acciones. Estas derivan de la conducta del personaje, no
de una ilustracién del texto. El actor sabe lo que tiene
decir, pero el personaje no lo sabe.

Conclusion

Los procesos de concentracién, relajacién y memoria
emocional se logran con ejercitacién y son fundamenta-
les para el trabajo creativo en la interpretacién.

Para el actor saber es sinénimo de hacer y para hacer
algo hay que controlar la imaginacién, la atencién y la
energia. El actor tiene que tener la capacidad entrenada
de crear la realidad que le exige la obra o pelicula. Para
ello es importante desarrollar y entrenar la creatividad,
pero libremente sin que intervengan nuestras partes cri-
ticas, controladoras o perfeccionistas.

Actuar no es solo decir un texto. Actuar es estar en un
personaje que no sabe lo que le va a pasar ni decir, a pe-
sar que el actor si lo sabe. Los ensayos son para asimilar
y para seguir encontrando cosas cada vez que se reali-
zan, y sin limites. Las repeticiones sirven para fijar pero
también para seguir creando y sorprendiéndose.Actuar
es lograr siempre como si fuera la primera vez que su-
cede. Es que en definitiva siempre serd la primera vez.
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[Restiimenes en inglés y portugués en la pagina 181]

Introduccién

Para comenzar, creemos de interés explicitar el contex-
to en el cual se inscriben las dos peliculas que hemos
seleccionado: Our Hospitality (La ley de la hospitali-
dad, 1923) y Sherlock Jr. (El moderno Sherlock Holmes,
1924) ambas dirigidas por Buster Keaton.

Con el cambio de siglo hacia 1900, el slaptick o comedia
fisica dominaba el cine mudo de Hollywood. Un género
al alcance de todos, donde los golpes, los pastelazos, las
persecuciones frenéticas y los sucesos disparatados se
daban en una sucesién de gags con ritmo matematico,
aunque estas peliculas no se destacaban especialmente
por las historias narradas. “El humor es ingenuo, absur-
do, fruto de la violencia primitiva y [se inspira en] las
situaciones fisicas mds que de la dimensién psicoldgica

de los personajes” (Pinto de Sousa, 2016, p.9). Asi, convi-
ven varias tradiciones e influencias del teatro de varieda-
des: el vaudeville, el burlesque, la pantomima britdnica
y el music-hall, por supuesto, readaptados a la pantalla
grande. La etapa de oro comenzaria mas de una década
después (1915, aproximadamente) con Charles Chaplin,
Harold Lloyd, Harry Langdon, Fatty Arbuckle y Buster
Keaton.

Buster Keaton “habia nacido en 1895, el mismo afio en
que fue inventado el cine, y empez6 su carrera en teatro
de vaudeville, que abandoné en 1917 para probar suer-
te haciendo peliculas” (Bolafios, 2007, p.17). Para 1920
funda su propia empresa cinematogréfica. “Sin embar-
go, en 1928 su productora fue comprada por la Metro y
se vio forzado a entrar en el sistema de estudio, al que
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nunca se adapté” (ibid.). Antes de tomar la peor deci-
sién de su vida —empefiar su independencia creativa y
ponerla en manos de la MGM, cosa que Chaplin y Lloyd
le habian aconsejado que no haga- rodé 19 cortometra-
jes, y entre 1923 y 1928 sus grandes largometrajes.
Aunque no era el tnico actor de su época que también
se colocd detrds de las cdmaras, demostrd conocimiento
y dominio del lenguaje cinematogréfico —un vuelo poco
visto en el género “de payasadas”- con un inigualable
manejo de la ironia y de la puesta en escena, dando a
la comedia muda una calidad radicalmente moderna.

Keaton utilizé a lo largo de su carrera todos los re-
cursos cinematograficos que tenfa a su disposicién
para hacer reir a la gente, como por ejemplo el uso de
ascensores, travellings filmados sobre coches (que a
su vez estaban dispuestos sobre trenes en movimien-
to), planos submarinos o el uso del montaje. (Pinto
de Sousa, 2016, p.9)

Intentaremos en este escrito recuperar la influencia de
este cineasta, aunque primero serd necesario concep-
tualizar algunas claves de la puesta en escena -su or-
ganizacién en el espacio y el tiempo- y c6mo se pone a
disposicion del sistema narrativo de la pelicula. Luego,
focalizaremos en los films mencionados al inicio del
texto, donde Keaton se luce como actor y como director.

