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Resumen: El articulo da cuenta de la riqueza y complejidad de los meca-
nismos empleados para cerrar el texto cinematografico, tanto en el plano de
la historia como del discurso, ademas de mostrar las diferencias entre los fi-
nales de las estructuras narrativas cerradas y de las estructuras narrativas
abiertas.

Abstract: The article studies the variety and complexity of the mechanisms
used to close the film text in the levels of the story and the discourse and in-

side closed narratives and open narratives.
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En los comienzos del cine, el final de una pelicula venia determinado ba-
sicamente por la cantidad de negativo que la cimara era capaz de contener,
de modo que la proyeccion terminaba cuando el rollo, de unos 17 metros
(unos 20 segundos), llegaba a su fin. Pero en cuanto el cinematografo se con-
vierte en un nuevo medio de contar historias, el final pasa a ser un momento
narrativo privilegiado lleno de incdgnitas: ;En las tltimas imdgenes es cuan-
do todo lo narrado cobra sentido? ;El cierre es lo que deja mayor resonancia
en el espectador? ;La calidad de una pelicula depende de su final? ;La es-
pera de ese momento es lo que engancha al ptblico? Aunque afiadiésemos
todo tipo de matizaciones, estoy seguro de que la mayoria de nosotros (cri-
ticos, profesionales o, simplemente, espectadores) responderia de forma
afirmativa a estas preguntas. Al menos, asi lo harfan Aristoteles y sus segui-
dores. La Poética pide que las fabulas no terminen en un punto tomado al
azar, ni que el final sea irracional, sino necesario y verosimil (Aristételes,
1988: 58). En especial, ataca el «deus ex machina», hoy sinénimo de cierre
artificial e incongruente. Francisco Cascales, por su parte, escribe en el siglo
XVII: «porque muchas veces acaece perderse toda la hermosura de la Fabula,
por andar flojo el Poeta en la solucién» (2006: 342).

En estas paginas, vamos a tomar conceptos tedricos de la Dramaturgia, la
Narratologia y la Retérica, con especial incidencia en las investigaciones de
Paul Ricoeur (1995), Marco Kunz (1997) y el texto pionero de Frank Ker-
mode (2000), para estudiar, en el &mbito cinematografico y desde un punto
de vista poético, un aspecto muy concreto de esta cuestion: qué recursos ter-
minativos se emplean para cerrar el relato cinematogréfico, cémo concluye la
enunciacion de la pelicula. Hasta ahora el cine ha contado con un nimero li-
mitado de trabajos sobre este tema, como los de Josh Gross (1992), R. Don-
na Chesher (1992) y Richard Neupert (1995). Y, sin embargo, es un conoci-
miento que nos parece fundamental para comprender cémo se piensa el
cine.

Por supuesto, nuestra pretension no es establecer un catdlogo exhaustivo
y completo de los recursos terminativos utilizados en las peliculas, sino dar
cuenta de su riqueza y complejidad. Por otra parte, aunque ejemplifiquemos
cada mecanismo de cierre, citando esta o aquella pelicula, hay que tener en
cuenta que en el final confluyen varios recursos terminativos a la vez. Por
ejemplo: un personaje se aleja en el plano (1), se produce un movimiento ro-
tundo de cdmara (2), que termina con un paisaje general de la ciudad (3),
mientras entra un narrador que cambia de nivel narrativo (4) y también de
modo, pues se manifiesta en forma de texto escrito (5), texto que hace de se-
mimarco en cuanto que ya aparecié al principio (6), sube la musica (7),
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funde a negro (8), sale el titulo «The End» (9) y entran los créditos finales
(10). Un cierre muy parecido a éste se encuentra en Amores y otros desastres
(Love and Other Disasters, 20006).

1. NIVELES DE COMPOSICION DEL RELATO

Para comprender la ideacion y construccién del final, hemos de partir de
la premisa de que todo relato estd estructurado, es decir, presenta una con-
creta organizacion de los elementos narrativos con el fin de lograr una com-
posicién arménica, pues, como dicen las perceptivas, cada parte estd subor-
dinada al todo y el todo se define por la interrelacion entre las partes. En
concreto, el relato presenta tres niveles:

1. Estructura profunda o pensamiento del relato. Se refiere al sentido au-
torial, cultural y mitico que posee el relato (Diez, 2006: 39). El senti-
do autorial comprende la construccion de sentido decidida por el au-
tor(es), mientras que el sentido cultural alude a las lecturas efectuadas
por el publico, ya que, como veremos después, todo texto es una
obra abierta, en especial, cuando la distancia temporal o cultural se-
paran al texto y al lector. El sentido mitico, por su parte, manifiesta
coémo el relato traspone los mismos motivos del mito o los presenta de
forma invertida, expresando igual que €l una idea del mundo me-
diante personajes y argumentos.

2. Estructura superficial o trama del relato. Comprende los sucesos o fa-
bula, los rasgos y los roles de los personajes y la situacion, todos ellos
«tramados» mediante el conflicto. La fabula, por ejemplo, consta de
distintos puntos de accién (incidente desencadenante, puntos de giro,
climax, etc.), organizados en escenas, secuencias, actos y bloques.

3. Estructura discursiva o enunciacion del relato. Se refiere a la trans-
mision narrativa (voz, aspecto, tiempo y modo) del relato y a su ma-
nifestacion (novela, teatro, cine...).

Todo esto quiere decir que el final se compone partiendo de las decisio-
nes conscientes o implicitas adoptadas al trasladar la estructura profunda del
relato (nivel 1) a una trama cuya estructura (nivel 2) puede verse alterada a
su vez por la estructura discursiva (nivel 3), en el sentido de que, por ejem-
plo, el final de la pelicula no siempre es el final de la historia o diégesis.

Por otra parte, la confusioén e imprecision terminoldgica con la que se es-
tudia el final del relato deriva, en gran parte, del hecho de que manejamos
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toda una serie de conceptos (desenlace, catéstrofe, cierre, clausura, etc.) sin
saber bien a qué tipo de final se refiere: ;el de la trama?, ;el de la enuncia-
cién?, ;el autorial?, ;el mitico? Quien mejor ha precisado el marco concep-
tual necesario para estudiar el final ha sido Marco Kunz. En su ensayo, El fi-
nal en la novela (Kunz, 1997: 28-126), estudia los recursos técnicos que los
novelistas emplean para que el lector tenga la sensacion de texto acabado. Su
primera tarea consiste en definir los términos con los que va analizar dichos
finales. En concreto, utiliza seis conceptos (cierre, desenlace, epilogo, apén-
dice, acabamiento y clausura), que nosotros vamos a utilizar, adaptar y am-
pliar, dadas las peculiaridades de la dramaturgia audiovisual y de nuestra
teoria del relato. De momento, y segun los niveles mencionados, hemos de
distinguir entre:

1. Desenlace. Es el final de la trama, cuando se resuelven las intrigas
planteadas y se cierra la historia o diégesis con una situacion estable:
victoria o fracaso, maduracién o muerte, boda o ruptura, reconoci-
miento o abjuracion... El desenlace comprende, por lo tanto, la reso-
lucién del argumento en un punto de accioén que llamamos climax y la
presentacién de la situacion estable mediante otro punto de accién que
llamamos punto final.

