La imagen cinematografica

Algunas reflexiones propuestas
por el pensamiento espanol

LA FOTOGENIA: UN CONCEPTO FRANCES

Que el cine siempre representa alguna cosa puede parecer una obviedad, pero es
precisamente la importancia que tiene en él la imagen aquello que nos conduce
a fascinarnos por ella; es decir, por una presencia ausente. Los rostros que apare-
cen en pantalla no estan alli, estuvieron, ya no estdn, pero nosotros los vemos.
Penetramos en una imagen de aquello que ya es imposible que sea como fue,
pero el mero hecho de que podamos verlo significa que alguna vez ha sido exac-
tamente tal como lo estamos viendo, igual que sucede con la fotografia, tal como
muy bien explicé Roland Barthes (BARTHES, 1980). Tenemos el privilegio de
presenciar lo que acontecio y sentir esas imagenes en presente, como si realmente
estuviéramos delante de lo que vemos y lo miramos de manera distinta a como
percibimos la realidad; ademas, a diferencia de lo que sucede con la fotografia,
esa experiencia perceptiva se despliega en el tiempo porque el cine no ofrece
imagen congelada, sino que es imagen en el tiempo y, por tanto, hay en ella mo-
vimiento. Un tiempo de contemplacion, casi de vision, una temporalidad en la
que a pesar de que sabemos que lo que vemos no es real lo dotamos de realidad
y experimentamos el tiempo real y el tiempo de la imagen a la vez, fundiéndose y
confundiéndose ambos.

Probablemente sea una utopia -o incluso un sinsentido- tratar de definir
una sensacion, una emocioén tan inefable, e incluso hoy en dia parece mds bien
un ejercicio de arqueologia, cuando las imagenes filmadas o fotografiadas ya no
entrafian un entonces y un alli, en tanto que han perdido esa dimension testi-
monial, esa ontologia de la imagen fotogréfica sobre la que teorizé André Bazin
(BAZIN, 1945: 405-411). Por ello, resulta un ejercicio fascinante acercarnos ahora
a como se ley6 ese poder cautivador de la imagen y cudn atrayente resulté anali-
zarlo, siendo los franceses los primeros que trataron de teorizar sobre ello. Esa ca-
lidad inefable de las imadgenes cinematograficas, esa quintaesencia de lo real que
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proponian, recibié el nombre de fotogenia, un concepto que también calé en el
pensamiento cinematografico espafol, aunque sus acepciones e interpretacio-
nes fueron bien distintas. El primero que empled este término fue Louis Delluc,
quien en 1917 escribi6é que el cine anadia a la realidad profilmica algo distinto
de lo que alcanzamos a ver en la realidad (DELLUC, 1917). Asi pues, la labor del
cine es casi un acto de revelacion: nos sugiere algo que solo él es capaz de extraer
de lo real, gracias a su despliegue en el espacio y en el tiempo.

Jean Epstein también usé este vocablo para evocar esta dimension casi espiri-
tual del cinematdégrafo, y apostillé que cualquier aspecto de los seres o de las al-
mas aumenta su calidad moral cuando es reproducido por el cine, de modo que
deriva no solo de la dimensién temporal de este dispositivo, sino también de su
posibilidad de reproducir el movimiento (EPSTEIN, 1921).