La estrategia narrativa

Cuando nos acercamos a una pelicula, como especta-
dores modernos mantenemos ciertas expectativas: es-
peramos que haya personajes definidos, que la serie de
incidentes que se nos presentan se conecten de alguna
manera, y que los conflictos que surjan en el devenir de la
accién obtengan una explicacién concluyente. Pero tam-
bién esperamos que la pelicula cree sorpresa, suspenso y
nos provoque la suficiente curiosidad como para llegar al
final (Bordwell y Thompson, 1995). También “considera-
mos que una narracién es un cadena de acontecimientos
con relaciones causa-efecto que transcurre en el tiempo
y el espacio” (ibid., p.65). Decimos “como espectadores
modernos” porque esto no siempre fue asi, en especial
pensando en los primeros intentos del cine.

Para definir el espacio cinematogrdfico de modo ele-
mental, apelaremos a lo que sabemos sobre las necesi-
dades especificas de construccién discursiva que exige
que la cdmara elija fragmentos del campo visible (en
principio, un recorte por medio del tamafio de plano
y la profundidad de campo). Esto implicard que se atri-
buyan significados a ciertas porciones de la imagen y a
otras no. El encuadre es el limite fisico que presenta lo
que se ve en pantalla, aunque también escoge un punto
de vista, que a su vez organiza “lo real” bajo una deli-
berada perspectiva. Desde los Lumiére en adelante, los
cineastas lograron de este modo transformar la realidad
cotidiana en hecho cinematogréfico.

Sin temor a generalizar hacia toda su filmografia, Kea-
ton advierte desde el principio que las acrobacias y las
relaciones fisicas de sus personajes con los objetos y el
ambiente pertenecen a un determinado punto de vista.
Vale recordar que sus primeras incursiones detrds de cé-
mara se remontan a 1917 —sus colaboraciones con Fatty

Arbuckle-. Carroll (2007, citado por Coégnarts y Kra-
vanja, 2012) utiliza el término “inteligibilidad visible”
para referirse a los recursos utilizados por Keaton y la
manera en que logra ponerlos a disposicién del espec-
tador para que puedan ser captados. Esto requiere prin-
cipalmente una presentacién que sirva para hacerlos
explicitos: el plano largo. Sin embargo, esta estrategia
de mostraciéon no implica una cdmara fija de emplaza-
miento “teatral”, sino un posicionamiento avanzado a
su época. Tanto sus cortometrajes como sus largometra-
jes demuestran que Keaton es un maestro de esta técni-
ca. Asi, usualmente, mantiene una gran distancia entre
la cdmara y el personaje con un fin preciso: magnificar
la importancia de la relacién del individuo con el am-
biente, fundamental en la causalidad narrativa. Otros
atributos que contribuyen a la inteligibilidad visible de
las acciones en la pantalla son la composicién diagonal,
el montaje causal y la interaccién entre primer plano y
fondo (Coégnarts y Kravanja, 2012).

El tiempo también puede ser modificado. Como espec-
tadores modernos hemos naturalizado la manipulacién
del tiempo, o mejor dicho, la construccién del tiempo
cinematogréfico. Muchas veces, la narracién lineal de
los hechos se interrumpe para introducir un episodio
pasado, futuro, o un resumen o supresién temporal en-
tre un plano y el siguiente gracias a la intervencién del
montaje. Pero también hay que decir que la compren-
sién de estas técnicas se fue dando a lo largo de los afios
con la evolucién de las audiencias, seguramente favore-
cida por las recurrencias y variaciones que se iban ofre-
ciendo en pantalla. Determinadas soluciones narrativas
basadas en la fragmentacién costaban ser entendidas
por los espectadores de los Lumiere y Mélies. En este
sentido, la experimentacién de los rusos -Pudovkin, Ku-
leshov, Eisenstein, Svilova, Vertov, entre otros- en los
afos 207s perseguia la comprensién de respuestas emo-
cionales por parte de los espectadores. La intencionali-
dad era profundizar sobre los significados que surgen de
la unién de los planos: su relacién sintagmatica. Como
comentario marginal diremos que ver juntas Chelovek
s kinoapparatom (E1 hombre de la cdmara, dirigida por
Dziga Vertov, 1929), estrenada poco después del lar-
gometraje de Keaton The cameraman (El camardégrafo,
1929), “la dltima [pelicula] sobre la que tuvo verda-
dero control creativo” (Kornhaber, 2016, p.23), resulta
inquietante. “Vertov, sin duda, conocia bien el trabajo
de Keaton” (Kornhaber, 2016, p.25). Las dos peliculas
comparten, ademds de lo parecido del titulo, una visién
concreta sobre las posibilidades del cine. Tanto para
Keaton como para Vertov, el medio cinematogréfico al-
bergaba un potencial enorme (Kornhaber, 2016).