2. Cierre. Es el final discursivo del texto, la dltima imagen de la enun-
ciacion. La pelicula se cierra con el altimo plano montado antes del
explicit («Fin», «The End», «Eso es todo amigos», etc.) o antes de los
titulos de créditos finales. El problema es que el cierre estd muy claro
hasta dénde va (hasta el dltimo plano), pero no sabemos dénde co-
mienza. (El cierre es solo el ultimo plano? ;Es la dltima escena?
(Las ultimas réplicas? Veremos que depende de cada texto.

Como sefiala Kunz, el desenlace y el cierre no tienen por qué
coincidir. Puedo empezar el relato con el punto final, introducir un
flash-back para situarme en la situacion inicial, continuar el relato des-
de ahi y terminar con un suceso que cronoldgicamente estd en la mi-
tad de la historia. En otras palabras, el desenlace corresponde al orden
de la historia (qué se cuenta: sucesion cronoldgica de los sucesos
protagonizados por unos personajes en unos espacios) y el cierre, en
cambio, corresponde a la enunciacién (cOmo se cuenta: puesta en es-
cena y transmision narrativa).

3. Acabamiento. Es la obra tal y como el autor la considera terminada.
Existen casos de peliculas en las que, por quedarse inacabadas (;Que
viva México!, 1932; It’s All True, 1942) o bien por hallarse perdidas o
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deterioradas (Four Devils, 1928), resulta complicado determinar cudl
es el final decidido por el autor, de modo que, si se proyectan, lo ha-
cen con un final que no es el acabamiento. Asi mismo, dado que en el
audiovisual la autoria es una cuestiéon compleja, suelen ser frecuentes
los finales que no son el acabamiento que deseaba el guionista o el di-
rector, sino el acabamiento del productor o del actor. Es paradigmati-
co el caso de las distintas versiones de Blade Runner, pelicula que
cuenta con, al menos (se estrenard pronto otra version), dos finales
distintos: el cerrado de la productora (1982) y el més abierto del di-
rector (1992). En definitiva, con acabamiento hablamos del final des-
de el sentido autorial del relato.

. Clausura. Se define como la cohesion y la coherencia interna y formal
(es decir, estética) de la obra, la cual permite, en especial a partir del
final, que el piblico comprenda el texto de forma completa, ademas
de darle sentido y actualizarlo, pues a menudo se trata de un texto ro-
dado hace muchos afios. Incluso el espectador puede interpretar el re-
lato al margen de las intenciones del autor, pues todo texto contiene
varias lecturas coherentes. Se trata del final desde lo que llamamos
sentido cultural del relato.

. Kairés. Significa tiempo o instante de claridad (Kermode, 2000: 54).
El final es también el momento de mayor resonancia, de mayor cala-
do del relato, cuando comprendemos su verdad, su sentido mas hondo,
aquello que le dio causa, pues el final impone una concepcién del
mundo y refleja el espiritu del hombre. Es el final en su estructura mi-
tica.

2. ESTRUCTURAS ABIERTAS Y CERRADAS

Abhora bien, las decisiones adoptas al estructurar el relato en sus distintos
niveles y finales pueden ser muy distintas segtin el modelo de texto que ha-
yamos decidido componer. Tradicionalmente, se ha distinguido entre dra-
maturgias cerradas y abiertas. Nosotros vamos a utilizar esta clasificacion sa-
biendo que, como dice Umberto Eco, en realidad, toda obra artistica es una
obra abierta o lo es en distinto grado. Depende de si: 1) estamos ante una
obra en movimiento, la cual invita al publico a narrarla con el autor, como se-
ria el caso de una pelicula interactiva; 2) la pelicula se basa en la poética de
la sugerencia, esto es, en lo que cominmente se conoce como dramaturgia
abierta y, por lo tanto, el publico debe descubrir el sentido; y 3) la pelicula es
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un texto aristotélico, pero estd abierto a multiples lecturas, ya que, de hecho,
cualquier pelicula «en cuanto dotada de valor estético, es abierta. Lo es... aun
cuando el artista tienda a una comunicacién univoca y no ambigua» (Eco,
1992: 126). Paul Ricoeur lo expresa asi: «una obra puede estar cerrada en
cuanto a su configuracién y abierta en cuanto a la influencia que puede
ejercer en el mundo del lector [...] No es una paradoja afirmar que una fic-
cion bien cerrada abre un abismo en nuestro mundo, en nuestra aprehension
simbolica del mundo» (1995: 404-405). Digamos que la dramaturgia cerrada
propone un goce estético renovado y cada vez més profundo de un mensaje
univoco, mientras en la dramaturgia abierta, «el autor quiere que se goce de
un modo siempre diverso un mensaje de por si (y gracias a la forma que ha
realizado) plurivoco» (Eco, 1992: 129).

En concreto, la dramaturgia cerrada o aristotélica se caracteriza por un fi-
nal concluyente y completo. El relato responde a todas las preguntas, los con-
flictos se resuelven (de forma positiva o negativa) y la premisa ética («el
mensaje») queda demostrada. El ejemplo mas exagerado de este modelo
son los finales a lo Agatha Christie, cuando, por ejemplo, el detective Hér-
cules Poirot resuelve todos los cabos de la trama y nos da todo tipo de ex-
plicaciones sobre lo sucedido, como en Muerte en el Nilo (Death on the Nile,
1978). El final cerrado corresponde a un estilo de narrar sustentado en una
comunicacién indirecta y emocional que busca «el rapto» del publico, un es-
tilo basado en la causalidad (final 16gico), la verosimilitud (final creible), la
identificacidén (final empatico), la probabilidad (final imprevisible), la anti-
cipacion (final vaticinado), la polaridad (final positivo o negativo) y la in-
tencionalidad dramdtica (final emocionante). Es el modelo narrativo que
viene defendiendo Hollywood. Dice Syd Field (1994: 55): «Siempre que se
vea una pelicula bien hecha se encontrard con un final fuerte y directo, una
resolucion bien definida. Los finales ambiguos son cosa del pasado.»

En efecto, hubo un tiempo en el que el cine, fundamentalmente europeo,
cultivaba lo que Umberto Eco llama una poética de la sugerencia, esto es,
una dramaturgia abierta. Se trata de una forma de narrar que antepone la
enunciacion al argumento, que huye de las claves de los géneros, que busca
el extranamiento y para ello, incluso, rompe la cuarta pared. Como su nom-
bre indica, utiliza finales abiertos, término que engloba el desenlace parcial,
el conflicto irresuelto, el final arbitrario, el remate irénico y cualquier otra so-
lucién que exija la participacion activa del publico, de modo que cada es-
pectador decide o propone su final. Es mds, como escribe Kunz, dado que en
este modelo la trama pierde peso, «el desenlace cede su lugar privilegiado al
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cierre [...] la reduccién de la historia y el debilitamiento del desenlace se
compensan con la reivindicacién de la textualidad y el fortalecimiento del
cierre» (1997: 62-63). Asi sucede en la obra literaria de Proust, Joyce, Kafka,
Pirandello, Ionesco... y en el cine de Bergman, Jancs6, Antonioni... Todos
ellos consiguen que el texto, siempre finito, no lo sea en realidad. Con gran
acierto, Guido Aristarco escoge el nombre de Novela y Antinovela para titu-
lar su ensayo sobre el cine italiano después del neorrealismo, es decir, el es-
tilo de narrar que, desde 1960, adoptan cineastas como Rossellini, Fellini,
Antonioni o Visconti, es un estilo inspirado en «la destruccién del personaje,
de la historia, del argumento como conflicto fundamental de las anomias del
individuo, reducido a hombre sin cualidades o a cualidades sin hombre»
(Aristarco, 1966: 120).

