no los tome en
cuenta mds que para reificar la figura de quien dirige el film como la tnica
persona artista o de valfa para ser investigada.

Trataremos entonces de demostrar dicho hecho desde argumentacio-
nes académicas donde podremos comprobar cémo no sélo es desigual la
produccién de textos (libros, articulos indexados) respecto a los directores
versus a los cinefotégrafos como creadores, como artistas, como transmi-
sores de identidades, sino que también cuando encontramos textos sobre
cinefotografia, estos son mds dirigidos al aprender el oficio (técnica) que a
aprehender el oficio (estética y arte).

Sin embargo, primero abordaremos brevemente el concepto de Cine
de Autor que desde la década de los 50's del siglo XX permea en algunas
cinematografias, incluida la mexicana, y posteriormente debatir sobre el
cinefotégrafo o cinefotdgrafa como coautor estético y de discurso filmico
en un proyecto cinematogrifico para de ahi partir al estudio comparativo.
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La PoLitica DE CINE DE AUTOR, SU NACIMIENTO Y SU DEBATE DESDE
LA CREACION FILMICA

Sanderson comenta lo siguiente:

El cine requiere de la labor conjunta de demasiados profesionales
como para adscribir la creacién de una pelicula a una tnica persona.
Tomando el caso de Ciudadano Kane (1941), todavia considerada la
mejor pelicula de la Historia del Cine, se encumbra a Orson Welles
como auteur cuya Opera prima alcanza unos imprevisibles niveles de
genialidad, recalcindose el uso, entre otros recursos, de la profun-
didad de campo y el plano secuencia como sublimacién cinemato-
grifica frente al predominio del montaje procedente de la escuela
soviética. Sin embargo, estos recursos estilisticos ya se encontraban
en algunas peliculas de William Wyler de la época. La clave estarfa
en que su habitual director de fotografia, Gregg Toland, también
ejercié esa labor en Ciudadano Kane de Welles; sin embargo, nunca
se hablarfa de Toland como autenr. (2005, p. 10)

Como se ha mencionado antes, el cine es ante todo un oficio-arte colectivo,
es decir, es un disciplina que nunca o casi nunca se realiza -salvo alguna
rara excepcion- de manera individual, sino que para su creacién hacen falta
diferentes personas con diferentes especialidades, sensibilidades artisticas y
talentos, y si bien todos son considerados cineastas, se necesitan personas
encargadas de la grabacién sonora —sonidista directo, operador de boom,
asistente de sonido—, gente encargada de la ambientacién —directora o
disefiadora de arte dependiendo la pelicula, ambientadores, propmaster,
constructores, etc.— gente que estd al frente de la coordinacién logfstica del
proyecto —productor en linea, gerente de produccidn, asistentes de produc-
cién-, y asf sucesivamente hasta llegar al caso que para este articulo se hace
mencion, el departamento de fotografia, que dependiendo del proyecto
puede abarcar desde dos personas —fotégrafa/o y asistente de cimara—, hasta
equipos de mds de 15 personas (Director de fotograffa, operador de cdmara,
ler AC, 2do AC, meritorio, equipo de iluminacién y maquinistas, etc.).
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Los y las cinefotdgrafas son los jefes de departamento encargados de
la parte visual de un proyecto cinematogréfico, y por esto se entiende no
s6lo el saber de técnica fotogréfica sino de entender de narrativa y colaborar
creativamente con quien dirige la pelicula a contar de la mejor manera la
historia a partir de las imdgenes, movimientos de cimara, composiciones
de encuadres, creacién de atmosferas luminicas, y si pensamos que el cine
a nivel pldstico es imagen y sonido, el cinefotégrafo estd a cargo junto con
el director de ese 50%, como comenta al cinefotégrafo mexicano Tonatiuh
Martinez (AMC) para la revista de la asociacién mexicana de autores de
fotografia cinematografica en el nimero 83:

Una vez que se tiene claridad sobre lo que se quiere decir (por qué
y para qué), es necesario pensar en el “cémo” lo voy a decir. En este
punto, entra el lenguaje cinematografico (narrativa gramatical). No
es lo mismo si uso un plano secuencia, un plano por plano o un
master con protecciones; si se necesitan planos abiertos o cerrados,
campo y contracampo, objetiva o subjetiva, etc. Aqui entra también
el criterio de composicion, de exposicién, el uso de la profundidad
de campo, el contraste, el uso del color, etc., todos los elementos
morfolégicos que componen la imagen. Estas son decisiones
narrativas que, al mismo tiempo, crean la estética (que también es
una narrativa formal). Mucha gente piensa que la forma es lo més
importante, pero realmente, la narrativa determina la forma. (citado
en Carrién y Barrera, 2024, p. 30)

Es decir, que la técnica sirve sélo y slo si antes se entiende un concepto
creativo que aporte a la narrativa del discurso cinematografico. Al ser el ci-
nefotdgrafo quien compone el cuadro y muchas de las veces quien decide el
valor de plano, las angulaciones y los movimientos de cdmara, a partir de la
eleccion de una dptica determinada, esto se va convirtiendo como comenta
Tonatiuh en parte de la narrativa que ird determinando la forma. A su vez
también se dedica a iluminar —que no alumbrar— para construir atmdsferas
que junto con la paleta cromdtica (que también elige) logren ayudar al di-
rector o directora a provocar inconscientemente al espectador.
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A este respecto es que comenta Janusz Kaminzki, cinefotégrafo ganador
de premios Oscar e imprescindible en la filmografia de Spielberg desde La
lista de Schindler (1992)

A menudo pienso que los cinefotdgrafos tenemos muy poco crédito
por lo que contribuimos a una pelicula. Somos considerados como
“gastos previstos” lo que nos hace poco mds que técnicos, en el pa-
pel, pero un verdaderamente talentoso cinefotdgrafo no es sélo un
técnico sino un artista. Tienes que traer a tu trabajo tu experiencia
de vida, tu forma de ver el mundo, tu conocimiento de arte, asi como
tu expertise en la ciencia de la técnica cinematografica. (citado por
Murphy, 2014, p. 7. Traduccién del autor)

Ambas citas, la de Martinez y la de Kaminski, si se leen con atencidn, te-
niendo como base que son hechas justamente por cinefotdgrafos, no por
criticos, tedricos, académicos o alguien ajeno al proceso de produccién y
de la cinefotografia, dan cuenta de cémo desde el gremio se ve el oficio, es
decir que los y las cinefotdgrafas se consideran asi mismos gente creativa y
en algunos casos artistas. Y lo mds importante, que ayudan a la creacién del
discurso cinematogrifico, porque si no nada de lo dicho por ellos (galardo-
nados ambos en sus respectivas industrias) tendrfa sentido, como tampoco
tendrfa sentido estudiar la misma carrera que los directores y directoras
(cinematografia), pasar los mismos afios de estudio compartiendo aulas y
conocimiento, si al final, la Gnica persona generadora del discurso y digna
de ser estudiada bajo esa lupa es quien dirige la pelicula segtn la academia
docta que ensefia, escribe y critica sobre cine.

Pero si ello es cierto, por qué entonces gente tan reconocida a nivel ted-
rico, académico y que influye en muchos investigadores cinematogrificos
como Jean Mitry comentan lo siguiente:

Cuando un film atestigua una estética y revela una personalidad no
es dificil sefialar que esta personalidad es siempre la del realizador.
Lo que obliga a afirmar que el autor de un film es quien compone el
material visual, la forma. (Mitry, 1998, p. 36)
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Si se analiza esta oracién se puede apreciar cierta incongruencia o desco-
nocimiento, pues quien compone el material visual en primera instancia
es quien estd detrds de la cdmara y crea la estética atmosférica por medio
de la iluminacidn, la éptica, los movimientos de cdmara, angulaciones de
cdmara y puntos de vista, o sea el cinefotégrafo. ¢Entonces por qué no se les
reconoce como cocreadores del discurso filmico? Otro ejemplo de lo dicho
por Mitry sucede con el reconocido teérico Jacques Aumont en su libro Las
teorias de los cineastas

Pero ¢quién es cineasta? En lo referente a la teorfa de los cineastas,
la cuestién parece secundaria (o ya zanjada): son los realizadores
quienes han hecho la historia del cine...asf, en este libro, como en
todas partes, nos interesaremos por los realizadores. Sin olvidar que
habria sido posible una opcién mds amplia, y que podria haberme
interrogado por las aportaciones tedricas de directores de fotografia,
guionistas, productores e incluso montadores, suscribo, sin excesivo
remordimiento, la idea de la encarnacién del arte en su realizacidn.
(Aumont, 2004, p. 13-14)

Resulta interesante ver como este tedrico deja en sus propias palabras zan-
jada la pregunta de quién merece el crédito o titulo de cineasta, siendo atin
mds tajante y dejando de lado a todos aquellos que cita fuera del director,
pero en automdtico por su autoridad académica invalida y no da opcién a
refutaciones.

