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PR E S E N TA C IO N / AG RADECIM IENTOS

Los regueros de tin ta  que a propósito  del cinem atógrafo se han v e r

tido  a lo  la rg o  de los casi 90  años de su existencia  han su frido  im por

tantes cambios en los últimos tiem pos. De las gram áticas y e s tilís tic a s  

norm ativas hasta la  pretensión de h a lla r  un lenguaje o lenguajes por la  

sem iótica , todo un pensamiento (ta l vez, va rios ) ha (n) entrado en c r i

s is . Son quizá los aná lis is  textua les, refrendados por la  moderna teo

r ía  del te x to , los que han podido consumar ta l in ve rs ión  epistemo-meto 

do lóg ica. Sin embargo, s i la  va lía  de éstos va en aumento, los té rm i

nos y conceptos que suelen manejarse son con f  rezuencia demasiado 

em píricos. De un metalengua heredero de la  lin g ü ís tica  (se qu iera  o no) 

hemos as is tid o  a una vuelta  a l film  que, sin d e s c a lif ic a r por completo

a aquél, se ha v is to  forzado a dar entrada a un vocabu la rio  sumamen-¡
te im p re c iso . Anclado en la  técn ica , del todo o en p a rte , resu lta  arduo 

trascende r su fe tiche . . |

F o r e llo ,  a fro n ta r una noción tan nuclear a l cine como es la  de 

montaje no es sólo un problema de nombres. E s, antes que nada, habi

l i t a r  (hacer opera tiva) su noción para un abordaje te ó r ic o  del cine y pa

ra  su v e r if ic a c ió n  en la  p rác tica  ana lítica . Esta es la  ten ta tiva  que nos 

va a g u ia r en el presente traba jo : rebasa r este al menos eco técnico 

que viene m ateria lizándose en los d iversos traba jos publicados sobre 

e l tema y fo rm u la r una te o ría  que partiendo del texto sea practicab le  

en un estudio porm enorizado. Tal ap licación la  hemos operado sobre 

un modelo de representac ión  al que la  de fic iente  configuración  de la  teo

r ía  no había alcanzado: e l llamado cine expres ion is ta  alemán.
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En esta d irecc ión  pueden co b ra r sentido los aná lis is  que, desha

ciendo las taxonomías tem áticas, soc io lóg icas, etc al uso, sean capa

ces de prom over una re v is ión  fecunda del cine de Weimar desde el ún i

co lu ga r desde que se construye: desde los film s como prácticas s ig n i

fican tes , como modelos de representación en juego en el texto , como 

complejas a rticu lac iones  de montaje.

Nuestro trab a jo  consta a tenor de lo  dicho de tre s  secciones o pa r

te s , bien delim itadas pero a l tiempo fuertemente im bricadas: la  teoría  

del montaje, desde sus c lás icos enfoques técnicos hasta una propuesta 

te ó rica  y ana lítica ; los con flic tos  que como p rácticas s ign ificantes

son d isce rn ib les  en los film s del período weimariano; por ú ltim o, un
i

aná lis is  lo  más detallado posib le que aplique las nociones an te rio res
i

a textos concre tos. En este ú ltim o ámbito, se hacía  necesaria una 

descripc ión  fílm ica  consecuente en su ( re la tiv a ) exhaustiv idad, para 

cuya re a lizac ión  hemos escogido un texto paradigm ático ( P er le tz te  Nann, 

E .W . Murnau, 1924). h o r  o tro  lado, una ap licación más económica y se

le c tiv a  que am pliara algo el corpus in ic ia l,  siendo a su vez represen

ta tiva  de los modelos de representación del período en su estado más 

puro posib le .

F rofund ización , transform ación  y denegación de una Tesis de Licen 

c ia tu ra  defendida en el cu rso  académico 1931-1932, s i algo queda de 

aquellas páginas es la  voluntad in ic ia l de dar cuenta (a l menos, in ic ia r  

e l proceso) del equívocamente denominado cine expresionista alemán 

desde el luga r de una amplia teo ría  del montaje fílin ic o .