Asimismo, la obra cinematografica de Antonioni le sirve a Roland Bar-
thes para anteponer la dramaturgia abierta a la dramaturgia cerrada. En con-
creto, Barthes (2007: 120-124) defiende «la suspension de sentido». En-
tiende que el relato es filos6ficamente mds profundo cuanto mds abierta es su
construccion de sentido, lo cual supone que el final, lejos de proponer una
unica y fécil interpretacion, desconcierta por sus miltiples y complejos sig-
nificados. La paradoja es que, para llenar de sentido el relato, éste no debe te-
ner un construccion filoséfica clara y bien definida, un s6lo y omnipresente
sentido, sino todo lo contrario. En eso consiste suspender el sentido, con-
cepto que, a su vez, formaria parte de lo que Umberco Eco denomina «poé-
tica de la sugerencia» (1992: 80).

Ahora bien, la dramaturgia abierta se ha descalificado a menudo con el
argumento de que genera textos que son producto de la improvisacion, el es-
cepticismo filoséfico, la falta de creatividad o bien todo ello a la vez. En la
pelicula de Fellini Ocho y medio (1963), el personaje que desacredita esta
forma de narrar es El Critico. Insistentemente se opone a que se ruede el
guién abierto que Guido Anselmi (Marcello Mastronianni) quiere filmar
(que, en realidad, estamos viendo). Dice El Critico que la vida es complica-
da, ambigua, si, pero el artista nunca debe afiadir desorden al desorden.
Destruir, afirma, es mejor que crear cuando uno no sabe qué esta creando.
Estamos llenos de palabras e imagenes que no tienen sentido, que vienen del
vacio y van al vacio. Es mejor, concluye, reducirse al silencio. En realidad,
como dice Paul Ricoeur (1995: 405-419), la crisis de la composicion literaria
y sus efectos mds visibles (el cuestionamiento del cierre y debilitamiento del
paradigma de la concordancia en la configuracion de la trama), lo que traen
es la conversion del final inminente en final inmanente y la sustitucién de
unas convenciones de composicidn por otras mas sutiles y encubiertas.
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Robert McKee (2002: 65-81), por su parte, llama arquitrama a la drama-
turgia aristotélica y distingue dentro de la dramaturgia abierta entre mini-
malismo o minitrama y antiestructura o antitrama. La minitrama, reduce la
estructura cldsica a su minima expresion, en el sentido de que el protagonis-
ta es un personaje pasivo, las situaciones apenas cambian, el conflicto es in-
terior y adopta un final abierto: cada espectador decide por su cuenta cudl es
la respuesta a algunas de las preguntas planteadas. El minimalismo esta
perfectamente representado en las peliculas de Antonioni sobre la incomu-
nicacién y la crisis sentimental: La aventura (L’ avventura, 1960), La noche
(La notte, 1961), El eclipse (L’ eclisse, 1962) y El desierto rojo (Deserto ros-
50, 1964). La antitrama destruye el personaje, el cambio es casual, la accion
es expositiva y fragmentada y carece de final, pues pretende invertir los
elementos de la estructura clasica, tal y como sucede en Un perro andaluz
(Un chien andalou, 1928).

Dado que las formas abiertas se definen en contestacion al modelo aris-
totélico, basaremos nuestra exposicion en la dramaturgia cerrada y matiza-
remos para dar cuenta de las excepciones (minimalismo y antiestructura) que
tratan de subvertirlo'.

3. EL DESENLACE

Componer el final de la trama o desenlace implica tomar decisiones en el
orden de los sucesos, los personajes, la situacion y el conflicto. Ahora bien,
desde una perspectiva aristotélica, la fabula marca el resto de los elementos
de la trama o se subordinan a él, de modo que el personaje (su transforma-
cidn), la situacién (su renovacion) y el conflicto (su resolucién) son, en el ul-
timo extremo, accién. En concreto, componer la estructura de la fabula sig-
nifica escoger los sucesos que van a formar parte de la historia y ordenarlos
de acuerdo con una serie de reglas o 16gica de conexién, como son la com-
prensibilidad, la verosimilitud, la probabilidad, la identificacion, etc. Ade-
mds, esos sucesos deben trabajarse en el eje sintagmaético (relaciones que
cada suceso mantiene con el suceso que le antecede y le sigue) y el eje pa-
radigmadtico (relacién que cada suceso mantiene con otros sucesos que po-
drian haber ocupado su lugar, pero que hemos descartado). Los guionistas
suelen llamar a este proceso escaletar el guion. Cada tarjeta o ficha es un
punto de accion que recoge lo que Chatman (1990: 46-47) llama un aconte-

! Richard Neupert (1994: 33) sustituye la clasificacién abierto y cerrado por cuatro categorias:
texto cerrado, historia abierta, discurso abierto y texto abierto.
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cimiento (un suceso que afecta a un personaje) o bien una accién propia-
mente dicha (un suceso que realiza un personaje). Los puntos de accion
constituyen las unidades minimas de la fdbula y se organizan en orden cro-
nolégico, de modo que el dltimo punto de accién recibe el nombre de punto
final.

La mayoria de los puntos de accion formaran parte de la trama principal,
pero puede haber sucesos correspondientes a las subtramas, esto es, muchos
textos contienen lineas secundarias de accion que hacen que el relato necesite
de un desenlace miiltiple y, por lo tanto, de varios puntos finales. Las per-
ceptivas poéticas aconsejan en tales casos concentrar o abreviar los desenla-
ces, pues «acabada la principal accidn, las demds han de ser acabadas, cuan-
do no sea cosa poca y necesariamente derivada de la principal» (Cascales,
2006: 175). Una pelicula de aventuras, por ejemplo, suele narrar primero el
punto final de la trama principal (la llegada con el tesoro, la entrega de con-
decoraciones al valor, etc.) y deja para el cierre el punto final de la subtrama
amorosa, casi siempre en forma de un beso de la pareja protagonista. Algo
parecido sucede en Robin de los bosques (Robin Hood, 1938). También en-
contramos un desenlace mdltiple, aunque de otro tipo, en las peliculas de epi-
sodios, como en Le plaisir (1952).

