En El ojo intermedial 1I. Hibridaciones genéricas y
mediales. Miguel Saenz Cardoza, Raquel Gutiérrez
Estupinan y Jaime Villarreal, editores.

Meéxico: BUAP / Editora Némada, 2022.
https://doi.org/10.47377/ojointermedial2-cap3

CAPITULO 3

Del B-Roll al Making of: Un
caso de metarreferencialidad
del acto cinematografico

Armando Andrade Zamarripa
Universidad Auténoma de Aguascalientes

Resumen

El articulo explora los origenes y especificidades del Making of como
producto audiovisual. De diversas formas y modalidades audiovisua-
les que histéricamente acercan al publico al proceso de creacion de
una pelicula, el B-Roll y el Behind-the-Scenes nos permiten establecer
los estatutos del Making of contemporaneo, ya que descubren lo que
estd frente y detras de cdmaras durante una filmacién para rebasar sus
intenciones informativas y reflexivas a fines totalmente didacticos. A
través de un andlisis narratoldgico y formal de las obras “Filmando
Batalla en el cielo” (Arce y Méndez, 2006), “Detras de camaras, El
violin” (Zaniga, Acosta y Garfias, 2007) y “El Laberinto del Fauno,
detras de camaras” (Torresblanco, 2006) su enunciado y enunciacién
nos revelan que sus propositos meta-referenciales logran un discurso
didactico del acto cinematografico.

Palabras clave: Making of, B-Roll, behind-the-scenes, meta-referen-
cialidad, acto cinematografico.

Abstract

The article explores the origins and specificities of the Making of as
an audiovisual product. In various forms and audiovisual modalities
that historically bring the public closer to the process of creating a
film, B-Roll and Behind-the-Scenes allow us to establish the statutes
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of contemporary Making of, since they discover what is in front of
and behind cameras during a shoot to go beyond their informative and
thoughtful intentions for fully educational purposes. Through a nar-
ratological and formal analysis of the works “Filmando Batalla en
el Cielo” (Arce and Méndez, 2006), “Detras de camaras, El Violin”
(Zuniga, Acosta and Garfias, 2007) and “El Laberinto del Fauno, de-
tras de camaras” (Torresblanco, 2006) his statement and enunciation
reveal to us that his meta-referential purposes achieve a didactic dis-
course of the cinematographic act.

Keywords: Making of, B-Roll, behind-the-scenes, meta-referentiality,
cinematographic act.

Introduccién

El Making Of (MO), por tratarse de un término anglosajon, ha tenido
diversas traducciones al castellano, tales como: “Cémo se hizo’,
“detras-de-camaras” y “Filmando a”. Su segunda traslacion es seme-
jante al concepto de “Behind-the-scenes” y justamente esta ambi-
gliedad requiere de una precision conceptual. Por tanto, en nuestro
estudio, empleamos el término en inglés, ya que consideramos que
cumple con la nocién contemporénea de este producto audiovisual,
aquel que presenta relatos referenciales del propio cine y sus proce-
sos de realizacion.

Fernando Canet (2014) en su articulo “El metacine como practica
cinematografica: una propuesta de clasificacion” nos acerca a la refe-
rencialidad y la meta-referencialidad en el cine a partir de un estudio
sobre el concepto de reflexividad (entre filmes) y autorreflexividad
cinematografica (del propio medio filmico) como una tendencia que
ha recorrido la historia del cine.

Ademds, hace una mencioén a que la reflexividad cinematografica
ha tenido dos acercamientos: el primero, “se centra en los procesos y
mecanismo de creacion [...] y el segundo dirige su mirada hacia la
herencia filmica” (Canet, 2014: 18). En nuestro estudio, nos enfocare-
mos en la primera intencion y, ademads, al estudio de las potencias de
lo documental que ofrece el MO actual.
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Estas nociones nos auxilian para reconocer que en formatos
como el MO, las peliculas dialoguen y teoricen acerca de si mismas o,
por lo menos, los cineastas reflexionen sobre su propia practica artis-
tica. Esta mediacion del MO como una pelicula que da cuenta de otra
durante su proceso de conceptualizacién y produccién supone una
metarreferencialidad de su construccién y la pelicula en si como todo
el artificio y sus creadores.

Aproximacién histérica del Making of

A través de una arqueologia de los medios y de una indagacion docu-
mental histdrica del fenémeno audiovisual, se logra trazar cuando
y con qué medios evolucioné el MO, considerado un “parasito cine-
matogréafico [cinematic parasite]”(Arthur, 2004: 39) porque se ha
empleado como instrumento de promocién del filme al que docu-
menta, como bitacora de produccién, y como material extrafilmico
de consulta tanto para cinéfilos, teéricos y criticos de la prensa cul-
tural. Todas estas posibilidades revelan sus variadas intenciones, pre-
tensiones y usos en la industria cinematografica de Hollywood. Sin
embargo, como formato meta-referencial se ha emulado en otras
cinematografias para evidenciar y relatar los procesos creativos de
cualquier pelicula.

Paul Arthur relata que durante las primeras décadas del siglo XX
se exhibieron rollos que mostraban el mecanismo de produccién de
una pelicula, como el que aparecié en 1908 titulado “Making Moving
Pictures: A Day in the Vitagraph Studio” de J. Stuart Blackton, pelicula
que da seguimiento de como se filma y edita un drama. En 1912, la
compaiiia de Edison presentd una pelicula de quince minutos titu-
lada “How Motion Pictures Are Made and Shown”, buscando dar a
conocer cdmo se hace una pelicula y hasta cdmo se exhibe (Gonzalez,
2008: 18). Este fenémeno se “intensificd durante la adolescencia [del
cine], abarcando tanto las «realidades» de no ficciéon como, especial-
mente, las comedias mudas, de las cuales la presentacién de Chaplin
en Mutual, Behind the Screen (1916), es probablemente la mas cono-
cida” (Arthur, 2004: 39). Estas iniciaticas manifestaciones de regis-
tros autorreferenciales del proceso creativo y técnico de la realizacion
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cinematografica demuestran el interés de difundir el oficio y otorgarle
un reconocimiento a sus creadores.

En 1919, dentro de la casa productora Columbia Pictures, fue-
ron inventadas las Screen Snapshots por Jack Cohn, que consistian en
registros de lo que sucedia en una filmacién. Estos screen snapshots
lograron registrar, por mas de 30 afos, “MO chismosos durante la era
estudio [de Hollywood], antes de que los cambios en la programa-
cién de las salas y el rapido crecimiento de la television en la década
de los 1950 ahogaran el flujo constante de los behind-the-scenes”(Ar-
thur, 2004: 39). Fueron quizas los antecesores de los conocidos B-Roll,
registros derivados de una segunda unidad de camara en el set, que
apoyan con algunas tomas simultaneas a la cdmara principal y que,
por consecuencia, logran documentar el proceso de filmacién.

En la década de 1930, la mayoria de los principales estudios gene-
raban una serie de backstage-featurettes (largometrajes de detras de
los escenarios) destinados a dar a conocer los préximos lanzamientos
de nuevas estrellas y presentar sus innovaciones tecnolégicas, como lo
fueron el color y el sonido. La realizacién de MO present6 una utilidad
adicional para las compaiiias, ya que fueron espacios de capacitacion
para noveles directores y técnicos.

