Cine y color I @

Mas alladelarealidad

Andrea Echeverri Jaramillo
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| color y el cine han tenido una relacion larga y fructifera, pero no siempre facil.
El vinculo comenzé con el nacimiento mismo del cine, e incluso se pueden buscar
sus origenes mucho antes. Ya en las épocas prehistoricas el ser humano se habia
acercado a la idea de la imagen en movimiento —razon de ser del cine—: son nota-
bles las pinturas rupestres de Bradshaw-Kimberley, Lascaux, Altamira y Addaura, por
ejemplo, donde se representa a humanos o animales en accién. En las primeras, las
manos se estiran, se ramifican, mostrando las labores continuas de los hombres; en las siguientes
se trata de animales con multiples patas para mostrar cuan veloz es su carrera; y en las ultimas,
mediante la repeticion de la misma figura, que va cambiando paulatinamente de posicion, se
muestra la evolucion de su accion. En todas éstas el color es fundamental: siempre en tonos tie-
rra, pero que cambian de una figura a otra, que intentan darle mas realismo a lo pintado sobre las
paredes de las cuevas, hacer mas vivido el movimiento y dar una mayor sensacion de semejanza
con la realidad.

Mas adelante, en lo que suele llamarse “precine”, se crearon ciertos aparatos que buscaban
lo mismo: mostrar el movimiento de personas, animales y objetos, contar acontecimientos, ilustrar
relatos y, sobre todo, crear ilusiones. Se trata de objetos como la linterna méagica’, inventada en el
siglo XVII, o los muy variados del siglo XIX, como el fenaquistiscopio?, el zootropo?®, el praxinoscopio*
o el taumatropo®, con el que hemos jugado todos alguna vez. En todos estos artilugios el color es
una caracteristica habitual, que les otorga encanto, expresividad y los hace llamativos, ademas de
conferirles mayor cercania a la realidad.
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1 Una especie de camara oscura que, con la ayuda de una ldmpara de aceite y una lente que amplia la imagen, proyecta en la pared imagenes
pintadas sobre vidrios intercambiables, que se suceden a diferente velocidad a medida que avanza la historia narrada.

2 Un disco con una serie de ranuras cerca al borde y figuras dibujadas en varias posiciones; al girarlo y ver a través de las ranuras, frente a un
espejo, se crea la ilusion dptica del movimiento.

3 Un cilindro con cortes a través de los cuales el espectador ve una cinta con dibujos que, debido al movimiento giratorio y al fendmeno de
persistencia retiniana, dan la impresion de movimiento.

4 \Version mejorada del anterior, en el que, en vez de ranuras, hay unos espejos interiores que devuelven la ilusion de movimiento. - =

5 Un circulo plano, con una imagen por un lado y otra por el otro; al girarlo las dos imagenes se unen creando una ilusion dptica: el pajaro O O
dentro de la jaula es la mas conocida.
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» En este filme, se utiliza un blanco y negro granuloso para narrar los avatares de John, Paul, George y Ringo. La camara los sigue
con naturalidad a pesar de lo absurdo de las situaciones, y la monocromia le permite, en este caso, esa mayor cercania emocio-
nal. Afiche de A hard day’s night (Richard Lester, 1964) disefio y fotografia de Robert Freeman.

En ultimas, eso es lo que pretende la busqueda de
afadir color a las imagenes, sean estaticas o en mo-
vimiento: aumentar la verosimilitud, aproximarse a la
realidad. Sin embargo, eso es relativo, pues en general
nos resulta mayor el parecido de una foto en blanco y
negro respecto de su original, que un dibujo hecho con
colores que represente lo mismo. Esto sucede porque
el contorno y las proporciones son los elementos méas
importantes para reconocer el referente de una ima-
gen, mientras que su distorsién nos lo dificulta. Cuando
vemos en una ilustracién un gato rojo, por ejemplo, el
hecho de que no existan felinos de ese color no nos
impide reconocerlo, mientras que seria mucho mas di-
ficil hacerlo si cambian su forma o sus proporciones,

aunque conserve sus colores originales. Algo de trans-
formacion siempre habra, pero se deben mantener los
rasgos fundamentales minimos, llamados determinan-
tes (Grupo p, 1993, p. 92), para que sepamos de qué
se trata, y entre ellos raramente esta el color.

El nacimiento del cine... y del cine en color

Volvamos a los origenes. El cine es hijo de muy
diversas manifestaciones artisticas y culturales: de la
fotografia en cuanto a su técnica; de la literatura, en
la medida en que narra historias; del teatro y la dpera
en tanto que representacion actoral, y del espectaculo
de feria, pues se trata de un entretenimiento popular
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y masivo. Todas estas busquedas
expresivas confluyen, y por fin el
cine tiene su partida de nacimien-
to el 28 de diciembre de 1895,
con la proyeccién en el Salon In-
dien del Grand Café de Paris de
una serie de peliculas de los her-
manos Lumiére, que le ganaron la
carrera a Thomas Alva Edison y
Su equipo.

Los filmes de los franceses,
entre los que se incluye La sa-
lida de los obreros de la fabrica
(1895), La llegada del tren a la
estacion (1895) y Regador re-
gado (1895), muy variados en
tema, composicién y contenido,
eran todos cortos —de un par
de minutos a lo sumo—, mudos
y en blanco y negro. En cambio,
algunos de los del estudio de
Edison, si bien no hallaban ain
la manera de ser proyectados
ante un publico masivo, incluian
sonido simultdneo y tratamiento
de color. En especial, el colorea-
do a mano de cada fotograma de
la serie de La serpentina (William
K. L. Dickson y William Heise,
1894-1895), es supremamente
vistoso e interesante.

