El cine en la cultura del siglo XX

Romén GUBERN

El cine nacid en 1835 como una maduracidn y culminacidn
ldgica de tendencias artisticas, intelectuales, espectaculares y
tecnplégicas desarrolladas en Europa v los Estados Unidos a lo
largo de aguella centuria. Pero a la vez que el cine se erigia en
une sintesis integradora de agquellos movimientos ¥ téenicas
gque lo habian precedido, demostraba por olra parte una
profunda originalidad, que le hacia trascender las potenclall-
dades expresivas de los medios precedentes y mostraba su
singular y diferencial novedad en relaclén con agquel pasado
gque habia anunciado su epifania.

LA TRADICION ARTISTICA

En el terrena artigtico, tanto la pintura imprestonista. como la
evolucidn de la novela realista hacia el naturalismo tuvleron su
prolongacién ldgica en el cine. Inapirados por las tearias acerca
de la visidn de los colores del fisico francés Eugbne Chevrevil,
los pintores Impresionistas trataron de ofrecer una representa-
ciom del mundo visible con el méxdmo respeto hacka log princ-
pios fistoldgicos de la percepoldn. Una de sus preocupaciones
tedricas centrales residia en la representacidn de los cambios
de la luz, del dinamismo eromdtico inherente a la visidn
humana, ¥ con un sistema cromatico analitico trataron de
salvar el escollo de representar lo mdvil a través de lo objetiva-
mente estatics, Es conoctdo, también, ] interds gue muchos
pintores de esta época concedieron al invento de la fotografia,
v el didloge entre folografia ¥ pinfura fue fundamental para
maestros como Corot ¥ Degas, Alguncs encuadres de Degas,
quien practicd asiduamente la fobografia, representan figuras
partidas por el borde lateral o inferfor de 1a tela, de tal modoque
hacen pensar en la instantdnes apresurada de un fotdgrafo de
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reportaje en plena calle. La nueva mirada Instaurada por ia
pintura rebelde v antiacadémica en 1a segunda mitad el sigho
prefigura algunas elementos esenciales de la esiética del cine.

Una prueba de esta filiacidn &2 halla en la reaccicn del
publice finisecular ante las primeras imdgenes en movimlenta
presentadas por los hermanos Lumiére. En realidad. la imagen
en movimiento fo era una novedad absoluta para el pdblico tle
la época. Sin detenernos en los especticulos de sombras
chinescas, recordemes que los populares especticulos de
Linterna Magica {en los que se proyectaban por transparencia
en una pantalla imdgenes coloreadas pintadas sobre un vidrio
alargado) habian familiarizade ya al pablico con dos tipos de
movimientn. Uno de cllos era ¢ movimienle proplo de la
sustitucidn de un vidrio por €l sigulente, al gue podemos
designar como movimiento secuenclal. El otro era el que se
derivaba del desplazamiento lateral del vidrio. lo que hacia
aparecer consecutivamente diferentes figuras en la pantalla,
debido a que la extensian fisica del vidrio pintado desbordaba
Ia capacidad del objetiva de proyecciin. Pero si la Linterma
Miégica podia ofrecer un movimiento secuencial [similar al de
las aleluyas o comics) v un movimiento lateral de las figuras, no
podia en cambio representar el movimiento longitudinal, con
figuras avanzande o retrocediendo sobre el gje optico. ¥ esta
incapacidad técnica explica el famoso asombro y espanto de los
primeros espectadores ante la locomotora de Lumiére que
avanzaba hacia la cdmara [es decir, hacia los espectadores en
12 sala), pues esto era algo jamas visto en la cultura de la Imagen
precedente.

Pero todavia hubo mis. Al leer las crinicas periodisticas
de las primeras proyeeciones de los Lumiére, asombran algu-
nos juicios pintorescos, como el de un periodista que, victima
de una alucinacion inducida por el nuevo reallsmo de La imagen
en movimiento, elogid la veracidad de los colores de las imAge-
nes. Aquellos entusiasmos Iniciales derrochados hacia el ex-
traordinario realismo de la imagen en movimlento —-no pocos
colneldisron en su capacidad consoladora para hacer repioir
fotnicamente a los partentes v amigos fallecidos—, hacen toda-
via mds Hamative el juicio decepcionado y solitario de Miximo
Gorkl en su primera experiencia cinematogrifica, al escribir
que la pantalla presenta “una vida carente de palabras ¥
despojada del espectro de los colores vitales: una vida gris,
muda. desolada y ligubre®™, Fero, como deciamos, el tono
general fue extremadamente lavdatorio.