De la mano del critico e historiador Peter Biskind, el tedrico
estadounidense Robert Gonzélez (2008) en su tesis “The Drama Of
Collaborative Creativity: A Rhetorical Analysis Of Hollywood Film
Making-Of Documentaries” relata la desaparicion del Studio System
a finales de la década de 1950, con la vieja guardia de Hollywood,
dirigido por magnates autocraticos como Jack Warner —de Warner
Bros.—, Daryl Zanuck —de 20th Century Fox- y Louis B. Mayer —de
Metro Goldwyn Mayer-. Sin embargo, mas tarde sus compaiias
fueron adquiridas por entidades corporativas que no tenian ningtn
conocimiento sobre el cine, por lo que, a finales de la década de 1960
y principios de 1970, las compaiiias y encargados de los estudios dis-
pusieron a noéveles cineastas y “radicales las llaves del reino con la
esperanza de capturar el mercado juvenil. Fue durante este periodo
de agitaciéon econdmica y artistica de Hollywood que nacieron los
Making-Of Documentales tal como los conocemos hoy” (Gonzalez,
2008: 19). El MO establecera, entonces, una amplia gama de posibili-
dades e intenciones, mas alla de las publicitarias, porque la busqueda
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de los documentalistas ajenos a las nociones publicitarias estaba enfo-
cada en el propio cine, en el contexto y en la forma de cémo se filma-
ban las peliculas.

Fue justamente aquella joven generacion de cineastas recién egre-
sados de las escuelas de cine de la Universidad del Sur de California y
la Universidad de California en Los Angeles la que se rebeld contra el
antiguo Studio System, con la necesidad de documentar y publicar las
historias de como y por qué hicieron peliculas a su manera.

George Lucas, con una camara de 16 mm en la mano y mds tarde objeto de
algunos Making-of, filmé el primer Making-of del New Hollywood cuando
acompand a su amigo y mentor, Francis Ford Coppola, a través de los
Estados Unidos mientras éste filmaba su pelicula The Rain People (1969).
Como el consenso de la industria acredita a Lucas con innovaciones artis-
ticas y tecnoldgicas que han «revolucionado» la forma en que se hacen las
peliculas, tal vez no sea insignificante que The Making of The Rain People!
(1969) de Lucas encabezé el Making-of moderno. (Gonzalez, 2008: 20)

Daniel Steinhart (2018), en su articulo titulado “The Making of
Hollywood Production: Televising and Visualizing Global Filmmaking
in 1960’s Promotional Featurettes”, ofrece mdas informacion sobre
los antecedentes del MO previo al video y su difusion a través de sus
diversos formatos de reproduccién. “Antes de convertirse en un ele-
mento basico de los materiales extras del DVD y Blu-ray, las primeras
formas de Making-of le dieron al publico una visién del funciona-
miento interno de las compaiias cinematogréficas y de Hollywood”
(Steinhart, 2018: 96). Justamente, esta develacion del funcionamiento
de Hollywood se relaciona a la de las primeras intenciones, ya que
buscaba propiciar empatia con el publico y, ademas, fortalecer la cul-
tura del cine estadounidense a nivel mundial. Esta promocion y varie-
dad de formatos en la década de 1960 se lograria por la subcontratacion
de companias especializadas en mercadotecnia y publicidad ajenas a
las majors. Sin embargo, lo mas relevante que sefiala Steinhart fue el
progreso que tuvieron los diversos formatos del MO con sus insertos
en los trailers y los reportajes televisivos que contenian Behind-the-
Scenes y entrevistas del crew y el elenco de las peliculas.

1 Documental también conocido como Filmmaker.
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El tedrico y realizador argentino Jorge la Ferla en el libro “Cine
(y) Digital” (2009) hace un recuento del pasaje histérico de los medios
analogos y digitales, en el que nos precisa que, en la década de 1970,
surgirian los soportes electromagnéticos del video, tecnologia impor-
tante para la evolucion en la forma y difusién del MO. Por ejemplo, en
1972, se crea el Laser Disc, y hacia el afio de 1975 la compaiiia Sony
lanza al mercado el formato de videocassette Betamax. Al siguiente
afo, se presentaria el formato VHS en el mercado (La Ferla, 2009: 220).
En la edicién de 1980 de la Mostra Internazionale del Cinema en la
Biennale di Venecia se presentaria “Il Mistero di Oberwald” (1980)
de Michelangelo Antonioni, la primera obra en realizar un transfer de
tape-to-film? en la historia del cine (La Ferla, 2009: 221).

El periodista Robinet (2018) en su articulo titulado “Something
Extra with Every DVD (Oh for the Days of the Making-Of
Featurette — Seriously)” enuncia que se conoce que este producto
audiovisual se originé anteriormente a la aparicién del formato de
video como registro y como medio distribucién del cine en los hoga-
res, gracias a los B-Roll, situacion que se aprovecharia en las grandes
compaiias cinematograficas para emplearlas como evidencias del
rodaje ante los inversionistas y productores asociados, acumulando
metros y metros de material documental sobre el proceso creativo y
técnico de una pelicula. Mas tarde, se conjugarian junto con los Stills
(registros fotograficos en set) de ensayos y filmaciones. Por tanto, se
ocuparian documentalistas para lograr registros —en celuloide o en
video— como material de difusion previo y durante el lanzamiento de
las peliculas, denominandoles Behind-the-Scenes (BTS), que en su tra-
duccioén al castellano se les conoceria como los “detras-de-camaras”.

Las primeras iteraciones de los extras fueron documentales de detrds
de camaras (behind-the-scenes), que se hicieron populares a finales de la
década de 1970 con el surgimiento de éxitos de taquilla. Con cortometrajes
como «The Making of ‘Star Wars’» en 1977 [de Robert Guenette] y «The
Making of “Thriller’» [de Jerry Kramer] en 1983 que establecen el estandar
del género con la diseccién de los efectos especiales, las visitas a la silla de
magquillaje y las entrevistas sentadas. (Robinet, 2018: 13)

2 Se trata de un proceso de transferencia de una pelicula grabada en video a ma-
terial filmico, que logra pasar una imagen de menor resolucion a una de mayor
resolucion, como en este caso que pasé del video (PAL) a un formato de 35 mm.
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El mismo Paul Arthur confirma que en las producciones de
Hollywood, asi como en muchos cines europeos, la extensa grabacion
en el set de imagenes fijas y metraje del “diario de produccion” de
16 mm fue, y sigue siendo, una practica estandar (2004: 39). De esta
manera, tanto los stills, los B-Roll, las pruebas de pantalla (screen tests)
y entrevistas fueron los recursos formales que conformaron el arque-
tipo del MO exhibido en los canales de television por cable, asi como
en los DVD de formato extendido.

Parala década de 1990, el video seria la segunda opcion de soporte
del cine como disciplina, y autores —como Jean-Luc Godard y Robert
Kramer- lo abrazarian sin reparo. Incluso, en 1998, Godard termina-
ria la serie “Histoire(s) du Cinéma”, tras diez afios de haberla iniciado.
En ese mismo afo, el DVD (Digital Video Disc) se impondria en el
mercado del audiovisual (La Ferla, 2009: 222).

El progresivo desarrollo de medios y tecnologias que lograban
difundir estos materiales extras, en el que obviamente se introduce el
MO, generaria una estandarizacion de su produccion e incluso se con-
trataban agencias de promocion para su realizacion (Robinet, 2018: 17).

