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El desafio del cine

The challenge of film

Resumen Palabras claves:

La aparicién del cine, como antes el de la fotografia, revoluciond el campo artistico reformulando el lugar Inicios del cine
de las otras artes e imponiendo un proceso de diferenciacion que marco sus especificidades y las obligd
a replantearse su relacion con ellos y entre si. En este sentido el cine implicé un verdadero desafio. Cine y otras artes

Cine y fotografia

Abstract

The emergence of cinema, as before that of photography, revolutionized the art field and obliged

the other arts to reformulate their place. It imposed a process of differentiation that marked the Key words:

specificities of the other arts and forced them to rethink their relationship with film and photogra-

phy and also with each other. In this sense film implied a real challenge to previous arts. Beginnings of
cinema
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. Cfr. "el cine obliga

a las demas artes a
una redefinicion de
sus relaciones mu-
tuas (el sistema de
la cultura es modifi-
cado en cierto modo
por la aparicién de
este nuevo medio de
expresion, que no se
limita a sumarse a
ellas), el cine plantea
preguntas a todo el
campo artistico a
causa de su naturale-
za 'realista’ (analégi-
ca, industrial, técnica
y reproducible, de

su caracter colectivo
y de su naturaleza
sincrética” (Albera
1998:23).

El Naufragio

(Joseph Turner,
1810).

Foto: es.wikipedia.
org/wiki/
Archivo:Shipwreck_
turner.jpg
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Ya los formalistas lo habian anunciado: |la fotografia y el cine venian a revolucionar el
campo artistico por lo que habria que reformular el lugar y los modos de articulacion
del arte en relacién con la cultura®.

Efectivamente la historia del arte de los Ultimos ciento sesenta afios estad profunda-
mente marcada por el desafio que significd la llegada de la fotografia y el cine. Si en el
momento de su aparicién la fotografia primero y el cine después fueron considerados
meros instrumentos de reproduccién de las artes “consagradas” —la pintura filmada,
la literatura filmada, el teatro filmado, etc.—, con el transcurso del tiempo, se produjo
un proceso de diferenciacion que marcé sus especificidades y obligd a las otras artes
a replantearse su relacion con ellos y entre si. Este desarrollo permitié incluso descu-
brir “verdades” hasta el momento desconocidas o desapercibidas en las otras artes.
Pensemos por ejemplo en el impacto que el tamafio de la imagen cinematografica y
consecuentemente la posibilidad de percibir el detalle o la aparente objetividad de la
fotografia produjo en la pintura, desplazandola de las funciones que hasta el momento
cumplia en materia de retrato o reproduccion del mundo, o la influencia que ejercié el
cine en las formas narrativas de la novela y en la puesta en escena del teatro.

Pintura, fotografia y cine

La aparicidn del cine, a fines del siglo XIX, coincidié con un nuevo desarrollo de la
teoria estética de la pintura. Si bien no resulta facil establecer una correlacion en-
tre estos dos acontecimientos, si podemos verificar sutiles intercambios entre las
técnicas empleadas por los nuevos medios de reproduccién y las que comienzan a
adoptar a partir de ese momento la pintura y el dibujo. Se afirma que la aparicion
de la fotografia y el cine significaron una seria “competencia” a una de las funciones
que, desde el temprano Renacimiento, se le adjudicé a la pintura como es la funcion
mimética. Naturalmente cuando la fotografia aparecio, se impuso en el ambito don-
de mas efectiva seria: el del retrato. Y sobre todo despertd gran interés su capacidad
para “reproducir” la realidad de “manera directa”. La pintura respondié rapidamente
al desafio. Los afios de desarrollo y maduracién de la fotografia —entre 1840y 1870—
son precisamente los afios en que la teoria busca nuevas formas de expresién para
liberar a la pintura de su funcidén imitativa de la realidad.

Por supuesto que no existe una relacion in-
mediata y mecdnica entre el desarrollo de
la pintura en una direccion no figurativa y la
aparicion de los medios reproductivos. Jo-
seph Turner (1775-1851) creaba imagenes
de paisajes “antifotograficos” treinta afios
antes de que Daguerre perfeccionara su in-
vento. Pero tampoco se puede negar alguna
conexién entre la aparicion de la fotografia
y el ciney el surgimiento de las nuevas ten-
dencias en pintura a partir de mediados del
siglo XIX. Por ejemplo, en el caso de los impresionistas los efectos de las cualidades
de la fotografia sobre su pintura son evidentes. También se puede decir que tanto
el cubismo como el futurismo son una reaccion al lugar que paulatinamente fueron
ganando el cine y la fotografia a lo largo del siglo XIX y comienzos del XX.