También es de recalcar que ambos tedricos son franceses y que es de ese
pais de donde surge esta idea del director-autenr en la década de los 40's/
50’s por gente como Astruc, Truffaut y por supuesto Bazin.

Es necesario para esto hacer notar que la figura del director en un
proyecto filmico no fue siempre concebida como la méxima autoridad a
nivel artistico o autoral como justo pasard luego de la década de los 507s,
Thomson citado en Sanderson comenta al respecto

Vale la pena preguntarse qué significaba dirigir entonces, aunque
s6lo sea porque aquel germen funcional primitivo probablemente
aun siga ahf en este empleo que actualmente se considera mucho mis
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elevado. El director era el manager, un intermediario entre elementos
como el guion, la cimara y los actores (tareas autosuficientes en sf
mismas). Estaba ahf para mantener la eficacia del proceso; coordinar
alos actores en la accidn; asegurarse de que la cdmara estaba cargada
y lista. (...) Griffith fue uno de entre varios que poco a poco dedujo
distintas maneras de filmar cosas; era un organizador, con el sufi-
ciente instinto actoral para escoger los momentos clave en la accién y
ver como un cambio de posicién en la cimara podfa generar sutilezas.
(Thomson citado por Sanderson, 2005, p. 10)

Entonces cémo es que comienza a surgir tal valorizacion de los directores y
directoras de cine y en qué momento se consideran autores. En Hollywood
lo mds importante era (y sigue siendo en mucho) el reparto ~llamado talen-
to- de la pelicula, el famoso Star System que es al final quien casi siempre
termina haciendo una pelicula taquillera o no, mds alld en ocasiones de
calidades narrativas y estéticas. Pero con la llegada de los “nuevos cines”
europeos como el Neorralismo Italiano, comienzan también a surgir revis-
tas dedicadas a hablar de cine y a mirarlo desde una mirada mds estética,
pldstica, con pertinencia social y por tanto artistica. Bajo esta mirada de
los nuevos criticos en 1948 Alexandre Astruc publica en la revista L'Fcran
Francais el articulo El nacimiento de una nueva vanguardia: la cimara
boligrafo (camara-stylo) donde comenta lo siguiente:

Entre el cine puro de los afos veinte y el teatro filmado, sigue ha-
biendo un lugar para el cine libre. Lo que implica, claro estd, que
el propio guionista haga sus films. Mejor dicho, que desaparezca el
guionista, pues en un cine de tales caracteristicas carece de sentido la
distincién entre autor y realizador. La puesta en escena ya no es un
medio de ilustrar o presentar una escena, sino una auténtica escritu-
ra. El autor escribe con su cdmara de la misma manera que el escritor
escribe con una estilogréfica. (citado en Herndndez, 2018)

Poco mds tarde surge en Francia la revista Cuadernos de Cine (Cabiers du
Cinéma) encabezada por André Bazin, y tendrd entre sus filas a criticos,
quienes se convertirdn al poco tiempo en cineastas y creadores de lo que
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se conocerd como La nueva ola francesa. Sobresale aqui Francois Truffaut
quien siendo atn critico publica a inicios de los 50's un articulo que titulard
Una cierta tendencia del cine francés. En ese texto critica a directores de cine
francés de la época al comentar que hacen el mismo cine de siempre, basado
en guiones arcaicos, acartonados que se notan en peliculas que ¢l llama “os-
tentosas y correctas”, pero de un estilo totalmente formulista. (Stam, 2001)

Para Truffaut el cine debfa ser una aventura de la puesta en escena, no de
guion, asf le daba al director una autoridad para ser creativo sin restriccién
alguna. Consideraba que lo importante de un film es que se parezca a la
persona que lo hace, que tenga un sello propio, no tanto a través de conteni-
do autobiogrifico como por un estilo que lo caracterizara.

La teorfa del autor sostenia que los directores intrinsecamente fuertes
exhiben con el paso de los afios una personalidad estilistica y temdti-
ca reconocible, incluso en el marco de los estudios de Hollywood. Es
decir, que el verdadero talento siempre sale a la luz sin importar las
consecuencias. (Stam, 2001, p. 107)

Es entendible entonces que, cuando Truffaut y otros criticos de Cabiers du
Cinéma comienzan a dirigir, de algin modo intentardn concretar las ideas
que antes habfan escrito y difundido. De hecho para autores como Stam
(2001), desde el primer nimero de la revista francesa en 1951, de uno u
otro modo, Bazin y sus pupilos fueron claves para difundir lo que luego se
conocerfa como teorfa del autor, donde lo que promulgaban, como se estd
haciendo notar aqui, era que los directores eran los primeros y tltimos res-
ponsables de la estética y la puesta en escena del film, y aunque no del todo
cierto, se fue convirtiendo en un mito racionalizado poco a poco a partir
de entrevistas publicadas por la revista a directores como Renoir, Bufiuel,
Rossellini, Hitchcock, Hawks, Wells, y otros mds que para ellos tenfan lo
necesario para ser autores. En 1957 Bazin publica un articulo que denomi-
nard La politique des auteurs (V.A, 2001), donde hace una clara referencia a
lo que por afos han estado planteando, y donde diferencia lo que para él es
la metteurs-en-scéne, es decir, aquellos directores y directoras que se adscri-
bian a las convenciones dominantes de la industria y a los guiones que se les
confiaban; y en contraposicién e ellos, aquellos directores y directoras que
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eran autores, y que por tanto empleaban la mise-en-scéne, es decir la puesta
en escena, como la forma no sélo vilida sino necesaria, para estos criticos de
expresion personal con su sello artistico y autoral.

Bajo la mirada bourdianas de los habitus y 1a importancia de los campos
para la validacion social, en este caso artistica, esta claro que la politica de
autor o cine de autor, por un lado, ayudé mucho en cuanto a llevar al cine
a consolidarse en el plano de las artes, sin embargo, por otro lado, el hecho
que sélo se piense en la o el director como los tnicos artistas filmicos es
muy distante de la realidad de produccién y sin embargo permea mucho en
la academia.

Aunque en articulos y teorfa puede sonar muy interesante la propuesta
del autor total del filme, en la prictica, incluso para estos criticos, la situa-
cién es muy diferente. En realidad, ninguno de ellos hizo sus peliculas al
100%, todos tuvieron el apoyo de cuando menos un pequefio grupo de
personas, y en estos equipos de trabajo los cinefotdgrafos fueron de tal
importancia, que gracias a sus aportes se logré concretar la estética carac-
teristica del movimiento conocido como la Nueva Ola Francesa. Sobresa-
liendo personalidades como los cinefotdgrafos Néstor Almendros y Raoul
Coutard entre otros.

Es por esa misma época que comienzan a surgir escuelas de cine en gran
parte del mundo. De hecho, en Latinoamérica la primera escuela, fue el
Centro Universitario de Estudios cinematogrificos (CUEC) de la UNAM
fundado en 1963, hoy dia ENAC. Bajo este panorama no es de extrafiar
que, cuando las politicas de autor se cimentaron y estos criticos pasaron a la
realizacion filmica, los nuevos cineastas y sobre todo los nuevos directores y
directoras, asf como la critica y la teorfa filmica, todos y todas, en su mayorfa
ya vinculados a la formacién académica, en lugar de pensar en el cine como
un arte colectivo, pensardn que el tinico artista o al menos si no el més valio-
so en el quehacer filmico debia ser aquel encargado de la puesta en escena.

