El espacio diegetico en The Miller and the Sweep
(George Albert Smith, 1898)
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Los primeros pasos en el cinematégrafo de misidon sus expectativas representacionales:
gran parte de los linternistas y profesionales “El film no podia ser, al principio, conside-
de la fotografia britAnicos, posteriormente rado de otra forma que conpunctum tem-
sepultados por la potencia econémica de lasporis, un punctum temporishinchado, ci-
producciones francesas y americanas, arro-erto, pero cuyo caracter estrictamente seg-
jan una intensa luz sobre el nivel experimen- mental (su calidad dsegmentum”temponis
tal de un importante sector del mal llamado no podia verdaderamente ir mas alla de la
cine primitiva Su marcado cardcter artesa- escena antes que la pluripuntualidad, a ti-
nal sera incapaz de dar el salto a los proce-tulo de yuxtaposicion de segmentos, devini-
dimientos industriales, por lo que se ira apa- era en norma...Esta concepcion del plano-
gando a partir de 1906como resultado de cuadro como entidad autbnoma y autarquica
su contextualizacidén socio-econémica. En se combinaba con una estética particular que
tal entorno,George Albert Smitlseria uno  ordenaba el "espectaculo"y le daba un sen-
de los realizadores mas representativos, untido, una direccion. Si se puede decir que
pionero. la estética dominante del cine por venir iba

The Miller and the Sweefil898)? - El a ser una estética de tarracion, hay que
Molinero y el Deshollinador- forma parte  convenir que la que era norma en el trabajo
del muy numeroso grupo de peliculas en que de los cineastas de los origenes era mas bien
no se habia desarrollado todavia la repre- una estética de latraccior 3.
sentacion en mudltiples planos (muchas de Aceptando estas afirmaciones dadré
las cuales estan hoy lamentablemente perdi-Gaudreault- autor que ha venido llevando
das); esta caracteristica condicionaba sin re-a cabo un excelente trabajo en torno a lo que

*EnL'origen del cinema i les imatges del s. XIX llamaremos a partir de ahofodo de Re-

Fundaci6 Museu del Cinema - Col.leccié Tomas Mal- pr_esg_ntauon Prlm',t'VC(M'R‘P'> y_ no C'_ne
lol / Ajuntament de Girona., Girona, 2001. Pags. 141- Primitivo -, detengamonos con cierta inten-

150. sidad enThe Miller and the SweepNos en-
1 NokL BURCH, El tragaluz del infinitg Madrid,
Catedra, 1995. 3 GAUDREAULT, ANDRE, Du litteraire au filmi-

2 En algunos documentos graficos la fecha de rea- que. Systeme du recRaris, Meridiens Klincksieck,
lizacién aparece como 1897. 1988. (pag. 23)
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contramos ante una sola toma, de 32 segun-
dos de duracién, con un argumento elemen-
tal: El molinero, que viene desde el molino
con su blanco saco de harina, se cruza con
el deshollinador, que a su vez lleva a la es-
palda un saco negro, de hollin; tropiezan y se
inicia una pelea entre ellos: se golpean con
los sacos, impregnandose del color contrario
al transportado inicialmente; en un momento
dado, cuando la pelea esta en el maximo de
su fragor, salen huyendo y un grupo de per-
sonajes, no presentados anteriormente, cru-
zan la pantalla persiguiéndoles.

El origen de esta trama banal nos remite
al music-hall, al chiste visual, a los cancio-
neros populares. Pero nos interesa aqui es-
tudiar los aspectos que, dentro de ese exclu-
sivo plano-toma, suponen un avance para su
época e incluso una premonicion de lo que
luego sera eModo de Representacion Insti-
tucional (M.R.1.)

