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INTRODUCCION 1

Feliz el primer hombre que vio al sol, a la luna, a las estre-
llas, y supo que eran el sol, la luna y las estrellas; pero eso le
sirvif para ampliar sus certezas y sus dudas y elaborar guimeras,
mitologias. Felices los primeros hombres que, hace menos de un si-
glo, entraron por curiosidad a esas salas oscuras y vieron materia-
lizarse en una superficie blanca lo gue nadie nunca antes habia vig
to, aunque todos lo habian vivido: una locomotora irrurpiay de sus
vagones descendian gente comfin; unos obreros derrumbaban un muro,
un hombre bonachén daba de comer a un beb&, o unos exploradores
liegaban al polo norte y eran devorados por un gigante o llegaban a
una Luna a la que aplastaban un ojo, o unos bandidos morian al in-
tentar asaltar un tren correo, aungue en el Gltimo momento, uno de
los malvados revivia para disparar su pistola contra el p@blico.
Felices esos primeros hombres que se enfrentaron al cine, lo descu
brieron y fueron transformando su visidn del mundo y de si mismos
conforme el cine se conformaba y creaba mundos, fdolos, sentimien-
tos universales, Felices esos primeros hombres que asi ingresaban,
aceleradamente, como las transformaciones mismas del cine, en la

modernidad.

Tomemos al azar a cualquier persona que hacia 1916, picada por
la curiosidad y la publicidad de sus vecinos, se ha decidido por
fin a entrar on una sala cinematogrifica: antes no lo habfa heche
porque creia, con sobrada razén, que los locales eran carpas insalu
bres e incbmodas y lo que ahi se veia eran breves vistas més cercanas
a lo circense que a ese teatro y esas novelas que esta persona tanto ve

nera desde su infancia. Pero tanto ha oido hablar de la belleza con
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movedora de Mary Picckford, de las chistosas peripecias de Max Lin-
der, de la emocidn de las cabalgatas para rescatar a la muchacha en
el Gltimo instante antes dec gque la pobre caiga por el precipicio y,
en fin, tanto hablan todos de unas peliculas llamadas El nacimiento

de una nacibn e Intolerancia, con actitudes que sobrepasan cl asom-

bro, ewmo si ir al cine fuera una ceremonia religiocsa, gue, fuera
prejuicios, se ha decidido ingresar al saldn. ¢Qud encontrard este
hombre formado en esgquemas narratives literarios, al ingresar a una
sala cinematogr@fica en 19167 ¢Estd preparado para la sofigticada
gramitica visual de David Wark Griffith, los efectos sonoros, la par
titura musical interpretada por una orquesta bajo la pantalla y los
juegos de luces de colores sobre la pantalla {nada mls falso que ha-

blar de c¢ine silente y sin color en los primeros afios)?

La presente investigacidn intenta reconstruir el procesc de for
macién de ese primer pGblico cinematogrifico, enfrentado a un medio
que nacfa entre limitaciones técnicas e intuiciones humanas que le

dieron el carScter de epopuya cultural,

Ademis, este trabajo de investigacibn tiene como objetivo deg-
cribir cbmo se forma un medio, .el cine, el cual cumple la funcidn
sociabilizadora al transmitir pautas sociales. Por lo que basgada la
investigacifn en estos indicios, se presenta una suposicidn compro-
bable que aclare si el cine como medio de comunicaci®n, para vincu=—
larse a su pGblico, debe realizar un proceso de sociabilizacibn que
supenga la creacifn de un cbdigo com@n a ambos t&rminos, en el caso
del cine ¢bmo se elabord un cddigo visuval propiv, nueve, propuesto

por el cineasta y admitido por el pfiblico.



No obstante que al dar a conocer estas clircunstancias gue pre
ceden y acompafian al objeto de estudio y a las causas del mismo,

La creacibtn del pGblico de cine. David Wark Griffith y el lenguaje

cinematografico, se seflala que el director de cine norteamericano

David Wark Griffith define con claridad y precisién los métodos de
narracién netamente cinematogr&fices con peliculas melodramiticas

de tendencia realista elaboradas desde 1907 hasta 1231, cuyo impac-
to en el pGblico y en los otros cineastas definid las propuestas de
narracién filmica elaboradas hasta 1915 y les dio forma definitiva,
creando la gramdtica cinematogr&fica que hasta la fecha es com@n al

cine y a su espectador.
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I. ANTECEDENTES.

1.1, Pioneros de los inventos mecdnicos antes de 1895.

Con palabras se puede describir todo, pero una imagen sblo re-
tiene un momento determinado.

Al explicar en imdgenes la vida y qué es el movimiento, encon-
tramos una variedad de experimentos e inventores en la historda del
lenguaje visual o de la expresidn grafica del ser humano. Elijo ast
los que han sido considerados mas importantes, en tanto a su volun-
tad de reproducir en imfgenes el fenSmeno del movimiento.

La primera sensacidn de "movimiento" en imdgenes Lo encontra-
mos en las cuevas de Altamira, donde un artista intentd representar
un jabalf corriendo, pintando, al efecto, debles pares de piernas.

La ceondicidén ritmica de una imagen, reflejada en lineas y pla-
nos también podia dar una sensacifn de movimiento, aungue la imagen
todavia permanecia inpdvil. Quedaba la posibilidad de dar la ilu-
si6n del movimiento.

La impresién visual permanece un momento por medio del impacto
de la luz en el nervio 6ptico y desaparece poco a poco. A este fenb-
meno se le llama persistencia retiniana. Bl fisico &rabe Tbn al-Hai
tham estudid el fenbmeno y describié, hacia el afio 1000, cdmo los ra-
yos de luz procedentes de un objeto iluminando a través de un orifi-
cic pequefio, en una habitacibn oscura “cimara oscura", forman una

imagen invertida del objeto en la pared opuesta. Este fenbmeno, lla-



mado cimara oscura, fue descrito en el siglo XI.

Basdndose en estos dos descubrimientos, los investigadores pro
siguieron sus experimentos al respecto durante los siguientes si-
glos.

Por supuesto, la sensacidn de movimiento en la historia de la
cultura viajd hasta el Oriente, donde las sombras chinescas se re-
lacionan con el cine porque eran proycciadas como imdgenes bidimen-
sionales en una pantalla.

"Las sombras chinescas"l se conocen en Asia desde el siglo XIT
a. de Cristo. Los actores se reproducian como sombras en una tela
trasllicida situada entre el escenario y los espectadores.

Por esto, existe un parentesco entre las sombras chinescas y
el cine, mas no una relacidn té€cnica, ya que las sombras chinescas
eran proyectadas en una pantalla transparente, como se habfa men-
cionado, se obtenfa una sombra bidimensional con movimiente conti-
nuo mediante un haz de rayos de Angulo muy abierte. Esto se parecia
a la t&cnica del cine como veremos, En la proyeccién de imigenes en
movimiento, hay gue conocer los "efectos estroboscépicos" de la per
sistencia de las imigenes en la retina (nervio &ptico)l, de la lente

llamada "linterna migica".

La linterna migica es un aparato de proyeccibn conocido desde

1650-1660. Una fuente de luz ilumina unas placas de vidrio pintadas,

1 C.W. Ceraw. Argueologia del cine. p.15.




proyectdndose en una pantalla las imdgenes aumentadas.

"La linterna migica u Optica, precursora del proyector de ci-
ne, se propag8& en el siglo XVII. Fue inventada por el jesuita Ata-
nasio Kircher, que consignd los fundamentos de la proyeccidn en su

obra Ars Magna Lucis et Umbrae (1646)."2

En este mismo afio de 1650, Samuel Van lioogstraaten inventd un
Vocular consistente en una lente llamada "caja de perspectivas™. La
ilusidn de una realidad tridimensiconal era precducida al unir lentes
con efecto exagerado, la luz reflejada por espejos oblicuos y tru-

cos de perspectivas.

Etiienne Gaspar Robert, (1763-1837) aplich la linterna al pro
yectar im&genes de espectros, dioses y reyes sobre cortinas de tul
transparentes con ayuda de una "linterna migica" movimients de avan
ce y de retroceso de la linterna. A este mecanismo se le llamd fan-

tasmagoria.

Mds tarde. Louis Jacques Mandé Daguerre, pintor parisiense,
{1787-1851) conocib y se asocid con Nicéphore Nigpce {(1767-1831),
estudiante de Teologia, después oficial y mids adelante inventor al
conseguir impresionar placas metélicas, placas heliogréficas, sen-
sibles a la luz con imadgenes de la c@mara oscura. Pero este proce-
dimiento no dio todavia verdaderas fotografias sino cligés, plancha
estereotipada que representa algQin grabado, Miepce murid y su hijo

2IBIDEM. p. 16 y 19,



Isidore Niepce continud los trabajos, pero con la ayuda de Dagverre.

Entre 1831 y 1835, Daguerre encontrd un método de fijacién de
la imagen en la "c@mara" (palabra introducida por Kepler en el si-
glo XVII} en una plancha de cobre tratada con vapor de mercurio.

Esto hacfa que el instante se conse@rvara en una placa fotogrdfica.

A fines de 1838, Daguerre present§ su procedimiento a Alexan~-
der Humboldt (naturalista y gedgrafo) y al astrénomo Francois Arago,
qguien dio a conocer el invento en la Academia de Ciencia Francesa.
Sin embargo, Daguerre y los herederos de Niepce pelearon la pater-
nidad del invento mec&nico. Después de todo, Daguerre era conside-

rado el inventor del "Diorama" y de la "fotografia®.

El diorama consistfa en un conjunto de pinturas transparentes
gigantescas, estas se presentaban bajo luces intermitentes, de tal
manera que la mirada de los espectadores cafa sucesivamente sobre

cada una de las partes de la pintura.

El desarrollo de la fotograffa no fue s6lo obra de Daguerre y
Niepce sino también del inglés William Henry Fox Talbot, guien hizo
fotografias en positivo con la c@mara oscura, en 1839 y cuando
Daguerre obtenfa una sola copia irrepetible, Talbot ide& un papel
negativo, del que podian reproducirse un sinnlmgro de copias de pa-
pel. Talbot inventd las calotipias, las cuales fueron precursoras
de la fotograffa moderna. Las calotipias eran las copias sobre pa-
pel de cloruro de plata sensible a la luz.

A fines de 1874 un fisico inglés, Richard Lench Maddox, descu-

brié el primer método de preparar placas secas con gelatina y sales



de plata que podian usarse algiin tiempo después de preparadas,

De esta manera, la persistencia retiniana, impresibn visual
primitiva de serie de imdgenes en movimiento que permanecian un mo-
mento en la retina y desaparecian poco a poce, fue aprovechada por
Joseph Antoine Ferdinand Plateau (1801-1833) en su invento llamado
fenaquistiscopio, en 1832, viendo a través de una rendija un disco
rotativo, en el que hay dibujada una serie de momentos, asi produ-

cfa el efecto de movimiento de la imagen.

En 1877, se perfeccion el zootropo por el francés Emile Rey-
naud ({1844-1918) y desarrolld el “"praxinoscopio" que se parecia al
zootropo, a diferencia de las hendiduras que eran sustituidas por
espejos rectangulares., Estos estaban en el interior del tambor y re~
flejaban las figuras giratorias. Los movimientos eran mis pausados
y menos bruscos. De esta forma, Reynaud presentaba, en 1880, su in-

vento "praxinoscopio de proyeccibn".

Esta proyeccidn de imdgenes fotogrdficas en serie, 1878, fue
interfs de otro inventor norteamericanc, "Eadweard Muybridge”3 quien
quiso retratar los movimientos de un caballo al galope y comprobar,
si al galopar, separaba a un tiempo las cuatro patas del suelo; por
lo que Muybridge colocd una serie de miquinas fotogrificas a lo lar~
go de la pista. Estas se dispararon al romper el caballc unos cordo-
nes que habian sido atados al disparador tendidOS a través de la pis
ta. Debido al &xito, continud retratando otros animales: "en 1878,
Muybridge empleaba afin placas hiimedas de colodibén y no las utilizd
secas hasta 1881.°4

3 1nID. D. B0.

4 ynIp, p. 80



En 1880, Muybridge exhibfa sus series de imigenes de animales
sobre placas de vidrio, colocadas en una rueda llamada "praxinos-

copio®.

Es evidente, gue los inventos se deben situar en el tiempo v
en el espacio en cuanto a su autenticidad y credibilidad. Por eso,
mencionaré los trabajos de Etidnne-Jules Marey (1830-1804), profe-
sor de fisica en Paris; unid el tiempo y el espacio en un presente
al desarrollar “fotograffas mlltiples" llamadas cronofotografias,
en las que se descompone el movimiento de un atleta. Estas imfge-
nes fueron tomadas con una placa fijadora. Ademis, utilizaba el
"fusil fotogrdfico"” de 1882. En éste existfan doce instanténeas
por segundo y descomponfan los movimientos de aves en vuelo. El
"fusil fotografico" es una clmara cinematogr&fica transportable

con forma de fusil.

“"Harcy trzbajbd con cintas de papel en rollo en vez de placas
de vidrio. Desde 1888, hizo pruebas con cintas de celuloide. Esto
significaba un paso decisivo hacs adelante. Finalmente Marey llegf
a conseguir cien instantfneas por segundo. Ademds, su clmara tenfa
una ventaja frente a los aparatos de Muybridge y Anschutz: era

transportable.”S

De la misma forma, el alemin Ottomar Anschutz (1846-1907) in-
ventd el obturador de cortina y fue otro pionero que descompuso el

movimiento en varias fases. Pero, empleaba placas de vidrio, las

IBID. p. 81.
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cuales limitaban su reproduccibn. Estas foto-secuencias se podian
realizar por medio del taquiscopio, sistema en el que se encontra-
ba un cilindro montado sobre un eje horizontal. Despufs, en 1889

Anschutz construyf su taquiscopio elfictrico, consistia en una mani
vela que se hacfa girar para darle vueltas a una secuencia de imf-
genes en una rueda. Estas series de vistas eran iluminadas por tu-

bos Geissler en forma espiral.

El fenb6meno de la imagen proyectada a través de un agujero, en
camara oscura, permitif la invencién de la miquina fotogrd&fica. En
un principio se dibujaba la imagen obtenida, pero con el avance de
la técnica fotogrédfica durante el siglo XIX se pudo fijar en una

placa fotogrifica.

El siguiente adelanto fue la pelicula en rollo en el afo de
1888, creado por Georg Eastman (1854-1932): ademds, en 1887 inventa
la "Kodak" y fabriea una pelfcula fotogr&8fica enrollada, gue pasaba
por la cAmara mucho mas aprisa que las antiguas placas. Se registra-

ban en la cinta de la pelicula una cantidad indefinida de imigenes.

La pelicula, un material nueveo, desplazd pronto a las pesadas
placas, Esta pelfcula podia hacerse pasar ripidamente a través de

una méquina fotogréfica y captar varias imfgenes por segundo,

si la fotografia representa 1/8 de pulgada en la escala de la
historia visual, el cine es un punto. Esto se puede demostrar por
los experimentos de Thomas Alva Edison (1847-1931), en Estados
Unidos, en el afio de 1891, Edison demuestra, con el invento llamado

"cinetoscopio” el encanto de la imagen al animar la fotografia.



11

Con el cinetSgrafo £ij6é los sonidos y la palabra para hacerlos

audibles, cuando estaba en auge las peliculas cSmicas breves con
imdgenes en movimiento continuo. En abril de 1891, Edison patent§
su cimara fotogrdfica llamdndoia "cinetégrafo" y su aparato para

observar como "cinetoscopio”,

Edison construyd un "cinetoscoepio" para las imdgenes que habian

sido captadas con su cinetbgrafo.

El cinetoscopio era un cosmorama, con el cual varios especta-
dores podfan ver una cinta de guince metros. El primer estudio de
cine gue se inaugurd fue el "Black Maria estudio" por W.K. Laurie
Dickson, colaborador de Edison, (Prefiguracién del platd insonoriza-

do de los ahos 30‘.6

En 1894, sc construye el primer saldn cinestoscopio en Broad-
way nlmero 1155 de Nueva York, por un canadiense llamado Andrew
Holland. Entre las cintas presentadas estaba la "pelicula del estor
nudo” de Dickson, impresionada en el laboratorium-Mechaniker Fred
ott.

El "cinet&grafo" de Edison (1891}, consistfa en una cénmara don
de la cinta de la pelicula, fabricada por Eastman, pasaba delante
del objetivo a un ritmo regular, mediante agujeros perforados en el
borde de la pelicula. El cinetSgrafo proporcionaba hasta 46 image-

nes por segundo.

§ No&l Burch. EL tragaluz del infinito. Ed. C&dtedra. p. 46.




Otro pionero de los inventos mecanicos, 1893, es william
Friese-Greene (1855-1921). Construy$ tres cfimaras entre 1885 y 1889,
en ellas habia una cinta de papel gue permitfa de cuatro a cinco
instantdneas por segundo, pero despufs utilizé el celuloide en su

sequnda y tercera c3mara en 1888,

En el aho de 1891, Friese-Greene, declarado en quiebra,al arru
narse la banca en la aque participaba, es encarceladn en e} dMiniste-
rico de la Guerra, donde trabajd en la pelicula astercscipica, en
los efectos escénicos y presentd fotograffas de unas maniobras to-~
madas desde un globo, su aportacidn wis importante es el desarrolle
de las teorias sobre la pelicula de colcr ¢ inventd un sistema de

camara y proyector, aungue con &€ste no podian tomarse afn lufgenes

con una velocidad que lograra una ilmpresién

movimienio.
Con todo lo anterior, se trataba d¢ cbtenes fotocgraffaz que
registraran el movimiento. Las accicnes v los acontacimientos dra-

maticos se registraban y reproducfan tantas vecas come se guisierva.

En el ailc de 1395, aprovecharon los experimensos mecinicos an-

teriores para impulsar su inventoc los "hermanos Louls Jean (1564-1348)

y Auguste Louis Nicolas Lumidre (1862—1954)."7

Los hermanes Lumiere inventaron un mecanismo de arrasiie gus
hacia avanzar la pelicula un paso entre dos tomas, mientres la ro-
tacién de un diafragma oclufa la luz entrante. La pelfcula era re-
velada v, a través de un aparato similar, se lograba iluminar las
imigenes desde atrds y reproducirlas sobre una pantalla a un ritmo

sincronizado. En la proyeccidn, la imagen invertida se enderezaba

IBID. p. 148.



.de nuevo. Esto se realizaba por el “"cinematégrafo".

"El cinematégrafo valora excesivamente lo real, lo transfigura
sin transformarlo por su propia virtud maguinal que algunos han lla
mado fotogenia, como se hubiera podido hablar en otro tiempo de la
virtud sopor{fera del opio. Esta virtud fotogénica cubre todo el
canpo que va de la imagen al doble, de las emociones subjetivas a

. . . 8
las alineaciones mgicas.”

ns{ la, “"Fotogenia es esa cualidad compleja y fnica de sombras,
de reflejo y de doble, gue permite a las potencias afectivas propias
de la imagen mental fijarse sobre la imagen salida de la reproduc-

cién fotogréfica (o) ?

Ahora bien, con el triunfo mecdnicu de los hermanos Lumidre al
convertir su clmara en filmador y proyector a un tiempo, nace la

técnica del cine.
1.2. NACIMIENTO DEL CINE (1895-1905}.

Numerosus paises colaboraron al invento de la téeinca y al len
guaje cinematogrifico, pero Francia ensefd al mundo a formar un me-

dio de expresibn artfstico de esta t&cnica.

En 1835, el francés Luis Lumidre consiquid un gran éxito con

sus imdgenes de la realidad, el nacimiento de los documentales. En

8 Morin, Edgar. El cine ¢ el hombre imaginario. Ed. Seix Barral.
p.56.

? IBIDEM. p.44. Edgar Morin, nacil en SalBnica (Grecial en 1921.

Escyitor de libros y colasborador de la revista Argument.Criti-
co de cine.



1901, incluso hizo algunas experiencias con su photorama, donde
varias cdmaras fueron conectadas en serie de vistas, una inmediata-
mente despufs de la otra y a una velocidad de unas cuarenta fote-
grafias por segundo; algo semejante a nuestro cinerama, cuya proyec
cibn se realiza mediante tres méquinas. Este sistema permite apre-
ciar en toda su belleza una escena cualquiera con la mayor aparien-
cia de realidad "ideclogizada", como lo hacian los hermancs Lumidre
al filmar su myndo burgés, por lo gue lu realidad misma constituye
muchas veces el motive de las narraciones filmadas, sobre todo en
los llamados documentales, los cuales son una forma de la ficcibn,

es ideologia.

Al igual que los argumentos de ficcibn, las tramas del docu-~
mental se ruedan en ambientes reales y logran, de esta manera, un
caracter mis intenso y veraz. Durante ciertos pericdos de la histo-

ria del cine ha dominado este m&todo de rodaje.

pero el rodaje en un ambiente real, como lo hiciercn los her
manos Lumidre, puede llegar a ser oneroso, por exigir mucho tiempo.
El ambiente real dificultaba las posibilidades de rrenr inmSgeies vy
sonidos mis efectivos y adecuados para la narracifn. Por csta ra-
z6n Edison y W.K. Laurie Dickson construyeron el primer estudio
llamado "Black Maria”, preparado como taller para produccifn de fic

ciones filmadas. (1892).
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A través de la historia del cine, la contemplacibn por parte
del pibhli  de imigenes reflejadas en una pantalla han tenido
lugar en las salas de proyeccidn, las cuales han constituido la
primera fuente de ingresos de la industria cinematogrifica. Por
estae motivo, la ovolucidn del cine, arte filinico, se ha desarxo-
llade dentro del repertorico destinado a las salas de proyeccibn.
Sin embargo, no hay que olvidar gue el cine también cumple otras

nuchas funciones.

El cine se ha apartade de sus fines , aparentes , tfcnicas o
cientificos para ser aprehendido por el egpecticulo y conver-

tirse en un arte sugestivo de emocicones.

El nacimiento del cine lleva al misterio de la conciencia

de los grandes inventos.

"En 1895, surge por la reproduccidn animiz y la
proyeccibn mécanica, verdadera demostracién de
éptica racional y aparece tener que disipar la
magia del wayang, los fantasmaslgel padre Kircher
y las chiquilladas de Reynaud.”

10Morin, Edgar. El cine o el hombre imaginario. Ed. Seix Barral.

pag. 19.
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Para reproducir la imagen se han tomado distintos caminos:
Emilio Reynaud habfa proyectado imdgenes animadas en una panta-
lla (1B89); Anastasio Kircher reflejdé en una pantalla las ima~
genes pintadas en unas placag de vidrio (1645} y Luis Lumiere,
quien se apoyd en el cinematdgrafo, que &l y su hermano Augus~
to habfan convertido en la primera cSmara Eotogrifica de Euro~-
pa, reprodujo imdgenas materiales en una pantalla (1895}, Pero
1a imagen mbvil ha sido una constante en la historia de la cul
tura.

"El cingmatBgrafo de Lumiere es un microcosmos del

cine total que es en un sentido la resurreccibn in

tegral del universo de los dobles. Fue una miquina

necesaria y suficiente para fijar uma investigacibn
errante, para operar lueqgo su propia transfeormacibn
en cine, Anima sombras portadoras de log prestigios
dec la inmortalidad y terrores de la nuerte. Pero

de hecho esos prestigios y poderes estin en estado

naciente, larvario, atrofiado, inconsciente.il

Augusto y Luis Lumiere rodaron sobre pelicula &2 celulolde
con el cinematbgrafo, en 1895, La Sortie D' Usine. Esta pelicula

consiste, al igual gue todas las primeras peliculas, en un planc
Gnico (es la distancia que se establece entre la cémara y el ob-
jeto). Esta cinta muestra laz salida de les obreros y las obreras
de la fibrica de Lumiere; ademls, la salida del coche de caballos
de los patrones.

Y% rproen. p. 56.
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Para renroducir la imagen se han tomado distintos caminos:
Emilio Reynaud habla proyectado imigenes animadas en una panta-
1la (1889); Anastasio Kircher reflejd en una pantalla las imi-
genes pintadas en unas placas de vidrio (1645) y Luis Lumiere,
quien se apoyd en el cinematdgrafo, gque &l y su hermano Augus—
to habian convertido en la primera camara fotogrifica de Euro-
pa, reprodujo imAgenes materiales en una pantalla (1895). Pero
la imagen mdvil ha sido una constante en la historia de la cul
tura.

“El cinemat8grafo de Lumiere es un microcosmos del
cine total que es en un sentide la resurreccién ip
tegral del universo de los dobles. Fue una miquina
necesaria y suficiente para fijar una investigacibn
errante, para operar luego su propia transformacitn
en cine, Anima sombras portadoras de los prestigios
de la inmortalidad y terrores de la muerte. Pero
de hecho esos prestigios v poderes estin en estado

naciente, larvario, atrofiado, inconsciente. "1l

Augusto y Luis Lumiere rodaron sobre pelicula de celuloide
con el cinematBgrafo, en 1895, La Sortie D' Usine. Esta pelicula

consiste, al igual que todas las primeras peliculas, en un plano
Gnico {es la distancia gque se establece entre la clmara y cl ob-
jeto). Esta cinta muestra la salida de los obreros y las obreras
de la fabrica de Lumiere; ademds, la salida del coche de caballos
de los patrones. '

11 rn1pEM. p. S6.
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"La regla general de las peliculas (el plana) acabe cuando no
queda cinta en el interior de la cimara. Estas peliculas son, en
su mayor parte, actualidades, en las que se supone implicitamente

que la accifn continGia fuera de la pelfcula (antes y después)".12

Y..."Se instalaba la cémara en una hahbitacifn de la planta baja de
un edificio —~.,.—~ a fin de que los figurantes no fueran distrai-
dos por la visidn del aparato."l3

Lo que los hermanos Lumi&re hacfan era "atrapar" una accibn
por muy rutinaria que fuera, previsible al minuto, espont8neo el
momento y estas caracterfsticas se respetaban al esconder la c@ma-

ra. Esto le da a Lumiére la reputacifn de primer documentalista,

de primer realizador de un cine "de testimonio" y "directo".

En el cinematfgrafo se encontraba la fidelidad realista del
reflejo y en log laboratorioes las investigaciones gcbre los movis-
mientos de los bipedos, cuadrilipedos y pdjaros, para ver nacer al

cine como medio de expresitn y diversi6n al piblico.

El cine, considerado en sus comienzos un producto comercial
de escasa entidad, encontraba ya los primeros paseg. hacia un fu-
turo espectacular, un Gmbito de negocios, un arte en potencia y un

medio con fuerza social.