Fue mds sencillo por habitus y por el propio campo, ya permeado fuer-
temente por las teorfas del autor, olvidar por completo que la direccién es
s6lo una de las tantas dreas que conforman al cine. Dejando de la lado el
hecho, ficilmente evidenciable desde la préctica, de que en nada sirve una
puesta en escena si no hay una direccion de arte que la dote de escenografia,
un disefio sonoro que cree atmdsferas actsticas que sumerjan al pablico en
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la historia, un montaje que le de estructura y ritmo necesarios para lograr
empatfa y 16gica en el relato, y por supuesto, y lo que mds atafie a este articu-
lo, una direccién de fotografia que, por medio de la iluminacién y el uso de
cdmara, 6ptica, etcétera, genere atmosferas y estilos propios acordes a la obra.
Es decir, con la teorfa de auteur, se olvidé que lo que cominmente se llama
estética, no es y no ha sido nunca una labor de una sola persona “artista-au-
tor”, sino de un equipo de “artistas-autores” trabajando en conjunto en pro
del mismo filme.

Hay que dejar en claro que no se dice que el director de una pelicula no
sea importante o no tenga valfa, nada mds alejado de la realidad, lo que se
formula en este articulo es que el cine es colaborativo, pero, sin embargo,
por todo lo antes comentado se estudia la obra de directores, pero no asi
o del mismo modo la de los otros coautores del film, en este caso los y las
cinefotégrafas, desde un punto de vista académico y de investigacién. Por
eso es que surge la necesidad de su resignificacién y para ello un punto de
partida inicial es evidenciar cémo es que en las web dentro de los buscadores
académicos, asf como en libros, poco se hace énfasis en los cinefotégrafos
como coautores del discurso y ya no se diga que se estudien de esa manera
aunque mucho de lo que se genera en la estética del film y es estudiado des-
de la academia pensando que es labor del director, es o bien una coautorfa o
incluso muchas veces creacion pura del cinefotdgrafo o cinefotdgrafa.

INVESTIGACIONES ACADEMICAS SOBRE LA CINEFOTOGRAFIA COMO
ELEMENTO SEMIOTICO/SIMBOLICO/SOCIAL MAS ALLA DE MERA
TECNICA FOTOGRAFICA

Hoy dfa podemos constatar que el arte cinematogrifico no sélo es de lo
mds popular, sino que también su estudio para convertirse en cineasta se
ha extendido de manera considerable a lo largo y ancho del planeta. Hasta
hace unos afios, tan sélo en nuestro pais (México) existian de manera oficial
y seria (avalada por el plan de estudios, profesores, instalaciones, egresados,
reconocimientos, etc.) poco mds de 2 lugares donde el cine podia ser ense-
fiado y la admisién como estudiantes a dichos centros de estudios era real-
mente complicada y competida, estamos hablando del Centro de Estudios
Cinematogrificos de la UNAM (CUEC) fundado en 1963 y que es la es-
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cuela de cine mds antigua de América Latina, y del Centro de Capacitacién
Cinematogrificade CONACULTA (CCC), fundado poco més de 10 afios
mds tarde que el primero. En ambos lugares hasta el afio 2010 se admitian
por generacién entre 15 y 20 estudiantes, lo cual teniendo en cuenta la po-
blaciédn mexicana hasta ese entonces, era una cifra realmente infima, mds si
consideramos que en ambos centros habia plazas aseguradas para entre 1y
2 extranjeros por generacion. También es importante mencionar, que, al ser
Centros, si bien eran programas de educacién superior, no contaban con
el grado de licenciatura y menos especialidad o posgrado, asf, sus egresados
eran cineastas, pero sin un papel que avalara sus estudios o les permitiera
continuar los mismos en grados de maestrfa o doctorado.

A partir del afio 2009, con la obtencién del grado de licenciatura por
parte de la Secretarfa de Educacién Publica y los avances tecnolégicos que
permitieron al cine transitar del medio andlogo al digital, la creacién de es-
cuelas de cine en el pais por parte tanto de universidades de prestigio como
de centros de nueva creacién fueron en aumento al punto que en para el
afio 2023, existen 289 centros de ensefianza cinematogréfica en el pafs, entre
carreras técnicas, licenciaturas y posgrados (IMCINE, 2023, p. 113), donde
una de las asignaturas que se repite varias veces en las curricula de dichos pro-
gramas es la de Cinefotografia (direccién de fotografia, fotografia de cine).

Para dichas asignaturas por tanto se piden a los y las profesoras que im-
partirdn la clase, una bibliografia minima con la cual los y las estudiantes
de cine puedan referenciar no sélo sus trabajos sino que complementen su
formacién académica, y aqui es entonces cuando para los efectos de este
articulo de investigacién, podemos notar la falta de autores y obras sobre fo-
tograffa cinematogrifica que hablen o aborden el tema de la cinefotografia
como un proceso conceptual, mds all4 de una mera técnica (que es necesaria
pero no suficiente), y donde entonces, lo que podemos ver es que si bien no
abundan, lo més citado por las y los profesores que imparten dichos estudios,
son obras que se acercan mds a un manual prictico que a un libro teérico y
donde se hable del proceso creativo, demostrando asi como es que el discurso
del y la cinefotdgrafa en un proyecto es desde un comienzo subvalorado por
la academia y por varios de los propios autores en dichos libros.

Para demostrar este hecho nos basaremos en el articulo cientifico de
McGowan, Repiso y Diaz titulado La obras y autores de mayor relevancia
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en ¢l estudio cientifico del Cine y Fotografia: enseiianza, impacto académico
y andlisis de co-citacion, publicado en la revista cientifica FOTOCINEMA
(2022, p. 381-410), tomamos este articulo porque nos parece que funda-
menta lo planteado en el presente texto sobre la falta de valoracién desde la
academia al trabajo tedrico-semidtico que sobre el cine se tiene, y en particu-
lar sobre la cinefotdgrafia. Para dicho articulo y por eso es que lo tomamos
de referencia, los autores se basaron en un estudio comparativo de estudios
bibliométricos utilizando bases de datos de revistas indexadas, tales como
Scopus o Web of Science para ver desde ahi cudntas veces se encontraban obras
y autores en el campo del cine y de la fotografia entendiendo esta dltima
como la disciplina y no como la cinefotogafia o fotografia cinematogréfica,
lo cual como veremos atin reducird més el estudio y esto lo contraponen con
sitios de documentos non-source de literatura cientifica como es la pigina
de busqueda Open Syllabus que es una base que “recoge guias docentes
universitarias que incluyen bibliograffa (sy/labus) y cuentan en la actualidad
con un corpus de nueve millones, procedentes de 140 paises” (Opensyllagus.
org, 2021 citado por Mcgowan, Repiso y Diaz, 2022, p. 383).