Un traba jo  dé investigac ión  adquiere siempre deudas para con 

personas e ins tituc iones  d ifíc ilm en te  evaluables. De entre  e lla s , quie

ro  agradecer su co laboración  a Jenaro T a léns. d ire c to r  del trab a jo  y,
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en tantos casos, animador moral del mismo más a llá  de sus funciones 

académicas, a Cinemateca Alemana de Madrid que me pe rm itió  v is ic n a r 

v a r io s  film s con el necesario  detenim iento, a mis compañeros de 'CON

TRAC A M IO , Jesús G. Requería y F rancésc L linas que me brindaron  la  

ocasión de a s is t ir  a una re tro sp e c tiva  considerable del Cine de Weimar 

en el F es tiva l del A tlá n tico  en e l verano de 1984, a mis padres y h e r

mana quienes, entre  tantas o tras  cosas, tuv ie ron  la  paciencia de ayudar

me a m ecanografiar estas páginas, a Vicente Domingo, autor de las fo

tos inc lu idas en el tra b a jo , a V icente Jarque, au tor de una envid iable 

Tes is  D octora l en curso  sobre la  Esté tica  de Th.W . Adorno con quien 

tuve ocasión de d is c u tir  los capítu los dedicados a Weimar y al tx p re s io -  

nismo. P a rticu la rm en te , a Juan Miguel Company quien , hace ya años,
i

me o fre c ió  mi p rim e r l ib ro  sobre montaje y que, durante todo este tiem

po, ha sido fuente inagotable de conocim ientos, d iscusiones y a p o rta -
I.

c iones. Su b ib lio teca  siempre estuvo ab ie rta  para mí y su generosidad 

in te lectua l ha sido impagable mucho antes inc luso de que naciera  una 

hermosa amistad.



PARTE PRIMERA :

LA TE O R IA  DEL MONTAJE



C A PITU LO  UNO:

E l d iscu rso  c lás ico  sobre el montaie

en el c ine .
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In tro d u c c ió n .

C abría  e x p lic a r de entrada qué entendemos po r ’d iscu rso  c lá s ic o 1 

y e l lu g a r que éste ocupa (o asp ira  a ocupar) en lcu teo iía  del cine (pro_ 

poniéndose como ta l) y la  re lac ión  que mantiene con la  p rác tica  artís ti_  

ca fílm ic a . De modo s in té tico , d iríam os que e l d iscu rso c-lás ico se  deüi_ 

ne p o r tre s  c a ra c te rís tica s  básicas: (1) su em pirismo , en la medida en 

que, desprov is to  de una teo ría  del cine como p rác tica  S ign ifican te , tes 

incapaz de estab lecer sus nive les de determ inación ideológica y su auto_ 

nomia es té tica . Su único alcance son los film s , pero éstos no en cuan

to tex tos , sin^, en cuanto impensados datos p rov is tos  po r las ambiguas 

nociones (y  sacra iizadas) de au io r y a rte ; v,2) su propuesta de le g it ima- 

c ió n , apoyado en una no poco cuestionable norm ativa, dei modelo qué-i
ho^ con figura  el cine (o que lo  ha configurado en e l momento de redac

ción de estos tex tos). Kn o tras pa labras, la  defensa de un modelo de1
i

representac ión  que se ha transform ado en hegemónico en la  producción 

munaiai de tilm s , ocultando e l co n tra d ic to r io  proceso de su constituc ión , 

sus pugnas, más o menos sangrien tas, con modelos a lte rna tivos  que, 

m arginales o no, han ocupado un te rre n o  nada desdeñable en la  h is to r ia  

y que cua lqu ie r teo ría  dei montaje debe se r capaz de e x p lic a r. D iscu r

so -c lás ico , pues, s u e le .e r ig ir  e l modeio hollywoudense v.el cuai no se 

reduce ni mucho menos a l cine am ericano, sino abarca todo él) como mo_ 

délo y paradigma de 'E l C in e ', pero asim ismo, leg itim ación  de cua lqu ie r 

o tro  modelo d is tin to  del in s titu c io n a l; (3) de lo  a n te r io r se in fie re  qu^ 

el d iscu rso  c lá s ico  ha de se r una piasmación ir re f le x iv a  de la concep

ción del cine como perteneciente o reve lado r de 'E l Lenguaje' y 'E l sen_ 

t id o '.  Anacrónica p re v io  a la  d ispers ión  de las e s c r itu ra s  que caracte  

r iz a  a la  modernidad, e l d iscu rso  c lá s ico  es e l c o rre la to  de la  e s c r itu 

ra  c lá s ica  (o de ta confianza en e l rea lism o) en un momento en que ésta



ha s ido destronada y sustitu ida por im in ita s  de e lla s .

