TEORA A Y ESTA TICA DEL CINE

La personalidad, el carAjcter del espectador, influye en A©I a la hora de ver pelA—culas. LA
EXPERIENCIA ES LA BASE DE TODA TEORA A.

Las caracterA—sticas intrA—nsecas, tecnolA3gicas, tambiA©n influyen. Es un espectA;culo.

En un principio, esto lo aleja del mundo teA3rico, pero se intenta legitimar al cine de manera intelectual. Este
hecho ayuda a fijar un lengua]e espeCA —fico cinematogrAjfico. Algunos de los primeros teA3ricos confirman
unas normas o caracterA—sticas A°nicas del cine que no se comparten con otros medios de expresiAn,
propiciando en la dA©cada de los 20 una idea de que el cine es un arte nuevo.

Esto ocurre con la vanguardia francesa de los aA+os 10 y 20, con autores como Delluc, Dulac, ['Herbier,
Gance o Epstein. Estos se centran en las cuestiones que tiene el cine y no otras manifestaciones.
Peculiaridades tales como la FOTOGENIA solo pertenecen al cine. Se trata de dar una valoraciA3n moral y
estA©tica de las cosas, cuando estas pasan por el tamiz del cine.

Estos elementos, al pasar por la A3ptica del cine, revelan que tienen caracterA—sticas que no tienen en la
realidad: el cine distorsiona la imagen bidimensional y, ademA s, se usa el montaje.

Estos primeros teA3ricos de la vanguardia francesa, fueron llamados IMPRESIONISTAS vy los rusos
FORMALISTAS, pues intentan buscar las peculiaridades especA—ficas del cine para dotarlo de un leguaje
especA—fico que lo diferencie de las demA|s formas de representaciA3n. Ellos tb observan que el cine no
deriva de otras artes, (pues) necesita un perfeccionamiento tA©cnico para que exista. Si no, no hubiera sido
posible representar el movimiento, que es la caracterA—stica esencial del cine.

Las vanguardias francesas comparan e interrelacionan el cine con otras artes.
Las PECULIARIDADES del cine pueden ser abordadas desde diferentes puntos de vista:

e TecnolA3gico: si hablamos de la maquinaria necesaria para producir cine.

e LingA%A—stico: como lenguaje. El arte el fragmento, entradas y salidas de campo, un lenguaje que
es propio de este medio, que otros medios de expresiA3n no tienen.

e HistA3rico: en cuanto a los orA—genes del cine, los artilugios iniciales que permitieron su
nacimiento, como el zootropo quinetoscA3pico, la cAjmara oscura...hasta la llegada del
cinematA3grafo.

e Institucional: el cine tiene una entidad colectiva, no individual. Es comercial.

* Procesos de recepciA3n: espectadores juntos en una sala: surge una teorA—a sociolA3gica. Pero
ademAs, el cine es tambiA©n individual, con lo que surge una teorA—a psicolA3gica.

* NarraciA3n: desde el pdv de los personajes que aparecen en A©I. El cine se muestra diferente de la
literatura: en la novela es un nombre, en el teatro estA| entre medias por ser un papel encarnado
periA3dicamente en un actor de teatro, y en el cine el guiA3n no existe para el pA°blico (no como en el
teatro o la literatura). El personaje solo existe en la pantalla, una A°nica vez, pues una vez grabado no
cambia (solo en caso de remake.

* El realismo: es la base de la representaciA3n cinematogrAjfica por sus condicionantes tA©cnicos.
Esto le perjudica a la hora de hacer una estA®©tica y para considerarlo arte, pues otras artes para ello
se alejan de la realidad. Esto les hace pensar en una arte nuevo.

El cine nace en un momento privilegiado, cuando el arte realista entra en una fase de crisis. Hay una crA—tica
a la mA—mesis apoyando a lo que el artista puede aportar particularmente. Por ello, se plantea la cuestiA3n de



si el cine debe volcarse en la realidad o la abstracciA3n. Este debate se darA; antes de la IGM.,

Los formalistas huirA;n de lo mimA®tico, y la otra posiciA3n, la de Bazin, dirA; que el cine ya nace con
un lenguaje especA—fico basado en la realidad, aunque tiene que ser algo mA;s que una mera trasposiciA3n
de la realidad, un mero documental.

La genealogA—a del cine no es algo gratuito, los artilugios prefiguan tA©@cnicas posteriores, ni lo son los
tA©rminos con los que son denominados esos artilugios que aluden a sus caracterA—sticas: la luz, el sonido,
el movimiento...hasta llegar al cinematA3grafo de LumiA re, que serA—a el resultado concluyente de trabajos
cientA—ficos sobre 3 cuestiones:

-estudio del moviento

-registro del movimiento

-reproducciA3n en pantalla de ese movimiento.

G. MORIN: realizA3 una teorA—a en los aA+os 50: E~l cine o el hombre imaginarl;o”. El se pregunta: Aino
existe en todas esas invenciones una base de magia, poA®©tica, onirismo, que tambiA©n estA| presente junto

a ese avance tA©cnico y que tambiA©n estA; en la esencia del cine? Hay fuertes dosis de subjetividad en el
cine y la fotografA—a.

El cine no es la realidad, es una realidad subjetiva. La tecnologA—a, los distintos aparatos que dieron lugar
al nacimiento del cine, como el quinetoscopio, el fusil fotogrAifico..., asA— hasta el cinematA3grafo, que
serA; la mejor patente de todas.

Para Morin, el cinematA3grafo es una mA;quina que produce lo imaginario, y tiene una gran capacidad para
implicar al espectador, pues la fotografA—a nos hace sacar nuestro mundo subjetivo, porque nos ayuda a
recordar cosas que hemos visto, cosas pasadas, personas que ya no estAjn con nosotros...

Para la subjetividad, A©I dice que la fotografA—a tiene sentido porque alguien se lo da, depende de la
mirada de quien lo coge, liberando los impulsos mA s hondos del alma.

El cine permite una participaciA3n del espectador inusitada hasta ese momento: participaciA3n afectiva, ya
que desata nuestros sentimientos, nos implica. Las tA©cnicas para lograr esto son no solo p.e. el movimiento
de la cAjmara, sino tb la mirada desde la que se toma.

Morin ve el cine como una simbiosis, pues une lo cinematogrA;fico y la mente del espectador, dAjndose la
identificaciAn con la historia.

A partir de una serie de fenA3menos, busca hacerlos conceptos, realizar una teorA—a del cine. Para ello, hay
que ver el cine con cierto alejamiento.

El cine suscita atracciA3n en las personas:

* Primero, se habla de la pasiA3n suscitada por el cine de un modo en el que se intenta observar,
conseguir atrapar la realidad del mundo y hacerla disponible a todos, conocer lo que no
conocemos y participar de esa realidad. Esto es vA;lido para el mundo real, pero tambiA©n para
decorados que nos llevan, nos transportan a otros mundos o A©pocas. El mundo de sueA+os y
obsesiones tambiA©n va a aparecer, sacando elementos de nuestro mundo privado, y lo muestra
haciA©ndolo accesible a los demAs.

e Otra atracciA3n: hay un tiempo que se inscribe en lo cotidiano. La pelA—cula estAjndar tiene una



duraciA3n estAjndar y simula que pasa en nuestro tiempo aunque no lo sea, aunque sea ficciA3n.
e Otra atracciA3n es la modalidad temporal y la forma de representaciA3n. La pelA—cula no dura un
dA-—a, ni es un acontecimiento A°nico como el teatro. El cine es una experiencia con unos IA—mites
muy precisos temporales (+ o - 2h.). en otros espectAjculos, como p.e. el teatro, este tiempo puede ser
algo flexible. Las pel A—culas tiene el tiempo junto pero a la vez separado. Esto es una peculiar
modulidad de representaciA3n, porque la peli es doble ficciA3n: por una parte es un argumento que se
interpretan por los actores, que no estAjn allA—, como en el teatro. Por ello, es doble ficciA3n,
realizada en otro tiempo.Las pelis crean un mundo paralelo que simula al nuestro, que puede ser
cercano o no, que no existe, que no ha existido...En este mundo paralelo todo serA; siempre
verosA—mil, aunque sea lo mAs fantasioso del mundo. Si tu peli estA; bien construA—da, es
verosA—mil, y nos lo creemos aunque sea pura fantasA—a. Es un mundo paralelo contado, narrado, y
puede ser lineal, alterno, paralelo, convergente...Lo normal es que cuente una historia, y esta se puede
contar de muchas formas.
Otra atracciA3n: experiencia del espectador. Este necesita cambiar impresiones. El espectador
intenta prolongar la experiencia fA—Imica y hacer de la peli un objeto de discusiA3n. AdemA;s, a
partir de la experiencia del espectador, el cine se muestra como un objeto de debate pero con el fA-n
de encuadrar el fenA3meno cinemAtogrAfico, es decir, racionalizar el hecho de ver las pelA—culas,
teorizar surgiendo asA— las teorA—as sobre el cine (debates sobre la relaciA3n con otras artes, sus
fundamentos, esencia...). La primera teorA—a del cine fue la de los formalistas, que dieron al cine un
lenguaje propio.
Otra atracciA3n: el cine aparece relacionado con lo eficaz, aparece ligado a la realidad a travA©s de
la fotografA—a, lo que le separa de las artes tradicionales, que mAjs bien son transgresoras de esa
realidad. De ahA— el debate de que el cine tenA—a que tener un lenguaje propio que lo separara de las
demAs artes. AdemAs, eran elitistas, y el cine naciA3 como entretenimiento de masas, del pueblo.

RAOplica/realismo

CercanA-a

CINE: Cotidianidad

SeparaciA3n

A(FUE POSIBLE REALIZAR UNA TEORA A DEL CINE? A;ES POSIBLE REALIZAR UNA A NICA
TEORA A DEL CINE?

En las artes, se han ido creando teorA—as desde el s. XVIII, cuando el arte comienza a ser autA3nomo ya
compararse entre SA—, de modo que nace la literatura artA—stica...

El cine, por circunstancias, dificulta el planteamiento teA3rico. Esas dificultades serA—an, p.e.:

e Experiencia espectatorial: terreno personal, subjetivo. Hay que buscar cA3mo hacerlo objetivo. Hay
que reflexionar sobre el mismo hecho de ver pelA—culas.

e Sentido claro de ilegitimidad cultural con la que naciA3 el cine: no tenA—a un lenguaje especA—fico,
etc. Era ilegA—timo tanto cultural como artA—sticamente. Primero interesA3 como algo cientA—fico y
no artA—stico. En sus primeros dA—as de existencia pudo ser de uso solo cientA—fico o una
distracciA3n ferial, un sistema documental. En principio las pelA—culas no tenA—an la funciA3n de
contar historias, no se buscaba eso. (LumiA re dijo que era un invento sin porvenir). AdemAs, era
despreciado por las clases altas, era una diversiA3n del pueblo.

En estos primeros aA+os surgen los primeros teA3ricos, como CANUDO. (Comienza a escribir en 1907-08).
A 1decA-a que habA—a que sacar el cine del mundo cientA—fico, ferial...y perseguir una serie de cuestiones



que estaban ahA—, en la esencia del cine. En 1913 funda una de las primeras revistas especializadas en cine:
Montjoie, y tambiA©n crearA; el primer cine-club, llamado El sA@ptimo arte, pues es AOI quien acuA+a
este tAOrmino, dejando claro por dA3nde van sus pensamientos. Para A©I, el cine es la culminaciA3n de las
demAs artes, pues domina el tiempo y el espacio.

En 1900 realiza su manifiesto, siendo el primero que intenta dar una dimensiA3n artA—stica al cine. Se
movA-—a por los cA—rculos intelectuales franceses, y estudiA3 el cine cuando este era aA°n un espectA;culo
de feria: Canudo ya habA—a descubiero que el cine era una forma poA®©tica en potencia.Canudo dice que es
la fusiA3n de las artes del espacio y del tiempo, siendo un arte integral.

Canudo observA3 que en el cine que se hacA—a en esos aA+os, como el film d'art, estaban pesando
tradiciones literarias y teatrales del s. XIX que estaban alienando el verdadero lenguaje del cine. Esto
A©l lo ve como un error, por lo que intenta que el cine busque otros parAjmetros mAjs espontA;jneos (en
EE.UU se estaba haciendo eso, porque la tradiciA3n no pesaba tanto).

* A lo largo de la historia del cine se observa un diA;jlogo permanente entre el cine y la literatura, la
bA°squeda de historias en la literatura se remonta a los orA—genes del cine. En esos inicios no habA—a
distinciA3n entre documental y pelA—culas argumentales, y quizA| se recurre a guiones literarios para dotar
de ficciA3n al cine.