;QUE SE ENTENDIO DE TODO ELLO EN ESPANA?
DE LA SUPERFICIE A LA ESENCIA

Como es evidente, en nuestro pais también fasciné la contemplacién de la ima-
gen cinematografica y, ademads, se leyd a estos teéricos franceses y se empleo el
término fotogenia, pero las interpretaciones o significados que se le dieron fueron
bien distintas. En ese sentido, el primero que emple6 el concepto fue Guillermo
de Torre, quien habia leido a Delluc y en 1921, en la revista Cosmdpolis, vinculd
la fotogenia con la relacién que considerd que existia entre el cine y la novisima
literatura (DE TORRE, 1921). Asi, sostuvo que se habia producido una osmosis
entre ambos lenguajes y, por ello, el film se habia convertido en accional y sinté-
tico, mientras que el poema, por su parte, se habia tornado cinematico. Y en este
entramado no solo la imagen propiamente resultaba relevante, sino que anadié
otro elemento: el sonoro, pues seglin su parecer en el cine «la onda cordial que
se produce nos viene, no del sonoro ritmo vocal, como en el teatro sino del gesto
mudo y la persuasion fotogénica, doblemente expresiva», y lo que debe hacer el
film es seguir la senda de la nueva poesia y centrarse en la tensién del conjunto
armonico, reduciendo la pelicula a su esencialidad, confiando en el «poder de
sugestion mental que irradian los rostros mutables, o el desfile de episodios ha-
bilmente enlazados». Por consiguiente, debe primar lo que se muestra sobre lo
que se cuenta, de modo que el argumento y la estructuracién deben plegarse a la
armonia estética de los planos fotogrificos, permitiendo asi lograr la fotogenia,
que no es otra cosa que una fusion entre el cine y la fotografia: solo si convergen
en grado de interés el argumento y la calidad fotografica se puede alcanzar una ar-
monia fotogénica. Y fue muy optimista en su planteamiento, pues consider6é que
si iba aumentado la celeridad expresiva del film también tendrian mads valor las
metdforas, y ello lograria producirnos un efecto, en tanto que espectadores, sin
precedentes: «rasgara nuestras pupilas hasta el asombro para la visién fotogénica
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integral, y aumentard nuestras sacudidas jubilosas en el espasmo transfusional de
la velocidad cinematografica.

Sea como fuere, lo que resulta innegable es el vinculo que existe entre la foto-
genia y la dimension visual del film, que es lo que articula el dmbito de la direc-
cién artistica. Por ello también hay algunas de las primeras aproximaciones del
pensamiento cinematografico espafiol, como la que debemos a Sebastia Gasch,
de 1926, en las paginas de D’Aci i d’Alla, en la que establecié un vinculo entre la
fotogenia y el interiorismo (GASCH, 1926: 526-526). Es decir, en vez de relacio-
narla con el gesto o la interpretacion, lo hizo con los objetos, estableciendo en
esta cuestion el porqué del éxito del cine americano y del fracaso del europeo.
Asi, detect6 la fotogenia en el diseio moderno de los objetos americanos gra-
cias a sus caracteristicas geométricas, considerando que el cine de los Estados
Unidos es una «sintesis quintaessenciada de la vida moderna». Simplicidad, geo-
metria y ponderacién son, segtin su parecer, las lineas que rigen los elementos
que aparecen en el cine americano, a diferencia del abigarramiento que detecta
en el europeo; es por ello por lo que salva una propuesta de vanguardia como
La inhumana (L'inhumaine, de Marcel L'Herbier, 1924), pues gracias a la direccién
artistica del arquitecto Robert Mallet-Stevens se logré una simplicidad de las for-
mas y una modernidad apabullante. Sin embargo, este autor no solo remitié a la
fotogenia a propdsito de los objetos, sino que también opuso el cine americano
al europeo a partir de considerar que el fisico de los intérpretes es muy distinto,
algo que también perjudica a las realizaciones del viejo continente. Asi, aludi6 a
lo que denominé «raga americana», y que estimé como el resultado de la fusiéon
de personas de todas las razas, que habia creado a individuos de proporciones
perfectas muy cercanas al ideal cldsico. Euritmia y harmonia son lo que la carac-
teriza, en contraposicion al tipo europeo, ya gastado.

En un texto de 1926, publicado en Popular Film por Electrén (ELECTRON,
1926), se trazo6 otra linea: una conexién que luego exploraron otros textos entre
la fotogenia y los colores de la realidad, en funcion de cémo se impresionaban en
el film, de modo que seglin queden peor o mejor serin menos o mds fotogénicos.
Pero lo relevante de este texto es que también contemplo el gesto, considerando
que este debe ser mas lento que rdpido, algo en lo que también ahondé solo un
ano mas tarde César Silvio en El arte de la expresion (SILVIO, 1927).

Muy alejada del resto de las propuestas, pero de sumo interés, sobresale la de
Luis Bunuel, quien en 1927 escribié en La Gaceta Literaria sobre este concepto y
lo relacioné con el découpage de un film (BUNUEL, 1927: 1), pues sostuvo que
esta se hallaba en la segmentacion en tanto que implicaba el punto en que una
cosa podia convertirse en otra. Es por ello por lo que la fotogenia se encuentra
en dos elementos diferentes pero simultineos e inseparables, el objetivo y el
découpage o, dicho distinto, la fotografia y el plano. Asi las cosas, segtn é€l, la fo-
togenia no se situaba en el rodaje, sino en la posproduccion, en el montaje, que
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es cuando la imagen cobra significado, y por ello esta depende intimamente del
realizador.

