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Resumen

El cine de Hollywood ha dado un testimonio informal de las guerras, par-
ticularmente de la Segunda Guerra Mundial. Saving Private Ryan (Steven
Spielberg, 1998) rompié el modelo naturalista y roméntico del subgénero.
Se baso en el testimonio de los veteranos de guerra y se orient6 no hacia el
desarrollo de una operacion bélica, sino a la reproduccion hiperrealista del
combate y la cotidianidad de la guerra. Dio forma audiovisual a una me-
moria y experiencia individuales, las del veterano, que habitualmente no
habian tenido cabida en el relato institucional de la guerra o en su reflejo
cinematografico anterior. Este articulo presenta un analisis estilistico de su
secuencia mas aplaudida por su efecto y valor artistico: el desembarco enla
playa de Omaha. Atiende a la descripcion de sus recursos de planificacion,
sonido y montaje. Muestra que, a través del recurso a técnicas estilisticas
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expresivas formuladas por S. M. Eisenstein, la secuencia busca introducir
al espectador en el combate, hacerle participar de las sensaciones y razona-
mientos del soldado —en este caso el capitin Miller—, y lograr asi su inmer-
sién en la accidon bélica, su compromiso con ély la comprension del origen
de su trauma. Para ello se ha recurrido a una via de andlisis inspirada en el
proceso metodolégico que S. M. Eisenstein empleaba en dos de sus articu-
los para explicar el valor del planteamiento estilistico de El acorazado Po-
temkin (1925) a sus detractores. Consiste en la descripcion del esquema
expresivo que configura el diseno de planos y fragmentos de montaje y su
comparacién conlos que los preceden o suceden. Mediante esta metodolo-
gia dialéctica, se describe el estilo general de la secuencia y sus pretensiones
expresivas, asi como se localizan momentos de contraste y ruptura que acu-
san su servicio a un motivo emocional: traducir el trauma del combatiente.

Palabras clave
Cine, filmacién, pelicula histérica, andlisis cualitativo (Fuente: Tesauro de
la Unesco).
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The Experience of War on the Screen:
The Landing at Omaha Beach in Saving
Private Ryan

Abstract

Hollywood cinema has given informal testimony to war, particularly World
War II. Saving Private Ryan, a 1998 war film directed by Steven Spielberg,
broke the naturalist and romantic model of this sub-genre. Based on the
testimony of veterans, it is not a film about the development of a military
operation; instead, it is a hyperealistic reproduction of combat and the daily
rigors war. It gives audiovisual form to the individual memory and expe-
rience of veterans, who were not usually part of the institutional account
of the war and its earlier portrayals on the silver screen. This paper offers a
stylistic analysis of the sequence in Saving Private Ryan that is most applau-
ded for its effect and artistic value: the D-Day landing on Omaha Beach.
It describes the resources used in its planning, sound and editing. It shows
how the expressive stylistic techniques shaped by S.M. Eisenstein are used
to involve the film’s audience in the fighting and in the feelings and reaso-
ning of the soldier; in this case, Captain Miller. In the end, it manages to
immerse the audience in the war, securing its commitment to the soldier,
and enabling it to understand the source of his trauma. The analysis uses
the method S.M. Eisenstein employed in two of his articles to convince his
detractors of the value of the stylistic approach used in Battleship Potemkin
(1925).1t consists of a description of the expressive scheme behind the de-
sign of the shots and the fragments in the montage, and a comparison to
those that precede or follow them. The overall style of the sequence and its
expressive intentions are explained by way of this dialectical method, which
also is used to pinpoint the moments of contrast and rupture that serve an
emotional motive; namely, to translate the soldier’s ordeal.

Keywords
Film, filming, historical film, qualitative (Source: Unesco Thesaurus).
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A experiéncia da guerra na tela:
0 desembarque na praia de Omaha
de Saving Private Ryan

Resumo

O cinema de Hollywood tem dado testemunho informal das guerras, parti-
cularmente da Segunda Guerra Mundial. Saving Private Ryan (Steven Spie-
Iberg, 1998) rompeu com o modelo naturalista e roméntico do subgénero.
Baseou-se no depoimento dos veteranos de guerra e orientou-se nao em
dire¢ao do desenvolvimento de uma operagao bélica, mas sim da produgao
hiper-realista do combate e da cotidianidade da guerra. Deu forma audio-
visual a uma memoria e experiéncia individuais, as do veterano, que habi-
tualmente nao tinham tido espago no relato institucional da guerra ou em
seu reflexo cinematografico anterior. Este artigo apresenta uma andlise es-
tilistica de sua sequéncia mais aplaudida por seu efeito e valor artistico: o
desembarque na praia de Omaha. Atende a descrigao de seus recursos de
planificagao, som e montagem. Mostra que, por meio do recurso a técnicas
estilisticas expressivas formuladas por S. M. Eisenstein, a sequéncia busca
introduzir o espectador no combate, fazé-lo participar das sensagoes e ra-
ciocinios do soldado —nesse caso o capitio Miller—, e conseguir assim sua
imersao na agao bélica, seu compromisso com ele e a compreensao da ori-
gem de sua trama. Para isso, recorreu-se a uma via de andlise inspirada no
processo metodoldgico que S. M. Eisenstein empregava em dois de seus ar-
tigos para explicar o valor do pensamento estilistico de O Encouragado Pote-
mkin (1925) a seus detratores. Consiste na descri¢io do esquema expressivo
que configura o desenho de planos e fragmentos de montagem e sua com-
paragao com os que os precedem ou sucedem. Mediante essa metodologia
dialética, descreve-se o estilo geral da sequéncia e suas pretensdes expressi-
vas, bem como se localizam momentos de contraste e ruptura que acusam
seu servi¢co de um motivo emocional: traduzir o trauma do combatente.