* El film d'art es el intento de las clases altas por interesarse por el cine, tanto artA—stica como
econA3micamente, sacAjndolo de ese sentido de feria para dignificarlo, relizAjndose una alienaciA3n, es
decir, dan un barniz artA—stico al cine pero por medio de lenguajes que no son afines al cine. En 1908, la
PathA© fundA3 la Sociedad cinematogrA ;fica de actores y gentes de letras, de la que saldrA; el film
d'art, para producir pelA—culas basadas en textos clA;sicos y del s. XIX. El asesinato del dugue de Guisart
fue su primera producciA3n de este tipo, cuya proyecciA3n fue precedida de la lectura de un poema y un
ballet. Esto no solo aconteciA3 en Francia. En EE.UU, la Famous players lo hace igual; en Italia, el film
d'arte, tb en Alemania...en EspaAza, El BarcinA3grafo. Esto lo critica Canudo, que decA—a que se
pretendA—a llevar al cine todo el repertorio literario. Este proyecto “literario”, apenas dura unos aAzos,
pues suponA—a grandes costes de producciA3n y fracasa porque supone un cine acartonado con un relativo
AO©xito popular, que no llegaba a explotar el propio lenguaje cinematogrAjfico. (Ej: fragmentaciAn del
espacio, el tiempo -pues se colocaba una cAjmara fija delante del escenario, como en el teatro-, ni se sacaba
partido a las posibilidades de la cAjmara: travelling, planos...) La A°nica buena caracterA—stica de este
arte serA—a la pretensiA3n educadora del pueblo, al enseA+arles obras cumbres de la literatura, aunque no
se hizo para ellos, sino para enganchar a la burguesA—a al cine.

e En los aA+os 50, habrA| una corriente cinematogrA|fica llamada PrA©cinema, que trata de investigar los
elementos narrativos cinematogrA;ficos propios que estAjn presentes en la literatura anterior a la creaciA3n
del cine. Un teA3rico de esta corriente es L'Eglise, que estudia el primer canto de la Eneida, donde
encuentra cierto carAjcter cinematogrA;fico. MAjs tarde lo harA;n otros, encontrando por ejemplo el
flashback en la literatura helenA—stica, al igual que panorAjmicas, zoom...No se puede decir que esta
literatura anterior al cine estA© influA—da por ello, ellos ponen en relaciAn el lenguaje fA—Imico con el
literario anterior, encontrando muchas coincidencias. Por ello, autores del s. XIX influyeron en el punto de
partida de ese lenguaje cinematogrA fico. Eisenstein dice que el cine bebe de los grandes escritos de
Dickens, por ejemplo, y esto lo hace haciendo referencia a Griffith, quien utilizA3 a estos escritores para
realizar sus primeros cortos: fragmentaciA3n del espacio, planos, planos detalle...La fragmentaciA3n del
tiempo consiste en contar varias historias a la vez, convergiendo al final en un punto. Esto fue utilizado por
ejemplo por Dickens en algunas de sus obras, es decir, en buena medida, los procesos narrativos del cine se
hallan en algunos autores y novelas del s. XIX. Esto es totalmente distinto del film d'art, que no sacaba
provecho del cinematA3grafo, sino que volvA—a a lo antiguo, a lo teatral.

En un principio, encontramos la vanguardia cinematogrA ifica francesa, impresionista. Buscan hacer arte
por medio del cine con un carAjcter poA©tico, onA-rico, y no tanto como plasmaciA3n de la realidad.



¢ DELLUC serA; sobre quien se vertebre esta vanguardia, y cuyos escritos luego aprovechan
los formalistas rusos. Era un literato y periodista y llega a ser director. AcuA+a dos
tA©rminos, uno de ellos es la fotogenia, que para los formalistas rusos serf&; el elemento
que separa el cine de las otras artes. Para Delluc, la forma de los objetos era importante. A
travA©s del tapiz del cine nos revela caracterA—sticas que en la realidad no podemos ver,
pues podemos obtener una nueva visiA3n usando el lenguaje cinematogrAfico: planos, luces,
sombras...Otro tA©rmino es el visualismo, que es el conjunto de instrumentos propios del
lenguaje cinematogrA;fico, como el montaje, decorados, el tiempo usado dramA jticamente. ..

¢ DULAC erauna mujer militante feminista (1882-1942). Primero se muestra afA—n a las tesis
surrealistas y hace pelA—culas como La Caracola y el clA@ngo de 1927. SerA; partldarla
del cine puro, que consiste en comunicar acciones a travA©s de ritmos y armonA-as
visuales, con juegos de luces y sombras, ritmos...por tanto es partidaria de un cine abstracto
que tiene mucho que ver con la mASsica, uniendo formas abstractas con ritmos musicales.
Ella propone que se rechace todo elemento que sea narrativo, dramAtico, todo elemento que
sea deudor de la tradiciA3n literaria.

¢ G. FAURE es el primer especialista en estA©tica que se interesa por el cine. A 1 quiere
hacer cine-plA;stica, quiere hacer cine plA;stico que va muy acorde con el momento. En la
pintura, p.e., triunfa lo abstracto, y A©I busca eso, valores plA;sticos no narrativos. Poco a
poco la imagen va cogiendo autonomA—a sobre la realidad, va cogiendo plasticidad. Es
posible manipular una imagen al igual que en pintura el artista manipula los materiales para
consumar su obra, pero no acercAjndose a la realidad. Busca realizar un arte que hallara su
esencia, su condiciA3n artA—stica, no en un cine sometido a la narraciA3n yala
representaciA3n, (lo que A©I llamaba cine-mA—mesis), sino de ese carAjcter de
cine-plAjstica, dando asA— margen al directo y a poder representar algo diferente de la
realidad, siendo mAjs o menos libre a la hora de realizar su trabajo, profundizando en la
realidad y mostrando lo que no es perceptible por el ojo humano, siendo la realidad
movimiento en su esencia

¢ Otro teA3rico del momento es J. EPSTEIN, la personalidad mAjs madura de la vanguardia
francesa. Pretende establecer los parA;metros del cine del lado de la creaciA3n poA©tica
del director. Por eso cumplA-a la fotogenia su definiciA3n, porque el director es capaz de
sacar la fotogenia de las cosas, mediante las posibilidades del cine. Vive en 1897-1953, es
literato, y escribe obras importantes como La esencia del cine o EspA—ritu del cine
(pA3stumo), y llega a ser director con pelA—culas como La caA—da de la casa Custe, 1927,
El cartel, 1924, o La tempestad. A 1deseaba hacer pelis sin argumento donde nada sucediera,
habiendo muchas proximidades con el surrealismo. No desdecA—a la realidad, sino que le
quitaba el argumento, para ir mA;s allA; de la realidad. Para A©I es fundamental que el
cinematA3grafo permita estirar el tiempo, al igual que el sueA+o puede desarrollar su propio
tiempo, diferente del cotidiano. A A©I le gusta manipular el tiempo real mediante las
posibilidades de la cAjmara: ralentA—, cAjmara rA;pida...quiso dar autonomA—a a la
cAjmara, los planos una vez liberados de su carga narrativa, descriptiva, van a gozar de una
autonomA—a que va a convertir al cine en lenguaje. Esto se logra mediante la utilizaciA3n de
la cAjmara subjetiva, angulaciones extraA=as a la realidad, montajes cortos, primeros planos,
planos que no tienen correlaciA3n con lo anterior, que no vienen a cuento. A 1 amplA-a el
concepto de fotogenA—a, que estA| muy cerca del movimiento. NingA°n otro arte puede
representar el movimiento mejor que el cine. Esta vanguardia pierde fuerza hacia 1925.

En Rusia, tras la revoluciA3n, se multiplican los manifiestos sobre el cine, asA— como las revistas,
periA3dicos...



e En 1915-30 surgen aportaciones en el llamado CA—rculo lingA %A —stico de MoscA° y La sociedad
para el estudio del lenguaje poA©tico de Petrogrado. AquA— se acercan al cine primero desde el
campo literario, al ser lingAY4A—stas, lo que primero se acerca a la fundamentaciA3n del cine con
base formalista: el cine alcanza su estA;tus lingAY4A—stico y de arte, siendo aceptado como nuevo
arte.

* DespuA®©s de la IIGM, sus teorA—as parecen oscurecerse frente a otro tipo de cine, mAjs anclado a la
realidad, y en los aA+os 60 y 70 sus teorA—as van a ser relanzadas en el campo del lenguaje y de la
lingAvaA—stica.

Todos estos teA3ricos de los primeros aA+os buscan la esencia del cine, tanto los formalistas como los
impresionistas.

El formalismo ruso teA3rico va a dar al cine un gran contexto filosAfico, dando propuestas mAjs
cientA—ficas, ya que habA—an estudiado la lingAY4A—stica y la literatura. El corpus tA©cnico son escritos de
1927 que se reA°nen bajo el nombre de PoA®©tica-Kino, donde escribe por ejemplo Eikhembaum,
Kazanski, Skolovski, Protrovski y Tynianov. Todos ellos tratan de teorizar sobre el cine, construyendo un
enfoque riguroso para la totalidad de los fenA3menos artA—sticos.

La metodologA—a formalista rusa, que comenzA3 en la literatura y que quisieron traspasar al cine, consiste
en:

-Reinvindicar una independencia del lenguaje poA®tico.

-Establecer que el lenguaje poA©tico es independiente a su significado. Hay que mostrar lo que no es
perceptible por el ojo humano, siendo la realidad movimiento en su esencia.

Los formalistas rusos introducen el concepto de ZAUM: mensaje transmental que proviene de la poesia =
fotogenia.

La lengua poA©tica en general a veces no tiene un significado que va mAjs allAj, solo tiene sentido en sA—
misma, alejada de la realidad. (Ej. Canciones de niAos, palabras mAjgicas...)

Todos los medios de expresiA3n pueden tener usos mA°ltiples, pero una A°nica propiedad material de ese
medio determina que sea estA©tica, y esta propiedad reside en su estructura, y no en el significado que viene
del lado no real, sino de su propia estructura combinatoria. (Ej: la danza: gestos tomados de la realidad pero
que no participan de nuestros gestos cotidinos. InterpretaciA3n imprevista y distanciada). El valor de la
palabra poA®©tica estAj en ella misma, en esa capacidad transmental. En la pintura se configura como arte,
como un medio estA©tico en sA— mismo, cuando destaca su estructura, que es un plano bidimensional, y
usando elementos formantes como los colores, formas grotescas, deformadas (cubismo, abstracciA3n.. .)=se
rechaza copiar la realidad, la mA—mesis. En el caso de la poesA—a, rechazan el uso automAjtico de la palabra,
y buscan matices semAnticos, sonoros...Esto es lo que lo convierte en arte, no su significado, sino su
estructura.

Cuanto mAjs se deslinda la imagen cinematogrAfica de la realidad, cuanto mAjs se vuelve sobre sA—
misma, mAjs se vuelve arte. Aunque el cine representa la realidad, ellos buscan una manera distorsionada,
grotesca...y ahA— aparece la fotogenia, que revela caracterA—sticas y cualidades de los objetos que no tienen
en la realidad; es un principio de distanciamiento para el cine.

Para los formalistas rusos, el cine va a desafiar las demAs artes, planteando preguntas a todo el campo
artA—stico.

El cine, para los formalistas rusos que vienen del campo de la lingAYA—stica, tiene dos contadicciones



principales:

e ContradicciA3n que resulta de su carAjcter fotogrA;fico, analA3gico: su naturalismo. La
deformaciA3n de lo real que es condiciA3n sinequanon para lograr la visiA3n nueva del arte. Esto, a
priori parece contradictorio con el carAjcter analA3gico del cine. La reproducciA3n del movimiento
mediante la fotografA—a de la realidad es lo que lo condiciona.

¢ Hay diferencias perceptivas entre realidad e imagen filmada, y esto hay que diferenciarlo. El cine
estA; acotado por un enfoque, la realidad, no. El cine es en b/n, la realidad tiene matices de colores.
El cine es bidimensional, la realidad tiene 3D...Estas son las diferencias perceptivas que buscan para
ver que las imA;genes cinematogrAficas no conllevan una realidad, no lo son.

Con estas diferencias perceptivas va a investigar ARNHEIM, quien dirA; que el cine no copia nada de la
realidad, sino al revA©s. Cuanto mAs se profundice en esas diferencias de percepciA®n, mAjs cerca del arte
se estA;. Para manipular la realidad, se usan una serie de convenciones, tales como la bidimensionalidad, el
color...que ya se usaban en pintura y que se llevarA;n al cine, para transformar y deformar la realidad, de
modo a convertir el cine en arte.

GESTALT: Es una escuela filosAfica. Plantea teorA—as de la percepciA3n durante esos aA+os que se
pueden traspasar al cine. Uno de sus representantes principales es MA_STENBERG. Las teorA—as de la
Gestalt se dan tb en el Ajmbito del formalismo, pues es el momento de este tipo de teorA—as. La Gestalt ve
la percepciA3n como como la relaciA3n entre estA—mulos y respuestas. Para ellos, la mente humana dota a
la realidad de sus propias caracterA—sticas fA—sicas que la realidad no tiene, y la mente se lo aplica a travA©s
de experiencias anteriores. Lo mA|s importante es que todo lo que percibimos por los sentidos crea el mundo
en que vivimos. Es la mente la que elabora esa idea de realidad. Por lo tanto, los objetos del mundo son el
resultado de nuestra visiA3n, que es una actividad creadora de nuestro espA—ritu. Por ello, todos somos un
poco artistas, al ser nuestra mente la que crea la realidad cuando proyectamos nuestras categorA—as mentales
sobre la realidad.

El cine tomado como extensiA3n de las categorA—as mentales, serA ; asumido como arte. Esto es asA—
porque los mecanismos del cine son los mismos que tiene la mente cuando trabaja con la realidad.

Ej: una categorA—a psicolA3gica es la atenciA3n. Cuando algo llama nuestra atenciAn, lo miramos y lo
aislamos de lo demAjs, igual que hace el cine con los primeros planos.

Es decir, el cine para MAVistenberg depende de la mente, actA®a como ella transformando la realidad del
mismo modo que el cine. La realidad en sA— misma no tiene sentido, sino que somos nosotros con la mente o
el cine quien se lo da. Por eso, el cine es un arte. AdemA s, la imagen cinematogrAjfica estA; fingiendo tener
unas caracterA—sticas que parece tener esa realidad, pero somos nosotros quienes dotamos de esas cualidades
a la imagen al verlas.

MAUistenberg es un filA3sofo, psicA3logo, fundador de la psicologA—a moderna, y es tomado como el primer
teArico del cine. A A©I no le interesaba el cine, nunca habA—a ido a A@], se interesa por A©I desde el punto
de vista de la percepciA3n. VerA| pelA—culas durante un corto periodo de tiempo para realizar su libro
Fotoplay. Un estudio psicolA3gico, de 1916. Es una aproximaciA3 psicolA3gica al cine, y una aproximaciA3n
estAOtica desde los postulados neokantianos.