Asi, de a poco, fueron incorpordndose descubrimientos
de diversa naturaleza, lo que permitié ir conformando el
lenguaje cinematografico, casi como el que conocemos
hoy. Por medio del montaje -lo que diferencia al cine de
otras artes- los cineastas logran ensamblar los fragmen-
tos filmados, reconstruyendo el relato, y una vez con
las secuencias montadas, la pelicula adquiere significa-
cién. Lo interesante es que Keaton supera los desarro-
llos de la Escuela de Brighton, Porter, Griffith —tomando
en cuenta la diferencia epocal y por mérito propio- y se
posiciona a la altura de los formalistas rusos coetdneos
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sin ser un tedrico del cine, solamente empujado por su
intuicién. “Los criticos siempre han insistido sobre la
supuesta virginidad tedrica del cineasta. Pero esto no
impide reconocer que unos y otros representan tenden-
cias de la sensibilidad contemporédnea; que unos y otros
participan de una misma genealogia de la modernidad”
(Bolafios, 2007, p.28).

Los gags del cémico y sus ensayos cinematogréficos lo
ubican a la vanguardia del medio, es como si Keaton
hubiera vislumbrado el arte que estaba naciendo. “To-
dos mis gags estdn sacados de las leyes del espacio y
del tiempo. Una buena escena cémica exige a menudo
mds cdlculos que una obra de mecdnica” (Keaton, 1930
citado por Bolafios, 2007, p.20).

Si Keaton dio a la comedia muda una calidad radical-
mente moderna fue porque, a diferencia de los otros
comicos, era el tinico que dejaba fuera de la pantalla
todo tipo de narratividad descriptiva. Frente al victi-
mismo emocional de Chaplin, frente a la insolencia
verborreica de los hermanos Marx, Keaton, de humor
sutil y elaborado, nunca invadia el sentimentalismo
del espectador ni pedia su indulgencia. Como decia
de él Samuel Beckett, «tenia cara de pdker; pero te-
nia también mente de péker». (Bolafios, 2007, p.20)

Hasta aqui un resumen referente a la narrativa en rela-
ci6n al tiempo y el espacio con la intencionalidad de
comenzar a tejer una idea: el lenguaje del cine no sur-
ge por generacién espontdnea sino que ha recorrido un
largo camino, y las producciones de Keaton ocupan un
lugar meritorio con grandes aportes a ese trayecto.

La puesta en escena

Los elementos visuales se organizan por medio de la
puesta en escena que nos refiere al control del direc-
tor sobre lo que aparece en la imagen filmica y cémo
consigue escenificar el hecho para la cdmara. El grado
de realismo, por supuesto, serd juzgado por el especta-
dor. “Al analizar el trabajo de Keaton, cada biisqueda de
significado temdtico debe tener en cuenta sus elemen-
tos visuales” (Coégnarts y Kravanja, 2012, p.134). Hay
cuatro ejes determinantes segtin Bordwell y Thompson
(1995) para definir la puesta en escena propia del cine,
que nosotros hemos apretado sucintamente:

a) Los decorados y los escenarios —es decir, la elec-
cién de locaciones o su construccién y su verosimi-
litud histérica-. Se encierra aqui la utileria u objetos
que operan de forma activa en la accién;

b) El vestuario y el maquillaje que cumplen funcio-
nes especificas dentro del sistema narrativo;

¢) La iluminacién como recurso que configura nues-
tra sensacion del espacio en una escena, oculta deta-
lles por medio de sombras o crea suspense.

d) El movimiento de las figuras que incluyen las pos-
turas, las coreografias de los personajes, la interpre-
tacién y expresién de los actores.

Vale subrayar que la puesta en escena estd anclada en la
causalidad de la narracién y las convenciones de género.
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En la comedia de Keaton los objetos son imprescindi-
bles. Su personaje tiene una conexién orgdnica con ellos
—la mayoria de las veces se trata de objetos mecanicos
y de grandes proporciones, los trenes siempre fueron
sus favoritos- y se tornan necesarios para la compren-
sién de las situaciones. En 1927 Luis Buifiuel escribi6
perspicazmente, “Keaton llega a la comedia a través de
la armonia directa con los objetos” (Bufiuel, 1975 cita-
do por Gehring, 2017, p.88). Las cosas —en un sentido
material- parecen confabular constantemente contra él,
“los objetos se le escurren de las manos, le persiguen o
le maltratan” (Bolafios, 2007, p.31).