» En los afios cincuenta el color toda-
via era un asunto complejo en el cine.
En esta cinta de Douglas Sirk el colori-
do radiante, puede, sin embargo, res-
tar verosimilitud a la historia, pues los
arboles, las flores o las casas nunca
han tenido semejante vitalidad. Afiche
de Sdlo el cielo sabe (All that heaven
allows) (1955) disefo de Bob Tollen.
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» Uno de los grandes fracasos de mercadeo de Hollywood fue relanzar Casablanca coloredndola digitalmente para su 50° aniver-
sario. “Los alemanes vestian de gris, tl estabas de azul”, le dice Rick a llsa al recordar la (ltima vez que se vieron: la imaginacién
flota, y podemos ver el azul del vestido en el flash-back, sin necesidad de technicolor o tintas digitales. (Michael Curtiz, 1942)

disefio del afiche: Bill Gold.

A partir, pues, de su mismo nacimiento, en el
cine se contrapusieron color y blanco y negro. La bus-
queda de mayor iconicidad a través del color tuvo una
larga trayectoria, por un lado en cuanto a los aspec-
tos técnicos y, por otro, en las problematicas estéticas
que se iban planteando al respecto, sobre todo en las
que se ocupan de la relacion del cine con las otras
artes, la dicotomia entre imitacion y ficcionalizacion
y los usos simbélicos del color y, por supuesto, del
blanco y negro.

El desarrollo técnico

El cine, al ser la evolucién técnica de la fotogra-
fia, hered6 de ella, en su momento, la capacidad de
reflejar lo mas fielmente posible las formas, contornos y
proporciones pero, a su vez, la imposibilidad de afiadir
automaticamente color a las iméagenes, que es algo que
ambos, fotografia y cine, conseguiran ya bien entrado
el siglo XX. La fotografia es el arte de la luz, y mediante
su tratamiento y manipulacidn se consigue la evocacion
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It's the hattest day of the summer,
You can do nothing,
you can do something,
mas verosimil de los seres y las
cosas, pero el soporte que se
usaba en ese entonces solo cap-
turaba luces y sombras, no colo-
res. Tanto el cinematdgrafo como
el kinetoscopio —los aparatos
inventados por los Lumiére y el
equipo de Edison, respectiva-
mente— afiadieron la ilusion de
movimiento, gracias a la proxi-
S Pl KE LEE s e midad temporal entre las fotos
TOINT : que tomaban y a su proyeccion
- ¢ a una velocidad constante, pero
sin que nada, en su momento, se
hubiera podido hacer respecto al
color.

Sin embargo, al igual que
Dickson, muchos directores a
ambos lados del océano, como
. Georges Mélies o Edwin S. Porter,
A A0 ACRES e A MULE FEAPWORYS oo - hacian colorear cada fotograma,
~ ASPIELEE JONT “DOTHE RIGHTTHING™ HANNY ALID O a veces de la pelicula entera, a
'i:""%1:|: AV - RUBY O - ﬂ|:H:I_!I.H|] Il:l‘é;!fnh ~ UCARLD F5POSI0 veces s6lo de ciertas secuencias.
: .FHH_ E-”.q"pi ||]HH I“E“ Hl;l mi ||_|HH J}dM[r[m [z !L|||H| HHH Por lo genera| se tefilan Unica-
r'rmHII [Hmll—kllﬂl otz S L L e BARRY ALEXAMDER BRI P by EH'I["'#H]"*W]H mente vestidos y a|gunos objetos,
i S JFIHJIJ_H:?LHIJ'!T_TRHE; ottt P LEE 4 2254 0 y se mantenia la escala de grises
- en rostros, manos y fondos, ya
> La tercera peli.cula de Spike'Lee.gxplota el color ensu m?ximz{ expresion: al tratarse dg que el coloreado a mano era algo
e e e e o oot unoe . MUY dispendioso: i bien o ese
otros. Afiche de Haz lo correcto (1989) foto de Tony Barboza, disefio de David Sameth. entonces se filmaban solo 16 0 18
cuadros por segundo, eso implica
que habia que tinturar unos mil
fotogramas por cada minuto de pelicula, y esto en cada

En ultimas, eso es lo que una de las copias que se hicieran de ella.

; Poco después surgié un nuevo tratamiento de co-
pretende la busqueda lor para los filmes, el entintado, consistente en el virado
de afadir color a las imagenes, de todo el metraje de una secuencia para dotarlo de

L. L una temperatura acorde con las caracteristicas de ho-

sean estaticas o en movimiento: rario y locaciones: para interiores diurnos se viraba al

aumentar la verosimilitud, sepia, para escenas nocturnas se viraba al azul, y para

. . exterior-dia se mantenia el blanco y negro neutro y lu-
aproximarse a la realidad. minoso. Esto ya tiene unas implicaciones semiéticas @

O’
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A FILM BY DMVID LYNCH
- v .
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» Es la primera pelicula de David Lynch, la mas experimental
de todas y de muy bajo presupuesto. Fue rodada en blancoy
negro, se us6 cinta de 35 mm, con una textura granular que la
hace compleja no solo en su historia, sino también visualmen-
te. Afiche de Eraserhead (1977)

> Luis Molina, homosexual, le cuenta las viejas peliculas que
ama a su companero de celda. En todas ellas la protagonista
es la misma mujer, siempre vestida de negro. El ambiente y el
color de esas historias tienen una patina célida y dramatica,
que es el sello de la cinta. Afiche de El beso de la Mujer Arafia
(Héctor Babenco, 1985)

importantes, que van mas alla de la iconicidad, pues
afiadian un significado inmediato que no dejaba perder
al espectador en los cambios temporales de la historia.
Todas las secuencias se solian rodar de dia y en es-
tudio, asi que el viraje realizado en postproduccion era
la Unica marca semantica que permitia distinguir si la
accion sucedia a la luz del sol, de las bombillas o de la
luna. Esta manipulacién se puede ver en filmes norte-
americanos y europeos a comienzos del siglo XX, tan
disimiles narrativa y estéticamente como los de Buster
Keaton y los pertenecientes al Expresionismo aleman.

