La esencia del cine

' M los inicios del cine como medio, los analistas han estado buscan-
mncia» sus rasgos distintivos y tinicos. Algunos te6ricos de los pri-
WMctﬁemvmdlcam un cine incontaminado por las otras ar-
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esta vez. El denominador comun era, pard todos ellos, la idea de que e] cipe

era un arte. Asi pues, Rudolf Arnheim g:x!)reso en 1933 su ats;;).mbro ante el

. hecho de que el cine no hubiese sido recibido con los 1 1}:-.;20% abiertos por los

amantes del arte. El cine, escribio, es «el arte Rar F,I'Lf;’ ence: Su un.lca pre-

tensién ha sido entretener y distraer; ha V?"C'dn a las artes amenOI‘FS en

cuanto a belleza se trata. Su musa iba Ilan llgera de ropa como se ]?odla de-

sear» (Arnheim, 1997, pag. 75). La insistencia tanto en las diferencias coxrno

en las semejanzas entre el cine y el resto de*las art?s fue un m_lodo de legiti-

mar un medio atn joven, una manera de det:*lr no *soln que el cine era tan v4-

lido como el resto de las artes sino que debia ser J-uzgado en sus propios tér-
minos, en funcién de su propia estética y su propio potencial.

Gracias a sus numerosas publicaciones especializadas en cine y a sus fi-

guras de relieve (Jean Epstein, Abel Gance, L01{1$ Dt‘ell-uc, .Germaine Dulac

y Riccioto Canudo), Francia paso a ser un espacio privilegiado de reflexién

en torno al cine comercial y de vanguardia. Una constelacion de institucio-

nes (un «campo cultural», en la terminologia de Bourdieu) facilité la exhi-

bicién de peliculas y el debate sobre €stas. La mayoria de tedricos de la épo-

ca, pese a sus multiples diferencias, se intereso por el estatus y la esencia del

cine como arte. Ya en 1916, un manifiesto futurista («El cine futurista») re-

clamaba el reconocimiento del cine como «arte auténomo» que en ningdn

caso debia%gopiar al teatro» (citado por Hein, en Drummond y otros, 1979,

pag. 19). Enel «cine puro», el ideal era, en palabras de Fernand Léger, «des-

prenderse de los elementos que'o sean puramente cinemato gréaficos» (ibid.,

qﬁg. 41). Otra forma de expresar este deseo fue la fotogenia, que Delluc ca-

lifico de «ley del cine» y a la que Epstein, en El cinematografo visto desde

el Ema,rse ref.eri'a como «la expresion mas pura del cine»: «Con la noci6n de

fotogenia naci6 la idea del arte cinematografico. Para definir esa indefinible

o fotogenia, nada mejor que decir que es al cine lo que el color a la pintura y

“e]* volumen a la escultura, el elemento especifico de este arte» (Drummond

~ Youos, 1979, pig. 38). En otro lugar, Epstein defini6 la fotogenia como

oo ATieraspecto de las cosas, seres o almas cuyo cardcter moral se ve am-

s hmmén filmica».' La fotogenia era, pues, esa inefable

g L que diferenciaba a |a magia del cine del resto de las artes. En

- otro sentido, el énfasis | oy ]
o SRS en la generacion de nuevos conocimientos pmﬁ 8

4
L B s b
s E
SR

a :r - .'.I.':|_'.":'.l-r_?'_|'.';‘l.;$".+h - 3 - & W - b 1 il .I' % 3 - . s _._ 1:_. - i .," :-m I"",_';_
s, . 1"--'-’"" La s L | : R O T s R R TR et g
1 e ol TN 1 i B e T S A e

E i i .-"-.- o N I. e k.| iy -."'.'i' f ". 1 i

L:"\' I. J '] L 1. L]
R ik .. .
af ) &0 A ) = (i1} v L
> * I'T L *._ - Rkl TS E o &k T o ]
* 3 k- 1R i i iy _ i
TRt YesMOWy Lldihn 0 :

N T T e i gt UK _ .

L f f : ML i R Fiis

1 = ] o g 2= 1 L 8y AL

L 4 b .