¥ una de las virtudes que no pocos cronistas sefalaron
con asombro en sus articulos fue la veracidad que a la represen-
tacidn aportaban los movimientos sutiles u ondulatorios de las
hojas de los arboles, de la hierba en ¢ campo, de la ondulacidn
de la superficie del mar, del humo ascendiendo, o del desplaza-



mierito de una nube. La admiracian hacka la representacion de
estos micromaovimientos se explica pocdue. para el sistema
perceptiva del pliblico de 1a época, eran tan inéditos ¥ sorpren-
dentes como el movimlents lomgitudinal de la lscomotora
avanzando haela la edmara, Por eso se sefialaron con tanka
insisténcla porgue eran algo nunea visto con anterforidad ¥
porgue poacian una enorme capacidad de autent{ficacidn, ¢n su
calidad de plasmacidn veraz de los mosimientos de la nafurale-
2a. Y entonces se comprende que esta capacidad del cine para
reproducir los micromovimientos de la naturaleza lo comvirtid
en la culminacidn natural del proyecto estético de la pintura
impresionista, aungue con la paraddjica salvedad de que sus
primeras inwgencs cran precisamente acromaticas, Pera, &
pesar de ello. no resulta exagerado considerar a Lumiére, quien
rodaba sus flmes al aire libre en la misma forma en gque hacian
gu trabajo los impresiondstas, como el Gidmo impresionista o
como el eslabim que engarsd una cierta concepoidn artesanal
de Ia representactdn plistica ¥ su representacidn mecanizads
e Industrializada con procedimientos fatoquimicos. Cuando e
cine conquistsd la téenlea del color ¥ se convirtid en cromofilm,
muchas directores recurrieron al pretexto de Blograflar a pin-
tores célebres del siglo XIX para ensayar con las nuevas
emulsiones una equivalencia aproximativa a las saluciones
estéticas de aquella pintura. Tal ocerrd, por ejemplo, con la
blografia de Toulouse-Lawtree en Moulin Rouge {1952] de John
Huston, en la de Van Gogh en Lust for Life (El loco del peto rojo,
1956] de Vincenbe Minnelli, o en la de Goya en Naked Majo
(1955 de Henry Foster,

Pero adem:ds de prolongar el cine una clerta Mosofia de Ia
representacion lednica manifestada en la pinfura mds avanza-
da del siglo XIX, en €] momento en gque algunos clocastas
decidieron narrar historias en Imdgenes ubilizando procedi-
micntos de pucsta en esCena, B ese Momenio entroncaron con
Iz doble tradicién del teatro [que luego examinaremos) y de la
novela decimondnica,

51 el cine primithvo vivid unos anos apresado por &l punto
de vista unitarie, frontal ¥ estitice de la cdmara inmdvil, que
lNevaba a identificar la unidad-escena con la unidad-plano y
viceversa (las cintas teatralizantes de Georges Mélids constitu-
veron el més brillante paradigma de esta tendencial, en cuanta
la discontinuidad del montaje alentd a algunos audaces cineas-
tas franceses, britiniocos o americanos a fragmentar la aceidn
en puntos de vista o encuadres diversos en el interior de una
cscend, o adesplazar el punto de vista hacla diferentes escenas
alejadas entre ai en el espacio y/o el iempo, en ese momento la
ublculdad y el pancronismoe del punto de vista dptice pusieron
en sintania al cine con A Eenlea de la narrativia novelesca,
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supercgo individual, pere que son frecuentes en cambio en tos
suefios, cuando nuestros mecanlsmos de censura personal
estin desactivados,

LAS TRADICIONES ESPECTACTLARES

En |la medida en que &1 filme se realiza rodando 1a actuacitn de
unos autores que evolucionan en un espacio escénico, todo
filme participa de ciertas practicas de puesta en escena, de
Interpretacién dramdtica y escenogrifica, que el nuevo arte
adoptd de la tradicién teatral multisecular, Tan Importante fue
el peso de esta tradicldn teatral que muchos autores engloban
a un segments Importante de la produccidn cinematogréfics
primitiva en la categoria del “teatro filmade” por su fidelidad a
las leyes escénicas y estéticas de este espectdculo, Y Jean
Jaures califled al cine “teatro del proletariado”, pues entendia
que cEte espectdcule cumplin, como un teatro mecantzado,
Industrializado y barato, una funcién social ¥ cultural similar
4 la que el teatro cumplid antes para la arstocracia v la
hu:l:'gu.:aiﬂ.