Palavras-chave
Cinema, filmagem, filme histdrico, anélise qualitativa (Fonte: Tesauro da Unesco).
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Introduccion

La crénica de las guerras ha constituido, durante siglos, el nucleo esencial
de la historia. Asi, “la voluntad o el deseo de un grupo social de seleccio-
nar y organizar las representaciones del pasado de tal modo que los indi-
viduos la asuman como propia” (Wood, 1999, citado en Cole, 2002: 130)
ha conformado imaginarios y sentimientos en torno a la identidad nacio-
nal que han definido la memoria colectiva de una guerra.

Frente al modo institucional de narrar la guerra hay otro mas infor-
mal, propio de las conversaciones entre camaradas de armas. Su escena-
rio son los encuentros de veteranos, en donde intentan perpetuar de algin
modo su memoria y experiencia individuales. En el testimonio de los ex-
combatientes lo anecdético adquiere categoria de referente.

Estos recuerdos de la guerra son muchas veces traumaticos, reviven
el sentimiento de culpa tras sobrevivir a tantos otros (Bourke, 2004: 483).
A muchos, ciudadanos reclutados o voluntarios, no los entrenaron para
asimilar el terror y la culpa que lleva afios suprimir en soldados profesio-
nales; ellos, en pocas semanas debian abandonar los principios y compor-
tamientos propios de un civil y adoptar los del soldado (Leed, 2000: 88).
El trauma se oculta: “mi familia no sabe nada de eso... son cosas de las que
no hay que hablar” (Cowen, 2001). Para el veterano, solo un companero
de armas puede entenderlo y darle sentido, por haber compartido los mis-
mos referentes vividos. Por ello rechazan la vision heroica de su hazana di-
fundida por el relato institucional que contradice su propia valoracién de
sus acciones (Cole, 2002: 132). El relato institucional de su guerra se per-
cibe generalmente como algo que “invade el recuerdo individual, que crea
silencio en lugar de comunicacién. (...) La memoria publica ( ...) gene-
ralmente contradice su recuerdo individual hasta el punto de considerarse
inauténtica” (Lagrou, 2000: 305).

Pese al valor histérico del recuerdo de la guerra de los que la vivieron
efectivamente, tras cada conflicto bélico el relato conmemorativo ha adquiri-
do mucha mds importancia que el de su experiencia personal o el de su efec-
to traumético (Bourke, 2004: 481). El testimonio traumatico del veterano
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solo se incluye en el relato institucional cuando sirve “alos objetivos socia-
les o politicos de importantes grupos sociales” (Bourke, 2004: 473). Este
contraste y escision entre su testimonio y la vision oficial de la guerra ha
hecho preciso acudir a sus recuerdos para completar el relato de la histo-
ria de las guerras (Bourke, 2004: 485). Y lo mismo ha sucedido en su ver-
sién cinematografica.

Hollywood ha presentado también un testimonio informal de las
guerras, especialmente de la Segunda Guerra Mundial. Su reflejo duran-
te el periodo clasico ofrecia una vision de la contienda muy similar ala de
la historiografia tradicional. Salvo en casos excepcionales, las dificultades
de los veteranos al volver a casa traumatizados no tenian cabida (Schatz,
2002: 759). Hollywood presentaba un relato triunfalista, una crénica de la
guerra en tercera persona. Las peliculas clasicas sobre la Segunda Guerra
Mundial conformaron un modelo de reproduccién naturalista y romanti-
co, motivado por la composicién de héroes y villanos y la exposicion cla-
ra del desarrollo de la contienda o una misién particular (Basinger, 1986).
El subgénero de combate clasico fue el principal modo en el que los civi-
les que no tenfan experiencia directa de la guerra conformaban su imagen
de esta (Wetta & Novelli, 2003: 863). Se ha sefialado con frecuencia que
no permitia comprender la vivencia terrorifica y traumadtica que supone
una guerra.

No es posible realizar una verdadera pelicula de guerra. Lo mas
préximo que se me ocurre a una pelicula bélica del todo auténtica es
introducir a dos hombres armados tras la pantalla del cine para que
en el momento del combate disparen al patio de butacas (...) Irala
pelicula y ser herido. Sélo asi se puede hacer una pelicula legitima
sobre lo que supone la experiencia de una guerra (citado en Basinger,
1994: 168).

Saving Private Ryan (Steven Spielberg, 1998 —en adelante SPR-) su-
puso un cambio radical en el subgénero y se convirtié en el nuevo modelo
de cine bélico hasta hoy (Biesecker, 2002; Klien, 2005; Gates, 2005). Su
representacion hiperrealista del combate, su vinculacion con el proceso de
memoria —la pelicula es el flashback de un veterano-y su reproduccion de la
experiencia traumatica del combatiente la convirti6 en “la primera en refle-
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jar de un modo auténtico el horror de la batalla, especialmente la secuencia
del desembarco en la playa de Omaha” (Bodnar, 2001: 805).