. = ¥ I.r L '-;:_ -u::-' _I-_ i -!.- : ¥ _ W -F ¥ L = ¥ 1 ."' ' By - AR 5 3 : 'rlll'l ‘l. .
T S,
e s O WS LGV TR T ST AR PR S
h L s R [ S A T el 1] LY i i 1T e, ¥ S i i‘.‘. = - 1- i K i Vo el
B e ey R s R O i e e
wrh sas I T ot L. S [ J (S i
i k§ X i

o L Iy :
" =L | -- o | 1. } 1 L 1
W T e e '_.";"""“-.‘t"l- =4 ¥ -4 - bl L . I A ] i i 5 =
e = ) R R . v - . i e T e e R v BT iy
Akhal 103 -"rir"-".!.'..f.'-_ﬁ:"f'{?_"ll' 3y iﬁ.},ﬁ P Byl Tﬁ-‘{;:{ﬁ;i-n AT S s e WAL BRI
i . mnenl T e =‘-“-‘1-.'-_,. 2 1 & ) :I‘. iy r" b T A B R L g
" 5 g _'.-_I s . UL 1 T "'r‘"‘,'-' F [
: ¢ B o s MES N

i -.'.;-".':-'.'. .'--'.--.i-.-- L T it T - ' AT, ST A o b e ot
T e N e I agle™s S o M F S L el T e T e, Tl i a i § e
o | T ey B E _.:I.- B P L..l..:"_.- = T Pl L IR '_ : ¥ '. ! y _rp e

e (e P L R Tt
TR T S M ol [ =] Y



LA ESENCIA DEL CINE :
!

tanto «sexto arte», seria como «una pintura Yy una escultura evolucionando
en el tiempo, como sucede en la misica y la poesia, que se realizan a si mis-
mas al transformar el aire en ritmo durante el tiempo de su ejecucion».? En
la socializadora concepcion de Canudo, este «arte pléstico en movimie'ntm}
cumplia la valiosa promesa utépica del festival —una nocién intimamente
relacionada con el «carnaval» de Bajtin— que nos remite tanto a teatro an-
tiguo como a las ferias actuales. Louis Delluc, en su Cinéma et cia (1919)
dijo que el cine era el unico arte verdaderamente moderno porque f:n*q:ulfzalrua;r
la tecnologia para estilizar la vida real. Germaine Dulac invocé la analogia
musical de una «sinfonia visual»:

" Elcine, que es arte de la vision como la musica es arte de la audicion, de-
~ beria... llevarnos hacia la idea visual compuesta por movimiento y vida, hacia
% la concepcién de un arte del ojo, constituido por una inspiracién perceptiva
- que evoluciona en su continuidad y alcanza, al igual que la musica, nuestro
L&ensamienm y nuestros sentimientos. (Citado en Sitney, 1978, pag. 41.)

' El movimiento y el ritmo, para Dulac, constituian «la esencia tinica e in-

. tima de la expresi6n cinematogréfica» (Drummond y otros, 1979, pig. 129).
.~ Muchos de los primeros tedricos manifestaban lo que Annette Michel-
, fine como «epistemologia euférica» (Michelson, 1990, pags. 16-39).

ta Abel Gance lo proclamé en L’Art cinématographique (1927):
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- «jHallegado la hora de la imagen!». El cine, para Gance, dotaria a lps seres
 humanos de una nueva conciencia sinestésica: los espectadores «oirdn con
ms 0jos».’ Anticipando la vision epifanica del cine de Bazin, Delluc vefa. en
cine, y especialmente en el primer plano, el medio que nos ofrece «im-

- presiones de una belleza eterna y evanescente... algo que estd mds alld del

~ arte, esto es, la propia vida».* En una especie de iconofilia tfaseenfiental, 5¢

~ consideraba que el cine ofrecia la vida tal cual es, Pfcs‘:fit;z"lm) deldlcia;: m:'

1timos. Jean tein hablaba, en Bonjour cinéma i G |
A o lizar la sensibilidad del especta~

pies). Para Epstein, el cine es «esencialmente sobrenatural. 10d0 S€ 720 . o

orma» (citadc ‘en Abel, 1988, pag. 246). La  nntai el ot I o
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’  experimentamos las colinas, los drboles, los rostros en .el espacio, como una
A sensacién nueva. Al concedérsele movimiento o la apariencia de éste, todo e |
ofundidad... La cdmara de cine, mas que el automé. | tel

cuerpo experimenta la pr | #
rpo lita trayectorias especificas y personales que rever- 16