En el modelo hollywoodiense, de dramaturgia cerrada, cada punto de ac-
cidén es una escena: un suceso en una unidad de lugar y de tiempo. Estas es-
cenas se estructuran en secuencias (conjunto de escenas con unidad drama-
tica), en actos (conjunto de secuencias separadas por un punto de giro) y en
bloques (actos que forman el planteamiento, el nudo y el desenlace). Segtin
los casos, los bloques estdn separados por dos puntos de giro (estructura en
tres actos), por dos puntos de giro y un punto medio (el modelo de Syd Field
en cuatro actos), por cuatro puntos de giro (estructura en cinco actos), etc.
Cada uno de los bloques se caracteriza por la presencia de un punto de ac-
cion sin el cual ese bloque perderia aquello que le caracteriza. Asi, el plan-
teamiento es el bloque que muestra la situacion inicial o prétasis (cudl es el
universo temporal y espacial de la obra, qué personajes intervendran, cudles
son las relaciones entre ellos...), ademas de introducir el incidente desenca-
denante (también llamado incidente inductor, alteracidn, gancho o cataliza-
dor). Este dltimo es un suceso que atrapa la atencion del publico, ya que
pone en marcha la historia al fijar una meta en el protagonista, el cual entra
en accion fisica y psicolégica. El nudo, por su parte, estd lleno de barreras,
complicaciones, contraintenciones y se cierra, a menudo, con la crisis. Fi-
nalmente, el desenlace contiene el climax y el punto final o catastasis.
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3.1. El climax

El climax es el momento de mayor tensiéon emocional del relato, el pun-
to culminante de la accion dramadtica, el momento decisorio y crucial, el su-
ceso que responde a la pregunta planteada por el incidente desencadenante.
Un relato puede tener tantos climax como tramas, aunque se valora mas el
climax que cierra varias tramas a la vez. Por otra parte, el climax puede re-
solverse en una escena o requerir de varias escenas, por lo que unas veces,
sobre todo si la escena unica es breve, se produce de una forma abrupta,
mientras que, en otros casos, se da una forma dilatada.

Suele creerse que si el publico adivina el climax, si sabe cudl serd la res-
puesta a la pregunta central, la pelicula pierde el interés y el ptblico aban-
dona la sala, pero la verdad es que, en ocasiones, se emplea el desenlace an-
ticipado: se sabe por medio de una prediccion, un suefio u otro medio qué
sucederd, pero no como ni por qué. En cualquier caso, la idea de que hay que
ocultar y retrasar el climax ha conducido a esconder el desenlace de la fabula
con efectos emocionales como el falso climax, el suspense forzado y el sal-
vamento en el dltimo minuto.

El falso climax consiste en dar una respuesta a la pregunta central que in-
mediatamente, en la escena siguiente, se revela como falsa, es decir, permite
introducir otra sorpresa en el tltimo minuto del filme. Un ejemplo muy claro
lo tenemos en Terminator 2. el juicio final (Terminator 2: Judgment Day,
1991) con las destrucciones sucesivas del «cyborg» T-1000.

En cuanto al suspense forzado, consiste en ralentizar la llegada del cli-
max. Por ejemplo, prolongando el momento en el que se le quita la méscara
al asesino y conocemos su identidad.

Finalmente, el salvamento en el tltimo minuto alude a la situacién en la
que un personaje estd en peligro y el héroe debe lograr su rescate justo antes
de un posible tragico final. Era un recurso muy utilizado en el cine mudo. Por
ejemplo, lo encontramos en El nacimiento de una nacion (The Birth of a Na-
tion, 1915) y en Las tres luces (Der Miide Tod, 1921). Hoy se denomina con
el término inglés «final countdown» y casi ha quedado restringido al cine de
accion, como en Mision imposible 2 (Mission: Impossible 11, 2000).

3.2. El punto final

Dado que todo final es, al mismo tiempo, el principio de otra cosa, la dra-
maturgia cerrada impone, después del climax o implicito en él, un ultimo
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punto de accion en el que se reflexiona sobre lo ocurrido o, mucho mas fre-
cuente, el publico conoce el futuro del héroe y de la comunidad por la que
éste ha luchado. Se narra, en otras palabras, como es la sociedad tras la vic-
toria o la derrota del protagonista, a qué estado nuevo y duradero se ha lle-
gado. En una de sus acepciones, la dramaturgia cldsica designa a este suceso
con el nombre de catdstasis. Nosotros emplearemos el término «punto final».
Es un momento facilmente distinguible, porque, ademads de ser cronolégica-
mente el dltimo suceso de la historia, representa un momento de accién
descendente, incluso cuando la catastasis es el climax de una subtrama, sobre
todo, de la subtrama amorosa.

El punto final sélo es ascendente cuando introduce un suceso inesperado
que prepara una segunda parte (denomindndose entonces punto de suspen-
sién) o bien cuando coincide con el climax. Porque, en efecto, el climax y el
punto final pueden converger en una misma escena, es decir, el desenlace ter-
mina con una situacion en la que, en terminologia de Boris Tomachesvski
(1982: 184), «todos los contrastes se resuelven y los intereses se concilian».
Por ejemplo, La gran ilusiéon (La grande illusion, 1937) termina con un
plano que constituye al mismo tiempo el climax y el cierre. En ese plano,
Maréchal (Jean Gabin) y Rosenthal (Pierre Fresnay) se alejan hacia el hori-
zonte, adentrandose en Suiza y salvando sus vidas tras huir de un campo ale-
mén de prisioneros.

Y cuando el climax y el punto final no coinciden, la perceptiva cerrada
dice que el punto final ha de ser lo mds breve posible, apenas una escena des-
pués del climax, porque «la idea de continuar la accidon mds alla de sus ob-
Jjetivos es una violacion de los principios de la accion dramatica» (Lawson,
1995: 337-338). Todo cuanto venga después de ese gran efecto dramdtico
que es climax s6lo puede decepcionar. Billy Wilder asi lo entendi6 en Per-
dicion (Double Indemnity, 1944) cuando elimin la escena de la cdmara de
gas, pese al dinero y el esfuerzo invertido en ella.

4. EL CIERRE

En la mayoria de los relatos, sobre todo en la dramaturgia cerrada, el
punto final es, al mismo tiempo, el cierre, un cierre que consiste basicamen-
te en el reparto de premios (esposas, reinos, dinero...), castigos (muerte,
castigo del villano...) y moralejas. La dramaturgia cerrada, deciamos, quiere
que el final implique una resolucién: que el relato termine con una situacién
entendible y ejemplar. Ahora bien, dos peliculas con desenlaces idénticos
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(una boda) pueden tener un cierre muy diferente (cada boda posee una pues-
ta en escena peculiar) y dos peliculas que cuentan historias muy distintas
(una trama de policias y otra de amor) pueden tener un cierre con cierto pa-
recido (un plano general de un paisaje urbano), si bien, salvo plagio, no
hay dos peliculas que tengan el mismo cierre. En otras palabras, el cierre per-
tenece a la esfera de la enunciacion. Muestra cdmo se ha plasmado audiovi-
sualmente el desenlace e, incluso, si ese desenlace se ha modificado o hasta
ha dejado de ser el cierre por efecto de los cambios en la transmision narra-
tiva: voz, aspecto, tiempo y modo del relato.