Desde sus primeros afos se asistld a una activa dsmosis
entre la industria del cine v los profesionales del music-hail, de
la opereta, del circo y del teatro, tanto en los especticulos de
magla [de los que procedid Georges Méligs), de varedades [de
los que provinieron Charles Chaplin v Buster Keaton, entre
otros), como de los melodramas (de los que pracedieron Grilfith,
Lillian Gish, Mary Pickford v tantos mas). En el arsenal de
recursos de los melodramas decimondnicos halls € cine ung
cantera para su sagqueo semidtcn, pues en ellos se utilizaban
decorados moviles y decorados partidos para representar va-
ras acciones o fa vez —coma sucederd en el cine-, se usaban
fundidos mediante ¢l apagado de las candllejas de gas, se
inmovilizaba la aceidn en un momento culminante como en los
fotogramas congelados, se utilizaba el acompanamiento de una
musica de fondo y se integraban proyecciones de Lintema
Migica para representar vislones, suefos o recuerdos de los
personajes,

No habri de extrafar, por lo tanto, Que la industria del
cine importase del teatro gran parte de su voeabularo profesio-
nal: la puesta en escena, @ decoradn, ka iluminacidn ¥ la
interpretocidn de los actores procedian de la terminologia
especlallzada de loa profesionales del teatro y de ella se exporta
al cine. Mientras que la nocidn de iimo de las peliculas proving
de la midsica v de la danza.

Perv ¢l desarraollo de las téenteas del morniaje, que con su
discontinuidad permitian cambiar el punto de vista o 1a escala
de los planos en el Interlor de una escena o trasladarse a



escenas aejadas en el espacio y/o el iempo, permitid eman-
clpar al cine de muchas de sus servidumbres teatrales v,
especialmente, del estatismo del punto de vista fijo y frontal ¥
de la rudimentaria identflcacldn entre escena v plano. Pero €l
encuadre que mds contribuyd a diferenciar la estética del teatro
de la del cine y a potenciar su expresividad dramdtica fue el
primer plano. percepeidn visual que le esti negada al especta-
dor teatral ¥ euyo uso avanzaria explorando sus progresivas
potenclalidades semdnticas [para hacer visible o legible un
detalle demastado pequeno de la accidn o del decorado), dramd-
ticas [sobre todo aplicado a escrutar la expresidn del rostro
humana) ¥y por fin sinecddquicas (o la parte por el todo). Un
imporiante subproducto secioldgico del uso del primer plano
fue la consolidacidn del Star-Sysiem. a través del reconocimien-
to. admiracidn e identificacian de 1os rostros de clertos intérpre-
tes carlsmaiticos gue alcanzaron vasta popularidad v que se
convirtieron, gin proponérselo, £n ejempla ¥ en escuelas vivien-
tes de usos, modas v costumbres.

Pero en el itinerario espectacular que condujo al nac-
miento del cine, ademéds de la milenarda tradicion teatral, se
enconiraron numerosos espectaculos de dptica que habian
proliferado sobre todo a partir del siglo XVIIL Ya nos hemos
referido repetidamente & la Linterna Mdgica v su fillacidin con
el cine queda corroborada, ademis, por la reconversion de
muchos internistas en tempranos proyeccionistas de peliculas
cinematogrificas, pues el cine acelerd el proceso de su desapa-
ricidn del comercio. Pero ademds de la Linterna Magica es
menester recordar ¢l Panorama del pintor irldndes Roberi
Barker {1787). que consistia en una gran pintura circular de un
palsaje, exhiblda en semioscuridad ¢ lluminada desde lo alto.
contemplada por un piblico agrupado en €l centro de la sala
circular, Aeste mismo linaje espectacular pertenecid el Diorama,
introducido por el francés Daguerre en 1821, con su exhibicidn
puiblica de enormes pinturas panordmicas transparcntes (de
hasta 22 metros de anchura), sometidas a efectos de luz
camblantes, que servian para introducir una dimension ding-
mica en la escena, como los efectos de dia y de noche, o de paso
de nubes, ke,

De modo que la tradicidn de los especticulos dpticos del
siglo XIX, en los gque practicaban artificios como los encadena-
dos de Imdgenes (dissolping tews o pues fondantes), prepand
#l camino para la aparicion del cine en el palsaje social
fAnisecular,
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LAS TRADICIONES TECNOLOGICAS

Desde el punto de vista filogenétics, el cine nacié de una
sintesis de dos aportaciones téenicas precedentes: de la fobo-
grafia instantinea como elemento de andlisls del movimiento.
susceptible de ser descompuesto en cada una de sus fases, y de
la proyeceidn pablica de imégenes inaugurada por la Linterna
Migica. Pero. cuands estas dos aportaciones independicntes se
integraron en el nuevo proyecto de Lumigre, consiguieron un
resultado orlginal que no era el producto de una mera adieidn,
sing de una mutua polenciaciin sinérgica. De modo que es
legitimo afirmar que la ontogénesis técnica del cine desbordd
con creces € proceso de su filogénesis,