1. El encuadre nos presenta un Plano Ge-
neral (PG) del molino, al fondo, ligerisi-
mamente descentrado hacia el lado de-
recho y visualizado desde su base hasta
un punto por encima del engarce de sus
aspas, que giran de izquierda a derecha.
Delante del molino tenemos un espacio
de terreno libre que podemos conside-
rar como escenario para la accion repre-
sentada (no debemos olvidar la herencia
teatral del cine en general y del de los
primeros tiempos en particular). EI mo-
linero avanza en diagonal hacia la ca-
mara, lateralmente, en un eje que centra
el minimo desvio del encuadre con res-
pecto al molino. La accion comienia
media regentendiendo que se nos mu-
estra al personaje ya en movimiento y
en el exterior del molino).

. El deshollinador penetra por la izqui-

erda del encuadre, avanza hasta cru-
zarse con el molinero, que ha comen-
zado a desplazarse hacia la izquierda
dando un giro a su trayectoria (ahi se
superpone el molinero sobre el deshol-
linador, propiciando un escorzo). Tro-

piezan.

. Pelea. La inicia el molinero, que con

su golpe esta a punto de sacar de cu-
adro por la derecha al deshollinador.
Se van enmarcando en los golpes su-
cesivos, aunque han desplazado ligera-
mente sus posiciones: se intentan man-
tener en el centro del encuadre, en una
proporcion de un tercio, pero sus movi-
mientos, las caidas, los golpes, les des-
centran repetidamente y llegan a situar-
los en una relacion de un cuarto con res-
pecto al plano general (cuando comba-
ten a ras del suelo).

. Uno de ellos cae (el deshollinador (?)

en la peleay casillega a salir de cuadro
por el borde inferior, lo mismo que su-
cede en el margen izquierdo; esta parte
de la pelea se sitta en el angulo inferior
izquierdo del encuadre (el descentrami-
ento es absoluto).

. El deshollinador huye corriendo por

la izquierda del encuadre (previamente
hay un pequefio salto en la imagen,
probablemente debido a un fallo meca-
nico).

. El molinero se gira un instante y sale

corriendo también por la izquierda del
encuadre.

. El espacio se mantiene vacio un mo-

mento.
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8. Entra por la derecha del encuadre un Ademas, el mismo autor analiza la incor-
hombre, cruzando la pantalla; se deti- poracion de urfuera de campo“En Miller
ene brevemente, hace un signo para queand Sweepa entrada y la posterior salida de
otros le sigan y renueva su recorrido campo de esta pequefia multitud “surgida de
hasta salir por la izquierda. ninguna parte” indican ya, de un modo que
no podria ser el de una representacion tea-
tral, en la que publico y actores ocupan el
mismo espaciola existencia de un terreno
latente contiguo al espacio profilmico del
' encuadre unico primitivo. Designan @&m
' otra parte susceptible de ser ligado a este
espacio mediante una relacion de sucesion
espacio-temporal, pero segun un principio de
Independientemente de la justificacion concatenacion que constituira el primer paso
socio-cultural que tuviera esta persecucion, haciala ubicuidad psicolégicamente racio-
e incluso la suposicion evidente de que el nal de la Institucion, que en 1898 todavia no
narrador en la sala iria explicando los avata- puede ser concebid&”.
res, tal como indica Burch: “Alguien ha su-  La dicotomia mostracion - narracion, que
gerido que este esbozo de una persecucionparece haber intentado separar el cine de los
e incluso el género cinematografico mismo, primeros tiempos de las posteriores articula-
se inspira en el vodevil de tradicion europea, ciones narrativas, por muy elementales que
en el que, efectivamente, habia la costumbrefueran, no puede aplicarseTae Miller and
de organizar una persecucién de varios per-the Sweepque, para nosotros, tiene un es-
sonajes que atraviesan el escenario y que sdatuto explicitamente narrativo. Si tomamos
supone que prosigue entre bastidores. Cier-como referencia las caracteristicas que defi-
tamente, ello respondia a la tendencia natu-nen el M.R.P.ffontalidad exterioridad pla-
ralista que impregnaba poco a poco el tea- titud visual- objetivo fijo, iluminacion, telon
tro europeo de finales de siglo. Pero en el de fondo pintado -autarquia- de los cua-
cine adquiere un sentido mas explicito y mas dros, independientes entre si, y de los conte-
amplio. Verlo como la consecuencia mecéa- hidos -,distancia imagen centrifugafalta
nica de una “teatralidad” ain no superada de cierrg, y eliminamos de entre ellas los
podria hacernos creer que el extraordinario componentes que afectan al cine de la pluri-
desarrollo de la pelicula de persecucion en puntualidad, nos encontramos con una serie
los afios siguientes constituye una “obstruc- de elementos que nos permiten reflexionar
cion inexplicable”. Por el contrario, se trata Sobre el espacio diegético y su utilizacion:

del segundo gran gesto dirigido a la conca- | i6n debrincipio d .
tenacion lineal de los “cuadros” propia del ~ °® hcorporacion ePr|nC|p|o e montaje
MR 4 esbozo de disefio en la puesta en es-

cena: 1) El ligerisimo descentramiento

9. Resto del grupo de personajes que cru-
zan también de derecha a izquierda del
encuadre, en grupos y espaciados alter-
nativamente: otro hombre, tres nifios
una doncella, otra doncella, una nifia
un nifio, otra doncella, un nifio y otros
tres nifios.

4 NOEL BURCH, El tragaluz del infinito Madrid,
Cétedra, 1995. (pag. 157) ° Ibid, (pags. 157-158)
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del molino, hacia la derecha del encua-
dre, permite que el avance en diagonal
del molinero genere una lindeciala
camara, que actua en profundidad y que
habilita un dispositivo similar al eje de
los 18@, hasta que se produce su cam-
bio de trayectoria. 2) El giro de las as-
pas, de izquierda a derecha, prefigura la
entrada por la izquierda del deshollina-
dor y el posterior encuentro con el mo-
linero. 3) El grupo final cruza lineal-
mente la pantalla en el sentido en que
los dos personajes la han abandonado,
manteniendo la direccion y creando un
ritmo de la accion a través de su com-
posicién individuos - grupos - pausas.

¢ Instrumentacion de la narracion: La ac-
cion comienzain media res uno de
los canones mas sensibles del posterior
M.R.l.; la afirmacién habitual de que
“la pelicula clasica comienzia media
res Esto ayuda a distinguirla del filme
primitivo” 8, no podria aplicarse en este
caso, sobre todo si con ello se intenta
desvincular el mecanismo narrativo de
la existencia, explicita o no, de un dis-
curso como fruto de un relato ficcio-
nal. Quizéas el concepto de lo narrativo
guede mejor asegurado por el plantea-
miento deGaudreaultcuando dice que
“Todo plano es, bien un relato, bien el
segmento de un relato potencidl’

6 BORDWELL, DAVID, STAIGER, JANET Y
THOMPSON KRISTIN, El cine clasico de Hollywood.
Estilo cinematografico y modo de produccién hasta
196Q Barcelona, Paidos, 1997.

’ GAUDREAULT, ANDRE, Du litteraire au filmi-
gue. Systeme du recParis, Meridiens Klincksieck,
1988. (pag. 47)

e Sea 0 no umelato minima) aunque no

consideremos que el hecho de que el
molinero ya esté en camino indique el
arranqudan media res es precisamente
la intervencion final desde un fuera de
campo la que asegura ese principio (no
importa que el espacio externo no sea
conocido por no haberse mostrado: la
dimensién diegética no es finita). Te-
nemos unos personajes, un desarrollo e
incluso una transformacion, y una clau-
sura que devuelve al orden el espacio
inicial del molino y su entorno.

Rasgos de diferenciacién de la platitud
visual: 1) El avance en diagonal del mo-
linero, al comienzo de la accion, genera
una profundidad que va mas alla del
mecanismo tecnoldgico impuesto por la
pelicula ortocromatica. 2) La sucesiva
superposicion de los personajes, en el
tropiezo, durante la pelea y en el caso
del grupo final, estan lejos de “la co-
locacién de los actores, siempre lejos
de la camara, desplegados casi siempre
como cuadros vivientes, sin "escorzo",
sin movimiento axial de ningun tipd”.