El medio ambiente crea varios obstdculos para el
protagonista cémico [...] Las metdforas en este caso
estdn vinculadas con el contacto exitoso de “Buster”
con el mundo fisico que lo rodea. La consecucién,
entonces, puede ser la siguiente: Buster comienza
con una intencién particular: casarse, trepar, remar,
huir, sobrevivir asi sucesivamente. Para lograr este
objetivo necesita de un articulo en particular: una
escalera para subir, un anillo para casarse, un remo
para remar. Estas herramientas no estdn disponibles,
y es esa falta la que estimula su mentalidad practi-
ca. “Buster” va buscando un sustituto que ocupe el
lugar del instrumento faltante. El mundo es un arse-
nal gigante para adquirir recursos, cada objeto serd
evaluado en términos de su uso. Esto da lugar a una
gran cantidad de metdforas visuales, un tornillo se
convierte en un anillo, un violin se convierte en un
remo, un tambor se convierte en un barco, una ba-
laustrada se convierte en una escalera. (Coégnarts y
Kravanja, 2012, p.137-138)

La estrategia en el uso de los objetos acompafia la incur-
sién sobre la naturaleza misma del espacio y su relacién
desajustada respecto al cuerpo de su personaje, donde
tropieza consigo mismo en una interminable serie de
coreografias acrobaticas.

Sus filmes son una sucesién encadenada de desas-
tres y pérdidas a pesar de hacer cdlculos y cuentas,
de razonar con una légica impecable, de tantear las
distancias y de medir literalmente sus posibilidades
de éxito. El hace de esta ignorancia una fuente de
comicidad, acentuada por la terquedad y el arrojo
con que afronta situaciones insdlitas, bien sean las
heroicidades a las que se lanza, sean los obstdculos
que se interponen en su espacio vital (inundaciones,
tifones, derrumbamientos). (Bolaifios, 2007, p.27)

Y aqui otra genialidad de Keaton, la creacién de un
personaje tnico, recordable que no parezca demasiado
exagerado ni contenido. Hasta el momento, la narrativa
cldsica de Hollywood se habia construido a partir de
estereotipos y él se anima a traspasar esos margenes. Su
interpretaciéon se acompaia de las otras técnicas, por-
que con su experiencia teatral comprendia que el ac-
tor coopera con el contexto total de la pelicula. Sabe
adaptarse a las diferentes distancias de la cdmara en el
momento del rodaje y también se vale de los recursos
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propiamente cinematograficos, especialmente del mon-
taje, para combinar y seleccionar fragmentos de actua-
cién —los mejores gestos y expresiones-. Su cuerpo es
portador de informacién esencial, por tanto, no es exce-
sivo afirmar que muchas situaciones cédmicas -que a su
vez se vuelven vitales para el argumento- son iniciadas
por un encuentro fisico entre su personaje con otros ele-
mentos. Forceville (2002, 2009 citado por Coégnarts y
Kravanja, 2012, p.140) define este “encontronazo” como
“metédforas multimodales”.

Todo el mundo recuerda la figura de Keaton, [...]
pues hay en él toda una puesta en escena de su cuer-
po: su pequefa estatura, que acentia su resignada
timidez; su silueta rectilinea y compacta, de una
elegancia discreta; su expresién, como dijo Buiiuel,
«tan modesta como la de una botella»; su mirada fija,
su boca de geometria sumaria, un simple trazo rec-
to, y un rostro blanco e impdvido, [...] casi siempre
coronado por un sombrero de forma plana — el som-
brero mds plano del mundo—, que evoca por si solo
la linea del horizonte. (Bolafios, 2007, p.19)

Su movimiento resulta resaltado por la iluminacién, el
encuadre, el decorado, el vestuario. Keaton comprende
la importancia de la combinatoria, ya que esta disposi-
cién de la puesta en escena creerd la composicién del
espacio en el que transcurre la accién, pero a su vez, la
utiliza para guiar la atencién por la pantalla. La puesta
en escena le ayuda a componer el plano cinematografico
en el espacio y en el tiempo, guiar las expectativas del
espectador, condicionar la visién de la imagen y acentuar
informacién importante (Bordwell y Thompson, 1995).
Para Noéll Carroll (2007) Keaton, por medio de la pues-
ta en escena y su personaje caracteristico, postula un
tipo de inteligencia concreta desde el principio darwi-
niano de adaptabilidad que serd la tesis central de la
mayoria de sus peliculas. “Keaton aborda el tema de la
inteligencia concreta de dos direcciones, una positiva y
otra negativa. Su personaje siempre estd involucrado en
un proceso de adaptacion, a veces con éxito y otras ve-
ces desastrosamente. La inteligencia es el determinante
crucial” (Carroll, 2007 citado por Coégnarts y Kravanja,
2012, p.139-140).