A partir de las observaciones de Guillermo de Torre, Sebastia Gasch y Luis
Bunuel, resulta obvio que hay una conexién muy clara entre la fotogenia
y la vanguardia, algo que también queda remarcado en el libro que Carlos
Fernandez Cuenca dedico a este concepto, Fotogenia y arte, publicado en 1927
(FERNANDEZ CUENCA, 1927). Resulta ya evidente en la propia dedicatoria que
incorpora que lo concibié como un homenaje a Abel Gance. Asi, parte de la frase
«jle temps de l'image est venu!», pronunciada por este cineasta francés en una
conferencia, y estima que hay que evidenciar las posibilidades artisticas de la
imagen visual y ahondar en su valor estético. Por ello, se decant6 por la superio-
ridad de la imagen en detrimento de la palabra, a tenor del potencial emocional
del cine, y sostuvo que se generan en el espectador emociones objetivas y subje-
tivas, indicando que al ver un film por primera vez prevalece la objetiva porque
nos dejamos llevar por su argumento y solo en algunos instantes nos despierta la
subjetividad. En cambio, si ya hemos visto varias veces un film y, por consiguien-
te, ya no nos motiva su argumento, entonces si que se dispara la emocién subje-
tiva. A lo que se refiere, por tanto, es a la prevalencia de las imagenes por encima
de la narracién, y es en el cine de vanguardia donde halla el verdadero poder
del movimiento fotografico, y por eso ensalza la obra, nuevamente, de Marcel
L'Herbier, pero también de Abel Gance, de Germaine Dulac o de James Cruze,
asi como cita a Delluc y a Epstein. Y a partir de ahi traza un elogio del detalle,
indicando que el film ideal es el que apuesta por las imdgenes y, por consiguien-
te, por la ausencia de las palabras. Ademas, fue muy optimista al considerar que
el pablico no comprendia todavia los recursos cinematograficos, pero cuando se
acostumbre ya no serd necesaria la palabra escrita y todo el poder radicard, como
debe ser, en la imagen. Sin embargo, eso no significard que este sea mudo, pues
sefiala que tampoco llamamos asi a la pintura, la escultura o la arquitectura.

La ultima aportacion senera de esta década la debemos a Luis Gonzdlez
Alonso, quien le dedicé en 1929 todo un capitulo de su libro Manual de cinema-
tografia. Como Arte, como Industria, como Espectdculo y como Profesion (GONZALEZ
ALONSO, 1929), indicando que esta no se limitaba a los actores, sino que tam-
bién afectaba a los espacios, a los animales o, incluso, a las multitudes. Sin em-
bargo, ello no impide que considere que haya un tipo ideal, mencionando al
respecto a Mary Pickford y a Douglas Fairbanks. Incluso lleg6 a plantear una afir-
macién muy problematica: «El mds amplio concepto fotogénico es el privativo
de la raza blanca», a lo que afiade que el actor ideal debe ser fisicamente normal
y debe comportarse normativamente en los roles de género, de manera que el
actor debe hacer gala de virilidad y la actriz de feminidad, asi como tiene que ser
ductil en términos psicolégicos, sensitivo y sobrio de expresion, asi como culto e
intelectualmente comprensivo.
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EL CINE DEVANGUARDIA, UNAS ESCALERAS
Y ALGUN QUE OTRO DESPROPOSITO

En la década de los treinta destaca sobremanera el libro Una cultura del cinema.
Introduccié a una estetica del film (1930), de Guillermo Diaz Plaja (DIAZ PLAJA,
1930), cuyo prélogo corresponde al articulo antes mencionado de Sebastia Gasch
(GASCH, 1926: 526-526), aunque aqui lo ampli6 para analizar el lenguaje y la
interpretacion. Diaz Plaja, por su parte, también abordé la fotogenia en su texto,
dependiendo especialmente de Béla Balazs, de Fernando Vela y del ya citado Jean
Epstein. Asi las cosas, contempl6 este concepto al considerar las relaciones entre
el cine y las demas artes, e indicé que era necesario ahondar en aquello que es
especifico de este arte y que detectd en su plasticidad mavil expresiva, conside-
rando que un film tenia valor cuando no sobrepasaba esa plasticidad expresiva y
no requeria recurrir a otras artes. Y esa plasticidad expresiva se conseguia, segin
su parecer, a partir de la fusion del espacio y el tiempo. La primacia, nuevamen-
te, recae por consiguiente en la imagen, y tiene dos consecuencias: propone una
catalogacién del mundo y revaloriza las superficies o, dicho de otro modo, el
mundo sensible. Por ello, afirma que el cine constituye el primer esfuerzo para
sustituir la cultura intelectual por la sensitiva, y se apoya en Balazs al aproximarse
a la historia de la escritura y a como se sustituyo la escritura simboélica egipcia por
las grafias fonéticas, y este paso del signo-imagen al signo-abstraccion provocé
que se instaurase una cultura verbal-intelectual en vez de una cultura sensitiva
y de imagenes. Por tanto, igual que lo indica Balazs, ahora el hombre volvera a
ser visible, y Diaz Plaja apel6 a la consideracion de Epstein de que en la pantalla
no hay naturaleza muerta en tanto que los objetos tienen actitudes, y es por ello
que hay que reparar en el mundo sensible.

