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INTRODUCCION.-

Cuando buscamos “buen cine”, casi
nunca pensamos en una pelfcula colom-
biana, En primer lugar, porque no existe
y en segundo lugar, porque cuando apa-
rece una que logra superar los obsticulos
casi insalvables de produccién y distribu-
cién, estd mal hecha,

Entonces nos preguntamos: jexiste.
verdaderamente ““cine colombiano”?

Valdria la pena investigar las causas
que han limitado y marginado el “genio.
artistico colombiano” que se asoma en
un sinnimero de pequefios documenta-
les realizados primitivamente y orienta-
dos a un sector reducido capaz de com-
prender el mensaje que se pretende. co-!
municar.

Hubo una época en que se realizd
“buen cine” cuando el cine era mudo.

Pero hoy no estamos a la altura de esa
iniciacion,
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Falta técnica profesional, apoyo gu-
bernamental eficaz, piblico comprensi-
vo y critico; no hay infraestructura eco-
ndémica y el sobreprecio y las leyes que
favorecen la produccién cinematografi-
ca, pierden su valor, en la seleccién y dis-
tribucién de caricter meramente eco-

- ndbmico. .

Estos factores, al menos hipotética-
mente, explican la realidad deprimen-
te. Pero no es todo. Hay algo mas:

De nuestros valores cinematograficos
se tratan Unicamente el paisaje, por una
parte, y por otra, la lucha de clases, el
problema social y solo esporidicamente
se explotan otros temas.

Los productores se han limitado a.
brindar capital. La técnica, la ciencia ci-
nematogré?ica, el genio de nuestros guio-
nistas y de los auténticos Directores, no
aparecen sino excepcionalmente.
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Creemos nosotros que hace falta algo
fundamental: La educacién cinematogra-
fica, a ]I>artir de escuelas y colegios, que
lleven al hombre colombiano a “alfabeti-
zarse” en este nuevo lenguaje de la ima-
gen y a conocer los elementos bésicos de
esta nueva cultura,

ELEMENTOS BASICOS.

En el campo del cine tenemos dos as-
pectos: el estudio tedrico y la actividad
cinematografica.

1. La formaci6n de quién produce el cine
y de quién lo contempla.

2. La actividad productiva del cine y la
actividad critica de los espectadores,

EL LENGUAJE DEL CINE.

El cine es obra de lenguaje, vehiculo
de ideas, como obra de arte.

Tanto el productor como el critico de-
ben dominar la base tebrica.

El problema de quien hace cine es tra-
ducir el pensamiento que se quiere ex-
presar a un lenguaje de imagen: tomas,
secuencias, partes, totalidad y unidad de
la obra de arte.

El problema del que hace critica o del
espectador, es entender el nuevo lenguaje
a través de una “lectura” la idea expre-
sada.

Para entender el arte y juzgar la cali-

dad, hay que estudiar como esta expresa-

da la idea.

El montaje -armonfa entre la forma y
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el contenido- es el que determina el arte
cinematogréfico, supuesto el arte de la
fotografia, el del teatro, el musical, etc.

La “lectura” da la posibilidad de en-
tender el contenido y er“cémo”;es decir,
Ta idea que se expresa a través del mon-
taje, la armon{a de las imdgenes visuales
y auditivas y el arte con que esa idea se
expresa.

La pelicula es una obra de arte, o sea
la creacion de un mundo imaginario, con
tiempo, espacio y personajes, que se
mueven en un mundo coherente.

Para estudiar lo mis arduo del cine
que es su sentido, hay que empezar por
lo mas sencillo:

1) La Historia del cine — El nuevo len-
guaje y sus progresos,

2) El color y el sonido — La Estereofo-
nfa, La Pantalla panordmica. Lo técni-
co.

3) Los aparatos, las camaras — La crisis

?r la superacion del cine en lucha con
aT.V. '

La finalidad de este trabajo es poder
afrontar “la lectura’” de una pelicula de
cualquier género para obtener una idea
exacta y objetiva de su mensaje y de su
valor artistico. Es un primer paso.

Es lo minimo que se puede exigir a
quien intenta producir cine o a quien
contempla una pelicula,

Cuando leemos algo, se supone que
quien escribe y quien lee saben el mismo
idioma y que uno comunica algo a otro,

‘Hay que estudiar ese idioma.
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Quien hace cine intenta lo mismo con
el espectador, pero no a través de letras
y palabras, sino de imigenes, sonido y
movimiento.

Quien contempla la pelicula debe in-
terpretar las imigenes que aparecen una
tras otra en la pantalla, como al leer se in-
terpretan letras, palabras, frases y signos
de puntuacibn.

Leer es captar el signo y lo que el sig-
no significa. Leer, en el mas amplio senti-
do, es interpretar signos de cualquier cla-
se.

Al recibir un conjunto estructurado de
imagenes y sonidos e intefpretar su senti-

-do, leemos el lenguaje de las iméigenes:

ver y entender, ver e interpretar los sig-
nos, es una exigencia del lenguaje cine-
matografico.