Pareciera que los artistas se dijeran: ya que la fotografia y el cine cumplen tan bien
la funcién mimética de la representacion deberiamos dirigir nuestra atencién hacia
otras cuestiones. El cubismo se despreocupa asi por el tema de la luz y la atmdsfera
para establecer un verdadero quiebre con la tradicion mimética de la pintura occi-
dental. El artista se libera del mundo real y puede concentrar su interés en la obra
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misma, una obra que existe independiente de un referente determinado. De igual
modo, la busqueda de diferentes perspectivas simultaneas en una pintura (Picasso,
Braque y otros), puede asociarse con las multiples perspectivas de la, complejay en
permanente movimiento, imagen filmica?.

La interaccidon entre pintura y cine no es sélo una cuestion del pasado, sigue vigente
en la actualidad, aunque ese didlogo nunca volvié ser tan intenso como en la época
del cubismo y el futurismo.

Cine y novela

David Wark Griffith, uno de los mas grandes directores de la historia del cine y a
qguien se atribuye haber sido el primero en sistematizar los recursos narrativos ba-
sicos del lenguaje audiovisual (tales como el primer plano o el flash-back), afirma
ser un heredero directo de la novela decimondnica, particularmente de Dickens.
Efectivamente, el potencial narrativo del cine es tan acentuado que naturalmente lo
aproxima mas a la narrativa que a la pintura o al drama.

La novela fue desde muy temprano un enorme reservorio de material para el cine.
Para las editoriales, la probabilidad de convertir novelas y cuentos exitosos en
un film fue siempre un poderoso incentivo para asumir la edicién de los textos.
Es cierto que la adaptacion resulta mucha veces en una pérdida de las multiples
dimensiones y riquezas de la obra literaria (la duracion, la sutileza y complejidad
del lenguaje, la reflexion sobre la escritura, etc.), pero el film por su parte ha
demostrado una enorme capacidad para la descripcién de lugares y situaciones,
imposibles para la literatura. Seria absurdo para un escritor pretender realizar una
descripcién tan detallada como la que puede trasmitir la imagen visual®.

Desde los tiempos de Daniel Defoe, una de las principales funciones de la novela, al igual
que la pintura y el dibujo, era trasmitir informacion sobre lugares remotos y personas. Con
la apariciéon de la fotografia y el cine, al igual que antes con la pintura y el dibujo, esa fun-
cién fue disminuyendo paulatinamente v la literatura se volvié sobre si misma. El interés
dejé de estar puesto en las experiencias de los hombres para concentrarse en las ideas
sobre esas experiencias, es decir en la estética del pensamiento.

Teatro y Cine

Cuando el film como arte comienza su desarrollo, el realismo teatral habia alcanzado ya
su maxima expresion. Al igual que la pintura en su momento ante la fotografia o la novela
ante el cine, las artes teatrales dejaron en manos del nuevo medio la funcion mimética de
representar la realidad. Agust Strindberg, entre otros, hizo un uso expresionista (a veces
cubista) del escenario. Pirandello analizo la estructura del arte teatral en detalle y sintetizd
la experiencia del escenario para varias generaciones de autores. En los tardios afios veinte
del siglo XX el teatro de vanguardia respondio al desafio del nuevo arte. Carecia de sentido
la creacién de un teatro realista cuando el film podia mostrar escenarios reales; gestos
sutiles dejaban de tener sentido cuando eran sélo vistos por la primera fila. En el cine, en
cambio, el espectador podia estar ubicado en el Ultimo rincon del teatro y observar los
rostros de la Garbo y de la Gish como si estuviera a centimetros de ellas. Los tedricos y
autores dramaticos comenzaron, a partir de estas “limitaciones” del teatro en relacion al
cine, a desarrollar nuevas ideas. Bertold Brecht y Antonin Artaud son un ejemplo de ello.

La teorfa épica de Brecht pretende transformar la relaciéon entre actor y espectador
en una relacién dialéctica. “La forma épica del teatro —escribe Brecht—lo hace (al es-
pectador) un observador, y al mismo tiempo despierta su actividad, lo obliga a tomar
decisiones. [...] La forma dramatica del teatro implica al espectador en una accién, le
trasmite vivencias” (Brecht, 1963/64: 1009-10. Traduccioén propia).