Por lo tanto, estos tres aspectos, nombrados en el parrafo de
arriba, influyeron en el desarrollo del cine, del nuevo medio de

expresibn. Como un &mbito de negocios, su existencia dependfa del

12 purch, No#l. EL Tragaluz del infinito. Ed. Cdtedra. p. 197.

13 rnrpeEn. p. 32.
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dinero que procducia su explotacifn comercial; como arte en potencia
requerfa de nuevas té&cnicas; como fuerza social representaba la vi-

talidad econdmica y el contenido artfstico y persuasivo.

El ¢ine de los afios 1895-1896, reflejaba en la pantalla todo
elemento gque representara movimiento, Los objetos vivian, inter-

pretaban, actuaban y pertenecian al universo realista de este cine.

Pero la hisoria del cine no hubiera existido sin la presencia
del francés Georges MBlifs, caricaturista de un perifdico antibou-
langista, empresario teatral, actor, escenbyrafo del teatro Houdin

e {lusionista {(antes de 1896).

Desde 1897, en Paris, Georges M&liés, con la cinta “La caverhe
maudite"”, entre otras, introduce el fantasma por medio de la sobre-
impresidn y dobles o mOltiples exposiciones. Hacfa ver varios es-
pectros en forma de sombras, las cuales evocan lo fantdstico, lo

irreal, los fantasmas.

"fLa schrelmpresibn fantasmal y el desdoblamiento ... tienen
rasgos familiares de una "magia ya evocada, y poseen caracteres del
fantdstico, pero que van a convertirse en técnicas de la expresibn

realista."14

M&li#gs introducia al cine procedimientos gue se utilizaban en
el teatro "Robert Houdin" vy en la linterna m8gica. Sus peliculas

evocaban comicidad, amor, agresién y lo imaginario por medio de

14Morin Edgar. El cine o el hombre imaginario. Ed. Seix Barral.
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la fantasia en los afios anteriores a 1906.

El francés Mélids enlaza con la tradicibn teatral y la linter~

na migica el trucaje en sus pelfculas.

“"Habria gue hacer el repertorio de los temas erSticos, escato-
l6gicos,que atraviesan implicitamente o explicitamente casi todas
estas pelfculas, analizar las estructuras represivas e histérico~-
agresivas que los constituyen, definir el infantilismo gue, en sen
tido clinico, las impregna."15 Un ejemplo de lo anterior es la pe-~

1fcula francesa, "La Fete & Josephine",l6 roducida en 1905, no era
P

una historia de tipo antialcohflica, sino al contrario.

La diferencia entre la pelfcula fantdstica y la realista es
que en la primera percibimos los trucos, lo irreal y fantéstico
vy en la segunda no los percibimos, al contrario creemos estar

frente a la realidad.

Por lo que "En el cine primitivo, y especialmente en Nélids,
la ambigiedad del tel6n pintado es patente, tanto por su propia
estilaci6n como por su fijeza, y sobre todo por la forma en gue
divide el espacio pro-filmico entre una estrecha &rea de juego en
primer término (que lateraliza" las evoluciones de los actores) vy
un &rea que estd prohibida a los personajes, pero que se supone
W17

que se extiende detrds de ellos.

Para observar el contraste gue podfa existir entonces entre el

15 purch No®l. El tragaluz. del infinito. Ed. Chtedra. pig.80.
16 rprpEm. p. 82

IBIDEM. p. 117.




cine americano y franc@s, debemos nombrar a Edwin S, Porter, quien
era empleado en la Edison Company en la Epoca de las “fotografias
animadas", en las que se utilizan motivos dibujados y pintados,

por ejemple, de mufiecos entre otros.

En 1902-1906 descubri6 el principio del montaje en peliculas
con temas de acontecimientos del dia. El montaje es considerado co-

mo la t&cnica mis interesante de la produccibn de la pelicula.

El film ya no era una fotografia animada, sino una afinidad de
fotografias animadas heterogéneas con caracteres espacilales y ten~
porales bien definida. Mientras que, el tiempo del cinemat6grafo
era exactamente el tiempo cronolfgico real, el cine divide la cro=-
nologia, es decir, pone de acuerdo los fragmentos temporales segiin
su ritmo de las imagenes de la accibn; por medio del montaje une
y ordena con continuidad la sucesiSn discontinua vy heterogénea
de los planos. A partir de serles temporales despedazadas en tro-
zos menudos, reconstituird un tiempo nuevo, fluido. Con el montaje
la pelicula obtiene una continuidad narrativa.

"Para el piblico qué no iba, @ no pedia ir, al teatro, el cine
debia tener necesariamente una fuerza casi fisica de conviceibn:
debia ser melodramitico. Las imdgenes en la pantalla debian suge-
rir el lenguaje blasfomo a la jerga empleada en las calles del su-
burbio. Los argumentos debfan explicar, criticar o aprobar la mise
ria de estos ambientes. Porter emntendid todo esto antes y mejor que
nadie, y sus peliculas tuvieron una inmediatez gue se transmitia

tanto al argumento comeo al p&blico."la

Jacobs, Lewis, La azarosa historia del cine americano,
Ed. Lumen. pdg. 87.
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1.,2.1, INFLUENCIA DEL TEATRO Y LA NOVELA,

El cine estadounidense se convirtis, durante la primera mitad
del siglo,en uno de los mayores exponentes de la realidad ficciona-
lizada, llena de resabios teatrales, del cine realista de géneros,
criticos y cotidianidades. Las caldas y los golpes, las persecucio-
nes {como el cine de gangsters), las carreras de autombviles eran
los principales temas que entraban en la composicién de aquellas co
medias burlescas en las que los policfas, los bomberos, los bahis--

tas, desempefiaban un papel preponderante.

Si bien al principio se creyd que el cine era un invento sélo
Gtil para la ciencia, pronto se demostr$ una aplicaci6n mucho mis
amplia, y de hecho, los films cientificos pasaron a un plano infe--

rior.

La éinematografia evolucion$ hasta crear su propic lenguaje,

convirtiéndose en un arte,

La combinacifn de imagen y argumento en el cine logra que uno
viva el relato como protagonista del mismo, Esta da al medio una
fuerza de atraccién inmensa: la narracibn de la pelicula se hace en

tretenida.

Precisamente a este estilo narrativo y de aventuras se consa-
grd, en su mayor parte, el medio filmico en sus comienzos. La té&c-
nica del relato cinematogrifico ameno puede ger aprovechada de una

manera "intelectual", llegando a vivirla como arte y entretenimien-



to.

De la produccidn cinematogrdfica se hizo una gran industria,
sostenida en Gltima instancia por el precio de las entradas a las

exhibiciones.

Los primeros filmes utilizaron para sus ideas las cntrafias
del melodrama teatral del siglo pasado., Se ha sugerido que el ori
gen de esta forma se remota al siglo ¥VIXI, cuando los composito-
res eran los que se encargaban de la mGsica ambiental para acompa
flamiento de escenas habladas a fin de acentuar la emocibn de la

egcena.

Los apuntes musicales ofrecieron una condicibn parecida a la
que se advierte en el vocabulario cinematogrifico. La miisica se
utilizaba para expresar parloteo, dolor, duda, terror, entre otros
estados de &nimo. Ademds, sirve para aislar al espectador del rui-
do del proyector, de los comentarios en voz baja, entre otras co-

sas.

"Desde este punto de vista, la introduccibn de la misica

en los locales de proyeccibn constituye el primer paso vo
luntario hacia la interpelacién institucional del cine-eg
pectador como individuo".1?

Las peliciilas y el melodrama respondfian a las mismas fuerzas
formativas y el melodrama coloreaba y definfa las Gltimas t8eni-

cas cinematogréficas.

19

Burch, Noel, El tragaluz del infinito. Ed. Citedra. pag.234.
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"El melodrama es sin duda el primer gran hallazgo de los
ideSlogos de la burguesia para desviar en su ventaja, in
cluso en su provecho, la necesidad de entretenimiento de
un bajo pueblo en quien cualguier inactividad resultaba
inguietante: "El melodrama es un hibrido: destinado al
plblico popular, tiene algo de desfile, de feria-- median
te la presencia de la danza y de la mlsica--, del drama
burgués -- mediante el sentimentalismo --:; pero su cardc
ter particular y nuevo procede de la representacidn de
acciones violentas, de peripecias palpitantes. Es una es-
pecie de "western", un especticulo que la burguesia le
ofrece al pueblo para satisfacer y canalizar sus presun-
tos instintos de violencia."20

El melodrama transmigrbé a las peliculas y la ficcibn; en el

teatrc se perdid a través de su paso al cine,

Mientras gue las pelfculas cinematogrificas eran el medio mis
adecuado para reconciliar las tendencias de realismo y romanticismo
que prevalecfan en aquel momento; el teatro exigia maquinarias y de
corados complicados de imposible manejo para realizar detalles de
espectaculo, fantasfas, naturalismo y mimo. Las t&cnicas y conven-

cionalismos teatrales tuvieron directas conlraparte

cn los prime-

w

ros filmes, esto hace obvio gque muchas de esas relaciones fuaran
casuales.
ElL melodrama fue el productc de una sociedad industrial, cons

tituida por la clase trabajadora urbana, con los temas mds de moda

el crimen, la aventura militar, la exploracién de tierras descono-
cidas y salvajes.
Su evolucidn fue a partir de obras sentimentales o plenas de

principios morales. El melodrama francés florecid despu&s de la re-

20. IBIDEM. pag. 7%.
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volucidn. El inglés lo recogid a comienzos del siglo XIX.

Muchos de los recursos argumentales de los filmes fueron adap
tacibn directa de obras teatrales anteriores. Ejemplo de esto es:

"The Lonedale OPerator"?llgll, de Edwin S, Porter,

Las representaciones teatrales recuperaban pGblico, m&s capa-
¢citado, gue se habia alejado de ellas y en vista de que los espec-
tadores ge reclutaban en una clase media homogénea, las salas de

especticulos se ampliaron y se redecoraron.

La desaparici6n del proscenio de arquitectura teatral de los
tiempos isabelinos, estableci6 la necesidad de escenarios "enmar-
cados como un cuadro”, esto fue otro argumento en favor del natura

lismo.

La primitiva platea dej6 su lugar a butacas tapizadas gue se
reservaban de antemano y las sillas originales se quitaban del me-
dio para disponerse en semicirculos en la sala, para que el pGbli-
co siguiera el especticulo y tuviera una visibn m&s apropiada para
muchos espectadores y asi, prestaban mayor atencién a los detalles
visuales y a pmplear giros de expresibn no tan estilizados y mis

familiares.

Al desaparecer el proscenio y sus puertas abiertas directamen
te a escena, se introdujo un marco alrededor del tablado. Esto pro
dujo un efecto similar al de una pantalla cinematogrifica, que de
modo similar las primeras pantallas cinematogrificas estuvieron ep

marcadas en forma mis o menos similares.

2 FELL, JOHN, El filmey la tradicibn narrativa Ed. Tres tiempos
p. 194
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En el transcurso del siglo XIX los decorados del melodrama em
plearon eastructuras trabajadas, tanto en carpinteria como en pintu

ra, para integrar la funcifn de la escena con el argumento.

Los telones de fondo se pintaban parcialmente con tintas trans
parentes a fin de gue desde la platea, sala con butacas, parecie--
ran formar parte del &mbito circundante. Al encender las luces por
detrds, las partes pintadas se esfumaban o eran remplazadas por lo
que estaba pintado el dorse del telén de fondo, asi se obtenia un

efecto de fuego o puestas del sol,

En el Gltime cuarto de siglo el pfiblico se molestaba por los

dobleces y jirones en las telas y por los pisos pintados.

El melodrama vestia la fantasia con los ropajes del naturalis
mo. Como forma teatral, el melodrama fue un cntretenimiente sujeto
a convencionalismo, cuyas cualidades las determinaban a un tiempo
1a 5ensibilidad y la percepcibn del auditorio. Presentaba en las
parlamentos y en las actuaciones problemas vestidos de intrigas,

las cuales culmiraban en soluciones.

La forma narrativa, en los argumentos teatrales, se desarro--
116 para garantizar un interés al jdentificar al pGblico con sus
intérpretes y refinaba los recursos del suspenso,

El declive del melodrama en el teatro se debid al éxito lo-~
grado por obras teatrales escritas por mujeres novelistas y el
perfeccionamiento de las leyes sobre derechos de autor, con el de
saliento de las “adaptaciones libres" que hacfan accesibles los

libretos baratos. Pero sobrevivieron sobre todo en compafiias de cb



micos ambulantes y en los teatros que alimentaban con su arte a
los espectadores provenientes de la clase trabajadora. Ya que, el

piblico culto se orientaba hacia la novela.

Pasada la mitad del siglo XIX, el melodrama se vio perjudi-
cado por la popularidad del music-hall, donde eran inexistentes
los estimulos que producian sentimientos fuertes o argumentos re

feridos a inquictudes comunes.

Los argumentos del melodrama tenfan que ser escritos para un
pblico, que a causa de los grandes y ruidosos teatros, desprovis
tos de alfombras, no alcanzaban a captar las palabras y sobre to-
do porque existian personas que no eran residentes del pais y por

consiguiente no comprendia el texto.

En consecuencia, los dramas de la &poca se representaban co-
mo pantomimas acompafiadas de mGsica. Este estilo estuvo en las eg
cenas de accibn, carentes de diflogo, propias del melodrama y el

elemento se tradujo al cine "mudo™.

El melodrama era rice en escenas espeluznantes alternadas
con otras que exaltaban la nobleza o el patetismo de los sentimien
tos. "Las primeras peliculas adoptaron parecidas t8cnicas de ima~-
gen mfiltiple inspirdndose en el truco fotegr&fico de la cémara fi-

. . al
ja y las escenas con visiones propias del teatro." 22

22. Fell, John. El filme y la tradicibn parrativa Ed. editores Aso-
ciados. Pag. 176 (Cap. 7 Arte, fotogratia y conformacitn de lo
que vendrd}.




Es posible afirmar que desde su mismo origen la fotografia
se convirtiS en un elemento de memoria y de refuerzo para bus--

car el detalle y llevarlo a la superficie,

"Las fotografias borrosas ya no eran tan frecuentes para
entonces merced a las exposiciones mis rdpidas de Etiénne~Jule§
Marey vy Eadweard Muybridge, que corregian las impresiones. Tal
como los estilistas contemporfineos procuraban plasmar en su
prosa los hechos egpecificos de accibén mediante la identifica=-
cibn de sus elementos en todos sus detalles, asf los pintores

comenzaban a investigar las partes componentes del movimiento."

La fotografia transmitia la epidermis de la realidad, sa
dirigia a los decorados en forma de caja, es decir, con tres
s6lidas paredes y un techo se construia un escenario. Pero el

cine no la adopt6 para sus escenografias hasta el afio de 1941,

Los £ilmes de la preductora Edison, como "El asalto al
gran iren (The great Train Robbery, 1903), de Edwin §. Porter".

y €l f£ilim "La cabafia del tic Tom (Uncle Tom's Cabin,l903)25,
de Porter; retornaban al decorado melodramitico primitivo para
sus interiores., En esta iltima pelicula existian escenas donde
se muestran visiones, premoniciones o ensuefios y eran represen-
tados sobre el foro detrds dc telones transparentes o provecta~-

ban estos efectos por encima o por detrés de los protagonistas.

' Los autores de melodrama prolongaban los momentos de desu-
sada excitacibén o de significacibn visual mediante el "congela-
23. IBIDEM. p. 165

24, IBIDEM p. 189
25. IBIDEM p. 189-90.
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miento" de los instantes de accién. Las indicaciones del libre-
to eran cuadro, cuadro vivo o telén. Las cuales anticipaban el
final, pero "cuadro"marcaba tambifn un momento dentro de una es

cena.

El filme era la derivacifn 16gica de las tendencias del tea
tro a disponer objetos reales sobre el escenario.

El teatro y las salas cinematogr&ficas se parecian. En cuan

to al "espacio fisico, también llamado ubicuidad",26

se trataba
de que el pliblico percibiera la realidad con todas sus auténti-
cas dimensiones y por Gltimo retuviera una evocacifn de superfi-
cie sin auténtico relieve, tan diferente de una imagen fija como
de una accibn teatral., Por supuesto los espectadores tenian que

estar dispuestos a aceptar esa "realidad", que era disfrazada

por fantasias de las mds curiosas especies,

Se realizaron algunas adaptaciones teatrales para el cine,
por ejemplo "El beso (The Kiss), de Thamas Alva Edison y G.W.

27
Dickson én el afio de 1896." '

El cine tambi&n tuvo su origen en locales pepulares de jue
gos y diversiones variadas muy extendidos en Inglaterra y Esta-
dos Unidos a principios de siglo, utiliraban unos aparatos lla-
mados "peep-shows", en los que el espectador, previo pago de
un penique, ponia en movimiento un cilindro y congequia que quin
ce metros de diminutas imagenes produjeran una cierta impresitn
de movimiento. Esta forma popular ée diversién barata sugirid

a sus propietarios la idea de que si un ndmero mayor de especta

26. Burch, No&l. El tragaluz sl infinito. pag. ~208.
27. IBIDEM pig. 46.




dores vieran las imagenes al mismo tiempo, las ganancias aumen-
tarian. Buscaron una miquina gue proyectara las imfSgenes sabre
una pantalla grande. El invento de un proyector hizo posible la
idea y el cine comenzb a afirmarse como una nueva diversibn co

lectiva.

Las imigenes en movimiento se proyectaron en el teatro lla
mado Koster and Bial's Music Hall, pero también otros teatros
de variedades se apresuraron a presentar el nuevo descubrimien
to , por lo que el cine como se conoce hoy, se vio en América

por primera vez el 23 de abril de 18%6, en ese mismo teatro.

El cine se hacia popular en todas partes donde se proyecta
ba. Con una duracifin de uno o dos minutos, el &xito era rotundo:

causaba admiracibn por su fidelidad a la "vida real”.

A fines de 1900, los empresarios dispuestos a mantener ba-
jos los salarios de los actores, para contrarrestar el desafio,
se agrhparon a su vez en una organizacidn llamadd "los ratones
blancos™ y se declararon en huelga; muchoes teatros se vieron
obligados a cerrar. Otros decidieron continuar abiertes y en-~
£rentarse a la huelga, Para ello comentaron a preoyectar cine. ¥
por primera vez, se ofrecibé al pGblico una gerie de programas
exclusivamente cinematogrificos., Para sorpresa de los empresa-
rios, el pliblico continud acudiendo, Poco despubs, el sindica~
to de empresarios declarb que el cine era el arma mis sequra
contra "la ruina, la bancarrota y la humillacifn" causadas

por la huelga de actores.
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Esto demostrd que el cine sustitufa al teatro de varieda-
des y anticipaba en un cuarto de siglo la inevitable desapari-
cibn de este Gltimo. Pero a los empresarios de variedades les
falt6 la iniciativa que les hubiera permitido obtener provecho
del nuevo estado de cosas. Fueron los propietarios de las penny
arcades quienas intuyeron las pesibilidades comerciales del

nuévo invento.

La mayor parte de las peliculas repetian los mismos temas,
con la misma técnica de los primeros inventos. Pero como la huel
ga finaliz6, los empresarios de los mejores teatros de varieda-
des abandonaron la programacibn finica de films. Al finalizar el
programa, se proyectaba un "complemento" cinematogrifice y los
espectadores que no querfan verlo podfian abandonar el local del

espectdculo de variedades.

El cine se degrada en el ambiente teatral con el califica
tivo gdstrico de “"guarnici6n". Los propietarios de las "penny
arcades”, a la vista de los Sptimos resultados de los peep-
shows, habian intentado conseguir proyectores de peliculas. Pa
ra mantener la exclusiva del negocio cinematogrifice, tanto de
proyectores come de films, que resultaban escasos y caros, se
vendian Gnicamente a los teatros de variedades. A pesar del
éxito obtenido durante la venta de sus proyectos y lotes de pe
liculas, los propietarios de las penny arcades se apresuraron
a comprarlos. En un rinctn de sus locales habilitaron una sa-
la, distribuyeron unas sillas, alzaron un tel6n y la abrieron
al pliblico. La entrada costaba menos que los teatros de varie

dades.
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El cine 1llegb a ser la atraccifn mis popular de las penny
arcades; el entusiasmo fue el mayor gque habia conscguido en los

teatros de varjiedades y su Exito fue mi3s duradero.

El pfiblico que frecuentaba las penny arcades pertenecian a
las clases humildes, con una escasa cultura teatral y un espiri

tu critico poco exigente.

En los tres afios siguientes, el cine dejé las penny arca--

¢es (1903) de las ciudades y se aventur§ en las 2onas rurales.

Charlatanes de feria voceaban el cine en las calles, en las ver
benas, en las fiestas provinciales de beneficiencia o durante

las reuniones parroguiales.

Este nuevo tipo de teatro que programaba solamente cine, se
extendid por toda la nacibn. Con rapidez, cientos de propieta--
rios de penny arcades,empresarios de especticules y hombres de

negocios convirtieron sus lorcales Y DParracasSen cines.

Al afio siguiente, una tercera innovacién hace gue el cine

adelante un nuevc paso hacia la conquista de la popularidad.

En una exposicidn de St. Louis, un antiquo jefe de bombe-
ros de Kansas City (Missouri), George C. Hale, construyb un pe-
quefio cinematogradfo similar, tante interior como euxteriormente,

a un vagbn de ferrocarril de la Bpoca. El inicio del especticu-

28

lo fuercn “los viajes de Bale alrededor del mundoe™, se anun--
cilaba con un tafiido de cawpafa; e) traqueteo del vagdn, obteni-

do mediante un ingenio mecinico, producia 1a ilusidn de un tren

28. Burch No&l. El tragaluz del infinito. Bd. Cétedra. pdg. 54.
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en marcha. El interior del vagbn se obscurecia y aparecian en
la pantalla im8genes tomadas desde la plataforma posterior de
un tren en marcha. De esta forma se disfrutaba la ilusifn de

un viaje.

Con el &xito de las penny arcades, las carretas ambulan-
tes y "Los viajes de Hale", el cine se habfa afirmado sBlida-

mente en 1903 como forma de diversibn popular.

Las peliculas manifestaban: personas caminando, &rboles
agitados por el viento, caballos saltando obstficulos, trenes

en marcha, ciudades y sus paisajes.

Ya en 1903-19065 se presentaban acontecimientos pormenori-
zados y poco despufs era posible ya contar historias de fanta-

sia.

La sensibilidad con que estos primitivos films americanos
respondian 2 los cambiantes intereses y actitudes del p@iblico,
cre6 un precedente para las peliculas futuras, aunque los pro-
ductores no fueran conscientes de ello. Esta atencibn por lo
cotidiano, actual, hace del cine una de las mds ricas y exac-
tas fuentes de informacibn sobre el pasade y el presente. En
los temas desarrollados por el cipe en sus primeros 20 ahos
puede reconstruirse la evolucidn de los valores, principios y

mentalidad de la AmBrica del siglo XX.
El contenido del cine estadunidense deszde sug comienzos
no sblo fue un importante de conocimiento histfrico, sino tam

bién estimulante y un correctivo al "modus vivendi" del pais.
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Ya que, era un momento en que la inmigracibn estaba en su
apogeo (1902-1905), muchas peliculas ensefaron el respeto por
las leyes americanas y el orden, la comprensitn de la organiza-
cibn civil y el orgullo de sentirse ciudadanos americanos. El

cine les informaba de lo que sucedia dentro y fuera del pais.

De este modo, el cine fue, desde un principic, ademis de
un factor econémico y una té€cnica en evolucidn, un notable fac

tor social.

La mayor parte de estas peliculas eran simples crfnicas:
acontecimientos internacionales, personalidades mundiales, pal
ses extranjeros, noticias de interés local y de actualidad. Por
medio de peliculas 1 & 2 minutos de duracibn, los cronistas ci
nematogrificos expresaron el optimismo, el orgulle del progreso
americano, el interés y la simpatia hacia el hombre de la calle:
de igual modo, documentaron la afirmacibn progresiva del elemen
to obrero, la atencibn de Am€rica por la politica internacional

ue co definih somo "la era de la mi--
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Sin embargo, no podemos dejar de lado que el término un tan
to literario de "cinemdtico", concebido para distinguir las peli
culas de otras formas, por lo tanto surge en las aulas de litera

tura inglesa.

se descubre que las peliculas cinematogrdficas pueden ser-
vir para "hacer resaltar” un aspecto u otro de novelas, obras

teatrales y poemas.
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La literatura victoriana resulta interesante por su pre-
disposicibn tan propia del cine. Se extingue en el momento en
que las peliculas aparecen en escena, cuando se produce una
irrupcifn popular del nuevo medio expresivo en los sectores
restringidos, aluciendc formas narrativas que no eran sino

adaptaciones de precedentes populares.

Aparece una t&cnica narrativa y tiene la preocupacifn de
fragmentar la exposicibn en t&rminos de secuencia en el tiempo,
por particularizar las imdgenes y sus composiciones, por la ip
tercalacifn de "movimiento” y por la exteriorizacibn del re--

cuerdo en una experiencia visible.

Ademds, no olvidemos que una t&cnica que escrute cl pasa-
do a través del ojo de la cémara ofrece sus propios obsticulos,
sobre todo cuando el tema de que se trata tienela caracteristi

ca del entretenimiento popular,

"La literatura, ya"saqueada " con anterjoridad, supuso en
tonces una doble ventaja: a) era una proteccibn contra las cre
cientes amenazas de la censura, y b) gozaba de una amplia popu
laridad entre los espectadores. Los guiones se nutrian de las
revistas populares, los dramas y las novelas mis famosas. El
sistema era muy sencillo: bastaba con cambiar los lugares de
la accibn, alterar el nombre de los personajes y adaptar las

. : . 29
ideas para su representaci®n cinematogréfica.”

29, Lewis Jacobs. La azaroza Historia del cine americano.
Ed. Lumen. p. 190,




1.2.2. DESARROLLO DEL ESPACIO-TIEMPO Y LA NARRACION CINEMATOGRAFICA.

DE MELIES A PORTER.

El ritmo de la pelfcula no sblo depende del “tempo" de los cam-
bios de imagenes, sino tambifn de los matices en la intensidad de la
imagen y la luz. El ritmo del cine, por esta razdn, se aproxima al de
la mligica. Tiempo e intensidad dan al lenguaje filmico su pulso dramé
tico. El creador del cine relata utilizando estos medios psicolbgicos.
Asi como el lenguaje hablado descansa sobre significados preestableci-
doa, el f£ilmico, psicolBgicamente condicionado, estd libre de conven-

ciones gramaticales.

La pelfcula no reproduce ficlmente la realidad, ni siquiera
cuando es documental. Basdndose en la realidad o la ficecibn, constru-
ye un relato a través de un medio expresivo gque se compone de imige-
nes mbviles y montaje. Toda composicidn de imagen puede tener en cuen
ta estos factores, para influir en la interpretacidén de la imagen por

parte del espectador.