McGowan, Repiso y Diaz propusieron para su estudio una clasificacién
a partir de las siguientes categorfas: Ensayo, Manual Técnico, Manual Teori-
co y Pelicula y se tuvieron en cuenta aparte de esto la materia que abordan
(excepto en el rubro de peliculas), realizaron su busqueda en Web o Science
Core Collection a partir de las obras que encontraron en Open Syllabus y
encontraron lo siguiente:
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Como puede observarse en estas tres tablas que presentamos de McGowan,
Repiso y Diaz (2022, p. 388-390), la mayor parte de articulos encontrados
en Open Syllabus, corresponden a muchas cosas pero no a cinefotografia,
que por el origen del articulo llaman direccién de fotografia, donde de 80
textos s6lo 2 hacen referencia a ellos y forman parte de lo que ellos cate-
gorizan como manuales técnicos, es decir no sélo a nivel de buscadores
indexados o de fuente abierta hay pocos textos citados sino que la gran
mayorfa de estos no hablan de la cinefotografia como ensayos o busquedas
personales y artisticas, sino como el cémo funciona la cinefotografia y lo
que hay que saber a nivel técnico para poder realizar el oficio, volviendo a
lo que hemos estado hablando de la falta de valorizacién de dicha profesién
dentro del 4mbito académico, incluso dentro del propio cinematogréfico.
Como comentan Macgowan, Respiso y Diaz:

La tendencia general en los estudios de Cine y Fotografia que se
imparten en las universidades presentes en los syllabus es atender
mds a los aspectos menos profesionales, pero estos dominan, como
no podia ser de otro modo, cuando se trata de materias referidas a
oficios. (2022, p 390)
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Cuando estos autores comparan los datos encontrados en Open Syllabus
con Web of science los resultados son los siguientes:
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Como se puede ver segun dicho articulo, sobre cinefotografia (direccién
de fotografia) hay muy pocos libros y/o articulos indexados y de lo que se
encontré tanto en Open Syllabus y Web of Science, todos los libros que
versan sobre dicha drea del cine se cifien a manuales técnicos y no a ensayo o
manuales tedricos, es decir, en las bisquedas indexadas se encontraron en el
rubro de direccién 30 resultados sobre ensayos, 64 sobre manuales técnicos
y 83 sobre manuales te6ricos, mientras que en el caso de la fotografia en
movimiento sélo aparecieron 16 resultados indexados y no indexados y
todos ellos referentes a manuales técnicos.
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Por nuestra parte, y ya fuera de los estudios referidos de McGowan,
Repiso y Diaz (2022), los resultados que encontramos fueron muy simi-
lares a los por ellos citados, es decir casi nulos, y en castellano los nimeros
aun bajan mds o son traducciones de textos en inglés mayoritariamente. Sin
embargo, vale hacer mencién de algunos articulos y libros que pudiéramos
citar acerca del trabajo de la fotograffa cinematogrifica desde un punto ya
no técnico, que es lo que en su mayoria existe, sino como lo tratamos en
este estudio, con una mirada hacia la sociologfa, la semidtica, la estética, la
creacion de obras como autores (artistas) y no meramente desde una mirada
técnica del tradicional krow how.

Citaremos entonces libros, articulos y tesis de posgrado que hemos en-
contrado y donde se aborda el tema de la cinefotografia desde un punto més
alld que mera técnica, dando una breve resefia sobre lo que abordan en ella:

*  Diasde una cimara, (Almendros, 1980). Libro autobiogrifico que
en México se titulé Reflexiones de un Cinefotdgrafo (Almendros,
1990), editado por el CUEC-UNAM, donde el cinefotdgrafo Nés-
tor Almendros, uno de los mds reconocidos internacionalmente y
que fallecié en 1992, hace un recorrido a cada una de sus peliculas
desde que comenzd en la nueva ola francesa hasta su llegada a Es-
tados Unidos y lo que estas implicaron a nivel de colaboracién, de
creatividad, de busquedas personales, teniendo un breve prefacio de
donde podemos destacar lo siguiente:

Con frecuencia, personas ajenas al cine me han preguntado: ¢qué es
un director de fotografia? ¢para qué sirve? un director de fotograffa...
puede decidir no ya la eleccién de objetivos, sino la naturaleza mis-
ma del encuadre, los movimientos de cimara, la coreografia de los
actores y, por supuesto, la iluminacion, la atmésfera visual de cada
escena. Llego incluso a inmiscuirme en la seleccién de los colores, los
materiales y las formas de los decorados y el vestuario. (Almendros,
1990, p. 11-12)

*  Directores de Fotografia, (Ettegui, 1999). Ettegui hace aqui un reco-
pilatorio de entrevistas a varios cinefotdgrafos reconocidos mundial-
mente dentro del campo del cine y las reflexiones de éstos sobre ;qué
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los lleva a pensar su quehacer cinematografico?, en la introduccién
de dicho libro el tema en cuestidn es abordar la creacién de los cin-
efotdgrafos mds alld de su labor técnica, al respecto comenta:

En la actualidad, el culto a la figura del director que domina en las
escuelas de cine, en la critica especializada, y en buena medida entre
muchos profesionales en activo, ha contribuido a que no se aprecie
o reconozca de manera adecuada la importancia de las otras artes y el
resto de los oficios que contribuyen a la produccién de una pelicu-
la...una pelicula es el resultado de la fusién de fuerzas que en primera
instancia se nos presentan como incompatibles...incluso dentro de la
industria del cine, la rigida demarcacién entre disciplinas y departa-
mentos hace que no sea vea con claridad todo el potencial expresivo
del medio en relacién con el tema de una pelicula. (1999, p. 7)

Sin embargo, es importante citar que aunque este libro es de los primeros
donde los cinefotégrafos hablan sobre sus busquedas creativas y cémo re-
solvieron a nivel estético que no técnico ciertos temas en tal o cual pelicula,
es mds una autorreflexién por parte de los entrevistados que un estudio de
cardcter semidtico, sociolégico y psicoanalitico como sucede cando se habla
de una pelicula y se toma de referencia al director o directora por parte del
investigador, aqui sin quitar la valfa del libro que es mucha, funciona mds
como mencionamos antes como una especie de anecdotario.

*  Nuevos directores de fotografia (Ballinger, 2004). Parecido al libro de
Ettegui (1999), este texto aborda a 6 directores de fotografia y sus re-
flexiones estéticas y filosoficas sobre el cine y sus obras en particular.

Nuevos directores de fotografia constituyen una loa a la frescura y el
vigor de seis brillantes y adelantados directores de fotografia. Cada
uno de los protagonistas de este libro, independientemente de su
edad y nacionalidad, han contribuido a crear la estética de algunas
de las peliculas mds asombrosas e innovadoras de los ultimos 20
afios. (2004, p. 7)
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Fotografia cinematogrifica tomo 1 y 2, (Acufa y Barrera, 2013)
Lo valioso de esta coleccién de libros es que es una edicién creada
directamente en Latinoamérica, particularmente en Colombia, y
por tanto no s6lo se aborda el trabajo de cinefotdgrafos europeos o
hollywoodenses sino también latinoamericanos.

La fotografia cinematografica siempre ha estado expuesta princi-
palmente a las mayores criticas por parte de cineastas, criticos y en
general todos los receptores posibles, puesto que es la estética de la
pelicula, lo que se ve y lo que se deja de ver. (2013)

Direccion de Fotografia Cinematogrifica, (Goodridge y Grierson,
2012). Similar al libro de Ettegui, con otros cinefotdgrafos y cin-
efotégrafas, este libro hace un recorrido a la manera de ver el arte
de la cinefotografia por parte de sus autores, pero sin llegar a hacer
estudios de caso, sino mds bien memorias y reflexiones sobre el ofi-
cio, dando ejemplo con lo siguiente:

El director de fotografia determina, junto con el director, la com-
posicién de una escena, su iluminacién, el movimiento de la cimara
respecto a los actores o a la localizacién, y a menudo interviene
también, junto con el director y los disefiadores, en la eleccién de los
colores que van a usarse. (2012, p. 8)

Como se puede observar, si bien estos libros hablan de la labor de los cinefoté-
grafos y cinefotdgrafas més alld del concepto técnico, al final son los mismos
creadores y creadoras cinematograficas las personas que hablan sobre su labor
estética y semidtica, no es alguien desde afuera, con un sentido académico
quien formule dichos planteamientos. En nuestra busqueda investigativa mds
a profundidad encontramos los siguientes textos donde se aborda la labor de
dicha profesién mds alld de la técnica y no planteada por los propios autores
sino por estudiosos del caso y mirando el potencial de la fotografia de cine
como la creadora de estética, de signos y por tanto de habitus.

