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El hecho de que

el cine cuente con
imagenes y sonidos
llev6 a que a lo
largo de su historia
se lo relacione con
las demas artes
que existian antes
que él. A primera
impresion, la
asociacion con

la fotografia o la
inminente relacion
con el teatro. El
cine ha salido
airoso de esta lucha
de comparaciones
por sus muchos
elementos que lo
hacen tinico y por
los que cautiva

a millones de
personas alrededor
del mundo,
ganandose de esa
manera el titulo de
séptimo arte.

Isaac Leon Frias
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El debate sobre la relacion del cine
con las artes es de vieja data y se ini- » Ballet mecanique.
ci6 en una época, las primeras déca- .
das del siglo XX, cuando las formas
artisticas establecidas se vieron so-
metidas a fuertes remezones con la
aparicion de las vanguardias y las in-
dividualidades transgresoras de los
codigos imperantes aparentemente
inamovibles.

Hay que aclarar, de entrada, que
el cine no ingres6 autométicamente
al Olimpo de las bellas artes, pues
le tom6 un tiempo hacerlo, y eso no
fue el resultado de una concertacion
universal ni mucho menos, sino el
consenso de algunas minorias. Adn
hoy existen artistas, intelectuales y
medios académicos que le regatean
cualidades artisticas al cine. Como
se sabe, el cine se convierte rapida-
mente en un especticulo de masas,
cuando el término masa atn no era
una categoria sociologica. Un entre-
tenimiento al que los sectores ilus-
trados no le prestaban atencién o
directamente lo “ninguneaban”. No
obstante, ya desde sus inicios, des-
de sus primeras manifestaciones,
las tomas fijas de Edison y de los
Lumiére trasmitian, sin pretenderlo
expresamente, una dimensién esté-
tica y, ademas, se ligaban a practicas
artisticas coeténeas.

Como este segundo vinculo (la re-
lacion del cine con las artes) es el que
amalgama parte del acercamiento
monografico de este nimero de Ven-
tana Indiscreta, a él me voy a referir
de manera preferente en este articulo
introductorio. ¢Con qué artes y como
se vincula el cine en sus primeros
tiempos? Parece evidente que el pri-
mero es el de la fotografia, que tam-
poco en esos afnos habia recibido la
aceptacién de ninguna academia.
Los primeros modos de encuadrar
el espacio visual fueron una “posta”
en movimiento (exclusivamente en
el interior del cuadro) de los modos
(o de algunos de ellos) de la cama-
ra fija. La frontalidad (y la misma
diagonalidad) del punto de vista y
la distancia promedio de la cAmara
provenian de la fotografia. Mas alla
de esos tiempos aurorales, de Edi-
son, los Lumiére y otros, la fotogra-
fia fija va a seguir asociada al cine de
muchas maneras, pero para efectos
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de nuestro articulo introductorio, no vamos a se-
guir con ella.

Mas bien, vamos a observar ligeramente al-
gunos puentes del cine con las artes clasicas o
tradicionales, aquellas con las que se conecta al
cine cuando se establece el concepto de sétimo
arte; a saber, la arquitectura, la escultura y la
pintura; la musica, la literatura y la danza. Se-
gun la nocion aceptada y en boga en esa época,
artes del espacio las tres primeras y del tiempo
las otras. De alli que se dijera que el cine fuera
una suerte de arte total o arte-sintesis, el arte
del espacio y del tiempo, aunque el drama esce-
nificado y la danza tenian de ambos, tal como
intent6 materializarlo previamente en el espacio
escénico y de modo ostensiblemente espectacu-
lar el gran Richard Wagner. Fue el tedrico italia-
no, residente en Paris, Ricciotto Canudo, quien
en 1911 suscribi6 el Manifiesto de las siete artes.
No fue el inventor del término, pero si el primero
que lo levanta en un manifiesto, una especie de
“proclamacion de independencia” que, pese a su
autoria individual, va a permanecer como tal en
el tiempo.

Muy pronto salieron a relucir, aunque al co-
mienzo pocos lo vieron, los contornos plasticos,
que mas alla de la fotografia se perfilaban en los
encuadres; el disefio escenografico y la valora-
cion de los espacios que remitian a formas es-
cultéricas o arquitectonicas; los desplazamien-
tos coreograficos; la “musica” de las imagenes,
antes que la musica, incorporada a la banda
sonora con la llegada del sonido, complete, con
la palabra y los ruidos, el esquema del “lenguaje
audiovisual” que se instala en todo el planeta.
Con la palabra, asimismo, se completa una rela-
cion, hasta ese entonces limitada, con el drama
literario, con el teatro.