vil 0 el aeroplano, posibi

beran en todo nuestro fisico. (Citado en Williams, 1980, pags. 193-194.) i ca
| no
Anticipando a Bazin, pero en diferente registro y con un vocabulario - rir
distinto. mds mistico, Epstein tomo lo que pzfra ¢l era la' natu‘raleza automa- ' cu
tica y no mediatizada del cine como garantia d; su <<51nce51dad>> inefable, suj
Para Epstein, el primer plano era «el alma deﬁl cine»: «Jamas encontraré la ' CIr
manera de expresar cudnto me gustan los primeros planos americanos, A ra |
quemarropa. De repente, una cabeza aparece en la pantalla y el drama, de re- en
pente cara a cara, parece dirigirse a mi personalmente y se amplia con ex- .
traordinaria intensidad. Estoy hipnotizado».” Al mismo tiempo, Epstein no cia
se oponia a la manipulacién de la imagen. En un texto de 1928, sostiene que: :1“‘:
La cdmara lenta aporta, en verdad, un nuevo registro a la dramaturgia. Su las
capacidad de desnudar las emociones de las dilataciones dramadticas, su infa- hab
libilidad a la hora de designar los movimientos sinceros del alma son tales Sari
que en la actualidad aventaja a todos los modos tragicos. Estoy seguro, como lan
todos los que han visto parte de La Chute de la maison Usher, que si se hi- | al ¢
ciese §pa pelicula a cdmara lenta del interrogatorio de un acusado, la verdad ;. siad
surgirid, més alld de sus palabras, meridiana, dnica, cierta; ya no serfan nece- _ mal
sarias las acusaciones, los paglamentos de los abogados, ni prueba alguna mds | ot

alld de la ofrecida por las profundidades de las imdgenes.*
En su estudio de los usos impresionistas del término fotogenia, David
Bordwell habla de un «desbordante repertorio de variantes» del idealismo,
donde «la teosofia baudelairiana se mezcla con el idealismo platénico y con

el “movimientismo” bergsoniano» en una «recopilacién de presupuestos

que no llegan a adquirir autoconciencia teérica» (citado en Willemen, 1994,

pag. 125). El concepto de fotogenia permitié a los criticos impresionistas
hablar de los modos en que el cine puede no s6lo destacar el movimientopo-
€tico de las cosas en el mundo sino también reproducir las percepeiones
~ ransmutadas generadas por la vida urbana, esto es la velocidad, la simultd
- neidad, la multiplicidad de la informac pstein creid
:1' que el cine podia explorar : | .

g l!ll' :li_

~ “inconsciente”
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Muchos de los teodricos de la época del cine mudo advirtieron sobre la
tentacion del verismo. En su ensayo «Un nuevo realismo: el objeto» (Jacobs,
1960, pag. 98), el cineasta experimental Fernand Léger se quejaba de que
casi todas las peliculas malgastan sus energias en construir un mundo reco-
nocible, descartando el espectacular poder del fragmento. Otro creador expe-
rimental, Hans Richter, sostenia que «el gran problema estético para las peli-
culas, que fueron inventadas para la reproduccion, es, paradéjicamente, la
superacion de la reproduccién» (ibid., pag. 282). Germaine Dulac predijo un
cine libre de la responsabilidad de contar historias o de reproducir de mane-
ra realista «la vida real». El cine «puro» podia inspirarse en los suenos, como
en Epstein, o en la miisica, como en Abel Gance y Germaine Dulac en Fran-
cia y Mario Peixoto en Brasil; todos ellos entendian que el filme era esen-
cialmente ritmo o, mejor dicho, «sinfonia visual constituida por imagenes rit-
micas».’ Por lo tanto, la pureza significaba rechazar las tramas. Anticipando
el escepticismo existencial de La ndusea de Sartre, Jean Epstein calificaba a
las historias cinematogréficas de «mentiras»: «No hay historias. Nunca ha

habido historias. S6lo hay situaciones sin pies ni cabeza; sin principio, sin de-
sarrollo y sin final».* Germaine Dulac acusaba a quienes promovian el uso de
la narrativa de cometer un «error criminal».” Se consideraba que la narracion,
al cofpartirse promiscuamente con muchas otras artes, era tnd bar:;e dema-
siadﬂl!ﬁgil para establecer las cualidades especiales del nl_mv.?. Asociada nor-
malmente a los textos escgitos, la narracion no podia constituir la base para la

construccion de una forma de arte puramente visual.

4 "
e | | . 1925, en
; * . I'idée visuelle», Cahiers du mot,
'_31;:‘_". 7. Germaine Dulac, “Il" Bitpnoe da confing: L
s Abe! 1988, vol. I, Péﬂ* 331. 1997, pﬁg | 78.

8. Jean Epstein, citado en BIACEPOS,

E

9. Ibid, pég. 179
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S teoricos soviéticos del montaje
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e evolucion ¥ .Iu {nodemizac_ién de Ry.
: nos practicos como la i,r{gemena d la-l arqmte.cftura‘ s
5 B Formados en tel‘l'cl écnica, 12 construccton y la expempentacmn.
centraban ante }odo o e ~inematograficos —que iban de la clarj.
Pese a lun_ diverso de “:;1 d 12 densidad épim—operf stica de Eisenstein-_‘
dad pragmétlc? !:le Pud?‘r aban el montaje como la base de la poética cine.
todos estos tedricos destacd e rmaron Eisenstein, Pudovkin y Alexap.

taje, como 4 . .
matogrdfica. EI montaj <onido de 1928, «se ha convertido en el axiomg

1a cultura del cine en todo el mundo» (Eisenstein,
1957, pag. 257). Montage €14 la palabra empleada habitualmente para de-
signa} el montaje no solo en ruso sino también en las lenguas romdnicas.