Sobre la direccion de fotografia en largometrajes de origen nacio-
nal, (Koziura, 2021). Esta es una tesis de la maestria en Industrias
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Culturales: Politica y Gestién de la Universidad de Quilmes en
Argentina aborda de manera muy superficial, pues sélo consta de
78 cuartillas la labor de los cinefotdgrafos (directores de fotografia)
en la Argentina buscando lo siguiente:

El objetivo general de este escrito es dar cuenta del trabajo del Direc-
tor de Fotograffa en tanto cabeza de equipo en el marco de largome-
trajes de origen nacional y observar cémo esta caracterizacién puede
desencadenar en la percepcién de mayores derechos en relacion a la
obra...de esta manera, podrfamos desglosar los siguientes objetivos
especificos: caracterizar el rol del Director de Fotografia en el marco
de largometrajes de origen nacional; Aproximaciones a este trabajo en
tanto labor creativa; explorar la inquietud de estos sujetos por cons-
tituirse en autores de la obra cinematogréfica. (Koziura, 2021, p. 5)

Si bien esta tesis se aproxima a los estudios que el presente trabajo busca,
mds que abordar a la fotograffa cinematogréfica como creadora de habitus
y de identidades analizando su poder semiético y estético, se basa mds en lo
que se denominan Industrias Culturales, debido al tipo de posgrado. Sin
embargo, podemos hacer reflexién a un punto que es de gran importancia
para nuestra investigacién y que este trabajo de posgrado aborda y es lo
referente a la obra y el autor, como comenta Koziura

Lipszyc y Villalva (2009, p. 27) explican que el autor es el sujeto crea-
dor dela obray, por lo tanto, siempre nos referimos a personas fisicas.
En esta linea, las personas juridicas pueden ser los “titulares derivados
de algunos derechos de autor” pero no por esto se los denomina “au-
tores”. Autor y obra son conceptos estrechamente vinculados dado
que no existe obra sin autor y viceversa... para el derecho de autor,
obra es la expresion personal de la inteligencia que desarrolla un
pensamiento que ese manifiesta bajo una forma perceptible, tiene ori-
ginalidad o individualidad suficiente, y es apta para ser reproducida o
comunicada al publico. (citado en Koziura, 2021, p. 14)

Bajo esta premisa podemos notar que la obra de los cinefotégrafos y cinefo-
tégrafas si debe y es considerada como autoral, y entonces cabria preguntarse
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por qué de la falta de estudios académicos sobre la labor que estas personas
desempenan, tal vez la respuesta es que se sigue pensando por un sistema de
habitus que quien dirige un film es realmente el autor total... pero bajo esta
premisa y continuando con la investigacién de Koziura podemos ver lo que
Lipzyc y Villalba piensan:

hay coautorfa cuando varios autores contribuyen a la creacién de una
obra trabajando juntos o por separado, pero creando sus aportes, del
mismo o de diferente género, para que sean explotados en conjunto y
formen una unidad. (citados por Koziura, 2021, p. 14-15)

Es decir que, bajo este planteamiento, se sigue dando razén a la nocién de
que los y las cinefotdgrafas son los autores totales de la imagen porque son
quienes la hacen (literalmente) y coautores del filme, pues contribuyen a la
creacion de la pelicula.

Podemos entonces afirmar tan solo con este trabajo de maestria, que la
labor de académicos sobre la cinefotografia es casi nula debido a los habitus y
mitos racionalizados que existen en el campo del arte'y el campo de la acade-
mia que estudia las artes visuales de que la verdadera autorfa y tnico discurso
en un film y por tanto la tinica persona que debe ser estudiada, si es que
merece serlo, es la figura del director o directora, los demds colaboradores 1l4-
mense productores, guionistas, sonidistas, directores de arte y para este caso
de estudio los cinefotdgrafos y cinefotdgrafas, son meramente técnicos y con
suerte artistas pero de menor talante y no tan dignos de ser estudiados, aun-
que como estamos intento demostrar, realmente es una colaboracién autoral
y en la misma, mucho de lo que se le atribuye a los directores y directoras, es
obra en este caso de quien hace la imagen, las y los cinefotégrafos.

Algo que encontramos en esta tesis de maestria de Koziura (2021), es
que al final en su estado del arte aborda los textos sobre fotografia cinema-
togrifica que son mds bien manuales técnicos como si estos fueran textos
académicos, por ejemplo, cita dentro de este apartado de su tesis el libro
Manual de iluminacion para cine y video, de Jaime Fontanellas (2014),
desde el titulo nos damos cuenta que es un manual técnico y podemos pre-
sumir que posiblemente Koziura lo cita dentro de su estado el arte porque
no existe o son casi nulos los estudios a la labor del cinefotégrafo mds alld
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de su pericia técnica. Asi Koziura cita a Fontanellas en un intento de que su
libro parezca mds un tratado que un manual y busca dentro del libro que
ella misma comenta que es escaso, algo que justifique su argumentacion,
como la siguiente cita:

Con la luz, el director de fotografia gufa los ojos de los espectadores
hacia aquellos puntos que considera de méximo interés. Puede afear o
embellecer un rostro. Puede instalarlos en una atmdésfera de tensidn,
de sufrimiento, o puede darles una sensacién de espacio abierto, de
alegrfa, de naturalidad. (Fontanellas citado por Koziura, 2021, p. 16)

Pero su cita no va mds alld justamente porque al final el texto referenciado
termina convirtiéndose en un manual més que en una reflexion filosofica,
semidtica, estética y social sobre la labor de los cinefotdgrafos como autores
y por tanto transmisores de habitus a partir de su estética.

Fuera de esta tesis y los libros citados, ha sido realmente muy dificil en-
contrar en castellano textos donde se aborde a la fotografia cinematogrifica
como algo mds que mera técnica con algo de oficio artistico y si se encuen-
tran, mds que referirse los cinefotdgrafos o cinefotdgrafas se hace referencia
a los directores y directoras como los duefios de la imagen filmica, como
podemos ver en el articulo de Durdn (2005) publicado en la revista Cua-
dernos de miisica, artes visuales y artes escénicas que titula fotografia y cine:
imdgenes y memoria urbana, y donde en su abstract expone lo siguiente:

Este ensayo ubica, dentro de la problemdtica de la imagen como
memoria colectiva de un mundo en permanente transformacion, la
necesidad de medio cada vez mds rdpidos y directos que respondan a
las necesidades de la modernidad... como la fotografia, el cine y de-
mds suceddneos...expongo aqui el caso concreto del cine latinoameri-
canoy colombiano, como testimonio de un patrimonio en continuo
deterioro...muchas de esas peliculas se han dedicado a retratar estas
ciudades en movimiento y transformacién. (Durdn, 2005, p. 268)

Si nos basamos en lo que su resumen indica, al hablar de la imagen, del cine
y de un testimonio, se pudiera pensar que hard referencia al trabajo de los
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cinefotdgrafos y cinefotdgrafas que junto con los directores y directoras
han logrado los retratos testimoniales a los que se referird en las siguientes
lineas de su articulo, sin embargo, encontramos sélo parrafos como el que
citamos a continuacién:

Se puede asegurar que sélo el neorrealismo italiano tuvo la lacida
consciencia de mirar a la cara su inmediata realidad, por esto tam-
bién el cine vencedor —sin duda el de Hollywood-, le ha imputado
la crudeza de sus imdgenes y en ellas el deseo de producir conmi-
seracién. En respuesta se ha dicho que Hollywood no perdoné a
Roberto Rosellini conquistara y robara el corazén de una de sus
mds preciadas szars: Ingrid Bergman. Pero Rossellini no sélo con-
quisté el corazén de la Bergman, también conquisto los ojos y la
conciencia de las siguientes generaciones de cinéfilos y cineastas:
la nonvelle vague francesa, el free cinema briténico, el cinema novo
brasilero, cierto cine independiente norteamericano, el cine irani
contemporineo, etc. (Durdn, 2005, p. 278)

Como podemos notar, incluso en este articulo cuyo titulo infiere directa-
mente a la imagen, a la memoria y a la fotograffa, cuando llega a la parte
del cine sélo toma como creador al director, nunca se pregunta quién era
el cinefotdgrafo de Roberto Rossellini, es decir ni siquiera se menciona a
Ubaldo Arata, que es quien estuvo tras la lente de tan grande pelicula y
que seguramente influyd en la estética de la misma, nadie quita el mérito
de Rossellini seamos claros, pero podemos ver con este ejemplo cémo se
niega a Arata ya no su autorfa como el creador de las imdgenes, sino que ni
siquiera su coautorfa como corresponsable de lo visto en pantalla.