Por lo que se refiere a la plasmacién formal, de la misma manera que los
poetas dramdticos elegian para el parlamento final de la obra determinado
tipo de métrica (de estrofa, de verso, de rima, de silaba...), el cineasta pone
un especial cuidado en la plasticidad del dltimo plano, si bien es verdad que
casi siempre se repiten una serie de recursos y de topicos: sube la musica o
entra un tema musical que subraya la clausura, funde a negro, encadena
con el explicit, etc. Por ejemplo, entre los signos de composicion del plano,
predomina el plano general, sobre todo, en los finales con el héroe alejandose
hacia el horizonte. Otras veces el personaje o los personajes avanzan hacia la
camara hasta llegar a negro. En El acorazado Potemkin (Bronenosets Pot-
yomkin, 1925), el barco cruza la armada zarista y, con los marineros rebeldes
saludando triunfantes desde lo alto de la cubierta, avanza hacia el objetivo
hasta que la proa ocupa todo el plano. También puede darse algin movi-
miento de cdmara significativo: Los padres terribles (Les parents terribles,
1948) termina con un travelling de retroceso y movimiento de cAmara como
si «la caravana», esto es, la casa continuase su camino alejandose en el ho-
rizonte; Aguirre o la colera de Dios (Aguirre, der zorn gottes, 1972) prefie-
re un travelling circular sobre la barcaza en medio del rio en la que perma-
nece en pie la figura del conquistador (Klaus Kinski); y El manantial (The
Fountainhead, 1949) cierra con un travelling ascendente por un rascacielos
hasta llegar a la figura imponente del arquitecto (Gary Cooper).

Por supuesto, no vamos a entrar aqui en toda la casuistica que puede dar-
se en el plano final dada la compleja combinacién de signos audiovisuales
que actdan en el cierre: de composicion del plano: sonoros, interpretativos, de
caracterizacion, de iluminacioén y decorado, de montaje... Todo esto por si
mismo merece un estudio. Simplemente recordar que Muerte en Venecia
(Morte a Venezia, 1971) recurre a signos de maquillaje, peinado y vestuario
para cerrar la pelicula con la decadencia y la muerte del compositor Gustav
Von Aschenbach (Dirk Bogarde); En bandeja de plata (The Fortune Cookie,
1966) termina con un gran subrayado musical; La verdadera historia de
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Jesse James (The True Story of Jesse James, 1956) prefiere para el cierre una
cancion de ciego que da cuenta de la muerte del bandido a manos de un ami-
go traidor, incrementdndose de esta forma su leyenda; y, en cuanto al mon-
taje, ademads del fundido a negro y del iris, es frecuente subrayar el cierre con
el uso de la cdmara lenta y con el plano congelado o bien fijo, como en Dis-
trito Apache (Fort Apache, The Bronx, 1981).

Lo importante es que para interpretar el cierre hemos de valorar conjun-
tamente toda la gama de signos audiovisuales que intervienen. Pensemos, por
ejemplo, en todos los cierres que concluyen con un primer plano del prota-
gonista. Pues bien, ninguno de ellos significa lo mismo. La iluminacién, la
interpretacion, la musica, etc. que acompafian a ese primer plano es en cada
caso distinta. Y lo es porque obedecen a una estructura profunda y una dié-
gesis diferente. No es lo mismo el rostro frio e inquietante del adolescen-
te/anticristo en La profecia (The Omen, 1976) que la despedida agradecida
del alumno (Robert Sean Leonard) en El club de los poetas muertos; hay un
abismo entre el semblante sofiador de Dorothy (Judy Garland) en El mago de
Oz (The Wizard of Oz, 1939) y el rostro al borde de la locura de Vincent (Wa-
rren Beatty) en Lilith (1964); en Match Point (2005), el semblante de Chris
(Jonathan Rhys Meyers) nos revela que se siente culpable, mientras en Fre-
sas salvajes el profesor Isak Borg (Victor Sjostrom) asume con tranquilidad
la muerte; no es lo mismo la sonrisa tensa del escritor Paul Sheldon (James
Caan) en Misery (1990) que el rostro de felicidad de Cecilia (Mia Farrow)
ante la pantalla de cine en La rosa purpura del Cairo (The Purple Rose of
Cairo, 1985).

Es mds, aunque estudiemos ese plano final en todos sus signos, su lec-
tura puede ser un enigma o bien puede proponernos una interpretacion
abierta, tal y como sucede en La dolce vita (1960). Se ha dicho que el final
de esta pelicula es el simbdlico encuentro con el enorme pez raya que
mira al protagonista, Marcello Rubini (Marcello Mastroianni). En realidad,
el cierre es un primer plano del rostro virginal y sonriente de una adoles-
cente, Paolina, a la que Marcello se niega a saludar (la conocié tiempo
atrds), quizas por vergiienza, quizds queriendo evitar que ella forme parte de
la vida vacia y depravada a la que se ha entregado tras el suicidio de Steiner
(Alain Cuny) o quizds por ambas cosas a la vez, pues, al fin y al cabo, él se
diferencia de sus compaiieros de juerga en que es consciente del sin senti-
do de su vida. En concreto, sobre el gesto que Marcello le hace a Paulina
para no ir con ella, dice Fellini: No dice «No oigo, no entiendo.» También
se podria considerar un gesto de burla: «No te 0igo porque no quiero oirte»
(Latorre, 1996: 141).
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En realidad, la dramaturgia abierta es la poética que da mds importancia
al cierre. Parte de la premisa de que lo significativo no es qué se cuenta (la
diégesis), sino como se cuenta (el discurso), esto es, no importa el desenlace
(de la historia), sino el cierre (de la enunciacion). Para renovar el relato es
preciso modificar su final y lo relevante del final son las manipulaciones es-
téticas tendentes a suspender el sentido, ya sea mediante cierta plasmacion
audiovisual (sustancia de la expresidon) o, como vamos a ver a continua-
cion, mediante innovaciones en la transmision narrativa (forma de la expre-
sion).

4.1. Cierre y transmision narrativa

Entre los recursos mds utilizados por la poética de la sugerencia para sus-
pender el sentido se encuentran la voz poliscépica, el punto de vista y la
«mise en abyme». Respecto a la primera es paradigmaético el caso de Ras-
homon (1950). El crimen que sucede en el bosque es narrado por los tres per-
sonajes que intervienen en el suceso (la mujer, su marido y el bandido),
ademads de por un cuarto personaje que dice haber sido testigo (el lefiador).
Sin embargo, dudamos de que ninguno de los cuatro haya dicho la verdad. El
plano final, que nos recuerda que el monje, el estudiante y el lefiador se pro-
tegian de la lluvia bajo el techado de un templo destruido, ratifica la idea de
que la verdad absoluta ha caido. La verdad es subjetiva y compleja, de
modo que hemos de ser nosotros quienes interpretemos sus testimonios y,
por lo tanto, quienes cerremos el relato. Un empleo similar de la narracion
poliscépica se encuentra en La condesa descalza (The Barefoot Contessa,
1954) y Las girls (Les Girls, 1957).

En cuanto al punto de vista, hay que tener en cuenta que, cuando una
misma historia, que ha sido llevada varias veces al cine, presenta en cada
plasmacion cierres distintos, puede deberse a tres causas: 1) el incidente
desencadenante plantea preguntas distintas y, por lo tanto, requiere un de-
senlace distinto; 2) existe un mismo desenlace, pero se le quiere dar un cierre
(narrativo y audiovisual) distinto; y 3) se dan ambas cosas a la vez. Tomemos
como ejemplo tres peliculas basadas en el crimen que en 1959 tuvo lugar
Holcomb (Kansas), un suceso que Truman Capote convirtié en una novela.
La primera version cinematografica, A sangre fria (In Cold Blood, 1967), ter-
mina con el cuerpo de Perry (Robert Blake) colgando de la soga, ya que la
pelicula se centra en los delincuentes y en su ejecucion «a sangre fria». En
cambio, Capote (Truman Capote, 2005) e Historia de un crimen (Infamous,
2006) cuentan la historia desde el punto de vista del novelista y, logica-
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mente, escogen un desenlace diferente, situado mds tarde en el tiempo. En
concreto, ambas prefieren acabar mostrando los efectos que sobre Capote
tuvo esta experiencia, es decir, el hecho de que ya no volvié a terminar otra
novela, si bien el cierre de ese desenlace similar es distinto en cada pelicula.