En este caso, los personajes estan rela-
tivamente cercanos y el escorzo se pro-
duce en repetidas ocasiones.

La imagen centrifuga, comun a todo el
M.R.P., se justifica por la accion, que
rompe los limites del marco: Por com-
paracién corl’arroseur arrosé de Lu-
miére donde la fuga de cuadro es solu-
cionada arrastrando literalmente al per-
sonaje hacia su centrado, en este caso

8 NoEL BURCH, El tragaluz del infinito Madrid,
Cétedra, 1995. (pag. 173)
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las salidas de cuadro rompen el marco que basara su mecanismo de borrado enunci-
derecho, izquierdo e inferior, pero el ativo en la fragmentacion a través del mon-
espacio que revelan se hara explicito taje (asegurado por lagccordg. Aunque

por la posterior persecucion. Con todo, en 1898 el proceso de construccion y conso-
las proporciones de los personajes en el lidacion del M.R.1. esta todavia muy lejano,
seno del encuadre nos hacen suponer unThe Miller and the Sweeproclama la ca-
desequilibrio producido por la primera rencia de ese espacio, elimina el marco de
salida de cuadro (a su regreso quedanla pantalla comacontenedory augura que
excesivamente restringidos), pero esto toda (re)presentacion obedece a unatrama en
nos brinda también la posibilidad de re- el seno de un mundo posible (no limitado).
flexionar sobre el tamafio del encuadre, Ahora bien, el desconocimiento de ese mas
que mantiene a los personajes en tresalla del campo visual no tenemos por qué in-
cuartos cuando habitualmente se solia terpretarlo necesariamente como una caren-
intentar el plano general de conjunto.  cia, nos permite una apertura interpretativa

o del relato; de hecho, una de las caracteristi-
* Presencia diegética dielera de campo .55 esenciales del M.R.P.,, la falta de cierre,

El segmento visual que nos proporciona n,ede ser un factor de riqueza textual.

el encuadre remitespecificamental El giro del molinero, al igual que aigno
espacio diegético que se encuentra fuerage| primer perseguidor, reclaman la conti-

de €l, no tanto por las salidas de los per- 1y igad del espacio diegético, interpelan a
sonajes durante la pelea, que podemoSege m4s alla. Una narracion clasica poste-
perfectamente atribuir a deficiencias en yior hypiera permitido la visién del contra-
el control de los movimientos, como por .3 mng, justificandolo mediante la direccién
1) el acceso por la izquierda y desde el ge mirada, pero ese (des)cubrimiento cerra-
exterior del deshollinador; 2) la huida (5 ¢| caracter fantasmatico de la persecucion
por la izquierda de ambos personajes, Y, v nroduciria un relato lineal, con su corres-
esencialmente, 3) gfiro del molinero,  ondencia causa-efecto. Lo asombroso de
que mira hacia un fuera de campo NO Tpe willer and the Sweegs precisamente la
explicitado y huye a continuacion, y 4)  constatacién de una carencia y, al tiempo, la
el signodel primer perseguidor hacia el afirmacién de su inutilidad: un solo plano es
resto del grupo antes de que el resto de cana; de ofrecer, con los minimos recursos
perseguidores penetre en el campo Vi- gyhresivos, lo que el montaje analitico con-
sual. vertira posteriormente en redundante, evi-

N int ial t — dente e innecesario. Tal como afirma Burch:
0S Interesa especiaimente €ste UliMo w g, ¢ine primitivo dice a menudo en voz alta

puntg, pluest? que ;ﬁuera de qalrnp(suplone lo que el M.R.I. se las ingenia para decir en
uno de fos elementos esenclales en fa cons-,,, baja”®. La exterioridad en que el M.R.P.