Esto puede lograrlo la pelicula, a través de la movilidad de la
cémara, la cual conduce al espectador a considerarse superior o infe-
rior a la persona o cosa que ve, sentir gue lo gque sucede en la pan-

talla le importa mucho o gque sBlo tiene un interés lejano en ello.

La movilidad de la camara puede asimismo situarle en su propia
distancia establecida entre la cimara y el objeto, a esta distancia

se le conoce con el nombre de plano.
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"Despues de 1900 hube claros intentos para implificar, hacer
mig austero el plano de conjunto primitivo a fin de facilitar
su lectura (intentos que corresponden a los fondos negrog de
Dikson en la Edison). Pero incluso un cineasta como Porter,
que manifiesta pronto este deseo de austeridad el plano de
conjunto "hormiguenates de signos" continfia perpetuSndose hag
ta 1906 (Life of a Cowboyl. Ahora bien, se trata de un tipo
de imagen que, al menos para el espectador de nuestros dias,
exige repetidas visiones para extraer — a veces incluso para
simplemente descifrar — su contenide." 30

Edwin §. Porter, realizador de peliculas norteamericanas, trabaja-
ba en un estudio grande y colocaba su clmara bastante lejos de los
actores. Asi, sus pelficulas reflejaban en la pantalla a los actores
con dimensiones y proporciones de talla apropiadas.

"Ciertamente, en el cine primitivo la narrativa puede extender

S@ a su gusto, pero desde el momento en gue una sola articula-

cibén narrativa se manifiesta mediante una discontinuidad sig-

nificante, se franquea un umbral decisivo. Ello ocurre, por
ejemplo, en Porter, con The Finish of Bridget Maclean o Another

Job for the Undertaker, mientras gque en Grandma's Looking Glass

se da ¢l caso contrario, aungue los cambios de plano sean fre-

cuentes, puesto que no funcionan en un modo descriptiveo vy para
satisfacer la pulsidn escbpica y, en un sentido estricto, no
son narrativos.”

En Francia, las pelficulas de M&lids demuestran una "platitud”
perceptual de la imagen en la pantalla, es decir, introdujo el
"primer plano" en sus peliculas, este primer plano equivalc 2 "enar-
midad", que es el hecho de que el movimiento en profundidad no es
percibido como tal debido a la colocacibn de la cimara, la cual se

relaciona con la pantalla mediante una ampliacidn y se produce la

sensacidn de exterioridad del espectador.
Los factores gque determinan la "platitud” wvisual de los filmes de
1906 hasta 1915 son cinco segGn Burch:

30. Burch. Nodl El tragaluz del infinito, Ed. Catedra. pig. 161
31. IBIDEM. pag.l52.
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" 1) Una iluminacidn mis o menos vertical, que bafia con perfec-
ta igualdad el conjunto del campo que abarca el objetivo.

2y El caridcter fijo de este Giltimo. 3) Su colocacibn horizon-
tal y frontal a la vez. 4) La utilizacidén muy generalizada del
teldn de fondo pintado. S) Finalmente, la colocacibn de los ac-
tores, siempre lejos de la cdmara, desplegados casi siempre
ccmo cuadros vivientes, sin "escorzo", sin movimiente axial de
ningln tipo.

81 millares de peliculas, producidas durante la fpoca a gue
nos referimos, podrian servir para ilustrar esta importante
tendencia objetivamente refractaria a la perspectiva ilusionis-
ta, no hay duda de que la_gbra de Georges ME&lids nos proporcio-
na su modelo mis nitido."

Ceorges MGlids, el primero en explotar las posibilidades del

cine como medio de expresidn abrif un nuevo camino, dotado de fanta-

sia y de mil recurses; ademis, fuc el gran artesano del cine.

Descubrid en la cémara tomavistas posibilidades migicas. PDes-
vid los objetivos de la realidad, de la pura y simple observacibn vi

sual, para enfocarlos hacia la fantasia.

"Sin embargo, podemos afirmar que L'Homme a la Tete de caout-—
chouc, realizada cuando M&liés se encuentra en la cumbre de su
gloria y de su creatividad, viene a ser la demostracifn pricti
ca de este teorema. Se trata de una pelicula de truco Gnico, ~
cuya descripcibn nos da aqui Georges Sadoul:s "un quimico (el
propioc M&lids), en su laboratorio, coloca su cabeza sobre una
mesa. Fljands un tubo dé Cautho sdjelo a un yran fuelle, cu-
mienza a manipular con todas sus fuerzas a este Gltimo., Ense-
guida su cabeza cmpieza a crecer hg&td convertirse en algo au-~
ténticamente colosal ..." (...).

Ademfs, MELids no duda en introducir accesorios mdviles en dos
direcciones en sus cuadros, para simular objetos. M8lilis, en su estu~
dio construido en Montreuil, inaugura en Europa una iluminacibn a tra
vés de un techo acristalado que dominaria en el cine durante una
quincena de afios.

32, IBID. pdg. 173.
33. IBIDEM. pdg. 174.
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LA ILUMINACION Y EL COLOR.

El color era ambiguc en lo que concierne a la representacifn de
los espacios y de los volGmenes. En las peliculas de M&lids el color

era de vital importancia y tambi®n en las peliculas de trucos y fan-

tasias de la casa productora, Pathé.

"pero vemos cbmo, con los primeros tefiides, aparece en el fon-
do de la imagen un efecto de perspectiva aireada en estas aber-
turas de cielo azul que caracterizan ciertos paisajes pintados.
Una comparacibn entre las versiones en blanco y negro y color
de una pelicula de 1903 como Au Royaume des Fées de MElid®s mues
tra ya el relieve que aporta el tefiido de los fondos.” 34

Adquirir y alquilar una copia en color tenfa un costo tal que

muchos de los pequefios exhibidores de barraca no podian obtener.

"Naturalmente, M&lids tenla gue ser sensible al relizre que ¢l
color le proporcionaba. Pero no parece qgque &sta fuera su mayor
preocupacidn. Por el contrario, no cabe duda de gque la mayoria
de los primeros cineastas, especialmente en Gran Bretafa y Eg-
tados Unidos, hayan sentido una "necesidad de relicve."3

En esta €pocy de telones pintados, MElids enlaza con la tradi-
cifn teatral ¢ la pintura moderna el dominio de la iluminacidn, con

la cual obtenia efectos dramiticos.

"sabemos, en efecto, que los decorados de su estudio en Montre-
uil eran a su vez monocromos, pintados como camafeos para poder
controlar mejor las relaciones de valores sobre la pelicula en
blanco y negro. Y estos camafeos de M&libs, tal y como demues-
tran las versiones de sus peliculas en blanco y negro, pertene-
cen indiscutiblemente a la l;gea de las artes de superficie
(vidrieras, bajorrelieve).®

Existe la posibilidad de jugar con lo real, es decir, cbmo po-~
driamos representar la noche, cuando en realidad no lo es, hhora
34. IBIDEM. pég. 179.

35. IBID. p&g. 180.
36, IBID. p&g. 180.
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bien, la propia fotografia no puede mas que falsificar la realidad

utilizando alqunas fuentes de luz enmascaradas.

El cine,al no contar con los instrumentos sofisticados que han
permitido introducir un nuevo tipo de convencidn con una iluminaci6bn
idéntica de dia y de noche, luego cambiaban al azul las escenas de
noche o Pastaba con un subtitulo gue dijera "la noche siguiente®, pa-

ra que el espectador quedara convencido de lo real de la escena.

La luz, ademds de la profundidad, hace en una representacidn
visual gue la imagen restituya el campo o espacio percibido zin espa
cios blancos, mediante el recurso de engafios; iluminar por la izquier
da y no por la derecha y poner en evidencia las fuentes de luz (fuen-
tes fisicas: luz del sol, de la noche y luz de una estrella.” Fuen-

tes misticas como la luz emitida por imigenes can luz propia).

Entre 1915 y 1920 se producian peliculas de persecuciln filma-
das en exteriores y seéuiun el modele "aire libre", con puesta en
escena en profundidad. Ya que, las escenas en interior producian una
iluminacidn muy chata, es decir, manejaban una frontalidad muy estric
ta, que es suprimida cuando se alternan escenas interiores y exterio-
res, en las que la superficie se afirma al menos tanto como en M3lids,

con planos de exteriores que juegan con la profundidad de campo.
"Fue en Francia donde se desarrolld con mayor rapidez y espec-
tacularidad la puesta en escena en profundidad, desde las pri-

meras peliculas de persecucidn, cuyo sistema visual se deriva
directamente del aire libre a la Lumi&re (Arrivée 4' un train.)." 37

37. IBID. pag. 1B0.
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Muchas de las peliculas francesas y norteamericanas, estas filti-

mas realizadas por Edwin 5. Porter (como Life on an American Fire-

man -, The Great Train Robbery , A subiject for the Rogues Gallery

entre otras), buscan el equilibrio del sistema primitive al intro-
ducir procedimientos que representan caracteristicas de linealidad,
de centrado, posicibén horizonwal v frontal de la cimara, iluminacién
y profundidad dentrc de la imagen, la cual representa una persona, un

paisaje, un objeto con cualidades como la de comunicar.

"S8i contemplamos el cine primitivo en tanto que sistema, tene—
mos que llegar a la conclusién de que sélo en parte a causa de
razones tecnolégicas y econfmicas la iluminacidn, en tinto que
cbdigo articulado, no se introducird en el cine hasta unos
veinte afios mds tarde. Y tambi&n de que la lbgica de conjunto
del sistema primitivo se corresponde con una iluminaceidn unifog
me y esencialmente chata."” -

Ahora bien, mencionu como sistema primitive al lenguaje cincma-
togrifico por mencionar al cineasta No#¥l Burch, porgue &1 lo 1lama

asi:

"Puesto que, y €sta es la tesis principal de este2 libro, wveco
a la &poca 1895~1929 como la de la constitucién de un Hodo de
Representacidn Lnstitucional (a partir de ahora M.R.I.), gue
desde hace cincuenta anos es ensenado expllcltamente en las
escuelas de cine como lenguaje del Cine;,.."™ 39

El autor agrega:

*Si tiendo a sustituir el término "lenguaje" per el modo de re—
presentacidn” no es sblo por la carga ideol&gica (naturalizan-
te) que el primero implica. Porque si kien he llegade a adoptar
en algunos aspectos la metodologia semioclfgica, sigo pensando
que este sistema de representacidn institucicnal demasiado com=
plejo y demasiado poco homogCneo tanto en su funcionamiento
global cuanto por los sistemas que construyen--especificos y no
especificos a la vez, desde el e¢ddigo indicial perspectiva--
para que incluso metafdricamente la palabra lenguaje sea apro-
piada.”

38. IBIDEM. pig. 184.
39, IBID. pag. 17.
40. IBID. pag. 17.
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LENGUAJE CINEMATOGRAFICO Y SUS ELEMENTOS:

Un lenguaje cinematogrifico se caracteriza por varios elementos
en la imagen. Lenguaje es lo que se quiere decir y se determina por
su contexto social y cultural, ya que todo mensaje esté embuide en

una sociedad dada.

1. EL SENTIDO EN LA IMAGEM, EL MENSAJE:

El sentide tiene un significado, el cual refleja la esencia de
lo que se representa, El sentido y el significade son elementos que
configuran la imagen, que advierte matices que, por medio de la es-
cala de claroscuros, perfilan la forma de la imagen, los contrastes
entre las zonas iluminadas y las sombras y la nitidez de los contor-
nos y un valor luminice, el color, que dan la impresifn cromitica

recibida en el ojo y esta impresibn es el “aris®, "negro” y "blanco”

Tambi&n, en la imagen encontrames ¢l mensaje; este se manda por
un canal como un recado. Encontramos cbdigos en el mensaje para dar-
le significado, es decir, al codificar se pasa de un tamaio natural
a uno irreal y a escala y existe un discurso (narraci6n). Esto pro-
duce una ilusibn éptica en la imagen porque no se reproduce la rea-

lidad y de lo que queremos decir.

En la imagen s» debe respetar la direccibn para garantizar una

determinada continuidad, lo que resulta una actividad en la imagen.



2, CONTINUIDAD:

Para dar la impresién de continuidad en la imagen existen varios
elementos y también para contar una historia que tenga una linealiza-
cifn narrativa o una topologia dieg&tica, la cual estd formada por
la dirececibn gque lleva la imagen, posicibn de la cimara, el comenta~
rista, en caso necesario, y oposicidn de miradas entre la cémara y
el espectador, Son elementos y signos indiciales que identifican
sujeto-espectador. Los signos indiciales ligan entre si los cuadruas
de la historia.

41

El "proceso diegBtico o topologia diegética", as como leer y

escribir. Se encuentra en los diAlogos y descripciones de la accifn
¥ por el afadido de pasajes descriptivos de lugares, rostros, ropa-
je, ruidos entre otros elementos directamente narrativos. Asi se

identifica el espectador con la pelicula, emisor del mensaje.

El efecto diegético es la relacidn entre el receptor y los mo-

vimientos de la c8mara.

Por lo gue observamos que en el cine primitive <l intercambio
de miradas es la Gnica unided de significacién en la linealizacién

de los significantes (*x” mira a "y", despuis "y" mira a "x").

“$6lo de forma muy progresiva la mirada de los actores se acer-
card al objetivo de la camara, vy &sta "se insinuarid" entre anbos
interlocutores, estableciendo una oposicibn entre las proporcio
nes de espacio en que estin colocados e implicando finalmente,
a meédiados de los afos 20, el asedio topolbfgico del
sujeto~espectador.

Pero antes de examinar esta evolucifn, tenemos gue remontar-
nos otra vez a los "origenes" e interesarnos por la historia de
una cierta relacibn de miradas.,

Por una parte, se trata de la mirada a cdmara (v, mds bien,
de dos miradas de esta clase: la gue 1z cdmara ve ¥ la gue no vej.

Por Rgra, se trata de la mirada del espectador convertido en
mirdn.”

41. IBIDEM. phg. 231
42. BURCH, Noel, El tragaluz del infinito. Ed. Citedra. pig.218
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Cuando existe narratividad es porgue hay una estilistica en la
imagen, es decir, relaciones temporales que elaboran un sintagma de

sucesibn: flashback, elipsis, simultaneidad, que pueden expresarse

a través del simple cambio de plano, sin trucajes como letreros.

"El tiempo del cine no sblo es comprensible y dilatable. Es
reversible. La circulacidn se hace sin trabas del presente al
pasado, con frecuencia por intermedio del fundido, que compri
me el tiempo, no el que pasa, sinds el que ha pasado. Al igual que
noe hace caminar hacia adelante el largo fundido en negro o
fundido encadenado que precede a la llegada del recuerdo, nos
hace marchar en el tiempo hacia atrds. El fundido "lleva al
espectador a la sensacibn de que no se le muestran objetos rea
les, sino imdgenes mentales.®

3. EL TIEMPO:

Un elemento de sucesibn temporal es la elipsis, que se une al
llamado "comentarista”, otro elements temporal, para poner orden al
caos perceptual-temporal de la imagen y le impime al movimiento na-
rrativo un suplemento de necesidad direccional, si las imigenes no

lo tienen perceptualmente.

"La presencia junto a la pantalla primitiva, potencial o efec-
tiva, del comentarista, ¢puede ser la Gnica "explicacibn* de
la existencia de peliculas como Uncle Tom's Cabin de Porter
(13303), resumen ¢n diez minutos y 20 cuadros de una extensa
novela? Ademds, las extraordinarias elipsis que implica tal
concepcibn apenas son llenadas por los titulos de los distin-
tos cuadros ("Elisa sobre el hielo", "Eva y Tom en el jardia™)
Tenemos la impresidn de gue se daba por sabido que la histo-
ria y los personajes eran conocidos por el pGblico, o que es-
te conocimiento iba a serle proporcionado al margen de la
proyeccibn.”

Cada cuadro de la imagen deke tener una narracibn, algo anec-
ddtico, dramatizacibn. Un cuadro debe tener tomas, Sngulos y perso-
najes similares. ¥ para que la narracidn sea diferente,en cada cua-

43, IBIPEM, pig, 195,
44, IBIDEM. pag. 195.
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dro ' existe una perspectiva y planos (estos son los que vemos en el

cuadro como resultado de la distancia entre la camara y el objeto).

Dentro del cuadro encontramos el "espacio®, el cual se divide
en un antes y despufs. Por medio de la narracidn de las imigenes
colocamos el presente y pasado. Se pueden unir ambos, por medio de
un flash-back y cut-back. Estos indican un regreso en el presente;
es una insercibn del pasado en la teporalidad prescnte. Asf el pasado

se hace presente o el presente se hace pasado.

"Este tiempo, que hace presente el pasado, hacec pasado conjun-
tamente el presente: si pasado y presente se confunden en el
cine es porque la presencia de la imagen tiene ya, implicita-
mente, el carfcter emotivo del pasado. El tiempo del film no
es tanto el presente como un pasado-presente,

El arte del montaje culmina precisamente en las acciones
paralelas, los flash back y cut back, es decir, el cocktail
de los pasados y presentes en la misma temporalidad.” 45

4. EL MONTAJE:

El montaje de escenas funciona de la misma manera. El "especta-
dor" busca una relacibn entre las escenas que se suceden y &stas, se
gin su encadenamiento, pueden provocar en €l sentimiento opuesto.

"Un encadenado entre dos plauos produce siempre e inevitable-

mente la sensacibn de una unibn esencial entre ellos”, El en
cadenado asegura esta continuidad por la metaforfosis que se
opera, ante nuestros ojos, de los objetos, seres vivos, pai-
sajes."

El montaje es considerado como la fase mas interesante de la
produccitn de la pelicula. A través del montaje de las escenas (se-
rie interrumpida de imfgenes desde un mismo enfoque de clmara), al

“egpectador™ se le sugestiona para que relacione escenas consecutivas

45, MORIN, Edgar. Ll cine o el hombre imaginario.Ed.Seix Barral.pig,72
46, IBIDEM. pag. 76
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y capte la coherencia existente entre ellas. Asl se obtiene una sen-
sacidn de tiempo y lugar, propia del cine y completamente independien
te de cuando, e¢bmo y en qud orden tuvo lugar la grabacibn real de las
escenas.
"La pelfcula alecanz8, tras su "montaje”, la longitud, inusitada
para el momento, de qulnce minutos.Es evidente gue, pese al ca-
ricter "documental” de estos rodajes, estamos ante las premisas
de lo que seri la concatenacibn narrativa del montaje institu-

cional, sobre todo por el suspense mantenido entre uno y otro
asalto para el espectador iniciado en los cddigoz del boxeo,"47

Ce esta manera encontramos a Edwin S5. Porkter, quien fue el pri-
mer productor de cine nocteamericano que lo orient® hacia una forma
cinematogrdfico, al descubrir gque el cine como arte se basa en la sy

cesibn continua de encuadres y no en los encuadres solos.

Ademds, diferencid las técnicas del cine de las formas teatrales,
dotando al cine del principio del montaje, base del cine como arte.
Aportd ideas a la téeonica estructural y de igunal manera al contenido,
como reflejar la vida contempordnea americana, dramatizar los suce-
sos cotidianos por medio del montaje, de esta manera introdujo films

con argumento € hizo prosperar la industria cinematogréfica.

En 1902~1906 descubrib el principio del montaje con el film,

salvamento en un incendio 4% (The life of an American Fireman),

y lo desarrolld hasta censtruir un relato con accidn y de progresidn

narrativa como en la pelicula Agalto y Robo de un tren 49 (The Great

Train Robbery). Analizd las posibilidades expresivas de la cdmara en

La cabaia del Tio Tom 50 (yncle Tom's Cabin).

47, BURCH, Noel. El tragaluz del infinito. Ed., Citedra. plg.l151(Cap.IVI}.
48. BURCH, Noel. El tragaluz del infisnito. Bd. Catedra. pig.206.

43, IBIDEM. pig. 201.

50. LEWIS, Jacobs. La azarosa historia del cine americano.Ed.Lumen Tomol.
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"A pesar del entusiasmo tributado a Asalto y robo de un tren,
Porter seguia siendo considerado poOr sus patronos como un obre-
ro. Aprisionado dentro de los rigidos y condicionantes planes
de produccibn, en los tres afios gue siguieron lanzé varios cen-
tenares de films, m8s o menos elaborados con arreglo al modelo
de su obra mis afortunada. En 1905 aportd dos nuevas contribu-
ciones a la técnica cinematografica. Al montaje empleado en
Salvamento en un incendio y en Asalto y robo de un tren, anadib
dos innovaciones complementarias: el montaje por contraste y el
montaje paralelo. Casi instintivamente, Porter aplicaba al cine
principios que eran ya patrimonio comn de las demis artes."Sl

Porter creb una continuidad dram@tica de acciones que 1llamd

{The life of an American Fireman) Salvamento en un incendio . Este

fue el primer film dramdtico americano y congquistb la fusifn dec dis-

tintos planos de la escena.

Las escenas tenfan dos funciones, ilustrar la accibn y conectar-
la con la accibn sucesiva de tal modo que la unibn de ambas adquirie-

se un significado. Cada escena s una unidad dependiente de las demis.

Este sistema de fraccionar el film y de recompensar las distintas

partes siguiendo un orden determinado, se conoce hoy con el nombre

52

de "montaje", factor determinante en la "ubicuidad" relacién en-

tre los movimientos y posiciones de la cimara y el actor.

“Pero gracias a algunos fotogramas v al "guidn" aparecide on el
catilogo Edison, se supo Ggue manifestaba una aspiracién ecnz
hacia la ubicuidad de la cémara, hacia el "montaje aulerne®.
Segin Lewis Jacobs, por ejemplo, esta parte de la pelicula era
"una de las primeras demostraciones de gue una escena no tiene
por qué reducirse a un solo encuadre, sin gue pueda contar con
un cierto nfimero de planos. La utilizacién del excuadre como
elemento particular de una escena compuesta por varios elemen-
tos no se generalizd hasta diez afos wds tarde, 53

H e * ian 5 N
El quién de "Salvamento en un incendio ,J“ fue publicado en cl
catilogo Edison de 1903 y marcaba la disposicifin drawdtica do lus
¢ Y

51.1BIDEM. pag. RO,

52.BURCH, No&l., El tragaluy inito. (£1 viaje inmbvil. Construc
cifén del sujeto ubicuitario). pag. 21%.

53.IBIDEM. pdg. 208. .

54, LEW1S, Jacobs. La azarosa historia del cire americano. piq. 73.
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esconas y el nuevo descubrimiento técnico del montaje.

Mientras que uélibs se limitaba a esbozar la escena y a describir
su contenido de manera aproximada, Porter no s8lo desarrolld por pri-
mera vez unha accibn dramftica, sino que subraya de nodo especial los
ambientes reales en donde se desarrollaba la accifn, los emplazamien-
tos de c8mara y los pasos de tiempo y de lugar.

En otofio de 1902, Porter realizf Asalto y robo de un tren ,55

el cual fue considerado el primer £ilm con argumento realizade en Amé-
rica. Bste film desarrolla una narraccidn dramitica construida escena
por escena con un estilo fluido y sin rebuscamientos, es decir, la na-
rratividad transcurrfa con mayor coherencia y con menos "saltos" que
en pu obra anterior.

El cine de Porter logrf que las peliculas realizadas entre los
afios 1903-19G8, aumentaran y el cine se convirtiera en producto para
las masas. Por lo que este cine tenfa sentido social e interés por el
hombre de la calle, lo cual influy6 en su técnica y esto explica la po

pularidad de que gozaron sus obras,

Las im&genes en la pantalla reflejaban un lenguaje blasfemo o la
jerga empleada en las calles del suburbio. Los argumentos explicaban,
criticaban o aprobaban la miseria de estos ambientes. As{ el cine re-

cref dramfticamente la realidad.

55, IBIDEM. P4g. 75.
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Pero el cine americano debe su nacimiento a un productor francés,
Georges MEli2s, quien incorpors al cine elementos teatrales, como son
los trajes, escenografia, actores profesionales, nuevos temas cinemato

grificos, que ampliarfan el campo de la temitica fflmica, literatura.

Los films de M8lids, eran considerados * migicos", "misticos" y
"fant8sticos”, siempre con temas humoristicos y absurdos. El objetive
de MElids, al realizar estas pelfculas, era impresionar y despertar

la curiosidad en el espectador.

Pero MBlids y otros productores de su &poca, sblo contaba con
un sblo escenario, es decir, como si se tratara de una representacibn

teatral.

Después de hacer pelfculas con una escepa Gnica pasd a films de
verdadera trama, divididos en varias escenas. Estas se ordenaban por

medio del mEtodo de las "escenas artificialmente d:\spuestas."s6

Este
método consistia en estudiar el argumento, eleccibn de las escenas,
renlizacibén de las miumas, manejo del material y los medios técnicos y
fusibn de todos los elementos en juego para crear un efects homogéneo.
El sello del autor aparecia en los trucos conseguidos con la céma
ra:; por ejemplo, sobreimpresiones, cortinillas, congelados, inversio-
nes, efectos con clmara lenta y acelerados, fundidos y finalmente aper

tura y cierre del diafragma.

6. LEWIS, Jacobs. La azaroza historia del cine americano, Fd, lamen, Pég.S1.




Asf, M8libs dotb.al cine de una riqueza teatral que lo distingue
de los dem$s realizadores contemporfinecs, entre los afios de 1898-~1906.

Mencionaré s8lo alqunos . de sus films:

La pelicula Viaje a la Luna (Le Voyage dans la tune) 57 ge 1302
de ciencia ficcidn cobmica, que 1e‘debe muy poco a Julio Verne y con
un costo de §10,000.00 (diez mil) francos: esta nueva linea acabaria
por causarle grandes problemas ccondmicos. En este film utiliz8 esce
narios mecinicos y trajes de tela y cart6n para los personajes llama
dos "selenitas”", los cuales eran actores desconoccidos, acrbbatas,

bailarinas y cantantes de music-hall,

Viaje a la Luna , film con 275 metros, ridiculizaba el intex€s

del nuevo siglo por los descubrimientos cientificos y mécanicos.

“Le voyage dans la Lune sobrepasb ampliamente el nivel medioc de pro-

duceibn de su tiempo,.”58

Georges MELi€s cstablecib desde sus inicios una de las directri
ces en la que se desarroll8 el cine, la fantasfa o la recreacibn del
mundo por la imaginacibn del cineasta y corresponderfa al gfnero de
ficcibn o narrativo. Con este suceso comprob8 que el cine podria ser

el resultado de un acto humano de creacidn.

Realiz6 otros films como, Juana de Arco. (Jeanne d' Arc), se

Shels o sk

S7." IBIDEM Pig. 54
58. IBIDEM Pig. 55
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componia de las escenas con 500 personajes que actuaban en las distine

tas escenas, con trajes.