La estructura en «mise en abyme» se halla en La mujer del teniente
francés (The French Lieutenant's Woman, 1981) y Moulin Rouge (2001). En
la primera, la historia de amor de los «dos actores» (Meryl Streep y Jeremy
Irons) termina con su separacion, mientras que los «dos personajes» de la pe-
licula de época que han interpretado disfrutan de un final feliz. Y es ese final
feliz de cine, los dos amantes navegando, el que cierra el filme con evidente
ironia. Moulin Rouge, por su parte, contiene, cuatro historias encajadas una
dentro de la otra. Primero, estamos en un teatro, la orquesta inicia un tema
musical y se abre el telén. En un segundo nivel, Toulouse-Lautrec (John Le-
guizamo) nos canta-narra la historia del escritor bohemio Christian (Ewan
McGregor). En un tercer nivel, ese escritor trata de convertirse en novelista
contando su historia de amor con una bailarina llamada Satine (Nicole Kid-
man). Y dentro de esa historia de amor, Christian escribe una obra de teatro
para su amada, la cual vemos representar. Pues bien, la pelicula termina en
orden inverso. El primer final es el de la obra y concluye con un final posi-
tivo: los jovenes amantes se besan y triunfan frente al sultan. A continuacién
termina el relato correspondiente a la novela con la muerte de Satine, la cual
antes de fallecer le pide a Christian que escriba su historia para inmortalizar
su amor. En tercer lugar, dentro del relato de Toulouse-Lautrec, vemos que
Christian escribe las ultimas frases de esa novela, incluida la palabra «The
End», y Toulouse cierra su relato cantando la premisa del filme: «Lo mds
grande que te puede suceder es que ames y seas correspondido». Finalmen-
te, se cierra el telon y la banda concluye la musica. En otras palabras, una vez
mads se contrapone el final feliz de la ficcion (final 1) con el final tragico de la
«realidad» (final 2). Es mds, el final negativo es, en realidad, un perder ga-
nando (final irénico), ya que la novela inmortaliza ese amor y convierte a Ch-
ristian en un escritor (final 3). Por tltimo, el cierre del tel6n debe interpre-
tarse como una clave genérica y como un recurso para aumentar la puesta en
abismo, pues nos recuerda que a este lado del telon estamos mirando la
pantalla y la ficcién ha terminado (final 4).

Ahora bien, si, como hemos visto mas arriba, un final aristotélico nunca
renuncia a ciertas decisiones sobre la escala de plano, la luz, la mdsica, el
montaje, etc. (sustancia de la expresion), tampoco las manipulaciones en la
transmisién narrativa tienen por qué ser algo exclusivo de la dramaturgia
abierta ni tienen por qué conducir a la suspensién del sentido. La voz, el as-
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pecto, el tiempo y el modo del relato se pueden utilizar también para disefiar
un cierre que acentie el cardcter concluso y cerrado del final. Por ejemplo, se
emplea la voz narrativa para que un narrador omnisciente sefiale que estamos
en el final y que todo ha acabado, como en Bienvenido Mr. Marshall (1952).
Otras veces un narrador diegético aparece al principio de la pelicula, fija un
proyecto narrativo y, por lo tanto, somos capaces de detectar cuando ese pro-
yecto llega a su final, como en Pequerio gran hombre (Little Big Man, 1970).
Es lo que Kunz llama saturacién. También hay peliculas que terminan repi-
tiendo (orden y frecuencia de los sucesos) los momentos culminantes del re-
lato o, cuando el desenlace es tragico, algunos momentos felices, como en
Thelma & Louise (1991) y Leaving Las Vegas (1995). Kunz denomina a esto
recoleccion. Asi mismo, el cierre se acentia cambiando de modo. Unas veces
se pasa de imagenes figurativas a un texto escrito, como en Mds dura serd la
caida (The Harder They Fall, 1956). Otras veces las imigenes narrativas dan
paso a otras que frenan la narracion por su cardcter descriptivo (un paisaje,
un detalle...), como en Malas tierras (Badlands, 1973). Y también puede dar-
se un salto de un didlogo coloquial a otro reflexivo (un discurso, una sen-
tencia, un comentario) o bien de un parlamento dicho a otro leido o cantado.
Esta tierra es mia (This Land Is Mine, 1943) termina con la lectura de la De-
claracion de los derechos del hombre por parte de la profesora (Maureen O’-
Hara). Y lo que Kunz llama totalizacion (cierre que trata de resumir, con-
densar o englobar el texto entero o un particular aspecto de su totalidad) se
consigue tanto con la diégesis (reunion final de todos los personajes) como
con el discurso (un narrador descifra el valor universal de lo narrado). Asi su-
cede con el largisimo final de la pelicula Nixon (1995).

4.2. Cierre y accion diegética

También es muy frecuente construir el cierre recurriendo a la propia ac-
cion que los personajes interpretan en la dltima escena o en el tltimo plano
de la pelicula, es decir, el cierre, tal y como sefiala Kunz, puede reforzarse
con un suceso que alude a procesos finales. Son muchas las variantes: la pe-
licula termina cuando un personaje deja de leer la carta que habia servido
para iniciar el relato (Carta de una desconocida, Letter from an Unknown
Woman, 1948); el cierre coincide con el fin de la grabacion de un testimonio
(Pequeno gran hombre, Little Big Man, 1970); un personaje muere (Balas o
votos, Bullets or Ballots, 1936; Accatone, 1961; Duelo en la Alta Sierra, Ride
The High Country, 1962; Empieza el espectaculo, All That Jazz, 1979); un
personaje parte, huye o abandona un lugar (Solo ante el peligro, High Noon,
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1952); se sale de una habitacion o de un edificio (Carrie, 1952; El buscavi-
das, The Hustler, 1961); se abre una puerta (Los contrabandistas de Moon-
fleet, Moonfleet, 1955); se cierra una puerta (El Padrino, The Godfather,
1972; Mi hermosa lavanderia, My Beautiful Laundrette, 1985; Uno de los
nuestros, Goodfellas, 1990), etc.

Puede darse el caso de que el didlogo contenga vocablos del campo se-
maéntico «final» o bien el dltimo parlamento alude a que algo ha terminado y
comienza otra cosa. Asi, Escalofrio (Frailty, 2002) finaliza con las frases:
«La voluntad de Dios se ha cumplido» y «Alabado sea Dios». El cierre de
Casablanca (1942) contiene las conocidas palabras: «Presiento que esto es el
comienzo de una hermosa amistad».