El proceso cinematogrifico es un proceso aligmente
tecnificado, cuyo desarrolle dependid de los avances de la
quirnica fotogrdfica. con la producclon de peliculas cada ves
més sensibles; de la producciin de objetdvos de cada Ve mayor
luminosidad y resolucion: de cimaras cada vez méds sclidas y
maniobrables; de ravellings v grdas cada vez mds perfectos,
etc, Y es imposible estudiar la evoluclon estética del cine sin
tener en cuenta el estado de su tecnaologia en cads momenta
historico, que determinaba el techo de sus posibllidades eXpre-
aivas, sefalando una frontera entre lo factible v lo Imposaible,

Pero la tangencia entre 1a estética del eine v los procesos
tecnicos fue mucho mds alld de la mera y por otra parte
inevitable dependencia instrumental, pues suministrd sn muy.-
chias ocasiones ciertos modelos Ideales para los proyectos ¥ las
especulaciones de los cineastas, Asi, resulta Hamativo que los
cineasias sovidticos de los afos 20 tomasen consclentemenie
del vocabulario de los ingenieros la palabra montgje para
referirse & las yuxtaposiciones y ecombinactones sintagmaticas
de plancs, como ocurre con los elementos de una tuberia o con
las plezas de una maquina que deben ser mentadas para
obiener una totalidad. Este vorablo de sabor tan constmictviaia
8 Convirtio en el emblema de toda una concepeldn estétics del
cirie y hay nos parece una paradoja quela escuela del cine mude
sovitticg, que los historiadores suelen reverenclar por su volug-
tad realista. se caracterizase sobre todo por la manipulaciin
formalista del universo profilmies a traves del malabartsma de
5us virtunsos montajes. de intencién stmbélica, metaforicg,
Elc., que convertlan a sus representacionss en un brillante
artificio, italmente opuesto a los principios del realismo, tal
como suele cnienderse este movimiento desde que Courbet
Introdujera tal caregoria en Ia historia del arte.

La irrupelon del eine sonoro, cuya aparicion estuvo espo-
leada por el ascenso competitivo de la industria radiofénica.
fue nactd aseclada a aus Intercses eoondmicoes ¥ que de ella
toma gran parte de su utillaje (micréfonos. vébvulas termolénicas,



altavoces)acentud todavia mas esta dimensldn tecnoldgica del
cine. Baste recordar las analogias enire los géneros del
radioteatro y de la radlonovela [que aparecen hacla 1922) con
las andas sonoras de las peliculas posteriores. Su estructura
pxpresiva g5 idéntea ¥ se bagan en log mismos Integrantes
{palabra, mislea ¥ Tuidos], Tanto estos géneros radiolonicos
comao las bandas sonoras del cine han incorporado (a diferencia
del teatra) la woz del narmador en tercera peraona; utilizan la
migica de fondo; se sitven de la discontinuidad espacio-
temporal que hace posible €l montaje; ¥ sus efectos de espacia-
lidad v de profundidad acdstica permiten proponer desde
primeros planos sonoras (&l susurro, que tampoco exdste en el
teatro} hasta planes generales aclsticos, en una diserimina-
citn escalar que le ostd vedada a la escena, De ahi la intensa
dsmosis medidtica que se produje entre la radio y el cine ¥ que
tuve su mas brillante ejemple estelar con Ia figura de Orson
Welles.

TRAYECTOS, IMPUGNACIONES ¥ EXFLORACIONES

Con todo o dichs queda clarg que la expresion cinematografica
no nacld de la nada, en una hipotética caverna primigenia v
oscura, privada de tradiclones. El eine nacid heredando el
impulse epergético inicial de freinta mil aties de pricticas
estéticas, deade Altamira ¥ Lascaux hasta Céanne v Flaubert,
Mo nacid en un estado de virginidad cultural, sino en el estadio
maduro de la cultura eccldental burguesa, prefiada de tradicio-
nes ¥ de reflexiones sobre ¢l arte. ¥ asi pude ahorrarse las
elapas teocraticas ¥ arcaicas gue vivieron las artes milenariag
en su prolongado devenir v pudo entrar en pronta sintonia con
las vanguardias, a pesar de que el cine no tenia un pasado
académico proplo contra el que sublevarse. Pero, a pesar de
ello, parafraseando a Barthes, puede hablarse de un grado cero
de la escritura cinematopraflca en las cintas de Lumiére roda-
das en un solo plano general ¥ con la cémara estdtca. Y puede
afirmarse con plena seguridad que el cine tuvo sus primitives,
su etapa arcalea, gue Noel Bureh ha caracterizads por su Modo
de Representacidn Primitivo, con su punts de wvista frontal ¥
estdticn, su falta de jerarquizacion de los significantes visuales
por la composicion o la luminacidn, sus decorados de tela
pintada, su Ignorancia de las posibilidades del montaje ¥ el
cardcter autdrquico de sus escenas.,