El concepto de objetividad también tiene relevancia, pues estimé que el cine
entranaba, necesariamente, concrecién y no era otra cosa que un documento
exacto. Por ello, debia atender a los objetos mads bellos posibles, tal como indicé
que lo hacia el cine de Henri Chomette —~de nuevo, pues, el cine de vanguardia-,
y lo mismo debia aplicarse a los intérpretes, debiendo elegir a los actores y actri-
ces mas bellos, una cuestion que articula a partir de lo que se consideraba bello
en el mundo helénico. Apeld, por consiguiente, a una claridad latina a la hora
de abordar este sujeto, a una mirada helénica, porque el cine debe ser belleza,
claridad e inteligencia, desprendiéndose de aquello que lleva impregnado de la
tradicion teatral, y afirmé que una girl yanqui es mds cercana al ideal griego que
una actriz de tragedias italiana. Asimismo, se emparenta con Balazs a propdsito
de la teoria del gesto facial que desarrolla y de la gran atencién que atribuye al
rostro. Y esta pasa de nuevo por la reivindicacién de la superficie, pues el cine
depara en la plasticidad de las cosas y se dirimen las distancias entre los objetos
y los seres humanos.
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Y la nocién de la deshumanizacién del gesto equivale a conceder atencién
a los objetos expresivos, de modo que el gesto resulta deshumanizado cuando
el rostro del actor no se muestra en el plano y se usan planos de objetos para
expresar emociones. Nuevamente es en el cine de vanguardia donde hall6 los
ejemplos que seguir, mencionando las obras de Henri Chomette y el Ballet mé-
canique (Fernand Léger, 1924), y los dos elementos fundamentales del cine puro
son la plasticidad y el ritmo. Y de todos los objetos expresivos el mas relevante es
la mano, que implica la deshumanizacion del gesto. En esta direccion mencio-
no a Salvador Dali y el articulo que publicé en L'amic de les arts sobre el interés
de mirar las manos olvidandonos del resto del cuerpo, y también a Jean Epstein
y su afirmacién de la gran capacidad expresiva de las manos cuando se separan
del ser humano. De nuevo, tal como ya lo hizo Luis Gonzalez Alonso, apel6 a
la representacion de multitudes, y también contemplé la dimension perjudicial
de las palabras, fruto de un intelectualismo desorbitado que dejé a lo visual en
situacion de inferioridad. Asi las cosas, tras mucho tiempo de intelectualismo,
el signo impreso nos remitia a una idea abstracta, mientras que el cine, en tanto
que arte sensorial, nos rejuvenecia. Pero lo preciso es que ambas vias convivan
y que tengamos tanto palabra como imagen. Y al igual que Sebastia Gasch y que
muchos otros textos de los anos veinte, deposité gran interés y optimismo en el
cine soviético como pieza clave para pautar como deberia ser el cine en el futuro.