Como apunta Geoffrey Nowell-Smith, €l términolposee fyertes resonanciz}s
précticas e incluso induslrialels H‘fl‘dﬂ{fi (.Jf HI{?FH{UE’, por ?Jemplﬂ).’ La filqm_
mia del montaje, para los teoricos SOVIEtiCOs, insuflaba vida y hacia brillar 2
los inertes materiales de base del plano a secas. Los teoricos del montaje
eran también, en cierto sentido, estructuralistas avant la lettre, puesto que
consideraban el plano filmico como una entidad carente de significado in-
trinseco hasta que era situada en una estructura de montaje. En otras pala-
bras, el plano sélo adquiria significado relacionalmente, como parte de un
sistema de mayores dimensiones. Parafraseando a Saussure, la idea es que

en el cinégeomo en el lenguaje, «s6lo existen diferencias».

espectro social comprometido

indiscutible que sostienc

de cine en el mundo, el arte de} cine consistia en manejar estratégicamente

losa] procesos annitiVU:e, y visuales del espectador mediante la segmentacion
analitica de vistas parciales. Para Kulechov. lo que diferencia al cine del res-

to de | ' '
artes es la capacidad del montaje de organizar fragmentos inconexos

'gniﬁcado. A principio de los afios veinte,
.xp_e"memﬂs_l)al‘a mostrar que el montaje podia
aclones que iban mucho m4s all4 del contenido

_ fﬁVﬁTSOS (un tazén de sopa, un nifio en un ataud,
«rea]'daI:ijionajes radicalmente distintos
ca la qu 'dad», por tanto, sino la técnica cine-

A%€ generaba |y €mocion del espectador. Kulechov sugirio

quies» (o incluso «monsguﬁﬁ ) o ian convertirse en «modelos» o «mani-

Para 13 mente prictica de un Kulechov, fundador de la primera escuela
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Rappaport efectud un brillante excursus filmico sobre el efecto Kulechov en
o pelicula From the Jqurrm!s of -Je'm: Seberg.) Para Kulechov, el éxito de
las pelfL‘LllHH nﬂrtcumerlcan?:-;.derwaba de su narrativa clara y veloz, de su
nontaje invisible y de la eficiente combinacién de las técnicas de montaje
con enérgicas escenas de accion: luchas, cabalgatas, persecuciones.

Mientras que el trabajo de Vertov era estéticamente ambiguo y apuntaba
anto al experimentalismo de Eisenstein como a la eficacia del cine dominante,
o| trabajo de Pudovkin, alumno de Kulechov, era mds convencional. En libros
como La técnica cinematogrdfica 'y La interpretacion en el cine. Pudovkin es-
peciﬁcﬂr los principios basicos QE continuidad narrativa y espaciotemporal, en
oran medida desde el punto de vista del cineasta profesional. (Los libros de Pu-
ng.-kin fueron traducidos y utilizados en las escuelas de cine e incluso en estu-
dios de todo el mundo.) Para Pudovkin, la clave del cine radica en sus protoco-
los de organizacion de la mirada y de control de las percepciones y los
sentimientos del espectador a través del montaje y la puesta en escena, asi
como mediante dispositivos retoricos tales como el contraste, el paralelismo y
el simbolismo (Pudovkin, 1960). El montaje, para Pudovkin, reproduce y al
mismo tiempo engendra los cambios en los centros de interés y en la atencién
caracteristicos de la percepcion cotidiana. La explicacion que Pudovkin ofrece
de estos hechos anticipa, en ciertos aspectos, posteriores descripciones formu-
ladas p@ el cognitivismo de lo que dio en llamarse «cine clasico».