Fuera del idioma castellano, la busqueda tampoco tuvo mucho éxito en lo
referente a textos ya sea en libros o articulos donde la labor del cinefotégrafo
(cinematographer ahora) se vea mis que como un técnico y se estudie su labor
como creador de estéticas, signos y habitus, sin embargo, podemos mencionar
un par de ejemplos que pueden dar cuenta de lo que estamos mencionando.

*  From the portrait to the close-up: gender and technology in still pho-
tography and Hollywood cinematography, En principio dentro de
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los textos en inglés podemos citar a Keating (2006) con un articulo
publicado en Cinema Journal, en dicho texto Keating aborda el
tema de cémo es que los cinefotdgrafos del Hollywood de los
afios 20’s y 30’s del siglo pasado, tomaron como referencia la idea
de iluminacién de retrato que se estaba haciendo en la fotografia
fija, para llevarla a la pantalla grande, sin embargo, esta tuvo que
ser modificada debido a las diferencias tecnoldgicas que habia en
ambos medios y las bisquedas estéticas que también diferenciaban
a Hollywood como creador de habitus y en este sentido de la crea-
cién de estilos de iluminacidn a partir del reforzamiento de idea de
género (masculino=duro, femenino=suave) y cémo es que entonces
la estética del cine hollywoodense fue creando patrones de ilumi-
nacién que persisten hasta el dfa de hoy para iluminar a hombres
(masculinos) y a mujeres (femeninos).

During the second two decades of the twentieth century, Hollywood
cinematographers drew on the conventions of portrait photography
to develop their own figure-lighting strategies. Although the two
practices relied on different kinds of technology, cinematographers
retained the larger strategy of structring their stylistic techniques
according to a logic of sexual difference. (Keating, 2006, p. 90)

Como podemos observar, en este articulo si se estd tratando el trabajo de los
cinefotégrafos como un tema no meramente técnico sino como un creador
de patrones pues al hacer la iluminacién con fines de marcar la idea de géne-
ro, asi entonces comenta que para iluminar a las mujeres y hacerlas ver més
bellas, femeninas y delicadas la luz siempre debe ser suave, nunca directa y
hacer un minimo foco suave en el rostro para no marcar tanto las imperfec-
ciones del rostro y hacerlas ver como algo mds etéreo, como podemos ver
en tantas peliculas de Hollywood de esas épocas, donde la luz se colocaba
desde arriba para adelgazar el rostro de las mujeres y como comenta el gran
cinefotégrafo Harry Wolf en el documental Visions of light

Lous B. Mayer era un hombre muy inteligente, llamaba a los cin-
efotégrafos y les decfa: mira, no me importa lo que la estrella deba
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atravesar, inundaciones, incendios, no me importa, ella tiene que
lucir hermosa, esto es lo primero que se aprendfa porque era el pan
del cinefotdgrafo. (Glassman et al, 1992, min 1353")

En contraparte, cuando se iluminaba a uno hombre habfa que hacerlo més
“varonil”, y para lograr esto el truco era usar luz directa desde atrds para acen-
tuar sus mandibulas, y tratar con esto y con focos nitidos en lugar de suaves
como en el caso de las actrices, mostrar que tenfan experiencia, que eran
“valientes”, hombres en el sentido hegemdnico de la palabra. Podemos notar
entonces c6mo es que en este articulo, si que se piensa en que la forma del
trabajo de los cinefotdgrafos contribufa a plantear ideas en el colectivo sobre
un patrén (habitus) estético y cémo este generd toda una concepcidn social
del cémo por tanto debian ser y comportarse, y si los cinefotdgrafos de esos
afios no hubieran pensado y descubierto que con su tratamiento luminico
mis el correcto uso de las dpticas y los focos (la nitidez de la imagen) podian
sugerir una idea que no sdlo afectaba a la estética sino que moldeaba un pa-
trén, no hubieran llegado a esas convenciones y por tanto, mucho del estilo
que hoy dia se sigue usando para iluminar, sobre todo en Hollywood y que
nos permea a el resto de las industrias cinematogréficas de otras latitudes,
seguramente la forma de pensar la luz por parte de las y los cinefotdgrafos
actuales serfa muy diferente. Y lo mds rescatable de este texto para el trabajo
que aqui estamos presentando, es que demuestra justamente cémo la labor
de las y los cinefotdgrafos no es meramente técnica o semi-artistica, sino que
tiene toda una formulacién (empirica si se quiere, pero la tiene) de que con
la imagen se transmiten ideas, mensajes, reflexiones y sobre todo...babitus.

*  Every frame a Rembrandyt, (Laszlo, 2000) En este libro muy similar
en lo autorreferencial y anecddtico que vimos con los textos en
castellano de Néstor Almendros, Andrew Laszlo, un cinefotégra-
fo hingaro que radicé en Estados Unidos posterior a la Segunda
Guerra Mundial hace un recuento de su trabajo y de sus busquedas
estéticas, como menciona a continuacion:

Every frame a Rembrandt, became as much a fixture on the set as
lights, cameras, cast, and crew. Although in most cases the expres-
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sion is used lightly, and not infrequently with a certain amount of
sarcasm, its true meaning speaks highly of most cinematographers
‘commitment to produce the best, most interesting, unusual, and
memorable images for the screen. (Laszlo, 2000, p. XV)

Es interesante el recuento que hace Laszlo de su labor pues podemos notar
en sus reflexiones cémo el cinefotdgrafo estd siempre en una busqueda esté-
tica y cémo estd serd la que termine impresionando en el sensor o emulsién
y dar pie al discurso que busca quien dirige, pero que la busqueda estética
viene directamente del encargado de la imagen, los y las cinefotdgrafas,
como vemos en la siguiente cita:

After Reading the script for the first time, I dug out one of my favo-
rite photo books, This Is War, by the famed photographer and pho-
tojournalist David Douglas Duncan. Duncan covered the Korean
War for Fife magazine. On one of the opening pages of this book
there is a full-page photograph of a Marine sitting on a rock, wearing
a wet poncho and a steel helmet...the Marine’s face reflected the
hardships and perhaps the horrors of his experience...I thought this
photograph was an outstanding example of the old adage, “a picture
is worth a thousand words.” It told the Marine’s story eloquently,
and I sensed it would be our guide in determining the look for our
movie. Walter (the director) agreed. (Laszlo, 2000, p. 4)

Sin embargo, similar al castellano y como vimos en el articulo de McGowan,
Repiso y Diaz (2022), incluso en inglés que es el idioma en el que mis se
mueve el cine y los estudios al respecto (y francés como segunda opcién),
tampoco hay un gran nimero de articulos indexados o libros donde se estu-
die la cinefotograffa, y menos atin a los y las cinefotdgrafas, como autores de
la imagen cinematogrifica y por tanto, coautores del discurso filmico que
vemos en las peliculas, los responsables de la estética visual, y en ese sentido,
co-creadores de habitus desde la semidtica y la hermenéutica, reiterando asf el
mito racionalizado de que los tinicos creadores, lo Gnicos artistas, o al menos
los que realmente valen como tal son las y los directores, el resto sélo llegan
a ser colaboradores y a veces casi técnicos, la conceptualidad en el campo del
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cine y sus respectivos estudios pareciera sélo estar conferido a la figura que
llena la alfombra roja en festivales mds alld de los protagonistas del film.