truccion delespacio habitablecon que el mantiene al espectador, impide la constitu-

M'R'IZ asegurara l‘?‘ f'CC'O,n nar.ratlva, el fEJ' cion de un sujeto omnisciente y, al mismo
turo viaje inmovilsolo sera posible a traves

de la constitucion de un sujeto omnisciente  ° Ibid., (pag. 219)
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tiempo, los mecanismos de identificacién; es Smith hace ya uso de los primeros planos
decir, posibilita una lectura critica. en Grandma’'s Reading Glassunque justi-

En cualquier caso, eseera de campgex- ficados por el uso de una lente de aumento
plicitado por las salidas, entradas y esenci- ' (magnifcent views al igual que ocurre
almente por la persecucion final, no puede con As Seen through a Telecqpaonde el
ser mantenido al margen de la diégesis pre-proceso es inverso, a través de un telesco-
cisamente porgue los personajes se refiererpio. “Esta alteracion de grandes planos y de
a él a través de sus miradas y gestos, comoplanos generales en una misma escena es el
hemos mantenido previamente. La mirada o principio delcorte Con ello Smith crea la
el gesto a un mas alla del espacio del marco primera edicion verdaderd®?. Sin embargo
sera muy habitual en el montaje analitico del enThe Little Doctor(1901), “Smith muestra,
M.R.I. - siempre hacia la invisibilizacion del después de un plano general, un gran plano
aparato cinematografico - , pero en 1898 su- de una cabeza de gato bebiendo una cucha-
pone una constatacion de la fuerza que po-rada de leche, sin ningan pretexto o artificio.
see elespacio offcomo elemento discursivo Lo mismo sucede efthe Mouse in the Art
gue, en determinadas circunstancias, puedeSchoo] At Last! That Awful Toothy sobre
ser privilegiado como prioritario (lo que no todo enMary Jane’s MishapsAqui, después
acontecera hasta mucho después, cuando etle haber hecho explotar el horno vertiendo
sonido se convierta en un elemento basico en él gasolina, la imprudente doméstica sale
de la representacion y su asincronia en unapor la chimenea y sus esparcidos miembros
marca enunciativa de primer orden). caen sobre el tejado. La camara de Smith si-

Si bien es cierto que estamos recurriendo gue a su heroina en sus desplazamientos, y él
a este material para extraer de él unas con-varia su punto de vista segun las necesidades
clusiones que probablemente no formaban draméaticas de la accion.
parte de sus objetivos inicialé no lo es Posteriormente Smith y Williamson se ha-
menos quédseorge Albert Smithjunto aJa- cen técnicos. Smith inventa en 1902 el pro-
mes A. WilliamsoiiThe big Swallow1900) cedimientoquinemacoloyque se explota en-

o William Haggar (The life of Charles Pe- tre 1909y 1914, y Williamson fabrica apara-

ace 1905), forma parte de un grupo de re- tosy equipos™s.

alizadores (en ocasiones bautizados bajo la Desde sus comienzos utilizd los exteri-

adscripcion dé&scuela de Brightorpreocu-  ores profusamente (pagd tres chelines por
pados esencialmente por la innovacion, por el alquiler del molino deThe Miller and

la experimentacion. Tal es asi que en 1901 the Swee)p hizo uso de las sobreimpresi-

ones y llevé a cabo multiples peliculas de

10 pefendemos, en cualquier caso, la prioridad in-
terpretativa - aun respetando la direccion de sentido 11 RomAN GUBERN, La mirada opulenta. Explo-
ﬁjada a través de la huella autoral - mediante la cons- racion de la iconosfera COﬂtemporéneﬁarce]ona’
titucion del artefacto artistico en espacio textual y su pajdés, 1994. (pag. 301)
lectura por parte del espectador. En este sentido remi- 12 GeporgeEsSaDoOUL, Historia del cine mundial
timos a TLENS, JENARO, El ojo tachado. Lectura  péxico, Siglo XXI, 1972. (pag. 37)
de “Un chien andalou” de Luis BuiiueMadrid, Ca- 13 |bid., (pags. 37-38)
tedra, 1986 (pags. 21-22).

