Primera Parte

El lenguaje de la camara



Introduccioén a la narrativa
audiovisual

La comunicacién audiovisual como disciplina académica es en estos tiempos un
cajon de sastre en el que tienen cabida el cine, la television, la publicidad, los vi-
deoclips, los transmedia... amén de la radio, internet,...; se realizan narraciones
audiovisuales con moviles, con pequenas cdmaras fotogréficas, con webcams...
quedaron atrés los tiempos de las cdmaras de 16 milimeros que empleaban los
amateurs entusiastas que conseguian un poco de dinero. Por otra parte, el mutuo
contagio entre el cine y la television es ya un hecho de miltiples manifestaciones.
Los mejores guionistas de Hollywood escriben capitulos para series de television,
y la narrativa de los spots publicitarios televisivos es cada vez mds cinematogréfica.
Dentro de este moderno —-mds bien posmoderno- collage, hay sin embargo un
claro origen histérico: “en el principio era el cine”. El cine invent6 el valor narrativo
de los planos, el montaje, las elipsis, las angulaciones, los travellings, las panora-
micas, los planos secuencias,...sesenta afios después de su nacimiento aparecio la
television, que adapt6 estos recursos a sus necesidades, y en seguida la publicidad
y los videoclips hicieron lo mismo,... Lo cierto es que el cine, por su parte, también
se habia apropiado anteriormente de muchas cosas provenientes de la fotografia,
del teatro, de la pintura,... pero los hizo tan suyos, tan propios y los renové tan
profundamente, que acab6 generando algo nuevo, genuino y original,... cinema-
tografico. Por todo esto, para entender los fundamentos de la narrativa audiovisual,
que es el objeto de este manual, vamos a hacer referencia principalmente al cine,
donde yacen los cimientos del edificio audiovisual, donde estdn los maestros que
sentaron las bases de la galaxia transmedia en la que ahora vivimos insertos.

Después de mas de un siglo viendo peliculas, ya no nos preguntamos “;qué es el
cine?”. Lo damos por descontado, nos parece una pregunta banal y obvia. Sin em-
bargo, esa cuestién hoy aparentemente retérica, mantuvo vivo el fuego del debate
tedrico durante las primeras décadas del cinematégrafo, y si algunos visionarios
que hoy son desconocidos para las nuevas generaciones, como el francés Louis De-
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lluc, elitaliano Ricciotto Canudo o los rusos Eisenstein, Dziga Vertov o Pudovkin, no
se la hubieran formulado con terquedad y pasion, probablemente hoy no estaria-
mos hablando del cine como arte. Pero lo mds curioso es que si nos asomamos a los
textos de aquellos teéricos primigenios y de algunos otros coetdneos, comproba-
mos que las cuestiones debatidas entonces siguen siendo oportunas y relevantes
hoy, aunque se hayan incorporado perspectivas y problemas nuevos. Casi nada ha
quedado definitivamente cerrado, y las preguntas de antafio siguen necesitando
respuestas adecuadas para el presente. Es mds, la riqueza de recursos técnicos, for-
matos e innovaciones en el cine del siglo XXI hace que los debates pretéritos puedan
ser actualmente reabiertos de forma nueva y original.

La mayoria de los jévenes cortometrajistas de nuestros dias, que suben sus traba-
jos a la redes sociales, no conocen nada de aquellos pioneros, pero les deben sin
saberlo casi todo lo que han aprendido de cine, y cuando creen haber descubierto
un hallazgo cinematografico y narrativo, lo mds probable es que estén redescu-
briendo algo que ya inventaron aquellos padres del cinematégrafo o que al menos
pusieron la semilla de lo que brota ahora, un siglo después.

La primera y gran pregunta que trajo de cabeza a cineastas e intelectuales a princi-
pios del pasado siglo fue si el cine podia considerarse un arte narrativo o no. Es
decir, si se trataba tinicamente de un artilugio interesante y divertido, un invento
ex6tico para ferias y exposiciones,... o era algo més, una nueva forma de comuni-
cacion, un nuevo arte, el de la modernidad, el arte total. En este capitulo, de manera
muy sucinta, vamos a intentar asomarnos a aquel debate sobre la naturaleza del
cine, teniendo en mente la amplia experiencia que ya hemos adquirido de él como
espectadores.

