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el travelling 6ptico que se realiza con la camara fija se efectia
disparando el zoom.

Estos movimientos se pueden combinar con los picados, contrapica-
dos... por medio de la utilizacién de grias y otros instrumentos

especiales.
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IV. LA ESTRUCTURA DEL FILM: CUESTIONES HISTORICAS

Un analisis detallado de los cortos que constituyen la primera sesién
cinematogréfica de la Historia y de «Un Locataires diabolique» (1909),
de Méliés nos demostraria hasta qué punto es ilusorio establecer c6mo
lo han hecho algunos historiadores cierto antagonismo Lumidre-
Meéliés, entre la observacion realista del primero y las inefables
fantasias del segundo. Lo cierto es que, tanto uno como otro, estan
sometidos a la doble ley codificadora de la teatralidad y el sentido del
espectaculo. Si bien se ha insistido mucho en el primer factor (cAmara
situada ante la accuén a [a misma distancia que un espectador estarfa
del escenario en un patio de butacas), parece olvidarse el segundo que
es tanto o més importante. Las acciones se sitdan en el centro mismo
del encuadre como lugar maégico, privilegiado. El jardinero de «El
regador regadoy atrapa al pillete fuera de campo, pero lo sitia en el
centro del encuadre-escenario para que éste reciba su castigo enfrenta-
do al espectador. Pero lo que debe guiar nuestra reflexién es que estos
dos factores ya sefialados van a ser las primeras sistematizaciones de
vehiculacion ideol6gica adoptadas por la clase social auspiciadora del
cinematografo como invento. La burguesia lo va a integrar dentro de
sus aparatos ideolégicos, de su concepcién del mundo. Las relaciones
sociales que aparecen en estos pg'tmitivos films vienen dadas como
naturales e inevitables: trabajadores demoliendo un muro ante la
mirada vigilante del capataz, mayordomo aplaudiendo los lances del
juego de cartas de sus sefiores, familia que no puede empezar a comer
sin que la criada sirva la mesa («Un Locataire diabolique»). Precisamen-
te ser4 la misma burguesia, valiéndose de sus historiadores y analistas
més preclaros, la que se encargue de difundir el mito del cine como
warte popular para las masas» como una forma capciosa mas de
mantener su dominio econémico, politico y social. Pero ain estando
ambos inmersos en el mismo caldo de cultivo, existe' una diferencia
esencial entre Lumiére y Mélids. La misma que va del perfecciona-
miento de la cAmara tomavistas a la «toma de conciencia» manipulado-
ra del instrumento. Dice Moris Eichenbaum en un importante ensayo
de 1927 (véase Bibliograffa): «Conviene distinguir dos fases en la
Historia del Cine: la invencién del instrumento gracias al cual ha sido
posible reproducir el movimiento en la pantalla, y su utilizacién para
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transformar la pelicula cinematografica en film. En el primer estadio, el
cinematégrafo no era més que un aparato, un mecanismo; en el
segundo, se ha convertido en una especie de instrumento en las manos
del operador y el director. Estos dos aspectos, evidentemente, no son
fortuitos. El primero es el resultado natural de los perfeccionamientos
técnicos de la fotografia; el segundo, resultado natural y obligatorio de
las nuevas exigencias artisticas. El primero corresponde al dominio de
las invenciones que han progresado segin las leyes de su légica
propia; el segundo puede clasificarse entre los descubrimientos: el
instrumento puede ser utilizado para reglamentar el nuevo arte, un arte
cuya necesidad se hacia sentir desde hace tiempon. |

Lumiére concibe sus films como una sesién de postales animadas
heterogéneas, ensambladas unas con otras. Con Mélids ya tenemos
una concepcion primitiva del film como tal, partiendo de una sucesion
de cuadros que cobran cierta unidad al estar referidos a un mismo
personaje («La Cenicienta», 1899). Sin embargo la nocién de montaje
como proceso por el cual se unen los distintos planos de un film para
formar una continuidad de escenas de un cierto orden de duracién,
estd aun lejos de ser sistematizada. Conviene afiadir que como ha
sefialado Romén Gubern el montaje debia contar con cierto habito
paralingliistico del espectador cinematogréafico (la perfeccion de lo
fragmentario como una continuidad) que tardé en formalizarse,
explicandose de esta manera su asombro ante el inesperado primer
plano de un vaquero disparando al final de «The Great Train Robbery»

(1903).