El mas influyente de los tedricos soviéticos del montaje fue Serguéi Ei-
senstein: en €1, el prestigio de las peliculas y el prestigio de la teoria eran to-
talmente equiparables. Pensador prodigioso de intereses enciclopédicos, Ei-
senstein construyé un discurso tedrico en forma de amalgama conceptual de
eran envergadura, en parte especulacion filosofica, en parte ensayo literario,
en parte manifiesto politico y en parte manual de cineasta. En efecto, los tex-
tos de Eisenstein con frecuencia dan la impresion de ser una constelacion de
brillantes intuiciones a la busqueda de una teoria que las unifique. Dentro del
inspirado eclecticismo de Eisenstein, coexistian un enfoque tecnicista y re-
ductivo —el cineasta como ingeniero 0 como técnico de un laboratorio pav-
loviano— con un enfoque cuasi-mistico que destacaba el «pathos» y el «€x-
sis», un sentimiento ocednico de unidad con los demés y con €l mundo.
Aunque las teorias de Eisenstein evolucionaron a lo largo de dos décadas de
Produccién teérica —Jacques Aumont, en Montage Eisenstein (1987), Su-
giere que hay «varios Eisensteins»—, el cineasta sOVi€tico siempre defendio
un cine altamente estilizado e intelectualmente ambicioso. Segun las (€sis
Milenaristas de Eisenstein, el cine no sélo heredé sino que u-ansfotmﬂbs lo-
g"5”"'?1'«'5_13his;t'::rria de todas las artes y de «la totalidad de la expericner dom
o dad a Io largo de todas las épocas» (Eisenstein, citaco.
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: sinestésica fertilizacion cruzada cqn el resto de ar-
riquecerlo mcdlgnte unﬂ{/inci Milton, Diderot, Flaubert, Dickens, Daumier
_ tes: de ahi que cite a da to ie Eisenstein también era 1o que hoy denoming.
y Wagner. El .pensam l.en_ ,. puesto que mostraba un interés mas allg de o
rfamos umuluculturahstdh Ena o] kabuki japoneés, el teatro de sombras chi-

- ura afric . Y, : .
exético por la escult hindd y las formas indigenas americanas, vistos

itica de la rasa AR
b es'::etécfelativamente no PHMILIVISHR, GO paralelos ala
con una actitu

| > (También queria dirigir una pelicula tj-
constitucion de un €Ine ;n;gdd:f:;la f‘eleUCiéﬂ T
tulada Majm'{.]d negrf* ; Eisenstein, con sus experiencias aun recientes en
EI‘I 'un?l pigti?;eafaﬁguérdia, se centrd en el «montaje de atraccionesy
e_ljﬂlr:z:c: procede del circo y de los parques dl:e) atraf:cione?—— y los efec-
tos de choque reflexolégico de lo que denomma a “le‘e'PUHZ>> en contra-
posicion al «cine-ojo» de Vertov. El «montaje de aEraccmnes:»h e Eisenstein
propuso una estética de raiz cmavalesca que partia de pfaquenos bloques a
modo de sketches, giros sensacionales y momentos agresivos como el redo-
ble de los tambores, saltos acrobdticos, subitos estallidos de luz, organiza-
dos alrededor de temas especificos y cuyo objetivo era administrar un salu-
dable shock al espectador. Eisenstein opté por un cine antinaturalista basado
en los poderes de la composicion de la imagen y de unas interpretaciones es-
tilizadas. Mmbién destaco el valor del typage, técnica de casting destinada
a evocar estratificaciones sociales mediante una eleccion de los intérpretes
basada en connotaciones fisondmicas que les convirtiese en tipos sociales
facilmente reconocibles. Si Kulechov hablaba de «enlace», Eisenstein se re-
feria, en cambio, en «Una aproximaci6n dialéctica a la forma cinematogré-
ﬁf-_?a». al «conflicto»: «En el reino del arte este principio dialéctico de dind-
g:‘::;: :m:;::l iizgﬂif:tn como principio fundamental de la existencia
Shibiihei staby a oma de arte». _
b ot e cau_m; efe:t:;n:nzz Interesado en la construccién de una trama li-
~ da, interrumpida por digrgsioiz una diégesis truncada, disyuntiva, fractutl‘a
if-”_m"ﬁl pavo real : Sy matenalc§ extradiegéticos como lf:-s pla-
-y mecanico en Octubre (Oktiabr, 1927) que metaforizan la

.._Jf__l:i -j- T " § b ; m] pri-mt 1.. .Stro )
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LOS

Comentaristas poslerinreg a Eisenstein consideraron que su enfoque era
totalitarto ¥ asfixiante. AnFlrEI Taf'knv ski, por ejemplo, se lamenta en Escul-
ir en el 1empo de que {{Else;'nstEIH convierta al pensamiento en un déspota;
10 deja «aire», nada hay en €l de esa cualidad esquiva e impronunciada qu-;;
~onstituye, probablemente, 10 mas cautivador de todo arte». Arlindo Ma-
-hado (1997, pag. 196}{ sugiere que el sueno de Eisenstein de un espectacu-
io qudiovisual construido a partir de conceptos y sensaciones resulta mas
apropiado pard el video ;ontempura‘ineo que para el cine. Ademads, el monta-
je «asociacionista» d.e Eisenstein pu.ede, dejando a un lado su base dialécti-
ca. transformarse facilmente en los ideogramas mercantilizados de la publi-
«idad, donde el todo es algo mas que la suma de las partes: Catherine
Deneuve mMas Chanel N° 5 significa encanto, glamour y atraccién erética.