El lenguaje cinematografico avanzd mediante ¢l pragma-
tismo del sistema de prueba v error, sistema verificadoe con las
recaudaciones de las taquillas, con los comentarios sobre las
peliculas publicados en 108 peridédicos, con las confidenclas de
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los empresarios de exhibicion, v con las experlencias Inestima.-
bles de los “explicadores”™ cn las salas primitivas, El pablico de
las primeras salas era un pablico inculto, de baja extraccion
soclal y pocd exigente, derivado del pablico del music-hall v de
los especticulos de parieté. Era el piublico que habia permitido
a Jaurés referirae al pine como el “teatro del proletariado”. Pero
esto no tardd en cambiar, E] cine dands, con sws melodramas
de saldn, ofrecid antes de la Gran Guerra las primeras propues-
tas disefadas especificamente para un pdblico burgués. ¥ al
acabar la Primera Guerra Mundial, con las mejoras en las salas
de proyeccién, céniricas, estables, mds higiénicas v mejor
equipadas técnlcamente, con porieros v acomodadores unifor-
mados ejerciendo como agentes de seguridad prestos a reprimir
cualquier indisciplina del miblico. 1a burguesia se decidld a
frecuentar las salas de cine, que estaban siendo abastecidas en
ese momento con peliculas mids largas. (éenicamente mas
perfectas v artisticamente mis ambiclosas.

En ese entonees se habia impaesto en todo el munda,
gracias a los cineastas italianos, & Feulllade, a Griffith ¥oa
Sléstrém, el models del clne-novela, estructurads en una
Intriga con personajes Individuales, que avanza segin los
principios del eronologlsmo v la causalidad hasta su culmina-
clont en el desenlace. Era natural que los cineastas cchasen
mane del modelo narrative mds sdlide que exdstia en su
horizonte cultural ¥ que ademiis permitia activar eficazmente
los procesos de proyeccidn v de kdentificacidn del piablico con
los personajes de la ficcitn.

Pero, recién acabada la Gran Guerra, los alemanes co-
menzaren a investigar nuevas fillaciones en la representacidn
cinemalogriflca prolongande en la pantalla la sulwersidn
estética del expresionismo. que habia estallado con fuerza
velednica en la anteguerra en los ambientes de la pintura v el
teatro. Al supuesio ohjetivismo del clne-novela opusisron el
subjetivismo de una interpretacion atormentada de la realidad
€n un pais derrotado en los campos de batalla v presa de
vidlentas convulsiones sociales. ¥ para eso eligieron ol lenguaje
pldstico de las pesadillas. con un eficaz arsenal de formas
distorsionadas, al servicio de mitos inquietantes y que todavia
suscitan el Interds de los psicoanalistas, Pero esta escucla
resultd lo bastante diversificada para acoger en ellas algunas
tendenclas que remitian a la inepiracidn del teatro (Robert
Wiene), la pintura (F.W. Mumau) y la arquitectura (Fritz Lang].
La herencia expresionista pervivird, reclaborada ¥ depurada,

en Dreyer. Orson Welles, Carcl Reed e Ingmar Bergman, entre
otros,

Casl simultineamente, cn la Rusla soviética estalls la
consigna de Malakowski que predicaba "un octubre en el



campo delwrte”. El cine representaba a 1a vez una alianza entre
arte v tecnologia v un arte para las masas. en un pais con una
tasa de analfabetiamo abrumadora v que estaba Intentando
hacer a la vez su revolueion industrial y su revalucidn politica.
Eisenstein, Pudoviin y Dovjenko acometieron grandes pelicu-
las de propaganda revolucionaria, que en el caso de Eisenstein
introdujeron al protagonisme colectivo, a la masa come sujeto
de la revolucion. Su propaganda es eficaz porque eata realizada
con gran virtuosismo, favorecida por las estructuras ritmicas
de su montaje. segin un modelo que se orienta hacia el cine-
sinfonia v el cine-coreografia. Tan influyente resultd el cine
soviético que hasta de sus ensefanzas se aproplaron sus
enemigos ideoldgicos. Fritz Lang trasplants en Berlin el modelo
del cine de masas a la utopia Muturista de Metropolis [1926],
para predicar precisamente la reconciliacion entre los capita-
listas v Ios obreros, unidos en una causa comun, Y la mas eficaz
documentalista del cine nasl, que fue Lenl Riefenstahl, diseipli-
nd a las masas de la lconografia soviética en las ordenadas
hileras de sus Triumph des Willens (1935] y Oiympia (1938). E
incluso el falangista José Luis Sdenz de Heredia se acordd, al
reallzar Raza (1941), de los violentos contrapleadoa del clne
sovidticn, Se tratd, obviamente, de una contaminacion estilistics
enire los dos extremos del espectro ideoldgico, avecindados por
la comiin voluntad de hacer cine de propaganda politica
militante a través de [drmulas retdricas de probada eficacia
emocdoneal.