Mientras que algunos MO, como The Making of a Legend: Gone With the
Wind, el MO de David Hinton de 1988 de 124 minutos, se transmitieron
por television y luego se lanzaron en videocasete, el paquete de MO como
joyas de la cresta de conjuntos de ediciones especiales de DVD extra debe su
origen a The Criterion Collection. (Gonzalez, 2008: 20)

Posteriormente a The Criterion Collection,® a finales de 1997,
el DVD salié al mercado estadounidense, “se lanzaron las primeras
ediciones especiales, que no ofrecfan nada mas ‘interactivo’ que los
comentarios de audio, informacidén textual, de la misma manera que
lo hicieron los laser disc durante algunos afios” (Skopal, 2007: 188).
Por ejemplo, la edicion especial en DVD de Contact (1997), de Robert
Zemeckis, lanzada el 30 de diciembre de 1997.

3 Esta compania se caracteriza por realizar restauraciones a los filmes con la ultima
generacion en calidad y resolucion, con caracteristicas especiales disefiadas para
fomentar la observacion repetida y profundizar la apreciacion del espectador del
arte del cine. Sin importar el medio de difusion, desde el laser-disc, DVD y Blu-ray
al streaming, Criterion ha mantenido su compromiso con los amantes del cine de
arte. Informacién segn su declaracion de misién en su sitio web: https://www.
criterion.com/about
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De esta manera, tenemos una segunda era del auge del MO gené-
rico, a partir del desarrollo de los nuevos medios como el Laser-Disc, el
DVD y posteriormente el Blu-Ray. Estos soportes del video ayudaron a
solucionar la compilacién —en el mismo medio de reproduccién-* de
todos los materiales extra y complementarios de una pelicula. En pri-
mera instancia, con el celuloide, los B-Roll y BTS estuvieron limitados
a exhibirse unicamente en salas de cine durante los promocionales
antes de la proyeccion de una pelicula. Mas tarde, gracias al proceso
de transferencia del celuloide a soportes electromagnéticos, como el
telecine, se lograron transmitir por television. Esta distincién nos per-
mite reconocer que a causa del formato videografico se hereda la idea
del documental metarreferencial al concepto de MO.

El Laser-Disc surgié como detras de “un soporte noble y de gran
calidad, pero muy oneroso, que no tuvo mucho éxito hasta que a prin-
cipio de los aflos noventa se impuso el dominio del DVD, el Digital
Video Disc” (La Ferla, 2009: 21). A la vez, el relato histérico de La
Ferla nos permite reconocer, en el soporte videografico, la distin-
cion formal del MO, tanto para su registro como para su distribucién,
ya que gracias al surgimiento del DVD y su capacidad de almace-
namiento incluiria mas informacién complementaria al archivo de
video de la pelicula. The Criterion Collection aprovecharia estos
soportes videogréficos y les incluiria suplementos tales como comen-
tarios del director, trailers, making of, documentales y entrevistas adi-
cionales. Inclusive, el presidente de esta compania, Peter Becker, en
2004, les llamo “a film school in a box” —una escuela de cine en una
caja— (Gonzalez, 2008: 21).

El DVD, al igual que el videocassette y el laser-disc, sirvi6 a la
industria del cine como mercado auxiliar para lanzamientos y al
coleccionismo, sin embargo, también causé estragos financieros, ya
que abundaban las preocupaciones sobre la copia ilegal. “Es mas pro-
bable que los consumidores encuentren peliculas en el cine y en la
television como en la comodidad de su hogar en Digital Versatile Disk

4 Cfr. En parte, la creciente apariencia de los MOD se deriva de la adopcion ge-
neralizada del video digital (DV) dentro de la realizacion de documentales. El
bajo costo de la cinta DV en comparacién con el material de pelicula abre la po-
sibilidad de que un equipo de produccién documente muchos aspectos de las
practicas de produccion de una pelicula para su inclusion en un DVD. Junto con
la capacidad de almacenamiento de DVD (Hight, 2005: 7).
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(DVD), que practicamente ha reemplazado a la cinta VCR”(Voigts-
Virchow, 2007: 129)

De esta manera, desde mediados de la década de 1990, el DVD
fungi6é como medio distribuciéon de peliculas y promocién de mate-
rial adicional, ofreciendo informacién con un valor agregado para
los espectadores que habian empatizado con la obra y sentian una
admiracion por los realizadores. Por ejemplo, comentan Bertellini y
Reich (2010), en su articulo “DVD supplements: A commentary on
commentaries’, que uno de los elementos de los materiales extra que,
mas tarde, serian archivo de consulta obligada por los criticos y ted-
ricos del cine fueron los “audio-comentarios”’ donde los directores,
productores y voces autorizadas logran conversar sobre el proceso
de realizacion dispuestos sobre las imdgenes de la pelicula termi-
nada. Estos audio-comentarios se introdujeron en 1984 por The
Criterion Collection —entonces parte de la Compariia Voyager— “para
un nicho de mercado de compradores de Laser-Disc, [por ejemplo],
el comentario de audio de Ronald Haver sobre ‘King Kong’ (Merian
C. Cooper, 1933) finalmente inaugur6 esta tendencia” (Bertellini y
Reich, 2010: 103). Incluso, un afo antes, Jean-Luc Gordad emplearia
la forma de audio-comentario con su inédita obra “Scénario du film
Passion” (1983), una especie de autorreflexion ensayistica, donde
mezclaba con ayuda de un switcher de video, textos, peliculas, mate-
rial VCR, comentarios y acciones en directo; sin duda, una propuesta
novedosa de escritura electrénica sobre la pelicula “Pasion” (1982),
con “un comentario de su praxis como guion, realizado a posteriori
del mismo filme. Ya no sé6lo en la voz en off, sino en la propia imagen
de Godard a cuadro”(La Ferla, 2009: 85).

En diversas ediciones limitadas de DVD sobre cineastas de renom-
bre y peliculas aclamadas en su momento, se retinen otros complemen-
tos como: conversatorios con creativos de la pelicula, Stills y Production
Photographs, Production Notes, Theatrical Trailers, Feature Commentary
con especialistas e integrantes del crew y elenco de la pelicula, Trailers

5 Cfr.“Dos tipos de comentarios dominan el mercado: los realizados por directo-
res y personas involucradas en la realizacion de la pelicula (cinematografos, guio-
nistas, actores, productores e incluso disefiadores de sonido); y los realizados por
criticos y académicos solicitados si los cineastas son extranjeros (Wong Kar-Wai),
permanentemente dispuestos o no disponibles (Godard), excesivamente locuaces
(Tarantino) o fallecidos (Lang, Truffaut, Fellini)” (Bertellini y Reich, 2010: 104).
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originales y versiones restauradas, archivos, music-only, audio track,
BTS photographs, posters, deleted scenes, the original ending, storyboard
sequence, screen test durante las audiciones del elenco principal, docu-
mentales tematicos y entrevistas con especialistas. Inclusive, el ment es
cada vez mayor porque incluye cortes completos del director con out-
takes,® escenas eliminadas, MO exclusivos o entrevistas antiguas con los
realizadores de la pelicula o criticos célebres, video-ensayos, biografias
y ensayos fotogréficos. “El éxito de The Criterion Collection en esta area
es ampliamente reconocido, y sus lanzamientos con comentarios no se
limitan a peliculas clasicas o de arte” (Bertellini y Reich, 2010: 104).