Para Spielberg las representaciones clasicas de la Segunda Guerra
Mundial “trataban absolutamente todo respecto a la guerra, menos lo que
suponia verdaderamente estar ahi” (citado en Hasian, 2001: 347). Asi, el
planteamiento innovador de su pelicula, por su foco en la memoria y expe-
riencia individuales, causé tal impresion en los excombatientes “que salian
aturdidos, alucinados, emocionados en silencio” (Cohen, 1999: 35). Tanto
que el ejército debi6 poner en marcha una linea de ayuda al veterano (Ha-
sian, 2001: 339). Los que no vivieron el conflicto bélico decfan: “me meti
por un momento en los zapatos de mi padre. Me encontré verdaderamen-
te alli, y creo que ahora entiendo mucho mejor por qué sufria tanto cuan-
do hablaba de lo que pasé en la playa de Omaha” (citado en Hasian, 2001:
346). SPR “logré reconciliar a dos generaciones” (Ambrose, 1998: 59), a
los baby boomers y la generacién X, cuya visién de la guerra se habia con-
figurado a partir de la experiencia directa o indirecta de la guerra de Viet-
nam y otros conflictos como el de Mogadiscio de 1993, con las vivencias
de la gran generacién. Su fundamento en entrevistas a los excombatientes
aport6 al espectador una vision de la cotidianidad y del sacrificio del sol-
dado que le habia sido negada por el relato institucional de la historia o su
version cinematografica anterior. Posibilité “un nuevo teatro de operacio-
nes de la memoria histérica traumatica en el cine” (Walker, 2004: 131) e
invitd a la opinién publica a reconsiderar su vision critica previa de las ins-
tituciones y operaciones militares, al identificarla emocionalmente con el
soldado (Sugimoto, 2000: 645).

SPR originé un ciclo bélico en el que la fidelidad y el protagonismo de
la evolucion de la contienda pierde importancia ante la reproduccion de la
experiencia del combatiente: como en el relato histdrico informal de los vete-
ranos. Largometrajes como SPR, Letters from Iwo Jima'y Flags of Our Fathers
(Clint Eastwood, 2006) o series televisivas como Band of Brothers (Hanks
& Spielberg, 2001) presentan a personajes contempordneos que reconstru-
yen a partir de sus recuerdos lo que debid ser la experiencia de los soldados.
Los relatos los focaliza un testigo que relata recuerdos (propios o ajenos) y
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revive las experiencias y sensaciones en su memoria (Pérez, 2012). Se evita
“ana mera reflexién de orden politico” (Muruzdbal & Grandio, 2009: 66).
Se personaliza y humaniza por la reproduccién de la memoria y experien-
cia individuales. Esto permite “conectar” con el espectador de hoy, incluso
con el critico, al hacerle experimentar vicariamente las sensaciones de los
protagonistas del pasado. Aunque jamds hayamos combatido nos convier-
ten en comparieros de armas y nos sitian entre ese nucleo de hombres que
pueden entender qué es vivir la guerra.

El cambio fundamental de SPR no fue narrativo. En la cinematografia
contemporanea lo que atrapa al espectador no es el didlogo o los momen-
tos introspectivos, sino “el tamano, la frecuencia y la intensidad sobrecoge-
dora de sus secuencias de especticulo” (King & Krzywinska, 2002: 16). El
desarrollo narrativo se ve mermado por la construccidn de una experiencia
“mds vivida e intensa que la fundada en observar la realidad en términos ex-
clusivamente realistas” (King, 2000/2009). En esta linea, la reproduccién
del combate en SPR no se orienta exclusivamente hacia la verosimilitud
propia del modelo canénico, sino hacia la expresividad. Se busca compo-
ner algo intangible, imposible de representar mediante imagenes exclusiva-
mente realistas: como fue “haber estado alli”, como se siente uno inmerso
en una batalla.

Se buscala participacion vicaria del espectadory su compromiso emo-
cional y moral con el soldado. La expresividad de su enunciacion constru-
ye la dimension interna del combatiente. Asi, cualquier tipo de espectador
puede por fin comprender las “batallitas del abuelo”, porque se convierte
en un companero de armas que comparte lo que se siente al luchar. Con-
vertido en un “habitante de la imagen” (Stam, 2001: 362), puede “vivir” la
guerra aunque jamads haya participado en una.

El tratamiento audiovisual del cine bélico, y en particular de SPR, se
ha tratado poco en los estudios académicos (Winter, 2001: 863), que han
atendido mds a la fidelidad a los hechos o al analisis narrativo o retdrico,
o de relacién de su mensaje con el contexto de produccién (Muruzébal,
2007: 1-2). Muchos particularizan en los recursos narrativos que articulan
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la memoria individual o el trauma del combatiente (Sugimoto, 2000; Ha-
sian, 2001; Bodnar, 2001; Auster & Quart, 2002; Biesecker, 2002; Ehnren-
haus, 2002; Pérez, 2012), pero no atienden especificamente a las estrategias
audiovisuales empleadas para este fin.

Aqui, se pretende definir cudles son las estrategias de planificacion,
sonido y montaje que buscan la inmersién del espectador en el combate,
para conseguir el compromiso emocional y moral con el soldado y parti-
cipar asi de la experiencia traumdtica que supone vivir una guerra. Y eso
en un ejemplo concreto, SPR, y en una secuencia particular: el desembar-
co en la playa de Omaha.

Teéricos del cine de espectdculo contempordneo —que incluye el cine
bélico— detectan que los cineastas norteamericanos hacen uso de las téc-
nicas de planificaciéon y montaje de S. M. Eisenstein en sus secuencias de
accién (Stam, 2001; Dancyger, 2007; King, 2009). Algunos de ellos reco-

nocen abiertamente su influencia:

Teniamos el montaje clasico y el montage eisensteniano, y esto se
podia llevar mas alla. El cine americano ha absorbido todas las téc-
nicas de los soviéticos y ahora estan en nuestro cine. La verdad es
que muchas de estas técnicas han sido apropiadas y son parte de
lo que hacemos los montadores de Hollywood cuando trabajamos
en peliculas de accion. Porque nosotros también queremos provo-
car reacciones en el piblico. Queremos que salten del asiento, que
la experiencia no resulte comoda. Pero no para llevarlos a la Revolu-
cion, sino para que de verdad disfruten de la pelicula (Goldblatt, en
Apple, 2004).