También Juan Piqueras publicé un texto de gran interés en Mirador, en 1930
(PIQUERAS, 1930: 6), estableciendo una conexién entre el actor y la fotogenia
mediado por la relevancia del gesto, desestimando el cine sonoro en tanto que
perjudicaba a la gestualidad y, por ende, a la fotogenia. Y sostuvo que la fotogenia
lo era todo en el cine, del mismo modo que el gesto lo era todo en la fotogenia, y
por eso es un problema que el cine sonoro mengiie el poder de la fotogenia, ce-
diendo peso al sonido y a la palabra. El actor del cine mudo empleaba el gesto
para la expresion, y ahora el actor del nuevo cine tiene mds opciones, pero ello
va en detrimento de la fotogenia del gesto puro. Por tanto, articulé una reflexion
en torno al cine sonoro y al poder del gesto, pero también en esta década hay tex-
tos que nuevamente deparan en los objetos, tal como lo evidencia uno de Jeroni
Moragues en la revista DAci i d’Alla, publicado en 1930 (MORAGUES, 1930:
336). En esta ocasion, el autor indic6 que hallaba la fotogenia en las escaleras,
considerando que pueden ser mucho mds fotogénicas sin el dinamismo de nin-
guna figura humana, y estimoé que para escribir bien una historia de la fotogenia
deberia empezarse por esta estructura. Esta idea de las escaleras fue continuada
cuatro anos mads tarde por Rodolf Llorens en Mirador (LLORENS, 1934: 4), don-
de remiti6 de nuevo a Diaz-Plaja y a Moragues, sosteniendo que mas que en la
mano, donde reparaba el primer mencionado, él se inclinaba también por las
escaleras, y otra vez apel6 al cine soviético a proposito de una de las escaleras
mas memorables de la historia del cine, las de Odesa en El acorazado Potemkin
(Bponenocey ITomémkun, de Sergei Eisenstein, 1925). También el cine soviético
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fue loado y conectado con la fotogenia por Pedro Sanchez Diana, quien escribio
un texto muy peculiar en Popular Film en 1932 (SANCHEZ DIANA, 1932), en el
que indicé que aquello relevante era como el cine representaba la civilizacién,
y se detenia en la de este pais, apelando también a la fotogenia de la masa, que
creia que correspondia a la verdad, ya que el alma -que indica que equivale a la
psicologia de una raza- se trasluce tinicamente en la multitud. Segin su parecer,
son los rusos quienes lo han explorado con mayor éxito, aunque lamenté que lo
hubieran empleado como arma politica. De hecho, apostillé que en el futuro la
multitud seria el Gnico intérprete. No obstante, también defini6 la fotogenia de
una manera muy imprecisa:

Fotogenia no es mas que verdad y como la vida es la verdad mads escueta que
existe, fotogenia no es mds que la vida, los seres, las ideas o las cosas son mds fo-
togénicas, no por su belleza, sino cuando algo representen de la vida humana.
Fotogenia la hallo yo en una hoja seca, en el débil humo de un cigarrillo, en los
rojos labios de una mujer. ;Qué es la muerte sino la representacién de una hoja
seca? Las futiles ilusiones ;no estdn representadas por una débil humareda? Los
rojos labios de una mujer ;no son acaso mas que lo que se encuentra en todas
las desgracias? La civilizacién, mds material que moral de nuestro siglo, tiene,
pues, una fotogenia profundisima (SANCHEZ DIANA, 1932).

Nuevamente, en relacién con el vinculo entre la fotogenia y el cine mudo,
sobresale, aunque en una senda distinta, la aportacion de Josep Palau en 1935
en Cinema amateur (PALAU, 1935: 262-263), donde apunté a otro concepto, que
es el de la fonogenia, es decir, a las posibilidades estéticas que consideré que se
abrian a la fotogenia gracias al sonido. Por tanto, lejos de rasgarse las vestiduras
por la irrupcién del sonoro, consider6é que la fonogenia era una extensién de la
fotogenia, abierta a nuevas posibilidades que en ese entonces las estaba explo-
rando el cine amateur. Y es que, aunque no pueda rivalizar con el comercial en
términos técnicos, si podia ahondar en la fotogenia y hacerlo sin el lastre de la
censura, aprovechando las potencialidades del sonoro y, por consiguiente, de
la fonogenia.

Luis Gomez Mesa, por su parte, dedicé al asunto que nos concierne un capi-
tulo de su obra Autenticidad del cinema. Teorias sin trampa (GOMEZ MESA, 1936:
68-83), donde evidencié como en ninguna otra obra una nula comprension de
lo que es la fotogenia segiin la definieron los franceses o, dicho de otro modo,
evidencia una superficialidad y trivialidad impresionantes a la hora de tratar un
asunto de gran calado intelectual. Y tal es asi que la vincul6 al maquillaje filmico,
precisando que, si bien de entrada se podia conectar en términos etimologicos
con la palabra fotografia, no nacié hasta que se popularizé el primer plano, y por
tanto remite a una cronologia muy posterior al nacimiento de la fotografia y del
cine, pues nos conduce a cuando este repar6 solo en el rostro, que es entonces
cuando, segln nos dice, se inventé el maquillaje filmico. Asi, es algo exterior, y