1. El cine como ventana

Una buena metafora de lo que significa el cine cultural y socialmente lo encontra-
mos en el arranque de El espiritu de la colmena de Victor Erice (1973). En él queda
claro que el cine es, para empezar, una ventana abierta al mundo. Para los habi-
tantes de Hoyuelos, como para nosotros hoy, la pantalla es una ventana por donde
nos llegan tiempos histéricos no vividos, experiencias afectivas, psicolégicas y emo-
cionales no sentidas, lugares geograficos no conocidos... Quizd nunca hemos
experimentado un pdnico incontrolable o un desengafio amoroso profundo e in-
esperado, pero si podemos reconocerlos, y en cierto modo hacerlos nuestros, al
haberlos “vivido” en el cine. En la citada obra de Erice, el camién que llega de lejos
hasta Hoyuelos transportando una pelicula es una alegoria de esa ventana abierta
al mundo exterior, y su llegada abre los ojos a los habitantes de Hoyuelos a unas re-
alidades que estdn més alla de su estrecho perimetro vital, fisico, cultural,...
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Muchas experiencias humanas o histéricas como la crisis del 29, la revolucién fran-
cesa o la expansién del Imperio romano, se han dado a conocer al gran ptblico
—incluso al ptiblico sin cultura-, a través del cine, y de esta forma nos hemos hecho
una idea o mds bien una imagen —aunque sea inexacta— de como fueron o pudie-
ron ser aquellos acontecimientos.

También existe una indiscutible dimensién social del cine, como se nos muestra
en El espiritu de la colmena cuando la llegada del camién se anuncia como algo im-
portante, con la trompetilla y por medio de una pregonera que convoca a nifios y
ancianos al espectdculo cinematogréfico. El cine puede crear movimientos socia-
les muy relevantes. Muchas polémicas, debates medidticos, modas —incluso
intelectuales—han sido promovidos desde el cine. Por ejemplo, el tratamiento de la
tematica homosexual en el cine contempordneo ha inducido una nueva opinién
publica sobre esta realidad. Yendo muy atrds en el tiempo, con motivo del estreno
de El nacimiento de una nacién (Griffith, 1915), se originé un resurgir del movi-
miento Ku Klux Klan. La figura de Tolkien volvi6 a la palestra del mundo editorial
gracias al estreno cinematografico de El Sefior de los Anillos, de Peter Jackson (2001)
y asi un larguisimo etcétera que muestra la influencia cultural del séptimo arte.

Esta influencia estd muy bien expresada en una escena, en este caso de Cinema Pa-
radiso (Giuseppe Tornatore, 1988), en la que vemos al parroco rural censurando la
pelicula que se va a proyectar esa noche en el cine del pueblo. Tanto la censura
como el cine politico o propagandistico (Eisenstein, Riefensthal,...) parten de una
premisa: la facilidad con la que el cine puede configurar mentalidades e influir en
las personas, ya no sélo en su forma de pensar, sino también de comportarse. Por
eso en este film el parroco censura la sensualidad de los besos para impedir que las
costumbres de la “América liberal” se infiltraran en la Italia rural tradicional de la
postguerra. Para muchos jévenes el beso que veian en el cine se convertia en el mo-
delo referencial para su experiencia: en la sala oscura aprendian formas nuevas de
besar a una mujer.

Sin embargo, aunque el cura de Cinema Paradiso haga de censor, no puede sus-
traerse a la fuerza de las imdgenes: se ve involucrado en la pelicula que tiene que
censurar y comprobamos coémo se mueve al son de la musica, y c6mo se asombra
ante lo que aparece en la pantalla. Nadie escapa a la capacidad de seduccién del
cine, y por eso en algunas escenas el parroco se siente envuelto en esa magia.