[ ,os ensayos reunidos en El sentido del cine (1942) y La forma del cine
(1949) revelan un extraordinario abanico de intereses. En «El principio ci-
rematografico y el ideograma», Eisenstein model6 su forma alternativa de
hacer cine a semejanza de la escritura ideogramatica (erroneamente deno-
minada «jeroglifica»), esto €s, de los estilizados vestigios de un antiguo len-
guaje de imagenes. El recurso a las «atracciones» y a la estructura ideogra-
fica derivo facilmente en un rechazo tedrico del realismo dramatico

onvencional. Para Eisenstein, el significado de un plano procede, en gran

medida.sde sus relaciones con Otros planos dentro de una secuencia de mon-

taje. E1 montaje constituia, por tanto, la clave del control estético e ideolo-

gico. Para Eisenstein, el cipe era ante todo un medio de transformacion,

cuyo ideal era promover la accion social en lugar de la contemplacion esté-
tica, catapultando al espectador hacia una concienciacion respecto a la pro-
blematica contemporanea. En una analogia con la tecnologia moderna, Ei-
senstein compard al cine con un tractor, que «abre surcos» —Ila figura tiene
connotaciones sexuales ademds de agricolas— en la psique del espectador.
Desdefioso para con las «artimafias» de la vanguardia, Eisenstein aposto por
un cine de vanguardia popular y experimental, inteligible para las masas del
pueblo.

Eisenstein fue también el tedrico del empleo del sonido como contra-
punto, idea lanzada en un manifiesto de 1928 firmado por €l mismo, Pudov-
k‘“.)' Alexandrov, en el que los tres directores alertaban en contra de las ten-
'aciones del sanido fonético sincronico, proponiendo un contrapunto entre
sonido e imagen. Las nociones de contrapunto, tension y contli "
bran, en efecto, la estética eisensteniana. Influido por Hegel

tin considera que la lucha dialéctica entre contrarios da v

Vida 500131 sino también a los textos artisticos. E.xsemmﬂ

C




TEORIAS pg;
C
60 INE

taje es conseguir una concaFe?aCI?n d;:s;lvilltes?tsltzz ;ior::lao e (;qlagen, en
donde las tensiones permqneaag :smqr 1 o l g C;‘Et rca carge.
teriza el pensamiento de Eisenstein, s €l oxujnon?n, aluglnn € Opuestos, f;.
gura patente en muchas de sus EKPI‘ES{WEE *mlas ;_‘?ﬁfﬂﬁ. COmMOo «pengg.
miento sensual» 0 «dindmica de opuestos». Resu ladi p 1 en efecto_. escribir
sobre Eisenstein sin recurrir a formulacmne% DXIHlOl‘OnilCaS ——<«Misticismg
pavloviano», «esteticismo marxista», «formalismo hege:hano»,‘ «Organicismg
truncado», «materialismo trascendent}}ﬂ para capturar los impulsos cop.
tradictorios que su pensamiento contiene. .

En «Métodos de montaje», Eisenstein desarroll6 una tipologia a gran e.
cala del montaje, compuesta por una gradacion de progresiva complejidad:
métrico (basado sélo en la longitud), ritmico (basado en longitud y contepj.
do), tonal (basado en una atmosfera dominante generada por la manipula-
cion de la luz o la forma grafica), armonico (basado en resonancias expresi-
vas mds sutiles); e intelectual (disposicion compleja de las restantes
estrategias). Para Eisenstein, cada uno de estos tipos generaba efectos espe-
cificos en el espectador. Méds que como paradigma descriptivo del cine, el
esquema interesa por el aluvién de posibilidades formales que insinda. En
«La cuarta dimensién filmica», Eisenstein sugirié que los cineastas debfan
trabajar con «armoénicos» tanto como con la «dominante», a fin de crear un
«impresignismo» cinematogréfico con reminiscencias del IMpresionismo
musicallsmbussy. Eisenstein, como sefiala David Bordwell (1997), bus-
ca con frecuencia de manera implicita las analogias musicales; de ahi que
recurra repetidamente a conceptos musicales como el compds, los arméni-
cos, la dominante, el ritmo, la polifonia y el contrapunto. (Eisenstein com-
partia esta orientacién musical con muchos de sus contemporaneos: Bajtin,

pios de yuxtaposicién y conflicto, no de continuidad orgdnica. En Eisens-
tein, las apariencias fenoménicas de volumen, forma, luz y velocidad pasd-