Diaho esto , reconozcamos que los hechos no suelen aven irse tan 

fácilm ente a ios presupuestos de la  teo ría  y , po r e llo ,  estos rasgos de- 

í in ito r io s  del d iscu rso  c lás ico  sobre e l montaje en e¿ cine no han de se r 

hallados sino raram ente en estado pu ro , del mismo modo que la  e s c r itu 

ra  de grado ce ro  bartnesiana es d ifíc ilm en te  absoluta en un texto de la 

época c lá s ica .

1 .1 . Las dos perspectivas del d iscu rso  c lá s ic o .

Dos re g is tro s  m oviliza este d iscu rso  c lá s ic o , ambos completándo -  

se, necesitándose mutuamente y operando masivas re fe ren c ias  en cuyo 

desplazamiento la  defin icón del térm ino 'm ontaje ' escapa continuamente 

sin  s e r del todo (o de ningún modo) apresada po r uno ni o tro . Su d is tin 

c ió n , po r tanto, en las páginas que siguen no supone separación metodo

ló g ic a , sino que obedece a razones expos itivas .

1 .1 .1 .  La p e rs p e c tiva 'te cn ic is ta .

No ya los innumerables volúmenes de d ivu lgación sobre el séptimo 

a rte  o aquéllos destinados a aficionados o estudiantes de cinematografía , 

sino buena parte ae los textos que albergan pretensiones teó ricas  (y la  

d is tin c ió n  entre  todos estos no es tan diáfana como se ria  de desear) p re 

sentan de modo re cu rre n te  dos presupuestos re s tr ic t iv o s  y complemen

ta rio s  de la  noción de montaje. En p rim e r lu g a r , l a confinación (e iden

t if ic a c ió n ) del concepto a una de las fases (la  ú ltim a) de la  e laboración 

de un f i lm ; fase que consiste en c o r ta r  y pegar los fragmentos del co

pión rodados anteriorm ente con el f in  de p rovee r a la  pe lícu la  de un sen_ 

tido  de continu idad. Dicha fase sucedería cronológicam ente a o tros dos
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momentos ag lu tinantes, c. saber: e l guión técnico y e l roda je . Y decimos 

aglutinantes dado que, en su in fe r io r ,  éstos es truc tu ran  m últip les p ro 

cesos (fragm entación de secuencias, anotaciones técnicas d ive rsa s , e tc , 

para el guión técnico; d irecc ión  de ac to res , ilum inac ión , ves tua rio , 

e tc , para e l ro d a je ; d iá logos, m úsica, ru id o s , continuidad v is u a l, e tc , 

para e l montaje). En segundo lu g a r, la  re s tr ic c ió n  del térm ino montaje 

¿ la  designación de la  re lac ión  entre planos contiguos, como si ésta fue

ra  la  única form a de organ ización sintagmática posib le . De lo  que se de

duce la  e laboración de una norm ativa (técn ica , yo r supuesto) re fe ren te  

a las reg las de combinación de ios iragmentos de que se dispone en la  

sala de montaje. Es por e llo  que la  noción de ra c c o rd ocupará un luga r 

c e n tra l y nuc lear en el conjunto de los traba jos que responden a e s taóp -
r

tica  te cn ic is ta . I.1
- ■ i

i
De entre la  ingente producción de textos que se engloba sin d i f ic u i-  

lad en la  opción a rr ib a  ind icada, vamos a se leccionar algunos - The > 

Technique of F ilm  E d iting , de ita re l Reisz (1), Montaje cinem atográ fi

co , A rte  del movimiento , de Rafael C. Sánchez (2), E sté tica  del mon

ta je . C ine, T V , v ideos, de Antonio del Amo (3) y el rec ien te  On F ilm  

E d iting  , de Edward Dm ytryk (4 )-  que han alcanzado el rango de c lás i

cos irre n u n c ia b le s  (es el caso de Reisz) o cuyos autores son altamente 

rep resen ta tivos del o fic io  y de la  enseña nza(L5).