Segundo de Chomén, director de origen espafiol
radicado en Francia, fue uno de los pioneros de la co-
loracion en el cine. De hecho, se vincul6 al trabajo cine-
matogréfico como tefidor de fotogramas en 1900, para
luego convertirse en uno de los realizadores mas inno-
vadores de su época. Su primer aporte fue el estarcido,
un proceso mecanico para colorear los fotogramas, que
consistia en recortar todos los elementos de un color en

El éxito de dos cintas
de 1939,

fue la credencial necesaria
para que el color

se expandiera

a todas las
cinematografias

del mundo:

se trata de

Lo que el viento se llevo
y El mago de Oz



» En esta comedia musical, como es habitual en
este género, el color es un elemento protagonis-
ta. Vestidos y paraguas de tonos vivos pueblan la
pantalla, marcan el ritmoy afiaden sentido y gusto
al filme. Afiche japonés de Los paraguas de Cher-
bourg (Jacques Demi, 1964)

cada rollo completo de film, lo que se debia
repetir para los cuatro tintes principales: rojo,
verde, amarillo y azul; después de realizar
los cuatro procesos de tefiido se conseguia
la copia final en color. Sin embargo, al ser es-
pecialmente dispendioso, encarecia y alar-
gaba la produccion, asi que no tuvo dema-
siada repercusion fuera de Francia. Chomon,
ademas de inventar el “paso de manivela™y
de contribuciones al lenguaje filmico como el
plano cenital y el travelling’, fue también el
creador, junto con Ernest Zollinger, del mé-
todo de la bicromia alterna que, aunada al
estarcido, dotaba ya mucho mas faciimente
de color a toda la pelicula usando sélo dos
copias del film (Davila, 2008).

Uniendo la idea de Chomén vy la tricro-
mia de J. C. Maxwell —que se aplicaba a
la foto-fija—, se llegd al chronochrome en
1912, en el que se filmaba simultaneamente
utilizando un filtro azul, uno rojo y uno verde
respectivamente, que se volvian a utilizar
delante de tres proyectores simultaneos,
generando una proyeccion colorida, pero no
tan verosimil. El procedimiento se revitalizd
en 1931, cuando los filtros se incorporaron
a la pelicula misma.

6 Un proceso que hacia parecer que los objetos inani-
mados se desplazaban solos ante la camara. Hoy se
conoce como animacion cuadro a cuadro.

7 Plano cenital: la camara se sitGa en lo alto, en el
cenit, y describe la planta del espacio. Travelling: mo-
vimiento rectilineo de la camara sobre rieles.

(A
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» Pelicula emblematica de Pedro Almodévar, aqui se puede ver su energia, su pasion, su
mirada a lavida en general, y a la vida de las mujeres en particular, reflejada en su uso tan
personal del color. Afiche de Mujeres al borde de un ataque de nervios (1988)

El desarrollo del cine
en color

Hasta comienzos de los
afos treinta, todos los procesos
usados para colorear el cine
eran aditivos®, pues afiadian
color por color a la pelicula. Pro-
cedimientos fotogréficos alter-
nativos basados en el principio
sustractivo® permitieron resolver
los problemas recurrentes. La
solucién fue, pues, obtener tres
negativos, que registraban res-
pectivamente los tonos rojos,
azules y verdes de la secuencia.
De tales negativos se sacaban
tres positivos semitransparen-
tes, de color cian, magenta y
amarillo respectivamente. Al ser
estos colores complementarios
de los utilizados en escena, lo-
graban controlar la intensidad
de los colores primarios que
llegaban a la pantalla, aumen-
tando la similitud con la realidad
(Martinez-Salanova, sf).

Mientras se sucedian di-
versos experimentos y busque-
das, Herbert Kalmus consiguio
el éxito con el technicolor. Se
trataba de una técnica mucho

Por fin, en los anos setenta, mas sencilla que las anteriores: se hacia una emulsion

el proceso de filmacion,

en dos peliculas que se pegaban una a otra generando
por un lado, en una especie de gelatina, los colores

revelado y produccion

de Cine en color se Simpliflca 8  Alsumar los tres colores primarios se genera luz blanca. Si se proyec-

tan luces rojas, verdes y azules aparecera el blanco donde se solapen.

Se conseguira luz amarilla donde falte el azul, cian (parecido al azul)

y abarata nOtabIemente! donde falte el rojo, y magenta (parecido al rojo) donde falte el verde.
9  Utilizando filtros se eliminan colores. El filtro amarillo deja pasar

al punto que se Vue|Ve solo rojo y verde. El cian sustrae el rojo, y el magenta, el verde.

Donde se solapen dos colores aparece uno primario, y si se solapan

Ia norma imperante. los tres aparecen grises y negro segn la intensidad.



El primero que le sacé parti-
do a esta técnica fue Walt Disney,
con sus Sinfonias tontas, de 1929
a 1937, y demas peliculas que lo
hicieron tan famoso. El proceso se
fue perfeccionando, y ya en 1937
es patente el color vivido y lumino-
so en Blancanieves. Por su parte,
otro director que exploto las posibi-
lidades expresivas del technicolor
fue otro de los famosos pioneros,
Rouben Mamoulian, que en Becky
Sharp (1935) va incrementando
la intensidad del color de manera
dramatica, aun a costa de realizar
cambios en la trama que luego pa-
saron desapercibidos (Mamoulian,
1962).