El cine para Toto, el nifio protagonista de Cinema Paradiso, es como un descubri-
miento asombroso, y por eso se esconde tras las cortinas. En unas escenas
posteriores a la comentada, vemos a Tot6 que va creando sus propias peliculas a
partir de los fotogramas recortados que colecciona. El nifio a través de un fotograma
imagina la pelicula entera, como si fuera la ventana abierta al mundo que decia-
mos maés arriba. En este caso se subraya ademds cémo la imaginacién del
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espectador es importante para completar las sugerencias de la pantalla, las elipsis,
los fuera de campo, las metaforas visuales... Es decir, para que se dé una correcta asi-
milacion de un texto cinematografico, para que funcione la comunicacion entre el
director y el espectador, se precisa una implicacion del espectador.

En resumen, dirfamos que el cine nos permite incorporar a nuestra experiencia—de
alguna forma- vivencias de otras épocas, de otros lugares y nuevos sentimientos.

2. El cine como filtro

Si el cine es ventana al mundo, también es, por otro lado, un filtro que no nos en-
trega la realidad tal como es, sino que nos impone un punto de vista, una
interpretacion, el tamiz de la subjetividad del director. La misma condicion fisica del
objetivo 6ptico de una cdmara de cine, colocada en un sitio y no en otro, hace pre-
valecer una perspectiva selectiva que se impone sobre los demds infinitos puntos
de vista posibles.

Dicho de otro modo, el cine no nos entrega la realidad de manera objetiva, aséptica,
seguin un modelo de neutralidad cientifica. La realidad nos llega a través de un fil-
tro de subjetividad. La mera ubicacién de la cdmara en un determinado lugar
supone la eleccion de un punto de vista sobre todos los demds puntos de vista po-
sibles. Esa eleccion del director se convierte necesariamente en una imposicion al
espectador. Espectador que ve la realidad desde esa precisa seleccion y eleccién
subjetiva de la cdmara-director. Esta subjetividad radical pertenece a la naturaleza
del audiovisual, sea documental o de ficcion, y es especialmente notable en los re-
portajes y noticias televisivas. Por ello el realismo “ontolégico” cinematografico es
siempre muy relativo, muy matizable. Volviendo al ejemplo de El espiritu de la col-
mena, lo que acabamos de comentar se representa en el personaje que introduce
la pelicula de Frankenstein que se proyecta en el pueblo: después de declarar con
solemnidad el tema del film, afiade: “Pero no se lo tomen demasiado en serio”, como
diciendo “lo que vamos a ver no tiene el mismo estatuto ontolégico que la realidad
como tal”.

Un encuadre puede “mentir”, no tanto por lo que muestra de la realidad, sino por
lo que deja fuera. Imaginemos un aula en el que todos los alumnos estdn sentados
del lado de las ventanas, y que la otra parte de la misma estd vacia, con los pupitres
desocupados. Si filmamos un plano que encuadre exclusivamente la zona vacia, y
decimos que es un plano de la clase, concluiremos que nadie asiste a la misma; la
camara no miente... ;0 si? Por el contrario, si filmamos la parte del aula abarrotada
de alumnos, deduciremos equivocadamente que el aula estd al cien por cien de su
capacidad, lo cual también es falso. Una panordmica que, en el mismo plano, re-
corriera el recinto de pared a pared, nos daria —en este caso— una informacién

18



Introduccion a la narrativa audiovisual

mucho completa y verdadera que los planos anteriores aislados. Y es que los planos
en movimiento, y en especial el plano secuencia, aunque participan de la misma
subjetividad, son mds ricos como fuente de conocimiento, al ofrecer un “punto de
vista” cambiante.

3.Lafrontera entre la realidad y la ficcién

A pesar de este realismo “limitado” que hemos descrito, lo cierto es que el cine, al
menos en su origen, parte de la realidad misma, la realidad es su ingrediente fun-
damental. El cineasta francés Eric Rohmer (1920-2010) afirmaba: “El cine es la mas
realista de todas las artes”, y el maestro espafnol Victor Erice (1940) confirma: “En sus
origenes el cine nacié como un lenguaje que respondia a una de las grandes utopias
del hombre: la reproduccion de lo existente. Un lenguaje capaz de captar las ima-
genes de las cosas y su duraciéon”.