Este articulo plantea que, para lograr una sensacion fisioldgica de la
guerra, reproducir el trauma del soldado —en este caso el del capitin Miller,
interpretado por Tom Hanks— y lograr que el espectador se comprometa
con él y participe de sus sensaciones y razonamientos, la secuencia elegida
de SPR utiliza algunas de las estrategias estilisticas de S. M Eisenstein: en
concreto los “esquemas”, la “colisién 1égica” y un disefio audiovisual hete-

rogéneo y tendencioso, definido por un “motivo” emocional.
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Materiales y metodologia

Eisenstein en sus indagaciones tedricas quiso establecer los recursos filmicos
que permiten condicionar una respuesta del espectador, conseguir que la pe-
licula afecte sus emociones y su modo de considerar ideolégicamente la
realidad (1934/1999: 57-71). Su planteamiento —aqui se resume escueta-
mente por falta de espacio— giraba en torno a la necesidad de que la forma
de un cuadro, o el montaje de una secuencia, se definiera formalmente de
un modo tendencioso adecuado a la finalidad que buscaba el artista, tal y
como el orador escoge y ordena las palabras para conseguir un efecto con-
creto en su publico. El disefio audiovisual de un filme debia estar al servicio
de un motivo emocional o temético —~también denominado “dominante” —.
De este modo el estilo de un filme contribuia a la construccién de sentido,
y no sélo a la reproduccién naturalista de la realidad ficcional (Eisenstein,
1924). Asi, “la obra se conformaria de la manera més adecuada para que el
publico comprendiera su mensaje” (Sanchez-Biosca, 1996: 108).

Paralograrlo, es preciso organizar los elementos de un cuadro o de un
fragmento segun esquemas de composicién y montaje, lo suficientemente
generales y comprensibles por el publico, que permitan al cineasta subrayar
el valor especifico de un plano o escena: su motivo (1937: 37). La colisién
entre planos o fragmentos —el contraste, ya sea en sus contenidos, su natu-
raleza, tratamiento estilistico o disposicion estructural o ritmica— permite
que la combinacién de imagenes de elementos procedentes de la realidad
con un significado inalterable pueda producir una metafora significante: que
transmita una idea o emocién implicita (Eisenstein, 1929/1999).

Para defender este planteamiento ante sus detractores, partidarios del
realismo socialista, Eisenstein redacté dos articulos, “Ellenguaje cinemato-
grifico” (1934) y “La unidad orgénica ylo patético en El acorazado Potemkin”
(1939), que muestran cémo la configuracién heterogénea y tendenciosa de
un texto, construido estilisticamente mediante esquemas y colisiones, per-
mite una comunicacién mas completa y compleja con el espectador que si
su disefio solo sirve para presentar de modo realista el contenido. En ellos
analiza escenas de El acorazado Potemkin (1925) como ilustracién. Desde
esta base se aborda el andlisis de la secuencia elegida de SPR.
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En el primer texto muestra el motivo de los cuadros de una secuen-
cia a partir de las diferencias cualitativas entre los esquemas compositivos
que se emplean. Describe un cuadro a partir de su comparacién con las ca-
racteristicas del anterior y desvela la respuesta que la sucesién de los mis-
mos pretende en el pablico. Aumont y Marie valoran este sistema de analisis
dialéctico para el estudio posestructuralista o semiopragmatico de un texto
(1990: 26-33). En el segundo articulo, Eisenstein proyecta esta via al ana-
lisis de la configuracion de los fragmentos. Subraya cémo los esquemas de
montaje —tendenciosos- y las colisiones entre ellos contribuyen a la com-
prension del subtexto de la obra. Aqui se plantea que esta via que atiende
alalectura dialéctica de planos y fragmentos de montaje es valida para de-
finir el sistema estilistico de un texto y para sugerir la misién comunicati-
va de cada una de sus estrategias, aunque se parta de un sistema analitico y
en parte naturalista, como en el caso de la pelicula seleccionada. No se tra-
ta de hallar lo que hipotéticamente el autor pretende con su disefio, sino lo
que la enunciacién del propio texto sefiala o exige del espectador (aunque
su respuesta sea imposible de determinar en términos absolutos).

La obra tedrica de Eisenstein “constituye una forma mds sistemati-
ca de constructivismo tedrico que todavia no ha sido rebasada por la teo-
ria filmica, a pesar de las aventuras conceptuales de la semidtica textual, la
narratologia y el cognitivismo” (Sdnchez-Biosca, 1996: 119). Esto apoya
nuestra apuesta por desarrollar en este articulo su via de andlisis dialéctico
para el estudio cualitativo de la forma del discurso. Si sus técnicas de plani-
ficacién y montaje efectivamente se emplean en la actualidad —dentro del
sistema analitico tradicional de Hollywood-, resulta légico recurrir a su sis-
tema para estudiarlas. No obstante, Eisenstein no dejé escrito alguno en el
que explicara su proceso metodoldgico. Por ello se ha debido desarrollar
aqui tras estudiar el que emplea en los articulos citados.