Eor su pa rte , Reisz nos o frece esta doble de fin ic ión  del sagrado 

té rm ino de 'ra c c o rd ':

"R acccrdar qu ie re  d e c ir  u n ir dos planos de manera que 

e l paso de uno a o tro  no de lu ga r a una fa lta  de co o rd i

nación entre ambos, que rom pería la  ilu s ió n  de es ta r 

viendo una acción continuada" (6 ).



"RACCORD: perfecto  a juste de movimientos y deta lles 

que afectan a la  continuidad entre  d is tin to s  p lanos" (7).

Rafael C. Sánchez, tra s  estab lecer la  re la c ió n  'm etafórica* monta

je /s in ta x is ,  concluye:

" . .  .p ron to  se dan cuenta que los resu ltados en la  panta

lla  están cuajados de fa ltas  de o rtogra fía  en medio de in 

lenguaje cuya s in tax is  desconocen p o r com pleto" (o)

P o r lo  que será necesario  de ja r bien sentadas " la s  normas y leyes 

que rig e n  1¿ co rre c ta  conjugación de los movimientos básicos del c in e " 

(9) y " la s  leyes de una geografía c o rre c ta  son dictadas por el tra tado  

PO SIC IO N ES DE CAMARA" (1 0 ).

Antonio del Amo, en lo  que le  concie rne , no se p r iv a  de a firm a r 

que e l montaje es "s in ta x is  de una lengua o lenguaje que empieza a bus

c a r su d e s a r ro l lo . . . "  U l ) ,  llegando a la  aseveración de que e l monta

je po r racco rd  "construye oraciones pe rfec tas , ligadas entre  s í en una 

continuidad suave y arm ónica , y cuando hay un sa lto , es proporc iona l, 

lleno  de sentido. Una fa lta  de racco rd  o un sa lto  de e je , es como una 

fa lta  de concordancia: desconcie rta  , enajena a l espectador" (12), avan

zando en una paroxístlca com paración -ya  nada m e ta fó rica - a l re la c io n a r 

e l ra cco rd  con " la  p reposic ión  y la  conjunción y las re lac iones de núme

ro ,  género y caso, abarcando éste e l movimiento entre  o tras cosas su. 

adverb iac ión" (13).
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P o r su parte, dice Drnytryk:

" I f  the film  is  w e ll shot and w e ll c u t, the v ie w e r w ill 

perce ive i t  as a motion p ic tu re  which seems to flow  in  

continuous, unbroken movement on a s ingle s tr ip  of film "

(14).

En esta d irecc ión  noram ativa, cuya noción clave es e l ra c co rd , 

éste no es ya re fle jo  de un modelo determ inado de rep resen tac ión , s i

no algo inseparable del cine mismo, su esencia co n s titu tiv a , y e llo  a pe_ 

sa r de que algunos de estos pro fesores no excluyen de su exposición a 

rea lizado res  tan ajenos a dicha noción como S .M . t is e n s te in . Deben, 

pues, pronunciarse  en favo r de una opción de montaje determinada -aqué 

lia  cuya norma im pera tiva  es e l ra c c o rd -  considerándola la  genuina, aun 

s i pud ieren aducirse transgresiones cuando la  fábula se benefic ie de 

e lla s , o aun s i la  'g ram ática ' se vea f le x ib iliz a d a . Sánchez, po r ejem

p lo , s in  rad ica lism os abso lu tis tas , se complace en "d e s c r ib ir  que un 

buen montaje es , a menudo, e l que no se hace n o ta r. No es siempre as í, 

dado que depende del género fílm ico . Pero  ciertam ente es así en e l te 

rre n o  que estamos abordando: el montaje sobre una misma acción co n ti

nuada. La continuidad es la  condición p r im o rd ia l del montaje,a pesar 

de aparecer como una paradoja hab lar de e lla  cuándo la  parce lación  de 

tomas, ángulos y planos d iversos parece tender po r s í misma a la  dis

continu idad. ( . . . )  La continuidad es ( . . . )  o tra  de las conquistas lograr-* 

das p o r e l espectador (15).