Para MA%stenberg., la mente humana tiene diferentes categon&—as mentales, y estas son (de menor a
mayor importancia):

e Sentido de movimiento: la mA;s baja. No existe en la realidad, lo damos nosotros, es una creaciA3n de
nuestra mente. Esto lo aplica al cine diciendo que la ilusiA3n de imA;jgenes mA3viles viene dada por la
mente del hombre, por una propiedad del cerebro llamada fenA3meno PHI. Este fenA3menno convierte lo



que en realidad es un movimiento intermitente en un movimiento continuado. En el cine el movimiento es
intermitente (fotograma-fundido en negro-fotograma), pero nosotros vemos un movimiento continuado.
Esto lo hace el fenA3meno Phi, y no la resistencia retiniana. Para apoyar esta teorA—a se basa en filA3sofos
como Weithemer, que experimentA3 con la percepciA3n del movimiento, y para ello colocA3 focos de luz
que iban siendo iluminados de manera alternativa, y esto produce en el hombre una idea de iluminaciA3n
contA—nua y tambiA©n de movimiento. Estas categorA—as no solo dan movimiento, sino tb sentido.

e La segunda categorA—a es la atenciA3n. Para A©I es el primer proceso de ordenaciAn, pues con ella
creamos una realidad que tiene sentido. Podemos aislar algA°n elemento cuando ponemos atenciA3n sobre
A©]I, como p.e. con un primer plano, que centra nuestra atenciA3n en un objeto.

e La memoria y la imaginaciA3n son categorA—as que permiten darnos cuenta de la idea de tiempo, de un
flashback...mediante el montaje, el realizador trabaja como nuestra memoria: saltos adelante, atrAjs...para
extraer un significado de la realidad.

* Las emociones: es la capacidad mAjs elevada. En el cine es una manipulaciA3n: tiene su propio tiempo,
causalidades...el cine expresa una historia manipulada porque su objetivo fundamental es crear emociones.

o Por otra parte, los avances tecnolA3gicos para MAUlastenberg son algo secundario. En
general, son secundarios para los formalistas porque estos avances nos acercan mAjs a la
realidad, y ellos no entienden que esa sea la vocaciA3n del cine. Cuanto mA;s cerca de la
realidad, menos cine serA.

Dentro de la Gestalt encontramos tambiA©n a ARNHEIM: El cine como arte, 1932. A 1dice que nuestra
visiA3n no solo se da por la estimulaciA3n de la retina, sino que es un fenA3meno mental que implica un
campo mA|s amplio de recuerdos, de percepciones, asociaciones...como ocurre con el objetivo de la
cAjmara, que funciona como el ojo, aunque nuestro ojo va mA;s allA;, ya que permite reconocer y corregir lo
que vemos en la fotografA—a y el cine, siendo por lo tanto una representaciA3n de la realidad y no su
reproducciA3n. Somos nosotros quienes reconocemos la realidad, aunque la fotografA—a y el cine, aunque la
fotografA—a o el cine no nos den todas las claves para poder reconocer esa realidad que nos muestran. Por
tanto, nosotros vemos mA|s que nuestros ojos, pues la aplicaciA3n de las categorA—as mentales nos hace
reconocer las cosas plasmadas en una foto o en el cine.

Ej: si en una foto vemos un objeto mAjs pequeA+o que otro, nuestra mente traduce esa diferencia de
tamaA=o en un alejamiento en el espacio. O, el cine tiene dos dimensiones, pero nosotros le damos sentido
tridimensional mediante la perspectiva artificialis, que no deja de ser un convencionalismo mA;js.

Arnheim busca los rasgos propios de la imagen fotogrA;fica y cinematogrA;fica que lo separan de la
imagen del ojo humano, y ve que es el espectador quien le proporciona realidad a la pelA—cula. El artista
puede manipular tanto la imagen fotogrA ;fica como la cinematogrA;fica, y es por ello por lo que
AO©stas son arte. La base material del cine es que es un medio irreal, que se nota en su limitaciA3n para
representar la realidad. Esto se acerca a los formalistas rusos. Busca las diferencias entre nuestra percepciA3n
ante la realidad y la realidad que crea la imagen fotogrAfica.

A 1dice que las diferencias entre el cine y la reproducciA®n de la realidad son:

* El cine tiene dos dimensiones, su imagen es plana, y la realidad no es asA—. La imagen procura una
total alternancia de tamaA=os, formas...y es la mente la que reconstruye la realidad.

e La imagen fotogrAjfica se reduce a la perspectiva, es un medio de representaciA3n convencional. La
utilizaciA3n de distancia focal diferente y enfoques diferentes produce perspectivas diferentes a la
normal.

e Desde que se instala la cAjmara frente al mundo, se reduce el campo de visiA®n, habiendo una
subjetividad a la hora de elegir ese campo de visiA3n, echando fuera lo que no nos interesa,
encuadrando, enfocando...=todo se manipula en el cine.



e La alteraciA®n de un objeto por la iluminaciA3n, el color...distorsiona la realidad.

e La relaciA3n espacio-tiempo del cine. En la realidad cualquier cosa pasa en un espacio-tiempo
contA—nuo, y en el cine se pueden dar saltos mediante las elipsis, pudiendo representar acciones
adelante y atrAjs en el tiempo.

e El cine es algo abstracto en sA— mismo, solo da datos a la visiA3n y al 0A—do, pero el gusto, olfato y
tacto no estAjn en su campo. (Hubo experimentos en torno a esto, pero fallidos).

Por tanto, para A©I, cuanto mA;s se restituya la representaciA3n de la realidad, el cine serAj mAjs un arte,
pues somos nosotros quienes damos esa realidad y podemos manipular para llegar a ella. Si solo atendemos al
contenido, a los objetos, el cine no serA—a arte, pues son su manipulaciA3n lo que hace del cine un arte.

Arnheim rechaza conscientemente los avances tecnolA3gicos que van a dar mayor realidad al cine, como el
color, la pantalla ancha...

Todas estas ideas son bA jsicamente comunes en Arnheim, MAYstenberg y los formalistas.

Para A©], el medio fA-Imico puede ser manipulado al ser irreal, y sus limitaciones son la materia prima de
su estA©tica. Esto va a dar lugar a las llamadas Cartillas gramA jticas estA©ticas, fA3rmulas tA©cnicas que
hacen o crean la estA®©tica del cine.

Se distorsiona la imagen pero para ellos no hasta el punto del no reconocimiento, pues es propio del cine
representar emociones.

CINE: NO REALIDAD-MANIPULACIA N
DEBE RECONOCERSE
ARTE-SI MANIPULAMOS SU ESTRUCTURA (ESTA TICA).

NOEL BURCH: “Praxis del cine” (+ o - 60 min.), donde habla del campo y el fuera de campo. Campo es lo
que vemos y fuera de campo es lo que no vemos. Esto se puede usar de manera creativa, lo que va forjando la
gramAtica del cine y su respuesta en el campo estA©tico, a la vez que permite la transformaciA3n del cine
hacia un arte con un lenguaje propio que no provenga de otras artes. Los formalistas verAjn el lenguaje
cinematogrA;fico como un lenguaje poA®tico.

Los pasos para la superaciAn de la realidad en el cine, para buscar un lenguaje especA—fico del cine, son:

¢ Fotogenia: en un principio reducida a una serie de objetos o rostros que, pasados por el filtro del cine,
tienen cualidades singulares que no tienen en la realidad. Formalistas=zaum: lenguaje transmental que
depende del director y que tiene valor en sA— mismo.

e La visualizaciA3n: el hombre visible, tA©rmino acuA+ado hacia 1924-25 por un teA3rico belga llamado
BELA BALASZ.

* Diferencias perceptivas auxiliadas por la Ay ?.

¢ El montaje.

Ellos consideran el cine desde la literatura, y al mismo tiempo los nuevos procedlmlentos del cine obhgan a
replantearse los lazos existentes entre las artes, pues el cine tiene peculiaridades A°nicas como su carAjcter
tA©cnico, social, su eficacia, su proximidad al espectador...

Se reconoce el habla como el sistema subyacente en la pelA—cula, sea en los planos o en la relaciAn entre
planos. Se trata de definir la esencia del cine por su heterogeneidad, por la presencia de la palabra en un
medio catalogado como visual.



Buscan la materia prima del cine, quieren hacer una teorA —a ontolA’gica del cine, transformando la
realidad hacia una realidad estA®©tica, y esto se hace a travA©s del montaje. De este modo, el cine llega a ser
arte.

Se acercan al cine a travA©s de la lingAv4A—stica, disciplina exterior al cine, pero que puede ser dirigida y
manipulada para realizar una teorA—a del cine. Por esto estAjn realizando una gproximaciA’n metodolA3gica,
usando los medios de la lingAY%A—stica para llegar a la materia prima del cine.

Estas teorA—as se retoman en los aA+os 50 y 60, apareciendo METZ para realizar una teorA—a especA—fica
del cine.

BANFI: “Cine y sociedad”. Se apoya en el cine neorrealista, que es un cine que busca la transformaciA3n de
una nueva realidad.

La capacidad de movimiento la habA—an estudiado MAY4stenberg y los formalistas. Ahora surge otra nueva
corriente: LA CORRIENTE DE LA FILMOLOGA A. Es una corriente surgida en Francia en 1946.
PretendA—a investigar las diferentes facetas que tiene el cine al mismo tiempo, y para ello se basan en
categorA—as exteriores al cine como la psicologA—-a (fotocopias ChomA3n). Determinan que no era la
persistencia retiniana la que daba movimiento, sino el efecto ilusorio que nace de la cercanA—a de dos
imAgenes seguidas: el fenA3meno Phi. Sin embargo, esta teorA—a no es tan radical como MAVYstenberg o la
teoria Gestalt, que decA—a que en la naturaleza no hay movimiento.

El movimiento inducido: un objeto se percibe en movimiento cuando varA-a su relaciA3n con lo que le
rodea, como referencia. En una pelA—cula se mueve el automA3vil y no el paisaje pues este es elpunto de
referencia: esto lo hace el fenA3meno Phi. La mente del espectador colabora colabora con los dispositivos
cinematogrAficos, lo que tambiA®©n sucede con el espacio.

Sabemos que el cine no es capaz de reproducir las 3 dimendiones, es bidimensional, pero a la hora de
percibirlo, nosotros vemos la imagen en perspectiva y lo vemos en 3D gracias a categorA—as mentales como
la imaginaciA3n...

La filmografA—a dice que el cine tiene indicios de la tercera dimensiA3n, con los movimientos de cAjmara
al entrar en diferentes espacios, por la colocaciA3n de los objetos en el espacio para dar profundidad. La
estereocinesis es la sensaciA3n de profundidad que da un objeto al moverse en un plano que sirve de
referencia.

El auxilio de la psicologA—a en los aA+os 60 y 70 ayudarA| a la aplicaciA®n del psicoanAjlisis en el cine,
pues el cine suscita en la mente del espectador una serie de pensamientos que le hacen regresar a la infancia y

sacar el subconsciente al ver la peli.

La copresencia de la imagen y el sonido (apuntes), le da al cine un volumen sonoro, hecho que no ocurre ni
en la novela ni en la pintura, y que nos ayuda a acercarnos a la realidad.

SONIDO IN: vemos de dA3nde viene.
SONIDO OFF: no vemos de donde viene.
SONIDO ENVOLVENTE: nos permite obtener una 3A*D en el sonido.

Esta impresiA3n sonora tiene la misma fidelidad fenomenal que el movimiento. (Las cosas suenan cuando
tienen que sonar. Ej: cuando se cae un libro, hay ruido).
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Al mismo tiempo, sin tecnologA—a (aprte de sin el espectador), es difA—cil que funcione el cine. Por su propia
estructura tA©cnica, es un producto comercial, una industria, tambiA©n un medio de conocimiento masivo...

ASPECTO
PSICOLA GICO+TA CNICO+SOCIOLA GICO+ECONA MICO+POLA TICO+HISTA RICO: TODO
ELLO HACE QUE EL CINE FUNCIONE. SI ALGO FALLA, EL CINE NO EXISTIRA A.

MCLUHAN DIJO EN SU LIBRO ‘‘La comprensiA’n de los medios”, de 1961, que el cine no se limita a
procedimientos tA©cnicos, sino que es tb un acto comunicativo. Al mismo tiempo, en el cine hay algo de
peculiar por su carAjcter innegable de espectA;culo. Por ello se produce un salto cualitativo, al introducirse el
nivel participativo del espectador, algo que hasta entonces era inA©dito, la relaciA3n entre el espectador y el
cine.

La teorA—a industrial del cine, desde el pdv econA3mico, es una clara operaciAsn financiera que da un
producto, que es una peli, y por eso depende de una industria y un comercio (exhibiciA3n y distribuciA3n), y
esto puede afectar al producto artA-stico, a su estA©tica y a su destino comercial, pues puede cambiarse algo
de la pelA—cula para garantizar su comercializaciA3n. La industria del cine es como cualquier otra industria, y
hay muchos libros hablando de teorA—as de esta industria. Destaca la industria de EE.UU, que se desarrolla
paralelamente al desarrollo de la sociedad (en un principio, los miles de inmigrantes llegados de fuera,
usarAjn el cine como medio de comunicaciA3n, ya que era un entretenimineto universal, al ser mudo y al
retratarse en el la sociedad, lo que le da popularidad. En un segundo momento hay avances tecnolA3gicos,
como la adiciA3n del sonido, que trastoca todo esto, y que no estA; impulsado por algo estA®©tico, sino por
puras leyes del mercado.

Por lo tanto, todos estos aspectos estAjn actuando a la vez, y por ello hay que profundizar en ellos.