Solo percibir la imagen y sentir la sen-
sacidn que suscita, es quedarse con lo
material, por debajo de la dimensidn sig-
nificativa del cine y de la capacidad inte-
lectiva del hombre. Para apreciar el arte,
hay que percibir el sentido: hay que leer
para entender y sin conocer no se puede
hablar de la obra de arte,

Leer una pelicula es un hecho comple-
jo, tan rico que no se realiza plenamente
sin una cultura cinematogréfica.

|. PRIMER PROBLEMA: EL ARTE.

Se respeta al critico de misica, arte di-
ficil; al critico literario, al critico de pin-
tura, pero se cree que para gustar una pe-
licula no hay necesidad de que se le ense-
fie al espectador. Que al critico le basta
su sentido coman.
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El cine se complica y la critica de cine
se va convirtiendo en ciencia especializa-

da.

El problema esti en la {ndole del
“critico”, a veces con gustos especiales,
infalibles, eruditos, estructuralistas, se-
miblogos, etc. “que se las saben todas”,
amantes u odiantes del cine, quienes con
frecuencia promocionan peliculas, actri-
ces o Directores, No hablamos aqui de
esos criticos.

Creemos que el critico debe saber en
primer lugar qué es el arte, si quiere sa-
ber algo del séptimo arte.

Intentemos un concepto. Quien inten-
te escribir sobre un tema, hacer una pe-
licula o pintar un cuadro, debe tener al-
go que expresar y luego, seleccionar el
“modo” de expresar eso,

Generalmente no se llega a realizar
una obra de arte sin haber aprendido la
técnica que requiere la literatura, el cine
ola pintura,

Para hacer una obra de arte cinemato-

ifico se deben conocer las técnicas de
ilmacién: iluminacibn, encuadre, angu-
lacién, etc., antes de lograr en una cinta
un contenido que exprese lo que se quiso
comunicar, Se requiere tode un equipo
de artistas verdaderos.

Si queremos juzgar la obra de arte y
queremos hablar de este aspecto, existe
una condicién: que veamos la obra y la
entendamos, que al integrar las partes
que conforman la obra, suscite una reac-
cién, un placer, un gusto estético, Es la
exigencia para que la obra complete el
proceso de comunicacion y sea artistica:
que el gusto estético la descubra en sus
valores, '
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Hay un arte como modelacién de la
materia. Es la superacién de la resisten-
cia de la materia en manos del que la mo-
dela. Es el arte que se puede enseiiar a
través de técnicas, Pero si no hay genio,
la sola técnica no funciona,

Hay otro arte, como contemplacién
de la materia elaborada, que despierta en
el espectador una reaccion, un gusto es-
tético ante la integracién de las partes
como un todo en armonia.

Quienes han sido formados en el gusto
estético, descubren en el montaje Fa ca-
pacidad expresiva y en la armonizacion
de contenido y formas, lo esencial al ar-
te: aquello que hace del cine el séptimo
arte. La creacion de un mundo nuevo.

Quien tiene la capacidad de expresar
un contenido a través de la imagen, el so-
nido y el movimiento es un artista, con
tal que lo haga con genio.

El lenguaje del cine se diferencia del
de las otras artes (pintura, fotografia,
cancion, drama). Tenemos que descubrir
los elementos esenciales propios del cine.

1. El. movimiento, cuya sensacion cap-
tamos gracias a la retencion de la imagen
en la retina. Cambio de imagen o recorri-
do de la imagen dentro del cuadro.

2. El sonido, el tamafio o dimension
(36 mm,, 16 mm., 8 mm) del cuadro
donde estd contenida la imagen, son ele-
mentos nuevos importantes pero no e-
senciales, Por ejemplo, es posible el cine
mudo artistico.

3. La imagen, con sus elementos: en-
cuadre, angulacién, inclinacién, luz, co-

lor, profundidad, figuracién.

El arte es armonia de todos los ele-
mentos.
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EL MOVIMIENTO

A partir de una imagen proyectada en
la pantalla, es un elemento esencial del
cine,

Viene dado por el nitmero de image-
nes por segundo, con rapidez (pocas ima-
genes) o en cdmara lenta (muchas ima-
genes).

La imagen expresa o nos dice algo me-
diante el movimiento o la accion.

Del movimeinto se derivan el movi-
miento interno de la imagen, cuando los
objetos o personas que la conforman se
muevan dentro del cuadro, y el externo,
cuando se cambia de imagen.

LA ACCION CINEMATOGRAFICA

Es necesario tener en cuenta para el
anilisis de la accidon cinematogrifica, la
diferencia que existe entre ¢l movimien-
to y la accion,

El movimiento, puede darse interna o
externamente a la imagen, mientras que
la accion se puede dar de la imageny en
la imagen.

La accion de la imagen se reficre a la
lectura que de ésta se debe hacer y ana-
lizar, \La imagen es la que expresa o nos
dice algo.