El proceso ha sido el siguiente: se ha capturado la secuencia median-
te un programa de edicion informitico, se ha fragmentado segun los cor-
tes que contiene, se ha tomado una imagen del primer fotograma de cada
cuadro, que sirve como referencia para el andlisis de este y para detectar
el esquema empleado para su configuracion. Es una imitacién del uso de
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storyboards de Eisenstein en su primer articulo. También se ha tomado una
imagen del timeline de la secuencia, dividida en fragmentos o escenas que
se identifican con una letra, segin los cambios de esquema estructural o
ritmico detectados (figura 1). Asi se simplifica el sistema de Eisenstein em-
pleado en el segundo articulo para analizar el ritmo (mediante fracciones
matematicas, aqui se aprecia a partir de una imagen).

Figura 1

Escena A

LL@LLLL

Finalmente, el andlisis ha consistido en el estudio fragmento a frag-

mento y cuadro a cuadro de la secuencia. Se atiende especificamente a los
esquemas empleados y alas diferencias estilisticas existentes entre los suce-
sivos. Después se ha procedido a interpretarla finalidad de la configuracién
de cada elemento segtin su uso previo en la secuencia o normas de compo-
sicion cinematograficas generales. Para articular los resultados que se ex-
ponen a continuacién se han agrupado los esquemas y tipos de colisiones
mas habituales en la secuencia segun su misién comunicativa o la respues-
ta que exigen del espectador.

Resultados del analisis

La secuencia presenta dos combates: uno histérico y uno intimo. Se distin-
guen por tener tratamientos estilisticos diversos. Unos esquemas composi-
tivos y de montaje sittian al espectador en un lugar fisico en el combate. Es
mas, le transmiten la misma sensacién fisioldgica que un soldado en Oma-
ha bajo el fuego enemigo. Otros esquemas transmiten la batalla emocional
que libra Miller, en la que combaten su “yo” civil y su deber militar. Ade-
mas, esquemas especificos sefialan como subtexto de la secuencia el origen
del trauma del capitdn: el sentimiento de culpa por la muerte de compaiie-

ros y enemigos debido a sus érdenes.
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Tras un prélogo de enunciado omnisciente y lejano en el que el es-
pectador contempla a un anciano veterano que acude a prestar sus respetos
a un cementerio militar, se presenta el desembarco. Este se inicia sin avi-
so previo, sin presentacion de personajes, sin planteamiento de la misién o
los preparativos de esta (cosa impensable en el modelo canénico anterior).
Este brusco cambio narrativo contribuye a la sorpresa y tension del publi-
co por la ruptura de sus expectativas, condicionadas por las peliculas béli-
cas vistas hasta entonces. El contraste estilistico que supone respecto a la
enunciacién convencional del prélogo también contribuye a alterar emo-
cionalmente al espectador, que debe abandonar el rol pasivo que se le invi-
t6 a ocupar en la primera secuencia.

Para transmitirle la sensacion fisioldgica de estar inmerso en el com-
bate, el cineasta obliga al espectador a asumir dos puntos de vista, entre los
cuales se alterna. Ninguno resulta comodo, ni permite un rol pasivo.

En esta secuencia no hay constancia de ningtn personaje que sea
operador de guerra, pero la presencia diegética de la cimara es evidente. Se
emplea un tratamiento documental (cdmara en mano, cuadros desequilibra-
dos, barridos y movimientos inestables, etc.) (figuras 2 y 3). La cdmara se
sumerge y se resguarda de los disparos que se dirigen al punto de vista (fi-
guras 4y S), o incluso su lente llega a mancharse de sangre o barro tras las
explosiones (figuras 6-8). Como homenaje a los cineastas que filmaron la
guerra, Spielberg obliga al espectador a asumir su punto de vista. Le daun
lugar en el escenario del combate. Esto le permite compartir la experiencia
de Miller, ser su companero de armas, al verse obligado a visualizar fron-
talmente la barbarie y enfrentarse al ataque del enemigo junto a él (figuras
2,3y 7). Asi el espectador participa del combate como lo harfa en un vi-
deojuego: temiendo que su avatar, y el capitdn al que acompana, “pierdan
una vida’, lo que eleva su nivel de tension. En otras ocasiones el operador
de guerra visualiza lateralmente el avance de las tropas o de Miller, lo que
también causa tensién (aunque menos, por tener una funcién mas des-
criptiva), puesto que pierde de vista el origen de la barbarie, el enemigo, y
las balas cruzan el cuadro sin que nuestro avatar pueda preverlo, impoten-
te ante los soldados que caen a su alrededor (figura 9).
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Figuras2y 3
Camara en mano, bharridos y cuadros desequilibrados

Figuras4y 5
Disparos hacia el punto de vista

|

Figuras 6-8
La lente se mancha de sangre o barro

Figura 9
Perspectiva lateral

Pero este no es el tnico rol del espectador. Al mismo tiempo que si-
gue laaccion desde un punto de vista documental, se insertan planos focali-
zados indirectamente por Miller. Aunque hay planos subjetivos, lo habitual
es visualizar al personaje en cuadros cuyos pardmetros pretenden expresar
sus sensaciones o razonamientos. Asi se caracteriza intimamente al perso-
naje y el espectador no solo se identifica con Miller en un nivel narrativo,
sino que padece sus emociones y comparte su lectura, ya que debe asumir
el codigo focalizado que propone el film para poder interpretarlas.