A partlr de 1922 aparece el sonido. No hay problemas en incorporar el sonido a la imagen, pero tardan unos
aAos en incorporarlo porque habA—a un rechazo por parte de las grandes productoras de EE.UU. Dos
industrias de ese momento, la ATT y RCA, habA—an ideado cuestiones interesantes desde el pdv de los
micrA3fonos y altavoces, y estudian dotar a las grandes salas de cinde de aparatos para reproducir el sonido. A
principios de los 20, un pequeA=a productora, la Warner, se interesa por esos avances. El invento de la ATT
consistA—a en el llamado sound-on-disc, y comenzaron a experimentar con los ballets que salA—an en los
prA3logos de las pelA—culas, no con las pelA—culas. AsA—, abarataban los costos, poruge en vez de contratar
ese ballet, lo querA—an filmar y registrar con mA°sica de orquesta y proyectarlo. Para ello, se usaban grandes
discos que contenA—an la mASsica, que se procuraba sincronizar con la imagen proyectada El experlmento
tuvo A©xito y desembocA3 en 1926 en la pelA—cula ‘Don Juan’, de la Warner, que tenA—a una mA°sica
ambiental durante toda la pelA—cula. La pelA—cula tuvo una gran distribuciA3n porque se abarataban los
costos. Un aA+o despuA©s, sale “El cantor de jazz”, 1927, que tuvo un gran AOxito y que hizo que en 5
aA+os se transformaran las pelA—culas mudas en sonoras.

Las primeras productoras peuqeA+as, como la Warner o la Fox, se habA—an dedicado a hacer noticiarios y les
incorporan el sonido, teniendo gran A©xito. Estos noticiarios incorporan el Movietone: el sonido colocado en
la propia cinta. Esto deriva de la ATT, y la RCA quedAS3 aislada fundando su propia productora, llamada
RKO.

Surge despuA©s de la IIGM una inclinaciA3n hacia el realismo. En 1948 se produce la llamada Anti-trust,
que busca eliminar el monopolio de las grandes productoras, que tenA—an en sus manos todos los pasos de la

producciA3n, distribuciA3n y exhibiciA3n, y habA—an caA—do en la realizaciA3n de pelA—culas sin calidad.

AdemAjs, llega la televisiA3n, que competirAj con el cine desde la segunda mitad de los 40 y principios de
los 50.
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Al mismo tiempo, la tA©cnica del cine sigue evolucionando: pantallas mAjs anchas en las salas...
HabrA; mA;s adelantos, como el cinerama, el todd-ao o el scope.

e Cinerama: fue un sistema de efecto que permitA—a envolver el espectAjculo. ConsistA—a en 3
objetivos de 27mm. Dispuestos ante una pantalla semicircular. Era costoso porque triplicaba el gasto
de la pelA—cula. Una peli es “La conguista del oeste”, pero no era rentable y se relegAs3.

* El todd-ao consistA—a en la utilizaciA3n de un objetivo de 12.5 mm., que se proyectaba sobre una
pelA—cula de 70 mm. Este objetivo permitA—a tener una gran visiA3n total de la peli. Ej.
“Qklahoma”. Era costoso tb.

* Cinemascope: es el mejor sistema, y de costes bajos. Se usa un A°nico objetivo con doble capacidad.
A la hora de filmar, tiene un campo visual muy grande, pero lo plasma en un fotograma comprimido
de 35mm. Al filmar, es como un gran angular, pero el efecto final es como lo normal. Un objetivo
normal de 50mm. Se puede adaptar a un gran angular aplicando un cope que lo transforma en 35 mm.
El gran angular agranda los objetos en primer plano, y empequeA=ece los que estAjn en A°ltimo
lugar. El espacio no es real, pero un mascope es un gran angular al tener una gran amplitud de campo,
pero los tamaA+os son de un objetivo normal. Se hicieron grandes producciones donde la cAjmara
quedaba quieta y las masas de personas eran las que se movA—an. Ej: “Lola Montes” usa eso para un
primer plano. “La dolce vita” de Fellini (1959) lo usa tambiA©n para captar los ambientes de la
Roma de la A©poca, y tambiA©n los detalles.

Este formato harA; que a la gente le gusten las grandes producciones con gran pantalla.

El peso de la tA©cnica, industria y sociedad nos muestra al cine como un nuevo lenguaje, un espectAjculo de
masas. Es un nuevo tipo de espectA;jculo nacido en un momento determinado.

Hay una serie de consideraciones plasmadas a principios de los 50 por A. BANFI, quien escribe una ponencia
en 1952 llamada “Cine y sociedad”. Banfi era un filA3sofo del arte (“FilosofA—g del arte™), que se interesa
por el cine y analiza la naturaleza de ese espectAjculo. Con el debate de la posguerra (la esencia del cine
como nuevo arte y espectAjculo), ACI no va a ir del lado de los formalistas, sino que la dimensiA3n
reproductora serA; ahora la esencia. Es la A°nica manera de que el cine se encuentre a sSA— mismo. Los
formativos habA—an logrado fijar un lenguaje del cine gracias a la transformaciA3n de la realidad. Luego,
despuA©s de la IIGM, cuando ya se considera al cine como arte, se intenta profundizar en la analogA—a con
la relidad para para encontrar la esencia del cine. (Ej: pelis neorrealistas: “Roma, ciudad abierta”, “El ladrAn
de bicicletas”, 1948). El lenguaje de estas pelis es novedoso con respecto de lo anterior.

Otro teA3rico que destaca en esta AOpoca es C. ZAVATTINI, periodista, guionista (de El ladrAn de
bicicletas), escenA3grafo, director...habla de que despuA©s de la IIGM, se habA—a impuesto la idea de
mostrar la realidad actual (noticiarios sobre la guerra...). El cree que hay que juntar el cine con la realidad
actual, lo que se puede hacer de dos maneras: insertando fragmentos documetales en las pelis, o contar la
realidad como si fuese una historia. Se empieza a valorar lo corriente, lo que tenemos delante de los ojos,
profundizando en la realidad (esto se acerca a los formalistas, que hablaban de una suprarrealidad). Esto a
veces se logra con la anulaciA3n del montaje, la utilizaciA3n de tiempos muertos que aparentemente no vienen
a decir nada, pero que sirven para mostrar la densidad de lo real, viendo la multiplicidad de significados,
como lo que ocurre en la realidad. Cada fotograma es intenso, no existe lo banal, y esto da un nuevo tipo de
realidad mAjs real.

Vuelve ese sentido documental que el cine habA—a tenido en sus principios, con los hermanos LumiA're, y
asi se solidariza con lo que estAj ocurriendo en el mundo. Esto cala mAjs en Italia, apareciendo el

neorrealismo.

En general, vuelta al documentalismo que tiene el cine, rechazo de las fA3rmulas preexistentes para favorecer
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al hombre autA®©ntico. Esto piensa el neorrelismo, Zavattini quiere seguir al hombre con la cAjmara. El cine
aparece como explorador del mundo, de la realidad.

Bazin, cuando viA3 El ladrA3n de bicicletas, dijo que era uno de los mejores ejemplos de cine puro, pues
aparentemente no habA—a actores.

CaracterA—sticas de las pelA—culas neorrealistas:

* Rechazo de los elementos tradicionales que vienen a amplificar la narraciAn.

¢ Actores no profesionales y espacios y gente real.

e Rechazo narrativo. Las acciones se enmarcan en un tiempo cercano a su duraciAn real. La
narraciA3n se cambia por la descripciA3n y la inserciA3n de los espacios muertos.

Estos pasos son seguidos por todos los teA3ricos, pero unos hacen hincapiA© mA|s en un paso que en otro.

e Ej: MAUstenberg: filA3sofo y psicA3logo que no se dedica al cine, en un momento dado se fija en Al y
dice que la percepciA3n humana puede asemejarse a la actividad creativa. Trata de sacar a la luz la
naturaleza intrA—nseca del arte, y por ello se fija en la materia prima, pero lo hace a travA©s de la
psicologA—a, por medio de la teorA—a de la Gestalt. Por ello, utiliza unos mA®©todos que no tienen nada
que ver con el cine. Dice que el cine proviene de la percepciA3n humana. El director se apropia del tiempo,
el espacio y la causalidad que no provienen de la relidad, sino de la mente humana. Para A©], la forma
fundamental es la narraciA3n que lleva consigo la emanaciA3n. El estA; en contra de las pelA—culas
documentales, pues el cine debe transformar la realidad, y las pelA—culas que tienen una narraciA3n tienen
una finalidad en sA— mismas.

e Otro ejemplo: Arnheim (“Cine como arte”). A 1se fija en que la base fotogrAjfica del cine no puede
reflejar la realidad porque no es real. A 1 se fija en su estructura, y por ella no puede ser real. TambiA©n se
fija mA;s en la materia prima.

e Otro ej: Bazin: su AOnfasis estA| en la materia prima, para A©I el cine es un espectA;culo que es la
captaciA3n de la realidad, y por eso la materia prima serA; la fotografA—a. Se muestra contrario al uso del
montaje porque falsea la realidad, mientras que hay tA©cnicas que ayudan a plasmar esa realidad, como es
la utilizaciA3n de los planos angulares, donde todos los elementos estAjn a la vista, hay una gran visiA3n de
campo que deja ver todo para que sea el espectador quien elija el fragmento mAjs significativo. TambiA©n
el plano secuencia, que implica una continuidad en el tiempo y en el espacio, no hay fragmentaciA3n, lo que
significa que es mA s respetuoso con la realidad. Para A®©I, el cine como arte y con una direcciA3n realista,
darA; la bienvenidad a nuevas tA©cnicas que nos acercan a esa realidad, como el sonido, el color, las
pantallas grandes...Las pelis neorrealistas son su ideal y afianzan toda su teorA—a, lo mismo que ciertos
documentales o las pelis de grandes directores como Orson Welles.

e Otro ej: Kracauer (“ELcine, una redenciAn de la realidad fA—sica”). Para A©] hay una traslaciA3n desde
las teorA—as ontolA3gicas a teorA—as metodolA3gicas. Para A©I la materia prima del cine es la base
fotogrAfica, y la realidad para A©I no estA] tan afianzada en una metodologA—a ontolA3gica como en una
posibilidad de teorA—a metodolA3gica, pues para A©I tanto el cine como la fotografA—a poseen
caracterA—sticas propias, como como la realidad no escenificada y no compuestas...y si el director se
sujeta a esas caracterA—sticas harA; un producto mAjs estA©tico, ahA— es donde se halla la verdadera
estA©tica del cine. Para A®©], si el fotA3grafo sigue todos estos mA©todos va a captar mejor la realidad,
por ello si la fotografA—a es espontAjnea serA; mA;s estA©tica (por ello estA; en contra de los
fotomontajes).

e Otro ej: FilmologA-—a: los teA3ricos que lo forman han aceptado la materia prima del cine, no la discuten
sino que profundizan en la dimensiA3n pricolA3gica que ata cine y espectador, pues el trabajo del
espectador es fundamental en la creaciA3n del movimiento aparente (fenA3meno Phi), y el cine tiene esa
impresiAn de realidad. Se apoya en la psicologA—a, por ello hace hincapiA© en los mA©todos
formas.A;?

* Otro ej: los formalistas rusos: su empeA=o es determinar la esencia del cine. Para ellos, el cine no nace
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como arte, es preciso construirlo, y para ello se fijan en la materia prima. Sus mA©todos y tA©cnicas
serA;n el montaje (el hombre visible) y la fotogenia. La disciplina al margen del cine de la que se valen es
la lingAY4A—stica. Ellos provienen de ella y aplican la metodologA—a de la longAY4A—stica al cine,
acercAjndolo a la poesA-a.

¢ Otro ej: Metz: en los 60-70 recoge la influencia de los formalistas rusos, pero no se fija en la materia prima;
es su punto de partida, pero se fija en lo que es la propia pelA—cula, donde aplicarA; su semiA3tica, el
estructuralismo, y lo hace siguiendo un mA®©todo basado en la lingA%A—stica y semiA3tica. Por eso se
centra en el mA©todo que usa para estudiar el cine como medio de expresiA3n, pero tambiA©n habla de
pelA—culas que nos hacen comprobar la lingA%A-stica del cine.

El QA" estadio, formas y finalidades, son las teorA—as de campo (ver texto de Cassetti).

Se parte de una serie de preguntas hechas anteriormente que pueden estar relacionadas con el cine o no (e;j.
Feministas). Lo que surje no es la esencia, ni la utilizaciA3n del mA©todo (la pertienencia), sino un
campo de preguntas o una problemA ;tica. Algunos se acercan al cine para evaluar sus formas de
expresiA3n, otros se preguntan sobre el papel del espectador, otros sobre la valA—a de la polA—tica en el
cine...Una vez analizado el campo, se generan preguntas diferentes entre sA—, que se intentan responder.

Si nos centramos en el espectador para ver la evoluciA3n desde los mA©todos hasta las formas y finalidades:

El espectador ha creado una disyuntiva. El espectador es tomado por las teorA—as metodolA3gicas desde un
pdv sociolA3gico. Sin embargo, hay otro campo de de la investigaciA3n que no toma al espectador como
unidad estadA—stica, sino que el espectador se constituye como tal, es individual; entra a una sala y ve una
peli, ya se le ve desde un pdv psicolA3gico (MAUstenberg, Arnheim=fenA3meno Phi), pero tb en los aA+os
60 el espectador se refiere a circunstancias metapsicolA3gicas, es decir, el psicoanAjlisis. Esto ocurre dentro
de una sala donde se relaciona el yo con las condiciones especA—ficas de la pelA—cula.

Esto es abordado de manera diferente por las teorA—as en la dA©cada de los 60, 70 y 80, que se basaban en
las teorA—as del dispositivo fotogrA ifico (teorA—as metodolA3gicas, hablan de la pantalla, de la inmovilidad
del espectador), es decir, en cuestiones tA©cnicas.