Cuando la accidn se da en la imagen es
porque ésta se desprende del movimiento
mismo de las cosas.

Dentro del lenguaje cinematogrifico
es mas importante la manera de tomar la
cosa que la representacién de la cosa mis-
ma.
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Hay elementos que complementan la
imagen. Es el caso del sonido que debe
ser totalmente acorde con la imagen para
que la interpretacion del receptor sea co-
mecta,

Pero el lenguaje de la imagen es dife-
rente al del sonido y no se puede afirmar
que el sonido por si mismo sea un len-
guaje cinematogréfico.

LENGUAJE COMUN

La narracidbn que se hace a nivel de
imagen, tiene un (1enguaje, pero la accion
de un hecho contado oralmente, es un
lenguaje diferente,

LENGUAJE DE LA IMAGEN

La imagen como imagen, debe consti-
tufr una accion realizada, expresada y
narrada por ella misma, sea de cardcter
individual o en conexion; queda plasma-
da en la fotografia o en la secuencia.

LENGUAJE CINEMATOGRAFICO

La lectura cinematogrifica es pues la
interpretaciéon de los signos que confor-
man el filme, De la misma manera como
se lee un parrafo, interpretando uno por
uno los signos que conlf)orman cada pala-
bra y el significado que a su vez tiene por

posicién que ocupan, dentre del con-
texto al que pertenecen.

Se trata en la lectura cinematogrifica,
de ver si los niicleos narrativos, significan
en virtud de la expresidn cinematografica
o de la diccién de las palabras: allf estd
la imagen significativa cinematografica-
mente, no en virtud de las palabras, sino
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por el montaje de las imagenes.

Los didlogos que se utilizan en el cine
deben ser siempre un complemento de la
imagen y no al contrario. La imagen
debe por si misma hacer la narracién y
utilizar el didlogo como una ayuda para
la correcta interpretacion del mensaje.

Por esto, la lectura cinematografica
debe ser un profundo anilisis y valora-
cion de la ogra que se observo, de sus
imagenes en movimiento.

Por lo tanto, si el autor no logra una
buena narracién cinematogréfica, dificil-
mente, el pablico o receptor, compren-
derd todo lo que el autor tratd de expre-
sar en su cinta,

Si no existe una buena cinematografi-
cidad pero si un buen didlogo, veremos
mas que un filme, una obra de teatro fil-
mada, o una obra escrita y perfectamen-
te recitada y filmada. En el cine colom-
biano encontramos filmacién de fotogra-
fias, de periddicos y de paisajes donde el
lenguaje del cine estd ausente. La labor
del critico consiste en identificar el logro
del autor en la transmisién del mensaje a
través del filme, con la utilizacién de los
elementos que lo conforman.

Sin la lectura cinematogrifica no se
puede captar una significacion que no
existe, hasta que alguien la interprete.

LA LECTURA ESTETICA

La lectura estética consiste pr'mcifal-
mente en interpretar los signos en su fun-
ciébn expresiva de una unidad armonica
contemplable, La armonia de los elemen-
tos en unidad significativa es belleza ar-
tistica. No tiene en cuenta la significa-
cién, sino es mis que todo un medio y
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no un fin, En resumen tanto. la imagen
como la estructura del filme, se proponen
una unidad contemplativa, bella y no
una unidad con funcién tematica. La
captacién de esa armonia y su funcibén
estética es lo que podriamos llamar su
lectura artistica.

El espectador en algunos casos, asis-
te a un filme predispuesto a ver algo he-
cho con mucho gusto, pero hay partes
que poseen un atractivo mayor artistica-
mente hablando, que otras. Estos son los
filmes que tienen un valor temitico fuera
del poético. Aquf{ se ainan los dos valo-
res: el poético y el temético. Cuando hay
armoniosa conexidn en estos dos valores,
se dice que el filme es bello porque es
“uno”, porque es la unidad armonica de
una multiplicidad.

DOS CLASES DE POETICIDAD

1. La belleza y poeticidad en la cosa
representada, no determina Ja belleza y
poeticidad de la forma cinematografica y
por lo tanto tampoco la del filme.

2. La verdadera idea poética estd en-
la forma cinematogrifica -montaje:
armonia audiovisual del contenido- es la
que se vuelve poética y la idea poética es
la imagen estética que el autor ha queri-
do dar; por lo tanto, el contenido y la
narracion han sido consideradas por el
autor como belleza cinematogrifica.

Sirve para captar Ja idea poética solo
como lectura y es necesario para captar
la idea central del filme: En primer lugar,
“saber qué cosa dice el filme” cuando el
film de una idea temitica bellamente
concebida, y en segundo lugar, es necesa-
rio captar todas las ideas de% contexto,
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La cinematograficidad, en realidad no
es un ‘“qué cosa’” sino un “como” se ex-
presa el filme.