~ alquimica e ideogramatica que dar forma
- sentidos e incluso transmitir abstractas o recgng;
- to,conciencia y andlisis conceptual (Es c¢le
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gado intelectual. Encontramos ecos de sus principios tedricos en la «Grande
syn{agmatique>> de Metz, en P’ra.x:s del c;-me de Burch y en el «tercer signi-
ficado» de Roland Ba}'thes, asi como en u.lcontables reflexiones posteriores
<obre cine. Marie-Claire Ropars hlZ{.‘f de Eisenstein la figura clave de su pro-
pia concepcion de una écriture filmica basada en el montaje, y en los afios
ochenta el cineasta cubano Tomas Gutiérrez Alea, en su Dialéctica del es-
pectador, intento sintetizar el pathos eisensteniano con el distanciamiento
(verfremdung) brechtiano.

Mientras tanto, Dziga Vertov fue en muchos aspectos incluso més radi-
cal que Eisenstein. (Al denominar «grupo Dziga Vertov» a su colectivo for-
mado en los afios sesenta junto a Jean-Pierre Gorin, Jean-Luc Godard esta-
ba apostando por Vertov, poli't:'fca y ft::innalmente mas radical, en vez del
supuestamente «revisionista» l-?:lscnstemj Efl una serie de incendiarios en-
sayos y manifiestos, Vertov dicté «sentencia de muerte» para el cine co-
mercial «con excesivas ganancias». Este es el texto de «Nosotros: Variante

de un manifiesto», de Vertov:

Declaramos que las viejas peliculas, basadas en las historias de amor, las
peliculas teatrales y similares, son leprosas.

—;Manteneos alejados de ellas!
\ i Apartad vuestra vista de ellas!
iSon mortalmente !Jeligrosas!

:Contagiosas!
i (Vertov, 1984, pag. 7.)

Vertov invitaba a los lectores / espectadores a «rehuir los dulces abrazos

de las historias de amor / el veneno de la novela psicologica / los tentéculos
del teatro del adulterio» (ibid.); a su Vez, rcclamaba una «ex;{lomci{io sa::
sorial del mundo a través del cine-0jo». Proyectandose con whitmanesco )

bilo, Vertov antropomorfizé la camara: at

Soy cine-0jo. Soy un 0jo mecénico. Yo, una maquina, 05 muestro el mundo s

como s6lo yo puedo verlo. bt By T
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Nuestro 0jo ve muy poco y muy fnul.: por este mmim,. el hombre concibig
el microscopio para ver fenomenos invisibles; y descubnﬁf el telescopig para
ver y explorar mundos distantes €1 gnotos. La cdmara .de CIne se Invent6 pary
que penetrase con mayor profundidad en el mundﬁn visible, para explorar Al
gistrar los fenomenos visuales. (Vertov, 1984, pag. 67.)

Para Vertov, el montaje podia ensamblar a un hombre «més perfectq
que Adan». Las estructuras sociales dominantes, por desgracia, impedian

que el cine realizase su potencial:

Pero la cdmara tuvo mala suerte. Fue inventada en un momento en el que
no existia pais alguno en donde el capital no ostentara el poder. La perverss
idea de la burguesfa fue emplear el nuevo juguete para entretener a las masas
0, mejor dicho, para distraer la atencion de los obreros lejos de su objetivo: Ia

lucha contra sus amos. (/bid., pag. 67.)

El objetivo central y programatico de Vertov, tal y como lo defini6 en
«La esencia del cine-0jo» era «ayudar a todos los individuos oprimidos y al
proletariado en su conjunto en su esfuerzo de comprender los fenémenos de
la vida que les rodea» (Vertov, 1984, pag. 49).

Vertov también defendia un «kino-pravda», literalmente «cine-verdad»
pero en alu‘in, simultaneamente, al periddico comunista Pravda. En los es-
critos de Vertov se da una tension entre su énfasis en el cine como medio de
transmision de verdades y hechos y su énfasis en el cine como forma de «es-
critura», tension contenida en la designacién que hacia de sus propias pe-
liculas como «documentales poéticos». En el terreno practico, Vertov de-
fendia el rodaje documental en las calles, lejos del estudio, para mostrar a la
gente sin mascaras ni maquillaje y revelar lo que se oculta bajo la superficie
de los fenémenos sociales. Influido por los futuristas italianos pero receloso
ante lia tendencia fascista del movimiento, Vertov elogiaba la «poesia de las
maquinas» y el perfectible «cine-0jo» (kino-glas) como medio de celebrar
un mundo nuevo de mdquinas y velocidad —«la épica de las centrales de
energia eléctrica»— que debia ponerse al servicio del socialismo.