En el campo del sonido, la masica acompand
desde muy temprano a las proyecciones, como
lo venia haciendo con los espectaculos teatra-
les, lo que se conocia como la ‘musica de esce-
na’. En general, el teatro de variedades, ademas
de tener a la musica como una de las partes o
“variedades” del espectaculo, se utilizaba como
acompafnamiento de otros nimeros (comicos, de
magia, danzas, etcétera). Se puede cuestionar
que este empleo de la musica, que ech6é mano a
melodias de diversas procedencias y a arreglos
que se fueron estandarizando, sentando algunas
de las bases del acompanamiento musical en el
cine sonoro, pueda ser considerado legitima-
mente como un aspecto de la pelicula, pero si
lo fue, indudablemente, de la exhibicion y de la
recepcion de los espectadores. En ese sentido, la
musica form6 parte desde siempre del “acto de
ver cine” y lo que aqui nos interesa destacar es

que en ese acto de ver cine la musica se incor-
pora como un componente activo y envolvente,
implicando emocionalmente al espectador.

Como quiera que los acompafiamientos ver-
bales, que también ocurrieron en ese periodo, y
en algunos lugares como el Japon de modo mas
notorio, fueron ostensiblemente menos signi-
ficativos en conjunto, es la musica la que traza
una linea de continuidad entre el cine mudo y el
sonoro, aun cuando se pase de la “materialidad”
de la musica ejecutada en la sala a la misica in-
corporada al sonido 6ptico, es decir, que se pro-
duzca un cambio sustancial en términos tecnolo-
gicos y de lenguaje y estética filmicos.

Otra cosa es la ‘musica de las imagenes’, esa
que, especialmente debida a las operaciones rit-

En la ex Unidn Soviética,
Dziga Vertov queria
asestarle un golpe mortal
a la estética narrativo-
representativa con El
hombre con la camara, una
propuesta (un documental
de autor, se diria hoy) sin
intérpretes, escenarios de

estudio ni guion.

micas del montaje, puede ser “escuchada” (como
sugerencia, casi como “equivalencia” visual) en
las peliculas de Griffith y en las de los represen-
tantes de lo que en Francia llaman el burlesque,
en especial el burlesque norteamericano, es de-
cir, el género comico que experimenté su edad
de oro en los anos diez y veinte. También en los
filmes de Eisenstein y Vertov, por sefialar a quie-
nes hacen un empleo hiperbdlico de esas ope-
raciones ritmicas. Por su parte, otros vanguar-
distas tan conspicuos, como Epstein o Gance en
Francia y Walter Ruttman en Alemania, edifican
sus filmes “sinfonicos” potenciando a su modo la
ritmica de las imagenes.
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Una de las conexiones que més se viene inves-
tigando en los tltimos tiempos es la del cine y el
teatro. Porque asi como se encuentra una asocia-
cion inmediata entre los primeros filmes y la foto-
grafia, asociacion “natural”, o “genética”, podria-
mos decir, muy pronto la asociacién con el teatro
no tarda en aparecer desde el momento en que la
actuacion, aunque fuese a cargo de figurantes, la
escenografia de estudio y los modos de represen-
tacion, remiten inequivocamente a las practicas
teatrales. “Teatro en conserva” fue una denomi-
nacion empleada es verdad que en los tiempos
(alrededor de 1910) en que el film d’art hizo el pri-
mer emprendimiento (fallido) de otorgarle al cine
un estatus artistico sobre la base de convertirlo
en un medio de adaptacion de piezas teatrales,
manteniendo la cAmara la ubicacion frontal y los

Tampoco la poesia estuvo
ausente, y no precisamente
en los intertitulos que
(como la musica en la sala)
eran un acompafiamiento
escrito en nada ajeno al
‘acto de ver’ cine en esos
tiempos y que, como casi
todos los temas sugeridos
en este texto, requeriria una
explicacién mayor.

actores desplazandose de lado a lado, de bastidor
a bastidor, como en el teatro.

No obstante, y més alla de esa equivoca opera-
cion de adaptacion (muy limitada, ademés, por la
“mudez” del medio) en un lenguaje visual que ya
estaba ampliando sus posibilidades en los cortos
de David Griffith para la Biograph y en lo que otros
hacian en Estados Unidos e Inglaterra, especial-
mente, es notorio que, mas que modos especificos,
ciertas estructuras teatrales se incorporaban al
cine y a su lenguaje. Vale lo dicho: actores, esce-
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narios y representaciones. Eso se une al funciona-
miento narrativo en el que Griffith puso tanto em-
peio, inspirandose segun lo dijo, en las novelas de
Charles Dickens. Narracion y representacion van a
ser desde entonces dos de los vectores por los que
transita el desarrollo de la industria posterior y lo
siguen siendo en la actualidad.