Los esquemas para sefialar la atencion del espectador a las emocio-
nes y razonamientos de Miller colisionan cualitativamente con los que re-
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producen la accién bélica, presentados desde el punto de vista documental.
La lente normal cambia por el teleobjetivo en sus planos o en los de aque-
llo que le afecta, y los cuadros son fijos o de movimientos fluidos (steadi-
cam, travelling o panorédmica) (fig. 10). Le presentan frontalmente, incluso
mira a cdmara en un momento, en lugar de en perspectiva %, trasera o la-
teral que se emplea en el resto de la secuencia. Su tamanio es todavia mds
cerrado que en la presentacion del combate y se introducen planos subjeti-
vos. La angulacién abandona su leve contrapicado y se presenta a la altura
de sus ojos en los momentos de mayor intensidad emocional (esto favorece
la empatia con él) (fig. 11). Los estados de tensién de Miller se presentan
mediante una composicién desequilibrada no vinculada a la irregularidad
del terreno (fig. 12). Su aturdimiento por explosiones se deduce del ralen-
tizado de laimagen, la supresion del sonido directo yla aparicién de un am-
biente extradiegético.

Figura 10
Uso del teleobjetivo

Figura 11
Frontalidad, uso del teleobjetivo y del plano subjetivo

Figura 12
Composicion desequilibrada motivada por estado emocional
de Miller
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El contraste entre puntos de vista obliga al espectador a adecuar su
modo de lectura continuamente. La variacion hace que, desde un codigo
naturalista, resulte una experiencia filmica incémoda, lo cual contribuye a
la tension.

Ademas, durante 23 minutos, no resulta clara la disposicion espacial
del combate. Aunque la secuencia transcurre en continuidad directa y se
dispone en torno a un eje de direccién marcado, se repiten muy pocas po-
siciones de cimara. El combate parece en ocasiones una “realizacion en di-
recto” entre planos tomados por multiples operadores documentales. Esto
obliga al espectador a resituarse ante cada cambio de plano y le dificulta en
ocasiones localizar a Miller, lo que incrementa su tension (figura 13). Ade-
mas debe recomponer el espacio, ya que los cuadros ofrecen una perspecti-
varestringida de este (son cerrados y no resulta fcil relacionarlos con otros,
al faltar planos de situacién). También numerosos recursos acusan su ele-
vado nivel de fragmentacion. Muchos cortes de imagen se sincronizan con
el sonido de las olas, disparos y explosiones, y se incluyen saltos adelante
o atras (cuadros de diferente tamano que se suceden sin modificacién de
perspectiva o angulacién) que rompen la férmula de lectura mas cémoda
(que obliga a una diferencia de 30° en la posicién de las cimaras para evi-
tar “saltos” perceptivos) (figura 14).

Figura 13
Planos sucesivos de escena A tomados
desde miltiples perspectivas

Figura 14
“Salto atras” desde el punto de vista de Miller
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En otros momentos, un tunico operador sigue a Miller y presenta sus
acciones en un solo corte. Este contraste estructural entre escenas de ele-
vado y marcado nivel de fragmentacion y otras que transcurren en tiempo
fiel tiene un importante efecto ritmico en la velocidad de lectura del espec-
tador. Los fragmentos presentados mediante un tnico operador de guerra
no resultan mas lentos, pese a que los planos sean mas largos en duracién,
ya que el contraste con los anteriores conlleva una mayor inmersion del es-
pectador en el contexto de accion. Por unos momentos desaparece la me-
diacion cinematografica que asocia ala enunciacion fragmentada. Esto hace
que la identificacién emocional con el avatar del operador de guerra y el
sujeto al que sigue resulte mds intensa y que su sensacion temporal no se
lentifique (figura 15).

Figura 15
Plano de seguimiento documental individual

Su velocidad de lectura también se ve condicionada por el estado de
dnimo colectivo o de Miller. El ritmo de la secuencia es focalizado, ya que
la duracion relativa de los planos de cada fragmento se adectia ala situacion
emocional de los personajes —salvo en los momentos en los que la dura-
ciéon del plano se debe a subrayar la “actividad” de un tnico operador cine-
matografico-. Las escenas de planos breves, de duracién decreciente y de
mayor nivel de fragmentacién responden a su nerviosismo; lo contrario, a
su calma (figura 16y 17).

Figura 16
Escena A. Esquema ritmico focalizado decreciente
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Figura 17
Escena L. Bajo nivel de fragmentacion
y planos largos en duracion
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En resumen, el disefio general de la secuencia basado en continuos

contrastes estilisticos (combinacién de planos de diferente focalizacién, con-
traste en nivel de fragmentacion y ritmo de las escenas, heterogeneidad y
dificultad para la ubicacién e interrelacién de sus planos) obliga al especta-
dor a adaptar su modo y velocidad de lectura continuamente. Estas estra-
tegias cinematogréficas le hacen padecer involuntariamente las sensaciones
fisiolégicas de un soldado inmerso en el campo de batalla —ya sean las de
los operadores de guerra o las del propio Miller— debido a su percepcién
de multiples y variados estimulos que se suceden a mucha velocidad, la di-
ficultad para fijar su atencion, poder pensar y ubicarse, una tension varia-
ble, etc. Aunque el tempo de la secuencia no es répido (la duracién media
de los planos es de casi siete segundos), todo redunda en una sensacién rit-
mica muy alta, por ser compleja de seguir. Esto se corresponde con un per-
manente estado de intensa tension.

Para ordenary clarificar la compleja exposicion del episodio, el cineas-
ta divide la larga secuencia en escenas. Estas se detectan por la adopcion
de un determinado tipo de esquemas estructurales, ritmicos o compositivos
que varfan, dentro del sistema general de la secuencia —ya planteado—, con
el paso al fragmento siguiente. El cambio en la enunciacion coincide conun
cambio de emplazamiento dentro de la localizacién y con la ejecuciéon de
una nueva orden de Miller tras el fracaso o éxito de la anterior.