Lo increible es lo arriesgado. En una época donde el
lenguaje cinematografico estd en pleno desarrollo, con-
cibe al espectador como entendido y presenta constan-
temente esta sumatoria de recursos dando por sentada
su comprension. Es en base a la puesta en escena que
organiza la pelicula, la hace intervenir en la accién ar-
gumental en forma directa. En su filmografia, este recur-
so serd utilizado no solamente como marco o parafer-
nalia, sino para aportar informacién sobre la historia y
dirigir nuestro interés sobre los hechos de la narracién
continuamente. Asi, cuando convierte un techo en un
trampolin eldstico, interpreta a casi todos los personajes
de la pelicula, interactiia con casas que giran arrastra-
das por el viento o con escaleras mecénicas, traspasa “la
cuarta pared” para tapar la cdmara —es decir, se permite
experimentar con situaciones de metacine-, nos impone
una sofisticacién inesperada para la época.

Estos primeros apartados no pretenden ser una clase ma-
gistral ni un resumen superficial, sino establecer ciertos
pardmetros en relacién a las posibilidades del lenguaje
del cine utilizados por este enorme cineasta. Las bases
necesarias para apreciar en su totalidad el trabajo realiza-
do por Keaton y c6mo sus peliculas se establecen como
documento para entender la evolucién de séptimo arte.
El rasgo comtin serd una simbiosis perfecta entre forma y
contenido. En su concrecién y refinamiento estético, sus
peliculas ilustran la poesia cinematografica. “Se he di-
cho que Keaton es un cerebral y Chaplin un sentimental,
opinién inexacta para Keaton, pues Keaton es, ademds de
excelente creador de gags, un extraordinario y sensible
poeta de la imagen” (Gubern, 1997, p.176).

Our Hospitality (La ley de la hospitalidad, dirigida por
Buster Keaton y John Blystone, 1923)

“La ley de la hospitalidad se convierte en un espléndi-
do ejemplo de la integracién de la puesta en escena ci-
nematografica en la forma de la narracién” (Bordwell y
Thompson, 1995, p.179). A modo de sinopsis diremos
que el eje argumental gira en torno a la enemistad —por
ser suaves- entre dos familias: los Canfield y los McKay.
Durante el dramético prélogo -que parece extraido de
una pelicula de Griffith-, se da un enfrentamiento arma-
do donde el padre de Willie es asesinado por su rival.
(Willie en esta secuencia es un bebé, pero cuando crezca
serd el personaje interpretado por Buster Keaton). La viu-
da McKay decide huir a Nueva York con su hijo. Afios
después, omitidos por el argumento, Willie recibe una
carta informdndole que ha heredado el patrimonio de
su padre y se ve obligado a regresar al sur. Durante el
trayecto en tren para tomar posesiéon de su propiedad,
una cabafia desvencijada y no la mansién sefiorial que él
imagind, se enamora de su joven compaiiera de viaje, Vir-
ginia. Aqui un paréntesis que entendemos importante,
como espectadores sabemos c6mo él imaging la casa, su
fantasia, porque nos la mostré con un plano insertado al
momento de recibir la notificacién; mds adelante al des-
cubrir que la propiedad dista mucho de su ilusién, tam-
bién veremos cémo sus suefios “vuelan por los aires”.
Virginia, que se apellida Canfield aunque él no lo sabe, lo
invita a cenar. Se descubren los parentescos pero la “ley
de la hospitalidad” prohibe a los anfitriones matar a Wi-
llie mientras sea su huésped. Finalmente el amor triunfa,
los j6venes se casan y la rencilla familiar queda zanjada.

La puesta en escena no funciona en momentos ais-
lados, sino en relacién con el sistema narrativo de
toda la pelicula. La ley de la hospitalidad (Our Hos-
pitality, 1923), como la mayorfa de las peliculas de
Buster Keaton, ejemplifica como la puesta en escena
puede exponer de forma econémica la narracién y
crear un esquema de motivos. Puesto que la pelicu-
la es una comedia, la puesta en escena también crea
gags. (Bordwell y Thompson, 1995, p.174)

Los decorados juegan diferentes funciones narrativas.
La propiedad de los McKay se compara en contraste con
la lujosa hacienda de los Canfield. En términos narrati-
vos, la casa de los Canfield consigue una importancia
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funcional mayor cuando el padre prohibe a sus hijos
matar a Willie a causa de la “Ley de la hospitalidad”, es
decir, mientras sea su invitado.

(Cuando Willie se entera de esto, decide no marchar-
se nunca). De esta forma, la casa de los enemigos de
Willie se convierte, ir6nicamente, en el tinico lugar
seguro de la ciudad, y muchas escenas se organizan
en torno a las tentativas de los hermanos Canfield
para persuadir a Willie a salir fuera. (Bordwell y
Thompson, 1995, p.175)

Sobre el final de la pelicula los exteriores adquieren
funcionalidad: el campo, las montafias, el margen del
rio, rdpidos y cascadas. “De esta forma, cada decorado
o escenario estd motivado por el sistema de causas y
efectos, paralelismos y contrastes, desarrollo global de
la narracién” (Bordwell y Thompson, 1995, p.175).