No se entienda lo anterior como una postulacién
de copia o repeticion en el medio audiovisual de las
précticas usuales (o no usuales) de la narracion li-
teraria y la representacion escénica en el cine, pues
no fue asi. Lo que vamos a ver desde los primeros
afos es una asimilacion peculiar que el cine va a
ir haciendo de esas fuentes hasta convertirse en
lo que, usando una expresion de Andre Bazin, lla-
maremos un “arte impuro”. Una de las aventuras
estéticas seguramente més apasionantes ha sido
durante el siglo XX, y todavia ahora, la confron-
tacion entre el cine y el teatro, esa que entre otros
el tedrico francés Jacques Aumont examina en su
libro El cine y la puesta en escena, recientemente
traducido por Ediciones Colihue en Buenos Aires.

En los afios veinte, y con la eclosi6n de las van-
guardias europeas que alborotan el teatro, la ma-
sica, la poesia, la pintura y la escultura, el cine se
ve de pronto incorporado a la constelaciéon van-
guardista y alli se teoriza, se discute y se crean fil-
mes que, como no se habia hecho atin de manera
intencional, apuntan a la pléstica, a la “fotogenia”
y a la “musica” de las imagenes. En esos intentos,
la narracion se relativiza o se esfuma y la repre-
sentaci6on practicamente desaparece o se reduce
dréasticamente. En la ex Unién Soviética, Dziga
Vertov queria asestarle un golpe mortal a la esté-
tica narrativo-representativa con El hombre con la
camara, una propuesta (un documental de autor,
se dirfa hoy) sin intérpretes, escenarios de estudio
ni guion.

Por su parte, el expresionismo alemén instala un
espacio en el que la dimensién plastica adquiere
una visibilidad hasta entonces inédita. Si Georges
Méliés, Segundo de Chomon y otros “inventaron”
en los primeros anos la escenografia, otorgandole
una presencia decorativa y pictorica (reforzada por
el coloreado a mano) y convirtiéndola en un atracti-
vo per se, habra que esperar hasta la llegada de los
filmes expresionistas para encontrar un grado su-
perior de elaboracion. Alli se desfigura el realismo
del entorno urbano y extraurbano, de los interiores
y exteriores, y se constituye un espacio escenogra-
fico que vale en cuanto tal y no solo como marco
de la accién. Espacio escenografico que quiere le-
gitimarse, asimismo, como creacion relativamente
auténoma en sus valores cuasi-pictoricos. Algunos
vanguardistas en Francia, sin apelar a la estética
expresionista, y desligindose practicamente del
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menor componente argumental, hi-
cieron de la pléstica de las imagenes
(y de su ritmica) el centro de sus ex-
ploraciones, como podemos ver en
Ballet mecanique, de Fernand Leger,
o en Letoile de mer, de Man Ray.

Tampoco la poesia estuvo ausente,
y no precisamente en los intertitu-
los que (como la misica en la sala)
eran un acompanamiento escrito en
nada ajeno al ‘acto de ver’ cine en
esos tiempos y que, como casi todos
los temas sugeridos en este texto, re-
queriria una explicacion mayor. Pero
aqui la referencia apunta a ciertas
propuestas que como la de Un perro
andaluz, se vinculan con el proceso
creativo de la poesia en el sentido de
esa ‘escritura automatica’ sobre la
que escribi6 André Breton, o con los
‘cadéaveres exquisitos’ que cultivaran
el mismo Breton y los surrealistas.
Un flujo de situaciones visualizadas
al modo en que esa concepcion poé-
tica, que queria romper con las ata-
duras de la légica y del sentido co-
mun, podia hacerlo. Una poesia del
inconsciente que halld, precisamen-
te, en el ‘silencio’ de las imagenes de
Un perro andaluz y en su peculiar
cadencia, una curiosa equivalencia
visual.

Todo eso no afecta ni disminuye el
empuje de los modos ya instalados de
un lenguaje narrativo-representativo,
que se va a ver reforzado con la lle-
gada del sonido, pero si ponen en
evidencia vinculos adicionales que,
de una u otra manera, se van a ir
manifestando a través de los afios,
enriqueciendo, matizando o entor-
peciendo (de todo hay) la dindmica
del lenguaje cinematografico. Otras
formas creativas (de la historieta al
disefnio industrial, de la television al
video analo6gico) se irdn encontran-
do también mas adelante, agregando
otros vinculos a ese lenguaje que es
una construccién donde la estabili-
dad y el cambio estan en permanen-
te tensiéon. Ese lenguaje que, ahora,
con las mutaciones tecnoldgicas en
proceso, y con los “reacomodos” que
se estan presentando y que seguiran,
merece volver a verse, con la pers-
pectiva del proceso histérico, en la
: época en que se descubrian, un poco
» Letoile de Mer-. intuitivamente, las conexiones entre
el cine y las demas artes.()

VENTANA INDISCRETA | N°12 | Universidad de Lima m