Otras veces el cierre contiene un marcador temporal de final: se pone el
sol al anochecer (E! color piirpura, The color purple, 1985), llega el otofio o
el invierno, llueve (Sucedio manana, It Happened Tomorrow, 1944), se pro-
duce el final de un plazo fijado (La vuelta al mundo en 80 dias, Around the
World in 80 Days, 1956), etc.

También se construye el cierre mediante efectos actsticos y visuales
diegéticos que dan la sensacion de fundido o que disminuyen o aumentan las
sensaciones opticas y acusticas: se apaga una luz (Persona, Manniskodtarna,
1966), el personaje se aleja progresivamente hacia el horizonte (Raices pro-
fundas, Shane, 1953), el personaje se sitia en un primer plano o ante una su-
perficie que refleja su imagen y le presenta de otra forma, de modo que se
produce una modificacion de perspectiva con elementos diegéticos (Tiempo
de amar tiempo de morir, A Time to Love, a Time to Die, 1958), los perso-
najes aparecen como congelados en una postura (Veredicto final, The Verdict,
1982), suena una campana (La torre de los ambiciosos, Executive Suite,
1954), etc.

En ocasiones, se mezclan varias de estas acciones diegéticas a la vez
(como el anochecer y el horizonte en El jardin del diablo, Garden of Evil,
1954) y, de todas ellas, la accidn que alude a un proceso final mds repetida
es, sin duda, la del personaje alejandose a pie, a caballo, en automovil, en
tren, en avién o en cualquier otro medio hacia el horizonte. Aparece en
todo tipo de peliculas, en especial, en el western. Casi siempre el héroe se
aleja solo: El ladron de Bagdad (TheThief of Bagdad, 1940), Pasaje al No-
roeste (Northwest Pasaje, 1940), La dama de Shangai (The lady from Shan-
gai, 1947), Estacion comanche (Comanche Station, 1960), Harry el sucio
(Dirty Harry, 1971), El silencio de los corderos (The Silence of the Lambs,
1991), etc. En otras, el héroe va acompafiado de su pareja o su amigo: Sar-

221



EMETERIO DiEZ

gento York (Sergeant York, 1941), Colorado Jim (The Naked Spur, 1953),
Los pdjaros (The Birds, 1963), El graduado (The Graduate, 1967), Tiburén
(Jaws, 1975)... Incluso toda la obra de Chaplin suele identificarse con esta
forma de final: el vagabundo camina hacia el horizonte, mientras el iris se
cierra sobre su figura. Pero, en realidad, buena parte de su produccion tiene
otra forma de cierre.

4.3. Cierre y marco

El marco es otro recurso terminativo que ayuda a construir el final, ya
que inserta la historia en una especie de limites. En concreto, Kunz llama
marco a cualquier demarcacién que relacione el principio del texto con el
cierre. En este sentido, existe un marco (un limite paratextual) cuando el re-
lato consta de un prélogo y de un epilogo (lo veremos después) o bien cuan-
do, a la manera de una representacion teatral, la pelicula consta de una aper-
tura y de un cierre de telon (La costilla de Addn, Adam’s Rib, 1949; Moulin
Rouge, 2001). Existe un semimarco (un limite narrativo) si, por ejemplo: 1)
el relato introduce al comienzo un flash-back y concluye en el presente de la
enunciacion (Broadway Danny Rose, 1984); 2) el relato salta de la irrealidad
a la realidad, ya sea del mundo de un cuento al presente en el que un abuelo
cuenta a su nieto ese cuento (La princesa prometida, The Princess Bride,
1987) o bien pasamos de un suefio a la realidad (La mujer del cuadro, The
woman in the window, 1944; Al caer la noche, Dead of Night, 1945; etc.); 3)
el relato cambia la situacion narrativa, pues identificamos al narrador que co-
menzo6 el relato (El beso de la muerte, Kiss of Death, 1947; Rio de sangre,
The Big Sky, 1952; Mad Max I1: el guerrero de la carretera, Mad Max I1:
The Road Warrior, 1981); y 4) se produce un cambio de narrador o de na-
rratario (en Sospechosos habituales, The Usual Suspects, 1995, descubrimos
que Roger «Verbal», el actor Kevin Spacey, no es un testigo de la accion,
sino el personaje, Keyser Soze, que lo ha maquinado todo).

También Kunz considera ciertas formas de circularidad como una forma
de marco. Por ejemplo: la repeticion del titulo de la pelicula al final de la pe-
licula (E!l gato conoce al asesino, The late show, 1977), la apertura y el
cierre de un libro (La roja insignia al valor, The Red Badge of Courage,
1951), la repeticion del plano que abre la pelicula en el cierre (En busca de el
fuego, La guerre du feu, 1981), a menudo con ligeras o significativas varia-
ciones (Ciudadano Kane, Citizen Kane, 1941), y los paralelismo y contrastes
en la accidn, los personajes o la situacion del principio y del final sin que
sean la misma escena (Centauros del desierto, The Searchers, 1956).
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5. EL EPILOGO

En ciertos casos, el epilogo constituye el verdadero cierre del texto, sobre
todo cuando remata de alguna manera la historia (epilogo intraficcional). En el
teatro, el prologo y el epilogo servian, respectivamente, de introduccion y de
despedida de la obra e implicaban la ruptura de la cuarta pared, es decir, en el
caso del prélogo, un actor se dirigia al publico, solicitaba su atencién, presen-
taba al autor y a la obra y resumia la accion, mientras en el epilogo el actor re-
saltaba el mensaje del texto o las ensefianzas de la pieza y pedia el aplauso del
publico. Aqui llamaremos prélogo al punto de accién, casi siempre anterior a
los titulos de crédito iniciales o durante ellos, en el que un personaje o un na-
rrador presentan la trama. En Annie Hall, un relator (interpretado por Woddy
Allen) nos dice que nos va a contar su historia de amor con Annie. También
suele llamarse prélogo al punto de accién fuerte, casi siempre el incidente de-
sencadenante, que se ha desplazado antes o durante los titulos de créditos para
enganchar inmediatamente al publico. Es lo que en television se llama «teaser».

Cuando una pelicula consta de prélogo, suele llevar al mismo tiempo,
aunque no siempre, un epilogo, como en Bienvenido Mr Marshall (1952),
Cuando Harry encontré a Sally (When Harry Met Sally, 1989) o Edipo, rey
(Edipo re, 1967). En concreto, por epilogo entendemos un punto de accion se-
parado del resto de la pelicula por el hecho de que implica una modificacion
en el discurso, es decir, es un texto escrito sobre la pantalla, son imagenes que
se dan al mismo tiempo que los titulos de crédito, es un suefio o se sale de un
suefio, es un pelicula dentro de la pelicula, implica un salto en el tiempo, se
cambia de género, se rompe la cuarta pared... La noche de los muertos vi-
vientes (Night of the Living Dead, 1968), por ejemplo, tiene un epilogo for-
mado por unas fotografias en las que, mientras se dan los créditos, vemos el
sadismo con el que los cazadores de zombis tratan a los caddveres. Y Barry
Lyndon (1975) termina con un cartel donde se lee: «Epilogo. Fue durante el
reinado de George III que los personajes mencionados vivieron y altercaron.
Buenos o malos, hermosos o feos, ricos o pobres, todos son ahora iguales».