El procedimiento seguia sien-
do dispendioso, complejo y caro,
por lo que los productores se me-
dian bastante en su utilizacién. Sin
embargo, el éxito de dos cintas de
1939, que mantienen su categoria

_PARIS, TEXAS~ MIT WARRY DEAN STANTON - WASTASSJA KONEX) - DEAN STOCKWELL  Aumni comint wunmea cuson semowcx — de grandes  clasicos imperdibles,

KAMERA: AT MULLER - AUSSTATTUNG: KATE ALTMANN - SCHNITT: PETES PRIYG00A - MUSIK: FY COBDER - PRADUZENT: CHRLS SIEVERNICH fue |a Credencial necesaria para

DRERDUCH: SAM SHEPSAD - BENRBETTUNG: L AL KIT CARSON - NERSTELLUNGSLEITUNG: DON GUEST - AEGIE: WIM WENDERS - — - mge

» Wim Wenders usa aqui el color para diferenciar atmdsferas y situaciones, y lo hace

que el color se expandiera a todas
las cinematografias del mundo: se

tan sutilmente que nos permite transitar, sin notarlo, de un lado a otro. Asi, el sué-  trata de Lo que el viento se llevo y

ter fucsia de Jane logra diferenciarla, subrayarla, hacerla el eje central de la historia.

Afiche aleman de Paris, Texas (1984) disefio de Style B.

El mago de Oz, ambas de Victor
Fleming. El método se habia per-

rojo-anaranjados, y por el otro los verdes. El debut fue
con la pelicula El tributo del mar (Chester M. Franklin,
1922). Unos afios mas tarde el proceso se perfecciono,
al afiadir simultaneamente una pelicula més (con filtros
cian, magenta y amarillo), aumentado las posibilidades
de la paleta, en la que se conseguia por primera vez el
rojo brillante y dramatico que se convirti6 en la caracte-
ristica principal del technicolor.

feccionado tanto (ya no se usaban
tres peliculas simultaneas sino una
sola que absorbia todos los colo-
res) que por fin el color se sentia real, como ver por la
ventana los sucesos que transcurren en la trama.

El mago de Oz, ademas, fue la primera pelicula
que jugd narrativamente con el color, con una semid-
tica de contradiccidn, que se ha convertido en un re-
ferente obligado y que se ha imitado desde entonces:
el plano de la realidad, la vida de Dorothy en Kansas,
esta contada en un blanco y negro virado ligeramente

Thoro
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“It's still
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old story,

love and
glory.”
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En peliculas como
Miedo y asco en
Las Vegas o Across
the universe,

la psicodelia

y las distorsiones
del color se
acentuan para
mostrar

los cambios

de percepcidén
por el uso

de alucinégenos.
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> Woody Allen revive las aventuras emocionales de Rick, el personaje protagénico de
Casablanca, esta vez en una situaciéon menos épica. A la cinta, el color le resta roman-
ticismo, que no debe tenerlo, y le afiade la veracidad que necesita. Afiche de Suefios

de un seductor (1972)

al sepia, mientras que el mundo de fantasia de Oz, al
que llega en sus suefios y en el que encuentra a sus
famosos amigos, esta escenificado con un colorido ra-
diante y vivaz. Funciona precisamente porque hasta el
momento la mayoria de peliculas realistas se habian
realizado monocromaticamente, asi que el efecto de la
policromia resulta fantastico. Con el paso del tiempo,
en cambio, ha ido perdiendo potencia este contrapunto,
usese en cualquier direccion (realidad en color, fantasia
en blanco y negro o sepia, y viceversa).

El color y los géneros cinematograficos

A pesar de los avances conseguidos, la proximi-
dad de la guerra y los altos costos del procedimiento de
filmacion y revelado, hicieron que durante varias déca-
das conviviera el cine en color con el filmado en blanco
y negro, mucho mas simple y barato, pero no exento de
maravillosas posibilidades estéticas y dramaticas.

El uso del color, entonces, se limitd a ciertos gé-
neros hollywoodenses, como el western y el musical,
y en general a las superproducciones, asi fueran de



otros géneros. El color se usaba enton-
ces para afadir espectacularidad y, a la
vez, verosimilitud o fantasia, segin el
caso, Yy en los géneros nombrados se
convirtid en un elemento esencial para
la construccién dramatica. Qué seria de
filmes como Centauros del desierto (The
searchers) (John Ford, 1956) o Cantan-
do bajo la lluvia (Stanley Donnen y Gene
Kelly, 1952) sin el esplendor y la vivaci-
dad que les afiade el uso del technicolor.

Ademas, precisamente por la nove-
dad técnica, se tenia especial cuidado en
su uso, y tanto la direccion de arte —que
incluye escenografia, utileria, vestuario
y maquillaje, principalmente— como la
fotografia —que se ocupa principalmen-
te de iluminar, no del encuadre, que es
asunto de direccion— jugaban con sus
paletas de maneras juiciosas e innova-
doras. Asi en las peliculas del Oeste,
ademas de aprovechar las ricas tonalida-
des de valles y desiertos, se identificaba
a los vaqueros y forajidos en los grandes
planos generales por el color de su caba-
llo y de su sombrero fundamentalmente,
mientras que en los musicales, se usa-
ban filtros de color para singularizar a los
personajes.