El 12 de noviembre de 2002, por una intencién mds comercial
que de coleccionismo, el lanzamiento de la edicién especial en DVD
extendida en cuadro discos de The Lord of The Rings de Peter Jackson
sorprendid tanto a criticos como a espectadores porque en ella se
contaba con “la narrativa de la pelicula, junto con el volumen y la
profundidad de los materiales complementarios, [que] fue reconocida
como la creacion efectiva de un nuevo texto, uno que tal vez ofrece
una experiencia distinta para el publico en casa” (Hight, 2005: 5) con
MO y suplementos extras con una duracidn extensa para revelar toda
la proeza de la produccion.

Los videoensayos se pueden considerar como otros formatos
metarreferenciales, los primeros fueron: Histoire(s) du Cinéma (1988)
de Godard, My Voyage to Italy (1999) de Scorsese y The Perverts Guide
to Cinema (2006) de Sophie Fiennes. “Aqui, en lugar de una voz cri-
tica que comenta sobre una sola pelicula, docenas de peliculas se con-
vierten en el ‘ensayo sobre cine’ de un cineasta o académico estrella,
el autor final del DVD” (Bertellini y Reich, 2010: 105). Actualmente,
tedricos como Catherine Cray encuentran en este fenémeno audiovi-
sual una oportunidad de incrementar los estudios del cine y encontrar
valiosas interpretaciones por su gran apego al rigor académico.

Es notorio que, en el contexto actual, el auge de las plataformas de
video on demand (VOD) evidencien ya la extincion del DVD y el Blu-
Ray como formatos de su difusion, ya que en plataformas como HBO
Go, iTunes + extras, movies+bonus de Microsoft y Criterion channel,
estos materiales extras como el MO, los comentarios y entrevistas de

6 Tomas descartadas en la version final.
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peliculas ya se ofertan en los contenidos de su programacion. De ahi,
que su pronunciado consumo en la actual demanda audiovisual los
espectadores hallen informacién extrafilmica relevante para abonar a
su cinefilia e incluso para otros fines, como son los estudios cinema-
tograficos y el ensayo audiovisual.

Por ello, en la actualidad, The Criterion Collection se asociaria
con Hulu, que se trata de una plataforma “donde se pueden ver las
transferencias digitales de la coleccién Criterion. El marketing y los
suntuosos extras de los DVD y BluRay de Criterion claramente se
dirigen a una audiencia familiarizada con el canon de los autores”
(Hagener, 2014: 76). Con este contexto, nos damos cuenta de que his-
toricamente el MO se sitda en una fluctuante transferencia tecnold-
gica, asi como a diversas intenciones y estrategias para su recepcion.

Conceptualizacién del Making of

En resumen, como exploramos en el anterior apartado, los materiales
extras y suplementos especiales que la industria cinematografica ha
desarrollado son diversos, y cada uno con diferentes recursos forma-
les y narrativos. De esta manera, podemos demarcar que el parentesco
mas cercano que el MO tiene con algunos de ellos es especificamente
con los B-Roll y los BTS.

Los B-Roll son registros dentro-del-set durante los dias de rodaje,
porque surgen de una segunda unidad de cidmara, denominada
camara B, que apoya en la filmacién de algunos planos simultaneos
en escenas irrepetibles o como auxiliares del rodaje como los deno-
minados planos pick-up.” Sin embargo, como su uso es muy breve
también se aprovecharia para lograr registros del proceso de filma-
cién. En la jerga industrial los registros derivados de la cdmara B se
les denomina B-Roll.®

En la actualidad, las majors promocionan la pelicula haciendo
una compilacion de estos registros del B-Roll sin otro aditamento

7 En la dindmica de la produccion industrial, asi se les denomina aquellos planos
de menor duracién y que sustraen detalles de la accion principal de la escena.
8 Esta alusion al B-Roll, se heredd cuando se filmaba con material de celuloide que

dichos registros se derivaban de tal rollo B.
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narrativo o dramdtico contando iinicamente con su montaje en orden
por dia de rodaje, aprovechando todo el material de dicha documen-
tacion. Podria decirse que es un montaje en bruto que no contiene
voces en off o musica, se difunde a manera de newsreel de lo que
sucede con dicha produccién durante los dias de rodaje. Para el MO, el
B-Roll es uno de los recursos base de su construccion por su cercania
alo que sucede en el set y, por lo general, es el estatuto documental del
proceso de realizacion. Por esta especificidad les denominaremos asi
a los registros documentales dentro del set.

Respecto a los BTS, como su denominacion los determina, son
documentales que presentan lo que acontece detras de las escenas
de una pelicula, mejor dicho, detrds-de-cdmaras de una filmacion.
Se pudiera aclarar que se trata de un simil y sinénimo del MO, que
explora el proceso de rodaje y las anécdotas acumuladas durante los
dias de grabacion fuera de set.

En el cine, un making-of, también conocido como behind-the-scenes, desde
el set 0 en el set es una pelicula documental que presenta la produccion de
una pelicula o un programa de television. Esto a menudo se da conocer
como el video del EPK (kit de prensa electrénica), debido a su uso princi-
pal, como una herramienta promocional, ya sea concurrente con el lanza-
miento teatral o como un material adicional para el lanzamiento de DVD o
Blu-ray de la pelicula. (Wikipedia, 2020)

Sin embargo, durante la indagacién documental y la revisién de
algunos casos ejemplares hemos determinado ya su distincion: su
relato documental es meramente el proceso de realizacion de una
pelicula “fuera-del-set” como: el casting, los ensayos con actores, las
pruebas de imagen, pruebas de vestuarios y peinados, coaching o
entrenamientos especificos para los actores, bloqueos de camara, los
ADR o doblajes e incluso durante el proceso de postproduccion con el
fin de hacernos testigos de todos ellos.

Por tanto, el MO se alimenta de ambas modalidades audiovisuales
debido a sus posibilidades “mostrativas” al evidenciar/presentar actos
y situaciones de facto, de manera directa e in situ. Desde la década
de 1970, el MO incluiria recursos formales derivados de otras moda-
lidades de lo documental como la entrevista estructurada, el retrato
documental, asi como segmentos de la pelicula terminada que le
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permiten demostrar las cualidades del proceso de creacién de una
pelicula. Es decir, alterna lo sucedido de facto durante la filmacion y
su resultado con segmentos de la pelicula terminada.

De esta manera, hacemos la distincién que el MO involucra una
arquitectura mas compleja que los registros del B-Roll y el relato del
trabajo fuera del set de los BTS, ya que sus intenciones promocionales
y comerciales que la distinguieron en la era del studio system evolu-
cionaria, en las ultimas décadas, entremezclado con otros propdsitos
como el impulso de autores filmicos —cine de autor- y la formacion
de cinefilias especializadas —didacticas.

Lo didactico en el Making-of

La intencién didactica del MO se obtiene gracias al contenido inédito
y su estructura argumental al tramar lo visto y no visto de una fil-
macion, estas develaciones y reiteraciones son estatutos propios de lo
documental en el cine.

El italo-costarricense Gabrio Zapelli (2007), en su texto “El
maravilloso arte del engafo’, menciona que la palabra documental
“se vuelve un término apropiado para definir un género audiovisual
argumental y ‘didactico’ que enfatiza en la recopilaciéon de documen-
tos (pruebas, titulos y testimonios) que confirmen la verdad de un
enunciado” (2007: 78), a partir de los elementos que acompafan una
investigacion, como la construccion de un orden significante que
registra el medio sonoro y visual.