LA NARRATIVIDAD

Entre 1909 y 1917 se produce en Estados Unidos la gran batalla entre
los Independientes y la Motion Picture, controtada por Edison. Supone
el enfrentamiento entre el capital de la libre empresa y el capital
monopolista, solventado en beneficio del primero. A partir de este
momento, surgen las grandes productoras exhibidoras, mantenidas por
el capital de judios centroeuropeos emigrados a USA: Adolph Zukor
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(Paramount), Carl Laemmle (Universal), los Hermanos Warner,
Marcus Loew y Samuel Goldwyn (Metro Goldwyn Mayer). La
empresa cinematogréafica se traslada de Nueva York a un oscuro
suburbio de Los Angeles: Hollywood, paralelamente a este fendmeno
de consolidacién industrial, se produce la primera gran sistematizacién
narrativa de la Historia del Cine, fundamentada sobre todo en dos
pioneros: Edwin S. Porter y David W. Griffith. Porter en «La vida
de un bombero americano» (1902) descubre que el significado de un
plano no tiene un contenido concreto, sino que puede variar
segln su situacién con respecto a los otros. La accién paralela
puede darse, bien por escenas simultineas o bien por escenas
succ?sivas situadas en diferentes espacios (dos tomas del salvamento:
desde el interior y desde el exterior del inmueble) existiendo |Ia
posibilidad de alternar planos de estudio con planos de noticiario.

Pero el montaje en Porter, el paso de una imagen a otra, viene dado
por causas fisicas que impedian acomodar la accién a los limites de un
solo plano, y esto resulta muy patente en «Asalto y robo de un treny
(1903). El montaje en Griffith, por el contrario, supone un cambio de
punto de vista por razones draméticas, valorando la intensidad de
las situaciones gracias a la distinta duracién de los planos. De los
multiples estilemas creados por Griffith, retenemos dos en especial, el
montaje de acciones paralelas («Salvacién en el dltimo minutoy) y el
montaje contrapuntistico-acronolégico de «Intoleranciay (1916). EI
primero, como elemento vehiculador de ideologia, se ha mantenido
perfectamente hasta nuestros dias. Descansa en la equivalencia:
restablecimiento Orden social, familiar y afectivo, y en los mecanismos
de identificacién y rechazo del espectador, que Griffith manipulaba
@ su antojo. En una pelicula donde la codificacién actancial de los
personajes es evidente («The Lonely Villa») obsérvese, de pasada, el
tratamiento que se da a las clases subalternas (criados de la casa) y a
las comunidades raciales marginadas (tribu de gitanos). El segundo fue
de gran importancia para los realizadores soviéticos de los afios veinte.

Como un subcédigo desprendido del codigo general del montaje en
el film narrativo 'clésico, Metz ha seiialado la existencia de lo que él
llama MONTAJE DURATIVO y que consistiria en:

— Uni6n estrecha y ciclica de varios motivos recurrentes sobre un
mismo espacio.




— Recurso sistemético a un efecto Optico y a uno sélo.
_ Coincidencia cronolégica entre un motivo musical y la serie
icénica considerada.