Echappe's de Charenton era un relato fantfstico, surrealista,

donde los personajes pasan del color negro, en la tez, al color blanco.

Mendis, entre sug filims estfin; Fantasfas fantisticas ; e Voyage de Gulliver;

Le Royaume des Y8es (El reino de las hadas)}; Les Filles du Diable

(Las hijas del diablo) ; L'Auberge du bon Repos (El albergue del re-

poso) y el sorprendente "La Damnation de Faust .(La condenacifn de

Faustol, inspirado en la cflebre 6pera de Berlioz, merecen reseharse

entre los centenares de films notables producidos por ME&lils.

La complejidad de trucos, extrafias y mlltiples invenciones meclni
cas, la variedad de escenograffa y la riqueza que todos estos elemen-
tos porporcionaban a los cuadros, hicieron de estos films, de MElids,
obras maestras de su tiempo.

" Sus pelficulas no recurrieron a los viejos tépicos ni a la wul-
garidad de las "situaciones embarazosas"™, gue echaban mano sus
competidores, Fue el primer artesanc merecedor de seria aten-
cibn; sus obras nacidas de un esfuerzo y audacia pococ comunes,
hicieron que se mirase al cine con respeto y admiracifn, ejer
ciendo una benffica influencia sobre la produccifn americana.

Gracias a MElids el cine americano gudo, en 1903, comenzar a
adquirir una fisonomfa artfstica." 2%

Desde 1906 en adelante, el cine pasdé de ser un pasatiempo, a un
medio de expresibn social. Pero, también en este periodo aumentaron

los capitales, las innovaciones técnicas y las reacciones del plblico

59. IBIDEM. P3g. 61
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ante los temas tratados. Dos hechos influyeron en el c¢recimientc de
este medio de expresifn (cine}, la fundaci6n del trust {formado por
compafifas productoras de peliculas)so llamade, "Motion Picture Patents
Conmpany™, que eén cuatro afios influy8 en el cine y quebrd. El segundo
fue el nacimiento del "lenguaje cinematogr&fico”, que revolucions la

industria,
Con lo anterior el cine adquirid una mayor conciencia de sus posi

bilidades, situfndose en el umbral de su expansibn como una gran in~

dustria.

60. IBIDEM. p&g. 122,
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2. NACIMIENTO DEL PUBLICO DE CINE.

2.1. La sociabilizacifn de un pijblico por un medio de comunica-

cibn (cine) .

2.1.1. Sociabilizacibn del pGblico de cine.

Muchos son los agentes sociales que encauzan el proceso de so—
ciabilizaci8n del individuo. El cine, la radio, la televisibn, las
empresas, los sindicatos, las escuelas, la familia, todos contri-

buyen a trasmitir la cultura, encierran cddigos y normas.

De tal variedad de posibilidades surge una inevitable eleccibn.
De los grupos e instituciones que cumple el papel de sociabiliza-
cidn debemos resaltar aquel cuyo fin principal cumple ese cometi-
do, aguel cuya tarea identificable es transmitir activamente las
pautas socliales,como el cine, frente a aguellos otros ¢n gue la
sociabilizacibn se lleva a cabo de una manera mis indirecta, como

los sindicatos o las empresas.

El cine como agente sociabilizador cumple una doble funcibn

(pero, sin olvidar que tambi&n cumple la misibn de distraer).

Primero, el cine como teorfa de la comunicacién de masas al
ejercer su mayor influencia para mantener la ceohesidn dentro de
una comunidad, mediante el impacto emotivo sobre el espectador,

provee de normas, valores, sf{mbolos, modos de conducta.

En segundo lugar, el cine facilita la identificacifn del indi

viduo con estos valores, normas, de modo que el individuo se hace

82
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cConsciente de su papel y de su "status", tanto como persona,

como elemento social.

La identificacién del individuo cor un grupo, asociacibn, es
fundamental para la cohesifn e identidad de estos colectivos. Si
la identidad es fuerte, la adaptacibn e integracién del individuo

dentro de la sociedad se produce con facilidad y favorece la con-

formidad. En caso contrario puede originar conflictos y ;esviacién

social.

Asf, la accibn sociabilizadora o socializadora del cine como
sistema de comunicaci&n se puede realizar por contagio emocional

e intelectual de los individuos y de las colectividades.

"La comunicacién es un sistema y un proceso que sirve tanto
de vehIculo socializador como de articulador de la motiva-
cibn social, lLa comunicacifn es un sistema que usa palabras,
imigenes, modelos, Yy €s un proceso Jue expresa emociones y
designa objetos. Con todos esos elementos la sociedad perpe~
tGa sus estructuras; propicia los encuentros intersubjetivos
y provoca la toma de resoluciones colectivas.

La comunicaci6n tiene dos funciones a) expresar, y b) poner
en comGn. Cuando expresa, estd vinculada a la personalidad:
cuand? pone en comfin, est8 vineculada al sistema de la socie-
dad.

La autora agrega:

"La comunicacién humana posee algo de natural y algo de cul-
tural. Tiene algo de natural porque existe en el ser humano
una capacidad innata de comunicarse; lo tiene de cultural
porgue para aprender el sistema que permitiri comunicarse,
cada individuo depende de los demds miembros de la sociedad. "2

1 Jiménez-Ottalengo/Paulf{n-Siade. p. 21. Ed. UNAM. Sociolinguis
tica de la interaccifn. (Cap. I. InteracciSn y Cultura).

2 IBIDEM. P.21.
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2.1.2. Cine: medio de comunicacién humana-natural.

En la comunicacién humana natural el cine es un proceso del
gue se vale el hombre para expresar significados por medio de un

canal (imagen de una pelfcula), a un receptor (espectador).

Log individuos o receptores captan las mismas imfgenes, pero
debido a la predisposicidn personal, pueden vivir la pelicula de
diferente manera. Esta es 1a explicacibén del por qué distintas per

sonas reaccionan de modo opuesto ante una misma pelfcula.

El espectador ve con el ojo de la cimara. Se siente integradoe
en el ambiente donde la accibn de la pelfcula se realiza. Sus ojos
totalmente prendidos de la pelfcula, el receptor, olvida y quiere

olvidar el ambiente del propio local de exhibicién.

O sea que, a pesar de ser individual la sensacibn, al mismo

tiempo adquiere importancia el sentimiento de la comunidad.

El hecho de que los que estin sentados a nuestro alrededor
compartan nuestras sensaciones con sefiales externas, por ejemplo,

risas o susurros de tensibn, puede aumentar la propia integracién.

Por el contrario, uno se irrita si el sentimiento de comunidad
se rompe y los que estin en torno suyo dan indicios de reaccionar

en forma distinta (por ejemplo, risas fuera de lugar).

Por medio del ambiente y la accifn de la pelfcula,el "especta
dor-receptor” que forma el pGblico,ticne la “"sensacidén” de estar
sole. La pantalla, iluminada en la oscuridad de la sala, sumerge
al "espectador-receptor” en el ambiente creado por la imagen, la

cual es vivida del mode captado por la ciamara liberado de la cansg
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ciencia del local de exhibicién.
2.1.3. Cine: medio de comunicacifn cultural.

El cine, medio de comunicacién humana, como cultura se da for
Zogamente en una sociedad. En otras palabras, no puede haber agru
pacidn humana que no implique algfn tipo o tipos de camportaniento
definidos a través de los cuales cobra su identidad, y tampoco
puede haber tipo de comportamiento que no implique alguna forma
de agrupacifn a través de la cual se manifiesta. Asf pues, no es

posible hablar de la una sin referirse tambifn a la otra.

En este scentido, el cine en la comunicacifn humana cultural,
puede entenderse como la totalidad de los hechos sociales desde

la dimensi&n de la conducta o de la accibn.

"El hombre no puede vivir en medio de las cosas sin formular-

: . 3
se sus ideas sobre ellas, a las cuales ajusta su conducta.”

Durkheim define un hecho social como conductas o pensamientos
{cambiantes) exteriores al individuo, que estfn dotados de un po-
der coercitivo en virtud del cual se imponen, para gue =l indivi-

duo las aprehenda.

La cultura es una abstraccibén o generalizacién obtenida a par

tir de la observacidén de la conducta de todos o algunos individuos.

Por consiguiente, cuando nos referimos al cine como manifesta-

cién cultural, lo debemos entender como un hecho social.

% purkheim, ial p. 31. {(cap. II Reglas relativas...)
Ed. Quinto Sol.
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Resulta evidente que el cine manifestado como hecho soeial, no
es una entidad fija e inmutable sino que estd sometido a un proce-

so de cambio con card&cter coercitivo.

Asimismo, si vemos una pelfcula, perteneciente al perfodo del
cine mudo (1895~1929), es probable que las escenas nos parezcan
ingenuas € incluso c6micas. Naturalmente, conforme m&s nos remon-
tamos en el pasado mds acusadas se hacen cstas diferencias. Esta
evolucidn cultural s8lo puede deberse a la invencibn, es decir, a
alguna innovacifn tecnolfgica, lingiifstica o social que pas6 a for
mar parte integrante de la cultura humana en su conjunto. Un cam-
bio en un hecho social, cine, puede deberse tanto a una invencibn
de la propia sociedad como a la difusibn de algfin rasgo cultural de
una sociedad a otra. Egtos procesos influyen en el cambio cultural

de la sociedad humana.

El cine (Hecho Social) comprendido en la comunicacién humana

cultural, se vincula con la industria.

"La comunicacifn de masas es ante todo, una industria cultu-
ral, tal como la concibe Teodoro Adorno. Otros autores la de
finen como sinSnimo de sociedad urbana de masas, e incluso
como cultura "f&cil de digerir". Pero independientemente que
sea todo ello, la esencia de la comunicacibn masiva viene a
ser su carfcter industrial y por lo tanto de mercancia, no
importa que sea comercial o polftica elaborada por una empre
sa3 privada o por el Estado."d

Rojas Soriano. Sociologfa. Ed. Porrfa. p. 348.
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Como industria, la mercancia que fabrica es colectiva. Todo
aficionado a hacer cine sabe gue con medios sencillos se lagran
pelfculas aceptables. Pero las peliculas destinadas a la exhibi-
cidn pGblica exigen mayores cuidados, pues deben superar las mis
diffciles situaciones. Por ellg una produccibn cinematogrifica
importante necesita muchos especialistas y profesionales, apara-

tos caros y un plancamiento minucioso.

Tanto si el aparato de produccibn es grande ¢ pequefio, como
si el rodaje de la.pelfcula cuesta millones de dflares o unos cuan
tos pesos, la rutina del trabajo para realizar una idea fflmica es
la misma.

El material de sonido e imagen que se produce debe ser rodado
sin costes innecesarios, a f£in de que no rebase el presupuesto de
la pelfcula. La idea filmica, es un principio, se dispone en for-
ma de "guibn", que es el plan de trabajo del rodaje, revistiendo
casi siempre forma de un relato detallado del contenido y forma
de la pelfcula; generalmente describe con minuciosidad las esce-
nas particulares. Las imigenes se colocan en una columna a la iz-
quierda y el relato en otra a la derecha.

Bag&ndose en el guibdn, se puede luego organizar el rodaje y
calcular costes, buscar y construir los ambientes adecuadus, cone-

tratar actores necesarios y pasar la cinta al laboratorio.

Tras haber logrado este procedimiento, la pelfcula esti a pun
to para ser exhibida al pGblico, que inmerso en el desarrollo de
la mismp se entregard por completo a los mensajes o sensaciones

que le enviar§ la imagen de la pantalla. Entendida la imagen como
un canal.
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2.1.4. Proyeccibn-identificacién del pGblico con la imagen.

"El espectador de las "salas oscuras" es sujeto pasivo en es-
tado puro. Nada puede, no tiene nada que dar, ni siquiera sus
aplausos. Est§ paciente , y padece. Estd subyugado, y sufre.
Todo pasa muy lejos, fuera de su alcance. Al mismo tiempo todo
pasa en &1, en su cenestesia psfquica, si se puede decir as{">

Las sensaciones cenestésicas son de varias clases, algunas ver
daderamente complejas, come las niuseas, la excitaciln sexual, el
hambre, la sed y otras, entre las que se incluyen sensaciones do-
lorosas. Puede decirse que muchos de estos receptores internos ad
vierten cualguier funcionamiento anormal de nuestros 6rganos y
visceras y dan lugar a una sensacifm de malestar que nos impulse
a restablecer el eguilibrio.

Lo significativo es que estas sensaciones se organizan en el
cerebro (en el Srea primaria de proyeccibn somestésica) estructu-
rando un verdadero mapa o modelo de nuestro cuerpo, donde se regis
tran las sensaciones producto de un estfmulo externo, agradable o

desagradable.

El imecanismo sensorial en un ser humano al observar una peli-
cula reacciona relacionando el organismo y entorno, los cuales de
penden de dos funciones: la receptora y la efectora. En el entor-
no ffsico suceden constantemente distintos cambios de energfa, o
en los niveles de energfa, que estimulan el sistema receptor del

organismo, es decir, los 8rganos sensoriales. Estos Srganos, com-

MORIN, Edgar. El cine o el hombre imacinario. Cap.IV EL alma
del ecine. Subcapftulo: La participacibn cinematogrifica.p.lld.
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puestos por c8lulas altamente especializadas, responden a algunos
de estos cambios del entorno produciéndose una excitaci6n.

La excitacifn del receptor degencadena un mensaje que se
transmite a lo largo de las fibras nerviosas, el llamado impulso

nervioso.

Dado que el impulso nervieso tambifn puede considerarse como
una forma de energfa, podrfamos decir que la funcién de los 6rga-
nos sensoriales es la de transformadores de energfa.

No puede hablarse de sensacifin hasta gue el mensaje del im-
pulso nervioso llega al 8rea primaria de proyeccifn, en la corte-

za cerebral.

Hasta agqui hemos hablado de la sensacifn, ante un estfmulo del
exterior, la imagen: la percepcibn de una imagen, en cambio, es al
go mis complejo., En la percepcifn captamos e interrelacionamos los
datos que nuestros Srganos sensoriales nos estdn suministrando con
tinuamente y componemos una estructura, forma o figura, que es al-
go mds que la suma de las sensaciones individuales que interviene

en ella.

Este postulado de que, en la percepcidn, el todo es mis gue
la suma de las partes, se lo debemos a los estudios de la psicolo
gia gestdltica {la "gestalt", fue denominada as{ por el investi-
gador Wertheimer; es la que pone organizacibn entre el estimulo
y la respuesta; el organismo reacciona a unos estfmulos no aisla-
dos), La percepcifn es un proceso complejo en el que intervie-

nen una serie de factores estrechamente relacionados entre sf.
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8i no hay una recepci&n sensorial cuando el espectador reci-
be mensajes de la imagen, no podr& haber percepcibn. Siempre, aun
en el ‘caso mis simple, nos encontramos con un campo perceptivo es-

tructurado. Hay una discriminaci6én, un proceso cognoscitivo.

Otro factor relacionado con la percepcién es el proceso sim-
b&lico. Toda percepcifn va siempre asociada a un concepto. Si con-
templamos la imagen de un film los procesos de recepcifn sensorial
nos permiten distinguir una forma paralelepipédic&; es decir, ob-
servamos a un sBlo sujeto u objeto con cierto tamafio y color gue
se destaca sobre el campe perceptive gue Lo rodea. Por lo tanto,
en la percepcifn interviene una aprehensién inmediata de un signi-

ficado.

¥ el Gltimo factor es el proceso afectivo. Cualguier percep-
cibén tiene, al mismo tiempo, wun aspecto afectivo, La percepcién
de un objeto con determinadas caracteristicas puede parecernos

agradable, aesagxadable, indiferente o est&ticamente placentero.

Esta respuesta afectiva también es inmediata. Sin embargo,
hemos de tener en cuenta gque en las participaciones psfquicas de
la persona, causadas por la percepcibn del film, intorvienen tam-

bién una serie de actitudes innatas y adgquiridas.

(...} "Las excitaciones provocadas por el humo, vapor, viento, y
las ingenuas alegrfas del reconocimiento de los lugares fa-
miliares (descubiertos ya en la tarjeta postal y en la fo-
to), evidencian claramente las participaciones a las que
impulsa el cinematbSyrafo Lumilre. Sadoul observa que, des-
puBs de "ArrivBe d'un train a La CiBtat", "los espectado-
res recordaban sus excursiones y decfan a sus hijos: Ya
veris, esti bien eso". Desde las primeras sesiones, Lumikre
descubre los placeres de la identificacidn y la necesidad
de reconocimiento; aconseja a sus operadores que filmen a
la gente en la calle e incluse gue lo apsrenten "para atraer
la a la representacidn”.b

U IBIDEM. Pag. 111
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En el transcurso del desarrollo de la pelfcula la persona esti
constantemente sometida a fustraciones y conflictos. Para resolver
estos conflictos existen numerosos mecanismos de defensa. La eleec-
cifén de uno u otro mecanismo depende del conflicto en cuestifn y de
la personalidad del sujeto. Tanto los conflictos como su resolucibn
se dan a nivel inconsciente y el comportamiento que se observa es

86lo el resultado final del proceso.

Se pueden distinguir los siguicntes mecanismos para la resolu-

cibn de conflictos:

La represibn, la sublimacibn, el desplazamiento, la sustitu-
cidn, la compensacibn, la regresifn, pero los dos mecanismos gue

nos interesan son: la proyeccidn e identificacibn.

La proyeccifn es un t8rmino psicoanalftico que designa un me-
canismo de defensa consistente en atribuir inconscientemente a
otros (y, en general, a percibir en el mundo exterior) los proce-

sos mentales propios, gue no se experimentan como tales.

La identificacidn es un proceso mental inconsciente segln el
cual se establece un vinculo con determinada persona o situacibn,
de forma que el sujeto se comporta como si fuera la persona a la

que le une este vinculo; es decir, con la cual se identifica.



62

"El cinematSgrafo, al desarrollar la magia latente de la
imagen, se ha llenado de participaciones hasta metaporfo
searse en cine. El punto de partida fue el desdoblamiento
fotogr&fico, animado y proyectado sobre la pantalla, a
partir del cual se puso en marcha, en seguida, un proceso
genético del mundo al alcance de la mano han determinado
un especticulo, el especticulo ha exeitado un prodigioso
despliegue imaginario, la iIimagen-esgpecticulo y lo imagi~
nario han excitado la formacibn de nuevas estructuras en
el interior del film: el cine es producto de este proceso.
El cinematégrafo suscitaba la participacién. El cine la
excita y las proyecciones—identificaciones se abren, se
exaltan en el antropo-cosmomorfiswo,®
El proceso de proyeccién-identificacifn toma aspecto de autos-
‘morf ismo, antropomorfismo o de desdoblamiento.
£n la etapa Automdrficase atribuye a una persona a quien juz-
gamos los mismos rasgos de ¢arfcter y de tendencias que nos son

propias,

El antropomorfismo, es en el que agsignamos a las cogas materia-
les y los seres vivos" rasgos de carlcter y tendancias™ propiamen-

te humanas.

En una tercera etapa llegamos al desdoblamiento, es decir, a
la proyeccibn de nuestro propio ser individual en una visibn aluci-

natoria en que seé nos aparece ¢l espectro corporal.

El antropomorfisme y el desdoblamiento son momentos en que la
proyeccibn pasa a la alienacidn: la proyeccidn alienada, perdida,
fijada, se hace cosa migica, es decir, la transferencia de la pro-
yeccibn se manifiesta en forma de fendmenos psicoldgicos llamados

subjetivos gque deforman la realidad objetiva de las cosas o se

7IpIDEM. phg. 132.
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sitGan fuera de esta realidad (estados anfimicos, suefios).

"El suefioc nos muestra c6mo 1los procesos més Intimos pue-
den alienarse hasta la cosificacibn o reificacibn, y c¢6-
mo esas alienaciones pueden reintegrar la subjetividad.
Su ser es lg magla. Es proyeccibn~identificacién en es-
tado puro.”

El estado subjetivo y la cosa migica son dos momentos de la
proyeccifn-identificacibn.

"El suefio nos muestra que no hay solucibn de continuidad

entre la subjetividad y la magia, puesto que es el subje

tivo o migico seglin la alternancia del dfa y de la noche.

Antes de despertar, esas proyecciones de imigenes nos pa-
recerfin reales."?

Debemos entender como estado subjetivo al inconsciente, el
cual estd conformado por impresioneg débiles y numerosas o0 dema-
siado uﬂiformes; por lo que éstas percepciones no llegan a ser
conscientes porque quedan por debajo de un umbral perceptivo mini-
mo; ademis, no pueden ser representados verbalmente. Tambifn aestén
los fen8menos denominados preconscientes (para distinguirlos de
los propiamente conscientes y de los inconscientes), los cuales
son los fendSmenos psiquicos que estfn fuera de la conciencia ac~
tual, perc que pueden evocarse con s6lo dirigir la atenciSn hacia

ellios.

La "cosa mdgica" representa la conciencia. El hecho de que la

conciencia se designe mediante un sustantivo no debe hacernos

¥ rBIDEM. pag. 103.
IBIDEM. pdg. l03.



creer que se trata de una "cosa" (sustancia o materia), pues esto
es una concepcidn errbnea gque puede dar lugar a falsos problemas
como, por ejemplo, el de la localizacibn o asiento de la concien-
cia.

La conciencia es mis bien un proceso o una propiedad de cier-
tos estados del organismo asociada siempre con algn otro fenfmeno
{ya sea exterior, imagen o interior pensamiento). Esto quiere de-
cir, que el adjetivo "consciente” nc puede emplearse en términos
absolutos: la conciencia es conciencia de algo. Por ejemplo, somos

concientes de que observamos una pelicula.

La conciencia considerada asi, corresponde a la conciencia
perdida en su totalidad de los estfmulos exteriores de su conte-

nido, el pensamiento onirico.

Por lo que el individuo con la visibn de un £ilm, experimenta
la sensacibén de dormir, este fenbmeno fisiolbgico se acompafia, con

frecuencia casi exacta, del acto de sofiar.

Hasta hace relativamente poco tiempo se solfa creer que los
suefios eran una actividad inGtil, algo gque ocurria al dormir y sin

ninguna importancia para el individuo.

No obstante, se demuvestra lo contrario al asistir a una sala
de proyeccidn de imagen-argumento y el espectador experimenta un
estado de latencia, como producido por un estimulo externo, que lo
hipnotiza (duerme), en este caso una pelicula. Este es posible
cuando la persona cae en un suefic no muy profundo, que dura aproxi

madamente una hora. El organismo no necesariamente deja de tener actividad

64
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y las ondas cerebrales casi son lentas. Despufs vuelve a producir-
se un suefio de igual magnitud, repitiéndose este ciclo cuatro o
cinco veces durante la proyeccibn de la pelicula (esto depende de
la duracién de la cinta cinematroegrifica). Pero, poco a poco, el
organismo recobra su mecanismo fisiolfgico, que aumenta hasta des

pertar el sujeto; entonces, ha terminado la pelicula.

Todo lo anterior tiende a demostrar que el espectador de un
£ilm pierde la conciencia del mundo exterior y es capaz de iden-~
tificarse con indicaciones hechas en el film. Y debemos afirmar
que este estado no tiene nada que ver con ¢l suefio ordinario, sen
sacibn de letargo, aungue el sujeto da toda impresibn de encontrar

se dormido.

Conviene agregar, que seglin la teoria de Freud:

Bn la mente humana pueden distinguirse tres estructuras: el coas-
ciente, el preconsciente y el inconsciente. Ya hemos hablado de
la conciencia y de lo preconsciente, de modo que nos referimos
(inicamente al inconsciente, su mayor aportacibn tebrica.

Para Freud, el inconsciente es una parte de la mente gue nunca
ha sido consciente o gque, si lo ha sido en algln momento, después
fue reprimida. Se trata de decir que los impulsos inconscientes
se esfuerzan constantemente en lograr una expresifén consciente, e
influyen en la conducta de las personas, en su forma de relacio-
narse, de vestirse y hasta en la comunicacifn entre los indivi-
duos. Hay films que por su temitica llegan a impresionar al pG-

blico hasta el punto de influir inconscientemente en ellos,
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La existencia de este fenfmeno se explica por el hecho de que
la conciencia contiene un nfimero relative de acontecimientos o
ideas manifestadas en una cinte cinematogréfica. Asi, en cada ins-
tante del f£ilm, hay fenbnemos conscientes, a los que estamos pres-
tando atencibn, y otros gue, sin ser congcientes, pueden serlo si

lo pretendemos.

El inconsciente, que en la estructura freudiana de la persona—
lidad viene a corresponder al "ello®, se rige por el principio del
placer, a diferencia del"yo™, que se rige por el principio de la
realidad, y actfia en un doble plano, consciente (procesos intelec-
tuales) e inconsciente (mecanismos de defensa). Y no estd afectado
por las exigencias de la realidad, del tiempo ni de la lbgica. El

contenido del inconsciente son finicamente las ideas.

Asi que el inconsciente es, no totalmente, consecuencia de una
represién y el resultado de la tendencia de cada persona (especta-
dor del cinei a desarrollarse en un sentido dado. Por ejemplo, una
parte de la personalidad del espectador es abandonada en beneficio
de otra persona, por ejemplo el sujeto del £ilm, y la parte abando~

nada tiende a convertirse en inconsciente,

"Todo ocurre como si el film desarrollara una nueva
subjetividad que arrastrara a la del espectador, o
mas bien como si dos dinamismos bergsonianos se
adaptaran y arrastraran el uno al otro. El cine es
exactamente esta simbiosis:; un sistema que tiende
a integrar al espectador en el flujo del £film. Un
sistema que tiende a integrar el fluao del film en
el flujo psiquico del espectador.” 1

10 1p1pEM. pag. 120,
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2.2, COMO SE FORMA EL PUBLICO: RELACION PUBLICO-CINE.

2.2.1. El cine desde un punto de vista antropo-sociolbgico.

En las lineas precedentes utilizf los tfrminos de "antropo
logia-sociologia®, porque no puede haber agrupacibn humana (an-
tropologia) que no implique algGn tipo o tipos de comportamien-
to definidos a través de los cuales cobra su identidad (sociolg

gia).

Y tampoco puede haber tipo de comportamiento que no impli-
que alguna forma de agrupacién humana a través de la cual se ma
nifiesta. Asi pues, no es posible hablar de la una sin referir-
se también a 1; otra, siquiera sea implicitamente. Por ejemplo,

una pelicula refleja un tipo o tipos de comportamiento a través

de los cuales una agrupacifn cobra su identidad dentro

de una determinada sociedad.