En cuanto al uso del vestuario, a Willie se lo caracteriza
como un muchacho de ciudad, mientras que la elegan-
cia del anciano Canfield estd representada por su traje de
colono. La utilerfa también es importante: la maleta y el
paraguas de Willie resumen su papel de visitante y via-
jero, y las pistolas siempre presentes en los Canfield nos
recuerda su intencién de continuar con la disputa (Bord-
well y Thompson, 1995). Las armas van a constituirse en
eje, motivo, y —disculpando el juego de palabras- dispara-
dor de varios gags a lo largo de toda la pelicula.

Al igual que los decorados, la iluminacién desempeia
funciones concretas. La sombria accién del prologo se
diferencia del resto de la pelicula, esta iluminacién es-
poréddica nos oculta parte de la accién, ayuda también a
construir suspense.

Los propios disparos solo se ven como destellos en
la oscuridad y tenemos que esperar para enterarnos
del desenlace —la muerte de ambos oponentes- hasta
el siguiente destello de luz. El grueso de la pelicula,
sin embargo, estd uniformemente iluminado con el
sistema de tres puntos. (ibid., p.175)

Bordwell y Thomson (1995) refieren a las situaciones en
las cuales la disposicién espacial resultan en economia
narrativa por presentar dos hechos simultdneamente y
donde “précticamente cada gesto del comportamiento
de los personajes funciona para apoyar y hacer avanzar
la cadena causa-efecto de la narracién” (p.175). Mientras
el maquinista conduce la locomotora, le adelantan otros
vagones en vias paralelas. En otro plano, los Canfield -en
primer término- hacen planes para matar a Willie, mien-
tras Willie -al fondo- los oye y comienza a huir.

La pelicula posee tal grado de unidad que la mayoria
de los elementos que crean esta economia narrativa que
mencionamos, también funcionan para proporcionar
efectos comicos. En esta empresa participa la puesta
en escena completa: los decorados, la utileria, el ma-
quillaje y el vestuario, la iluminacién, y por supuesto
el comportamiento e interpretacién de los personajes
(Bordwell y Thompson, 1995). Algunos ejemplos: la
destartalada cabafia de McKay o el tinel especialmente
disefiado para que se adapte al tren y su chimenea, entre
otros. Los gags de vestuario también abundan: el disfraz

Reflexién Académica en Disefio y Comunicacién. Ano XXIIIL Vol. 52

de mujer de Willie que luego colocard a un caballo para
despistar a sus perseguidores.

Quizds el tnico aspecto de la puesta en escena que
compite con la brillantez cémica del comportamien-
to de los personajes sea la utilizacién que hace la pe-
licula de la profundidad espacial para los gags. [En
especial] el gag con profundidad espacial que sigue a
la demolicién de la presa. [Donde] la sorpresa es cru-
cial para la comicidad. La eliminacién de Keaton del
plano del fondo y la revelacién de un nuevo plano
en primer término confirma la observacién de Andre
Bazin acerca de que el slapstick tuvo éxito porque la
mayoria de los gags derivaban de una comicidad del
espacio, de la relacién de los hombres con las cosas y
con el mundo que les rodea . (Bordwell y Thompson,
1995, p.178)

Sherlock Jr. (E1 moderno Sherlock Holmes, dirigida
por Buster Keaton, 1924)

Sherlock Jr. (1924) es el cuarto largometraje en la filmo-
grafia de Keaton. Tal vez, su principal atractivo sea “la
porosidad entre lo real y lo imaginario” (Pinto de Sousa,
2016, p.11). Para presentar una comprimida sinopsis po-
demos identificar tres partes: a) Un prélogo, en el que se
nos presenta el conflicto principal de la trama. Un joven
proyeccionista aspirante a detective —Buster Keaton- es
acusado injustamente de haber robado un reloj al padre
de la chica de la que estd enamorado. Quien lo inculpa es
su maquiavélico contrincante por la simpatia de la ama-
da (en realidad, el auténtico ladrén); b) La parte central,
en la que el joven aprendiz de detective —el proyeccio-
nista- se convierte en sueflos en el héroe de la pelicula
que estd proyectando; c) El desenlace. De nuevo en el
mundo real, la chica finalmente descubre la verdad y va
al encuentro del protagonista (Vericat, 2014).