Asi se incide ademads en el subtexto de la secuencia: presentar el sen-
timiento de responsabilidad de un ciudadano obligado a ser soldado y a
avanzar para cumplir una misién, pese a los principios éticos de su identi-
dad civil, su verdadero yo. El objetivo que persigue solo lo conoce él -no
se nos han expuesto las fases de la mision- y ha de responsabilizarse de los
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medios para conseguirlo y de sus consecuencias. Es el fundamento del des-
equilibrio entre su identidad civil y su obligacién militar. Solo cuando sal-
va a Ryan encajan ambas.

Para sefialar el origen de su trauma, sus 6rdenes delimitan las escenas
ante el resultado de la anterior. La A termina con la orden de dejar la barca-
za; la B con su decision de salir del mar; la C con la de avanzar playa adentro
para guarecer a su tropa ante la masacre; la D con la de arrastrar a un com-
pafiero herido hasta un lugar seguro; la E con la de abandonar ese cuerpo
ya muerto y guarecerse tras una duna; la F se inicia con su mandato de sa-
car de la playa a Wade (el médico) y llevarlo a su posicién, y termina cuan-
do ordena que recojan las armas de los muertos o heridos y se empleen las
pértigas explosivas; la G se corresponde a su empleo y termina con la or-
den de avanzar hasta la posicion que cubre una ametralladora enemiga; la
H se aparta excepcionalmente de Miller y presenta el desenlace de la situa-
cién de Wade (se queda en la playa atendiendo heridos); la I presenta la or-
den de Miller de cruzar a una posicién desde donde abatir la ametralladora
—dos oleadas de soldados mueren en el intento hasta lograr el objetivo—; la
J muestra las operaciones y 6rdenes de Miller y de su subalterno Sizemo-
re para tomar la posicién enemiga y su reaccion ante la barbarie de los su-
yos. Las escenas Ky L sirven como coda al episodio: destacan la reaccion
de los protagonistas a lo que han vivido. La tltima muestra la reaccion de
Miller y la lectura del cineasta: aqui se emplea por primera y tnica vez un
punto de vista omnisciente y acompanamiento musical para que el espec-
tador reflexione sobre el efecto de la guerra.

Debido al dificil contexto de lectura que se presenta al espectador, el
cineasta debe destacar los momentos destinados a acusar el subtexto emo-
cional de la secuencia (el origen del trauma de Miller) y facilitar su inter-
pretacion. En estos momentos, ademas de emplear el codigo definido para
caracterizar intimamente a Miller —ya sefialado—, se introducen determi-
nados esquemas que se emplean de modo restrictivo para acusar su inten-
cién simbdlica. Suponen un contraste con el estilo general de la secuencia,
y asi el espectador detecta que en estos momentos la configuracion de los
planos o fragmentos tiene una intencién comunicativa que va mas alld de
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la reproduccion del combate histérico o las sensaciones del soldado aso-
ciadas a él: destacan el conflicto que supone para Miller ordenar o ejecutar
protocolos militares contrarios a sus principios éticos y su sentimiento de
culpa. El espectador debe realizar un esfuerzo afiadido para interpretar el
valor simbélico de su configuracion.

Para facilitar la decodificacion de estos momentos, el cineasta recurre
a esquemas gréficos, ritmicos y estructurales especificos que se repiten para
presentar contenidos diferentes a lo largo del episodio. La redundancia en
su configuracién permite al espectador detectar que se relacionan con un
mismo motivo emocional. La primera aparicion de cada esquema simbo-
lico es de facil interpretacion. La configuracion especifica del plano com-
plementa el sentido de un contenido ya asociado al trauma, de tal modo
que cuando se emplee por segunda vez aplicado a un contenido de lectura
menos evidente, su decodificacion esté condicionada por su empleo pre-
vio. El episodio “educa” al espectador en su lenguaje.

El uso del tilt vertical desde una perspectiva frontal —de plano deta-
lle de un elemento a primer plano del rostro— es uno de estos esquemas
asociados al trauma de Miller. La primera vez que aparece presenta el tem-
blor de su mano (figura 18). Reaparece en la escena C, cuando recoge su
casco que chorrea la sangre de sus hombres, se lo pone y la sangre mancha
su rostro. Sin mas movimientos de cimara en la escena, su lectura permite
comprender que asume su culpa ante lo que ve —bafia su rostro de sangre—
(figura 19). Finalmente, en la secuencia L, un nuevo tilf presenta la reacti-
vacion de su temblor al contemplar los cadaveres de la orilla, que percibe,
en parte, como resultado de sus decisiones (figura 20).

Figura 18 Figura 19
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Figura 20
Tilt de escena L

En algunos momentos la composicion de los cuadros resulta especial-
mente significante. Se presentan elementos por delante o detras del capitin
que anaden sentido —simbolizan el sentimiento de culpa que abruma a Mi-
ller—, por suponer una colision interna en la puesta en escena del cuadro.
Esto ocurre en el momento previo a ponerse el casco enla escena C, cuando
asimilalo que estd viendo. Su estatismo choca con el dinamismo del térmi-
no posterior, donde se aprecia arder a los hombres que huyen de una bar-
caza en llamas. La composicion hace coincidir el fuego con la posicién de
su cabeza, lo que sugiere que su “mente est4 ardiendo” (figura 21). Este re-
curso simbolico se vuelve a emplear enla escena L en el plano previamente
descrito. Al fondo se aprecia una densa nube de humo negro que coincide
con su cabeza. La tension se ha reducido, pero el trauma de la muerte de
sus hombres sigue ahi (figura 22). Enla escenal, cada vez que ve cruzar por
delante de él a los hombres a los que ha dado una orden que implica una
muerte segura, se repite un primer plano del capitan por el que cruzan en
primer término los pies de sus soldados (figura 23). Cuando cruza Jackson,
su compaiiero, Miller abandona ese lugar “de muerte”, quizds por supers-
ticion, lo que carga los planos anteriores de un fuerte sentido simbdlico.