"g£l cine esti por esencia indeterminado, abierto como el
hombre... Ese cardcter antreopoldgice podfa parccer que
lo haria escapar de la historia y de la determinacibn so
cial. Sin embargo, la antropologia, tal como nosotros la
entendemos, no opone el hombre eterno a la contingencia
del momento o la realidad histbrica al hombre abstracte."S
No obstante, no se debe confundir la antropologia y la so
ciologia. En efecto, tal como la antropologfa equivale a "la
ciencia del hombre", la sociologia es "la ciencia de la socie-

dad” por antonomasia, es decir, aquella ciencia gue re@ne y uni

fica todas las restantes disciplinas sociales.

5, Morin Edgar. El cine o el hanhre imagipario. B4, gaix-Barral. Pag.244.
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"Antropologia, historia, sociologia, se contienen, se remi
ten una a otra en la misma visibn total o antropelégica.li
antropologfa del cine se articula neccesariamente en su so-
ciologia e historia, debido por una parte a que, espejo de
participaciones y de realidades humanas, el cine es necesa
riamente un espejo de las participaciones y realidades de”
este siglo, y por otras debido a que hemos estudiado la gé
nesis del cine como un complejo onto-filogen&tico." -

El tedrico Edgar Morin al decir génesis del cine se refie

re al cine como un proceso antropo-hictdrico.

Podriamos afiadir, pues, que la sociologia toma por objeto
de estudio la sociedad. Sus refuerzos se dirigen a explicar, en
primer tE&rmino, la misma sociedad en que se desarrollan los in-
dividuos; su labor estd basada en su propio sistema l6gico, en

su forma de pensar, en sus perspectivas histlricas.

Los antropflogos estudian un sistema que resulte vilido y
comprensible vara todo ser humano, ya sea miembro de su cultura

0 completamente extraziio a la misma.

Desde un punto de vista de la antropologia y la sociologia,
la visidn de una pelicula sugicre una serie de conductas colec-
tivas cuando emplean t&rminos como: masa y plblico; entendemos
que de algupa forma nos ostén refiriends a un comportamiento noe
individual: sentimientos, afectes vy aclos cuyo suiete es un gry
po de individuos.

2.2.2. PGblico y cine.

De este modo, la nocifn de adaptacién social es principal-
mente una nocibn psicolbgica gue tiene su ecuivalente s0cioldgi

ca de un individuo a su contexto social significa gue mediante

6.g31p, Pig. 240.
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el medic de comunicacibn, cine como mecanismo de sociabiliza--

cibn ha interiorizado los valores, normas y modas de su medio

social, de tal manera que pasan a formar parte de su estructura
de personalidad. Se puede decir que la adaptacifn constituye la
base sobre la cual el individuo puede comunicar y participar

con los miembros de las comunidades de las cvales forma parte.

La adaptacidn al medio social admite, sin embargo, una gra-
ducacitn de la conducta social que puede ser de conformidad y
de no conformidad, La adaptacifn es una actitud, psicolégyica-
social, compartida por los miembros de la comunidad, de denomi

nador comfin.

Esta adaptacifin se manifiesta en la conducta colectiva de
reaccibn circular, Se caracteriza por un movimiento que se trans
miten unos individuos a otros; si el pGblico gue asistc a la

provc:cibn de una pelicula, se rfe de alqupa coga

tador oyente le hace gracia, &ste lo eancuentra afn
La reaccibn en com@n crea un sentimiento de solidaridad que in-

tensifica la emocibn.

£1 efecto contrario se logra si los demds se rien de le
que uno encuentra se¢rio. Entonces uno siente una viva irrita--
cifin al ver interrumpida su vivencia de la pelicula, elemanto

gue aparta al "espectador-oyente" del ambiente de la misma,

Lo mids interesante y espectacular del contagio es que
atrae y afecta a individuos que hasta entonces permanecian se--
parados e indiferentes, comprometiéndolesz en las lineas de con-

ducta surgidas de las agrupaciones colecti




mis importantes son:

blica.
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la masa, muchedumbre o gente popular y pd
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2.3 EL PRIMER PUBLICO DE CINE: SU HISTORIOGRAFIA.

La conducta colectiva muestra que quienes estin en un esta
do de malestar o de conformidad social poseen unos tipos espe-
ciales de interaccibn que se denominan mecanismos espontdnecs
de conducta colectiva. Son formas elementales porque aparecen
de una manera natural, espontinea y en determinadas condicio--
nes.

La muchedumbre o gonte populista son los eapectadores de
una pelicula., Fundamentalmente este tipo se expresa y regula
por normas establecidas en el local de exhibicibn del cine de
la primera &poca, 1895-1900.

"El cine, en los primeros afios del siglo, irrumpif como

una auténtica alucinacibn en la vida del infra-hombre,

haciendo también las veces del concierts o del teatro,

convirtiéndese en su mayor placer y en 9“0 de los maye-
res factores de su apertura cultural.”

Y Burch agrega:

"Durante algfin tiempo, los grupos de parlanchines en las

esquinas de las calles se fueron haciendo mis raros y

los duefios de las tabernas se quejaban eancolerizados dc

este nuevo obsticulo gue les arruinaba: 1os hombras iban

al cine, y luego s6lo venian a pasar una hora en la ta-

berna antes del cierre. iEra competencia desleal! ™ ¢

En 1895-1899, la produccibn cinematogridfica se caracteri-
26 por un carfcter familiar y artesanal, e incluso popular, Es

to se debe a gue las producciones estaban dirigidas ante todo

a un pliblico local de obreros y de artesanos.

Pero veamos como el pGblico fue diverso en las diferen-

7. BURCH, Noel. El tragaluz del infinito. Bd. Citedra. P&g. 113.
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tes etapas del cine.

Estados Unidos, en su papel de vanguardia en el desarxollo
del Modo de Representacibn Institucional, come lo llama Burch
al cine de la primera €poca, es muy brillante, las relaciones
entre las clases que ocupan un lugar importante, pero también
mis violento, en el sentido de gue el camino del cine implica
la negativa de toda una capa de la sociedad que continfa for--
mando, durante mis de cinco afios, la parte mis grande, su pi--
blico.

"Perc hay que desconfiar enormemente de la tentacién popu
lista. Por una parte, lo ignoramos todo de las reacciones rca-
les de los pliblicos populares de entonces. Los historiadores
clésicos, por ejemplo, aciertan al afirmar gue 2l primer pl--
blico se cansb pronto de las formas del primer cine. Por orra
parte, estas formas populares que sobredeterminan evidentemen-
te el modo de representacibn de estas primoras peliculas lo son
todo salvo "puras" : a menudo son formas totalmente creadas pa

ra las masas por la burguesia."8

El cine alejb a las clases acomodadas {empleados, pequehos
funcionarios y pequefios burgueses) y que atraen sobre tndo a
trabajadores manuales de las ciudades y a sus familias.

Esto se produce porque existen causas tecnolbgicas, la
cual se relaciona con la ideolSgica y despufs las econbmicas en
el desarrollo del cine,

Durante los primeros anos, avanzb la tecnologia en la fa-

8. IBIDEM. Pag. 149.



bricacién de celuloide, que hace imposible el rodaje de planes
gue superen algunos segundos. Ya que, en Francia y ¢n Estados
Unidos se habian creado peliculas largas uniendo distintog --

cuadros autbnomos.

El cine es un agente transportador de la pequefia burguesia
(pGblico) hacia lugares lejanecs, los cuales san la especiali--
dad de la casa productora cinematografica Lumifre, y es alimen
tada de relatos literarios, de temas de los nuevos medios de
transpcrte. Pero, no todos los integrantes del plblico disfru-
taban de los avances mec8nicos, tecnolbgicos y de las imidgenes
de lugares, paises lejanos y desconocidos para este tipo de pl
blico popular gue no tenfa posibilidades econfmicas para via--
jar. A este pfiblico le guslaba el circo, musie-hall, café con-
cierto, feria, en estos lugares se proyectaban las peliculas.
En cambio, la pequefia y media burguesia les gustaba ante todo
las"grandes formas" homogé€neas del vodevil, del teatro dec bule
var y del teatro naturalista, en las gque se presentaba la ilu-
5i6n cbmica, Asi, se comunica la causa tecnolfigica con la ins-

tancia ideolbgica.

La incomodidad de los locales de proyeccifn producida por
su mala ventilacibn y sus incOmodos asientos, se puede afadir
el malestar con el que llega al local la muchedumbre tritese
del plomero u obrero de f&brica con los ofdos lastimados por
un estruendo incesante, nariz y pulmbn corroidos por humos y
vapores nauseabundos; esta afinidad entre cine y capas popula-

res tenia origenes econdmicos.
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La formacién de muchedumbre participa de los mecanismos de
excitacién colectiva, primero el suceso, el film, reclama su
atencibn y su inter€s. Bajo el poder de la excitacibn colecti
va, los individuos pierden parte de su autocontrol y paulatina
mente son dominados por el objeto causa de excitacifbn. En és--
tas condiciones, la mayoria de los individuos son estimulados
por la misma excitacifn hasta comportarse como participantes
de una muchedumbre,

"Pero también puede afirmarse gue lo que siento la tenta-
cibn de denominar un "modo de representacidén primitive"
pertenece propiamente a las "gentes bajas“\(sic). Cierta
mente fue "inventado" por burgueses --MBlies, Lumiére,
Alice Guy --, pero &stos, por razones aparentemente di--
versas, recobran en su prlctica, al principio, formas po
pulareg (tarjeta postal ilustrada, tiras cbmicas, pres-
tidigitacifn, music-hall} gue vehiculan una tradicidn muy
lejana del teatro burgués que frecuentan como miembros
de su clase."9

Ademds, en Estados Unidos la diversibn en esta &poca, 1905,
por toda una nueva pequeha burguesia,recifn salida de los pue-
Llos y gue desconfia, por puritanisme, del teatro, es el vode-
vil, forma de espectfculo parecida al music-hall y el caf& con
cierto, A esta pequefia burguesia norteamericana le gustaba me-

nos las pelfculas de esta primera &pcca que al populacho inglés
o francés.

surgido del bajo music-hall (después de 1880 desembocaria
en el burlesque americano), el vodevil norteamericano es
un conjunto vivo de nlmeros de toda clase, hipnotismo, cantan-

te, acrbbatas, "sketch" cbmicos, prestidigitacidn, doma de ani

9. 1IBIDEY. pig. 148,
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males. Es un especticulo "familiar™ que re@ne a un plblico de
masas Como son los obreros y pequefios burqueses, hombres y mu

jeres,

Utilizamos el t&rmino masa para denotar a 1los miembros per
tenecientes a todos los estratos sociales: la masa incluye per-
sonas de distinta posicibn social, de distinta adscripcifn cul-
tural, entre otras cosas. La masa es un conglomerade de indivi-
duos anbnimos y su conducta afn considerada como convergencia
de actos individuales no concertados, es muy importante para
el desenvolvimiento de la sociedad y repercute en todos sus &m
bitos. Los efectos de su conducta pueden notarse en la salida

y lanzamiento de una pelicula.

En Estadog Unidos los clientes del vedevil se divertian a
expensas de guienes han sido antes, pero no quieren ser de los
primeros recifn salidos del campo. Riéndose de ellos, los nuevos
habitantes de la cjudad se sentian integrados en la vida urba-
na. Estos peguefios burgueses pueden tambifn enterarse por las
actividades profesionales de esos guardianes de la propiedad gue
son los bomberos y policias de una g9ran ciudad, Vida de un bom-

bero Americano y Vida de un policia americane del productor

Edwin S.Porter, en 1903 y 1805. Si el pGblico del vodevil es

socialmente homog€neo, serualmente es mixto.

El productor, estadounidense, Edwin S. Porter llevd al ci
ne los personajes estereotipados, la moraleja sencilla, la re-
solucibn de situaciones mediante aceibn por lo que nacia el me

lodrama y un pGblico que busca comedia, es decir, este pblico
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(burgués) se relaciona e identifica con los personajes y arqu
mentos de los films, los cuales representan algln aspecto de
la vida humana, y en que se satirizan los erxores y vicios so-
ciales, con &nimo de corregir las costumbres, los valores y
normas de la vida social americana, desde indumentaria hasta

posicibn social que tambifn se plasmaban en la pantalla.

Ciertamente, las peliculas norteamericanas de esta &poca,
1902-1903, se dirigen evidentemente y muy explfcitamente al pf
blico del vodevil y, por sus contenidos, se sitda indiscutible
mente en el espiritu vodevil. Ya que los films norteamericanos
respondian a las actitudes cambiantes del pfiblico, quien se in
teresaba por temas de inter&s popular como balnearios en la pla
ya, trenes, cascadas de agua, escenas invernales y de natacibn,
paseos en coches de caballos, cabalgatas, competiciones y luga

res de veraneo.

Las peliculas testimonian la limitada capacidad de discri
minacibn y la ingenuidad del p@iblico (no critics =8n) einema~-—
tografico de entonces. El personaje principal de las pelfculas
cbmicas y de aventura era el tipo medio: el agrigultor, el bom
bero, el policia, el ama de casa, la mecanbgrafa, el camarero,
el empleado, el cocinero, cl campesino o la vieja criada; la
eleccibn de estos personajes se debia a que los espectadores vy
realizadores de films pertenecian a la misma clase social (bur
guesa) y el inter&s por el hombre medio aumentada continuamen-

te.

Por el contrario, ya se habian importado peliculas fran--

cesas a Estados Unidos, por ejemplo, las pelfculas de Mélids



{peliculas en blanco y negro con estilo erbtico-infantil). Sin
embargo, las peliculas de Méliés, como las demds peliculas fran
cesas, estaban culturalmente muy lejos de este piiblico. Podemos
imaginar que el simbolismo cbmico y erbtico que es la base de
estas fantasias, de estas pelfculas infantiles, debfan turbar
muche mis al pequefic burgués norteamericano gque a su homblogo
francés, Por ejemplo, la cinta"Un viaje a la luna", representa-
cibn pictérica del espacio en Occidente mediante el cine. Y tam
bign la pelicula, El negociante Dreyfus (L'Affaire Dreyfus)i0
evoca la lucha entre fuerzas republicanas y catblicas que en
1905 desembocari en la separacibn definitva de Iglesia y Estado.
Estas cintas tenian un pGblico popular. Ademis, este pblico po
pular francés(cocinero, obrero) acistia a las ferias y o las sa
las "de barrio" que se abrieron a partir de 1908, esto sucedib
cuando las series de arte estaban en apogeo, por ejemplo, "El
asesinato del Duguc de Cuisa®™ (1! hsassinat du Duc de Guige)ld
primera pelicula de la sociedad de Filmes de arte (Les Films
d'Art), cuyo objetivo es atracr a un pGiblice burgués.

£1 cine aparece en la Epoca en gue la descristianizacidn
de las masas populares francesas estaban més adelantadas. 5i
bien encontramos el melodrama como tema principal de algunos te
mas de peliculas francesas, las cuales reflejaban contradicto--

. . . . . . . c Adg)
riamente las vivencias ¢ incluso las aspiraciones profundac del

18, -IBIDEM. pdg. 85.
1. IBIDEM, pdg. 74.
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pueblo trabajador, pGiblico m8s inmediato; ademis buscaban iden
tificar al pfiblico de provincias y al extranjero. Es una acti-
tud demagSgica que, cdificante ante un plblico burqués descon--
tento, diferencia del melodrama tradicional en la que una for-
ma popular estf superpuesta a un esquema ideol&gico portador

de la mitologia politica de la bhurguesfa liberal.

Por otra parte, al plblico de vodevil en Estados Unidos se
habrfa apasionado masivamente por el cine. Por tanto, sentimos
el rechazo del cine, desde su nacimiento, por parte de la bur-
guesfa americana. La pelicula servia para vaciar la sala de vo
devil entre dos sesiones, que agquella se mantenfa en cartel
hasta cinco semanas consecutivas , mientras que el cambio de

programa de variedades era semanal, y el pfiblico muy fiel.

vodevil, espectdculo popular durante los veinte primeros
2fios de su reinado (1880-1905) se componia del pGblico inmigra
do recién desembarcado, Pero, el precio de la entrada y el es-
tado de espiritu requerido no estaban al alcance del recién
llegado, ignorante. Para &1, los teatros en lengqua extranjera
y los espectdculos de variedades de baja estofa le ofrecian
més gue los locales elegantes y los artistas bien pagados de

los circuitos de vodevil.

pPero, pese al mayor o menor grado de sus afinidades sustan
tivas con las peliculas que veian en el vodevil, no es &ste el
plblice que afluird a los Nickelodeones cuando, a partir de
1906, estos toman el relevo de los especializados, Hale's Tours.

Durante cuatro o c¢inco anos, el p@iblico del Nickelodeon estard
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compuesto por inmigrados.

Tal vez sea la razbn por la que el pfiblico del vodevil no
ird al cine durante varios aflos y serin necesarios esfuerzos
concertados para darles el gusto por el cine, etapa esencial en

la constitucién del pGblico de masas.

En ceptres urbancs, donde la concentracibn de inmigrantes
era importante, algunas compafilas teatrales en idioma extranje

jo conocen una actividad floreciente hasta finales del siglo.

"Generalmente se admite que "el cine seré para el inmigra
do una fuerte experiencia de la cultura americana, que
por otra parte le era rehusada a menudo, y que le rodea-
ba de imfgenes_de fantasias y de revelaciones acerca del
Nueve Mundo.”

El cine ha supuesto una traslacidn del individuo desde el
&mbito reducido de sus costumbres hacia una visibn mis amplia
y total del mundo y al mismo tiempo un debilitamiento del tra-
to directo con los acontecimientos y con los individuos. En tal
situacibn, el individuo se ve obligado a encarar los problemas
suscitados por el mundo de forma aislada e individual mediante
la seleccibn. Lz convergencia de las selecciones dota de gran
poder a 1la masa.

Cuando el Nickelodeon estaba bien implantado y su pfiblico
muy tipificado, 1908, mil cincuenta y seis (1056) peliculas
norteamericanas estrenadas durante un pericde de veinte meses,
solamente ocho tratan de los inmigrantes o de los pobres, mien
tras que otras siete peliculas realizadas en francia por Pathé

y Gaumont tratan temas parecidos.

12. I8ID. Pag. 132.
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Para el inmigrado era un lugar, el NicKelodeon, de encuen
tro con sus semejantes, un aspacio reservadoc para su conviven-

cia.

"Hacia 1906, cuando el p@iblico proletario esti a punto de
convertirse, con la multiplicacibn de los Nickelodeones,
en mucho m&s importante para el cine que su pfiblico pe--
quefio burgués, la Biograph produciri una serie de pelicu
jas sobre el "mundo del trabajo”, a las que suele pres--
tirseles atencibn por su "realismo social"”

Mientras que el teatro de cincoe centavos, era el pasatiem
po del obrero, sucle decirse menos que el cine se dirigfa a és
te por necesidad y no por eleccién. El obrero industrial y su
familia alimentaron el Nickelodeon, también el pliblico inmigran
te. Pero a este pliblico le faltaba clase (educacién y actitu~

des peculiares por la transmisifn de valores desde nifios }.

En el afic de 1907, con la desaparicién de la férmula Hale's
Tours, el pblico inmigrante habitual estaba saturado de escenas
de persecuciones. Y en 1908 mujeres que hacfan sus ccmpraﬁ, [
nifios que volvian de la egouelz, propor¢icnaban una admirable
red dirigida hacia los medios acomodades. En un comercio que te
nia sed de respetabilidad, la mujer burguesa la encarnaba de ma

ravilla.

La mujer se manifestd pronto en &l contenido de las propias
peliculas: las protagonistas femeninas eran mucho mis numerosas
que los hombres; eran indomables en su lucha contra 105 gangsters
necyorkinos, los indios salvajes, los grandes bandidos o bien

contra "la rival".
Para atraer al pGblics respetable, se crea la institueién,

13181D.vp5q. 133
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todavia en vigor en las salas de estreno americanas de hoy, de
los acomodadores de uniforme {ushars), cuya misifn era trangui

lizar a los burgueses.

Hacia 1909, varlas salas rompen con el nickelodeon, para
hacer del cine una industria mayor, proporcionindole un plibli-
co de masas. Y para masificar a up pfiblico que abarca gran par
te de la gociedad,

En 191}, desaparecerf para siempre el esgpectSculo Hale's
Tours su Exito consistil en la presibn sceio-psicolfigica que
se ejercia sobre el pfiblice, es la insercifn del espectador-
sujeto en un espacio-tiempo imaginaric del especticulo gue se
ejercfa en favor de un modo de representacibn muy distinto al
Yaire libre* dé Lumibre. Tanbi&n se trataba de masificar al pg

blico.

La coaducta de la masa se parece a la de lz gente popular,
enpecialmente en condiciones de excitacibn, casos en los que

ge observa la influencia del medio de comunicacifn cine,

Bn el periodo de 1908-1914, nos encontrames cop las peli-
culas mis noralizantes, m&s edificantes que haya realizado el
cine primitivo, peliculas, al menos én su principio, totalmen-

te en el espiritu del vodevil que ya habfa terminado.

Este moralismo va mucho mis alld de los temas cldsicos cg
mo el anti-alcoholisme, universalmente respetade en las pelicy
lag norteamericanas de esta &poca, de que el crimen siempre pa

ga {critican la inmoralidad de c¢iertas pelfeulas francesas).



82

Produce auténtico asombro el nfimero de peliculas que pretenden
intervenir de modo "educativo™ en todos los aspectos de la vi-
da cotidiana, con el manifiesto fin de facilitar la adaptacibn
a la tecnologia urbana de los pueblerinos de toda clase, re--

cientemente llegados del campo.

£1 director norteamericano David wark L, Griffith repro-

duce en el cine el poema de Browning Pippa Passes (1909); Ho-

gar dulce hogar (Home Sweet Home), en 1314, De la migma manera
FARA U b oiatAch Ak el

se dirige de forma "educativa” a un pliblico desarraigadc y tra
ta de ayudarlo a superar sus prejuicios contra el teatro de re

presentacibn.

"La mayoria de peliculas Biograph de Griffith se dirigen
explicitamente a dos piblicos: a los habitantes de la ciudad
que, aungue hayan llegado hace tiempo, todavia sienten la nos
talgia del "paraiso perdido" rural, y al plblico rural mismo
que comienza a desarrollarse con mayor rapidez que en Prancia,

por ejemplo. 'Fﬂ

En 1918, las salas dotaron al cine de una dignidad hasta
entonces desconocida y atrajeron a un nuevo tipo de espectador.
El pliblico se habia dotado de temas bisicamente de la clase obre
ra, pero la aproximacibn gradual de los cines a nivel de los tea
tros determind la afluencia de las clases medias, que estaba de
acuerdo con la atmbsfera casi sacral de la temdtica del cine mu

do.
El pliblico, desde 1918 en adelante, sc¢ ha caracterizado por
ser un grupo de personas cor.frontadas ante una pelicula, de di-

4 1prpEM. pag. 141
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versa temftica, divididos tanto en lo que concierne a sus ideas,
cuanto a la manera de afrontar el estimulo que le produce la vi

si6n del film,

El pGiblico, al ver las peliculas del realizador David W,L.
Griffith, toma conciencia y su capacidad de critica se desarro=-
lla, ya que las obras de Griffith eran sentimentales y trata--
ban problemas reales, lo cual le daba un carficter s8lido a sus

pelfculas dentro del ambiente cinematogrifico.

El pGblico se da cuenta que su tiempo libre lo podia ocupar
en asistir al cine, donde el p(Gblico no es como una sociedad
porque no atiende roles prescritos o consensos que tenga que
aceptar. El espectador selecciona el tipo de pelicula que va a
ver y le puede.ser agradable o desagradable, en cuanto a la te
mitica.

En 1914 la industria cinematogrifica norteamericana era el
medio de informacibn bE&lica para la nacibn. Se proyectaron vie-
jos documentales de manijobras y revictas militaras; vislas de
Berlfin, Paris y San.Petesburgo; fotografias del Kaiser, de Theo
doro Roosevelt, de Woedrow Wilson, qulen era el actual presi--
dente de los Estados Unidos, de Nicol&s de Rusia, Estados Unidos
import6 peliculas alemanas de guerra como "Detris de las lineas

alemanas™ (Behind the German Lines)

Los documéntales se inclinaban por Inglaterra y los aliados:

YEL inglés combatiente" (The Battling British),

La opinién pfiblica tenfa una actitud militarista y tomar
partido por los Aliados se puso de moda. El pueblo desef§ la par

ticipaciSn norteamericana en la guerra, por lo cual el gobierno
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retird de la circulacibn todos los films pacifistas.

El progreso del cine fue a partir de 1915, con la aparicifn
de los largometrajes; en tanto que la produccibn se hizo mis
compleja; la direccién, la fotograffa, argumento, interpretacién

y escensgrafia mejoraron notablemente.

En Nueva York un grupoe cinematogrdfico organizado por el
Estado produjo dos largometrajes de propaganda de aislamiento,
que retrataba la vida y problemas de la Marina y el ejército.
Los establecimientos de los cines se conviertieron en asambleas

patrifticas.

"El cine, instrumento validfsimo de comunicacibn entre el
gobierno y los ciudadanos, se convirtid en el "Viajante”
de la guerra vy la disciplina bBlica. Realizb las mis di-
versas tareas: facilitar las Gltimas noticiag, procurar
la cooperacién de los espectadores, escamotear los desas-
tres, exhortar al aislamiento, exaltar la defensa de la
patria, la fidelidad a un ideal, el hercismo y €l espiri-
tu de sacrificio." 15

El cine se convirti® en un libro de texto militar, en el

que los ciudadanos permanecian en el pals podian seguir las ex

periencias de sus hijos o hermanos.

A pesar de su juventud, el cine demostrd su eficacia vy se
cont'6 entre los instrumentos b&licos a dispocicitn del gobier-
no de los Estados Unidos. Cambib de objetivos y promovi6 idea--
les de comprensifn y voluntad internacioral. Las peliculag nor-
teamericanas llevaron a cada rincén de los paises aliados el t2

ma de "democracia”.

El cine estaba influide por la guerrs en lo industrial, so

cial y artistico. Mientras que el continente Europeo cstaba en-

15 Jacobs,Lewis. La azarosa historia del cine americano. pig.325.
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vuelto en un conflicto, el cine norteamericane era el primero
artisticamente en el mundo y Hollywood el centro internacional
de producciSn. La funciSn propagandistica y terapfutica del ci

ne durante la guerra consiguif que lo miraran con respeto,

Y hacia 1918, la industria cinematogréifica norteamericana
se reafirmaba sflidamente y cstaba dispuesta a la expansidn. Al
acabar la guerra comenzaba la &poca dorada del cine, aunque al-

gunos productores no lo hubieran crefdo,

La industria cinematogrifica ofrecif una muegtra de la s0-
fisticacibn en el contenido de los films (social, de propaganda

y de diversidén), asf como de la presancia de un nuevo pliblico.