Justamente, esa posibilidad formativa del documental se suscribe
dentro del subgénero didactico, “como uno de los principales géneros
dramaticos. El subgénero diddctico se destaca por su vocacién ins-
tructiva, y se manifiesta por medio de una figura retdrica especifica: la
parabola, es decir, el ejemplo edificante” (Zapelli, 2007: 80).

Asimismo, la retérica tradicional sefiala que la argumentacion
requiere de pruebas para ser verosimil, pero también hay otras herra-
mientas como el “entimema”, silogismos basados en verosimilitudes y
no sobre lo verdadero e inmediato, sino como silogismo retérico desa-
rrollado unicamente a nivel del pablico (Zapelli, 2007: 81). Por tanto,
el entimema funge como una comparacién amplificadora que propone
convencer y conmover a lo largo del relato de un documental, con
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cualquier recurso audiovisual. Es decir, su funcioén enunciativa, mera-
mente descriptiva y mostrativa de un acontecimiento, puede variar su
sentido de acuerdo con el modo discursivo y, asimismo, modificar los
recursos probadores y las fabulas que se implementen en su estructura
narrativa. Agrega el autor: “En este sentido, el documental ocupé, en
el pasado, el lugar opuesto a la ‘ficcién;, pero hoy se le puede conside-
rar un género dramatico” (79). Por tanto, en el MO, como documental,
se busca contar como se filmé una pelicula y cuéles fueron sus pro-
cesos. De esta manera, el concepto de documental y el entimema de
Zapelli nos ayudan para analizar sus cualidades didacticas, por medio
de los recursos probadores de su mostracion.

Robert Gonzalez establece que, en “primer lugar, son una gran
narracion. Los MOD [Making of Documentaries] estan llenos de
anécdotas humoristicas, conmovedoras, emocionantes e inspira-
doras, ilustradas con clips de peliculas, fotogramas de produccién y
behind-the-scene”(Gonzalez, 2008: 21). Reconoce, con optimismo,
que ofrecen un relato revelador y entretenido de lo sucedido
detrds-de-cdmaras, mediante recursos formales documentales con
informacion significativa para el espectador.

En segundo término, Gonzalez comenta que los MOD ofrecen a los
fanaticos una continuacién y acceso privilegiado detras de escena al
mundo de la historia de las peliculas que aman (Gonzélez, 2008). Esto
se relaciona con los preceptos sobre el MOD de Pavel Skopal (2007) en
su articulo “The Adventure Continues on DVD:’ Franchise Movies as
Home Video”, donde afirma que los DVD de edicién especial, incluidos
los MOD y otros suplementos, estan destinados

para construir a un “conocedor” de la industria del cine [...]. Se ofrecen
dos registros diferentes de experiencia al mismo tiempo: uno consiste en la
extension de la experiencia del mundo diegético y, el otro implica una pro-
mesa de participacion, mediacion de colectividad, compartir la experiencia
de los miembros del crew. (Skopal, 2007: 190)

En tercero, los MOD ofrecen: “informacion técnica especifica, a
veces incompleta, a veces en profundidad, sobre cémo se hacen las
peliculas, cumpliendo la promesa en el nombre del género [...] a
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diferencia de los magos, los MOD revelan voluntariamente al menos
algunos de sus secretos” (Gonzélez, 2008: 22).

En cuarto lugar, establece que los MOD manifiestan modos y con-
venciones del cine documental, como el empleo de “personas reales”
que son entrevistadas y filmadas. A su vez, afirma que presenta modos
de otros subgéneros del documental como son “diarios de viaje, expo-
siciones, biografias, instruccion, propaganda y celebraciones poéticas
delas capacidades del medio” (Gonzalez, 2008: 22). Lamentablemente,
en su sefialamiento generalizado, no especifica qué recursos de estos
subgéneros y en cuales MOD se han manifestado.

Sin embargo, Gonzalez profundiza en cémo la entrevista, como
recurso narrativo, colabora en la “narracién guionizada” dentro y
fuera de pantalla, como un estilo de narracién personal con “el com-
portamiento informal y la sinceridad sin disfraces que muestran las
entrevistas de los artistas de cine para proporcionar un atractivo emo-
cional instantaneo” (2008: 23). Este atractivo ayuda a establecer a los
MOD como grandes relatos con acceso a informacion secreta —como
en los filmes de familia- y acceder a las experiencias como recurso
persuasivo, informativo y entretenido.

Los comentarios, testimonios y acontecimientos reveladores del
oficio del quehacer cinematografico en cada MOD instalan al especta-
dor “dentro de un mundo fuera de la historia ficticia de la pelicula: el
mundo real de los realizadores de la pelicula, un mundo que forma,
informa y enmarca ese mundo ficticio con su propio ambiente Gnico”
(Gonziélez, 2008: 2). Reconoce que al mostrar al cineasta en accidn se
instruye al espectador, porque son testigos de su oficio. Por tanto, en
estos registros documentales se genera una doble creencia del espec-
tador ante lo representado, ya que la apropiacién audiovisual de las
situaciones de los cineastas durante la realizacion de su pelicula es
donde recae todo proceso signico de reiteracion: en este documental
ese personaje es tal cineasta, “sé como se llama el sujeto, en la pelicula
es él mismo, por tanto, le creo ain mas” (Andrade, 2018: 20).

A su vez, Catherine Grant expone que la forma intima de los
audio-comentarios durante la narracion de los propios cineastas sobre
sus peliculas “deberia ayudarnos a recordar que esta experiencia usual
de la narracion del cineasta sobre sus peliculas es precisamente como

83



84

ARMANDO ANDRADE ZAMARRIPA

cuando vemos documentales [...] como una ilustracion cuasi teleold-
gica de su propia produccién” (2008: 111). Incluso, “por medio de los
comentarios y los testimonios se logran reconocer deicticos de quie-
nes los emiten y de quienes revelan lo que se muestra, duplicando/
comprobando (reiterando) lo dicho sobre la mostracion de las image-
nes” (Voigts-Virchow, 2007: 134).

En el MOD, tanto por los comentarios de los cineastas como por
su posible artificialidad en el constructo del relato audiovisual, se
comprueba retdricamente con la mostracion de sus actos in situ. Este
concepto de MO que hemos trazado lo definimos como un producto
audiovisual que evidencia el proceso de creacion de una pelicula -al
presentar actos y situaciones de facto- e instruye al espectador el ofi-
cio del cine al revelar lo no visto pero permitido: detras-de-escena,
detrés-de-camaras y frente-a-camaras.