LAS VANGUARDIAS

Expresionismo y Surrealismo

Entre una revolucion fracasada (spartakista) y el auge del nazismo y
como prolongacién, en principio, de un mundo pictérico atormentado,
surge el Expresionismo cinematogréfico aleman. Por un lado es el cine
que plasma un atemorizado inconsciente colectivo pequefio-burgués a
través de una muy precisa codificacién de lo fantastico. La pantalla
alemana de estos afios se convierte en una galeria de demiurgos
enloquecidos (Caligari, Nosferatu, Mabuse) y las mismas peliculas se
convierten en estructuras cerradas, explicitos discursos del realizador
donde la voluntad de significar todo lo tortura: sombras y luces
pintadas en el decorado, maquillaje de los actores, movimientos
descompasados de los mismos... Universo metafisico y simbélico,
donde las cosas aparecen como transfiguradas en sus contextos
cotidianos y que Michael Henry resume de estas maneras: «... La
exagerada estilizacién del material plastico y humano tiende a liberar al
cine de su fatalidad sintagmética. Lejos de desarticular la narracion
filmica que descansa en un juego de metonimias, el expresionismo
inserta en el orden de la narracibn un material de naturaleza
metaférica. Luces, decorados, actores estdn presos en las mallas de
una compleja red de correspondencias y analogias, en el seno de un
espacio homogéneo. Cada término de la ecuacién visual depende de
los otros, se refieren unos a otros por una necesidad de estructura.»

El paso del Expresionismo a la Nueva Objetividad, pasando por la
estilizacion del Kammerspiel, supone por un lado la pervivencia y
continuacién del enfoque pequefio burgués de la realidad al tiempo
que, auspiciadas por nuevas productoras (la Volksfilbihne del Partido
Socialista y la Prometheus films del Partido Comunista con centros de
producci6n, distribucién y agit-prop por todo el pais) se intentaba crear
un cine popular de clase, concienciador de las masas trabajadoras, ante
la inflacién y el desempleo. Este cine, cuyo ejemplo més logrado es

44

«Kuhle Wampe» («Vientres helados», 1932) de Slatan Dodow y con
guiébn de Bertolt Brecht, fue abortado por la llegada del nazismo.

Si el Expresionismo impostaba un material simbélico sobre una
continuidad narrativa, la vanguardia surrealista intentard subvertir los
postulados mismos de la narracién cinematogréfica, alterando sus
codigos de percepcion: «Un perro andaluz» (1928) comienza con un ojo
hendido por una navaja de afeitar, como cruel agresién al espectador.
Producto de asimilacién del dadaismo y sus experiencias en el terreno
del ritmo y la abstraccién cinematogréfica, el Surrealismo, sacralizando
el eje asociativo destructivo, pronto se convirti6 en una estética de
salén, tan museable en cine como en pintura.

La Escuela Soviética

Kuleshov en su Laboratorio Experimental habia puesto los cimientos
del montaje psicolégico al unir un primer plano inexpresivo de un
actor con imégenes de platos humeantes, nifios y cadéveres. El
espectador podia connotar asi sobre el rostro del actor los sentimientos.
de gula, ternura y piedad. De este montaje psicolégico en el que el
hecho concreto desaparece tras la idea vehiculada, se desprende;,
en un estadio de mayor formalizacién, toda teoria del montaje
intelectual de Eisenstein que culmina en el «Potemkiny y «Octubrey..
Pudovkin entenderd el montaje como un principio constructivo
(ladrillos para construir la casa). La materia activa para el trabajo del
director son los fragmentos de la pelicula correspondientes a las
diversos puntos de vista en que ha sido dividida la accién. La
representacion filmica de la accion impresionada se crea mediante esos:
fragmentos, y no mediante cosa alguna de otro género. El realizador
cinematografico no opera sobre hechos reales, sucedidos en un
espacio y un tiempo real, sino sobre los fragmentos de celuloide en
que estan impresionados tales hechos.

Sin embargo no es la alternativa Eisenstein-Pudovkin' (cuya oposicién
tanto ha sido manipulada por los historiadores) donde encontrarfamos
los caminos actugles de un cine revolucionario o politico/militante, sino
en Vertov/Medvedkin que con el «Cine-Ojo» y la cadena mévil de
produccién y exhibicién «Cine-Tren» establecieron, en la década de los
veinte, tanto unos mecanismos de intervencién directa del cine en
la realidad circundante como un cambio en los hébitos del
espectador.
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