La lectura estética sirve para captar el
“qué cosa”. Es decir, la idea poética. Es-
ta lectura sirve también para una exacta
lectura tematica: contenido total.

La artisticidad puede entenderse como
hecho o como contemplacién. Se necesi-
ta arte para realizar un filme y también
para gustar de él.

1. SEGUNDO PROBLEMA: LA OBJE-
TIVIDAD,

La obra de arte es una metafora; es
pues, una mentira que compromete al
hombre a descubrir el significado verda-
dero.

ELCINE Y LA {LUSION DE
REALIDAD

El cine ha basado su gran aceptacion e
influencia social en la profunda ilusién
de realidad con que aparecen los hechos
que se desarrollan en la pantalla. Esa ilu-
sidn ha resultado perturbadora a la hora
de efectuar un anilisis del cine como fe-
ndémeno estético y como fendmeno co-
municativo.

La pretensibn de “objetividad inte-
gral” atribuida al cine es un viejo mito
asentado en el caricter dptico mecanico
del registro de imdigenes fotogrificas,
proceso fisico e impersonal que parece
reiiido con la intensa manipulacién esté-
tica (como por ejemplo cuando un pin-
tor recrea imégenes de la realidad sobre
un lienzo). Parece real! Nos hace excla-
matr. :
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Esta fascinacién por el verismo cine-
matografico constituyd el origen de la fa-
mosa teoria del cine-0jo (kino - Glaz),
del documentalista soviético Dziga Ver-
tov, y mas reciente fue la base del movi-
miento francés Cinema-Verite, que his-
toricamente ha representado la tendencia
mis radical y extrema de voluntad testi-
monial y objetivista del cine.

Esta experiencia tuvo mayor interés
antropolégico que sociolégico y condujo
a una vasta discusidn tedrica acerca de la
objetividad- integral del cine, pues se
arguyd que ninguna pelicula puede sus-
traerse de la manipulacién creadora o fal-
sificadora de sus autores, ya que se ob-
servd que habia una auténtica manipula-
cion de planos creativa, sin contar con la
manipulacién inherente a la fase-de roda-
je y del montaje. No obstante el Cinema
- Verite, o Cine - ojo, que como se dijo
anteriormente fue la base del cine - direc-
to, ha ejercido gran influencia en las téc-
nicas del cine documental moderno y del
reportaje televisivo, con autores tan no-
tables como los estadounidenses Richard
Leacock, Don Alan Pennebaker y los
hermanos Albert y David Maysles.

Los defensores del cine entendido co-
mo “‘recreacidon estética” han sefialado
que las imagenes que se proyectan en la
pantalla, incluso cuando revisten mayor
crudeza documental, son siempre pro-
ducto de cierta elaboracidén creativa, ya
que las peliculas se componen de una
adicién consecutiva de planos (segmen-
tos filmicos que representan porciones
indivisas de espacios virtuales y tiempos
reales) y porque éstos se definen por
unos elementos creativos en los que
interviene la opcidn del autor, a saber:
encuadre, campo, ingulo de la cimara,
movilidad del plano y duracién o metra-
je del mismo. Estas opciones estéticas,
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mas las derivadas de fas numerosas alter-
nativas que ofrece el montaje (yuxtaposi-
cién de planos consecutivos), crean una
vastisima familia de convenciones expre-
sivas, a través de las cuales el autor se de-
fine respecto al tema representado, ex-
presando asi su propia perspectiva estéti-
ca y moral.

El hecho de que un mismo argumento,
particularmente los extraidos de nove-
Ls o piezas teatrales célebres, haya origi-
nado versiones filmicas tan dispares y al-
unas veces contrapuestas, pese a su fide-
ﬁdad a lo anecdético del relato, revela el
coeficiente creativo que supone la puesta
en escena y la amplitud de las opciones
estéticas que se abren ante todo realiza-
dor en su manipulacién del material dra-
mitico e incluso documental que se le
ofrece.

Es que la versidn cinematogrifica es
una nueva creacion, mucho mayor que la
que realiza el traductor, en una obra lite-
raria. Es la adaptaciébn a un nuevo len-
guaje.

De esta manipulacién deriva el cardc-
ter antinaturalista, o estética, de la crea-
cion cinematogrifica, si bien caben en
ella tendencias diversas, ejemplificadas
por la dicotomia que estableci6 André
Bazin al referirse a dos grandes familias
de creadores cinematogrificos: 1) Los
que creen en la imagen y 2) Los que
creen en [a realidad.

Los primeros serian aquellos adeptos a
una manipulacién expresionista de fa
imagen (mediante la escenografia, el uso
de la iluminacién, ete.) y, sobre todo, a
una intensa fragmentaci6n selectiva del
montaje, dirigiendo asi rigidamente el
ojo del espectador hacia centros de inte-
rés dramitico propuestos por ellos mien-
tras que los directores que creen en ls
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realidad prescindirfan al miximo de la
fragmentacién del montaje y mediante la
“neutralidad’ estética def prano - secuen-
cia permitirfan al ojo movil del especta-
dor crear su propio montaje, recorriendo
con la mirada la imagen en la pantalla.