Tres casos de metarreferencialidad
del acto cinematografico

Filmando Batalla en el cielo (2006)
de Adrian Arce y Manuel Méndez

Este MO configura elementos y recursos del documental, aportando
contexto de la Ciudad de México durante el rodaje de la pelicula
Batalla en el cielo (2006), de Carlos Reygadas, retratos documenta-
les® e insertos de la dindmica citadina en el Zdcalo, en las estaciones
del metro, la explanada de la Basilica de Guadalupe y las grandes
avenidas; como una dimensién totalizadora de su acercamiento a la
pelicula para saber principalmente en qué condiciones se filmaba.
Analizamos especificamente la segunda secuencia del MO,
que se ubica en el lapso del coédigo de tiempo entre 00h:06m:10s y
00h:10m:57s. Inicia con un BTS que narra el evento cuando los inte-
grantes del departamento de arte intervienen un sembradio de zana-
horias y donde Carlos Reygadas, con guion en mano, les relata las
acciones de la escena a Marcos Hernandez y Bertha Ruiz, intérpretes

9 Este subgénero del documental busca el registro de personas para conocer su
contexto, lo que hace y lo que piensa.
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-no-actores— protagénicos de Batalla en el cielo. Asi, a menudo que
avanza el proceso de puesta en escena de sus modelos,'® Reygadas tam-
bién da instrucciones de la puesta en cuadro a su cinefotografo, al con-
tarles el orden de los planos, la disposicién de las acciones y la cualidad
de los emplazamientos de cimara y el foco. Seguido, presenciamos, por
montaje alterno, la filmacién de dicho plano que ensayaban y el inserto
del mismo plano en la versién de la pelicula finalizada.

La secuencia contintia con el comentario del director mexicano
exponiendo el criterio de cémo realizé el casting de su pelicula:

El criterio para seleccionar a los actores, que efectivamente, no son profe-
sionales ni amateurs, son no-actores, en realidad, es la intuicion solamente.
No les informo de nada, cuando tu les informas “esta es una escena en la
que hay nostalgia porque ti en el pasado te llevabas muy bien con él y
ahora imaginate que es un amigo que has perdido”. Todo eso, yo siento que
te va llevando una vez mas a la representacion y te aleja de la pureza. Yo
simplemente les doy indicaciones espaciales y temporales: vas a tal lugar,
dices tal cosa y te vas. (Reygadas en Filmando Batalla en el cielo, 2006,
00:08:28-00:09:05)

Sobre este comentario en off, varios planos de la pelicula ter-
minada presentan a la pareja que interpreta a Marcos y Bertha. El
cineasta traza la puesta en escena; instruye a Bertha los didlogos que
deberd expresarle a Marcos, al no convencerse, le indica los matices y
las intenciones de cada frase y palabra, asi lo ensayan un par de oca-
siones hasta lograrlo. Posteriormente, somos testigos del rodaje de
dicha escena, donde se intercalan segmentos de la pelicula terminada
y el B-Roll del rodaje en el set. Este inserto, incluso manifiesta la com-
binacién entre un aspecto anamorfico de la imagen de la pelicula y la
proporcion 4:3 del formato de video del BTS y el B-Roll.

Reygadas contintia su proceso de puesta en cuadro, relata como
a sus modelos jamas les informa de lo que actuaran hasta llegar al set.
Incluso, detalla la razén de este método de trabajo:

10  De esta manera, el cineasta Robert Bresson hacia alusién a los no-actores que
se disponen a encarnar con sus cualidades fisionémicas e histriénicas de la vida
cotidiana, sin apelar a los artificios del teatro.
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Muy curiosamente la cdmara de cine, cuando ellos no estdn representando
nada, penetra de alguna forma en su interior, y permite al espectador ver
lo que hay dentro de estas personas. En cambio, la actuacion, pues, es una
mascara que impide que td veas a la persona y ves mas bien la representa-
cién de un personaje. Marcos, por ejemplo, sabe muy a grandes rasgos de
qué trata la pelicula, pero no le importa ni sabe qué plano va antes ni cudl
después, parece un rompecabezas. Confia en mi. Plano por plano me dice
“en este plano qué tengo que hacer”, lo hace y punto. De hecho, el otro dia
le pregunté que si sabia de que trataba la pelicula y me dijo “que no y ni le
importaba, ni queria saber, que la queria ver ya construida”. Pero nunca
entendié ni qué iba antes ni qué iba después... (Reygadas en Filmando
Batalla en el cielo, 2006, 00h:10m:02s-00h:10m:40s)

Esta estructura comparativa por montaje alternado nos per-
mite atestiguar cada etapa del proceso de rodaje con sus modelos, la
camara y el sonido. En fin, la secuencia y todo el MO establece la figura
del director como un autor que concibe todo, cémo deben actuar sus
modelos, como debe ser la duracién de los emplazamientos de cada
plano y la escucha y sonoridad de cada escena.

Esta comparacion, por la combinatoria del material del BTS,
el B-Roll y los segmentos de la pelicula terminada, desarrollan en el
espectador la conviccion de que asi sucedi6 la realizacion, por tanto,
se amplifica el discurso hacia un modo didactico. Especificamente,
nos referimos a la secuencia analizada porque presenta el proceso
de direccién de modelos (no-actores), compaginando el material BTS
—detras-de-camaras-, donde atestiguamos cémo dispone la situacion
de las escenas a sus modelos, asi como los segmentos de la pelicula
con Marcos Hernandez y Bertha Ruiz haciendo lo que se les solicita.
Asi, Reygadas ya no sélo con sus comentarios nos convence como
espectadores, sino que el MO nos hace testigos de su disposicion para
dirigir, es decir, no existe un trabajo previo al set, ni de lectura de
guion y tampoco de trabajo de personajes. Inclusive, el MO emplea la
reexposicion para constatar el método de direccién actoral, al con-
cluir la secuencia con un fragmento de Marcos Hernandez cuando
responde la pregunta lanzada por el documentalista Adrian Arce fuera
de cuadro: “Cuéntanos ;qué sabias del personaje, de Marcos? —Nada.
La verdad yo no sabia nada” Confesiéon que legitima el comentario
de Reygadas sobre el proceso de direcciéon de sus modelos, a quien
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le otorga confianza y Marcos como modelo sélo recibe instrucciones
para asumir su interpretacion a cuadro.

Filmando Batalla en el Cielo manifiesta una forma didactica en
varias secuencias al exponer, desarrollar y resumir las teméticas que
documenta. Esto lo consigue al conjugar el proceso de filmacién y
los resultados de la pelicula con los comentarios del director —Carlos
Reygadas—, asi como los del director de fotografia -Diego M. Vignatti—
y del Sonidista -Gilles Laurent-, quienes con sus relatos legitiman lo
que se muestra: su proceso de filmacion. De esta manera, la mostra-
ci6én se emplea como certidumbre y legitimacién de lo comentado.
Estos registros derivados del BTS aportan el ejemplo edificante de
cémo se filmo la pelicula. Asimismo, dichos comentarios nos infor-
man sobre el concepto artistico y la poética de Reygadas, y aportan
emocion al espectador, por tanto, conmueven.

Detrds de camaras, El violin (2007) de Juan Zuiiga,
Emilio Acosta y Ricardo Garfias"!

Detrds de camaras, El violin se estructura didacticamente mediante
una secuencia ejemplar que por si misma vale toda su duracién por-
que alterna planos del B-Roll, segmentos de la pelicula con testimo-
nios y comentarios del crew y el elenco de la pelicula “El Violin” (2006)
de Francisco Vargas. Este montaje alterno permite la enunciacion, la
mostracion y la comparacion del proceso de técnico y creativo de la fil-
macion de la pelicula.

La secuencia se ubica entre 00h:04m:32s y 00h:17m:22s del cédigo
de tiempo, fragmento que definitivamente se enfoca en la figura de Don
Angel Tavira, el modelo, protagonista de la pelicula, por quien se desa-
rroll6 un proceso de articulacion de direccién de actores particular, al
conjugar actores profesionales y no-actores. La participacion de Don
Angel Tavira, segin comenta el director Francisco Vargas, le aportaria
a la pelicula un “sentido documental” porque él habia sido campesino,
era violinista y, a pesar de ser manco, se las arreglaba para tomar el arco
del violin. A la vez, aportaba un rostro auténtico y dramatico.