El material del que estd hecho el lenguaje audiovisual son imédgenes directamente
extraidas de la realidad. Por eso cautiva tanto. Vemos en la pantalla cosas reales, no
su representacion simbélica o abstracta. Nosotros pensamos y sofilamos en image-
nes similares a las del cine, de ahi la acogida e identificacién social que han tenido
el Séptimo Arte y la television en los siglos XX y XXI. La excepcion seria el cine de
animacién, que merece un andlisis propio y especializado.

;En qué consiste el estatuto realista del lenguaje audiovisual? En esta reflexién sobre
el realismo audiovisual cabe otro aspecto importante: el caracter selectivo de nues-
tra percepcion. A la seleccion que ha hecho el director hay que sumar la
significacién que afiadimos nosotros, es decir, la seleccién que nosotros como es-
pectadores hacemos segin nuestra biografia y educacién, motivaciones,
deformacién profesional, los problemas que estamos viviendo, nuestro bagaje cul-
tural, etc... Lo que hace que una imagen cinematogréfica se torne “subjetivamente”
real es el vinculo intimo que establece el espectador con ella. El significado de las
imdgenes depende de la relacion o vinculos que la asocien con el mundo personal
de cada espectador; y eso depende de muchisimos factores, dentro de los diversos
aspectos de nuestra biografia. Una obra puede ser una obra maestra objetivamente
hablando, y no establecer vinculos con un determinado espectador. Y una obra me-
diocre puede ser para ese mismo espectador tremendamente significativa.

Para entender mejor esto del marco significativo y marco perceptivo comparemos
nuestra forma de percibir una pelicula con su making of. Veamos un ejemplo. La
escena final de Sacrificio (1986), de Andrei Tarkovski (1932-1986), es un plano de
ocho minutos de duracién en el que arde la casa de campo del protagonista, Ale-
xander, hasta quedar reducida a cenizas. Es el climax del film, el punto de mayor
valor dramatico para el protagonista. Todo se juega en esa escena. Para el especta-
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dor, el incendio de esa casa significa un punto y aparte en la vida del protagonista,
que sacrifica todo para salvar a los suyos. Esa casa significaba todo para él, y al pren-
derle fuego, Alexander se inmola con ella.

El making of de Sacrificio cuenta lo que ocurri6 en el rodaje de ese plano. Leamos
lo que Sven Nykvist, director de fotografia, escribe sobre aquellos momentos:

“Tarkovski tenia una escena con la que habfa sofiado mucho tiempo, diez afios, dijo.
Era aquella al final de Sacrificio, cuando la casa del protagonista arde ante sus propios
ojos, él se pone como loco y se lo llevan en ambulancia. Toda la escena debia tomarse
en un solo plano mientras la cdmara se iba deslizando por un rail de cien metros de
largo. Habiamos traido de Inglaterra técnicos de efectos especiales, ya que era nece-
sario que la casa ardiese exactamente en ocho minutos y diez segundos. De lo
contrario, el rollo de negativo se acabaria antes. Ensayamos el plano una semana en-
tera. Habiamos decidido no rodar el plano a pleno dia, asi que tuvimos que levantarnos
alas dos de la madrugada, hacer un par de ensayos y luego rodar justo antes de la sa-
lida del sol. Aproximadamente a mitad de la toma, oigo gritar a mi ayudante: “Sven,
estd bajando la velocidad de la cdmara. Ahora son veinte imagenes por segundo, ahora
dieciséis, ;qué hacemos?” Para trabajar mds seguro, por si ocurria algo, habia colocado
otra cdmara en mitad del rail, asi que le dije: “jCambia de cAmara!”