T rá tase  precisamente de una c ita  e jem plar por cuanto, pese a haber 

señalado la  paradoja de la  continu idad, Sánchez no la  in te rro g a  y prefie_
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re  a tr ib u ir la  a l inexorab le  tr iu n fo  del espectáculo sobre las 'ca renc ias  

del medio’ .

v. ^
En e l mismo ám bito, R e isz, quien,como montador y p o s te r io r  r e a l i

zado r, no puede v e r con malos ojos c ie rta s  transg res iones , tampoco 

puede d e ja r de in s is t ir  en la  norm ativa, form ulando una especie de re 

medo de la  sentencia popular 'la  excepción confirm a la  re g la ':

"S e ría  excesivo d e c ir  que ta les efectos /d e  d isco n tin u i

dad / no hayan de v o lv e r nunca a u t i l iz a rs e , pero es e v i

dente que han sido relegados porque hacen a l espectador 

consciente de la  técnica y cortan  la  ilu s ió n  de re a lid a d '' 

(16).

De nuevo aquí, la  luc idez de Reisz le  lleva  a seña lar e l punto c ru 

c ia l,  cuyo estatuto justamente no cuestiona, tomando e l más cómodo y 

ambiguo desvío: la  técnica debe se r (no puede se r de o tro  modo; in v is i

ble y la  ilu s ió n  de rea lidad  es consustancia l a l p rop io  cine (17).

Retengamos po r e l momento una d is tinc ión  opera tiva  que, a pesar 

del tecnicism o que domina su texto (é l mismo ind ica  que e l l ib ro  va des

tinado a montadores (18) ) ,  Sánchez astutamente in d ica , a saber, com

pag inación/m onta je , designando con la  p rim era  "e l conjunto de opera

ciones destinadas a o rden a r, c o r ta r  y a ju s ta r sincrónicam ente un ma—  

te r ia l film ado" (19)» siendo, en consecuencia, la  etapa fin a l de la  c re a 

ción a r tís t ic a  de un f ilm . E l segundo térm ino está "destinado a ind ica r 

la  natura leza específica  de la  obra c inem atográ fica: como la  necesidad 

o exigencia del espectáculo fílm ico  de es ta r fraccionado en planos o to
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mas (shots). E s , por lo  tanto, un térm ino estético que, le jos  de r e fe r i r  

se a una etapa deL proceso c re a tiv o , los abarca todos por igua l. De es

te modo, desde e l momento en que se comienza a conceb ir un film  en la 

mente de un C inem atografista , y desde e l momento en que él redacta 

e l Gioón Técnico en un papel que señala planos o tornas por separado, 

ya se está creando e l Montaje de ese film  ( . . . )  Es po r esto que suelen 

señalarse estas tre s  etapas, Guión Técn ico , F ilm ación y Compaginación, 

como los momentos donde se aplican todas las leyes del Montaje”  (zO).

Creemos que esta la rga  c ita  e ra  necesaria  para e v ita r  la caída en 

una s im p lificac ión  reduc to ra , pues si bien el au tor no es en absoluto cojri 

secuente con e lla , cogida más bien al vue lo , su v a lo r  es enorme en la  

medida en que nos sitúa en el te rre n o  de una d is tin c ió n  entre la  noción 

técn ica y la  noción 'e s té tica ' que será desa rro llada  en capítu los poste

r io re s .  Quede esta posición fro n te r iz a  de Reisz y Sánchez, s iqu ie ra  

sea po r momentos (y esporádicos) , como un rasgo que, aun s in  abordar 

la  problem ática te ó rica  (21) del montaje, inc luso  sin d isponer de la  me

todología que los capacite para e llo , tiene la  v ir tu d  de e x h ib ir  sus p ro 

pias f is u ra s , sus de fic ienc ias , abriendo una puerta -aunque sin  conscicn 

c ia  de e llo -  a la  in s c rip c ió n  del modelo que tan bien analizan en una teo

r ía  del montaje que desentrañe las razones h is tó r ic a s , estéticas e ideo

lóg icas de su im posición como modelo hegemónico p o r sobre e l re s to  de 

los que en la  tra y e c to r ia  del c ine han sido.
O

Digamos po r de p ron to , aunque hemos de vo lve r sobre e llo , que la  

operación que llevan a cabo los que mantienen la perspectiva  tecn ic is ta  

contemplada aquí-, ha sido d esc rita  con b r illa n te z  por Jean Louis Comol- 

l l i :  la  na tu ra lizac ión  del metalenguaje técn ico en metalenguaje te ó rico  y
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c r i t ic o , la  iden tificac ión  'au tom ática ', impensada de los d ispos itivos  y 

gestos técnicos con las 'f ig u ra s ' del 'lenguaje c inem atográ fico ' (22).