11 También fungié como el co-editor de la pelicula El violin junto con Francisco
Vargas, el director.
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Alinicio delasecuencia, la mostracion del segmento de una escena
de la pelicula presenta a Don Angel en accién, como Don Plutarco.
Se anticipa el comentario en off del director, en el que confiesa el
argumento de la eleccién de Don Angel, ya que requerian que en la
pelicula hubiera elementos reales y se contara como un documental;
asi, sus rasgos, su carisma y su fuerza dramatica aportaban realidad al
personaje. Sin embargo, a una semana de filmar, Don Angel se enfer-
maria, por lo que se pospuso el rodaje y se redisefid el plan de rodaje
con un crew reducido, considerando siempre cover sets'? y un doble'
para evitar que Don Angel se agotara en acciones de mayor esfuerzo
fisico. Vargas confiesa: “Entonces, nos arrancamos a filmar la pelicula
sin Don Angel, esperando a que él se recuperara y pudiera ir a filmar”.
Este comentario, por un lado, informa el riesgo que asumieron y, por
otro, afiade expectacidn al relato del MO. Corte A: en la locaciéon Don
Angel, en silla de ruedas, observa detenidamente a su “actor doble”
montado en un burro quien ensaya una accioén de traslado; repentina-
mente, Don Angel animoso les confiesa que él lo podria hacer a pesar
de su estado de salud.

El MO constituira su estructura didéctica con planos del B-Roll,
comentarios y segmentos de la pelicula que ejemplifican los deta-
lles de los procesos de direccién y filmacién como de sus resultados.
Muestra a Don Angel en su interpretacién en fragmentos de esce-
nas terminadas de la pelicula y se compara con los planos del B-Roll
donde se revela que durante el rodaje, en cada plano, el director le
solicitaba acciones, miradas y didlogos in situ para desarrollar su
actuacion a cuadro.

La secuencia contintia con la forma comparativa y mostrativa de
cémo dirigir a Don Angel, ahora en una escena de didlogo a duo con
Dagoberto Gama -actor profesional- quien interpreta el papel del
Capitan. El director confiesa que “El trabajo con actores y no-actores
implica otra metodologia diferente, tiene prosy tiene contras” (Vargas
en Detrds de cdmaras, El violin, 2007, 00:12:20-00:12:28). Esta combi-
nacion establece un proceso de trabajo que implica al actor integrar

12 Son locaciones alternas a la locacién principal al existir una contingencia para
proseguir con el plan de rodaje y evitar que se deje de filmar ese dia de llamado.

13 Un actor doble tiene fisonomia semejante al actor de referencia para que lo sus-
tituya en escenas de riesgo o en planos de exigido esfuerzo fisico.
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al modelo en las escenas mediante su guia dramatica a través de dar
pie y establecer el tono de las situaciones. El propio actor, Dagoberto,
confiesa a cuadro: “Lo que sucede, digamos, se establece una relacion
cruzada. Don Angel tiene construido todo, esté en la realidad, él diga-
mos me baja a la realidad a mi como actor, Dagoberto Gama, y yo lo
subo a la ‘actoralidad™ (Gama en Detrds de cdmaras, El violin, 2007,
00:12:34-00:12:49).

Este modo hibrido de actores y modelos permite que Dagoberto
sea gufa, un “actor baston”,' con quien el director se apoya tanto en set
(in situ) como en el acto (de facto) para lograr la adecuacién y nive-
lacién dramatica de las interpretaciones en colectivo. Este método se
reitera cuando Justo Martinez —actor que interpreta al Hacendado- le
explica y contextualiza a Don Angel la situacién de la escena que fil-
maran juntos como un nexo en escena para expandir la comprension
dramatica del director:

Te estoy dando a firmar un papel en blanco para que yo lo llene después,
aumentando el compromiso de la burra, a lo mejor no pongo una burra,
pongo un caballo, una yegua fina, ;n0? Y en eso ya te chingué. Eso es lo que
ti haces en acciéon. [Hace un gesto de duda]. Pero como te interesa la burra,
para sacar... para llevar las armas que tienes td enterradas, a ti lo que te
interesa es la burra, ti dices: “Bueno, a pesar de todo...”. Lo piensas: “ya me
chingo, pero voy a firmar. A ver Patrén” ;Coémo ves? (Martinez en Detrds
de cdmaras, El violin, 2007, 00:13:52-00:14:36)

Posteriormente a esta conversacion, el director les da instruccio-
nes de como seran sus acciones en la escena. Se intercalan extractos
delo filmado y del B-Roll de la filmacién de dicha escena a través de
un montaje por continuidad de la accidon entre ambos materiales. Esta
alternancia aporta un nivel entimémico que nos permite comparar el
proceso con el resultado. De esta manera, se reitera la labor de Vargas
indicando la entrada de acciones, miradas y didlogos a Don Angel
desde el monitor del video-assist. El cineasta concluye sus instruccio-
nes con Justo, solicitindole que exprese sus dialogos con un propdsito

14  Este concepto lo desarrollamos con apoyo del Profr. Nelson Agostini durante la
tesis de Maestria en Cine Documental publicada en 2018 en el libro “Conmocién,
contemplacion y mutacion”
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“mas planito’, como una manera de indicar que reduzca el tono melo-
dramatico de su actuacion.

Para finalizar, en la secuencia muestra del MO, los autores
presentan un nuevo artificio didactico, colocando los comentarios
sonoros del B-Roll sobre los segmentos de la escena filmada. Una
sobreposicién del sonido a la imagen de lo filmado para confirmar
el proceso de direccion de modelos en el set. Esto expone que los
actores debian adecuarse a estas indicaciones dirigidas a Don Angel,
como un apuntador en set, para avanzar en la interpretacién de su
personaje y en la filmacién de las escenas en conjunto. Este MO es
ejemplar de cdmo se establecen guias dramaticas en el set por medio
de “actores bastones” en un elenco mixto entre actores y modelos, a
fin de juntos fortalecer el tono de la interpretacion en filmes con un
tono dramatico realista.

El laberinto del Fauno, detrds
de cdmaras (2006) de Miguel Torresblanco

Este MO durante su relato emplea segmentos del filme terminado,
B-Roll, BTS, cintillos, entrevistas, stills e insertos del storyboard,
maquetas y bocetos. Presenta secciones con tematicas especificas
que permiten atender a cada proceso creativo y técnico de todos los
departamentos del crew a manera de comentario. Se alterna material
de la pelicula con bocetos, maquetas y testimonios, pero es singular
que la actriz principal -Ivana Baquero- aparece como una especie de
narradora en set entre los diferentes departamentos de la produccion
e incluso emplea su camara de video handycam para grabar a sus
compaiieros del elenco.