En treinta segundos habia hecho el cambio y pudimos seguir rodando. Tarkovski no
se dio cuenta del cambio ni tampoco la mayoria de los que estaban en el rodaje, por-
que estaban mirando el fuego, y cuando terminamos, y la ambulancia ya se habia ido,
gritaron de alegria por que todo hubiera ido tan bien.

Entonces tuve que confesar lo ocurrido. Tarkovski casi llord. Revelamos inmediatamente
la pelicula para ver si a pesar de todo podriamos utilizar el material resultante. Imposi-
ble. En todo caso no era la imagen que Tarkovski habia sofiado. ;Y era la escena final!

A decir verdad no teniamos dinero para volver a construir la casa, y rodar de nuevo la
escena. Hubo largas discusiones en las que Erland y yo, como coproductores, acaba-
mos involucrados. Por fortuna, los actores habian sido contratados por unos dias més.
El coproductor japonés nos ayudé con unas cantidades adicionales, y decidimos in-
tentarlo otra vez.

Esta vez le pedi a Andrei que aceptase la idea de montar un par de travellingsy que,
para mayor seguridad, se rodase la escena con dos cdmaras a alturas ligeramente di-
ferentes. Ensayamos un dia entero con ambas cdmaras y se movian exactamente igual.
Rodamos la escena una mafana en la que todo parecia perfecto, pero justo cuando
Andrei iba a pedir jcdmara!, salio el sol. Tarkovski grit6: “;Qué hago?”. Yo le dije: “Nada,
no puedes hacer nada; sale el sol, la casa ya estd ardiendo iy esta es tu segunda casa!”
Pero el resultado fue realmente maravilloso. Cuando ascendia el humo de la casa, el sol
brillaba a través de él y producia sombras fantdsticas en el suelo. Fue sencillamente
una suerte que el sol saliese y Tarkovski qued6 encantado cuando vio la toma'.”

L NYKVIST, Sven; Culto a la luz; Ediciones del iman, Madrid 1998 (p. 187y ss.).
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Hay otro testimonio que aporta un nuevo punto de vista que ofrece otra perspec-
tiva a la hora de interpretar las imagenes. Se trata de un texto de Leila Alexander,
asistente de Tarkovski e intérprete durante el rodaje de Sacrificio:

“Pienso que Andrei comenz6 realmente a creer en mi cuando, al principio mismo del
periodo de preparacion, recibimos la noticia de que el rodaje de la pelicula no se efec-
tuaria en el tiempo previsto. Los productores japoneses, por razones muy vagas,
rechazaron de repente tomar parte en la produccién de la pelicula. Todo el mundo se
puso bastante contrariado, porque en la préctica esto significaba que, durante un
cierto periodo, el filme tendria que ser suspendido, y para nosotros era hora de "aban-
donar los preparativos". Andrei estaba sentado en un pupitre, rasgando un pedazo
de papel en pedazos. Estaba haciéndolo con una especie de estupor. Le vi en un es-
tado similar dos veces: el dia que recibimos el telegrama que nos comunicaba la
retirada de la financiacion japonesa, y después del rodaje frustrado de la escena del
incendio, la escena més preciosa e importante de la pelicula, debido a la incompe-
tencia del equipo de efectos especiales britdnico y a la rotura repentina de la cimara.
Por suerte, la escena se pudo volver a rodar més tarde, y se inscribi6 en la historia del
cine como un soberbio ejemplo y demostracién de lo que los britdnicos llaman tomas
largas?”.

Una vez leidos los dos fragmentos y visto el making of, es interesante que nos pre-
guntemos, por ejemplo, qué estatuto de realidad le damos a la “casa” en ambos
casos. En el primero —el film de ficcién—, para el espectador esa casa tiene toda la
fuerza dramatica y significativa que le otorga su protagonista: es la casa de sus sue-
fios, simbolo del amor a su mujer y a su hijo, culmen del esfuerzo de afios,...es la
prolongacién de Alexander, tan real como él. Pero en el caso del making of, aunque
la casa es la misma —se rod6 a la vez en ambos casos—, para el espectador no es mas
que un decorado problemadtico en un rodaje complejo. La casa estd vacia, no tiene
valor como casa, y suimportancia estriba en la que le da Andrei Tarkovski como re-
alizador, no el protagonista del film, que aqui no existe —s6lo existe el actor, Erland
Josephson-.