Por su parte, el blanco y negro,
aparte de usarse en todas las cintas
de serie B (de bajo presupuesto), fue la
eleccion preferida para ciertos dramas y
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en general para todo el cine negro, que
incluye peliculas de detectives, gangs-
ters, policiacos y misterio en general.
Con la herencia del cine europeo de los
afos veinte y treinta, de donde provenia

H
i

» Una de las peliculas pioneras en el uso del colory uno de los primeros gran-
des éxitos del technicolor; asi todavia haya imagenes que parecen “colorea-
das” a mano. Afiche de Las aventuras de Robin Hood (Michael Curtiz y William
Keighley, 1938)

buena parte del personal de Hollywood,
el manejo simbdlico de la luz y los con-

trastes resultantes con el uso de objetos
transformados por la monocromia, recuperaron el papel
protagonico que habian tenido al otro lado del océano,
para lograr competir con los filmes en color. Una escena
como la de la aparicion del personaje de Orson Welles
en El tercer hombre (Carol Reed, 1942) no tendria jamas
el mismo impacto y dramatismo si hubiera sido rodada
en technicolor. Es evidente también que en blanco y ne-
gro resulta mas impactante el contraste entre el vestido
oscuro y profundo de Gilda (Charles Vidor, 1946) con su
clarisima piel en la escena en la que canta “Put the bla-

me on Mame”, que desata de inmediato la imaginacion
y la lectura de los simbolismos.

En este tipo de filmes, los juegos de luces y som-
bras son especialmente propicios para la construccion
narrativa y estética de la historia, en los que el gris es
el mediador idoneo entre los usos semanticos de sus
extremos: el bien y el mal, la sinceridad y la traicion, el
florecimiento y la decadencia, aspectos que habian sido
subrayados en especial por el Expresionismo aleman
un par de décadas antes.
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El technicolor
aumento

las posibilidades
de la paleta

de colores,

en la que se conseguia
por primera vez

el rojo brillante

y dramatico

que se convirtio

en su caracteristica
principal.

Institucionalizacion y usos semanticos
del color

Por fin, en los afios setenta, el proceso de fil-
macion, revelado y produccién de cine en color se
simplifica y abarata considerablemente (con el paso
a nuevos sistemas, semejantes a los fotograficos
tradicionales, como el Eastman Color') al punto que
se vuelve la norma imperante, usada para cualquier
tipo de produccion, sin importar el género, el estilo,
el modo narrativo o el presupuesto. Esto implica un
cambio de habito importante, tanto para los realiza-
dores como para la audiencia, que empieza a perder
la sensacion de novedad y a dejar de exigir un trata-
miento enfatico en el colorido tanto de la luz como del
disefio artistico de las cintas.

El problema subsecuente es que la institucionali-
zacion del uso del color neutraliza su valor simbdlico,
estético y narrativo, y de algiin modo el color se hace
casi invisible, algo que ya habia empezado a suceder
desde hacia unas décadas —que ahora se generali-
z6—y de lo que se queja Eisenstein en uno de sus ul-

10 El Eastman Color o el Fuji Color, muy usados en la actualidad, se
habian creado muchos afios antes. Sin embargo, en sus comienzos,
tenian una sensibilidad muy baja, por lo que la imagen obtenida se
empobrecia con el grano, y ademas su sistema de fijacion era muy
pobre, lo que causaba que el color se fuera destifiendo desde muy
pronto. En los sesenta y setenta se mejoré notablemente su calidad,
y gracias a su facilidad de uso, asi como a su economia, destronaron
al imperante technicolor.
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» La mejor manera de reflejar lo que anuncia el titulo es, por
supuesto, hacer una pelicula gris, y aqui Huston explota toda
la gama que le ofrece el celuloide de alta sensibilidad en blan-
coy negro. Afiche de La jungla de asfalto (John Huston, 1950)

timos textos, dedicado especificamente a la coloracién
en el cine: “Me parece que este punto de vista consiste
en elevar a la categoria de principio la impotencia para
dominar el conjunto de los medios de expresién que
concurren para crear una obra cinematogréfica que
sea un todo organico” (Eisenstein, 1948, p. 496). Para
él, es fundamental que el color se use dramatica y sim-
bélicamente, no con una simple funcion iconizante o
espectacular, en el sentido literal del término.

El color, como bien sugiere Eisenstein, tiene en-
tonces variados fines narrativos y estéticos dentro del
cine. Aparte del uso neutro —que simplemente refleja
los colores presentes en el escenario, sin aportar ma-
yor significacion mas alla de la semejanza con la rea-
lidad—, encontramos diversos tipos de coloraciones y
paletas que enriquecen el sentido y el disfrute de peli-
culas de muy distintas clases y calibres.



» El color también sirve
para crear ambientes
fantasiosos, con colores
fuertes y brillantes en el
vestuario y la escenogra-
fia, principalmente. En
este caso la intensidon
es la de establecer una
realidad de comic que
conjugue con los rasgos
caricaturescos y exage-
rados de los “chicos ma-

los”. Afiche de Dick Tracy
(Warren Beatty, 1990) di-
sefio de Johnny Kwan.
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» Las imagenes reales
del holocausto son en
blanco y negro, asi se
filma esta pelicula para
no vulnerar su credibili-
dad. Sin embargo, una
nifia aparece, por ahf,
con un abrigo rojo. Se

ha especulado mucho al
respecto, la (nica versién
que Spielberg no ha ne-
gado es que se trata de
un recurso utilizado para
indicar que, porfin, la
realidad de tanta muerte
asalta la sensibilidad de
Oskar Schindler. Afiche
de Schindler’s list (Ste-
ven Spielberg, 1993) foto-
grafia de Morton Shapiro,
disefio de Georgia Young.




Como una paradoja,
Tim Burton

separa el mundo

de los vivos

y los muertos en

El cadaver de la novia,
al primero lo dota
de sombras

y oscuridad,

y al segundo

de colores vivos

y brillantes.