A s í, de idén tico  modo que Com olli desvela cómo la  fa lta  de constituc ión 

te ó rica  de los conceptos de p rim e r plano, profundidad de campo, tra v e -  

l l in g ,  e tc , conduce a un uso técnico de los mismos, no ya en los labo ra 

to rio s  o los p la tos , sino en los ensayos de c r í t ic a  y te o ría , e l té rm ino 

de montaje viene siendo objeto de estudio sin que apenas d if ie ra  su s ig 

n ificado  en los ensayos del que e l ú ltim o ope ra rio  de un la b o ra to rio  

pud iera  a tr ib u ir le .

1 .1 .2 .  La perspectiva  h is to r ic is ta .

No es posib le tra z a r  en estas páginas la  tra y e c to r ia  que ha seguido 

la  ingente cantidad de h is to r ia s  del cine (de alcance un ive rsa l o lim ita 

dos a un período, país) que se han e s c r ito  hasta la  fecha. Cabe, s in  em

bargo , llam a r la  atención sobre una idea en la  que parecen c o n flu ir  ia 

m ayoría  de e llas : e l d e s a rro llo  pa ra le lo  de la  'espec ific idad ' del cine 

y de las técnicas de montaje. De este modo, e l despegue del cine como 

ta l (?) de su predecesor tea tra l-popu la r. o vodevilescc suele c if ra rs e  

en aspectos ta les como la  fragm entación del espacio y la  apa ric ión  dd 

p r im e r plano, e tc . Datos a los que se viene concediendo e l p r iv ile g io  

de se r los signos de la  ru p tu ra .

Pero además es necesario  a los h is to ria do res  que así proceden 

desenvolverse como pez en e l agua con un concepto que jamás definen 

directam ente: 'lo  c inem atográ fico  p u ro '. Por razones de economía, u t i-  

lizarem os como base para re fu tac ión  a dos h is to ria do res  re p re se n ta ti

vos de tendencias d ife ren tes  (y de profundidad muy d ive rsa ): cew is Ja
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cobs (23) y Jean M itry  (24). E l p rim e ro , re fir ié n d o se  a los orígenes del 

c in e , tema que tomaremos como modelo in ic ia l,  a firm a :

"S i Georges Méliés fue el p rim e ro  en o r ie n ta r a l cine 

hacia una forma te a tra l,  como él mismo afirm aba, P c r- 

te r  fue e l p rim e ro  en o r ie n ta r lo  hacia una forma cinema

tog rá fica  ( . . . ) .  Fue é l quien descubrió  que e l cine como 

arte  se basa en la  sucesión continua de encuadres y no en 

encuadres sólo ( . . . ; ,  d ife re n c ió  el c ine de las formas 

te a tra le s , dotándole del p r in c ip io  del montaje" (25). 

(subrayado nuestro). - i

i
De esta id en tificac ión  entre  lo  c inem atográ fico  y e l montaje da ■ cuen 

ta también M itry  cuando señala, que The Great T ra in  Robbery (E . S . P o r-  

te r ,  1903) "p o rte  en lu i l e germe de l'e xp re ss io n  film ique  et demeure 

devant l 'h is to ire  le  p rem ie r film  qui a it été véritab lem ent du cinema" 

(26). (subrayado nuestro ).