Es decir, al mismo objeto se le otorgan significados completamente diferentes segtin
la funcién simbdlica y dramdtica que le proporciona el propio contexto narrativo.
Si nos preguntamos como espectadores que cudl de las “dos” casas es realmente
una “casa’, convendremos que la primera, pues la investimos de unas propiedades
humanas, familiares, afectivas,... y dramdticas que no damos a la segunda. Esta no
es para el espectador una “casa’, sino un decorado vacio con apariencia de casa. En
realidad, desde el punto de vista puramente material y objetivo lo que hay alli es
eso: un decorado de una pelicula. Pero ese decorado se convierte en la mente del es-
pectador en una casa de verdad gracias a los recursos del arte narrativo
cinematogréfico.

2 AA.VV; Acerca de Andrei Tarkovski, Ediciones Jaguar, Madrid 2001 (p. 216).
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;Cudl de los dos fragmentos tiene mas capacidad de afectar a la realidad del espec-
tador? Seguramente la pelicula de ficcién, a pesar de su carécter artificial. Porque
tiene una estructura e intencién dramaética precisa y persuasiva, como los mitos
griegos de Homero, inventados y fantasticos, pero mds incisivos que los libros de
historia de Herodoto, que eran crdénicas de hechos reales. ;Esto significa que el es-
pectador, como hombre, prefiere alimentarse de ficciébn que de realidad? No
exactamente, ya que cuando estamos ante Sacrificio, otorgamos a lo que vemos, a
su argumento y personajes, un caracter de realidad creible y concreta. Nos identi-
ficamos con Alexander, y nos implicamos en sus conflictos. Y ahi reside la eficacia
de la ficcién cinematogréfica. De lo contrario, el cine perderia cualquier interés para
nosotros.

4. Las principales teorias cinematograficas

Con todas las insuficiencias que conlleva una simplificacion, se puede decir de
forma genérica que las teorias cinematograficas se articulan entre dos grandes
polos. En uno estarian las concepciones llamadas realistas u ontolégicas y en el otro
las teorias formalistas y estructuralistas.

Para los formalistas lo importante no es la realidad que existe delante de la cdmara
sino lo que la técnica cinematogréafica y el montaje consiguen a partir de esa mate-
ria prima que se extrae de la realidad. Ese “algo” que se consigue no es una copia de
la realidad, sino algo claramente “diferente”; por eso el cine es “arte”. En algunos
casos, ese “algo” subvierte la realidad, hasta alejarse de ella, como el caso del ex-
presionismo alemdn. En otros casos, es el montaje el que genera “una realidad
nueva’, diferente de la registrada por cada plano.

Para los realistas, el cine es un medio del que se sirve el artista para revelar lo que la
realidad alberga en su seno, su sentido profundo. Por eso, la cimara “reverencia’ la
realidad, se pone a su servicio. Los primeros fragmentos de pelicula, rodados por
Louis Lumiere (1864-1948), respondian a este principio. El cine es arte porque per-
mite precisamente ese “alumbramiento” del sentido de las cosas, un alumbramiento
mucho mas cercano a la poesia que a un materialismo técnico. Aparentemente se
trata de dos teorias contrarias y excluyentes. Aunque mds de cien afios de historia de-
muestran que ambas concepciones no son tan incompatibles, vamos a repasar en
este capitulo algunos de los principales representantes de estas dos posiciones te6-
ricas primigenias. Pero antes recordemos el debate sobre la naturaleza artistica del
ciney sus figuras mas relevantes.
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4.1. El cine como arte nuevo. La vanguardia francesa3

Baste por ahora tener noticia de algunas figuras decisivas en los primeros intentos
de teorizar sobre el nuevo medio que acababa de nacer, y de considerarlo un nuevo
arte.