LA OBJETIVIDAD Y EL CINE
DOCUMENTAL

El cine documental nacido en las pri-
meras cintas de Lumiére tuvo su mds Gtil
aplicacidn en el periodismo cinematogri-
fico desde el incipiente Pathé Journal
(1908) hasta la agilidad informativa del
norteamericano *“The March of Time”
(1934 — 1943) del productor Luis de
Rochemont (1899). Sin embargo la ma-
durez del documental como género fue
obra de Robert Joseph Flatherty (1844
— 1921) quien por primera vez introdu-
jo el elemento humano como protagonis-
ta de los hechos reales demostrados.

Ejemplos los tenemos en: Nanuk el
Esquimal (1920 — 1922) rodado entre
los hielos de la Bahia de Hudson v Moa-
na (1923 — 1925) en los mares de] Sur y
Eskimo (1933) de W.S, Van Dyke, Tabu
(1930) el excelente filme pdstumo de
F.W. Murnau como la vertiente netamen-
te documental,

El sociblogo escocés John Grerson
(1898 — 1972) influido por Vertow,
(uno de los principales impulsores) ar-
ticuld una teorfa sobre el cine documen-
tal, definido por él como “Tratamiento
creativo de la realidad” y realizé el im-
portante documental Drufters en 1929.

.
CINE

FUNCION PSICOLOGICA DEL

Desde hace mucho tiempo, se ha ob-
servado una analogfa entre el cine y el
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proceso onirico,

El cine moderno ha incorporado a su
lenguaje los mecanismos def suefio, las
violentas elipsis del pensamiento, o las
metiforas sensoriales, Esto a raifz de las
experiencias aceleradas desde que la
NOUVELLE VAGUE francesa, nacida
en 1959, procedi6 a una drastica renova-
cion de los codigos del lenguaje cinema-
togrifico tradicional.

Brunius nos hace observar que la no-
che paulatina que invade la sala equivale
a cerrar los ojos; entonces comienza en la
pantalla y en el hombre la incursién por
fa noche de la inconsciencia; las image-
nes, como en el suefio, aparecen y desa-
parecen a través de disolvencias y oscure-
cimientos; el tiempo y el espacio se
hacen flexibles, se encogen y se alargan a
voluntad; el orden cronolégico y los va-
lores relativos de duracién, no responden
ya a la realidad. La oscuridad de lasala 'y
la imagen proyectada cubriendo el 4rea
de vision de los espectadores constituyen
un mecanismo de fascinacién, muy bien
explotado por Resnais en EL ANO PA—
SADO EN MARIENBAD (1961). Fue
precisamente Resnais, con su sistemdtica
exploracién de los resortes de la memo-
ria’y de los laberintos psicologicos de la
evocacibn, quien tal vez ha plasmado me-
jor la analogia entre filme y flujo de
representaciones psiquicas. Pero otros di-
rectores, como Fellini en su época tardia
OCHO Y MEDIO (1963), SATYRICON
(1969)-, plantearon sus peliculas abier-
tamente como pura sustancia onirica,
como fantasfa distorsionada de acuerdo
con los mecanismos surreales o expre-
sionistas del suefio, ofreciendo unas
obras de gran interés psicoanalftico. Un
jjemplo de esta clase de peliculas es la

el DISCRETO ENCANTO DE LA
BURGUESIA, donde sus escenas son ais-
ladas por suefios pero en el fondo tienen
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una sola idea,

Esta poderosa capacidad del cine para
la fascinacion psicolégica fue utilizada
reiteradamente como arma de propagan-
da ideologica, directa o indirecta, sobre
las masas. El esplendor del tipo de ‘“‘vida
estadounidense” propuesto por tantas
comedias, desde las mis triviales a las
mis sofisticadas, o la mitologia heroica
usualmente propuesta por el cine bélico,
han servido para inculcar valores morales
y convicciones politicas en gran nimero
de espectadores. También el cine soviéti-
co en su edad de oro, con orientacién
bien distinta, utilizd el efecto del monta-
je -choque con excelencia creativa para
orientar politicamente las convicciones
de los espectadores, segn las leyes del
conductismo psicolégico.

Tras cinco décadas de utilizacién in-
tensiva del cine como medio de fascina-
cion colectiva, en la década de los afios
sesenta se abrié paso, cada vez con mas
fuerza, una corriente mas adulta de cine
“distanciado”, como propuesta de refle-
xion critica y derivado de modo mis o
menos directo de las teorias de Bertolt
Breficht acerca del “efecto de extrafa-
miento” en el teatro. Sin embargo, con
tal distanciamiento no siempre se ha
perseguido una funcién politica, como
lo evidencia el caso del espiritualista Ro-
bert Bresson, uno de los realizadores mas
austeros y autor de obras sumamente dis-
tanciadas y antifascinantes.