Pero, mientras los cineastas soviéticos proclamaban su
voluntad de subversidn politica desde su nuevo Ezstado, en
Oecldente brotd otra subveraldn de signo distinto, la subeer-
sldn de las vanguardias, v muy especialmente de las nacidas
bajo el signo del dadaismo v del surrealismo. Insurrectas contra
la fascinaclon espectacular del cine dominante, conira su
politica de géneros. su Imperio del star-systemn, su declarado
comercialismo. su apelacidn a los procesos de proyecoidn-
fdentificacidn del pablico ¥ su voluntad de narcotzaclon de las
masas, decidieron poner en marcha una aperacion de transgre-
sidn v de provocacidn, gue obtuvo sus mis eficaces resultados
en los filmes de Luls Bufivel y Salvador Dali Un chien andalou
(1929) v L'dge d'or (1930, que fue prohibido e incautado por la
policia durante su estreno en Paris, No deja de ser curioso que
el gran referente cnematografico de los cineastas surreallstas
fuers la representacidn de los suefios, cuando fa tiranfa del
supcrego ha sido desactlvada y las pulsiones mds oscuras e
inconfesables del subconscliente afirman Inselentemente su
presencia. Pero ae comprocha sin dificultad que la representa-
cidm en la pantalla de los flujos onirlcos del subconseiente
{Bufiuel, Maya Deren. Stan Brakhage] ha Interesado sobre todo
a un segmento elitista de espectadores como experimento, y
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raramente ha conseguido la inmersion fascinada de las masas
del gran piblico. para las que los *verdaderos suefios cinema-
togrificos” —en el sentido de la “fAbrica de swefos™ que propuso
liya Ebrenburg- son las comedias naturalistas o los filmes
ortodoxos de avenituras. fieles a los eddigos narrativos tradicio-
nales. En cualquler caso, la irrupcidn vanguardista procedia
del exterior del dmbito cinemategrifico. de la nsurreccldn
producida primero en ¢l campo de las artes seculares, v no
obedecid por cllo a los imperatives de una evolucldn orgdnica
del propio medio. Fue una corroboracion de que el joven oine
habia heredado al nacer la preblemdtica de las artes milenarias,
dando eén cierta medida razdn a Artand cuando se lamentaba de
la "precoz vejez del cine”,

El sonido hize retroceder inicialmente la estética cinema-
tegrifica al estadio del arcaico “teatro filmada®™. con su imagen
estitica y chata {por el pesacdo blindaje insonoro de la cdmara
¥ por las lentas emulsiones pancromidticas), una regresion quie
fue perceptible incluso en cineastas del talente y creatividad de
Jean Reneir y King Vidor. Los altas costos del nuevo cine sonoro
leoe riesgos econdmicos, por ello menos asumibles) v su mayor
compiejidad téenica (que requeria un mavor nivel de eapeciall-
zacion) s& aliaron con el prestigio del didactisme del cine
sovictico ante € mundo Intelectual, en el contexto de la
depresiin econdmica v del ascenso de los faseismos en Europa,
para yugular rotundamente las subversiones del cine de van-
guardia. que desde la influyvente dptica soviétien era descalifi-
cado como un cine elitista. formalista v decadente, carente de
tocla eficacia pedagogica. Esta doctrina culminaria en 1934 con
la entronizacicn del “realismo socialista™ como farmula dogmii-
tica infalible para el cine ruso, mientras que el impulso
vanguardista no velveria a renacer hasta loa afies 80, con

fmpetu proporcionado por la centracultura ¥ el movimiento
undergrouwnd.