El trabajo desde la puesta en escena y su integracién con
la narracién nuevamente es superlativo. Desde la prime-
ra secuencia, la funcionalidad de los objetos: la lupa, el
libro con las lecciones para ser detective, el ensayo con
las propias huellas digitales, nos dan la pauta del com-
promiso con la labor detectivesca. Ademads, el personaje
se nos muestra un poco torpe, pero bien intencionado y
honesto. El robo del reloj es la oportunidad de probarse
como detective siguiendo los pasos del manual y del
sospechoso —literalmente- que no lo llevan a ninguna
parte. Cuando vencido, regresa a la sala de proyeccién,
se da la secuencia mds memorable de la cinta -que afios
después, seguramente, inspiraria a Woody Allen para
Purple Rose of Cairo (La Rosa Purpura del Cairo, 1985)-
. La “realidad” del cine se vuelve surrealista y lo que
describiremos a continuacién contrasta completamente
con el contexto en el que se nos presenta: la orquesta
en sala, evidentemente propia del pre-sonoro. Las con-
secutivas escenas remarcan la fragil linea entre lo real
y lo imaginario, el deseo ecuménico que solemos tener
como espectadores de traspasar la pantalla. El proyec-
cionista dormido —como un fantasma extracorpéreo-,
ingresa a la pelicula. Una vez en su “interior”, no logra
incorporarse facilmente a la diégesis de la ficcién: el es-
cenario cambia una y otra vez de manera repentina (por
corte), provocando una sucesién de gags a partir del uso
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del raccord de movimientos (Vericat, 2014). El manejo
del montaje que tiene Keaton con este ensamble y su
planificacién coordinada con la coreografia del perso-
naje se hace evidente con creces.

Goudet escribe lo siguiente sobre la escena onirica
del film: “Ciertamente, el fantasma del proyeccionis-
ta logra penetrar la imagen de la pelicula sin ninguna
dificultad, pero para encontrarse casi de inmediato
atrapado, zarandeado por el montaje. La pelicula en
la pantalla encadena, prescindiendo de toda verosi-
militud narrativa, presenta los espacios mds diversos
(el mar, la montaiia, el zooldgico, la calzada de una
ciudad); y todos ponen en peligro al intruso. Domes-
ticar el mundo, hacerse un lugar en él, también con-
siste en aprender a domesticar el imaginario”. Petr
Karl en su libro Les Burlesques ou Parade des som-
nambules, dice lo siguiente: “[Mediante esta] desmi-
tifacién de la imagen por si misma, que nos alerta
sobre la incertidumbre de las apariencias, mediante
estas evasiones de la representacién de lo real, Kea-
ton nos incita constantemente a ver mejor, con mayor
profundidad, pero también con més circunspeccién.
Escepticismo e ilusién, en este sentido son dos ver-
tientes complementarias de su lirismo”. (Pinto de
Sousa, 2016, p.11)

Luego “asistimos a una nueva demostracién del domi-
nio de la puesta en escena del director para plasmar la
transicién al segundo nivel de la narraciéon” (Vericat,
2014). A partir de un travelling de acercamiento (que
encuadra Unicamente el marco de la pantalla cinema-
togréfica y aisla el escenario de la ficcién dentro de la
ficcion) “el joven detective se convierte ya en protago-
nista de la pelicula proyectada, encargdndose de la re-
solucién de un caso de robo con evidentes similitudes
al de la vida real” (Vericat, 2014). Asi, ya inmerso en la
pelicula, esquiva todas las trampas de los villanos: gui-
llotinas, bombas camufladas en bolas de pool, veneno.
Otra vez presente, el manejo sobre los objetos con una
maestria privilegiada.

En una secuencia posterior, desaparecen paredes para
mostrarnos el interior y el exterior al mismo tiempo de
la cabafia donde ha sido secuestrada la enamorada. Una
situacién de “metacine” que venia explorando desde
hacia tiempo, sobre la subversién de los limites espacia-
les. Hay algunas precauciones previas que el personaje
contempla antes de su ingreso al redil del mal, prepara
su escape instalando un disfraz en una ventana, al saltar
y atravesarla obtiene automdticamente el vestuario de
una anciana.

La utilizacién de objetos y sus posibilidades lo lleva a
transformar el auto de la fuga en bote —el toldo serd la
vela-.

Este es sin duda para mf{ el gran diferenciador entre
Keaton y los demds cémicos de la historia del cine
mudo. Keaton no era simplemente un actor cémico,
era también un director que exploraba al méximo el
nuevo lenguaje que proporcionaba el cine. Se atrevia
a llevar el cine mds alld, con su exploracién y sus

resultados demostraban que el cine era efectivamen-
te un nuevo arte con posibilidades ilimitadas, a tal
punto que en algunos fotogramas anticip6 imédgenes
que movimientos como el surrealismo explotarian.
(Pinto de Sousa, 2016, p.16)

Hemos mencionado algunas escenas clave solamente.
Esta pelicula, de algiin modo, resume y compacta varios
intentos anteriores del cineasta y la convierten en un
manifiesto cinematografico con tintes surrealistas que
se aleja —pareciera que por décadas- de Our Hospitality
(La ley de la Hospitalidad, 1923).