PASAJES 68,2023(2), pp. 33-45

39




40

Marta Pifiol Lloret

depende de los directores saber lograr un buen maquillaje y no de los intérpretes.
Es mds, asimil6 el maquillaje a la fotogenia, en tanto que ambos sirven simple-
mente al ilusionismo. Sin embargo, precisé que la fotogenia se articulaba en dos
vias, la del maquillaje, que equivale a la mentira, y la del arte, que se vincula con
el espiritu y la verdad. Y lo que plante6 del sex-appeal todavia resultaba mas ba-
nal, pues sostuvo que es aquello esencial de la fotogenia, y que es una invencion
de los americanos, e incluso traté de estudiar por qué las mujeres rubias resultan,
a su entender, mds fotogénicas. Y después de todas estas cuestiones ramplonas
y de exiguo valor, indicé que el cine, por su condicién de arte, debia superar la
realidad en vez de limitarse a copiarla. Y de nuevo apel6 a la distincién termi-
noldgica entre fotografia y fotogenia: la primera la definié como una sierva de la
realidad, mientras que la segunda la identificé como fruto de la intervencién del
artista y que por eso gozaba de valor espiritual.

EL DECLIVE DE UNA IDEA

Pasados los anos veinte y treinta, la presencia de este concepto deviene ya mu-
cho menor, pero podemos destacar un texto de 1942 escrito por Antonio Walls en
Cdmara (WALLS, 1942: 10), donde aproxim¢ la fotogenia a la pintura, indicando
que esta ya existia mucho antes que el cine, pues estipulé que es una cualidad de
los seres y las cosas y que aquello que ha permitido lograrla en el cine es la adicién
del movimiento, pues si lo anadiéramos a las pinturas y esculturas también la con-
seguiriamos. La conexién entre el gesto, la fisonomia y la fotogenia también la ha-
llamos en un texto de 1945 de Javier Escudero publicado en Cine Experimental
(ESCUDERO, 1945), en el que el autor declaré que en el cine mudo el gesto lo era
todo, y apel6 a la nocién de la microfisonomia, que tomé de Béla Baldzs, y que
entendia como la facultad de ver dentro de un sujeto aspectos parciales que, tal vez,
entraban en contradicciéon con la sensacion que crea el conjunto. Asi, una cimara
cercana puede entrar en la superficie del gesto y ahondar en el subconsciente. Josep
Palau, en un articulo publicado en 1949 en Destino (PALAU, 1949: 19), también
se aproximo a la importancia del rostro, en tanto que espejo del alma, e invoco a
la ciencia fisonomica, es decir, al vinculo que existe entre el caracter y las facciones.

En la década siguiente mengué de manera muy notable la recurrencia a este
concepto y, de hecho, solo hallamos una aportacion de peso que debemos nue-
vamente a Palau, en este caso en la publicacién Otro Cine (PALAU, 1953: 8), a
propésito del largometraje El espia (The Thief, de Russel Rouse, 1952), que defi-
nié como cine-cine, respecto a la fotogenia, y en el cual esta no se subordinaba
al uso de la palabra, de la que sostenia que se habia abusado de manera excesiva.

Y a pesar de que el uso de este término no desaparecio, si lo hizo su teoriza-
cién, hasta que su significado se ha trivializado en el habla coloquial tal como lo
empleamos hoy en dia.
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EL DECOUPAGEY EL SENTIDO DE LAS IMAGENES

Como hemos visto, el concepto de fotogenia fue sustancial, asi como también
hubo importantes reflexiones acerca del significado de las imdgenes y qué rol ju-
gaba en todo ello el montaje. Un término, el de montaje, que en la hemerografia/
bibliografia de nuestro pais no aparece hasta los afios veinte, y lo hace vinculado
a la nocién de ritmo, derivado del cine de vanguardia y, por tanto, dejando el
valor argumental, es decir, narrativo, en un segundo término. Lo que se estim6
como relevante fue el ritmo, la sucesion de imdgenes y, por consiguiente, la di-
mensién representacional del cine en detrimento de la argumental, y por ello se
construyeron multiples puentes con la misica. Mds adelante, y en parte a raiz de
la irrupcién del sonoro y del mayor peso argumental que fueron logrando las pe-
liculas, progresivamente se fue poniendo el acento en el guion de los films, pero
hay otra nocién que también fue primordial para pensar las imdgenes y la rela-
cién entre estas: el découpage. Sin lugar a dudas, el texto fundamental sobre este
asunto lo debemos a Luis Buniuel (BUNUEL, 1927: 1), en conexion precisamente
con la fotogenia. Segtin el célebre cineasta, esta nocion designa una operaciéon
previa esencial en el cine, que es la simultdnea separacion y ordenacién de frag-
mentos visuales contenidos de manera informe en un scénario cinematografico, y
es en esencia cinematografico:

La intuicién del film, el embrién fotogénico, palpita ya en esa operacion llama-
da découpage. Segmentacion. Creacion. Escision de una cosa para convertirse en
otra. Lo que antes no era, ahora es. Manera, la mds simple, la mds complicada
de reproducirse, de crear. Desde la ameba a la sinfonia. Momento auténtico en
el film de creacion por segmentacion. [...] La entidad film, gran tenia de silen-
cio, compuesta de segmentos materiales (montaje) y de segmentos ideales (dé-
coupage) (BUNUEL, 1927: 1).

Asimismo, el ya citado repetidas veces Palau, en las paginas de Cinema ama-
teur (PALAU, 1932: 6), vinculo6 el découpage al ritmo, pero lo mas relevante es que
también lo hizo con su dimension artistica. En ese sentido, indicé que el cine se
aproximaba al mundo, pero lo convertia en materia artistica gracias a la compo-
sicion cinematogréfica, pues el cine no es una coleccién de escenas, sino un or-
den de escenas. De este modo, el valor no reside en cada una de ellas, sino en
su transito hacia la siguiente; y llamé découpage al arte de montar el film y de
conectar las escenas, siguiendo una técnica similar a la empleada en la musica. Y
ahi es donde, de nuevo, reaparece el ritmo, pues sostiene que para componer es
preciso el orden y la mesura, que definen dicho ritmo, pero su técnica depende
de razones psicoldgicas, pues cada escena requiere una duracion distinta, y por
mads absurdo que sea el contenido, si el ritmo es el adecuado, se despertara el
interés del espectador.
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También otro de los autores mads relevantes en las reflexiones en torno a
la fotogenia -y en todo el pensamiento cinematografico espaiol en general-,
Guillermo Diaz-Plaja, se acercé a esta nocion del découpage vinculada al ritmo y
como fase esencial previa al rodaje, sosteniendo lo siguiente: «S"anomena ritme
a l'alternanca harmonica entre els primers i els darrers termes. Es objecte d'una
tecnica especial —el découpage- que cal que sigui servida per alldo que hi hagi de
més fi en I'instint del cineasta» (DIAZ PLAJA, 1930: 100).

No obstante, igual que sucedi6 con la fotogenia, el interés por esta nocién de-
crecié en las siguientes décadas y el peso se concedi6 al montaje, absorbiendo esta
nocion esa idea de segmentacion y devaluando su relevancia. Asi las cosas, a partir
de entonces el pensamiento se dirigi¢ hacia otros temas, por ejemplo, se ahondé
en la estructura lingiiistica del cine, tal como lo evidencian los planeamientos de
Antonio del Amo, para quien el montaje lo era todo (DEL AMO, 1948).

LA DIMENSION ESTETICO-ARTISTICA: EL CINEY LAS ARTES

El dltimo aspecto que abordaremos sobre la dimensién visual y representa-
cional del cine tiene que ver con los vinculos entre este lenguaje artistico y las
otras artes, siendo el de la pintura el que mas se ha explorado. Concretamente,
la nocién de plasticidad adquirié una relevancia de primer orden, tal como ya
en el 4mbito francés Ricciotto Canudo habia afirmado que el cine era la pléstica
en movimiento, y en nuestro pais sobresale la reflexion propuesta por Gil Albert:

Pero el material empleado por el pintor, el escultor o el poeta, es amorfo o ala-
do y sin relacién alguna con aquello que pretende imitar o realizar, mientras
que en el cinema se acentiia con la vida ya plasmada de antemano, llena de
significaciones propias, y el artista, sin materia bruta que fundir o afinar, con
elementos ya modelados y expresivos, elegira los trozos de esa realidad que se le
aparece en entornos mds propicios a su ordenacién de su mundo y en ese elec-
cién quedara revelada su personalidad, y la resultante de dimensiones o mati-
ces le situard en una cualquiera de las dos teorfas permanentes (GIL-ALBERT,
1935: 16).