La secuencia que analizamos se localiza en la duracién
00h:02m:14s-00h:05m:04s del codigo de tiempo del MO. Es una
secuencia que se centra en el proceso de direccidon de nifios actores
que Guillermo del Toro efectud, quien procede mediante la incitacion
de la emocioén a través de la respiracion. Sobre los B-Roll que atesti-
guan al director mexicano inicia la grabacién de una escena detras de
un monitor, mientras confiesa en off:
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Cuando diriges nifios es diferente que dirigir adultos, porque al nifio tienes
que encontrarle una manera de provocarle la emocion. Entonces, en algiin
momento, antes de El espinazo [del Diablo], encontré un librito de yoga,
que me sirvié mucho, porque hablaba de respiraciones. Entonces, al nifio
mucho intento que entre en una respiracion. A Ivana le ensefé a respirar
de cierta forma que se le facilitara llorar, y ensefarle a cambiar el ritmo y
pequenos truquillos y tal. Y después, también hablar con ella, porque es
una chica stper inteligente, entonces, tenia posibilidad de decirle “vamos
a hablar de qué le pasa a Ofelia en este momento” y provocarle la emocion.
Y llora de a de veras, que le saliera de adentro. (Del Toro en EI Laberito del
Fauno, detrds de camaras, 2006, 00:02:18-00:02:54)

Esta develacion sobre el proceso de como trabaja con nifios acto-
res se ilustra con el comentario del director y, con registros B-Roll,
atestiguamos al propio Guillermo del Toro dando instrucciones a
Ivana, protagonista de su pelicula. Prosigue el inserto a un segmento
de una escena de la pelicula para evidenciar el resultado de su téc-
nica: una interpretacioén verosimil con el tono fantasioso que exigia
el guion. Continda una entrevista a Ivana en la que explica de qué
trata la pelicula y cdmo es su personaje, como un entimema de su
conciencia actoral.

Después, se inserta otra escena de la pelicula en donde la nina
Ofelia tiene un encuentro dialogado con el Fauno, como ejemplo de
su adecuada interpretacion mediante sus didlogos y una agitacion
despavorida por la amenazante presencia del Fauno, solo a través de
la mirada y las reacciones gestuales. Esta secuencia evidencia un buen
marcaje de propdsitos y cadencias histridnicas.

La secuencia cierra con un comentario del cineasta sobre el
personaje de Ofelia que permite dimensionar su importancia en la
historia y en su filmografia, ya que existe una relacién autorrefe-
rencial entre Ofelia y Del Toro. Por tanto, se inserta otra escena de
la pelicula entre Ofelia y su madre, en el que la nifla, encerrada en
el baio ante un espejo, observa un lunar en forma de medialuna
que tiene en el hombro y se autoproclama “princesa” con un ritmo
intimo a través de su voz y su mirada.

Aunque el MO nunca haya presentado un BTS del proceso de res-
piracion y marcaje del director hacia la nifa actriz, los comentarios
y los insertos a escenas de la pelicula ayudan a deducir como operan
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esos recursos que confiesa el cineasta para dirigir a Ivana; somos asi
testigos del éxito de su labor con el atractivo resultado histridénico del
personaje de Ofelia en el set.

Conclusiones

En la metarreferencialidad del acto cinematogréfico en los tres MO
analizados se establece un agenciamiento entre dos instancias enun-
ciativas y mostrativas derivadas de los insumos documentales —como
el B-Roll, BTS y demas recursos formales- y la pelicula misma. Esto
genera un discurso comparativo y relacional que amplia los horizon-
tes de acercarnos al acto creativo de la realizacion cinematografica por
una enunciacién didactica que provocan los relatos detras de cimaras
(fuera del set) y frente de camaras (dentro del set). Estas intenciones
enunciativas emanan relatos edificantes (entimémicos) y por conse-
cuencia didacticos.

En la consigna de explorar el proceso creativo de los directores se
comprueba un discurso que devela sus secretos técnicos y procesuales
y a la par algunos pasajes autorreferenciales de sus vidas. Como en el
caso de El Laberinto del Fauno, detrds de cdmaras, el propio Guillerno
del Toro expone su fascinacion por el cuento fantastico y su alteridad
con el personaje de Ofelia cuando nifo.

En Filmado Batalla en el cielo somos testigos de la filosofia del
director basada en la presencia de sus modelos ante la camara y su
autenticidad fisica como imagen, y ademas de su proceso de rodaje en
su pelicula Batalla en el cielo. Este MO gravita en una narrativa didac-
tica en si misma, al integrar elementos mostrativos, como los registros
del B-Roll y del BTS, y elementos locutivos, como las entrevistas, para
una demostracion y comprobacion del proceso de direccién de no-ac-
tores del cineasta Carlos Reygadas. Se genera un discurso compro-
batorio a través de una estructura comparativa entre el proceso de la
filmacién y la pelicula. Dicho discurso expone, desarrolla y evidencia
tanto los comentarios del cineasta como sus acciones en sef para efec-
tuar su método de direccién de modelos (no-actores).

De modo similar, Detrds de cdmaras, El violin apuesta por un
relato didactico, derivado de las confesiones del director mexicano
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Francisco Vargas y su elenco, para exponer, evidenciar y compro-
bar su método de direccién hibrido entre actores y no-actores en su
pelicula El Violin (2006). Por tanto, emplea recursos mostrativos como
los registros del BTS —durante los ensayos, pruebas de imagen, juntas
de produccion, construccion de escenografia y vestuario- y, a la vez, de
los B-Roll —durante la filmacién- para legitimar el oficio del cineasta.
Como elemento edificante, la atencion se coloca en Don Angel Tavira,
no-actor, que a partir de sus cualidades y roles cotidianos construye
su personaje protagonista de la historia, de donde se origina la meta-
rreferencialidad de los comentarios del director y el resto del elenco.

En El Laberinto del Fauno, detrds de cdmaras se articula por los
comentarios de Del Toro y entrevistas a Ivana como una indagacién
intersubjetiva entre la cdmara de la actriz y el B-Roll mientras es diri-
gida en set. Ademas, las confesiones del oficio y de las implicaciones
autorreferenciales del propio director propicia una intertextualidad
intima que genera una primicia informativa para los espectadores. En
particular, en este MO las implicaciones con la vida y obra del autor
ofrecen una revelacion y una autorreferencialidad del sujeto enunciado.

Los tres casos examinados nos permiten establecer que el MO,
al dar cuenta del proceso de creaciéon de una pelicula, sea cual sea
su modo de representacion y su discurso, experimenta relatos cons-
tructivistas para el espectador. De esta forma, la metarreferencialidad
queda implicita como una reflexividad cinematografica. Sin embargo,
algunos MO por su pregnancia con lo real y enunciado informativo
revelador establece que todo el acto cinematografico en si mismo, ya
sea un gran relato que amplifica todas sus referencias a favor de un
discurso reflexivo y didactico.

Por ultimo, esta indagaciéon al MO considera que su potencia
didactica es una consecuencia del fenémeno, mas no su intencion per
se. Es una consecuencia que podria ser aprovechada como acceso al
estudio del acto cinematografico de las y los cineastas de todas las lati-
tudes. Esta revelacion y profundidad de informacion respecto al oficio
es, sin duda, un elemento para considerarlo como material de con-
sulta en las escuelas de cine, que impactaria tanto en la diversificacion
de métodos y procesos de la realizacion cinematografica, asi como en
la configuraciéon metodoldgica y técnica adecuada en las propuestas
de cada cineasta en formacion. Inclusive, permitiria una opcién de
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actualizacion académica de la planta docente, ya que la consulta de los
MO ayuda a conocer de primera mano todas las técnicas, concepcio-
nes, metodologias y tecnologias de los cines de interés.
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