Preguntémonos ahora qué es Ta form a c inem atográ fica ' para Ja—  

cobs y e l 'véritab lem ent du cinema' de M itry  y llegarem os a una conclu

sión cas i inev itab le : e l montaje,. Precisamente causa c ie r to  estupor se

g u ir  leyendo a M itry  -en  o tro  lu g a r-  cuando se re f ie re  a o tro  'p ione ro ' 

- G r i f f i th -  y , más concretam ente, a The B ir th  o f a Nation (1915):

"M ais quelque respect que l'o n  puisse a v o ir  pour les 

p ionn ie rs  des prem ieres ages, i l  n 'en res te  pas moins 

v ra i que le  cinéma enfin conscient de ses po ss ib ilité s  

a r tis tiq u e s , le  cinéma 'lui-m ém e* n 'es t apparu qu'en 

1915. I I  est venu au monde avec La Naissance d'une
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Nation 11 (27) (subrayado nuestro).

¿En qué quedamos después de iodo? ¿Fue P o rte r  o G r if f ith  el c re a 

do r del verdadero cine o del c ine 'lu i-m em e'? Y , en todo caso, ¿cómo 

podría establecerse la  d ife ren c ia  desde el luga r en que lo  describe  Mi

try?  P os tu la r que las técnicas de segmentación y fragm entación de G r i

f f ith  son más complejas y depuradas que las de P o rte r  no tiene por qué 

conduc ir inexorablemente a la  conclusión de que uno es 'más c in e 1 que 

o tro ; procedim iento que podríamos re p e tir  a l a na liza r la  re lac ión  G r if 

f ith  B iograph (1 9 0 8 -1 9 1 4 )/G riff ith  desde The B ir tn  of a N a tion , pero 

que también podría se r aplicada a la  re lac ión  M é lié s /P o rte r, como el 

p rop io  M itry  hace, y así indefin idam ente, con lo  que 'lo  c inem atográ fi

co ' c o r re  el r ie sgo  de c o n ve rtirse  en un cajón de sastre  vá lido  para ca

s i cua lqu ie r a firm ac ión . T ratarem os de e xp lica r que no es as í, péro de

tengámonos un instan te .

Si volvemos a Jacobs, h is to r ia d o r más ingenuo y , que s i bien posee 

una documentación de p rim era  mano va lios ís im a , no ha lla  dotado del r i 

go r y de la  profundidad de M itry , podremos com probar una ve rs ión  a lgo  

más g ro tesca , pero de idéntica  metooología h is tó r ic a :

"P o r te r  superó a Méüés con sus innovaciones y se con

v ir t ió  en la  f ig u ra  dominante del c ine . Todos le im ita ron  

profusamente hasta 1908, fecha en que David Wark G r if 

f ith  llegó  a se r la  personalidad más admirada de l mun

do cinem atográ fico  por su ta lento todavía m ayor" (28).

Hemos topado aquí con la  v is ión  que Jacobs y M itry  comparten (con 

matices ana líticos por parte  del ú ltim o que en este caso no nos interesan):
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una h is to r ia  de los Orígenes del c ine en la  cual la  magmática rea lidad  

va convirtiéndose  en 'lenguaje ' p o r obra y g rac ia  de unos in fa tigab les 

p ioneros, fo rjado res  de 'lo  c inem atográ fico ' a p a r t ir  de la  confusión . 

te a tra l o vodevilesca. C o n s tru ir 'lo  e sp e c 'if ico ' fue ta rea  encadenada, 

po r lo  tanto, de estos m íticos p ioneros y la  evolución del cinem atógra

fo bien puede se r puesta de re lie v e  como engarce o sustituc ión  de estas 

fig u ra s : E d ison /Lum iére -M é liés-escue la  de B r ig h to n -P o r te r-G r if f ith .

E l esquema adm itiría  am pliaciones, m atices, pero e l método segu iría  

siendo idén tico : e l c in e , ta l y como se configuró en 1915 (c ine de mon —  

ta je ) tra s  la rgos devaneos, no sólo es el paradigma de su esencia, 

sino el modelo que, im plíc itam ente, se esfuerzan por ju s t if ic a r  estos 

estudiosos. Quie'rase o no, únicamente hay un modele que representa 

a l c ine Tui-m ém e' y desde él habrá de juzgarse su pasado, no como ará_ 

l is is  de las lineas de fuerza  que conducen contrad ictoriam ente y con sal_ 

tos h is tó r ic o s  a l presen te , sino como im perfecc ión , tenta tivas tím idas o 

fa llid a s  cuyo inev itab le  f in  será el modelo representado po r The B ir th  

of a N a tion . No podría se r de o tro  modo si e l cine quería se r 'c in e ' y 

no te a tro , espectáculo de fe r ia  o cua lqu ie r o tra  cosa.