A fines de 1918, los films como los del director norteame
ricano David Griffith dejaron de ser mezquinos para conseguir
un nuevo aire de "dignidad" e "ideales pacifistas", cuando no
de verdadera ostentacidn, es decir, el cine se alejaba del tea
tro, expresindose en un lenguaje propio. El relato se desarro-

llaba con mis 16gica y dramatismo, con mayor unidagd.

Ypor otra parte, en los cortes de una escena a okra y de
un episodio a otro, Griffith demuestra una audacia ex--
traordinaria, al pasar de una escena a otra antes de
que concluya la accibn del episodio mostrado. La tensibn
piblica s8lo se mitiga en la resolucifn final de los dos
episodios. Bste continuo "cambioc de escenario® constitu-~
ye la esencia misma de la técnica cinematogrifica." 17

El pGblico, con los films de Griffith,aézendié acontecimien
tog importantes de diversa Indole, porque informaban de la actua
iidad o del pasado. El pfiblico cred del cine un "mass media",
cuando las salas de proyeccibn acogieron a un espectador-recep-~
tor del arte popular, eatendido el cine como transmisor de noti

cias y de sucesas de distinta temtica.

17, iIBIDEM. PSg. 248.
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Las peliculas de agquellos afios reflejan el cambio gradual
en los siguientes afos de la opini6n plGblica norteamericana,
que pas8 del progresismo a la reaccibn, del pacifismo al mili-

tarismo durante el perfiodo bélico, 1914-1918.

Asi, el cine pudo demostrar sus aspecto social en la pan-
talla, cuando recogif el naciente espiritu guerrero de la na--
cibn, lo intensifict y animé al pfiblico a participar en la con

tienda mundial.

El pueblo norteamericano vefa en el presidente Woodrow
Wilson el paladin de la paz y permanecif unido bajo su polfiti-

ca de neutralidad. El cine reflejaba esta etapa.

El pGblico estaba formado por grupog de interég y por una
gerie de individuos separados gue constituyen un conjunto de
espectadores interegados en asuntog b8licos y tienen su propia
g0lucibn o manera de encarar el problema de la guerra, la cual
era presentada por los filmg de ese periodo, Cada productor y
director los realizaban con la finalidad de conseguir gue su
posicibn, tanto bflica como pacifista, gane el apoyo del plbli
co desinteresado, Esto hace de egte plblico una especie de ar=-
bitrio y juez de las posiciones del grupo de interfs., {(produc-

tor y director).

Los grupos de interfs, productor y director, cuyos esfuer-
zos ge& encaminan a manipular la opinifn pGblica, interfieren en
el libre desarrollo de la discusibn del problema mediante la cre

ciente utilizacidn de la propaganda en el cine. Pero, los pro--
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blemas pGblicos eran tan numerosos que las posibilidades de dis

cusifn de todos ellos no se llevaban a cabo.

La propaganda puede definirse como una campafia deliberada
para sugestionar e inducir al pfiblico a aceptar un punto de vig
ta, un sentimiento o unos valores determinados. Una de sus ca--
racterfsticas es que no tiene en cuenta al exponer una opcién
los puntos de vista opuestos a la campafia. De esta manera, otra
de sus caracter{sticas es que la propaganda se esfuerza en con-
seguir que su propuesta sea aceptada no por sus virtudes, sino
por otros motivos, mediante estimulos a los sentimientos y emo-

ciones que parten de los individuos.

En Gltima instancia, el pfiblico, desde 1913 -auge del cine
del realizador Griffith- hasta los afios treinta, cree firmemen-
te que los contenidos actuaron sobre €l, sin darse cuenta de que
s8lo con ayuda de la forma estuvo en condiciones de constatar
aquello que 8l consldera como contenido: el movimiento, el rit-
mo, los realeeg y las supresiones, las dosificaciones de luz y
gombra, los cuales representan la forma, una parte de la forma,
que todes son caminos que conducen a la forma como centro invi-
sible. s6lo la forma consigue que la vivencia del artista y con
los otros, con el pliblico, se convierta en comunicacién y gra--
cias a esta comunicaci®n establecida, gracias a la posibilidad
del efecto y la aparicifn verdadera del efecto al arte llega a
ser (en primer lugar) social, Resulta indudakle que en la apli-
cacibn aparezcan muchas dificultades, porque la forma no se con
vierte nunca en una vivencia conscienta en el sujeto receptor y

ni siquiera en sy creador. El sujeto receptor se da cuenta de
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que el més fuerte efecto de contenido s6lo es tan fuerte porque
‘con ayuda de la forma toda posibilidad de efecto de la imagen

ge convierte en efecto real,

La vigibn de la imagen por el p@iblico, considerada en s{
misma, no es ninguna apariencia animica aislada gque sblo comien
za a actuar como formulacibn, sino que el p@Gblico la asimila
como un factor de su vida animica gue actfia eternamente con ma-
yor o menor fuerza (depende del estado de fnimo de la persona),
influyendo constantemente en la perspectiva frente a las cosas

y a la vida.

Hasta cierto punto, toda “"vivencia" ya est& vivida y la
imagen del recuerdo, la observacidn y la psicologfa construfda
que seré la imagen inmediata de la creacibn, aln estd referida
con mayor fuerza a las posibilidades formales de la configura-

cibn.

A partir de este punto de vista nos hallamos ante otra re-
lacibn social de la imagen. Esta es, en resumen, la relacibn

entre argumento e imagen.

De esta forma las condi¢iones econfmicas propiamente dichas
sblo desempefian un papel subordinado, en calidad de hecho b&si-
co; las causas de accibn directa tienen una naturaleza completa-
mente diferente. Se reducen las relaciones aqui relatadas a un
esquema muy rudimentario: causa: condiciones culturales (concep-
eibn de la imagen para el creador de esta) efecto: reaccisn del

pGblico a los distintos efectos de la imagen de una pelfcula.
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Ahora bien, para explicar lo dicho anteriormente,
menciono al director norteamericano David Wark Griffith
para poder exponer en otro contexto, como estd relacionado
el piblico con el cine y en qué medida lo hist6rico-socio

l6gico tiene importancia para la estructura de un film.
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III. NACIMIENTO DE UN CINE.

3.1. Trayectoria hist6rica-cinematogréfica del director norteameri-
cano David Wark Griffith.

David Lewelyn Wark Criffith director cinematogrdfico norteameri-
cano, nacid en 1875 en una casa junto a la mansifn de "La Grange",
Crestwood, Oldham County pueblo situado a unos 100 kilGmetros de
Louisville, Kentucky y murib en 1948.

Griffith, crecid rodeado por imdgenes de campo y en un ambiente
en que las tradiciones surefias y los raecuerdos del pasado se mezecla-
ron con la miseria, En el periodo 1853-1854, su padre, Jacob W. Grif-
{ith (nacido el 13 de octubre de 1819), fue miembro de la Legislatura
de Kentucky; en el aho de 1861 fue a la Guerra de Secesibn, al mando

de la compahfa "E", primer regimiento de Caballerfa de Kentucky.

Pronto fue ascendido a teniente =oronel y herido en las bata-
llas de Henry's Bridge, en Alabama, el 8 de mayo de 1862. De regresc
a casa derrotado, despufs do ciico ahos de guerra civil, participd
en la polftica local y en 1878 fue electo representante de su dis-
trito en La Lover House. En los Gltimos anos de su vida, casi inva-
lido, organizd ciclos de lectura de Shakespeare y la Biblia en loca-
les llamados Social Churchs. Pero David, con sus dos hermanas y su
madre Mary Perkins Oglesby a la muerte de su padre y con deudas, sc
mudaron de Crestwood y se instalaron en Lousville, donde la hermana
mayor del padre, la tia Mattie, le ensefid a leer y escribir, propor
ciondndole toda su educacidn académica.

David, adolescente, es elevadorista en L.C.Lewis Dry Gcods
Store; empleado en la Flexner Bookstore y en el peribddico Louisville
Courier Journal, Al mismo tiempo inici® su gusto por la lectura y
escribid pocmas y obras de teatro influido por las lecturas de Robert
Browning y Walth Whitman. Vendid suscripciones de la Western Recorder

y la Encyclopedia Britznrica, y en el Lousville Courier Journal.
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coloca pequefios articulos y entrevistas con actores de paso.

“Louisville es por ese tiempo una gran ciudad, y sus seis tea
trog presentan regularmente conclertos, vodeviles y piezas
teatrales. Sarah Bernhardt y la gran polaca Helena Modjeska
habia actuado allf.”

Log primeros pasos de Griffith en el cine fueron como actor (ba
jo el seudbnimo de Pravid Pravinton). Representd piezas escritas por
€l mismo para un grupo teatral bajo la organizaci®n de su amigo Ed--
mund Rucker. En esa misma 8poca, con una compainia de paso, la "Meffert
Stock Co.", consigue un papel en la obra "The Light O*London”, con el
seudbnimo de Lawrence Griffith; se presentaba dos veces al dia en el
Temple Theatre de Louisville con un contrato de dos afios de 1897- 1899,
Al afio siguiente, Griffith se une en Chicago al grupo de Ada Gray's
Company e interpreta a Abraham Lincoln en "The Ensign®™. Con la compa
fila Neil Alhambra Stock; obtiene papeles en piezas de Dumas (h),
Victorien Sardou, Paul Armstrong.

En el afio de 1905, con la Melbourne Macdowell Co., actlia en los
Angeles y San Francisco, en Fedora, The Financier, Ramona y otra mis.
Pero llega su primer papel importante en su corta carrera de actor:
el de Sir Frances Drake en Eiizabeth, Queen of England, gue es estre

nada en enero de 1906 en la Mason Opera House de los Angeles. Atra--
vés de la compafifa Melbourne NacDowell, conocif a una actriz que ac
tuaba en el Burbank Tehatre, Linda Arvidson Johnson, y despufs de ac
tuar con ella se casaron en la Old NOrth Church de Boston el 14 de
mayo de 1906. En junio de ese aifio le dieron trabajo en Nueva York en
la construccifn del nuevo tren subterrinec con un sucldo de 2.15 345
lares diarios. Vivia en un departamento de la West S56th Streeet,
mientras terminaba su primera pieza de tres actos basada en sus pro-
pias experiencias en California: "Un tonto y una chica® (A Fool and
a Girl). Sin embargo, ningfin productor se interesd por otra obra

y tuvieron que mudarse a Norfolk, Virginia; en donde los dos actua--

ron en la pieza The One Woman, del reverendo Thomas Dixon.

i, Gabriel Ramirez, El cine de Griffith. Ed. ERA Ed . 1972, P&g. 13.



Despufs de dos meses regresaron a Nueva York y James K. Hackett,
gloria del teatro neoyorquino, le comprs la pieza a Fool and Girl
(un tonto y una chica) por 700 dblares. El 30 de septiembre de 1907,
fué estrenada en Washington con Fannie Ward, en su retorno al tea--
tro, Alison Skipworth y Frank Wandele en los papeles principales, La
obra fue un fracaso y a las dos semanas en Baltimore fue retlrada de
la cartelera. En un restaurante barato, Griffith, desconsolado, se
encontrd con su amigo casual, un actor viejo Gloomy Gus Salter, quien
le sugiere ir a ver a Edwin S. Porter a la Edison Company, porgue &g~
te busca historias para sus pelfculas y necesita un escritor.

"En su libro David W. Griffith: The Years at Biograph, Robert M.

Henderson comenta que fue Max Davidson, un viejo conocido de

los aflos en Louisville, quien le sugirid a Griffith ir a ver a
Porter, primero, y posteriormente probar suerte en la Biograph.”2

En 1807, el cine norteamericano no posefa mis que una celebridad:
Edwin Stratton POrter (1869-194l1), antiguo camardgrafo de documentales
de la Edison Company, que cuatro afios antes con The Life of an_Ameri-
can_Fireman {(la vida de un bomberc americano), por primera vez se
narraba una historia oen el cine, adaptando los principiors elementa-~
les del montaje gue los ingleges G.A. Smith y James Williamson utili
zaron en sus peliculas Fire! (Fuego) de 1901. Griffith se enterc
de su fama y adaptb una obra, La Tasca, de Sardou, para llevarsela a
Porter,

Griffith ignoraba gue Porter odiaba las adaptaciones y preferia
filmar historias hechas para el cine, por lo que la Tosca es rechaza
da. Porter le ofrece un papel en el film. Griffith acept8 y se ini--
cio en el cine bajo el nombre de Lawrence Griffith, En otza pelicula
interpretf a Rescued From a Eagle's Nest (Rescatado de un nido de

8guila, de J. Searle Dawlev), interpret6 a un lefiador que rescataba
a un nifio de las garras de un 3guila, el pequefio film, de 9 minutos,
actud con mayor conviceifn que los escenarios pintados sobre tela y
el aquila de utilertia.

A principios de 1908 llegd a los estudios de la Biograph Company
en II East 14th Street, de Nueva York. Sus historias fueron lefdas y
aceptadas por el director, George Old Man McCutcheon, quien le pagdh
16 dB8lares por cada una y tanto Griffith como st esposa actuaron en
alguna de ellas,

2. IBIDEM. PAy.16.
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La Biograph Mutoscope Company, con el apoyc financiero del
New York Security and Trust Co. y de Abner Mckinley, hermano del
futureo Presidente de los Estados Unidos, William Mckinley, habfa
sido fundada a mediados de 1895 por Jeremiah J. Kennedy, wWilliam
Laurie Dickson (antiguo socio de Edison en los primeros experimen
tos de &ste en 1887), E.B. Koopman, Henry Norton Marvin y Herman
Casgler.

El 12 de octubre de 1896 realizaron la primera exhibicién pG
blica del Mutoscope en el Hammerstein's Olympiz Music Hall, con
dos pequefas curivsidades: The Empire State Express y un corto do
cumental sobre el candidato presidencial Mckinley., El mutoscape
era el proyector que iba a rivalizar con el Edison Vitascope (Prg
yecter inventado por Thomas Armat y C. Francis Jenkis, en 1896,
egtrenado en el Koster and Bial's Music Hall),

La Biograph afrontd el problema de que las compafifas seguian
robandose unas a otras {(desde 1897) las copias de las peliculas,
que exhibfan como propias, cambiindole algunas escenas. La Biograph
se vio forzada a incluir su marca registrada (las iniciales 'AB"}
"TRADE AB MARK®, en ventanas y puertas de la productora., Otro pro-
blema gque afrontd, la Biograph, era la necesidad que tenfa de un
buen director, ya gue sus hombres mis capaces, los camarbgrafos,
Arthur Marvin y Guttlieb Wilhelm 2illy Bitzer, no querfan dirigir.
Tue Arthur Marvin quien le sugirid a su hermano Henry Marvin que
Griffith podria ser un buen director.

De 1208 a 1914 la labor primordial del cine fue predicar, es
declir, diferenciar entre el bilen y el mal. Las realizaciones nor-
teamericanas deberfan empezar, cada escena, con una entrada y ter
minar con upa salida. El cine habla demostrado su cardcter de po~
deroso instrumento social, capaz de Influir extraordinariamente en
la mentalidad de los espectadores. Antes de 1908, la interpretacidn
cinematografica era exagerada con gestos convulsos y actuaban mecd
nicamente. La influencia de Griffith consiguit la naturalidad en
los movimientos: la mimica sustituyd a las convulsiones.
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Los actores deberlan presentar el rostro a la cémara y moverse
horizontalmente, salvo cuando el movimiento era r3pido, como en una
persecucidn o pelea; en estos casos la accifn tenfa que ser diagonal
mente respecto a la cdmara, para conceder a los actores mayor es--
pacio. Los argumentos deberfan mostrar los caminos de la justicia,
subrayando el triunfo de la bondad sobre la maldad. Para Griffith
sus logros hasta antes de 1913 fueron escasos y aislados con un
mismo false resultado que anticipaban sus titulos.

"Gracias a films posteriores como The Birth of a Nation e
Intolerance, Griffith fue durante mucho tiempo considera
do como la principal figura del cine norteamericano en su
primera d8cada, y s5i bien es cierto gue 8@ amplid consi--
derablemente el lenguaje del cine y su tem8tica, no hay
que olvidar que por esa misma €poca, compafifas rivales de
la Biograph como la pederosa Vitagraph y la Seliqg produ~-
cfan pelfculas con realizadores tan importantes e injusta
mente ignorados como J. Stuart Blackton, Van Dyle Brooke,
George D, Baker, Frank Boggs, Larry Trimble, Colim Campbell,
cuyos films hechos paralelamente a la primera etapa de 3
Griffith, no han sido jamfis objeto de un mInimo estudio.”

A consecuencia del pleito de la Biggraph con la Motion Picture
Patents Company, por defender la patente de sus obras, se integraron
al Trust (que el 18 de diciembre de 1908, habia formado la Motion
Picture Patents). Ya que, come compaifa independiente,la Biograph
no vendfa diez o doce copias de cada pelicula.

GRIFFXTH DIRECTOR:; NACE LA GRAMATICA VISUAL,

El 19 de junio de ese mismo afio, Griffith dirigif su primera
pelicula: "Las aventuras de Dolly" (The adventures of Dolly). La his

toria estaba influida por un Film inglés de 1905, "Rescatada por un

vagabundo® (Rescued by Rover) de Cecil M. Hepworth y Lewin Fitzhamon.
Es conveniente resaltar que las primeras instrucciones recibidas por
Griffith de cBmo hacer una pelicula le fueron dadas por Arthur Marvin
{ocasicnalmente asistido por Bitzer), quien fotografib totalmente los
veinte primeros films de Griffith, Marvin murid en 1912 en el hundi--

miento del Titdnic.

3. IBIDEM. Pag. 34.



En esta pelicula, las aventuras de Dolly, hizo un corte en un
momento dado y £ilmd otra secuencia sobre una escena que ya habla
usado, Griffith.

La naturaleza colectiva del cine hizo que Griffith, con ayuda
de Bitzer y Marvin en jornadas de catorce horas, se convirtiera an-
tes de 1918, en la fuerza inicial mis importante del cine.

Griffith, debido a su antecesor Edwin S. Porter, dio 2l cine
una nueva técnica a la narracifn: la utilizacidn del cloge-up {lex,
plano), el corte, &ngulos, movilidad de la cémara, es decir, los re
formb y domind a su antojo experimentando en ellos.

"Convirtid en expresifn propia el primitivismo de los sim-
ples trucos fotograficos, aportando al cine, por vez pri-
mera, un idioma especffico. Esa fue la verdadera labor de
Griffith durante sus primeros siete afios como realizador:
transformar la cdmara en un ojo capaz de explorar mis ante
riormente, pexfeccionar un pasatiempe infantil y banal, co

mo lo era el cine antes de 1908, con una nueva forma: el
arte del cine.”

Es con el film, "Por amor al oro" (For Love of Gold, 1908) don
de Griffith mueve la cimaxa y la sitla en la accibn desarrollada
por los actores, a los cuales se les acercl para representar una mo
lesta situacibn de dos ladrones que desconfian uno de otro. Hace
un plano americano e innova el espacio narrativo, Demostraba la lu=e
cha por la existencia y los males de la pobreza.

Con "Despu&s de muchos afios” (After Many years, 1908) utilizd
el primer plano, el close-up. En la seqgunda versidn de After Many
Years: "Enoch Arden" en 1911, poema de Lord Alfred Tennyson, esta--—
blecif una técnica de adicibn que es usada hoy en dfa. Para enfati-
zar la tristeza de la herofna, usd una toma a media distancia y edi
t8 otra toma mostrando su rostro. De alli hizo un corte para mostrar
la causa de la nostalgia de la protagonista: el marido ausente en

una isla lejana.

Durante 1912 existieron productoras independientes como la Fox,

la (I.M,P.) Independient Motion Picture Alliance, La Rex, La Nestor,

4. IBIDEM Phg. 24.



96

la Bison, Thanhouser, Keystone, la Mutual, Powers, la Lux, Mew York
Motion Picture Coempany y otras diez, que se eacontraban en competen
cia, la cual influyS positivamente en la calidad de la produccidn,

y mejord su nivel est8tico, ya gque los films independientes presen~
taban ambientes nuevos e interesantes y argumentog mis vivos., Ade~~
mis, en este periode se produjo el descubrimiente de Hellywood y
en su afirmacibn como centro de la produccibn cinematogrifica amevi-
c¢ana con efectos econbmicos y sociales de primera magnitud; al mismo
tiempo, nacia el fendmeno del star~gystem factor para la produccifn,
beneficios, publicidad y atwaccidén del pGblico. Estos elementos con
tribuyeron a que la industria tomara conciencia de su importancia
artistica, econBmica y social,

Hollywood nacif y se desarrolld como nlicleo cinematogréfica por
la necesidad de los productores independientes de alejar sus estudios
de los ataques del trust, al que se le dio, el lo. de enero de 1309,
el nompre de Motion Picture Patent Company. Lo integraban siete ca-
sas norteamericanas: Edison, Biograph, Vitagraph, Essanay, Seliq,
Lubier, Kalem y dos francesas: MElifs y Pathé y por filtimo el distrji
buidor George Klaine. La Motion puso ep prictica un sistema de tran-
gacecidn;: los exhibidores debian depositar dos dBlares a la semana por
utilizar los proyectores proporcionados por el trust.

Varias compafilas independientes y alqunac del irust (La Biograph)
se trasladaren s los Angeles California por las ventajas del clima.

En 1913 la Biovgraph innova la aparicifn de nombres y fotografias
de sus actores, directores y operadores. Aparecia David W, Griffith
como modelo de todos los diractores y encabezaba la lista con el nom
bre modificado de David Belasco Griffith, Despuds seguia Billy pitzer
como EFotogrifo y los actores al final de la lista.

En este mismo afo produce, "Judith de Betulia" (Judith of Betuiial,
que serfa la primera produccibn norteamericana de largometraje. Este
£ilm, con sus decorados espectaculares, su llamativo vestuario y la
participacifn de cientos de extras, estaba influido por el film italia
no, Quo Vadis? dirigido por Enrico Guazzoni y contra el cual se orien
taba. La idea era competir con los italianos haciendo un cine semejan
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te visualmente pero mis profundo y responsable moralmente.

En este mismo afio, 1913, el mercado norteamericang se incrementd
con largometrajes importades de Europa. El largometraje representaba
el cine del futuro, por ejemplo la obra gue disipd las dudas y marcd
una nueva fase en el desarrollo del cine fue el film italiano, ya ~-
mencionado anteriormente, "Quo Vadis? de nueve rollos de duracidn y
primeras pelfcula de gran especticulo, en comparacidn con *Judith de
Betulia”, que no tenia sentido del espectdculo.

Griffith tenfa plena conciencia de lo que gquerfa, de oBmo debia
expresarle v de lag reacciones que suscitarfa en los espectadores su
interpretacifn moral o sentimcontal de su material £flmico. Tras este
tipe de films mis "modernos’, latfa el convencimiento de Griffith de
que el cine, a parte de divertir, debia llevar a cabo uma labor didSc
tica. Por todo ello, continuaba en su actitud moralizante, condend la
corrupcifn de costumbres, rompid lanzas en defensa de los "ideales",
elabord sermones sociolfigico~religios. Incluso cuando se acercaba al
ambiente proletario, Griffith trataba de resaltar los aspectos espi-
rituales. La lucha por la cxistencia y los males de la pobreza, temas
fundamentales en sus primeras peliculas, pasaban ahora & un segundo
plano frente a la esaltacibn de virtudes morales. Seqgfin estos crite-
rios, las pelfculas recordaban que la unibn familiar era indispensa-
ble, "La batalla de los sexos" (The Battle of the sexes) lo demostra
ba, Y que la riqueza no basta para hacer feliz al hombre, "bDos hom--
bres del Desierto™ (Two Man of the Desert).

Griffith termina sy contrate con la Blograph y iz zbandona, el
primero de octubre de 1913, despusds de cinco afios en la evolucida
del cine. Tambif&n se van las hermanas Lillian y Dorothy Gish, Mae
Marsh, Blanche Sweet, Tobert Harron, Henry B, Walthall y Bitzer,
quien firma un contrato por tres afios con Griffith el 9 de octubre.

El 29 de octubre de 1913, la Mutval Film Corporation (Compaiia
Reliance-Majestic) formada en marze de 1912 por John R, Freuler vy
Harry E. Aitken, anuncia que Griffith ha firmede, ¢on su verdadera
nombre D.W. Griffith, un coatrato de 300 ddlares semanales para di~
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rigir y supervisar la produccién general de la compafifa. Se hicie-=-
ron cuatro peliculas, de Griffith, como "La Batalla de los sexos",
1913,y la "Conciencia VengadoralThe Avenging Conscience) gque es una
adaptacifn basada en los cuentos de The Tell-Tale Heart y del poema
Annabel Lee de Edgar Allan Poe, en 1914,
"Griffith poseia una verdad frecuentemente ignorada: un toa-
tro, el pliblico primero escucha y luego miras en el cine,

primero mira y luego egcucha. "lg que me interesa sobre todo”,
decia Griffith, "es hacer ver."

NACIMIENTG DEL CINE MODERNO

En el segundo periodo de su carrera (1914-1918}, Griffith rea-
lizd sus obras m8s {mportantes."El nacimiento de una nacién’e"Into-
lerancia; que suponen el logro mds maduro y completo de su carrera.
Contienen los gérmenes del futuro desarrollo de la técnica cinematg
grifica y consagran definitivamente el cine como arte y como el mis
potente medic de expresibn de Norteamérica.

Ambas peliculas constituyeron la culminacibn de cinco afios de
trabajo. Sus logros técnicos se los debe a su estancia en la
Biograph. <

Entre 1314-1918, se utilizd el "letrero™ para esclarecer el
desarrollo de la accifn o para afiadir nuevas informaciones, El le-
trero se colocaba entre dos escenas para explicar el plano sucesi-
vo.

Despu€s fueron sustituidos por los llamados "Speakers”, ya que
la aparicifn de los largcmetrajes intensificd su necesidad., Eran in-
dispensables para indicar el paso del tiempo, resumir los sucesos
anteriores, establecer relaciones entre los distintos personajes y
agilizar el desarrollo de la trama. Ejemplo: frases como, "noche”,

"misica®, "amanecer", entre otras.

La cimara se perfecciond. Las exigencias b&licas motivaron la
apariciBn de varias mejoras e inventos, tales ccmo visores, tripodes,

flexibles y los nuevos objetivos: teksbjetivos, llamado "remolque”.

5. Lewis Jacobs. La azarosa historia del cine americano. Ed. Lumen
TOMO I. ed. 1933, Pag. 170.
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Para evitar el giro manual de la manivela se inventd la clmara gi-
roscbpica a base de aire comprimido, que se colgaba una correa al -
hombre y llevaban en la mano durante la toma.