2. En ese sentido Nu
descendant un ecalier
(Marcel Duchamps,
1912), por ejemplo
puede considerarse
un intento de pro-
yectar en la tela las
diversas y variadas
perspectivas del cine
y la dialéctica del
montaje.

3. Alain Robbe-Grillet
ha experimentado en
muchas de sus novelas
en ese sentido, en una
direccion que muchos
criticos atribuyen a la
influencia del cine.
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Antonin Artaud en

La pasion de Juana de

Arco (1928). Fuente:
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Todo esto se consigue con lo que Brecht llama el efecto de extrafiamiento (Verfrendung-
seffect), cuyo objetivo es “hacer extrafios todos los procesos que estan por debajo de los
gestos sociales. Gestos sociales son las expresiones mimicas y gestuales de las relaciones
sociales en las que las personas estan implicadas” (Brecht, 1963/64: 346). Esto es mas que
una teoria del drama. El teatro épico de Brecht y sus efectos de extrafiamiento se pueden
aplicar a todas las artes y por supuesto al film. Las ideas de Brecht han tenido, en efecto,
un lugar muy importante en el desarrollo de las teorias del cine. Entre otros ejemplos se
puede citar las teorias y los films de Glauber Rocha.

Por su parte, el teatro de de la crueldad de Artaud presupone una relacion intima entre actor
y espectador, como nunca existié antes. El objetivo de Artaud es implicar de manera estrecha
al espectador en la representacion dramatica. En su manifiesto “El teatro y su doble” escribe:

Suprimimos la escena y la sala y las reemplazamos por un lugar Unico, sin tabiques ni obsta-
culos de ninguna clase, y que sera el teatro mismo de la accidn. Se restablecera una comuni-
cacion directa entre el espectador y el espectaculo, entre el actor y el espectador, ya que el
espectador, situado en el centro mismo de la accién, se vera rodeado y atravesado por ella.
Ese envolvimiento tiene su origen en la configuracién misma de la sala. (Artaud, 1971: 98)
Artaud se imaginaba un “ataque frontal” al espectador, un teatro total, en el que se pudie-
ran utilizar todo tipo de formas de expresion.

Hablando practicamente, queremos resucitar una
idea del espectaculo total, donde el teatro reco-
bre del cine, del music-hall, del circo y de la vida
misma lo que siempre fue suyo. [...] Afirmo que
la escena es un lugar fisico y concreto que exige
ser ocupado, y que se le permita hablar su propio
lenguaje concreto. Afirmo que ese lenguaje con-
creto, destinado a los sentidos, e independiente
de la palabra, debe satisfacer todos los sentidos;
que hay una poesia de los sentidos como hay una
poesia de lenguaje. [...] Ese lenguaje es todo cuan-
to ocupa la escena, todo cuanto puede manifestarse y expresarse materialmente en una
escena, y que se orienta primero a los sentidos en vez de orientarse primero al espiritu
como el lenguaje de la palabra [...Jcomo la musica, la danza, la plastica, la pantomima,
las entonaciones, la arquitectura, la iluminacién, etc. (Artaud, 1971: 37)

Podemos ver aqui como el nuevo lenguaje teatral que preconiza Artaud, esta influenciado
por el cine. El cine de esa época todavia carece de reglas fijas, tradiciones y escuelas y eso
es lo que mas atrae a Artaud, aunque no pierde de vista que “el teatro es el Unico lugar en
el mundo donde un ademan es irrepetible” (Artaud, 1971: 75).

Lo que Brecht pretendia para el teatro —intensificar la participacion intelectual del
espectador— se oponia de alguna manera a lo que aspiraba Artaud —una aproxima-
cién al teatro que sumergiera al espectador en una especie de trance— pero a la
vez ambos se oponian a un teatro de la imitacion.

La relativa proximidad entre el teatro y el cine podria haber significado una catastrofe para
el primero (conocemos formas artisticas que desaparecieron al aparece nuevas disciplinas:
la poesia narrativa o épica por ejemplo desaparecié ante el surgimiento y predomino de la
novela), pero el teatro respondié al desafio del cine con una mayor vitalidad.

Estos ejemplos dan cuenta de los desafios que el cine implicd para las artes precedentes
y sefialan el modo en que los intercambios entre viejas y nuevas expresiones artisticas se
convirtieron en una renovada fuente de energia creativa para ambas.
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