Para_ Vcrt.ov, el montaje est4 presente a lo largo de todo el proceso de la
;P;t‘:?lfrl::: t:lliemﬂt?grﬂﬁca; tiene .lugar durante la observacion, dFSP“éS de

el rodaje, tras el rodaje, durante el proceso de montaje (la bus-
y durante la fase definitiva de éste. Vertoy
esto es, el mo-
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Kinochestvo [Kinokismo] es el arte de organizar los movimientos necesarios
de los objetos en el espacio como una ritmica totalidad artistica. en armonia
con las propiedades del material y el ritmo interno de cada objeto.

Los materiales, los elementos del arte del movimiento son los Intervalos
(las transiciones de un movimiento a otro) y en absoluto los propios movi-

mientos en si. Son ellos (los intervalos) los que llevan el movimiento a una
conclusion cinética (Vertov, 1984, pag. 8.)

La obligacion del cineasta era, para Vertov, descifrar misterios y desen-
mascarar mixtificaciones en la pantalla y en la vida tridimensional, como
parte del «desciframiento comunista del mundo» (ibid., pag. 79). Vertov de-
finio su idea del cine de manera diacritica, en contraposicion a las mixtifi-
caciones del «drama artistico», forma cinematografica disenada para intoxi-
car al espectador e insinuar ciertas ideas reaccionarias en su inconsciente.
Haciéndose eco simultdneamente de la lucha bolchevique contra el zarismo
y de la lucha del «kino-glas» contra el star system de Hollywood, Vertov re-
clamaba el destronamiento de «los reyes y las reinas inmortales de la panta-
lla» y el restablecimiento de «los comunes mortales, filmados en la vida, en
sus tareas cotidianas» (ibid., pag. 71).
Ademads de las metiaforas de realeza, las denuncias del cine ilusionista
formuladas por Vertov recurrian a otras tres familias de metéforas: 1) la ma-
gia (%l cine del encantamiento»); 2) las drogas («cine-nicotina», «opio
eléctrico»); v 3) la religion (los «sumos sacerdotes del cine»). (El revolu-
cionario Trotski habia escrito un ensayo titulado «El Vodka, la Iglesia y el
~ Cine».) Contra una valorizacién kantiana del arte «desinteresado», Vertov
- pretendia que las peliculas fuesen «tan utiles como los zapatos». Para Ver-
~ tov, el cine no trascendia la vida productiva: su existencia tenia lugar dentro
- de un continuum de producci6n social. Como sefiala Annette Michelson, la
~ pelicula de Vertov El hombre de la cdmara trata al cine como rama de 1a
- produccién industrial, yuxtaponiendo sistematicamente la préctlc'a totalidad
- de aspectos de la actividad cinematografica con el trabajo concebido en sen-_
tradicional.’ Pese al énfasis que pone en el montaje a lo largo de todas s
yh fases de la produccién cinematografica, cuando Vertov ‘?ﬂm- ]"9 %
~ «guiones de cuentos de hadas» como burda forma de Wﬂmﬁ’.‘ W" e

:}IFHI'I:_" v :_- i‘ Yy -
L . 1 5 |

- .I".'.'I'_'F::r II-l-rI 4 b gl Sl X .. T AT e e 2 B
- g | el iy A o g T oL 1
i 5 T ha '*.L _‘H.-L-r iy 'I- . W, = =
& N -.. & -: -."'-1",- a.'I-‘- 1 i L i o ". .1 [
3 .:_"".,_,.__ ...1_._.\»{_.___,. P :-{F..F. 4 :f T -
AN

i

it ; on. 1Y/ )
£ : - iRt ] :1I.=-.. ﬂﬁi‘:.ﬁm\'ﬁq&ﬁ; -:f;_;-n-!'-_-.‘...‘ o i
i W T P M B 0 ok - o -

i r.l.. -.:"!i_d_:._- R i o =
el x -E'.. "‘.'n._.'a" h e Tt |

ok




: “ TEORIAS DEL CINE

mm de sus escritos, antes de que se tradujesen volimenes enteros de ¢
’m al francés en los setenta y al inglés en los ochenta. :

'.-.:. - Todas las supuestas diferencias entre los distintos tedricos del monta;
| mlo eran tanto a ojos del régimen oficial estalinista: la practica totalidagd E::
.1:;:.._  ellos empez6 a tener dificultades politicas después de 1935, cuando e] «rey.
~ lismc sociallsta» fue adoptado como estética oficial del partido COmMunisty
0; en ese momento, fueron atacados por su «idealismo», su «forma.

mo» y su «elitismo».