En 1314, cuando estalld la guerra en Europa, la produccibn nor
teamericana representaba miés de la mitad de la produccibn mundial.
Las inpovaciones en el material temftico se habfa hecho més ricas,
tras nutrirse de la literatura y la vida cotidiana. La intencifn y
el conocimiento en los largometrajes se hablan convertido en cuali-
dades fundamentales del arte cinematogr§fico, porque elimind la ne-
cesidad de "darse prisa" y la caracterizacidn se hizo més cuidada
y sutil, BEsto logr$ la atencidn de una nueva categeria de espectado-
res; aparte de aumentar la importancia social del cine, formada por
la clase media. Tambi®n se intensificd la competencia de los produc-
tores, lo que provocd la blisqueda de elementos cualitativos, estos

elementos se desarrollaron con las innovaciones t&cnicas de Griffith.

Las peliculas durante la guerra mundial reflejan el cambio gra-
dual de la opinibn pGblica norteamericana, que paso de la tolerancia
a la intolerancia, del progresismec a la reaccibn, del pacifismo al
militarismo.

En el periodo b&lico se demostrd el aspecto social del cine en
la pantalla, cuando Griffith en 13914 realiza "El nacimiento de una
nacitn® (The Birth of a Nation), con esta pelicula el operador, con
ayuda de Griffith, Billy Bitzer experiment® con la composicién e
iluminacién, a la vez que profundizaban en la naturaleza y posibilida
des de la camara.

Griffith perfecciond las tfcnicas {en la cimara) del primer pla
no, la vista general, las transiciones, ¢l montaje ritmico y el res-
peto por un espacio profflmico en la escenografia. (A esto se debe

: . u,
que se le designara como el "David Belasco de& la pantalla).

El £ilm, "El nacimiento de una nacidm”, con sus letreros explica
la exactitud histbrica de muchas escenas, por ejemplo, el letrero en~
tre el "encadenade: campo abierto. Aparece otro clansman. Y el plano
medio, corte: dos clansmen junto al qranerc.

Letrero: Reunibn del clan.” 6

6. Jacabs Lewis. La azarosa historia del cine americano. Ed. Lumen. Tawo I. Pag.243.
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Por lo gue este letrero contribuy® al respeto de la autenticidad.

El montaje se convirti$§ en una rama especializada de la produg--
cibn. Al principio, la labor del montador era mds © menos mec&nica y
era un trabajo manual: pegar los planos. A medida que los guiones se
hicieron mis complejos, con gran variedad de planos, el director
Griffith dependid de los montadores para un efecto coherente y unita~
rio en la escena de la muerte de Abraham Lincoln, Es decir, la camara
enfoct al mismo tiempo los movimientos de los espectadores, en una to
ma general del pGblico y el escenario del teatro Ford, donde se encon-
traban los artistas y saltd el asesino de Lincoln el actor cbmico,
John Wilkes Booth, el 14 de abril de 1865. Despufs de terminada la gque

rra civil.

Griffith al hablar de sus proyectos con Frank Woods, critico cine
matogriflco que llegd a ser un guionista ilustre gracias al interds de
Griffith, se enterd de que Thomas Dixon terminaba una adaptacidn tea-—-—
tral de su famesa novela The Clansman (El miembre del clan o Ku-klux
klan). Woods se interesd Z;_I;;jﬁgzgilidades filmicas del texto y a
Griffith le interesd el tema de The Clansman f{cuya accidn se desarrg
1llaba en el Sur, en la &poca de la Guerra Civil}, por lo gue adguirid
los derechos y se responsabiliz6 de la produccidn y de los aspectos fi
nancieros.

En la elaboracidn del argumento manejd otro libro de Dixon, Las
pintas del Leopardo (The Leopard's Spots} que habla del origen del
Ku-Klux-~Klan y el resurgimiento idenlbgico del antiguo sur.

El equipo de produccién realizb seis semanas de ensayos y nueve
mas de rodaje. Fue el film mds largo del cine norteamericano, consta
de 12 rollos; pero, el grupo de productores conservadores no €e ocu-
pb de la distribucidn del £ilm por considerarlec antiracista v Griffith
realizd tambisn esa tarea.

"El 20 de febrero se organiz8 una proyeccibn para lg cen
y un grupo de invitados, Thomas Dixon, autor de la novel
original, se entusiasmd de tal forma con el f£ilm que le gri-
taba a Griffith, on medic del estruendo de los aplausos, gue
el titulo The clansman resultaba mezguino para una obra tan
gigantesca y expresiva, v que debia sustituirse por el de El
nacimiento de una nacién. La propuesta, como es sabido, se
aceptd." 7

gura
a

7. IBIDEM, Pag. 7.
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Con la transformacibn de las salas y la elevacibn social del
plblico, la misica que acompafiaba a los films se volvi$é importante.
El compositor de las partituras de “El nacimiento de una nacidn e

"Intolerancia' cobrf importancia por la forma coherente de sincro--
nizar }la mlsica con el film al seguir los letreros, Se utilizaron
clichés de mBsica clésica para los films.

En ' Intolerancia realizada en 1916, Griffith desarrolld la
preparaciEE—E;EEFEEET de clara derivacidn teatral, que MBlids in--
trodujera en 1900, se utilizaba de modo extravagante. Cuando Griffith
comprobf que muchos films mediocreés sc habfan salvado debido a una
elegante ambientacibn, le puso mis atencibn, en Intolerancia, y cui-
dS los interiores, embellecid los decorados, mod?ETEE—Einzggluario, se
ocupb del elemento ornamental {(a veces exagerado). Utiliz6 el close-
up para escenas dram&ticas. La cimara se colocaba por encima o por
debajo del nivel del ojo y se situaba en anqulaciones extremas. Sin
embargo, hay un error: no se entiende tanto montaje, técnica gque uti
1iz6 para unir, en esta cinta, cuatro periodos diferentes de la his-
toria del mundo, unidos por una idea general, una madre mece la cuna
sin cesar y une el hoy con el mafiana, que se reflejara en las cuatro
civilizaciones.

La moderna (versién de la pelfcula, ©La wadre y la ley-, 1914)
la caida de Babilonia, la historia de Cristo en Judea y la matanza de
leos Hugonotes en la Noche de san Bartclom®.

En 1917, el cine se encontrd cn divertir al mostrar los proble-
mas de los estratos mis elevados de la sociedad norteamericana en un
periodo de crisis. Y al afo siguiente, 1918 el problema del control
de la distribucidn continuaba (control de la Paramount con su siste-

ma contrato por lotes, para producir films en un determinado tiempo).

Al final del periodo (1914-1918) se adoptd el sistema de empadar
el chjetivo, mediante difusores para suvavizar las facciones de los ac
tores, pues la pelicula ortocromftica resaltaba hasta el menor defec-
to,



Bsta iluninacifn se aplicd para los efectos nocturnos, aungque
lag escenas nocturnas todavia se rodaban de dfa utilizando una pelf
cula azulada. Griffith produjo un film de propaganda (19%8) "La mu-
chacha que se quedb en casa”™ (The Girl who stayed at home), en el

cual uso material de noticieros b&licos.

En 1919 y 1920, el lenguaje cinematogrifico se habia consoli-
dado en sus elementos fundamentales y maduraba. El cine se desarro
llaba con todos los atributos del arte. Los instrumentos t&cnicos,
el progreso habia sido répido y decidido: los afios sucesivos asi-
tirfAn a su ulterior desarrolle. Se vislumbraba un gran &xito al
cine.

En este afo, Griffith para financiar sus propias producciones,.

firma con First National un contrato por tres pelfculas, pero an-
tes inicia en el George M. Cohan Theatre, de Nueva York, una serie
de exhibiciones de algunos de sus films bajo el nombre de: David
Wark Griffith Repertory Season. Y de mayo a agosto de exhibe
Capullo roto (1919), adaptacién de un cuento de Limehouse Nights,
de Thomas Burke, y fue realizada en dieciocho dias (La primera
Guerra Mundial finalizaba). Era una leyenda de amor y de amantes.

En esta &poca los daneses invadian el cine norteamericano.
a fotograffa estaba a cargo de Billy Bitser, la atmbsfera cargada
de neblina, le daba a2 la pelicula un ambiente dramdtico, ademis
este film revelaba un rasgo tipico de Griffith: un fuerte moralis
mo.

Con la idea de independizarse construye sus estudios en Mama-

roneck, New Jersey: produce el film, Pumbo al octe o Las 305 tor-

mentas, 1920 {Way Down East). Griffith parecid adquirir de nuevo
el aliento que hizo posible El nacimiento de una nacibn e Intole~
rancia. La pelicula Rumbo al este es la Gltima de sus grandes

creaciones, ademis obtuvo un gran &xito econfmico a pesar de su al

to costo, comparado con los films anteriores.

El realismo de este film impact® por sus exteriores sobre el
helado rio Connecticut.

102
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En 1921, filma ‘Huérfanas de la tormenta’ (Orphans of the Storm)

que es un f£ilm histbrico sobre dos hermanas huérfanas, an la Revolu-
cifn Francesa. La lente de la c8mara fue cubierta en la parte superior
e inferior, para lograr un efecto de pantalla ancha. En la secuencia
del Palacio de Versalley, la cimara se mueve ripidamente hacia atris,
dando la sensacidn de espacio, para inmediatamente {al entrar Luis

Xvl al salbn) panear en las paredes y terminar en el punto de parti-
da enfeocando a Luis XVI.

Para ilustrar la historia de los Estades Unidos, su tema favori-
to, realizé la pelicula, ‘América (1924}, su guionista John Pell le
habia dado mucha importancia a intrigas sentimentales, copiadas de

Remero y Julieta , al igual gue El nacimiento de una nacifn mane-
iZ"EEEEEZE"E??EEEas.

g2l cine sonoro, invade Hollywocod y los especialistas en radio,
sonido y fotografia tratan de resolver los nuevos problemas plantea-~
dos por las peliculas habladas.

Griffith prueva la innovacifn del sonido en un tema gue le apa-
sionaba, Abrgham Lincolpn (1930). Fl guibn fue escrito por Stephen

Vincent Be&éc, basado en la historia de John W. Considine, guien
supervisd el montaje. Griffth es considerado el mejor director de 1930.

David Griffith vislumbra que su &xito es empanade por depender
de grandes estudios e imposiciones de productores, asi que sc¢ inde-
pendiza y con préstamo bancario consigue alquilar un estudio en el
Bronx para la filmacifn de su €filtima pelfcula, (The Struggle) La lu-

5231 (1931). Recargada de melodrama provocd hilaridad al pGblico y la
retiraron de circulacifn. Griffth regres6 al cine g8lo para revisar
guiones y con la intencibn de hacer nuevas versiones de ‘Rumbo_al Este
(Way Nown Fast) y  Capullo roto- (Broken Blossoms)

Griffith vencif a una compafila inglesa, la Twickenhan Film Compa-
ny, los derechos de Broken Blossoms  y estuvo a punto de llegar a
un arreglo con el fin de dirigir &1 mismo una nueva versifn de esta
pelicula.
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El 2 de marzo de 1936 se ¢asa con una joven actriz, Evelyn
Baldwin, pero fracasa este matrimonic y dura ments que el primero
con Linda Arvidson. Viaja a Hollywood por la invitacibn de un asis
tente, el director Willjam S. Van Dyke, gquien homenajea a Griffith
permiti&ndole dirigir escenas de masas en la pelfcula "San Francisco",

En sus Gltimos afios de vida artisticay profesional escribe
piezas teatrales, Se hospeda en hoteles ( a pesar de que posefa un
rancho en Califormia) y vive en absoluta soledad y olvidado por el
pGblico y por el cine (por las productoras de peliculas).

"El 23 de julio de 1948, en un solitario cuarto de Hotel

Knickerbocker de Hollywood, muere olvidado por todos
David Wark Griffith, de una hemorragia cerebral." 8

David wark Griffith realizd films que alcanzaron mejores re-
sultados en el cine en comparacibn con otres, de modo que sus peli
culas pasaron a la vanguardia en la utilizacibn de recursos reser—
vados s6lo al tea?tx:o.

8. GABRIEL RAMIREZ, EL CINE DE GRIFFITH. ED. ERA, ed . 1972.P&q.73.
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3.2. ANALISIS DE CONTENIDO CUANTITATIVO.

El andlisis "cuantitative” ¢s una té&cnica de investigacibn
para obtener datos, los cuales serén distribuidos en frecuencias
o en tablas de contingencia, seglin sea el caso. Su valor reside
en que ofrece la pogibilidad de obtener observaciones precisas,
objetivas y veraces sobre la frecuencia en gue ocurren las carag

terfsticas del contenido,

Respecto al tema del con%enido se puede declir que es un re-
sumen esguematizado del tSpico del f£ilm. En el tema se rvegistran,
debidamente jerarquizados por medic de la clasificaci6n y la di-
visibn cuantitativa como "siempre” o "frecuentemente”, los con--
ceptos que pueden ser actitudes morales e inmorales a las cuales

hace referencia la pelicula.

Para localizar el tema o las ideas centrales con que se or-
ganiza un film, se tomb la esceéna o Sacuencia principal, porgue
todas las demfis, a lo largo de la pelicula, dependfan de esa idea

central, dindole variantes o realirméndola.

YEl tema es una de las unidades gue s¢ usan con mayor
trecuencia en el andlisis de contenidae, se define un
tema como una frase simple... Un enunciado sobre un
determinado asunto,”9

El t&rmino “tema del contenido” de una hipStesis de inferen
cias o proposicibn de relaciones, consiste en la presencia o au-~
sencia de caracterfsticas del contenido o en un sindzrome del con

tenido en un cuerpo de comunicacién.

9. Bernard Berelson. Antologia de anflisis de contenido. Ed.
Gardner Lindcen en Reading, tassachussetts, por la Assisen
Wwsley, Publising... Capitulo de Wayne A. Danielson, Pig. 7.




106

El contenido de la comunicacién es el conjunto de significa
dos morales expresados por uno o varios personajes dentro de un
film a través de los simbolos gesticulares, que identifican la
comunicacibn misma: quién dice qué., En esta caso en las pelicu-
las "silentes" realizadas por Pavid Wark Griffith. En el conte
nido se pueden clasificar como unidades de anflisis a los planos
de iluminacibn, movimientos de la céimara, flash-back, montajes o
cualquier otro eclemento narrativo que ayude a la mejor cuantifi-

cacibn del andlisis de contenido.

"El anilisis de contenido eg una té&cnica de investiga-
cibén cuyo objetivo es la descripci6n objetiva sistemi
tica y cuantitativa del contenido de manifiesto de la
comunicacibn.”

Desde esta perspectiva, el modelo de andlisis de contenido
es presentado como un modelo conceptual-analbgico cuyos elemen-
tos (emisor-receptor-estimulo-respuesta-canal) mantienen rela~-
ciones de carfcter univoco y unidireccional. El criterio de uso
de este modelo es el estudio de la comunicacién como una forma
de conductz y no incluye en su anidlisis estimulos no controla--
dos experimentalmente ni respuestas no explicitas o no observa-
bles. Por su parte, el anilisis se distingue porque sus compo--
nentes {emisor, receptor, mensaje, normas, efectos) entablan re
laciones bidireccionales y toma como eriteric de uso las funclo
nes y disfunciones que genera la comunicacifn de masas, lo cual
hace caer en confusiones al no distinguir bien cudndo estas dis-
funciones corresponden al sistema de comunicacifn y cuando al

sistema social.

10, IBIDEM, Pag. 23.



Por ser un modelo l6gico-formal es inoperante para explicar
cbmo funciona un objeto social existente en la realidad. Para
este anflisis es necesario basarse en el sistema de referen--
cia, a través del cual se define el propSsito de lo que se co
munica. Se entiende que los objetos de referencia pueden ser
materiales o ideales y constituyen un universo "comunicable".
Esta distincién entre los elementos que intervienen en un pro
ceso de comunicaci6n, abre un nuevo e interesante camino meto

dolfgico para el anilisis tebrico de la comunicacibn.

Los autores clasifican a los objetos de referencia en:
A} entidades de la naturaleza B} seres humanos C) entes de ra
z6n y seres ideales y D) aconteceres: unidades de andlisis co
mo planos, iluminacibn, encadenados, montajes, movimientos de

cimara, flash-back, entre otros.

Es claro que en la comunicacibn los actores no se comuni=-
can con objetos de referencia sino con datos de dichos objetos,
por lo cual se aprecia la imposibilidad de llegar a agotar to-
dos los datos de referencia. Para los autores, este hecho plan
tea una intérrogante bisica referida a que la comunicaciln

pueda ser objetiva, sistem8tica y cuantitativa,

La objetividad remite al problema de la atribucifn legiti
ma de las unidades de anilisis, pues de acuerdo a un determina
do criterio de uso, las unidades se desprenden del andlisis de
contenido, aGn cuando eso impligue necesariamente la medicibn
del que los selecciona y de los instrumentos tecnolfgicos me-

diante los que se obtienen y distribuyen esas unidades.



108

La sistematizacidn de las unidades de anflisis es para que
el analista del contenido cuantitativeo sit@e correctamente las
categorias del contenido en el espacio, en el tiempo y en el -
material simb&lico, del f£ilm, tomando como base un tema especi

fico.

Bste andlisis de contenido no descarta el hecho de que las
pricticas comunicativas, son précticas finalizadas, tendientes
a producir efectos sobre los ambitos gociales, culturales y de
referencia que reflejan valores e intereses concretos: hecho -

inelydible a todo comunicacidn,



104

(1914) The Birth of a Nation. (El nacimiento de una naci®n).

Agistente de direccibén: Raoul Walsh, W.S. Van Kyke, Jack

Conway y George Siegmann. Argumento: Griffith, Frank E. Woods

y Thomas Dixon basado en la novela The Clansman y The Leopard's

Spots (Fragmentos) de Thomas Dixon. Fotografia: Billy Bitzer

y Karl Brown, Intérpretes: Lillian Gish (Elsie Stoneman) Mae

Marsh (-Flora Cameron) Henry B, Walthall (coronel Benjamin -

Cameron), Miriam Cooper {Margaret Camercn) Mary Alden (Lydia

Brown, ama de llaves de stoneman) Ralph Lewis {Honorable

Austin Stoneman) George Siegmann (Silas Lynch), Walter Long

{Gus, el renegado}, Robert Harron (Ted Stoneman} Wallace Reid

(Jeff, el herrero), Joseph Henabery (Abraham Lincoln) Elmer Clifton
(Phil Stoneman) Mrs. Josephine Bonapart Crowell (la sefiora came-
ron), Spottis woode Aitken (Dr. Cameron) Tom Wilson (el sirvien-
te negro de los Stoneman) Violet Wilkey (Flora) Alberta Lee (es-

posa de Lincoln), Raoul walsh (John Wilkes Booth}...

Se desconocen los nombres de los miembros del Ku-Klux-Klan.
Produccifn: Griffith y Harrv E. Aitken. Epoch Producing Corparation,
13 rollos, ka% minutos. Estreno: Loring Opera House de Riverside,
Cal. Como The Clansman en Clune's Auditorium de los Angeles y co
mo The Birth of a Nation en Liberty Theatre de Nueva York. El lo.
de mayo es estrenada en el Capitol Theatre de Nueva York, con m@
sica de S.L. Rothafel arreglada por Erno Rappe, William Axt y

Herman Hand. En 1930 fue redicudo de 13 rollos a 9 (135 minutos}).
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SINOPSIS:

En el sur, hacia 1860 , vive la acaudalada familia.. Cameron,
que tiene nexos con la familia del diputado aceilonista Stoneman,
La guerra civil separa a las dos familias. El sur, despuéds de su
derrota es dominade poxr Silas Lynch, lider negro que formd un --
ejército dedicado al pillaje y a mantener "el orden negro”. Un
sargento de este ejfrcito trata de violar a Flora, la hija de Ca
meron, que al huir del atacante cae al precipicio matfindose al
estrellarse contra una roca. Su hermano Benjamin, ex-coronel del
ejército Confederado, declde vengarla y aprovechar el creciente
poderfo del naciente Ku-Klux-Klan fundado por &l. A su vez, Lynch
pretende casarse con Elsie, hija del diputado Stoneman. Al negar
se &sta, Lynch manda arrestar al diputado, para después raptar a

su hija que finalmente es salvada pro el Ku~Klux~Klan.

Los negros descubren que el coronel Cameron es el lider del
Klan y deciden atacar a su familia, pero &ste huye a una cabafa,
donde es ayudado por dos ex~-combatientes surefos. Los negros los

sitian hasta la llegada del Ku-Klux-Klan que los hace huir.

La inclusibn de fotografias algunas de ellas infditas, sobre
episndios determinantes de la vida de Norteamérics, duranic la -
guerra de secesifbn (1861-1865), es mds que un aporte dccumantal.
C;nstituye un deleite para lcs egpectadores acostumbrados a ver

s61o un mar de imigenes.

para quien conocia sb6lo episodios anecdOticos y disporscs a
cerca de Norteamfrica en este periodo, Griffith le brinda la posi
bilidad de atar cabos sueltos e hilar la urdimbre completa para

conocer la visién del conjunto sobre el origen de hechos hist8ri
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cos (la guerra de Secesifn y el Ku-Klux-Klan}.

Conviene analizar gue tanto se contribuye asl a afianzar la
comunibn entre los héroes de la patrii. y la sociedad civil, fac-

tor clave para reforzar los santimientos de identidad y raciona~

lismo tan claros en momentos dificiles como los actuales.
UNIDADES DE ANALISIS.

Escena: "la llegada de las cartas, dirigidas a Ben Cameron".++
~ Deseripcifn de la escena: Close-up de las cartas, la primera
amuncia la llegada de Elsie Stoneman con su madre a la parte sur de
Estados Unidos, donde vive Ben. La segunda carta (en closc-up)
es sobre la llegada de los dos varones Stoneman a Piedmont para

visitar a sus amigos del sur, Los Cameron.

Escena: "Antes del aseainate de Abraham Lincoln"”,

- Degeripeibn de la escepa: Close-up {ler. plano) de la pistola
de John Wilkes Booth, asesino del presidente de Norteamérica
Lincoln, quien se encontraba en un polco del  teatro "Forad”,
Egcena: "Lynch le pide matrimonio a Elsiec Stoneman”.

- Descripcibn de la escena: en un plano general Elsie Stoneman
se encuentra en la oficina de Lynch, quien se dirige hacia ella

y levanta los brazos.

Escena: “"Pasec de Maggaret Cameron y Phil Stoneman®.

- Descripecifn de la escera; &n el valle del amor, caminan Margaret
Cameron y Phil Stoneman. Griffith utiliz& una disolvencia y la
imagen se abre en iris por desaparicién del cache circular, es

decir, una pantalla circular.

++ El nombre de la escena esta asignada por el analista con fines
estrictamente operatives,
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E;cena: "La visita de los hermanos Phil y Tod Stoneman, de
Pennsylvania, a sus antiguos compafieros de escuela, los hermanos
Camercn, en Piedmont, Carolina del Sur."

~Descripcién de la escena: En un plano de grupo se encuentran fue-
ra de la casa la familia Camercn para recibir a sus amigos los
Stoneman. La iluminaci®n en exteriores se basaba sblo en la luz

del sol.

Escena: "Firma del documento: el llamado de voluntarios".
~Descripcibn de la escena: En una escena en plano medie, Lincoln
reunido con el Congreso, que se ocupa de castigar al sur, firma
un documento." el llamado de voluntarios"; y, se niega a ordenar

represalias contra el sur.

Escena: "Asesinato del presidente norteamericano Abraham Lincoln
en el teatro Ford"

~ Descripeién de la escena: con un montaje ritmico, se filman los
movimientos y reacciones de media docena de personajes, fundién-
dolos en una secuencia de tomas panorimicas del ptblico y del
escenario del teatro "Ford" en Washington, donde salta el a=egi-
no de Abraham Lincoln después de matarlo por la espalda. Cuando

Bste se encontraba en el paleco principal.

Escena: "Silas Lynch quiere obligar a casarse con 81 a Elaie".
-Descripeifn de la escena: Lynch, lider negro gue mantizne el
orden, se golpea el pecho con el pufio en un gesto de matfn.

ENCADENA: un riachuelo. Después, otra escena con los clansmen
atravesando al galope a campoc traviesa. Regresamos a la escena
de Lynch con Elsie: Lynch sefiala la ventana, arrocgante, porgue

viene al galope el Ku-Xlux-Klan.
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Escena; "Salvamento de Elgie Stoneman®,
< Pescripcibn de la escena: esta es la parte final que estd hecha
a base de tomas entretejidas de los jinetes del Xu-Klux-Klan,
que cabalgan a todo galope para salvar a Elsie (Lillian Gigh) del

negro Silas Dyuch.

Escena: "El combate en Atlanta"
~ Descripeidn de la escenar En un angulo contrapicado se toma la

llegada del regimiento a Atlanta.

TEMA DEL CONTENIDO FRECUENCTA FRECUENCIA
SIEMPRE FRECUENTEMENTE .
1. La muerte de Abraham X

tuve consecuencias.

2. Acontecimientos de la
guerra de secesibn. %

3. Diferencia de color de
piel (blanca-negra} X

4. Referencia amorosa X

5. Pelicula de tipo
subersiva X

6. Movimientos patribticos/

herbicos. (Ejem. el
Ku~Klux-Klan). X

CATEGORIAS DEL CORTENIDO

IfkM = Diseriminacidn racial. Guerra civil por motivos anteriores.
Hedidas de espacio-tlempo= la guerra y sus consecuencias y una pro
puesta del retorno al orden por ol Ku-Klux-Klan, film de 13 rollos,

en 135 minutos,
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(1916). INTOLERANCE {Intolerancia). La lucha del amor a través
de las edades/una obra luminosa de las edades., Asistente de di-
reccibén: Tod Browning, Erich Von Stroheim, W.S. Van Kyke, George
Siegmann, Joseph ljenabery, Edward Killon y Ted Duncan y Mike
Siebert (supervisores]. Argumento: Griffith, Potografia: Billy
Bitzer y Karl Brown. Misica {sincronizada): Joseph Carl Breily,
Griffith. Decorados: Frank Wortman y R. Ellis Wales. Montaje:
James E. Smith, Rose Smith y Griffith. TIitulos: Rabbil, Myers,
Anita Loos y Griffith (supervisor). Corecgrafia: Ruth St. Denis
Intérpretes: Lillian Gish (la muier que mece la cuna). La histo-
ria moderna: Mae Marsh (la muchacha), Fred A. Turner (el padre)
Robert Harron (el muchacho} Sam De Grasse (Arthur Jenkins, magna
te} vVera Lewis (Mary T. Kenkins) Miriam Cooper (prostituta) Walter
Long (pandillers)... La historia judfa/historia del Nazareno: howard
Gaye {Nazareno} Lillian Langdon (Marlia, la madre) Olga Grey {(muria
Magdalena)... La historia medieval/ la historia francesa: Margery
Wilson {Brown eyes), Eugene Pallette (Prosper Latour, el amante),
Spottiswoode Aitken (el padre de Brown eyes) Josephine Crowell {Ca
rolina de M&dicis) Frank Bennett (Carlos IX} ... La historia Babi-
18nica: Constance Talmadge {la montafesz) IDliei Clitton (el misieo}
Alfred Paget (principe Baltasar) Seena Owen (princesa Atarea)

George Siegmann (Ciro, el persal.
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SINOPSIS.