Como bien resumen Casetti y Di Chio, el cine ac-
tiva ciertos codigos cromaticos presentes en la cultura:
‘la gama de las reacciones perceptivas (el verde que
relaja, el azul que tranquiliza, el rojo que excita; [...] las
referencias ideologicas (el rojo como progreso, el negro
como reaccion...), y asi sucesivamente” (1991, p. 91).
Mas alla de estas relaciones primarias, que a menudo
se usan apenas de forma intuitiva, hay muchas pelicu-
las que utilizan la coloracion de manera funcional espe-
cificamente para el relato del que dan cuenta.

Desde las épocas del coloreado a mano, quedo
claro que el uso del color acercaba el cine mas a la
pintura que al teatro y, asi, muchos directores de foto-
grafia y disefiadores de produccion se han dedicado al
estudio de la historia del arte con pasion y dedicacion,
consiguiendo copiar el manejo de la luz y la paleta de
los grandes pintores, como Rembrandt, Vermeer, Goya
o Picasso. Esto es especialmente notable en filmes de
directores que son a la vez artistas plasticos, y que por
lo tanto dan al equipo de trabajo creativo libertad de
expresion en la experimentacion visual, como David
Lynch o Michel Gondry. No se puede dejar de desta-
car entre ellos a Peter Greenaway, cuyos filmes son de
una plasticidad y una estética maravillosas, en las que
el color es una herramienta fundamental para construir
la obra de arte.

Pensar en filmes suyos como El cocinero, el ladron,
su mujer y su amante (1989), Ronda nocturna (2007),
asi como en Blue velvet (1986) y La ciencia de los sue-
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» Hecha en blanco y negro, esta pelicula remite a la época en
la que se sitia la historia (los afios cincuenta, cuando todavia
era usual la monocromia en el cine), y en parte para poder ju-
gar estéticay simbélicamente con la luzy dramatizar aun mas
las situaciones por las que atraviesan los personajes. Afiche
de The last picture show (Peter Bogdanovich, 1971)

fios (2006), de los anteriormente nombrados, o en otros
tipos de cintas como Los duelistas (Ridley Scott, 1977),
Hair (Milos Forman, 1979), Frida (Julie Taymor, 2002) o
Un hombre soltero (Tom Ford, 2009), es seguramente
evocar imagenes cargadas de vida y plasticidad gra-
cias, en buena medida, a su uso del color, que mas que
mimético es expresivo, con gran carga connotativa, al
aprovechar los valores simbdlicos, antropologicos y
psicoldgicos que se estabilizan en la sociedad, por una
parte, y creando nuevos sentidos para colores especifi-
cos al interior de cada pelicula, por otra.

El color ayuda, en algunos casos, a evocar dife-
rentes momentos de la historia de la humanidad. Es
claro que la paleta para relatar una historia que sucede
en la época de los romanos sera distinta a una me-
dieval, a una decimondnica o a una futurista. Rojos,
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» Hitchcock hizo dos versiones de esta misma pelicula, una en Inglaterra, en 1934, en blan-
coy negro, con un bajo presupuesto, y otra en Hollywood, en 1956, a color. Si bien los re-
makes son a menudo problematicos, en este caso es dificil decir cual es mejor. Afiche de

El hombre que sabia demasiado (1934)

heaven) (Ridley Scott, 2006);
azules, rosas oscuros, verdes
luminosos seran lo habitual
para una trama que tenga lu-
gar en el siglo XIX, como en
el caso de Chérie (Stephen
Frears, 2009); mientras que co-
lores asépticos y muy brillantes
daran el toque necesario en el
futurismo, como podemos ver
2 E i en Gattaca (Andrew Niccol,
o 1997) o en Repo Men (Miguel
- Sapochnik, 2010). Asi, con sélo
mirar unos planos de una peli-
cula, aun antes de que se haya
presentado a los personajes, el
espectador tiene clara la situa-
cion temporal, y muchas veces
espacial, de la historia.

El color puede utilizarse
también como metéfora, algo
que es evidente en la trilogia
de Krzysztof Kieslowski Azul,
Blanco y Rojo (1993-1994), en
donde el color que da nombre a
cada filme se usa para ironizar
sobre el principio al que se les
asocia a partir de la Revolucion
Francesa: libertad, igualdad y
fraternidad, valores que el ci-
neasta polaco demuestra como
se han ido perdiendo en nues-
tra sociedad. Asi, cada pelicu-
la explota el poder narrativo y

blancos y dorados para ropa y utileria, en escenarios
color marmol, seran lo apropiado para la primera, como
sucede en Ben-Hur (William Wyler, 1937) o Agora (Ale-
jandro Amenabar, 2009); tonos tierra, mas bien oscu-
ros, con toques verdes y amarillos predominaran en el
medioevo, como se aprecia en El regreso de Martin
Guerra (Daniel Vigne, 1982) o Cruzada (Kingdom of

estético del matiz en cuestion,
en un juego plastico y dramético a la vez, que enfatiza
en la pérdida de los valores de la vida cotidiana, a la
vez que en su relevancia para la autocomprension y la
capacidad de vivir en comunidad.

Por su parte, Zhang Yimou da otro uso simbolico
al color en su pelicula Héroe (Ying xiong, 2002), en la
que la paleta de cada version de una misma historia



nos da pie a que entendamos cual es su motivacion:
la primera vez que se narra la historia es representada
con predominancia del rojo, pues esta basada en la
pasion; la segunda es azul, maquinada con frialdad y
premeditacion; la tercera, en cambio, es blanca, lo que
implica que es cierta y motivada por valores profundos
y sinceros, y luego usa el verde para complementar los
vacios que quedan en las anteriores, con un fin, esta
vez, mas estético que semantico.

Otro ejemplo igualmente interesante del uso na-
rrativo del color lo ofrece Tim Burton en varias de sus
peliculas, y en especial al separar el mundo de los vi-
vos y los muertos en El cadéver de la novia (2005): al
primero lo dota de sombras y oscuridad, y al segundo
de colores vivos y brillantes, como una paradoja res-
pecto al pensar comUn y a la representacion iconica
habitual de la vida y la muerte.