INVESTIGACIONES SOBRE EL DIRECTOR ({UTEUR) COMO CREADOR
ARTISTICO Y DE HABITUS

Si bien es cierto también como citan McGowan, Repiso y Diaz (2022)
que tampoco hay tantos estudios indexados sobre directores, es mucho
mds grande el nimero y no sélo eso, sino que indirectamente se les cita y
da crédito en diferentes textos desde donde el Cine es caso de estudio de
temas que tienen que ver con la educacion, con las ciencias sociales, con la
psicologfa, la semidtica, la hermenéutica y todo donde el discurso, la estética
y el inconsciente tenga lugar.

En este apartado abordaremos algunos ejemplos de textos encontra-
dos que nos parecen relevantes por mirar al director o directora como un
creador artistico y donde su discurso puede ser formador de habitus, de
ideologfas y de reificaciones, igualmente veremos como a diferencia de las
y los cinefotdgrafos y los estudios hacia ellos o sus obras, en el caso de los
directores sf se les concibe como autores, y no sélo eso, sino que se les da el
100% de mérito por la obra cinematografica:

*  El Cine de Autor del Cine Moderno al Cine Posmoderno (Gutiérrez,
2014) En este articulo dentro de la Revista Razén y Palabra, pode-
mos simplemente desde el titulo darnos cuenta cémo es que se ana-
liza al cine como fendémeno social desde la mirada de sus directores y
directoras, pues para muchos son los autores totales del film.

El cine moderno se caracteriza por la validacién del director como
autor tnico del film, ¢l es quien debe expresar su arte siendo la cabeza
creativa del film y mostrando su visién del mundo (en el cine cldsico el
director era considerado un técnico mds, era mds importante las ideas
que aportaba el productor y el estrellato estaba en el actor o actriz, sin
embargo, claro que hubo grandes directores-autores en el cine cldsico
que lograron imponerse creativamente a pesar del cine escapista y de
narracion rigida que les exigfan los estudios). (Gutiérrez 2014, p. 7)
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Como se puede observar en un solo parrafo, tanto para los investigadores
de este articulo como para la academia, con el cine moderno se le confiere
la autorfa total de la obra a los y las directoras, pero incluso se reconoce que
antes, en el cine cldsico si bien el peso de estos no era tan grande a nivel creati-
vo-artistico, siempre hubieron quienes rompfan esa idea... mds nunca se le da
el crédito a quien hace la imagen, es decir a los cinefotdgrafos, pues se piensa
que incluso esta es creacién a nivel conceptual del director, los cinefotdgrafos
pareciera por lo que se infiere en el texto... son técnicos y hacen lo que el di-
rector quiere, nada mds. Veamos otros textos y analicemos sus implicaciones.

*  Elcinede ficcion es un sitil material diddctico por variedad temdtica y
por su capacidad para presentar conflictos. Cine y Ensefianza, (Ruiz,
1994, p. 70-80). Este articulo propone ver al cine mds que como un
fin que complemente los temas vistos en educacién primaria, sino
que también se deben ensenar desde el cine cémo hay que mirar el
cine, pues como comenta su autor:

Hassido y es un sistema transmisor de ideologfa, de actitudes, normas
y valores, a través de un consumo masivo... asf pues, es necesaria una
formacién en el medio para que el espectador pueda tanto descubrir
nuevas dimensiones estéticas, como adoptar una postura critica y
activa ante el mensaje. (Ruiz, 1994, p. 75)

Podemos dar cuenta que en este caso, Ruiz Rubio como muchos otros
autores es consciente del poder de influencia, inconsciente y formador de
habitus que es el cine y por tanto la importancia de su ensefianza, y nueva-
mente bajo esa idea s6lo se piensa en el director o directora como quien es la
Unica persona responsable de dicha creacién de contenidos, por eso es que
también hay muchos textos que se remiten directa y exclusivamente hacia
los directores y sus bisquedas artisticas personales y se ignora por completo
la labor del resto del equipo de filmacién (crew), tal es el caso de los dos
textos que presentamos a continuacién como ejemplo de este punto.

*  Sexualidad violenta en el cine de Kim Ki-Duk, (Mufioz, 2011). En
este articulo para la revista cientifica Icono 14, que se dedica a la
publicacién de textos de comunicacién y tecnologfas emergentes,
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Muiioz Ruiz hace un andlisis minucioso a partir de entrevistas, ani-
lisis de peliculas y articulos publicados sobre el director surcoreano
Kim-Ki Duk y de su acercamiento a la sexualidad, pero como un
evento no placentero sino violento, en sus palabras lo resume asi:

Su filmograffa abarca 15 largometrajes...en los cuales la represen-
tacion de la sexualidad estd presente en mayor o menor medida.
Los descos reprimidos, la violencia hacia la mujer, casi siempre en
situacion de sumisién al hombre, y las relaciones de amor dolorosas
resultan temas recurrentes en su cine. (Mufioz, 2011, p. 316)

Es claro desde el titulo y en lo que en este extracto tomamos, que Mufioz
Ruiz como investigador de doctorado estd revisando la autoria creativa
de este director surcoreano tan afamado por el campo del arte aunque
no redituara econémicamente lo que se pensaba, y aqui vemos algo que
es interesante y plantea muy bien Bourdieu cuando a campos se refiere y
al estado del artista desde un punto de vista social, es decir segin Mufioz
Ruiz (2011) en este texto sobre Kim-Ki Duk, este director, ya fallecido, en
su momento fue muy importante pues participd y gand con peliculas por
¢l dirigidas en los festivales de cine mds importantes del mundo dentro del
campo cinematografico y de la critica, como son Cannes, Berlin, Venecia y
San Sebastidn, sin embargo el éxito comercial, la recuperacién de inversién
de sus peliculas por un publico no especializado no ocurrié ni en Corea
ni en el extranjero, sin embargo, como dentro del campo del arte cinema-
togréfico fue reconocido como artista, eso hizo que lograra poder seguir
filmando aunque sus peliculas no recuperaran econémicamente hablando,
cito este caso y lo refiero a Bourdieu justamente porque como el menciona

¢Qué hace entonces al artista, ¢qué es lo que hace el valor del artista?
Es el universo artistico, no el artista mismo. Y llevado al extremo:
¢qué es lo que hace la obra de arte? es en ultima instancia, el juego
mismo el que hace al jugador dindole el universo de las jugadas posi-
bles y los instrumentos para jugarlas. (Bourdieu, 2020, p. 39)

Podemos darnos cuenta con esta formulacién de Bourdieu, y lo que Mufioz
Ruiz comenta respecto a Kim-Ki Duk, que como en el campo del arte cine-
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matogréfico y su critica se considera como tnico creador al director o direc-
tora, ellos son los que pueden recibir el nombre de artistas, el resto del crew
s6lo es un personal de “apoyo creativo”, que con su técnica colaboran, pero
no son dentro de este campo en sentido Bourdieano, capaces de ser mirados
como artistas pues el propio campo no los reconoce como tal o al nivel del
director o directora, y tal vez es justamente por ese juego que incluso y sobre
todo en la academia, el cine es visto como un fendémeno a estudiar al igual
que la mirada de sus directores y directoras, pero se desconoce o se juega a
no reconocer la valfa no sélo colaborativa sino también artistica, estética y
formadora de identidades que crean otros cineastas que no lleven el nombre
de directores en la frente, como es el caso de los y las cinefotdgrafos.