Ricciotto Canudo (1879-1923)

Canudo era un critico de arte y de cine italiano establecido en Francia que publicé
en 1914 el Manifiesto de las siete artes. Canudo decia que el cine, en esencia, es un
arte nacido para ser la representacion total del alma y del cuerpo; “un drama visual
hecho con imdgenes y pintado con pinceles de luz”. Para Canudo el cine retine a
las artes inméviles y a las méviles; a las temporales y a las espaciales; a las pléasticas
y a las ritmicas. A él se debe la expresion de “séptimo arte?”.

Louis Delluc (1890-1924)

Delluc era un discipulo de Canudo. Fue marxista, teérico del cine y también realiz6
peliculas. Delluc empez6 siendo un enemigo del cine, pero se “convirtié” gracias al
cine de Chaplin. Para él, el cine se construye sobre las bases de la “fotogenia”. Esta
palabra, que representa la afinidad que existe entre cine y fotografia, se refiere al
particular aspecto poético de las cosas y de las personas, susceptible de ser revelado
s6lo por el nuevo lenguaje del cine. Cualquier otro aspecto que no sea sugerido por
las imé4genes en movimiento, no es “fotogénico” y no pertenece al arte cinemato-
grafico. Delluc concibe cuatro pilares del arte cinematografico: el decorado
(escenarios y perspectiva, o sea encuadre), la luz (natural y artificial), el ritmo (mon-
taje y equilibrio entre unas partes y otras) y el actor (la mdscara). Todo esto lo
desarrolla en su libro Fotogenia, de 1920. Delluc invent6 la palabra “cineasta’”.

Leon Moussinac (1890-1964)

Fue compafiero de Delluc, también activista marxista. Escribia de cine en la revista
Film, que dirigia Delluc. “Aunque el cine representa la sintesis poderosa de las artes,
tiene sus leyes particulares que atin estan por descubrir. Hemos tenido el cine tea-
tral, el cine pictoérico, el cine musical y el cine literario,... pero estamos esperando
la llegada del cine cinematogréfico, el de la “fotogenia” de Delluc, o sea el del as-
pecto extremadamente poético de las cosas y de las personas, susceptible de ser
revelado inicamente por el cine”. “La méaxima expresion musical es el poema sin-
fonico, y la maxima expresion cinematografica serd el poema cinematogréfico,
donde la imagen llegard a su exaltacién més pura y mads alta, sin tener que recurrir

3 Cf. LEPROHON, Pierre; Historia del cine; Rialp, Madrid 1968, p. 72 y ss.
4 Cf. ARISTARCO, Guido; Historia de las teorias cinematogrdficas; Ed. Lumen, Barcelona 1968, p. 115y ss.

5 Cf.Ibid. p. 22.
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en ningin momento a la musica o a la literatura. El cine es una revelacién moral de
la imagen”.

Germaine Dulac (1882-1942)

Fue una directora de cine, tedrica del cine, periodista y critica francesa. Defiende la
autonomia del cine. Segtn ella ninguna pelicula auténtica puede ser contada, como
no puede ser contada ninguna obra de arte. Para el cine el problema es tocar la sen-
sibilidad con lo visual y dar la preferencia a la imagen”. Para ella el cine no es un
arte narrativo, sino algo estéticamente “puro” y formal®.

4.2. El formalismo ruso

El formalismo nace como reaccioén a las pretensiones realistas del cine de Lumiere.
Para Lumiere la fuerza del cine estaba en los hechos de la realidad que objetiva-
mente registraba. Pero frente a esto, los padres del formalismo quieren ver en el
cine un arte, que lejos de plasmar la realidad, la moldea y sublima segtin un orden
y unas leyes internas, como cualquier otro arte. Estas posiciones tiene su origen en
torno al expresionismo alemdn de los afios veinte y la vanguardia francesa que aca-
bamos de resefiar. De ahi el empefio de Ricciotto Canudo en considerar al cine el
“séptimo arte”.