Figura 21 Figura 22 Figura 23
Valor simbélico Valor simbélico
de altimo de altimo término.
Escena L
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También se altera el tratamiento fotogrifico de algunos planos res-
pecto al habitual en la secuencia: su contraste y falta de saturacion es ma-
yor. Se aplica en la escena F, en el plano que presenta la orden de Miller de
quitar las armas de heridos y muertos (figura 24). Lo mismo ocurre en la se-
cuencial cuando dala orden alas oleadas de soldados de cruzar haciala ame-
tralladora (figura 25). Destaca el conflicto que supone para el personaje dar
una orden contraria a sus principios éticos.

Figura 24 Figura 25
Tratamiento fotografico Tratamiento fotografico

expresivo. Escena F expresivo. Escena |

Otro modo de destacar el sentimiento de culpa de Miller a través del
tratamiento fotografico es mediante la aparicion de estelas blancas en de-
terminados planos de las escenas G, Iy ]. Surgen de la posicién de soldados
muertos o heridos. Aunque puedan justificarse por la visién alterada que
tendria un soldado tras tanto tiempo combatiendo, la coincidencia compo-
sitiva con los cadéveres sugiere que simbolizan su alma: lo que Miller carga
en su conciencia. La aparicion de estelas rojas en los planos que presentan
el asesinato de dos soldados alemanes que se rendian en la escena J confir-
ma esta lectura. El plano que presenta la reaccién de Miller en esa escena
estd banado por estelas de ambos colores, lo que simboliza su sentimien-
to de culpa por todos los muertos en combate, también por los enemigos
asesinados (figura 26).

Figura 26
Estelas blancas en escena G y estelas blancas
y rojas en escena J
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Existe un esquema estructural que se usa de un modo restrictivo en
algunas escenas para senalar la causa del trauma de Miller. Las escenas D
e I se dividen en tres pulsos dramaticos en los que se visualiza dos veces la
misma accién u orden “inmoral” de Miller mediante esquemas gréficos si-
milares, hasta que la tercera vez se resuelve su dilema. En la primera pasa
de largo junto a heridos que requieren su ayuda: ya no son utiles al com-
bate, y se destaca mediante la angulacién cenital o mediante un iris su falta
de reaccion, hasta que la tercera vez que alguien requiere su ayuda se pasa
a un gran contrapicado. En la segunda, se repite exactamente la planifica-
cion del primer pulso en el que “envia soldados al matadero” cuando lo ha-
cen por segunda vez; al cruzar Jackson los esquemas varian.

La yuxtaposicion es otro esquema estructural que se reserva para se-
nalar el motivo de su trauma: la responsabilidad de Miller sobre la supervi-
vencia de sus soldados. En la escena A se presenta mediante este esquema
el temor de diferentes soldados ante el combate que se avecina, en la B se
presenta su muerte por ahogamiento, en parte, por la orden de Miller de
tirarse al agua. Enla L, la yuxtaposicion presenta los cadéveres que se acu-
mulan en la orilla. En todos ellos se abandona el ritmo focalizado habitual
por uno regular, en el que cada plano presenta la misma duracién.

Conclusion

Los resultados del andlisis confirman que el diseno de la secuencia se basa
en la heterogeneidad y el contraste estilistico entre esquemas compositivos
y de montaje, cuyo uso es repetitivo y restrictivo segtin el motivo emocional
o temitico al que sirven. Esto confirma el argumento de King, Dancygery
Stam, y el de algunos cineastas contemporaneos del género de accién, de
que en las secuencias mas espectaculares se recurre a estrategias de Eisens-
tein para manipular eficazmente al espectador. Es una manipulacién emo-
cional e ideoldgica, no necesariamente politica. Se emplean aunque se parta
de una enunciacién de tipo analitico en continuidad.

Unos esquemas sirven para reproducir la experiencia y conseguir
la participacion vicaria del espectador, su inmersion; otros, para lograr su
compromiso emocional con el personaje; otros especificos sirven para la
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reproduccién del trauma y sus causas. El sentido de la secuencia resulta asi
facil de percibir gracias al contraste estilistico, pero no es ficil de compren-
der, puesto que en un primer visionado el espectador no puede realizar un
andlisis preciso. Aunque el combate histérico tiene un protagonismo esen-
cial, sélo sirve de contexto para la caracterizacién emocional y psicoldgica
de Miller, afectado por algo que tardara en explicarse verbalmente (secuen-
cia 18, en la Iglesia, donde confiesa su cargo de conciencia, y secuencia 23,
tras la liberacion del prisionero alemdn, donde da cuenta de por qué salvar
a Ryan: retornar a su identidad civil).

El diseno expresivo de esta secuencia al servicio de motivos emo-
cionales y tematicos, el uso de los esquemas y de la colision cualitativa, le
han senalado al espectador los referentes precisos para que, en mondlogos
escuetos posteriores, pueda comprender el conflicto intimo del persona-
je, como cuando un veterano se solidariza con el relato traumatico de otro.
Asi, un género marcado por su uso propagandistico anterior hace menos
evidentes sus intenciones y permite ampliar su publico objetivo. Todo es-
pectador, critico o no con el mensaje de SPR, puede empatizar con el hom-
bre al que se dibuja mediante este estilo audiovisual.
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