En primer lugar estAn las teorA—as que consideran al espectador desde el pdv del psicoanAjlisis, y la
consideraciAn del espectador construA—do por el texto fA—Imico (A). A partir de los 80 y 90 se rompe
con la homogeneidad del espectador, se rompe con el texto fA—lmico (B). Ahora es mA;s importante
cA3mo se consumen las pelA—culas, su uso, que el texto fA—lmico, es mAs importante el Ajmbito comercial
que la propia pelA—cula, y se tiende a investigar sobre estas cuestiones, sobre lo que rodea a la peli,
rompiA©ndose la relaciA3n con el espectador.

Analizaremos algunas teorA—as metodolA3gicas de los aA+os 60, 70 y 80. Son teorA—as modernistas, y
practicaban una especie de comuniA3n prA;ctica y teArica, se agrupaban en torno a un psicoanAlisis,
semiologA—a, o el marxismo en francia, Inglaterra...surge en torno a revistas como Screen,
Contracampo...que eran revistas teAdricas.

Los teA3ricos practican una comuniA3n teA3rica y prA;ctica con un claro compromiso polA—tico, una
clara crA—tica a la ideologA—a imperante. VeA—an preciso criticar esa ideologA—a dominante burguesa.

Un ejemplo de ello son las pelA—culas de GODARD, que hace pelis que revelan cA3mo se construye el cine,
su artificialidad; hacen una deconstrucciA3n dejando claro que es un producto, no es una realidad, y casi tb

critican ese modelo imperante que tb es artificioso.

Ej: El final de la escapada, hace el ella fallos de raccord, de montaje...esos fallos son conscientes. Esto viene
dado por Brecht en los aA+os 40 y 50: criticaba en el teatro la ideologA—a dominante.
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Cuando la semiologA—a comenzA3 a considerarse como una teorA—a base, se dedicA? al anAjlisis
permanente del lenguaje cinematogrAjfico basado en la lingA%A—stica. Esta teorA-a excluA-a la
consideraciA3n del espectador, no se tenA—a en cuenta la posiciA®n del espectador, su mirada no llegaba a
afectar los signos de las pelis, la peli es autosuficiente y el espectador sigue un camino preestablecido.

BARTHES en los aA+os 70 comienza un cambio sustancial. Comienza a observar un desplazamiento de la
semiA3tica de los cA3digos cerrados de los textos, comenzA;ndo a descubrir una laguna en el propio texto,
que serA; cubierta por el espectador, de modo que serA; considerado como quien articula los cA3digos, el
que articula el trabajo. Es entonces cuando comienzan a proliferar los anA;lisis textuales de pelA—culas, y se
tiende a buscar en ellos las huellas del espectador. Los primeros se centraron en aspectos ideolA3gicos, pero
luego se pasA3 a estudiar la relaciA3n entre forma y espectador, analizando el anAjlisis fA—lmico y el
anAlisis literario (narratologA—a), hallando convergencias, como por ej. PROPP, que analiza cuentos rusos
comparAjndolos con pelA—culas.

De aquA— salen ideas como que leer es interpretar o volver a escribir (desde el pdyv literario).

Todo esto se lleva al cine por gente como METZ: “Lenguaje vy cine de los 70”. En este libro adopta dos
posiciones: por un lado insiste en la autonomA-—a del film como texto, pero tb admite lecturas plurales en la
peli con interpretaciones diversas, porque no va a poder criticar lo que emana de la pelA—cula, tomar otro pdv.

BELLOUR hace lo mismo, dice que hay un diseA+o dentro de la peli que estA; destinado al espectador,
mA;s allA;j de la estructura propia de la peli. Para A, el espectador es un beneficiario, ya no es un
subordinado, sino un interlocutor consciente.

Con todo esto comienza una transiciA3n sobre cA3mo es la visiA3n del texto fA-Imico, dando lugar a la
teorA—a de la enunciaciAn, a caballo entre las teorA—as metodolA3gicas y las de campo en los aA+os
70, comenzando el espectador a dar sentido al texto, siendo tan activo como el director.

Parte de los textos fA—Imicos para situar la posiciA3n del espectador y ver cA3mo es movilizada por los
textos.

AquA-, el punto de partida serA; la pelA—cula como texto, como algo abierto. AquA— estA] la teorA—a de
la enunciaciA3n. Del anA|lisis textual a la teorA—a de la enunciaciA3n solo hay un paso, esta enunciaciA3n se
estudia en un nA°mero de la revista “Communications”, de Vernet y Simon, quienes en 1983 hablan de esta
teorA—a de la enunciaciAsn.

Sin embargo, quien mA;s la estudia es CASSETTI, en un libro llamado ELfilm y el espectador. Se parte de la
estructura de una peli (concebida como texto), para ubicar al sujeto del espectador, y se observa que hay
mecanismos enunciativos que van dirigidos a ese espectador. Es mA|s importante para ellos la forma de
cA3mo se cuenta una acciA3n que el propio contenido. El enunciado oculta la narraciA3n. La forma como se
narra es esencial para enganchar al espectador de una manera u otra.

(El sistema de cA3digos en la primera semiologA—a pasa a ser el texto en la segunda, algo dinA;jmico
donde el espectador serA; quien de sentido a ese texto)

Esta enunciaciA3n se estudia a partir de pelis concretas para determinar esa IA—nea enunciativa que permite
atrapar al espectador, haciendo hincapiA© en las formas y finalidades, aunque estA; a caballo entre las

teorA—as metodolA3gicas y las de campo.

El cine es un conjunto de posibilidades expresivas que se materializan en una peli concreta. Son los elementos
que permiten la narraciA3n, ataA+e al cA3mo se dice mA;s que lo que se dice.

15



Los mecanismos de la enunciaciA®n son muy diversos: cA3mo se organiza una escena, los raccords. ..todos
estos mecanismos se hallan implA—citos en el enunciado, en la peli, y el espectador acostumbrado a ver pelis
no reflexiona sobre los mecanismos que la forman, que forman el enunciado, el llamado grado cero en las
pelis clAjsicas. El montaje clA;jsico hace borrar las huellas de la enunciaciA3n a favor del contenido, para
presentar las situaciones funcionando por sA— mismos como si se tratara de la realidad. El espectador se
mezcla con los actores y actA®a como si fuera la vida real, como si fuera A©I el centro de la peli, como si
fuera omnipresente. Esta enunciaciA3n “ausente” no presupone que lleve algo que atestigAY%e su presencia,
como por ej. los tA—tulos de crA©dito, que son signo de que esa realidad aparente no es tal, sino que es algo
artificial. (Por. ej tb se rompe el enunciado cuando el actor se dirije al espectador y le hace un comentario).

El espectador puede tener diferentes miradas: una mirada objetiva, desde fuera, o una mirada implicada en la

peli. Por ello el espectador tiene un papel activo, pero aA°n no se supera el concepto de homogeneidad
dentro del espectador. se le concibe como un bloque.

En los 70 aA°n encontramos teorA—as del dispositivo cingmatogrz&; fico, dentro de las met0d011§3gicas,
basadas en las relaciones entre el cine y el psicoanA;lisis.

Vienen dadas por BAUDRY en artA—culos de 1970 y 1975. En 1979, METZ tb escribe sobre ello en su
ensayo “El significante imaginario”.

*Fotocopias del psicoanAjlisis

El espectador, cuando ve una pelA—cula, desata una serie de mecanismos metapsicolA3gicos que le acercan a
ser sujeto del psicoanAjlisis. Su punto de partida es el sentido de identificaciA3n primaria, en el cual,
segA°n Freud, hay una suerte de identificaciA3n entre el sujeto que mira y el sujeto observado, creando un
vA-nculo afectivo. El espectador que ve una peli se identifica con su propia mirada, estableciendo una
indiferenciaciA3n entre el sujeto que mira y el objeto observado (la peli), creando un vA—nculo afectivo. Esta
identificaciA3n es inseparable de la denominada “fase del espejo”, que es la constituciA3n de un “yo
imaginario” de la imagen.

LACAN sitA°a esta fase del espejo entre los 6 y los 18 meses, lo que se puede exctrapolar al cine. Este serAj
el acceso a lo simbA3lico, el niA+o comienza a construir su “yo” a partir de ver su propia imagen, la imagen
del semejante, que serAj el punto de partida de las relaciones secundarias que van a ir creando la personalidad
del sujeto, estas serAjn relaciones reales con lo que le rodea.

El cine hace que el espectador actA°e como si volviera a la infancia, vuelve al la fase del espejo, a esa
constituciA3n imaginaria del yo.

Esta fase del espejo, para Lacan, da un narcisismo primario, el espectador es narcisista, pero el espectador
estAj ausente. La peli no devuelve la imagen del espectador, no es un espejo, sino que nos sentimos
identificados de una manera narcisista: espejo-pantalla-analogA—as.

Por otro lado, el espectador no se mueve, solo ve y oye en un ambiente oscuro, como ocurre con un niA=+o,
que se encuentra en un estado de impotencia motriz.

* Deseo de ver: ESCOPOFILIA: cuanto mAjs conscientes somos de que estamos separados de lo que
vemos, mA|s deseo tenemos de ver.

* Deseo de identificarse con lo que ocurre en la pantalla: NARCISISMO: si cada vez tengo mAs
deseo de ver, mA|s ganas tengo de estar en esa pantalla.

La ausencia del espectador de la pantalla hace percibir lo imaginario, anudando lo real y lo imaginario. Las
condiciones en que el espectador ve una peli son iguales que las de la infancia, segA°n Metz (no se puede
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mover, etc...)

La teorA—a estA] basada tb en el concepto de deseo psicoanalA—tico. Deseo de escopofilia=deseo de ver, y al
mismo tiempo un sentimiento de narcisismo=donde el sujeto y la imagen reflejada se unen. Son mecanismos
inseparables en esa fase del espejo, nacen de la visiA3n y se van reforzando el uno al otro, gracias al deseo de
poseer lo que aparece en la pelA—cula.

Todo esto, determina el yo espectatorial. Permite acercar el cine al psicoanAjlisis. La cAjmara, proyectores,
impresiA3n de realidad, etc...enfatiza unos sentidos, el dispositivo cinematogrA;fico asigna una posiciA3n
psicolA3gica al espectador, y el espectador a su vez se identifica, colabora psicolA3gicamente.

El cine para estos teA3ricos puede considerarse un aparato que transforma una percepciA3n real en una
alucinaciA3n. Se plantean unas preguntas, como: A;quA© tipo de espectador estA; inducido por el
dispositivo cinematogrA;jfico?: se viene a decir que cualquiera. Al entrar al cine reencuentra las condiciones
que ha vivido en lo imaginario, en las escenas que estA;j viendo. Se activan en A©] unos mecanismos que
hacen que pueda ser estudiado por el psicoanAjlisis.

Los mecanismos cinematogrAficos se ponen en marcha antes incluso de la proyecciA3n de la pelA—cula, por
el deseo que impulsa al espectador a ver esa pelA—cula, encerrado en una sala a oscuras. El psicoanAjlisis se
pregunta quA© deseo nos lleva a hacer eso: actA°a el deseo de identificaciA3n: cuando entramos al cine
vamos a llevar una especie de situaciA3n de soledad y por el sentido de identificaciA3n, la elecciA%n de esa
pelA—cula no se puede separar del sujeto.

Este sentimiento de soledad habA—a sido establecido aA+os antes por Freud. La elecciA3n regresa hacia la
identificaciA3n, repliegue en el yo.

Todo esto no sirve para el espectador de T.V., que estA] menos inclinado a la identificaciA3n con lo que ve.

Preeminencia en los aA+os 80 de las teorA—as de campo en el cine, como la NUEVA HISTORIA, que
critica esa interpretaciA®n de un espectador homogA®©neo que va al cine con un sentimiento de soledad,
porque ese espectador aparece aislado de los condicionamientos histA3ricos y sociales en que ha nacido y
vivido. Parece como si al espectador se le hubiera aislado de esos condicionamientos.

Para la Nueva Historia, sirve de poco diferenciar las experiencias del espectador rural del que no lo es. Para
esta teorA—a es difA—cil creer que el espectador permanezca estable en los diferentes paA-ses y
tiempos.

Se hace difA—cil omitr que la acciA3n de ir al cine tiene que ver con el tiempo de ocio y no tanto por un
sentimiento de soledad. Para esta teorA—a, no se puede prescmdlr del carAjcter clasista. La incorporaciA3n de
la calefacciA3n en el cine fue un importante reclamo.por ej., asA— que ya no entraban al cine por el deseo de
soledad.

Hoy en dA-a, las teorA—as tendrAjn en cuenta la diversidad social y la actividad del espectador a la hora de
ver las pelis.

En las teorA—as de campo, el investigador se aleja de la metodologA—a tradicional y asume una
posiciA®n mA ;s personal; genera una serie de preguntas.

Por ej., sabemos que hoy en dA-a el cine ha perdido su carAjcter central, se va dividiendo, y, en buena
medida, el contexto audiovisual se halla en los hogares. Este cambio rompe con las caracterA—sticas
metapsicolA3gicas de las que hablaba Metz, etc...Se rompe con la pantalla blanca, no existirA—a la
inmovilidad, el espectador es dueA+o del tiempo de la proyecciA3n, etc...ademAs, desaparece el “irrepetible
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momento el visionado de la pelA—cula” que se daba en el cine. Ese cambio incide en la pA©rdida de las
condiciones metapsicol A3gicas.

Hay otro cambio, el estudio del espectador contemporAjneo remite a las caracterA—sticas de las pelis
actuales, nos encontramos en un nuevo marco cultural que se caracteriza por una ruptura en los discursos.
Las caracterA—sticas de la sociedad en que vivimos llegan a incidir en la recepciA3n e interpretaciA3n de las
pelis en relaciA3n con el espectador. El espectador ha de tener unas destrezas a la hora de interpretar la
pelA—cula. El cine se extiende a otras disciplinas artA—sticas o que tienen un destino comercial. La pelA—cula
se prolonga e invade el contexto de uso y consumo, algo que a veces es mAjs importante que la peh yel
espectador ha de saber interpretar la peli. Cada espectador interpretarA; la peli de una forma, segA°n sea su
contexto social, econA3mico, etc.