E! francoalemin Jean -Marie Straub ha
hecho de la austeridad formal y del dis-
tanciamiento virtudes maximas en su as-
cética CHRONIK DER ANNA MAGDA —
LENA BACH (1968), segtin la crénica de
la segunda esposa del gran misico; pero
tal vez sea el francés Jean- Luc Godard
quien ofrezca el ejemplo més llamativo
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de exploraciébn de esta técnica. Godard
aplicd técnicas de distanciamiento desde
sus primeras peliculas, que desarrollaban
asuntos convencionales, tanto amorosos
como de ciencia ficcion, pero tales técni-
cas se radicalizaron, coincidiendo con la
progresiva politizacion de sus peliculas, a
partir de MASCULIN -~ FEMENIN
(1966). Esta trayectoria y las jornadas
revolucionarias del Mayo B!rancés le abo-
caron, desde 1968, hacia el cine politico
militante, realizado como arma de lucha
politica al margen de las estructuras de la
industria cinematogréfica y de sus cana-
les de distribucién-exhibicién,

La produccién de cine politico mili-
tante, generalmente rodado en 16 mm.
y a cargo de grupos colectivos, es un fe-
nomeno reciente e interesante.

Entre los grupos de esta naturaleza ca-
be citar al “grupo Dziga Vertov'” anima-
do por Godard y Jean - Pierre Gorin, en
1969; el “grupo S.L.O.N.”, nacido con la
realizacion de LOIN DU VIETNAM
(1967); el “grupo Medvedkine”, fundado
en Diciembre de 1967, y que contd con
la colaboracién de Chris Marker; el “gru-
po Dynadia”, nacido también a raiz de
las jornadas revolucionarias de Mayo de
1968, y “LES CINEASTES REVOLU-
TIONNAIRES PROLETARIENS” crea-
do en las mismas circunstancias politi-
cas y responsable de los filmes CAMA—
RADES Y PALESTINE VAINCRA.
Sus maneras de produccidon, generalmen-
te colectivas, niegan los principios del
“cine de autor”, habitualmente conside-
rado por ellos como forma burguesa y
elitista de concebir la comunicacién cine-
matogréfica.

En cuanto a la produccién de estos
grupos, militantes de extrema izquierda,
se mueve entre la llamada a la reflexion
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critica de rafz Brechtiana, y el cine alta-
mente persuasivo (segln el clisico mode-
lo soviético); es decir, entre los dos polos
que suponen el distanciamiento y el diri-
g15mo psicolégico mediante la fascina-
cion.

Mas alld de estos dos extremos se sitia
la “obra abierta”, definida por su ambi-
giiedad o riqueza de significados, que
solicita, por tanto, una intensa participa-
cidon intelectiva del espectador y a la que
se adscribe una porcidn importante, mas
o menos hermética, del cine moderno:
desde la citada EL ANO PASADO EN
MARIENBAD hasta BLOW UP (1966),
de Antonioni, pasando por RITOS (ri-
tem, 1968), de Ingmar Bergman,y la pro-
duccibn de André Delvaux.

-y,
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“productor’

IV. CINE DE CONSUMO Y CINE DE
AUTOR.

En el cine moderno se ha acentuado
progresivamente una bifurcaciéon que, en
realidad, ha estado presente en toda la
historia del cine. Esta bifurcacién, esta
representada por la tendencia lmpersonal
y rutinaria de la elaboracién filmica, so-
metida a los imperativos comercm]es de
la industria {cine de consumo), y la ten-
dencia a hacer del cine un vehiculo de
expresion personal y altamente creativo
{cine de autor).

CINE DE CONSUMO

Hasta hace pocos afios, concretamente
hasta los 50, el cine Hollywoodiense, fue
el prototipo de la gran industria. Ocho
poderosas compaififas monopolizaban la
produccidn cinematogréfica.

Era politica de Hollywood que el di-
rector se encargara Gnicamente del roda-
je, dejando el montaje en manos de las
productoras La impronta de éstas apare-
cia muy patente en todos sus productos,
de manera que era dificil adivinar si una
pelicula pertenecia a la Fox, a la Metro
Goldwyn Mayer o a la Warner,

Las peliculas de este tipo eran de
’, que hicieron creer el talen-
to de directores que, en realidad, se limi-
taban a ilustrar sus ideas.

Planteado asi, el cine como mercancia
que ha de ser vendida al maximo de con-

sumidores, el individuo (esgectador en

potencia), se ve bombardeado por todo
tipo de é:ubhcldad de la vida piblica y
privada de celebridades del cine, que tie-
ne como Gnico fin crear una serie de ido-
los o semidioses, que llenen o mitiguen el
vacio interior de los espectadores.
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De ahi la enorme eficacia del culto a
la estrella cinematogréfica del “Star Sys-
tem”, sobre el que ?;s productores mon-
tan sus costosas campaiias publicitarias.