*  ElcinedeJim Jarmusch. El deseo puesto en movimiento, (Ledn y Ortiz,
2012). Este articulo para la revista £/ Artista, de la Universidad Dis-
trital Francisco José de Caldas en Colombia, es otro buen ejemplo
sobre el punto que en esta investigacién estamos tratando, y es mirar
tnicamente al director, como el autor total del film y atribuirle a él o
aella, la total responsabilidad de la visualidad transmisora de habitus
ignorando a los cinefotdgrafos y cinefotdgrafas, en el caso de este di-
rector, de Robbie Miiller en la mayoria de los casos. En este articulo
incluso aunque a nivel académico, se cae en el gran error epistémico
de llamar “cine de arte” al cine considerado de autor (de la mirada
del director), y decimos que se cae en el error, pues se desconoce
totalmente lo que histéricamente fue denominado cine de arte y
por habitus se piensa y se decreta que el cine “que nos es dificil de
entender” debe ser arte, dicho en palabras de las autoras del texto:

En el cine contemporineo resulta cada vez mds dificil distinguir al
“cine de arte” (o de autor) del “cine comercial”, casi se podria hablar
de una categoria de tipo “cine de autor no obstante comercial”, pues-
to que la mayoria de los casos, tales categorias se han vuelto indiscer-
nibles, sin embargo, todavia quedan resquicios filmicos, centrados
en preocupaciones visuales y narrativas que nada tienen que ver con
asuntos de mercado. (Leén y Ortiz, 2012, p. 182)
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De acuerdo a Romdn Gubern (2014), que es uno de los dos historiadores
de cine mds reconocidos mundialmente, junto con Deleuze, el cine de arte,
o en francés que es donde surge, el F7lm d’art y que como comenta Gubern
corresponde a un momento histérico a inicios del siglo XX (1908) donde
un par de vaqueros franceses de apellido Lafitte fundaron bajo la idea de
recurrir a los grandes temas de la dramaturgia cldsica en vez de las historias
de vodevil que estaban imperando en el cine tanto francés como de Estados
Unidos, asf lo que este cine buscaba era:

La sociedad Film d’Art —presuntuoso nombre— se proponfa poner
punto final al anonimato artistico propio del cine primitivo y, aunque
vistiese su proyecto con un ropaje de alto vuelo intelectual, no hacfa
otra cosa que introducir en el cine la nocién de estrella, como polo
atractivo de publicos, que va a dar no poco juego a todo el cine futuro.
El proyecto de los Lafitte permitirfa difundir por doquier, en adelante,
la actuacion de unos actores famosos que sélo podian ser admirados
hasta entonces, a un precio relativamente alto y socialmente discrimi-
natorio, en los mejores escenarios de Paris. (Gubern, 2014, p. 61)

Podemos caer en cuenta con los articulos, tesis de posgrado y libros que he-
mos citado, como es que incluso la academia como comenta Morin (1999)
en sus 7 saberes necesarios para la educacion del futuro, tiene varios errores
de conocimiento que reifica con cada texto que escriben y esto va creando
un sistema de estructuras estructurantes (babitus) que lo que hacen es ir
construyendo una ignorancia intelectual que se transmite de texto en texto,
de generacién en generacién y construye asf un mito racionalizado (Meyer y
Rowan, 1977). Este tltimo articulo sobre Jim Jarmush, nos sirve de ejemplo
para argumentar por qué es que dentro del campo del arte cinematogréfico
y académico respecto al cine, se piensa, asi como se mal entiende lo que sig-
nifica “cine de arte” y acabamos de demostrar lineas arriba, que quien dirige
la pelicula, si esta no es narrativa y cronolégicamente lineal y con actores y
actrices conocidas, es decir, si filma narrativas posmodernas (Zavala, 2014),
donde el tiempo va de pasados a presentes a futuros, y donde el conflicto in-
cluso llega a desvanecerse en una anécdota contemplativa... es entonces cine
de autor y cine de arte por ende y este mito se transmite entre “conocedores”
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sin darse cuenta del habitus que les permea y siendo regidos por el campo en
ese juego donde sélo los que estdn adentro deciden las reglas.

Dice Bourdieu (2020) que no existe la mirada pura, que esta es “pura
mitologfa justificadora”, sino que mds bien es una construccién social
que tiene que ver con la educacién, la edad, el sexo, el contexto, etc. , del
espectador y lo que éste espera al ser expuesto a una obra de arte, bajo esta
premisa entonces cuando en el medio académico e intelectual una y otra
vez se habla erréneamente como acabamos de demostrar de cine de arte,
confundiéndolo como cine de autor, pero mds ain, cuando por autor sélo
se concibe al director y no a otros miembros creativos del filme, se cae en el
error intelectual que comenta Morin (1999) y que va permeando genera-
cién tras generacion.

*  Las Teorias de los Cineastas, (Aumont, 2004), faltarfa decir que
muchos de los libros importantes a nivel tedrico y que tienen con-
ceptos muy valiosos, siguen en la idea de pensar que los autores reales
y tnicos son los directores, como ejemplo podemos citar a Jacques
Aumont con su libro, Las teorias de los cineastas, que por el titulo
pudiéramos pensar hablard de lo que reflexionan guionistas, produc-
tores, editores, cinefotdgrafos, sonidistas y directores, pero sin embar-
go, cuando leemos sus pdginas, lo que encontramos es inicamente
lo que los “autores”, es decir, lo que la academia considera sélo son
los directores proponen sobre el cine que hacen, asi entonces dice
Aumont como introduccién a su libro y que citamos nuevamente:

Pero ¢quién es cineasta? En lo referente a la teorfa de los cineastas,
la cuestién parece secundaria (o ya zanjada): son los realizadores
quienes han hecho la historia del cine...asf, en este libro, como en
todas partes, nos interesaremos por los realizadores. Sin olvidar que
habria sido posible una opcién mds amplia, y que podria haberme
interrogado por las aportaciones tedricas de directores de fotografia,
guionistas, productores e incluso montadores, suscribo, sin excesivo
remordimiento, la idea de la encarnacién del arte en su realizacidén.
(Aumont, 2004, p. 13-14)
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CONCLUSIONES

Como se mencioné anteriormente, este tedrico y académico de tanto presti-
gio internacional, deja zanjada de manera enfitica la poca importancia que
desde la academia se da a otras cabezas de departamento dentro del cine que
no sea el o la directora y deja muy claro el propésito de este articulo, revalo-
rizar a nivel creativo, artistico y como creador inconsciente de habitusy por
tanto identidad, al trabajo que hacen los y las cinefotégrafos pues resulta
incongruente darle el crédito total a los realizadores cuando ellas y ellos no
son los tnicos que hacen la pelicula, si bien es cierto que es su punto de
vista el que permea, ese punto de vista no puede ser realizado y mejorado en
la mayorfa de los casos si no tienen a un o una cémplice en la creacién de la
imagen, los y las cinefotdgrafas no sélo operan la cimara y ponen las luces,
sino que determinan el estilo visual, la estética, con sus composiciones y
encuadres (que no son dictados por los y las directoras la mayor parte de la
veces) enfatizan o tiran por la borda las intenciones dramdticas y narrativas
de las y los directores de cine, y muchas veces incluso, la puesta en escena
(tanto de actores como de cdmara) corre a cargo de una colaboracién muy
estrecha entre estas dos 4dreas del cine.

Entonces... ¢por qué la academia “especializada”, conocedora y que
formula teorfas filmicas; asi como la critica periodistica, ¢no valoran en la
justa medida el trabajo de los y las cinefotdgrafos? La respuesta es desde un
sentido bourdiano muy simple, porque sus habitus han creado una serie de
paradigmas que se han solidificado tanto al punto de volverse mitos racio-
nalizados (Lara, 2017) que al ser ellos los que determinan mucho del valor
del artista por ser los jueces del campo del arte cinematogrifico, que simple-
mente como dice Aumont niegan a el resto de cineastas el grado de artistas,
salvo contados casos, ignorando que mucho de lo que analizan, teorizan
y critican de los y las directoras es un mérito conjunto y asi, al espectador
comun, al no especializado le permean, por habitus igualmente, la idea de
que los tnicos realmente valiosos en el proceso del cine aparte de los actores
y actrices, son los directores desde un punto de vista creativo (incluso se
les atribuye la creacién del guion cuando en muchos casos no es asf), los
productores desde el econémico y el resto... el resto son meros “técnicos”
de los cuales no es importante formular reflexiones desde la academia o la
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prensa... dirfa Morin (1999) no podemos hablar de educacién sin reconocer
primero los errores de conocimiento y si mantenemos nuestras ideas férreas
a la racionalizacién en lugar de la racionalidad, los paradigmas, el imprin-
ting y sobre todo la racionalizacién son los grandes errores de quienes se
dicen buscan la verdad si primero analizar la base de sus argumentaciones.
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