ESTUDIOS SOCIO-CULTURALES: Depende de donde provenga el espectador, para que se interprete de
un modo u otro la pelA—cula.

El control de los significados no llega a asegurar algA°n tipo de manipulaciA3n sobre los espectadores.

En el psicoanAjlisis, el espectador era siempre igual; con los estudios culturales britA;jnicos, como los de
Stuart Hill y D. Morley, cobran importancia los aspectos sociales del espectador. Determinan unos
proncipios bAjsicos (dentro de las teorA—as de campo), en cuanto al estudio del espectador:

¢ El espectador debe teorizarse en cada marco cultural, en cada marco histA3rico: La
constituciA3n del yo espectatorial no viene dada por la peli, sino por el marco social, histA3rico...

e Siempre se crea una dialA©ctica entre la estructura de la peli (transmisora de una ideologA—a) y
la situaciA3n social del espectador, que a veces puede establecer una resistencia.

Metgdolggf&—a de las teorA—-as socio-culturales: Observaciones empf&—ricas. A travA©s de encuestas,
entrevistas, etc., que permiten conocer cA3mo los espectadores se enfrentan al consumo de las pel A—culas.
Conceden importancia a las lecturas crA—ticas, partiendo de la base de una heterogeneidad propia de las
sociedades industrializadas. Dependiendo del lugar social del espectador, A©ste tendrAj una visiA3n de la
pelA—cula.

Se van a dar 3 estrategias o mAO©todos de lectura:

* Se puede hablar de una lectura dominante cuando el espectador no critica la ideologA—a que emana del
texto.

e Lectura negociada. Combina la ideologA—a del texto y las condiciones sociales del espectador.

e Lectura crA—-tica. Divergente de la lectura dominante.

La interpretaciA3n de la pelA—cula va a estar mA|s condicionada por el contexto de uso y consumo que por la
forma de la pelA—cula o de las cuestiones psicolA3gicas propias del espectador.

Se enumeran hasta 7 tipos de dimensiA3n social de la subjetividad: el yo, el sexo, edad, familia, clase,
naciA3n, etnicidad, religiA3n, etc. Son fundamentales a la hora de elaborar una u otra teorA—a.

Frente a la homogeneidad del espectador, STUART HILL o D. MORLEY se van a fijar en las variables
sociales y determinan algunos puntos bA;sicos:

e El espectador debe teorizarse en cada marco cultural, en cada marco histA3rico, pues no es lo mismo
un espectador de pueblo que de ciudad...

® No hay un A°nico significado del texto; ahora la peli se halla en relaciAn con la condiciAn social
del espectador, que tiene sus propios gustos y miedos...que hacen que interperete la peli de diferentes
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maneras, dA;ndole lecturas crA—ticas y dejando a un lado la primacA—a del texto fA—Imico
(semiologA—a).

® Se crea una dialA@ctica negociadora entre la estructura del texto transmisora de una ideologA—a
dominante y las situaciones sociales del espectador, que en determinado momento puede poner
resistencia a ese texto.

® La metodologA—a: el teArico despojado de ella se enfrenta mediante encuestas a los espectadores,
lo que permite conocer cA3mo los individuos responden al consumo de las pelis (ya no es solo ver)

¢ Los estadios culturales dan mucha importancia a lecturas que se consideraban secundarias.
Dependiendo del grupo social habrA; una respuesta al texto fA—Imico.

e Lectura dominante cuando el espectador no critica el texto al texto y su ideologA—a.

e Lectura negociada, combinando la ideologA—a inherente al texto con las condiciones especA—ficas
sociales del espectador.

e Lecturas crA—ticas, opositoras con respecto al texto, su ideologA—a.

La lectura del texto fA—Imico va a estar mA;s condicionada por el uso y consumo mA;s que por la
forma de la peli, por las cuestiones psicolA3gicas propias del espectador.

Ellos ven 7 tipos de dimensiAn social de la subjetividad.:

[ ] yo

® sex0

® edad

® clase

® naciAn
* religiAn
e ¢lc.

Las tres formas de lectura se combinan con estas dimensiones sociales y sirven de base a estudios
que llegan incluso a la actualidad. La lectura varA—a segA°n al estrato social y cultural de la
persona que ve la peli.

Encontramos tb los movimientos teA3ricos relacionados con el Feminismo, que se aplicarA; al cine.

El cine es una pieza importante para ellos pues las pelA—culas permiten examinar el porquA®© de la
diferenciaciA3n sexual del momento. que fue la dominante durante mucho tiempo.

En pr1n01p10 parten de ciertos presupuestos cercanos a las teorA—-as metodolA3g1cas como el
psicoanAjlisis y la semlologA—a y pronto se dejan de lado atendiendo a conceptos mA;s subjetivos.
Dejan de lado esas metodologA—as pues no encuentran en ellas la posiciA3n de la mujer.

En los 70, ROSE, MELLEN, HASKELL, son ensayistas que comienzan a preguntarse quA© papel
se da a la mujer en el devenir histA3rico del cine: las ausencias, las negaciones de los personajes
femeninos en el cine tratando de investigar los mecanismos ideolA3gicos del patriarcado. Esto les
lleva a unas conclusiones tales como que el cine tiene unas dosis de ese sistema patriarcal, y no se han
conseguido retratos femeninos profundos, como sA— ocurre con los personajes masculinos (sA3lo en
algunos casos se ha conseguido).

Por eso, ven necesario luchar para que el cine reconozca lo que han llegado a ser las mujeres en la
sociedad. Pero el cine no es una realidad, no representa al mundo como es, por eso la patriarcalidad
no trasciende del todo; el cine no trata realidades sino signos, apoyA;jndose en la naturaleza

lingAv4A—stica del cine.

Ellas critican el tipo de cine que hacen PAM COOK 'y C. JOHUSTON en un texto llamado “Cine de
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mujeres como cine de oposiciAn”.

Realizan pelis y tb hablan del poco cine realizado por mujeres, y se preguntan por quA© y en quA©
consiste ese arquetipo femenino en el cine, y por quA© se usa tanto, y por quA© es menos profundo
y mA;s continuo que el arquetipo masculino (Cassetti dice que los masculinos son los que mueven la
acciA3n, el argumento, y los femeninos son mAjs pasivos. AdemA|s el arquetipo masculino estA]
bien definido y el femenino son personajes mito (novia, madre...) y son un modelo de
representaciA3n A°nica y aparecen fuera de la historia).

Piensan que la mujer estA; destinada a que se hable de ella sin que ella hable, por eso es necesario
criticar esa lectura dominante masculina que se ha dado a lo largo de la historia del cine. Ellas
buscan que se profundice en los personajes femeninos, saliendo de esos retratos banales de las
mujeres.

Esto acontece a partir de los aA+os 80 y 90 en pelis que tiene carAjcter fantAstico: terror, thriller...y
que determinan una mayor actividad de los personajes femeninos, siendo ellas las que llevan adelante
la acciAn.

CLOVER se dedica a este tipo de estudios en el Cine-slasher fantA;stico, en un ensayo (ver
fotocopias). Pelis de los 70 en las que la mujer adquiere mayor protagonismo: Carrie, Psicosis, Los

pA jaros...en ella la mujer alcanza cierto protagonismo, pero enseguida es eliminada mediante el
asesinato, una visiA3n sA;dica...

A partir de los 80, con Pesadilla en Elm Street o La matanza de Texas, 1a mujer pasa a ser una
Caperucita posmoderna para enfrentarse a un asesino, siendo pelis de final de chica; es una figura
femenina un poco masculinizada, aunque las pelis siguen siendo patriarcales, pues la mujer adopta el
papel que antes habA—a tenido el hombre y viveversa. Este no es el buen camino, aunque al menos es
un cambio.

Otra aportaciA3n vendrA; de la mano de LAURA MULVEY, en su artA—culo “Placer visual y cine
narrativo” aparecido en 1975 en la revista Screen, en el que se empeA=a en el anAjlisis de establecer
una mirada espectatorial femenina. Primero se basa en el psicoanA|lisis, pero enseguida lo
abandona, pues la mirada femenina provoca una paradoja, ya que en la gran mayorA—a de pelis el
hombre es activo y la mujer es pasiva, y por eso la espectadora femenina debe pasar por lo masculino
de la representaciA3n.

(Mulvey habla de 1a) TeorA—a del dispositive cinematogrA;fico del psicoanAlisis: existe en el
sentido del psicoanAjlisis del deseo y el narcisismo de vernos reflejados en la pantalla, pues es el

hombre quien observa y la mujer quien es observada, el hombre controla los acontecimientos y la
mujer solo estAj presente, A©l mueve la narraciA3n y ella queda fuera. Por eso, el espectador elige al
hA©roe como objeto de identificaciA3n. Esto significa que el espectador, sea hombre o mujer, tiene
que pasar el ojo del hombre para conseguir lo que se desea de la peli, que es la mujer. Por eso el cine
estAj hecho para hombres, y por eso la mirada espectatorial femenina se turba.

VA®rtigo, La ventana indiscreta...aquA— el personaje femenino es colocado de manera voyeurista,
como objeto de contemplaciA3n.

En ELA ngel azul, de Steinberg, se prescinde de la misoginia y el voyeurismo por un fetichismo
sobre el cuerpo de la mujer. Estas dos vA—as son el escape del hombre y su castraciA3n.

MULVEY adopta una posiciA3n radical: ve a la mujer como pasiva y al hombre como activo. Cree
que la mirada mA;sculina es la que mueve la acciA3n.
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Si se sigue a Freud, la mujer que se ofrece ante la mirada masculina, es para A©I algo fascinante,
para su goce, pero tb se ofrece como una presencia amenazante, una fuente de angustia, pues su
cuerpo evoca en el hombre el cuerpo de la madre como amenaza de castraciA3n, pues ese cuerpo
carece de pene. Por eso tiene dos caminos para huir de esa angustia:

¢ Puede desmitificarla, restarle valor con el voyeurismo, el sadismo. ..

¢ Puede hacerla objeto de culto, idealizarla, sublimarla: fetichismo.
Para mulvey se hace preciso alejarse de las teorA—as del psicoanAjlisis y tener en cuenta al personaje
femenino y darle opciA3n a entrar en la trama, y asA— implicar la mirada espectatorial de la mujer, y
que ella pueda implicarse.

HANSEN analizA3 las pelis de Rodolfo Valentino y las reacciones del pA°blico femenino. Observa
que el actor contribuye a crear un personaje ambiguo que puede llegar a complacer a la visiA3n
femenina.

CASSETTI resume los interrogantes que que surgen de todo esto en: Agel pA°blico femenino estA;
siempre obligado a comportarse como el masculino frente a las pelA—culas?

Para MULVEY, la mujer tiene 2 naturalezas, pues desde la infancia tenemos rasgos masculinos que
se van abandonando con el tiempo, pero que subyacen en nuestra personalidad, por eso no nos cuesta
ponernos en el lugar de un hombre.

KUHU se plantea si existen condiciones especA—ficas de visiones femeninas, y generA3 una
polA©mica diciendo que aA°n no se ha logrado que el espectador sea asexuado, que el sexo estA©
por encima de ello.

*HASTA AQUA ES EL RESUMEN DE LAS TEORA AS DE CAMPO QUE SE BASAN EN
ESTUDIOS SOCIOLA GICOS.

TEORA A TOLA _GICA

BAZIN viene a sustitutir el predominio anterior de las llamadas teorA—as formativas, y adquiere una
posiciA3n multidisciplinar: formalistas rusos, vanguardias francesas...

Con la IIGM, y despuA®©s del debate del cine que va del lado de la dimensiA3n reproductiva del cine,
como el Neorrealismo y otros presupuestos teA3ricos donde se va a valorar la base fotogrAjfica del
cine, surgen otras teorA—as como:

La teorA—a intrA—nseca, llamada asA— pues los autores parten de la crA—tica del cine y del
fenA3meno del cine. Un ej de ello es lo esbozado por BAZIN en su libro “A; QuA®© es el cine?”, que
es una acumulaciA3n de crA—ticas de la A©poca, elaborando una teorA—a ontol/i3gica del cine en los

aAos 40 'y 50. Para ello, parte de fenA3menos prellmlnares como que desde sus orA—genes el cine

es un fenA3meno identificable. nace con un lenguaje especA—fico y nace como arte (lo contrario que
piensa Banfi A;?). El cine cuenta con una serie de aspectos que le permiten ser identificado. BAZIN
pone el A©nfasis en el primer punto para conformar una teorA—a en la materia prima. Su libro centra
la atenciAn en la naturaleza misma del fenA>meno, atienede a los caracteres fundamentales para el
fenA3meno del cine, y por eso es una teorA—a ontolA3gica, pues se centra en la esencia y tb es
intrA—nseca, nace del propio cine y disciplinas exteriores al cine, como la lingA%A-stica...se ven
como secundarias desde el pdv de la esencia.

Su seguidores son crA—ticos que despuA©s realizarAjn pelA—culas, es decir, que estAjn reconocidos
en el mundo del cine, no como los formalistas.
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A 1decA-a que el cine habA—a nacido con un lenguaje especA—fico que le es propio, y por eso
piensa que en un primer momento se viera alienado por otra serie de enfoques que no le eran
especA—ficos, como eran los modelos teatrales. TambiA®©n critica otra alienaciA3n que ya se habA-a
criticado por otros formalistas en los 20 y 30: son las tA©cnicas utilizadas para enmascarar el
lenguaje puro, que es la capacidad que tiene el cinematA3grafo para mostrar trozos de vida.

Para A©], el cine nace con un lenguaje especA—fico que es la representaciAn de la realidad de
una manera A°nica gracias a su base fotogrA;fica, por lo que critica la alienaciA3n con otras artes,
como los textos literarios...Para A©I, el montaje vendrA—a a disfrazar lo que es el lenguaje
imaginario del cine en aras de una pretendida artisticidad.