Cuando en 1925 ambos movimientos —expresionismo alemén y vanguardia fran-
cesa— habian perdido su fuerza, el auge teérico del formalismo se trasladé a la
Unioén Soviética, concretamente a la marxista Escuela Cinematografica del Estado
de Mosct, que llevaba teorizdndolo desde 1918 y que mantuvo este protagonismo
hasta principios de los afos treinta. Hay que distinguir entre los innovadores “ex-
tremistas” y los innovadores “moderados”. Entre los extremistas destacan Dziga
Vertov y Lev Kulechov. Entre los moderados citamos a Sergei M. Einsestein y V. .
Pudovkin. También han existido importantes formalistas no rusos como el teérico
y guionista hungaro Bela Baldzs,, o los psic6logos alemanes Munsterberg (1916, The
Photoplay. A psychological study) y Arnheim (1932, El cine como arte), provenientes
de la escuela psicologica de la Gestalt (que significa “forma”, en alemén). En gene-
ral, el formalismo —o formativismo- centra el lenguaje filmico en la combinacion de
sus elementos formales y en sus correlatos en una psicologia de la percepcion. El
contenido de un film nace de estas condiciones formales. Por ello, la mayoria de
los primeros formalistas llegaron a ser grandes tedricos del montaje. En los afios
sesenta el formativismo experiment6 un renacer, coincidiendo con la aparicién de
la semidtica del cine.

6 Cf.Ibid., p.133yss.
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Dziga Vertov (1895-1954)

Dziga Vertov, creador del grupo Cine-
Ojo, sostiene que la cdmara es un 0jo
infalible, indeformable y objetivo para
observar la realidad viviente. Actores,
guidn y puesta en escena son, por el
contrario, artificios descartables y el
papel del director debe cefirse al orde-
namiento del material “libremente”
captado por la visién implacable de la
cdmara. Pretende dar una bofetada al
cine convencional: “El objetivo de la cé-
mara es preciso e infalible, y hay que situarlo en el centro de los acontecimientos y
de los hechos reales, sin la intervencién de actores, ni decorados, argumentos ni
guiones””. Por tanto para Vertov hay dos ejes conceptuales bdsicos: el ojo cinema-
togréfico (el objetivo de la cdmara) y el montador que organiza esas imégenes.
“/Abajo el guién-mentira! jArriba la vida tal como es!”, proclamaba Vertov. El cine-
ojo, “mas perfecto que el ojo humano”, es considerado casi como algo con alma,
cual si se tratara de un medio sobrenatural que nos permite una percepcion espe-
cial del mundo. Los operadores son simples instrumentos al servicio del cine-ojo,
la tarea del realizador se reduce a ordenar lo que la camara “haya escogido”. El mon-
taje se realiza siempre “a posteriori”. Pudovkin contrapondra a ese montaje a
posteriori de Vertov, su concepcion del guién de hierro, es decir, montaje a priori,
€Omo veremos.

Lev Kuleshov (1899-1970)

Funda con Pudovkin el “Grupo Kuleshov”. Para Kuleshov el montaje en el cine es lo
mismo que la composicién de colores en la pintura o la sucesién arménica de so-
nidos en la musica. Lo que realmente importa no es el contenido de los planos, sino
la forma en que estos estan relacionados entre si, el orden en que se colocan unos
respecto a otros. Los planos en si, como tales, carecen de significado. El significado
emerge de su relacion con los planos que le anteceden y le siguen. Es una concep-
cién dialéctica, coherente con el marxismo: el significado surge en la “lucha” entre
planos, de la “oposicion” entre ellos. No importa tanto lo que esta filmado, sino el
modo en que un plano sucede a otro. La esencia del cine estd en la sucesion de los
planos, es decir, en el montaje. “La elaboracién de una pelicula no es diferente de
la construccién de cualquier maquina”. Kuleshov defiende un montaje “cientifico”.
Afirmaba: “Debemos buscar el fundamento organizativo del film, no dentro de los

7 ARISTARCO, Guido; op. cit.; p. 155; también se puede ver Aumont. Jacques, Las teorias de los cineastas, Paidos,

Barcelona 2004; p. 80 y ss.
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