Como senala Kunz, unas veces este epilogo forma parte de la diégesis
(epilogo intraficcional) y otras no (epilogo extraficcional). El epilogo intra-
ficcional puede ser adoptar cuatro formas o varias de ellas a la vez:

1. El epilogo consiste en una recapitulacién o resumen de la accion,
como en Thelma & Louise (1991).

2. El epilogo es una vista hacia el futuro, esto es, se cuenta qué fue de
los personajes y del mundo del relato tras el desenlace, insertando la
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pelicula en un contexto histérico mds amplio. American Graffiti
(1973) y Primera plana (The Front Page, 1974), por ejemplo, poseen
un epilogo formado por los retratos de los personajes principales
acompaiiados de un texto (y en la version espafiola de una voz super-
puesta) que da cuenta de como le fue a cada uno. En Todos los hom-
bres del presidente (All The President’s Men, 1976) aparecen unos te-
letipos que sucesivamente nos informan de los sucesos que siguieron
desde la proclamacién de Nixon como presidente para un segundo
mandato hasta su dimisién en 1974.

. El epilogo constituye una meditacién, introduce una moraleja o una

sentencia que recoge la idea central del texto: cudl es su sentido y
mensaje. Se trata, por lo tanto, de un momento en el que aumenta el
sentido filoséfico (ideoldgico, moral, ético) del relato. La mujer pan-
tera (Cat People, 1942) termina con el cadaver de Irena (Simone Si-
mon) y un cartel que incluye las siguientes palabras del libro Holy
Sonnets (1618) de John Donne «Pero el negro pecado ha traicionado a
la noche eterna. Ambas partes del mundo deben desaparecer». En
Guerra y paz (War and Peace, 1956), mientras la pareja protagonista
se aleja hacia el horizonte, se superponen las siguientes palabras de la
novela de Tolstoi: «Lo mas dificil pero esencial es amar la vida,
amarla aun cuando uno sufra, porque la vida lo es todo. La vida es
Dios y amar la vida significa amar a Dios».

El epilogo es un fragmento que esta fuera de la accion diegética o en
otro nivel narrativo: un suefio, un pensamiento... Asi Persona (Man-
niskodtarna, 1966) se inicia con un prélogo que consiste en unas
imdgenes de luces correspondientes a los carbones de un proyector ci-
nematografico que se pone en marcha con dificultad. La pelicula pro-
yectada parece consistir en una serie de imdgenes inconexas: cine
mudo, sacrificio de una oveja, una mano clavada a un madero, una ar-
boleda, vallas, rostros de personas viejas aparentemente muertas en un
depdsito de cadaveres... Estas imdgenes concluyen con un nifio (Jor-
gen Lindstrom), que también parecia muerto, el cual mira una panta-
lla y con la mano toca los rostros que aparecen en ella: primero el ros-
tro de la actriz Elisabet Vogler (Liv Ullman) y luego el de Alma (Bibi
Andersson), la enfermera. Las dos son las protagonistas de la historia
que viene a continuacioén y que empieza una vez que pasan los titulos
de crédito. Cuando se cierra la narracion sobre las dos mujeres, vol-
vemos a ver al nifio acariciando sus rostros (;representacion de la ma-
ternidad que ambas han rechazado?) y comienza el epilogo. Inmedia-
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tamente se rompe la pelicula en el proyector, se apaga la llama que le
proporciona luz y termina la pelicula sin que aparezca la palabra
«Fin».

En cuanto, al epilogo extraficcional, corresponde al autor (implicito) y
suele ser un comentario metatextual, un fragmento que amplia el texto me-
diante un comentario del propio texto o una reflexién sobre cuestiones ge-
nerales de arte, filosofia, etc. La serie de television Alfred Hitchcock presenta
(Alfred Hitchcock Presents, 1955-1962) comenzaba con una presentacion del
director y concluia con una despedida en la que se comentaba el relato. En
Pesadilla (The Strange Affair of Uncle Harry, 1945), después del «The
End», aparece un cartel pidiendo al publico que, por favor, no cuente el final.
Y un caso muy singular y conocido es el filme Andrei Rublev (1966), donde
el epilogo estd formado por un documental en color que muestra imagenes
religiosas del pintor de iconos.

En ocasiones, nos encontramos con un apéndice, es decir, con un para-
texto afiadido al texto. La novela emplea cartas, certificados, documentos...
En el campo audiovisual, el apéndice es muy comin en las ediciones en
DVD. Aqui existen apéndices con contenido intraficional (por ejemplo, un
documental sobre un personaje real de la pelicula, las escenas eliminadas,
etc.) y con contenido extraficcional (las criticas de la pelicula, un comentario
del director, etc.)

6. TITULOS

El ultimo recurso terminativo para indicar el final de la pelicula se en-
cuentra en distintas modalidades de carteles o paratextos. Asi, el cierre del re-
lato puede anticiparse nombrando las secuencias, de modo que la dltima con-
tenga un titulo con alguna palabra del campo semdntico «fin». La pelicula En
bandeja de plata (The Fortune Cookie, 1966) tiene 16 secuencias con rétulo.
La primera secuencia se titula «1. El accidente» y la dltima, «16. El resulta-
do final».

Pero las formas mas corrientes de titulos finales son el explicit y los ti-
tulos de crédito. El explicit es un titulo que indica el final del relato. Existen
distintas formulas: «Fin», «The End», «Eso es todo amigos», etc. Incluso
esas férmulas dan al relato cierta circularidad al establecer un nexo entre el
titulo inicial (Erase una vez...) y el titulo final (Colorin colorado...). Bienve-
nido Mr. Marshall (1952), por ejemplo, comienza con el autobus que llega al
pueblo y el cartel de Villar del Campo, mientras un narrador omnisciente
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dice: «Pues, sefior, érase una vez un pueblo espafiol...». Casi noventa minu-
tos mds tarde, la pelicula termina con las palabras «Colorin colorado este
cuento se ha acabado», dichas por ese narrador, mientras se va el autobus del
pueblo y aparece el titulo «Fin».

El explicit puede ser el ultimo recurso terminativo de la pelicula o bien
pueden seguirle los créditos finales. Incluso en ocasiones se prescinde del ti-
tulo «The End» y entran directamente los créditos, como en Chinatown
(1974) y Huida a medianoche (Midnight Run, 1988). Los créditos (que sélo
son realidad extrafilmica cuando aparecen sobre fondo negro) hacen las ve-
ces del colofén en los libros, pues si el colofén indica el nombre del impresor
y el lugar y la fecha de edicidn, los titulos de crédito muestran la ficha téc-
nica y artistica, los copyright y ciertos textos de tipo juridico. También pue-
den incluir dedicatorias: se rinde homenaje a cierta persona, se recuerda a un
profesional que falleci6 durante la produccion (Taxi Driver, 1976), se dedica
la pelicula a las victimas de algiun hecho luctuoso (Himno de batalla, Battle
Hymn, 1957) o bien se determina la relacion entre los hechos narrados y la
realidad, ya sea por cuestiones de verosimilitud o para evitar problemas le-
gales. Asi Distrito Apache (Fort Apache, The Bronx, 1981) termina con un
rétulo que recoge la conocida frase: «Los personajes y acciones descritos en
esta pelicula son ficticios y la similitud con cualquier persona actual, viva o
muerta, es pura coincidencia».
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