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*“Candida”, de Bernard Shaw.

«“Sinfonia de la vida”, de Sam Wood.

NOTAS PARA UNA DIFERENCIACION  ESENCIAL

ENTRE

"CINE”

Y TEATRO

Por JUAN ANTONIO CABEZAS

“Lo que el “cine” aporta al mundo es méas
un sentimiento que una idea”.—Jean Epstein
:Donde tiene sus fronteras imprecisas la realidad
que sofamos y el suefio que vivimos? Esta pregunta
que inquieta a todo artista vocacional en la hora
del trance creador, en el momento angustioso de dar
expresion fisica y metafisica —estética— a la reali-
dad subjetiva de su arte, se nos planlea con mas
acuciadora exigencia ante los objetivos inquietan-
les de la camara cinematogréﬁca En la vieja foto-
grafia la luz entraba en ia camara obscura pars
morir aprisionada con sus imdgenes. Para quedm‘
tstatica, fijada en un cristal. Era el triunfo negativo
de las sombras. En la moderna mdquina tomavistas
!ﬂ luz entra por los objetivos para crear con sus
Imdgenes una nueva realidad vibrante, dinamica
V luminosa. Tal es el “cine”: realidad de sombras
e movimiento. El “cine” es el triunfo positivo de
la luz que retorna de su paso por el infierno de la
timara obscura.
El “cine” ha sacado de la tiniebla absoluta de su
tnfrafia metalica, del pequefio caos de su misterio
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Juan Antonio Cabezas —que acaba de ser galar-
donado con el premio Fastenrath— escribe sobre
diferencias esenciales entre “cine” y teatro. Agu-
damente, siluetea los caracteres de uno y otro. Alu-
de a “El bailarin y sus fantasmas”, guién reprodu-
cido en el semanario “Fantasia”, y copia un frag-
mento de una de sus secuencias. De este guiéon es
autor el propio Cabezas, y su asunto se refiere a la
vida del bailarin Nijinski.

téenico, una nueva concepcion de la belleza y de
la vida. Ha dado nuevos modos de expresion a la tra-
gedia humana y, sobre todo, nos ha ensefado ese
abreviado lenguaje, sin arquitectura gramatical, que
nos permite entendernos con los hombres de todas
las razas, con los animales, con las plantas, con las
cosas y los elementos. El arte cldsico era tanto mas
positivo cuanto mds perfecta era la ilusion de reali-
dad que lograba producir. El “cine” ha procedido
a la inversa. Toma la realidad misma y la.convierte
en ilusidon. Por ¢l conocemos ahora nuevas dimen-
siones ultrageométricas de los seres y de las cosas.
Imagenes de suefios no sonados por las generacio-
nes anteriores a su aparicion.

El artista primitivo que en el fondo de una cueva
prehistorica sintié por primera vez la necesidad de
copiar la vida, de convertir la realidad en imagen
y en mito, de proyectar sobre la pantalla, de piedra
paleolitica lo que veia en la sombra con los ojos
de su imaginacion, fué el primer ordenador de som-
bras, el primer creador de “cine”. Cuando ese hom-
bre, artista intuitivo, dibujo con carbon caliente
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Pinturas rupestres.

y fresca sangre de sacrificios una caceria de bison-
tes en la que estos dgiles animales eran alcanzados
por buidos y certeros venablos, hacia’ sin saberlo
la primera pelicula de dibujos, cuyos encuadres aun
sirven de ilustracion en los tratados de Arqueologia.
Ese hombre, artista que pensaba en imagenes visua-
les, habia inventado el “cine”.

Si a alguna otra manifestacion de actividad
espiritual se acerca el “cine” es a la poesia. El crea-
dor de “films”, mds que de escriton teatral o de
novelisla, ha de tener facultades de poeta. Ya que su
obra ha de expresarse en sintesis de imdgenes que
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abarcan desde lo cdsmico hasta lo microseépieo
pasando por el hombre y sus pasiones. La antiguq' !
magia de la palabra —teatro— ha sido superadg Poy
la nueva magia de la imagen visual —“cine”—
su mas amplia y exacta acepeion.

Asi, mientras para el teatro la palabra es elemepy,
esencial, ya que la accion solo avanza y se desy,
vuelve por lo que hablan los personajes, en el “cjpg
ha de ocurrir casi todo lo contrario. La palaky,
y la musica solo han de ser en el “film” elemenf
secundarios, que en determinados momentos puedy,
agregar eficacia expresiva, a condicion de ser gy
pleados con verdadera sabiduria y gran mesuy
Pero lo esencial en el “cine” ha de ser la image
Sobre imagenes ha de avanzar la accion.