Esto vino a contrastar con las teorA—as formalistas, que hasta ese momento dominaban en el
panorama cinematogrAjfico. A 1ahora quiere dar mayor importancia al contenido que a la forma
(formalistas al revA®©s), o al menos dar una igualdad entre ambas.

No es extraA+o que sea partidario del llamado “cine de la transparencia”, donde las huellas de la
producciA3n fueran invisibles al espectador, que fuera un producto natural como si fuera la realidad:
Por eso quiere el montaje lmperceptlble en el sentido de un predominio de las tomas largas en el
tiempo: planos secuencia que son mAjs respetuosos con la relidad, pues la cA imara rueda en
continuidad y se mueve en el espacio, busca la profundidad lograda por la utilizaciA3n de grandes
angulares...en definitiva, un tipo de cine que muestra una homogeneidad, donde el montaje no
condujera al espectador hacia a algA°n lugar determinado, sino que todo estuviera a la vista del
espectador y A©I pudiera determinar lo que fuera mAjs o menos importante.

El montaje (ver fotocopias), se puede ver desde diferentes pdv. En un sentido amplio es considerado
como una operaciA3n tA@cnica destinada a organizar los planos que forman la pelA—cula (ver
apuntes sobre el montaje), y trata de dar continuidad a la discontinuidad propia de las pelis.

Existes dos posiciones opuestas en el cine (tb apuntes), que a partir de 1910 se han ido oponiendo
constantemente:

¢ TeAdricos formativos/formalistas, que van a valorar el montaje como fA—n, como
elemento dinAjmico del cine. Para ellos, es un principio estA©tico
fundamental=imagen=palabra poA®tica.
¢ Fotogenia
¢ Hombre visible
¢ Diferencias perceptivas (teorA—a Gestalt)
¢ Montaje
0 La desvalorizaciA®n del montaje como tal y la sumisiA3n estricta a la realidad para
tratar de dar una impresiA3n de realidad a la historia que narra la peli, tratando de
solventar la discontinuidad propia del cine. El montaje sometido a lo narrativo,
transparente, que trata de borrar las huellas del montaje.
Este antagonismo alude a la formaciA3n de dos grandes filosofA—as del cine: una desde el
lado de la representaciA3n, y la otra desde el lado de la significaciA3n.

Nos podrA—amos preguntar: A; CuA;l de estas dos fue la respuesta vA,lida para determinar
el cine como medio de expresiA’n con lenguaje propio? A; CuA;ndo entrA’ la narraciA’n a
formar parte indisoluble del sistema cinematogrA jfico?

Para ello, hay que acudir a un libro de S. MARINIERO: “El cine v el fin del arte”, donde
prueba claramente como la posiciA3n de Griffith, inspirada por Kuleshov, impulsA3 la
importancia de la narraciA3n. En un principio, el montaje no estaba sometido a lo narrativo,
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pues trataba de extraer significado a cosas sacadas de la realidad que de por sA— no tienen
significado. Las pelis de Griffith profundizan en la realidad intentando sacar sentimientos
que a primera vista no existen, intenta acentuar, dramatizar la realidad en una serie de puntos.
Esta es la finalidad del montaje, y no la de dar la impresiA3n de realidad a la historia contada:
la finalidad es buscar significados ocultos.

En definitiva, tendrA—amos que estar mA|s de acuerdo con los que toman el lenguaje como
fin, y no lo que piensa Bazin, (textos del libro de Mariniero), que habla de los experimentos
de Kuleshov de 1917-18.

El efecto Kuleshov no quedA3 en un Ajmbito experimental, sino que serA; desarrollado por
otros cineastas de los aA+os 30 como Pudovkin. Para pudovkin se puede hablar de un
montaje simbA3lico. En el caso de Eisenstein, A©ste va mA;s allA;, llegando a un montaje
simbA3lico, intelectual, donde el espectador participe. Usan el montaje con sentido
dramAjtico, lo cual ya fue hecho por Griffith, pero ellos van mAjs allA;.

En 1916 Pudovkin escribe “El director y la materia fotogrA fica”, y en 1918 “El director
del film v el argumento del film”. Para A©I, el montaje es el estilo, es el medio de expresiA3n

para el director, determina la orientaciA3n estA®©tica, expresiva de las pelis. El montaje tiene
como funciA3n determinar ciertos procesos psicolA3gicos en el espectador, es decir, para
pudovkin el montaje no tiene tanto una finalidad estA®©tica o intelectual como para
Eisenstein, sino que tiene que actuar sobre los sentimientos del espectador. La composiciA3n
de las imAjgenes puede presentar un carAjcter poA®©tico, pero es un mero aA+adido, pues lo
mA;s vAjlido es actuar sobre el espectador, sobre sus sentimientos.

En otro libro llamado “Sobre la tA©cnica del film”, Pudovkin dice de que forma se puede
dominar psicolA3gicamente al espectador: el director tiene la ventaja de poder seleccionar
fragmentos de la realidad en el tiempo y en el espacio, que se eligen y combinan para dar un
dramatismo que no existe de por sA— en la realidad. Reduce la realidad a lo esencial, saca lo
significativo de ella mediante la superposiciA3n de fragmentos de la realidad. En definitiva, el
montaje transfigura la realidad, sacando de ella lo esencial, subrayando cada detalle, pues los
detalles para A©I permiten ahondar en la realidad, para volverla mAjs significativa (con
diferentes angulaciones, planos...).

Este montaje impone al espectador una visiA3n de la realidad determinada por el director.

“La madre”, de Pudovkin: la secuencia final muestra todo lo dicho: modela la realidad
mediante un montaje dramAjtico y tb simbA3lico. Son dos escenas paralelas que se dan en la
misma franja temporal, pero que ocurren en diferentes lugares y luego convergen; son
fragmentos de la realidad que continuados permiten profundizar en el dramatismo que ya de
por sA— tienen esas tomas elegidas de la realidad; las escenas serA;jn unidades significativas
con carAjcter simbA3lico. La peli trata de una huelga en una gran fA;brica de San
Petersburgo: hay una manifestaciA3n y la fuga de la cAjrcel del joven al que han encarcelado
por la huelga. El personaje del joven y la madre, aunque son tratados como personajes
individuales, son tomados como arquetipos, tienen un sentido simbA3lico, asumiendo un
sentimiento de expresiA3n dentro de la colectividad (esto es una nota caracterA—stica de las
pelA—culas rusas del momento, el individuo se pierde dentro de la colectividad. Esto
ocurriA—a al revA©s en el cine Europeo y americano del momento). TambiA©n hay una
actitud simbA3lica en planos sacados de la naturaleza: por ej., hay planos de regueros de agua
que se entremezclan con planos de la manifestaciA3n; esta fusiA3n de planos es real, pues
incluso los manifestantes pisan esos regueros, pero tb tiene un carAjcter simbA3lico, serA—a
el sA—mbolo del empuje de esa colectividad que quiere cambiar estructuras sociales y
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polA—ticas. Esta utilizaciA3n de la naturaleza es algo nuevo, antes la naturaleza era algo
meramente situacional, pero aquA— tiene un significado mayor.

Los temas de Pudovkin de por sA— tienen un gran impacto, los selecciona valorando la

capacidad reproductora que tiene la fotografA—a, pero acentA°a ese impacto mediante el
montaje. El tiempo y el espacio los subordina a la explicaciA3n del argumento, y no hay
ningA°n elemento sacado de contexto, tiempo o espacio: todo se subordina a la acciA3n.

Eisenstein irA; mAjs allA; introduciendo planos sacados del contexto de la pelA—cula, de su
tiempo y espacio.

Eisenstein: principio de colisiA3n: introduce planos que causen impacto en el espectador.

A 1ve en los planos elementos formales que van a causar impacto en el espectador, siendo la
peli como una pintura abstracta. (Fotocopias del Acorazado Potemkin). Esos planos a veces
no guardan relaciA3n con la peli. En Pudovkin, el valor de la toma es vA;lido como
dimensiA3n reproductora de la realidad/en Eisenstein la toma no es un fragmento de la
realidad, sino mAjs bien un marco; la imagen tiene valor en sA— misma, y esto puede crear
significados diferentes.

Eisenstein introduce planos que, por sus valores formales y expresivos, causan impacto. Esto
se realiza mediante el montaje, y estas imA;genes no tienen relaciA3n entre sA—, e incluso
pueden estar fuera del tiempo y el espacio del film (a travA©s del principio de colisiA3n). Es
decir, eisenstein yuxtapone imA;genes impactantes que al unirse entran en conflicto; el
conflicto viene de la oposiciA3n de esas imAjgenes, y la oposiciA3n puede venir por una
iluminaciA3n diferente, por el propio contenido, por la diferente escala de planos, por
direcciones de fuerza, por el nA°mero de personas, la direcciA3n de las miradas,
introducciA3n de imA;genes que estA©On fuera del contexto de la pelA—cula, como si fueran
una metAfora.

Esto va dirigido a los sentimientosd el espectador, que se ve atraA—do por esas formas. De
esa estimulaciA3n, el espectador va a deducir una serie de 1A—neas maestras de desarrollo,
para A©I ninguna 1A—nea se va a someter al argumento, es decir, se juega con una igualdad
absoluta, se abole la jerarquA—a de las pelA—culas convencionales, donde el texto es lo
esencial. El espectador toma esa serie de IA—neas y crea un todo con todos los elementos del
montaje, como el movimiento, la luz.. .asA— se crea una idea final de enfrentamiento/lucha en
el espectador, es decir, mAjs allA; de un obvio sentido narrativo podemos hallar un sentido
abstracto, intelectual, uge es propio de las grandes pelA—culas artA—sticas.

Ej: “Elacorazado Potemkin”: juega de manera consciente con los fallos de raccord. Para A©I
no es tan importante seguir ese raccord, lo mAjs importante es determinar al espectador para
que desde todos los puntos de vista aisle una idea de fraternidad. De cada plano en EI
Acorazado Potemkin se pueden sacar 3 interpretaciones:

La representaciA3n de la realidad
Sentido acorde con la pelA—cula

Sentido oculto-simbA3lico.

La idea fundamental es la transformaciA3n de un elemento formal en una idea general, que
aquA-— es la idea de fraternidad, de triunfo de la revoluciA3n.

Diluye el contenido textual para conseguir un contenido simbA3lico, ayudado para ello por la
utilizaciA3n de elementos formales como el cA—rculo, cuadrado, direcciones de las fuerzas,
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de las miradas...

Se le considera un poeta-montador, aunque en el momento se le criticaba diciendo que
desorientaba a losespectadores, que no llegaban a comprender ese sentido metafA3rico
camuflado en la peli. A 1rompA—a con todos los cAjnones establecidos, y para romper esa
crA—tica publica un escrito explicando su peli “El Acorazado Potemkin” (fotocopias), para
exponer todo ese trabajo reflexivo que realiza durante el montaje.

No le interesa tanto el discurso narrativo como el discurso formal, por eso repite escenas,
porque eso no es lo esencial para A©I.

Estas son formas diferentes de usar el montaje: las posiciones de Kuleshov y Eisenstein son
distintas y tienen que ver con la teorA —a ontolA’gica, formulada despuA©s de la IIGM.
(Estaban hablando en clase de la teorA—a ontolA3gica intrA—nseca de Bazin y eso ha
deriado a estas cuestiones del montaje)

El opuesto a este montaje es el montaje transparente de Bazin, que busca dar la impresiA3n
de realidad a la peli, el montaje se supedita al texto fA—Imico.

Para Bazin, el montaje se basa en 2 tesis complementarias:

En el mundo real, ningA°n acontecimiento tiene sentido a priori, la realidad es ambigua. La
realidad es una continuaciA3n espacio-temporal y nada estA| previsto, es ambigua.

El cine para Bazin, por su dimensiA3n existencial, estA; obligado a representar y respetar
esa ambigAY4edad, tiene que reproducir el mundo real en sus acontecimientos, y el montaje
tiene que estar adecuado a realidad ambigua. Por ello, lo esencial es la unidad de la imagen,
que tendrAj la misma densidad que la realidad, y no la fragmentaciA3n de la realidad que nos
da el montaje. Por ello, este sA3lo se puede utilizar en sus IA—mites precisos. EL CINE
TIENE UN LENGUAIJE TRADICIONAL Y DEBE REPRODUCIR EL. MUNDO REAL EN
SU CONTINUIDAD FA SICA.

Para usar el montaje siguiendo unos 1A—mites precisos, hay tres pautas a seguir:

La idea de montaje prohibido; el montaje no se puede usar cuando el sentido de la acciA3n
dependa de la presencia simultAjnea en la imagen de dos o mA;s factores fundamentales para
la acciA3n: la lucha de un hombre contra una fiera...No se puede poner a un lado al hombre y
al otro al animal y montarlo para que parezca que estA;n juntos, deben aparecer en la misma
imagen = es suprimida la fragmentaciA3n.
Cuando la acciA3n depende de la continuidad fA—-sica y no depende de la presencia
simultAjnea en la imagen de dos o mA;s facturas fundamentales, se puede usar el montaje,
pero de la manera menos visible posible. Para A©I, lo esencial es la situaciA3n: si AOsta es
como la vida misma, no debe haber montaje, y si esto no puede ser, el montaje tiene que estar
lo mA;s enmascarado posible, y esto se hace mediante un discurso transparente, usando los
raccords correctamente, para acercarse lo mA|s posible a la realidad. No obstante, para Bazin
hay algunos tipos de gA©nero donde es 1A—cita la utilizaciA3n del montaje, como por ej., los
documentales, pero con unas condiciones:
0 Que no trate de engaA=ar al espectador
0 Que la reconstrucciA3n de una continuidad no sea contradictoria con la naturaleza del
acontecimiento (Ej. Crecimiento de una flor en un segundo. Esto es 1A—cito porque la
puesta en escena no contradice el acontecimiento, sino que clarifica un hecho
escondido al ojo del espectador.). En este tipo de gA©neros, el director tiene que
tener una A©tica, una moral. Los acontecimientos no previstos por el guiA3n deben

25



ser ordenados para conseguir su explicaciA3n clara, revel Ajndose entonces el
lenguaje especA—fico que tiene el cine desde sus inicios, que es representar la
realidad.