La introducciin del sonido supuso una enérgica revalori-
zaclon de los didlogos de las peliculas v con ello se produjo una
consolidacion del modelo de cine-novela. cuya cohesidn espa-
clo-temporal vino reforzada por la pracca cada ver mas
extendida del plano-secuencia. Después de la Segunda Guerra
Mundial. &l neorrealismo ltallano (Rossellini, Viscontl, De Sica,
De Santis) exploraria el dmbito del clne-documento, focalizado
sobre los duros avatares de las clases populares en la Postgue-
rra y aprovechando algunas lectiones del cine soviético clasica
[actores no profesionales, escenarios naturales) paraautentificar
sus fieclones, Pero algunas de sus técnicas autentificadoras
lcomo el rodaje en escenarios naturales] serion recicladas
desde 1959 por la nouvelle vague francess Mruffaut, Godard,
Resnals). al servicio de una cine-eseritura persenalitzada, cohe-



rente con ta teoria de la caméra-siylo dé Alexandre Astrue y con
vocacion militente del cine autoral, en el &mbito de una cultura
renovadora v juvenil de fuerte impregnacidn burguesa,

PRESENTE Y FUTURO

Mo es posible dudar de la inflluencia social gue ha tenido el cine
en la formacidn de los valores, de las modas y de los comporta-
mientos en nuesiro siglo, Las gentes se han vestido, ban
actuado y han hablado como las estrellas a las que admiraban,
lo que nos Nevaria @ formular que no ha sido el cine tanto un
esprjo de la sociedad, como habitualmente se pretende, sine la
sociedad un espejo del cine, retocando la famosa propucsta de
Dscar Wilde sobre el arte y 1a naturaleza. Pero es clerto que
desde los trabajos pioneros de Kracauer se ha visto con razon
en los textos filmicos un valor sintomatico, comao expresion, con
frecuencia ineonsclente, del malestar, de las aspiractones, de
Ias frustraciones, dé las esperanzas v de los raumas colectivos
latenites en el cuerpo socdal. Este ez un tema enjundioso que ha
intereaado especialmente a los psicoanalistas, a los histortado-
res de las mentalidades v a los socidlogos.

Pera también el cine ha influidoe sobre otras practicas
artisticas v otras industrias culturales, como se devela con la
Marilyn Monroe propuesia por el lienzo de Andy Warhal. por el
visualismo de muchas novelas contempordneas (como las de
Manuel Puig). o por los vestidos v zapates de Mae West, a lo
Lana Turner o a lo Madonna, Y, sobre todo, esta influencia se
porrobora cuando se contemplan kas pantallas de television, en
cuya programacion predeminan las peliculas cinematogrificas
o lag Aeciones (eomo Ios lelgfiimes) producidas de acuerdo con
la gramadtica audiovisual gestada por 1a industria del cine en la
erp pretelevisiva.

En la era de la imagen digital es posible afirmar con
rotundidad que el cine ha constituldo la matriz fundacional y
penética de todos los lenguajes audiovisuales que se han
desarrollado posteriormente a lo largo del presente siglo y que
de alguna manera han constitutdo sus derivaclones dialectales.
Heredern de los sistemas de representacion formalizados en el
Renacimiento, el cine adoptd del marco-encuadre de la pintura
narrativa y del escenario del teatro a la laliana el formato
delimitador del fotograma v de la pantalla, como superflcies
acotadas por su representaciin plastica. y este principio sGlo se
veria parcialmente modificado por la aparicidn reclente de la
Realidad Virtual, gue aparentemente dinamita & concepto de
encuadre ([gungue los monitores en el casco visualizador @am-
bién delimitan las imdgenes en sus dos pantallas). Y de la
tradicidn ya examinada de la Linterna Magica consolidd el cine
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la diversificacidn de dos soportes para la imagen: €l soporte de
conservacion de la informaciin (la peliculal v el soporte de
exiibicion del espectdculo (la pantalia), Como sabemos, esta
dupiicidad de sopories PEMMANSCSTA COMO UNA caracteristics
de los medios audiovisuales posteriores, a pesar del despla-
zamientn de la primitiva Imagen fotoquimica hacia la posterior
imagen €lectronica y la imagen informdtica, que cierra de
momento su proceso evolutivo.

La explosion social de las nuevas tecnologias de la ima-
gen, 8 comenzar por la imagen televisiva, ha hecho que muchos
analistas afirmasen que el cine ha muerts, aniquilade por la
expansion de la imagen electrénica. Pero &l ¢ine no ha muerto,
aunque si s¢ ha transformado profundamente hasta el punto de
resultar lrreconocible comparado con lo que fue en su era
clisica. En aquella época. las peliculas se veian sdloen las salas
decine, que constituian, incluso en los barrios periféricos, unos
grandes espacics Iirgicos, que a veces han sido eomparados
con los templos rellglosos, por 8l recogimients reverente de sy
piblicoanie ¢ especticula ofrecido por la gran pantalla. En sy
oscurldad propicia a la entrega cuasi-hipnotiea del piblico e
producia una comunién emoclonal entre el espectador y lag
representaciones en ka pantalla. Todos los procesos de identi-
ficacidn, proyeccién y mitogenia que han sido analizades por
los tedricos del cine se fraguaron en aquellas circunstancias
privilegiadas de entrega reverencial del pablicoa las fabulaciones
desplegadas en una gran pantalla, que cubria pricicamente
toda el drea retinal de los ojos de los espectadores, circunstan-
cla solemne que ya no se produce. por cierto, en nuestros
actuales minigines, que han consumado el paso de las catedra-
les a las capillas cinematograflcas ¥ que constituyen un com-