Reflexiones finales

“Hoy se nos aparece la figura de Buster Keaton [...] como
uno de los gigantes del cine cémico de todas las épocas”
(Gubern, 1997, p.176). Sus peliculas demostraban su
habilidad en el manejo de la cdmara para el registro de
sus acrobaticos gags, pero no solamente eso. La accién
debfia estar acompafiada por una puesta en escena cui-
dada que a la vez mantuviera relacién con los intereses
narrativos. Tampoco se privaba de explorar las posibi-
lidades del discurso del cine en si mismo. La filmogra-
fia de Keaton compite con los avances de muchos otros
cineastas de la época y aporta a los advenimientos del
lenguaje cinematografico. Sin embargo, su figura como
pionero se ha invisibilizado.

En el caso de Keaton, el deseo que anima su accién es
siempre el mismo. Keaton se mueve para hacerse un
«lugar» en el mundo. Si hubiese que resumir todos
los argumentos de sus filmes a uno solo, seria este:
un cuerpo individual que trata de encontrar un sitio
propio en un mundo en el que no es facil asentarse:
el mundo de la modernizacién organizada, el de la
conformidad burguesa, el del dominio del territorio.
Mientras él combate denodadamente por encontrar
un sitio fisico y un sitio moral, ese mundo le excluye.
(Bolafios, 2007, p.22)

No fue hasta poco antes de morir que los criticos lo pu-
sieron a la par de otros vanguardistas (Gehring, 2017).
En 1960 recibié un Oscar honorario de la Academia
por su contribucién a la industria. Su tltima aparicién
publica serfa en 1965, en el Festival de Venecia, donde
recibié una ovacién tan larga y tan intensa que lo emo-
cioné hasta las ldgrimas. Un merecido reconocimiento
a su dominio de la gestualidad, su humor mental, su
maestria en el manejo del lenguaje cinematogréfico.

El humor de Buster Keaton es eminentemente inte-
lectual, un esquema mental que reduce el universo a
la nada. Esta es la raiz de lo c6mico, pero llevada més
alld de lo comico mismo, y por eso, Buster Keaton
ocupa uno de los més altos puestos de la escala del
humor cinematogréfico y de cualquiera de las artes.
(Villegas, 2005 citado por Pinto de Sousa, 2016, p.18)

Afortunadamente, los estudios actuales sobre la filmo-
graffa de Keaton lo reivindican y lo ubican en la misma
categoria que Chaplin.
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Mientras que la comedia inspirada por Chaplin se
considera atemporal, Keaton parece que hablara para
el dia de hoy. [...] La vida es confusa, pero para Cha-
plin, el arte es lo que consigue enderezarla, al menos
durante noventa minutos. El mensaje o el recordatorio
de Keaton es que la vida es un caos... una dspera “pe-
licula” que finalmente termina. (Gehring, 2017, p.78)

Buster Keaton influy6 e inspir6 a sus contempordneos y
a generaciones futuras de directores. Su percepcién de
la modernidad, su concepcién del cine como medio, el
tratamiento de la imagen, los recursos de montaje, los
gags organizados como ligaduras para la narracién lo
convirtieron en uno de los mds importantes cineastas de
la historia. Un adelantado a su época, sin limites a la
hora de crear que nos lega peliculas como documentos
de consulta, andlisis y estudio sobre el lenguaje del cine.
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Abstract: The lessons of Bordwell and Thompson (1995)
regarding film staging refer us directly to Buster Keaton. In this
text we will go through two films The Law of Hospitality (1923)
and The Modern Sherlock Holmes (1924) trying to look at sets
and setting, characterization, lighting and dramatization to reflect
on Keaton’s legacy as a director and performer. We understand
these films as fictional, but at the same time as a document of the
advent of cinema in terms of language -construction of time and
space- that reach our days and continue to amaze us.

Keywords: Buster Keaton - cinematographic language - narrative
- time and space — staging

Resumo: As ligdes de Bordwell e Thompson (1995) sobre
a encenagdo de filmes nos remetem diretamente a Buster
Keaton. Neste texto iremos percorrer dois filmes A lei da
hospitalidade(1923) e O Sherlock Holmes moderno (1924)
procurando olhar para cendrios e ambientagdo, caracterizagéo,
iluminagdo e dramatizagdo para refletir sobre o legado de
Keaton como diretor e performer. Entendemos esses filmes
como ficcionais, mas a0 mesmo tempo como um documento
do advento do cinema em termos de linguagem -construcdo
de tempo e espago- que chega até nossos dias e continua a nos
surpreender.

Palavras chave: Linguagem cinematogréfica - narrativa - tempo
- espago — posta em cena
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