0 Rechazo del montaje fuera del raccord. No admite fallos en el raccord, rechaza la
existencia de fenA3menos del montaje que salieran fuera de un plano y otros planos
fuera de contexto. Es partidario del uso de los grandes angulares, que tienen una
amplia profundidad de campo, y en el que todos los elementos se ven con la misma
nitidez, este plano respeta la unidad de la imagen. TambiA©n es partidario de la
utilizaciA3n del plano secuencia, que da continuidad y muestra mAjs trozo de la
realidad en un solo plano, lo que es mA;s respetuoso con la realidad.

Los discA—pulos de Bazin paricipan de estas ideas:

KRACAUER escribe en 1960-61 el libro xxxA;?. Toma una posiciA®n realista del
cine algo diferente: el no toma una teorA—a ontolA3gica, sino mA;s bien
metodolA3gica.

Bazin fue un hombre peculiar, catA3lico, le gustaba hablar en pA°blico. Fue uno de
los grandes iniciadores de los cine-clubs, y participaba en revistas como CinA©@ma.
MuriA3 joven, en 1958, y ademAs no recogiA3 todo lo que dijo a lo largo de su vida
y de sus mA°ltiples conferencias. (Su pensamiento es de despuA©s de la IIGM)

Su realismo en el cine tiene un carAjcter esencial, y la raiz de esa esencialidad viene
dada por pensar que la existencia del objeto filmado participa de la existencia del
modelo. De este modo, se da una relaciA3n ontolA3gica entre la fotografA—a, lo
filmado y el modelo. Es decir, el cine existe en tanto en cuanto existen los hombres y
objetos que aparecen en la peli. La fotografA—a permite que la existencia/esencia de
las cosas que aparecen en ella perdure en el tiempo y en el espacio, resucitan de
nuevo una y otra vez. Identidad ontolA3gica entre modelo y pelA—cula.

Kracauer es mA ;s metodolA3gico, es importante la funcionalidad con respecto al
fundamento fotogrA;fico de las pelA—culas. Usando mA®©todos tA©cnicos busca
profundizar en la realidad. Su realismo no es existencial, sino funcional y
documental, pero no hay un grado de participaciA3n como el de Bazin.

*Bazin: fotocopias de su libro “A; QuA® es el cine?”: primer capA—tulo:
“OntologA—a de la imagen fotogrAjfica”. Para Bazin, en el nacimiento de las artes
plA;sticas hay una lucha contra el paso del tiempo que corrompe las cosas, tratando
de vencer a esa degradaciA3n mediante la fijaciA3n de las cosas o personas, pudiendo
detener el tiempo, es decir, el objeto estAOtico, pintura, escultura...esconde esa
obsesiA3n psicolA3gica de vencer el tiempo mediante su plasmaciA3n, el instinto de
salvar al ser mediante la apariencia. Esto es un realismo psicolA3gico o existencial.
Para Bazin hay varias clases de realismo: para A©I, cuando nace el cine y la
fotografA—a llega a su cumbre, surge este deseo de perdurar, y esto es asA— porque
es una reproducciA3n mecAjnica de la realidad de la que estA; excluido el hombre, es
objetiva al ser un proceso tA©cnico. Esto da dos puntos importantes:

0 La fotografA—a, por su objetividad tiene un alto componente de realidad, de
veracidad, mucho mAjs que una pintura o una escultura.

Realidad=verdad=realismo estA©tico
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0 El surgimiento de la fotografA—a y el cine permite que otras artes plA;sticas se
liberen de esa condiciA3n de realismo que tienen desde el s. XV y X VI, desde que
naciA3 la perspectiva, y que han convertido al realismo en un realismo ilusorio.
Cuando nace la fotografA—a y el cine, el arte se libera de ese realismo ilusorio
impuesto y por fA— va a ir encaminAjndose hacia su propia realidad estA®tica, se
libera de la obsesiA3n de plasmar la realidad, de parar el tiempo, pues la fotografA—a
lo hace mucho mAjs fielmente.

*Ver todas las fotocopias, en las que habla del origen de las artes plA;sticas

Para Bazin el cine es imagen en movimiento, la imagen de las cosas en su duraciA3n.
El cine prolonga la realidad, es activo, forma parte de la existencia de la realidad, no
la sustituye, la reproduce. No ilustra el mundo, no lo documenta, pues posee tal
acercamiento al mundo real que puede ser su extensiA3n.

*Ver fotocopias de Bazin en las que habla de pintura y cine.

El espacio fA-Imico es diferente al espacio pictA3rico, pues no trabaja con un
marco, sino con una ventana. La pintura se opone a la realidad misma gracias al
marco, que polariza el espacio hacia dentro, mientras que la pantalla lo hace hacia
fuera.

El cine supone una revoluciA3n espacial frente a la pintura, y tb una revoluciA3n
espacial en el sentido de ser una ventana abierta al mundo, y tb supone una
revoluciA3n temporal respecto a la pintura.

*Texto de Bazin sobre “Misterio de Picasso” en esta peli se va a poder observar el
proceso creativo, lo que hay detrAjs de un cuadro terminado. Esto serA—a una
revoluciA3n temporal: se puede ver a picasso haciendo un cuadro, se muestra la
realidad que hay detrA;s de un cuadro.

Bazin emplaza al cine dentro de su lenguaje inicial y siempre buscando la realidad.

Para Bazin, se dan situaciones circulares, donde la realidad se mezcla con el cine, y
el cine con la realidad, se contaminan mutuamente dada la cercanA—a que tienen, su
A-ntima relaciA3n. Dado este realismo existencial, el cine tiene momentos
prohibidos pero tambiA©n momentos cumbre, que hacen que realidad y cine se
fundan

SegA°n la teorA—a intrA—nseca, lo verdadero es la imagen ontolA3gica (la esencia, lo
esencial) y la imagen fotogrAjfica.

Su realismo es ontolA3gico pues para A©I lo verdadero es la imagen fotogrAfica,
por tanto vuelve a la esencia del cine, a los teA3ricos ontolA3gicos de la A©poca de
comienzo del cine.

Parte de experiencias marginales, pues cree que su manera de ver y hacer el cine es
difA—cil de llevar a cabo y de que se entieneda. Su sueA=+o captaba la esencia del

cine pero no lo aplicaba en pelA—culas.

Lo que AOI veA—a estallarA; despuA©s con aparatos como el super 8, y luego el
video...con los movimientos de los 60, que hacA—an un tipo de cine espontAjneo,
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donde la cAjmara se mueve y sale a la calle tratando de captar la realidad in situ.

Por eso, para Cassetti Bazin es un profeta de los pensamientos posteriores, donde el
cine desaparece y se entremezcla con la vida, lo cual es uno de los rasgos que
caracterizan al cine de hoy.

- Bazin: aproximaciA3n a la realidad desde el existencialismo = realidad
existencial.

- Kracauer: aproximaciA3n a la realidad desde la metodologA—a, busca unos
mA®©todos adecuados para transmitir una mayor o menos cantidad de
realidad. Esos mA®©todos son propios de la fotografA—a y, en consecuencia,
del cine. Para Kracauer, todo medio de expresiA3n tiene una visiA3n
estA©tica concreta, tiene que estar entre dos IA—mites marcados. La
fotografA—a o el cine realizados dentro de esos IA—mites serAjn mA;s
satisfactorios. Estas propiedades bAjsicas hacen obtener diferentes grados de
verosimilitud, y esas propiedades bAjsicas del cine y la fotografA—a son:
(teorA—a metodolA’gica)

- La realidad no escenificada

- El carA;cter fortuito

- El carA;cter interminable, de infinitud

- La indeterminaciAn y la posibilidad de establecer mA°‘Itiples
significados.

Estas son las propiedades de la fotografA—a y tambiA©n del cine, que
aA+ade una mA;s: el movimiento.

- No preparada de antemano, representa la realidad captada de manera
espontAjnea, sin que los que hayan salido en la foto se den cuenta de que se
les ha hecho una foto. Kracauer permite la intervenciA3n del fotA3grafo,
Bazin no.

Los que cultivan el retrato preparan la foto para captar la esencia de ese
personaje. Kracauer eso lo ve bien, el fotA3grafo ayudarA| a sacar nuestra
propia forma de ser, descubrir la naturaleza. Sin embargo, no bebe intervenir
en la composiciA3n, ya que cuando el fotA3grafo pone demasiado de su parte
borra la similitud.

- Se quiere plasmar lo que estA| a nuestra vista, lo que ocurre de repente a
nuestro alrededor. Plasman la vida urbana, las multitudes callejeras. Esto es
un poco motivado por los impresionistas.

- La foto plasma fragmentos y no totalidades, su marco establece un 1A—mite
provisional, y su contenido se refiere a un contenido mAjs general, la visiA3n
de fragmentos nos presupone que hay algo mA;s allA;, de ahA— la visiA3n de
lo inacabado. AnalogA—a entre el mA©todo fotogrAifico y la investigaciA3n
cientA—fica.

- Por la multiplicidad de significados: La foto es asA—, depende de quien la
mire y del paso del tiempo, que va borrando unos significados y dAjndo
otros. Se pueden extraer multitud de significados de las fotografA—as.
Depende de quien la vea, verAj unos significados u otros. De este modo,
plasma la realidad sin definirla. Son registros de realidad sin significado,
cada persona diferente le darA; un significado propio.
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Con el paso del tiempo las fotos se vuelven documentos, nos ayudan a revivir
momentos pasados. Es un realismo documental que tiene multitud de
significados dependiendo de quien lo mire.

La fotografA—a tiene siempre un peso de belleza, y cuanto mAs se ajuste al
hecho fotogrAjfico, mA;s capacidad de ser arte tiene, mAjs capacidad de ser
hermosa.

El ve la fotografA—a como una exploraciA3n-documentaciA3n respecto al
mundo: el deseo de conmover y la belleza se unen entre ellas.

Por tanto, para Kracauer, la fotografA—a realista es la mA|s estA®©tica, y
serA; arte cuando nos devuelva la naturaleza en vivo, y lo mismo puede
aplicarse al cine, y por eso el cine que persiga el realismo serAj; mAjs
estA©tico, pues la tendencia formativa tiene que someterse a la tendencia
realista. (P.ej, Las pelis alemanas de los aA+os 20 son consideradas
comunmente como arte por su paralelismo con la pintura, pero Kracauer
piensa que esto es un error.) TambiA©n la adaptaciA3n de grandes obras de
la literatura nos hace pensar en esas pelis como arte, pero no lo son (para
Kracauer), porque estamos valorAjndo la peli a travA©s de tA©rminos
ajenos al cine, extrapolamos otras cuestiones que no se corresponden con la
verdadera eficacia artA—stica del cine y de la foto.

Para Kracauer, ¢l montaje es una caracterA—atica bAsica que no tiene la
fotografA—a, es solo del cine. No niega el montaje como lo hizo Bazin,
pues para A©I, el montaje determina una clara capacidad de documentar la
duraciA3n de la realidad. El director hace desaparecer la puesta en escena
auxiliandose por el montaje, usado para introducir una mayor ambigAY4edad
dentro de la realidad, que ya es ambigua de por sA—.

En las pelis hay una doble cuestiAn: acciones, movimiento, escenario,
objetos...puestos allA— para ayudar al desarrollo de la narraciA3n, pero al
mismo tiempo, todos esos elementos escapan de esa funciA3n y forman parte
de una realidad, una verosimilitud.

El montaje tiene que apuntar hacia esa ambigA4edad, todo tiene que
aparecer indeterminado en su significaciA3n, en su diversidad de
significados.

El montaje:

¢ Cada toma tiene un significado relacionado con el argumento, el
montaje se somete al argumento.

* Por otra parte, el director puede querer enseA=ar la realidad en sA—
misma, dando mA°ltiples significados a esa realidad. (Ej:
Kuleshov: rostro impasible del actor, que no muestra nada y a la vez
muestra todo).

¢ El montaje se puede usar para proporcionar multitud de significados,
y esto se consigue colocando un plano de un elemento que no aporta
nada a la intriga, por ej: un primer plano de una pistola, que evoca lo
que va a ocurrir luego, pero pueden pasar muchas cosas con ella. En
esos momentos se multiplican los significados, por eso es posible
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introducir la narraciAn. Las tomas ambiguas: lo son en un primer
momento, luego tiene un significado concreto: Grffith ya las usaba,
tb Pudovkin.

Es posible escapar de la tiranA—a del relato mediante el montaje.

Resumen Bazin/Kracauer: parten de la misma idea: la materia prima del cine
es la realidad.

Bazin: realismo existencial/no montaje/teorA—a ontolA3gica.
Kracauer: realismo material/sA— montaje/teorA—a metodolA3gica.

- MATERIA PRIMA: TEORA AS ONTOLA GICAS

-MA TODOS Y TA CNICAS: TEORA AS METODOLA GICAS. Estudia
el cine en las diferentes facetas, por eso usan mA©todo que provienen de
fuera del cine. Cuestiones psicolA3gicas, lingAY4A—sticas,

semiA3ticas. ..(aA+os 60-80)

- FORMAS Y FINALIDADES: TEORA AS DE CAMPO. El cine es el
objeto que centra el estudio. Se parte del estudio de las pelis, se las analiza
desde dentro. Puede dar lugar a anAjlisis subjetivos. (80 en adelante). La
enunciaciA3n, semiopragmAjtica, atracciA3n social.
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