promiso entre las salas de antafo y nuestras salas de estar
televisivas,

Pera hoy sabemos que es sdlo una minoria de espertado-
res la que ve las peliculas en estas condiclones, pues la mayoria
las ve en la television doméstica, en un contexto ¥ una situaclin
que se han desrlilualizado, en una pantalla pequeda y de baja
definicion, con una luz ambiental encendida, con frecucnies
Interrapclones publicitarias o surgidas del entorno del espec-
lador, en una actitud semiatenta o distrafda ¥ con el eontrol
remotn puesto al aleance de la mano. No puede negarse que este
espectador contempla también representaciones audiovisusa-
lea, que en muchas ecasiones son producidas pensando cn las
salas de cine, pero las percbe ¥ las consume en una situacisn
radicalmente distinta, 10 que afecta profundamente a sus
efectos psicoligicos y & su apreclacion estétioa,

Por eso puede aflrmarse que ningan arte, en tan sélo clen
anos, consumdun eiclo evolutivo tagn amplio, denso y complejo,



gue fras un siglo de azarosa vida ya autoriza algunos comenta-
rios pesimistas acerca de su posible muerte. Nimgan arte vivid
en un siglo una evolucidn tan veloz y espectacular desde sus
cavernas hasta su postmodernidad como e cine. No hay mads
que pensar en los sighos que separan a Altamira de Picasso
Tapies. o lo que va de Homero a Joyee y Marguérite Duras. El
cine, #n cambio, ha evolucionado desdelas cavernas de Lumiére
a las sofisticadas propuestas de David Lyneh y Pedro Almoddvar
en sdlo cuatro generaciones de espectadores. ¥ ahora algunos
pronostican su ocaso, eclipsado por las jl'ﬂigenﬁﬁ electrdnicas
¢ Informsticas gque han ocupado su espaclo en el escenario
gsocial ¥ en ] consume cultural. Pero, como ya hemos dicho,
estas nuevas Imdgenes no son mds que sus derivaciones
dialectales surgidas de la fragmentacién de su tronco estético
COmnn.

Debe anadirse, por otra parte, gque la versldn tradictonal
del cine es5td ya usando, desde hace afios, eatas nuevas tecno-
logias, puestas a su servicio, Francia Ford Coppola, por ejem-
pla, ha utilizado la grabacidén videografica refteradamente como
borrador en el prerrodaje de sus filmes [previsualizacidn), comao
verificador de resultados durante el rodaje ivisor electrdnico) ¥
como banda de editaje/montaje. ¥ ha sido frecuente la produc-
cion de efectos wisuales especiales en imagen electrinica de alta
definicidn. para transferirios lucgo a soporte cinematografico,
como hizo el veterano Akirm Burosawa en ] eplsodic de Yan
Gogh de sus Suenos (Konna gume wo mita, 1950). Y Steven
Spielberg obtuve un éxito mundial con sus irreales,
fantasmagdricos y uerdnicos dinosaurios digitales en Jurassic
Park (1993), que segulran siendo recordados con asombro
puando se hayan olvidado los rostros ¥ los nombres de sus
actores de carne ¥y hueso.

Pero las retlcencias ante las nuevas tecoologias de Ja
Imagen. entendidas como barraca de feria o casa encantada al
servicio del principio del minimo esfuerzo psicolgico e Intelec-
tual, son perfectamente comprensibles. Cuando se cantan 1as
exeelencias de 1a interactividad para que ] modificador modi-
fique a su placer la trama de las peliculas. uno puede pensar
que estas histerias caprichosas no mejorarin las que contaban
Fritz Lang, Hitchecock, Renoir o Mizoguchi y preferird tales
historias a las que le propanga el tendero de la esquina, Y ante
los milagros espectaculares de la imagen digital constatamos
gque puede legar & evacuar el trabajo del actor, mecanizando
electrénicamente sus expresiones, incluse en actores ya falle-
cldos, como hacen tres presidentes de los Estades Unidos en
Forrest Gump [1994). ¥ cuando se elogla la Realidad Virtual
porgque permite al publico entrar en la pelicula ¢ interactuar con
sus elementos a su placer, uno puede seguir sintiendo legitima
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simpatia por el personaje de The Purple Bose of Cafro (1985],
gue decidia salir de la pantalla, porque Alicia yva nos demostra
que no o5 bueno entrar en jos suefios de los demads.,
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