La psicologia por su lado hace un aporte muy re-
levante para la utilizacion significativa del color. A partir
de la sinestesia, los efectos animicos que produce la
temperatura del color se pueden explotar de manera
sencilla en cualquier filme: se usan entonces colores
frios para momentos tristes o situaciones misteriosas,
calidos para situaciones alegres o pasionales, y neu-
tros para generar sensacion de tranquilidad y espera.
Si bien se trata de un aspecto aparentemente simple,
su relevancia cognitiva y emocional es mucho mas po-
tente de lo que se pueda creer.

Otro de los usos narrativos habituales del color,
heredado indirectamente del entintado del cine mudo,
lo convierte en una herramienta semiotica para los
cambios temporales. Asi, para indicar que la escena
que vemos en la pelicula cuenta un episodio del pasa-
do, es comun que éste sea filmado en blanco y negro,
en sepia o en colores que aparentemente han perdido
su brillo y su saturacion, como lo hacen las fotos viejas.
De la misma manera, si se trata de una situacion ima-
ginada por uno de los personajes, se alterara de algun
modo el color de la cinta, en especial si se trata de sue-
fios 0 imaginacién. Y qué decir del efecto alucinatorio
de las drogas: en peliculas como Miedo y asco en Las
Vegas (Terry Gilliam, 1998) o Across the universe (Julie

Taymor, 2007), la psicodelia y las distorsiones del color
se acentuan para mostrar los cambios de percepcion
por el uso de alucindégenos. De esta manera resultara
facil para el espectador hilar los acontecimientos en
una linea clara dentro de la temporalidad de la pelicula,
asi como los diferentes planos de “realidad” y subjeti-
vidad del relato.

En ocasiones, el color también puede servir de
marca personal. Es facil reconocer una pelicula de Al-
moddvar con solo ver unos cuantos fotogramas, pues
sus colores vibrantes contrastan entre si de manera
particular y caracteristica, mientras que un director
como Jean-Pierre Jeunet usa colores calidos aun en
las situaciones mas sombrias y distdpicas, de Delica-
tessen a Micmacs, y otro como David Cronenberg pre-
fiere tonos ligubres para ambientar la mayoria de sus
historias.

Uso simbdlico del blanco y negro en el cine
contemporaneo

A partir de los afios setenta, el blanco y negro se
convierte en una opcion estética, preciosista, usada en
muy pocos filmes, casi siempre de origen independien-
te y de caracter de arte y ensayo. Hacer una pelicula
monocroma en la actualidad es sefial de busquedas
plasticas o de experimentacién narrativa. Su uso pue-
de extenderse a la totalidad del metraje de la cinta, o
so6lo a algunas escenas, € incluso convivir con el color
en los mismos fotogramas.

Encontramos asi filmes de Woody Allen como
Manhattan (1979) o Sombras y niebla (1991), en el que
el blanco y negro le afiade intelectualidad a la primera
y dramatismo a la segunda; el de Mathieu Kassovitz E/
odio (1995) con un grano y un contraste muy elevados
que afaden crudeza a la historia; El hombre que nunca
estuvo (Joel y Ethan Coen, 2001) donde la monocro-
mia le da una pétina que distancia la historia del publi-
co tanto temporal como emotivamente, o Juha (1999),
el experimento mudo de Aki Kaurismaki de contar una
historia bajo las normas y parametros del cine de co-
mienzos del siglo XX. En cualquiera de estos casos, el
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> En los afios de la depresién, una mujer vive una realidad de colo-
res tierra y oscuros. Va a ver la misma pelicula todos los dias, hasta
que un personaje lo nota, le habla y se sale de la pantalla para es-
tar con ella. Luego la invita a su mundo, en blanco y negro. Afiche
francés de La rosa pdrpura del Cairo (Woody Allen, 1985) disefio de
Jean Michel Folon.

espectador tiene claro que el uso del blanco y negro esta
ahi para aportar significado y singularidad a la pelicula, y
asi exigira un tratamiento muy cuidadoso y expresivo de la
monocromia.

Aqui siguen teniendo validez los valores semanticos
ofrecidos por el cine de comienzos del siglo XX, en el que
conviven la polaridad bien-mal acentuada por los contras-
tes claroscuros, con otras como misterio-claridad, debili-
dad-fuerza, poderio-inopia, entre muchas mas, asi como
con valores singulares, y no necesariamente maniqueos,
que se le puedan asignar a la enorme escala de grises que
ofrece el celuloide monocromo.

Los juegos que tiene el uso del blanco y negro en el
cine no se limitan, por supuesto, a los filmes mencionados,
monocromaticos de principio a fin. Muchos otros, por ejem-

plo, mezclan color y blanco y negro sin que se deba
a cambios temporales; podemos nombrar cintas
como Raging Bull (Martin Scorsese, 1980), en la
que sdlo ciertos momentos de la vida privada de
Jake La Motta se muestran en color, con la textura
de pelicula casera, para connotar simultdneamente
la calidez de su relacion con Vicky. Por su parte,
en Vivir rodando (Living in oblivion) (Tom DiCillo,
1995), una metapelicula sobre un rodaje de cine
independiente, los cambios juegan metalinguisti-
camente con los niveles de realidad: primero solo
lo filmado dentro del relato es colorido, y luego al
contrario. Y en Las alas del deseo (Wim Wenders,
1987) el blanco y negro refleja la ecuanimidad y fal-
ta de emociones de los angeles, versus el colorido
del punto de vista humano, pasional y muchas ve-
ces equivoco Y, asi, cuando el angel protagonista
se enamora, descubre los colores de los sentimien-
tos, en una de las metéaforas visuales mas hermo-
sas de la historia del cine.