En el episodio modernc (alrededor de 1914) un obrero parti-
cipaba en una huelga que es brutalmente reprimida. Al perder su
empleoc busca a unos géngsters, Una mujer, que ha asesinado al je
fe, acusa al muchacho de haberlo hecho y es enviado a la carcel,
perc una hora antes de ser llevado al patibulo, la mujer confie-
sa y el gobernador concede el indulto. Mientras tanto, unos tra-
bajadores sociales le quitan a su esposa su beb8, juzgando gque
no puede cuidarle.

En la historia judia se trata el conflicto de Cristo con los
farisess hasta su muerte en la cruz. Ejemplifica la intolerancia

religiosa.

En el tercer episodio la gquerra entre los catblicos y los Hu
gonotes en el siglo XVI en Francia. Una joven Hugonote y su promg
tido llegan a Paris, en donde son victimados durante la matanza
de la noche de San Bartolomé, preparada por Catalina de M&dicis y

su hijo Carleos IX.

Bl cuartv gpiscldic, {on =21 mundo de Nabucodonosor: epopeya
del nmundo antiguo} en Babilonia afio 539 antes de Cristo. Los sa--~
cerdotes de Bel, ayudados por el mlsico de la corte traidor, cons
piran contra el principe Baltasar y en una orgis las tropas de Ci
ro, conquistador del mundo, invaden y destruyen Babilonia. Derro-

tado, Baltasar mata a su amada princesa y despubs se¢ suicida.

El sentido de cada episodio se va enrigueciendo al alternar
continuamente con los demis, de manera que expresan el mensaje de
Griffith: cada episodio es la pugna incesante, repetida en el trans
curse de los siglos, entre amor y odio, caridad e intolerancia,

Como lazos de unibn empled un simbolo ; la imagen de una madre que
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mece la cuna, sugerida por los versos de Walt Whitman: "...mece

: ; . 1
la cuna sin cesar, uniendo el hoy con el mafiana™. L

UNIDADES DE ANALISIS.

Escena: "Ciro lucha contra la gente de Baltasar" (cuarto epi
sodio) .
- Descripecién de la escena: se pasa gradualmente de un encuadre
lejano de Babilonia a un gran primer plano de la misma escena de
guerra.
Escena: "Imagen de Lillian Gish meciendo incansablemente la cuna®,
- Degeripcifn de esta escena: Eg un intercote en el desarrollo de
cada una de las cuatro historias separadas y entre historia e hig
toria utiliz6 como elemente unificador y de corte, la imagen de

Lillian Gish en-una mecedora.

Escena: "Hambrientos a la espera de recuperar su empleo”. (primer
episodio}

- Descripeibn de la escena: En una toma, en plano wedlc, un grupe
de hombres en la verja esperan empleo . (Esta escena pertenece a

la primera secuencia, "la moderna".

Escena: "Montaje de escenas de acciéa paralela: los cvatro episo-
dios".

- Descripeifn de la escena: Para describir los caracteres de los
corazones humanos similares en todos los tiempos utilizb: escenas
de accibn paralela, es decir, intercalando escenas que ocurrian
al mismo tiempn. Las tomas eran cada vez mds cortas para aumentar

el suspenso, de ahi que se produjeran saltos en el montaje. Ejamplo:

11. lewis Jacobs. La azarosa historia del cine americano. Bd. Lumen. Pég. 252,
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Cristo sube al Calvario; la joven babilfnica corre para advertir al
rey de los enemigos que le amenazan: el Hugonote ccmbate hasta que
darse sin aliento para salvar a su novia de los mercenarios: la
"Pequefiita™ se lanza a una carrera automovilistica hacia la clrcel
en donde va a ser ahorcado su esposo. Corta un plano antes de que
termine la accifin, mueve la cimara para potenciar el movimienta,
abre la imagen en un punto visible para resaltar un detalle, emplea
una cortinilla para subrayar de modo especial el paso de una accibn
a otra. ¥ por (ltimo alterna close-up con los planos gecnerales: Un
close-up del rostro de la javen babilSnica (Cuarto episodio), de
aqul pasa a un plano general del primer episodio, el moderno: la
cdmara panoramiza lentamente sobre los huelguistas que disparan
contra los guardias de la fdbrica, que despliegan un intenso fue-
go. Entonces, aparece un letrero: "Hoy como ayer". Los titulos fue
ron demasiado liricos porgque contrastaban con la fuerza bruta de

las imigenes.

Escena: "El industrial solo en su oficina®, (primer episodic).
- Descripecifin de la escena: En un plano general, la oficina grande
y vacla con un escriterio y ante 81; Jenkins, quien contesta el te-

l&fono.
Escena: "Batalla nocturna de Babilonia" (cuarto episodio).

- Descripci6n de la escena: Ante un cielo artificial con luz arti
ficial y con llamaradas de color rojo se lleva a cabo la batalla

Babilénica despu@is de la traici8n del Gran Sacerdote de Bel cone
tra Cire, el persa. La utilizacibn de las masas como conjunto ar-

ticulado aumenta la intensidad dramdtica de este episodio.

Bscena: "Angustia de la muchacha per el encarcelamiento del

esposo {primer episodio)”.
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- Descripcibn de la escena: En un plano medio la "pequefiita"™ mece
al nifio. De ahi hace un corte para mostrar la causa de la nostal-
gia de la protagonista; el maxido en la clrcel, Después Griffith,
director de este film, regresa a la primera escena la "pequeiiita”

con el nifo.

TEMA DE CONTENIDO FRECUENCIA

SIEMPRE FRECUENTEMENIE

1. El cuerpe lmano cumplid un movi-
miento de piedad. (episodio b{bll
o) X

2, Sensacifn de lujo y opulencia
(episodio de Francia) X

3, Imagen de violerncia y sangre
(episodio babilbnico). X

4. Valores emotivos: amor, angustia,
desesperacibn (episodio moderno) X

CATEGORIAS. DEL CCRITENIDO

ITEM: Una letania de odios humanos.

Medidas de espacio-tiempo: Lucha del amor, vista en diferentes ci-
vilizaciones: De L1811 pies, en 175 mi-
nutos.
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(1919} Capullo Roto (DROKEN BLOSSOMS) /El hombre amarille y la mu-~
chacha: Griffith, basado en el cuento The Chinek and the Child

del libro Limehouse Hights de Thomas Burke. Fotograffa: Billy
Bitzer, M@sica: Griffith y Louls F. Gottschalk. Montaje: James E,
smith. Efectos Especiales. Hendrik Sartov. Consejero T&cnico: Moon
Kwan., Titulos: Griffith. Intérpretes: Lillian Gish (Lucy) Richard
Barthelmess (Che Huan) Donald Crisp ("Batling" Borrows) Arthur
lloward (Manager}) Georges Béranger (espfa) Norman "Kid McCoy" Selby
(el boxeador, padre de Lucy]. Produccibn: Griffith, Paramount
Pictures/Artcraft, seis rolles, 6013 pies, 95 minutos, Estreno:

George M, Cchan Theatre, Nueva York.

SINOPSI5S: Chen Huan, chine nostilgico de su tlerra natal, un
poeta perdido en el barrio de Londres. La muchacha, Lucy es hija
de un pugilista brutal que la usa como punching bag’ cuando el tem
peramento animal y el licor lo dominan, casi siempre, El chino ya
habia visto a Lucy, pero un dla gue la golped Lrutalmenke cae en
la puerta de Chen Huan. Este la lleva arriba de la tienda y la vis
te como princesa, quewa lncienso a sus pies adorfndola y ella son-
rie. Un vagabundo amigo de su padre la ve y corre a decirle a &8s~
te.y va a 1la casa del chino y golpea a la nifia hasta matarla. AL
final, el chino busca a la nifia en su casa y la descubre muerta,
entonces mata al boxeador y despubs se sujicida. Los amigos del ko

xeador encuentran los cuerpos.

Desde siempre buscamos la felicidad, y sabemos, intuitivamen
te, gque en nuestra vida sblo caben dos actitudes alternas que se
avienen muy mal: o el olvido si en el amor de otro o el infierno
de la propia soledad egoista y las consecuencias son penosas: su-

frir y sobre tode morir,
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UNIDADES DEL ANALISIS

Escena: "La nifia en el barrio chino”.
- Descripcibn de la escena: En plano general resalta el cuerpo de
una nifta, Lucy, quien mira un escaparate de una tienda; pero a
través del cristal un chino la observa sin que ella se percate.
Esta escena se film8 a través de un agujero abierto en medio de
Uha gasa para dar la impresifn de niebla.

Escena: "Leyenda de amor".

-~ Descripcién de la escena: En la escena, en plano general del tem
plo chino un seguidor del Buda le da recomendaciones a Chen-Huan.
Esta escena tiene una iluminacién de color amarillo como simbolo

de la raza amarilla,
Escena: "La felicidad se acaba en un momento de rabia”,

-~ Descripcibn de la escena: El boxeador, padre de Lucy, entra a la
tienda del chino, (Chen-Huan, quien cur$ a Lucy de las golpizas de
su padre) y destruye el sal6n donde se encuentra la nifia, Lucy, pa
ra despufis desgarrarle la ropa, Hay un encadenado: Chen-Huan com--
pra rosas y otro chino le cuenta que entraron a su tienda. Despuds,
hay un regreso de la escena del boxeador y Lucy: Lucy baja las es-
caleras para huir, pero es atrapada por los amigos del papi. (es-

tas escenas son tomadas en plano americano).
Escena: "Desesperacibn y terror de Lucy"

- Descripeifn de la escena: En una escena de plano general, Lucy
se esconde en un armario para que el papi no la golpee. La ilumi-
naci6n era trasera, que consistfa en colorear al sujeto entre la

cémara y la fuente de luz {limparas).



Escena: "La pasibn”
- Descripei6bn de la escena: El chino, Chen-iiuan, toma un cuchi-
llo y se 1o entierra en el corazbn, en una escena de medio pla-
no, entonces cae encima del cuerpo de Lucy, ya muerta con una

mufieca en su pecho y su (ltima sonrisa.

TEMA DEL CONTENIDO. FRECUENCIA
SIEMPRE FROCUENTEMENTE

1. Antdrracimo (color emarillo) X
2. Sentimjento de amer. X
3. la brutalidad en un ser humano. X
4. la fatalidad y el sufrimiento. b4
5. Concepto moral: apelacién de la

autoridad X
6. Sonrisa simbolizando felicidad X

CNTEGORIAS DEL OONTENIDO

ITEM: Impedimento de un amor por la discriminacifn racial.
Medidas de espaclo-tiempo: Crecimiento y marchitarse de un ser hu
mano, metafdricamente, de una nifia (rota la esperanza de amar y

ser feliz), Seis rollos, 6013 ples en 95 minutos,



122

£1920). way Down East. (Rumbo al Estel las dos tormentas. Argumen
te: Anthony Paul Kelly, sobre la adaptacibn de Joseph y Charles
Downs. M@sica: Louis Silvers y William F. Peters. Decorados:
Charles 0. Seessel y Clifford Pember. Montaje: James E. Smith.
Consejero técnico: Frank Wortman. Tftules: Griffith., Produccibn:
Griffith. Griffith Incorporated/Unitesg Artists, 13 rollos, 150 mi
nutos., Estreno: Middletown y Kingston, Nueva York. Intérpretes:
Lillian Gish (Anna Moore) Mra. David Landau (madre de Anna) Richard
Barthelmeas (David Bartlett) Burr McIntesh {(Squire Bartlett) vivian

Ogden (Martha Perkins) Josephine Bernard (sefiora Tremont}...

SINOPSIS:

vAnna, inocente hufrfana, victima de un seductor gue la engaha
con un matrimonio ficticio. En una casa de huéspedes en la Nueva
Inglaterra, da a luz a un nifio que despuds muere, no sin antes ser
bautizado por la madre, La pobre mujer consigue trabajo como sir-
vienta en casa de unos granjercs, quienes se entaran de su vergon
zogo pasado y la arrojan de la casa bajo una fuerte tormenta de
nieve, Anna huye deasesperada, pero David, el hijo del granjero,
de quien estd enamorada, corre tras ella y la rescata de un témpa
no de hielo que se dirige hacia la catarata. Y por Gltimsc se ca--
san.

En una sociedad en la que no hay equilibrio entre los valo--
res masculinos y femeninos, en la que el autoritarismo, la agresi
vidad por el consumo y la nula solidaridad dicen siempre la prime
ra y Gltima palabra.

V-t
UNIDADES DEL ANALISIS.

Escena: "Castigo por su pecado”

~ Descripcifn de la escena: El beb& de Anna muere y &sta busca un
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lugar para refugiarse, la escena estf tomada en plano general y
en el bosque Mamaroneck.

Escena: “Arrepentimiento”.

- Degcripcibn de la escena: David est8 en el establo recapacitan-
do sobre el bebf de Anna; mientras tanto, el Sy, Bartlett 1lleaga

a la granja (plano general).
Escena: "La fuerza del amor”

= Descripcibn de la egcena: Por medio de un trineo movible ge hi=~
z0o una toma de David Bartlett salvando a Anna del témpano de hie-

1o, esta escena es una toma en plano general,

TEMA DEL OONTENIDO FRECUENCIA
SIEMPRE PRECUENTEMENTE.

1, valar: sequridad moral anta

los demfs. Virtuosidad, b4
2, El resultado de una acusa—
cifn cobaxde. X
3, Mierte X

4, Semtimiento de arrepentimiento
(Radencifn) X

CATBEGORIAS DEL CONTENIDO
ITEM: Una exploracifn de 1o que es la vida humana dentro de la trampa
en que se ha convertido el mundo.

Medidas de espacio-tiempo: Condenacifn-inminente: De 150 minutos

el film.
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Asi, se resuelve la hipbtesis de que los medios de comunica-
cibn colectiva reflejan los sistemas de calores y satisfacen las
necesidades conciente ¢ inconcientes de la sociedad, proporciona
la base tebrica sobre la cual analiza la investigacibn; amplfa el
contenido de los films y de otros medios para descubrir cufles son

las pautas de valores y creencias de una det¢rminada sociedad.

Por lo que ge puede demostrar por medio de la sinopsis de las
peliculas, como Griffith logra su efecto "moral” con base en un con

junto de imfgenes de determinada pelfcula:
IMAGEN PREDOMINANTE DE LOS FILMS ANALIZADOS.

FILM IMAGEN PREDOMINANTE.

NACIMIENTO DE UNA NACION (1814). La derrota de los negros: los

hombres del Ku-Klux-Klan, capi-
taneados por Ben, llegan en el
momento justo para derrotar a la
policfa de hombres negros, T3~
t3 en plano general. Y por Gl-
timo, la abolicibn de la escla
vitud en una escena de plano
general: cl Ku-Klux-Klan ocupa
la residencia de Lynch para 1i
berar a Elsie, la novia de Ben,
en otro plano general el Ku-
Klux-Klan salva a la familia
Cameron de la policia de hombres
negros, la escena se desarrolla en

una cabafa.



INTOLERANCIA

CAPULLO ROTO

HACIA EL ESTE,
WAY DOWN EAST.

(1916} .

(1919).

(1920).
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En la primera historia umas tra-
bajadoras sociales arrebatan al
behé de su madre, ae "nombre’ 1a
"pequefiita", esto sucede cuan-
do encarcelan a su esposo, "El
chico”, acusade injustamente
por robar a un borracho. Enton-
cas, "La pequefiita” tirada en el
suelo toma el zapatito del beb&
¥ lo aprieta con su mano (es una

escena en cloge~up).

21 padre, un boxeador, golpea a
su2 hija hasta que la deja media
inconciente {en un plano medio);
después, - una toma de close-up
del rostro feliz y moribundo de
la nifia,Lucy. ULlega el chino,
Chen Huan, a la casa del boxea=
dor y lo mata (en una toma de
plano general) y por Gltimo el
chino encuentra a la nifia muerta.
(La escena esti tomada en plano
general),

La protagonista Anna sostiene en
sus brazos al beb& moribundo y
lo bautiza {la escena es un pla-

no medio). Ademfs, la otra ima--
gen predominante es la denuncia



que hace David
de Anna, sobre
a su padre, el
la corre de su
de tormenta de

esti tomada en
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Bartlett, seductor
el embarazo de Anna
Sr, Bartlett, quien
casa en una noche
nieve. {(La escena

plano general).



CONCLUSION.

De pronto, la accibn filmica llega a su fin y se escucha un co-
mentario de "EL" : "No apague el proyector i Cuando lo hace, todo se
pone negro y desaparecemos”. De este modo, la opcibn de vida del per
sonaje imaginario se mantiene en tanto, cuanto, no deje de ooerar la
"linterna mégica”.

Llega el momento en que el esquema dramitico conoce su climax,
T entonces es claro que la gente real guiere vidas ficticias... Y
los personajes imaginarios, vida real., En este momento, el espectas
dor aprovecha para plantearse: ZQué es mis £8cil?: (Aprender a ser
perfecto o a ser REAL?

por medio del ambiente y la accidbn de la pelicula, el "especta-
dor"” connce otras personas y circunstancias. Se hace amigos y enemi-
gos. El contacto parece haber durado mucho m&s que los minutos de la
representacibn. En aquello estriba una de las causas de gue modas y
costumbres se puedan difundir a través del cine de la misma manera

que en la vida real.

En la vida real, la gente lo decepciona a "EL™; la gente
es cruel y la vida es cruel . §i uno escoge la realidad gebre la fan
tasia (lo cual debe hacerse) hay que pagar un precio (...) Creo que
la vida es una lucha definitiva y uno tiene que aprender a usar todo
lo que se pueda para enfrentarla, ya sea cscondiéndose en ¢l cine o

tomandose un par de tragoes de vez en cuando.

El conocimiento de la intensa vivencia emocional del pGblico an
te una pelfcula, asi como la utilidad del cine en la historia evolu-
tiva del drama moderns, ha llevado a Lowmar ciertas precauciones con
este medioc e incluso en paises gobernados democriticamente, las re--
presentaciones cinematogrdficas pGblicas estdn sujetas, en la mayo--

ria de los casos, a alguna forma de control o censura.

11
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El cine,en vez de tomarlo tal como es,quecremos encasillarlo
por todos los medios posibles en unas categorfas viejas e inconvenien
tes, despojindolo de su verdadero sentido. Hoy se interpreta el cine,
o bien como instrumento de una ensefianza instructiva, o bien como una
competencia'nueva y barata del teatro; por un lado en sentido pedagd-

gico y por el otro lado en sentido econdmico.

El cine gracias a los pioneros de los inventos wecinicos en el
siglo XIX,sustituyd al teatro circense (music-hall}. Cuando el teatro
estaba sujeto a la dispersidn local de los buenos elementos interpre-
tativos; en las obras s6lo actuaban los mejores artistas, y fGnicamen-
te actuaban bien, puesto que las buenas representaciones serfan eter-

nas.

La rafz del efecto teatral no se encucntra en las palabras y en
los gestos de los actores o en los sucesos del drama, sino en el po-
der mediante el cual un hombre (espectador) transmite emociones sin
mediacibn y sin ningln conducto obstaculizador a una masa igualmente
viva, El escenario es el presente absoluto. Lo pasajero de la repre-
sentacifn nc on ninguna desgracindn debilidog,
te productivo: es la necesaria correlacién iy la expresibn sensible
de la fatalidad en el drama porque el destino es lo propiamente pre-
sente. El pasado Gnicamente es armazbn; en cuanto al futuro es algo
completamente irreal y sin importancia para cl destino: la muerte que
cierra las tragedias es el simbolo mis consciente . Gracias a la re
presentacifn del drama, este sentimiento se acrecienta hacia lo inme-
diato y patente: la m@s honda verdad del hombre y su posicibn dentro

del cosmos se convierte en una realidad evidente.
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La ausencia de la situacidn “"presente" en el drama es la carace
teristica esencial del “"cine™. No porgue las peliculas realizadas an-
tes de 1915, por ejemplo producidas, algunas peliculasg por el nortea-
mericano Edwin S. Porter. fuesen incompletas; no porgque los protago-
nistas de peliculas de 1920 (peliculas coma "Las _dos tormentas” de
David Wark Griffith, director norteamericano) atn seguian moviéndose
mudos, sino por el heche de ser Gnicamente movimientes y acciones de
hombres. No se trata de defecto del "eine”, sino de su limite, de su

egtBtica.

Debido a ello las imfigenes del cine semejantes en su esencia a
la naturaleza y sobremanera fieles a la vida, no s6le por su t&cnica
sino tambifn por su efecto, no son wenes oxginicas y vivas gue ague-
llas del escenario, sino que su vida es completamente diferente; son,
en una palabra, fant3sticas. Los fant3stico en el cine del francés
Georges MELlids no es una contradicceifn de la vida viva, g8lo es un
nuevo aspecto de ella: una vida sin presente, una vida sin fatalidad,
sin bases, sin metivos; una vida con la cual lo mds Intimo nunca gquig

re ni puede identificars y aunque anhela dicha vida, este anhelo se

dirige Gnicamente hacia un abismo extrafio, hacia algo lejano, inter-

namente distanciado.

Bl mundo del cine ez una vida sin trasfondo ni perspectiva, sin
diferenciacidn de los valores y de las cualidades. Pues sb6lo el pre-
sente confiere a las cosas destino y peso, luz y Ligereza: s una vi-
da gin medida ni orden, sin egencia ni valor; una vida sin alma, de

suparficie simple.
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La temporalidad y la corriente del cine son puras y claras:
la esencia del cine es el movimiento propiamente dicho, la eterna al~
terabilidad, el continuo cambio de las cosas., A conceptos distintos
del tiempo corresponden diferentes principios bisicos de la composi~
cibn en el cine: uno de ellos es puramente sociolbgico, alejando de
5! todo lo empfricamente vivo, el otro tan fuerte y exclusivamente
antropolfgico y vivo que debido a su agudizacibn externa nace la ley

de la asociacibén del pfiblico y el especticulc dentro del cine.

De este modo surge en el cine un mundo nueveo, homogéneo y armb—
nico, uniforme y rico en cambio, al cual corresponden en los mundos
de la literatura y de la vida el cuento y el suefio: la "realidad
ideolfgica™ rigurosa y fiel a la naturaleza y extrema fantasia; el

aspecto -decorativo de la vida com@Gn, no pat&tica.

En el cine puede realizarse todo aquello gue el romanticismo ha-
bfa esperado del teatro: movimiento extramado v nco cchibldo de los
personajes, completa viveza del fondo, de la naturaleza y del inte-

rior, de las plantas y de los animales.

El cine sblo representa acciones, pero no su fondo y sentido,
sus personajes s6lo tienen movimientos, perc no alma, y aquello que
les ocurre s6lo son acontecimientos, perc no fatalidad. Debido a ello
las aescenas del cine son mudas: la substraccifin de la palabra de la
obligacifn y de la fidelidad hacia si mismo lo hace todo fdcil, fri-
volo y alegre, Lo que tiene importancia en los acontecimietos repre-
sentados, se expresa y debe expresarse exclusivamente por medio de

sucesos y gestos; toda apelacibn a la palabra significa una desento-
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nacién de este mundo, una destruccibn de su valor esencial.

Por vez primera lo vivo de la naturaleza recibe forma artistica:
el correr del agua, el viento entre los Arboles, el silencic de la
puesta del sol y el bramido de la tormenta como procesos naturales
se convierten en arte (no como en el arte, a trav@s de sus valores

adquiridos en otrog mundos).

El actor queda en libertad y se convierte en dueifio de la psique
del egpectador: cuando las pelfculas se proyectan en gentido inverso

y las personas se levantaban huyendo de los trenes.

Eato demuestra que el cine, medio de comunicacifn, realiza un
proceso de sociabilizacidn, es decir, la posibilidad de influir en
el hombre-espectador y redear la vida authnoma de los hombres {phbli-

co) y de las relaciones entre ellos.

El nacimiento del ptblico de cine va nis allf de la estética
pura: el principic del arte en el cine estd, precisamente, en su pu-
reza mas profunda, lleno de puntos de vista sociales, morales y huma-

nistas.
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Film basade en la novela The Clansman y en fragmentos The Leepoard's Spots

de Tomas Dixon.

Director: David Wark Griffith,

Afio de Realizazidn, 1914. Fecha de Estreno: 1l de hgosts de 1915,

Duracién 13 rollos a 3 {135 minutos).

THTOLERANCIA,
Director: David Wark Griffith,
Aflo de Realizacidn, 1916. Fecha de Estreno: 8 de Junio de 1916.

Duracidn: 11811 pies de 7 rollos (175 minutos).

CAPULLO ROTO.
Director: David Wark Griffith.
Afic de Pealizacidn, 1919. Fecha de Estreno: 13 de Mayo de 1919.

turacidn: 6013 pies de 6 rollos {95 minutos).

LAS DOS TORMENTAS (WAY DOWN EAST).

Director: David Wark Griffith,
Aiio de Realizacidn, 1920. Pecha de Estreno: 9 Agosto de 1920.

Duracién: 13 rollos (150 minutcs).
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NOTAS:

- Thomas Alva Edison (1847-1931), llamado "mago de Menlo Park®,
fue quien primero utilizb la pelfcula de celuloide y perforada,
de 35 mm de anchura y el inventor del kinetoscopio de wigidn in-
dividual, patentado en 1891,

— El precursor de la sala cinematogrifica fue la PENNY ARCADE, con
kinetoscoples y gramBfoncs. Los aparatos de visidn individual ac-
cicnados a mano fueron degbancados por el proyector de cine,

-~ Aspecto exterior.El Black Marfa, el primer estudio de cine en el
mundo construide écr Edison en West Orange entre diciembre de 1892
y febrero de 1893, en donde se rodaran los films destinados a la
explotacisfin en Kinetoscopio.

- Edwin 5. Porter (1896~1841) Fue el mAs importante de los pioneros
de la edad heroica del cine americano, inieci$ su carrera con Edison
y cred las primeras pelfculas de ficcibn narrativa en los Estades
Unidos,

- David wark; Griffith (1875-1948) Director del cine norteamericano,
manejb a su antojo los mbtodos de produccibn. Fundd, ep compafiia
de Charles Chaplin, Douglas Falrbanks y Mary Pickford, La United
Artists (1920).
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