El cine lo hacian los directores, pero
lo vendian las estrellas y as{ sucede inclu-
so ahora, pues esto no ha hecho mis que
evolucionar pasando por Marilyn Monroe
o Liza Minnel |

La estrella es el actor o actriz que
atrae al pablico a las salas por la simple
aparicién de su nombre a la cabecera de
un reparto, con total independenica a la
clase de filmes de que se trate, del reali-
zador y de su propio talento.

De esta manera llevamos asistiendo
desde los afios 20, a un curioso proceso
en el que el espectador, no solo es incita-
do a sofiar sino también a actuar.

Los jovenes y los que son menos jove-

nes, imitan los gestos, las posturas, los

elnados y la manera de odiar o besar de
Es estrellas.

Asi, bajo una estética de “caramelo”
regida por el lujo, el juego, la velocidad,
la violencia y la pasién, el espectador a
través de los inevitables procesos de iden-
tificacién y proyeccidn, siempre ligados
al cine tradicional, pierde su libertad
convirtiéndose de hecho en un ‘“aparato
magnetofénico™ sin capacidad de anili-
sis,

Sinembargo, el héroe arquetipo del ci-
ne comercial ha sido progresivamente de-
gradado. La gran estrella de los “afios do-
rados” de Hollywood, solia interpretar
papeles heroicos en los que siempre
triunfaba de sus lenemigos y en el amor,
o en el mis patético de los casos moria
de modo ejemplar. La abnegada estrella,
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fuera hombre o mujer, habia de poseer
belleza f{sica.

Luego las cosas fueron cambiando. El
héroe sin miedo y sin tacha, dejaria paso
al antihéroe, lleno de defectos entregado
a los amores ficiles, al alcohol ya la co-
rrupcibn y que ni siquiera seria guapo.
Junto a él la heroina virginal, ante todo
futura esposa y futura madre, seria sus-
tituida por la mujer activa en todos los
aspectos, dificil con frecuencia, perversa
muchas veces, pero tan alejada de la cl-
sica vampiresa como de la pura ingenua.

Asi, las simpatias del espectador no
convergian hacia el honesto policia, sino
hacia el “fuera de la ley” o hacia el de-
tective privado, dispuesto a toda clase de
juego sucio, y donde las mujeres que se
cruzaban en la vida.del protagonista eran
casi siempre tan pervertidas como él.

El antihéroe del cine comercial de los
Gltimos afios (Clint Eastwood, Bruce
Lee, Sean Conery), se ha convertido en
un profesmnal asalariado, cuya mision
alienante, como la misma vida moderna,
consiste en efectuar de modo estricto
aquello que ellos mismos o algin supe-
rior les ha encomendado, sea justo o in-
justo, corresponda o no a unos valores
morales.

De esta manera puede afirmarse que a
través de la explotacién de lo verosimil,
de los esquemas tradicionales, de sus gé-
neros, sirviéndose del héroe o del antihé-
roe, el gran condicionamiento del cine
comercm] y también del que no lo es
descaradamente, ha sido y es el dinero.

Esta primacia de las exigencias finan-
cieras sobre las artisticas, este someti-
miento de las facultades creativas a los
imperativos econémicos, hace que en
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ningin caso la evolucién del cine pueda
tomarse en consideracién al margen de
aquellos,

En cualquier caso ningiin arte, ningn
especticulo, estid directamente influido
por la economia del cine, y por tanto en
ninguno la libertad del creador puede
verse tan mediatizada,

CINE DEL AUTOR

Aunque la nocién de “cine de autor”
se emplea pricticamente desde que Or-
son Welles realizara en 1941 “Ciudadana
Kane”, fueron las nuevas olas las que la
pusieron sobre el tapete de la actualidad
cinematogrifica y cultural.

Hoy se comienza a criticar, por parte
de algunos sectores, este tipo de cine,
tachindosele de individualista e incluso
de reaccionario, la voluntad que anima a
un director a ser el “autor” de sus pe-
liculas; pero no cabe duda de que este
tipo de cine ha representado un positivo
paso adelante, no solo en la metodologia
de la critica cinematogrifica, sino tam-
bién en el proceso de renovaciéon de un
cine comercial digno en casi todos los
paises. Ha conseguido que los filmes sean
homogéneos y coherentes, al ser produc-
to de una Gnica y misma inteligencia
creadora y no de una mezcla desordena-
da de diferentes puntos de vista.

Ha reforzado la libertad de accidon de
los directores frente a los productores,
ha dado opcién a que surgieran nuevos
valores; ha trastocado los sistemas de
produccién y de distribucién, ha promo-
cionado al piblico para un tipo de pe-
liculas experimentales que antes apenas
lograban estrenarse y ha permitido a ci-
nes envejecidos y rutinarios renovarse y
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no perder la posibilidad de ser, junto a
una industria, un arte,

Sin embargo, lo més interesante es que
ha sido el cine de autor, el principal cau-
sante del cambio experimentado en mu-
chos espectadores.