En otro punto del espectro, podemos encon-
trar peliculas que unen color y blanco y negro en
los mismo fotogramas, simulando el coloreado pri-
mitivo, entre las que se destaca La ley de la ca-
lle (Rumble fish) (Francis Ford Coppola, 1983) en
donde la monocromia obedece al reflejo del grave
caso de daltonismo de uno de los personajes, que
so6lo reconoce el color de los pececitos peleadores,
y luego esta circunstancia le sirve retéricamente a
Coppola para mostrar la reaccién violenta de su
hermano, que se da de cabeza contra el mundo
cuando el primero muere.

El caso es que en todos estos filmes, y en
otros como Ed Wood (Tim Burton, 1994), Dead
man (Jim Jarmusch, 1997), Kill Bill Vol. | (Quen-
tin Tarantino, 2003), Sin City (Robert Rodriguez,
2005), o incluso en animados como Renaissance
(Christian Volckman, 2006) o Persépolis (Marjane
Satrapi y Vincent Paronnaud, 2007), se explotan
los juegos de luces y sombras y las potencialidades
estéticas que solo son posibles usando pelicula en
blanco y negro, o mezclas de éstos con el resto de



colores de manera retorica, lo que genera mayores
contrastes, mas facultades simbdlicas dicotomicas,
la opcion de esconderle al espectador informacion
que esta delante de la camara para descubrirla
luego, mayor dureza de caracter para ciertos per-
sonajes, aumento del dramatismo o la sensibilidad
en ciertos casos, 0 incluso la evocacion de memo-
rabilidad que explotan muchas ediciones de DVD
de filmes antiguos, al afiadir el rétulo “En glorioso
blanco y negro”.

El color en el cine colombiano

El cine colombiano no ha sido ajeno a los vai-
venes del uso del color. EI comienzo fue tardio: la
primera cinta que se rodé en formato policromo fue
La gran obsesion (G. Ribon Alba, 1955) y desde
entonces se altern el uso del color y el blanco y
negro, segun el presupuesto y las necesidades dra-
maticas, hasta que, como en el resto del mundo, el
color se volvié imperante en los afios setenta.

En muchas ocasiones el color se ha utilizado
de forma neutra, si bien en otras se usa de forma
simbodlica y enriquecedora, como en el caso de
La historia del baul rosado (Libia Estella Gomez,
2003), donde la coloracion, mas alla de reflejar la
época —los afos cuarenta—, busca dotar de sen-
tido a los personajes, o El colombian dream (Fe-
lipe Aljure, 2005), en el que el colorido sirve para
reflejar estados animicos e incluso para ironizar
acerca de la realidad nacional: las pepas de droga
que constituyen el centro de la trama son amarillas,
azules y rojas.

Una cinta que juega de manera interesante
con el tratamiento del color y lo intercala con se-
cuencias en blanco y negro es Kalibre 35, de Raul
Garcia Rodriguez (2000). En este caso, las bus-
quedas son puramente plasticas y estéticas, en
tanto los cambios no estan anclados en elementos
argumentales o narrativos, sino que obedecen a la
construccion de un look singular, que la equipara
con cierto cine experimental del primer mundo.

» La caracterizacion de Kim Novak en sus dos papeles (Madeleine
y Judy) se diferencia basicamente gracias al tratamiento del color.
Cuando Judy, por ejemplo, se va convirtiendo en Madeleine, el co-
lor se va volviendo mucho maés frio. Afiche de Veértigo (Alfred Hitch-
cock, 1958)

También existen peliculas que usan paletas singulares,
que pretenden dar un caracter particular a la historia, como
Perro come perro (Carlos Moreno, 2008), en la que se afiade
dureza. Por su parte, Pequefias voces (2010), flme animado
de Jairo Carrillo, codirigido por Oscar Andrade, juega con los
colores y la luz de manerarica y significativa: a través de una
paleta cambiante van generando las transformaciones ani-
micas del espectador, y todo a partir de dibujos coloreados
por los mismos nifios de los que habla el documental.

También es de destacarse la incursion plastica en el
blanco y negro presente en La sombra del caminante, de
Ciro Guerra (2004), donde el tratamiento textural y el alto
contraste sirven para mostrar la rudeza y la dicotomia de
la violencia colombiana. Este es un caso atipico, es cierto,
pero abre un camino de posibilidades al cine colombiano
para la exploracion de semantismos cromaticos.
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Es claro, en definitiva, que el tratamiento del co-
lor —y del blanco y negro, por supuesto— es uno de
los aspectos fundamentales a la hora de plantearse
la realizacién o el andlisis de un filme, sea comercial,
independiente, artistico o experimental. Para cual-
quier pelicula es una fuente de significacién y expre-
sion estética, sea de manera discreta, creando un eco
del colorido real del mundo, 0 mucho mas simbdlica
y expresiva, cuando se genera una manera personal
de representar ideas y emociones mediante la luz y
el color. Aunque seria posible adentrarse méas en el
territorio del color en el cine, tanto colombiano como
internacional, aqui se ha intentado ofrecer un pano-
rama que dé cuenta de sus principales posibilidades
semanticas, asi como de sus multiples maneras de
relacionarse con la realidad.

ANDREA ECHEVERRI JARAMILLO

Comunicadora social de la Universidad Javeriana,
con Maestria en Cine de la Universidad Compluten-
se de Madrid. Estudio, también, en Panico Studio la
escuela de Terry Gilliam en Londres. Actualmente, es
critica de cine en diversos medios y docente de la
Universidad de los Andes y la Universidad Jorge Ta-
deo Lozano.
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