www.bocc.ubi.pt



El espacio diegético en The Miller and the Sweep 7

caracter fantastico cercanas a la concepcidéncritica que consagrara a la Institucién entre
de Mélies The Corsican Brothersen 1898 1910y 1920, en la que la mirada al objetivo
desdoblando personajeBhotographying a  implica claramente ldesapariciorde la ca-
Ghost, EI mesmeriano, San Nicolas, Cenici- mara, en tanto que vehiculo de identificacion
enta, Fausto, Aladino, Woman BarBer espectatorial, en tanto que “batiscafo” invul-
Igualmente, se atribuye &mith “el ex- nerable/invisible que nos transporta al uni-
trafio Masques and Grimacg$Smith, 1901  verso de lastars mientras que la mirada del
?) en que la yuxtaposicién mediante el mon- (campo-contracampo) quauturatiene que
taje de sucesivos maquillajes y muecas derozar la camara, pero no verl&’
un payaso es, de hecho, un ejercicio sobre Todo lo anterior nos afirma en la convic-
el raccord en movimientaque no entrara en  cion de que la construccion de la narrativi-
el vocabulario institucional hasta unos veinte dad cinematografica - tanto en lo referente
afios mas tarde™. a cbdigos como a contenidos discursivos -
El caso deJames A. Williamsoron The pudo haber sido muy diferente a la formu-
big Swallow 1900, - permitasenos la licen- lada mas tarde por el M.R.l., base del cine
cia de afadir esta breve exposicion sobre otroclasico de Hollywood y que hoy se nos pre-
importante filme y realizador de la época - senta como hegemonica; fue precisamente el
introduce un elemento metadiscursivo, al ti- caracter industrial desarrollado con posteri-
empo que hace uso del espacio profilmico oridad por los pioneros americanos, con su
del propio aparato cinematografico: el ros- institucionalizacién del cine como mercan-
tro de un individuo se acerca tanto al obje- cia, el que impidi6 el desarrollo de nuevas
tivo que engulle al camara y su equipami- experimentaciones e incluso enterrd algunos
ento. La novedad no estriba tanto en el pri- de los hallazgos mas notables. Y si esto fue
merisimo plano de la boca como en la pos- asi paralos codigos mas evidentes del M.R.I.
terior aparicion del camara, diminuto, so- (raccords eje de accion, planificacion), lo
bre lo que se supone el interior de la boca fue mucho mas en lo tocante a la utilizacion
del gran tragén pese a lo burdo del tru- de laelipsisy el fuera de camppelemen-
caje, la interpelacion al espectador es directatos ligados esencialmente, y desde siempre,
(al menos hasta descubrir la imagen del ca- al cine pero usados para la naturalizacion,
mara, que desvela setro el objetivo) y, so-  para el borrado enunciativo, para la cons-
bre todo, hace patente un fuera de campotruccion de un efecto-realidad alejado de la
gue pertenece aletras del aparatpla ne- percepcion fisica que se consigui6 fuera asu-
gada cuarta pared del espectaculo teatral. Almido como veraz por los espectadores. En
retirarse, el personaje interpelara de nuevoel otro lado de la balanza, como bien mu-
al espectador con su mirada a camara, de-estra el M.R.P. en algunas de sus peliculas
safiante. Coincidimos plenamente con Noél mas representativas, la desnaturalizacion, la
Burch cuando indica que “aparece aqui una evidencia de un aparato mecanico mediador
especie de presentimiento de la distincion entre el artefacto artistico y el espectador, el

14 NokL BURCH, El tragaluz del infinito Madrid, 15 bid., (pag. 225)
Cétedra, 1995. (p4g. 110)
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desvelamiento del efecto-realidad: a fin de
cuentas, el cine (también).
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