No obstante, también se hizo hincapié en su dimensién temporal como he-
cho diferencial, algo que abord6é de manera preclara el ya citado en varias oca-
siones Sebastia Gasch, quien sostuvo que ciertamente la imagen cinematografica
tenia el valor de espacio, pero también de tiempo, y que por eso su imagen en si
era estable, aunque también era parte de un todo y se subordinaba a la armonia
del conjunto. Y aqui, nuevamente, vuelve a aparecer la nocion de fotogenia: «El
cineasta ha de tener en cuenta la belleza de la imagen en si, condiciones de plas-
ticidad y fotogenia de la imagen estdtica y la sucesién ordenada de dichas imdge-
nes. Espacio y tiempo» (GASCH, 1928: 4).
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Pero esa cuestion temporal, a propésito de los vinculos entre el cine y las
otras artes, ya habia sido advertida previamente por Alexander Plana, quien en
La Publicitat (PLANA, 1920) afirmo que a las tres dimensiones en las que ubican
a los cuerpos en el espacio debe anadirse una cuarta dimensién que los sittia en
el tiempo, de modo que:

El cinema no se limita como la pintura y la escultura, a evocar el volumen de
las cosas y su relacion de proporciones con el medio ambiente, sino que sefala,
mds o menos exactamente, la linea y duracién de sus movimientos. La armo-
nia de un cuadro cinegrafico nace de la articulacion de sus cuatro dimensiones
(PLANA, 1920).

Y esta linea de reflexion no se abandoné con el paso del tiempo, ya que tam-
bién en los anos cuarenta hubo autores que nuevamente apelaron a esa dimen-
sion temporal del cine, como es el caso de Bartolomé Mostaza, quien lo definié
como una pldstica viva, cuyo gesto, a diferencia de la escultura o la pintura, se
expresa en cambios simultidneos del fluir del tiempo, siendo esa fluidez temporal
aquello especifico del cine (MOSTAZA, 1944: 3).

De hecho, solo a partir de esa idea de las conexiones entre tiempo y espacio
puede surgir la nociéon de arte dindmico a la que se refirié Carlos Fernandez
Cuenca, que defini6 el cine como la realizacion dindmica de todas las otras artes,
anadiendo lo siguiente:

Toma de la poesia —o busca paralelamente a ella su inspiracién- el contenido
narrativo; combina figuras y ambientes como el pintor los de un cuadro; lle-
na su escenografia de nobleza arquitecténica; da plasticidad escultérica a los
cuerpos; ritma los movimientos con la serenidad de la danza clasica; mide sus
periodos como fases musicales |...] Las artes del tiempo y del espacio -las que
pesan y las que vuelan- le nutren, alumbrando la realidad de un arte nuevo
(FERNANDEZ CUENCA, 1949: 8-9).

Una idea que también abordé Josep Palau al sostener que el cine se halla en
un punto de confluencia de todas las artes plasticas y dindmicas (PALAU, 1955:
4-5), e incluso hubo autores que en los afios veinte, como Martinez de la Riva, se
aproximaron a la nocién de la fusién de las artes a partir del cine (MARTINEZ DE
LA RIVA, 1928: 83). Por su parte, Diaz Plaja apel6 a su absorcién (DIAZ PLAJA,
1930: 38). Como es evidente, las reflexiones no quedaron aqui, sino que a lo lar-
go del tiempo han sido mdiltiples los escritores y pensadores que han vinculado
el cine y la pintura, buscando su especificidad, aportando curiosas intuiciones,
como en el caso de Gonzilez Haba (GONZALEZ HABA, 1954) o de algunos
historiadores del arte que han proporcionado ltdcidas reflexiones en torno a la
estética del cine o las bellas artes en el cine, como es el caso de Camén Aznar
(CAMON AZNAR, 1951, 1952).
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Asi las cosas, podemos advertir que la dimensién visual del cine, es decir, su
capacidad representacional, ha ocupado un interés notable dentro del pensa-
miento cinematogréfico espanol, siendo la fotogenia y el découpage los dos con-
ceptos en los que se han centrado las aportaciones mas valiosas, aun cuando
unas entran en contradicciéon con las otras y se advierte una importante falta de
unidad, asi como una interpretacion harto peculiar de los iniciales planteamien-
tos franceses que, a pesar de estar faltos también de una teorizacién como tal, si
que traslucian intuiciones cargadas de trascendencia y sentido, y que en nuestro
pensamiento se fueron diluyendo y aligerando de manera constante y progresiva.
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