A partir de 1960, un gran sector del
Fﬁblico ya no va al cine: va a ver una pe-

icula de Truffaut, Resnais o Rossi. El di-
rector-autor se cotiza ya a todos los nive-

kes.

El cine de autor ha logrado que el cine
tomase carta de naturaleza dentro del
mundo del arte y de la cultura. Hoy dia
es corriente oir hablar entre los jovenes
de la obra de Buifiuel o de Fellini, del
mismo modo que en literatura se puede
hablar de Cervantes o de Lope.

Los directores hoy expresan sus pro-
pios universos creativos y obsesiones per-
sonales, actuando muchas veces como
guionistas y realizadores,

Asi se puede observar, que las anota-
ciones surrealistas que se introducen, por
ejemplo en las peliculas de Buifiuel siem-
pre insolitas y originales, son propias de
autores que no aceptan las servidumbres
del cine como medio de narracién natu-
ralistd como mera traduccidn oOptica de
las estructuras novelescas tradicionales.

Luis Bufiuel ha sido, a lo largo de mis
de cuarenta afios, no sélo el mis genui-
no, ortodoxo y duradero representante
del surrealismo en el arte cinematogréfi-
co, sino también un caso ejemplar de
conciencia insobornable en el laberinto
corruptor de la industria de suefios, Bu-
fiuel, por ejemplo, ha escrito: que el me-
canismo productor de imagenes cinema-
tograficas, por su manera de funcionar,
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es, entre todos los medios de expresion
humana, el que mis se parece al de la
mente del hombre, o mejor ain, el que
mejor imita el func10namlent0 de la
mente en estado de sueio,’

RN

R S e TR

" El filme é3'como una mmulacxon 1nvo—
luntaria del suefio. EI suefio es una cone-
xion de Jiméagenes que, estdn en el tiempo
de una forma ordenada, pero en el fon-
do hay una_sola idea, Por esto c1]gunos
autores expresan sus obsesiones de una
forma ilimitada sin tener en cuenta las
premisas dé tiempo en la narrativa, como
tampoco hay censura en ellos. Es la fuer-
za creativa mayor de la capac1dad huma-
na de hacer arte.

Este problema de la creatividad aboca
de lleno la famosa querella en torno al
“cine de poesfa” enfrentado al “cine de
prosa”, que ocupé gran parte de los de-
bates tedricos hacia mediados de los afios
sesenta.

i

Segln el famoso director italiano Pier
Paolo Pasollini el cine de prosa, median-
te un estilo uniforme e invisible, mantie-
ne todos los elementos irracionales, oni-
ricos, elementales y barbaros del discur-
so, bajo el nivel de la conciencia; mien-
tras que el moderno cine de poesia, aso-
ciado fundamentalmente al “mondlogo
interior” se hace notar pues su verdadero
protagonista es el estilo, la camara, .

Sin embargo, la querella del cine de
poesfa frente al cine de prosa-se implan-
t6 desde la aplicacién del andlisis semio-
logico del cine.

Concebida la semiologia como una
“ciencia de los signos en el seno de la
vida social”, la pelicula cinematografica
comenzb a concebirse como un sistema
de signos iconicos y aclsticos que se ar-
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ticulan_para componer el discuros lin-
ghistico, pese a que ciertas caracteristi-
cas del lenguaje verbal no aparecian cla-
ramente en el discurso icdnico del cine,
como con la teorfa de la doble. art;cula-
c10n y la clara dlstlnclén entre 5|gn|f|can- :
‘te Y, sngmflcado tlplcas del Ienguaje ver-
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"bal. T ’
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Hoy los filmes,dé los directores moder-
nos son un poema, mas que uim mensa_]e;
un poema abierto a multitud de interpre-
taciones posibles. El reino de lo posible
ha ‘apal:ecit_ifo ya en la pantalla.

'Las obras de los autores de nuestro
tiempo son testimonios, proyccciones de
estados de conciencia, confesiones, a
través de las cuales asistimos al drama
del hombre moderno, a sus mas inmedia-
tas_ obsesiones: el amor, la soledad, la
muerte. .

"El “héroe” de sus historias, como el
de la novela moderna, suele ser la encar-
nacién de la importancia de amar, de co-
municarse, de vivir.

LO rea] y ]O lrerl se funden en un tO'
do, mientras el desarrollo cronolégico de
la lustorla queda casi siempre marginado.

:Qué es lo real? ;Qué es lo imagina-
rio? Son las eternas preguntas que pare-
cen pesar sobre un medio que siguiendo
los pasos de la literatura, sc hace pocoa
poco adulto y por tanto licido.

Hay algo mis hondo en la pregunta
del critico: ;Dénde esta el arte enlaobra
cinematogrifica? Indudablemente la res-
puesta se inclina hacia el lado del cine-
autor, Pero no logra responder la totali-
dad de la intencion, por la esencia del ar-
te propio de la obra de cine. ;Dénde ra-
dica la esencia del séptimo arte?
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