Unos breves ejemplos aclararan mas que los djg
cursos el alcance de nuesiro pensamiento sobre egj
manoseado y apasionante tema. Pues se trata nadg,
menos que de rescatar para el “cine” los fueros |
arte distinto y esencial que habian reclamado y obte
nido para ¢l sus primeros apasionados y geniale
cultivadores. Los que habian alcanzado de las alturg;
del cielo mitolégico la concesion para el “cine” (s
una décima musa, antes de que el mercantilismy
de la sencridad lo redujese a servidumbre, obligdn-
dolo a pagar tributos y gabelas a otras artes, que ng
vamos a considerar ni inferiores ni superiores, sing
distintas.

Nuestros ejemplos van encaminados a demostrar
que el teatro no se puede convertir en “cine” sii
grave riesga para ambos. Pues con frecuencia el
resultado es un producto hibrido y sin ninguna cali-
dad estética! Y es sobre todo un grave peligro pard
el “cine”, cuyos efectos estamos experimentando con
las abundantes comedias fotografiadas de los ulli-
mos anos.

Vaya, pues, el ejemplo primero.

Cuando Torthon Wilder en su comedia Nuestit
Ciudad, verdadero alarde de arte tealral —supertea-
tro—, ya que alli todo lo crea la palabra, hace que
el lechero conduzca a través de la calle que no exislt
un caballo que tampoco existe, pero que el personaje
lo crea con su palabra, el piblico se siente subyuga-
do por la magia alucinante de la creacion oral;
vy manifiesta su gran interés.

Cuando Sam Wood hace de Nuestra Ciudad st
Sinfonia de la vida, y al realizar la anterior escend
en el “film” la calle existe y existen los jardinillos
traseros de las casas y el lechero para transportar
sus “auténticos” pomos de leche utiliza un magni-
fico ejemplar de percherdn, la magia de la escent
teatral ha desaparecido para convertirse en unt
escena cinematografica perfectamente wulgar, qué
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2 desa,yeroibida. Esto demuestra que hay valores
les, teatrales, y valores visuales, cinematografi-
05, perfectamente definidos y diferenciados.

y ahora, como ejemplo de accion cinematogréfica
ne avanza sobre imagenes visuales, y en la que
ienen expresion no sélo el lenguaje de los hombres,
ino también el de los animales, las cosas y los ele-
entos, copiamos un breve fragmento del guion
fulado El bailarin y sus fanlasmas, publicado en
s numeros 7 y 8 de la revista Fantasia:
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ACCION DIALOGO Y SONIDOS

1) Campo de cultivo en
ja frontera franco-alemana.
Un labrador ara su tierra
y canta una tonada popular.

' 2) El cielo se enturbia de
nubes. El viento huracanado
arrastra algunas hojas.

Canciéon y musica
de la misma.

Ruido de un trueno.

3) El campesino mira al
gielo, y convencido de la
proximidad de la tormenta,
desenyuga sus bueyes y corre
con ellos hacia la granja.

4) Primer plano del ulti-
mo surco recién abierto, don -

de el labrador ha dejado su

l

arado clavado en la tierra.

A lo lejos se oye el

5) Hay wuny fundido de
trueno de un cafion.

imdgenes en que el surco se
convierte en una larga frin-
chera que atraviesa el mismo
campo en forma de zig-zag.
En el sitio del arado unos
soldados instalan una ame-
lralladora.

6) Nuevo cuadro, en que
unas vacas beben el agua
fespejeante de una alberca.

. 7) El cuadro funde a otro,
en el que se ve el embudo
(e una granada lleno de agua
Sucia. Al lado, el caddver de
una vaca.

Una voz.— jEuro-
pa, 1914!

- ¢Bs que se necesitan mas palabras para llevar
il dnimo del espectador una fuerte impresion de la
Crueldad de la guerra comparada con un azote
Cosmico? El mismo argumento necesitaria para pro-
(ucir la misma emocién varias paginas de una
Hovela y resultaria de falsa e imposible realizacion
el teatro. Esto demuestra que hay infinitos argu-
}mentos dramédticos y de toda indole que sdélo se
Pueden decir cinematogrdficamente. Es decir, con

Nijinsky.

la. imagen visual habilmente combinada y seleccio-
nada. Tal es nuestra conclusion: Hay claras y defi-
nidas fronteras esenciales enfre el “cine” y el teatro
que jamas deben ser pasadas sin un visado especial
y con grandes precauciones.
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Uno de los mayores obsticulos que haya tenido
que vencer el “cine”, en los aproximados cincuen-
ta afios que lleva: de existencia, es este confusionis-
mo a que dié lugar la palabra. Lo que en principio
era una virtud, una innegable conquista técnica,
lo ha convertido en vicio —jtriste condiciéon huma-
na!— la excesiva industrializacion del “cine”. Es esta
una encrucijada peligrosa. Ya que la mayor parte de
los productores —salvo contadas y honrosas excep-
ciones— han olvidado que el “cine”, ademds de un
espectdculo, es un arte. Y un arte que como tal tiene
ya sus cdnones estéticos, que no han de quebrarse
impunemente.

Madrid, 1945.
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