Pasemos ahora a o tro  te ó r ic o  del cine que, aunque de modo pa r- - 

c ia l,  na rea lizado  d iversas incurs iones en la  h is to r ia  del mismo. Nos 

re fe rim os a André Bazin y no en cuanto h is to r ia d o r, sino en la  medida 

en que sus in teresantes e sc rito s  ponen de m anifiesto una determinada 

concepción de la  h is to r ia  del séptimo a rte  que el p rop io  au to r e xp lic ita  

en d ive rsas ocasiones. Si bien es c ie r to  que sus apreciaciones de tipo  

h is tó r ic o  son detectabies en la  p rác tica  to ta lidad de sus tex tos , nos cen_ 

tra rem os en dos de e llo s , s ig n ifica tivos  por su voluntad de conjunto, 

ambos recogidos en ¿Qué es el c in e ? (29) - "L a  evolución del lenguaje 

c inem a tográ fico" (30 ) y "Montaje p roh ib ido " (3 1 )- y aplicados en "Wil-
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liam  W yler o e l jansenista de la  puesta en escena" (32). (33).

En e l segundo de estos a rtíc u lo s , dice:

"E l montaje no puede u til iz a rs e  más que dentro de lím i

tes p re c is o s , bajo pena de atentar con tra  la  ontología 

misma de la fábula c inem atográfica . P o r ejemplo, no le 

está perm itido a un re a liza d o r escamotear mediante el 

campo-contracampo la  d ificu ltad  de hacer ve r dos aspee 

tos simultáneos de una acción" (34). (subrayado nuestro).

¿De qué leyes y sistema norm ativo surge la  proh ib ic ión? Sin duda 

-como e l p rop io  Bazin tiene la  v ir tu d  de e xp re sa r- de una ontología o, 

m e jo r, de una concepción, ésta no del c in e , sino de Bazin m ismo- como 

búsqueda de la  'verdad* más que de la  're a lid a d ' (35). Sin embargo, lo  

que aquí s í nos in te resa  es que, insp irado  en e l neorrea lism o ita lia n o  

y en Orson W elles, fundamentalmente, Bazin se considera legitim ado pa

ra  tra z a r  la  tra y e c to r ia  del cine desde el período mudo , de modo re tros_  

pectivo , oponiendo los cineastas que creen en la  rea lidad  a aquéllos que 

lo  hacen en la  imagen (36), de modo que Murnau, S trohe im , F la h e rty , 

W yler, R eno ir, W elles, e l neorrea lism o ita lia n o , etc (Bazin m atiza, 

justo  es con fesa rlo , las d ife renc ias  entre  unos y o tros) co n s titu iría n  

el polo 'p o s it iv o ' del c ine: su concordancia con la  ambigüedad constitu_ 

tiva  de lo  re a l.

Después de esto , nada re s u lta r ía  más fá c il que de tectar en este au_ 

to r  'lo  c inem atográ fico ' o 'e l c ine mismo' de los an te rio res  h is to ria d o 

re s . D iverg iendo de estos a n ive l de concepción del c ine , su metodolo

gía se adivina idéntica  respecto  a la  h is to r ia  del mismo.
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No parece a rriesgado  le e r  del modo siguiente el trazado de Bazin: 

lo  ontológicamente c inem tográ fico  -un modelo concreto de 'no -m on ta jc '- 

ha triun fado  sobre los demás modelos. ¿Puede encontrarse prueba más 

só lida de que se tra taba de 'E l Cine T o ta l'?  La h is to r ia , también aquí 

y , paradójicam ente, en un sentido in ve rso  a l de los restantes h is to r ia 

d o res , ha dado la  'ra zó n ' a l c r í t ic o ,  pero ¿acaso éste no jugaba con to 

das las bazas en la  mano ya que la  ha recons tru ido  con e l presente e n  

e lla  y , es más, con el de liberado p ropósito  de ju s tif ic a rlo ?  O aún: ¿no 

es ta l vez sólo una parte de ese presente lo  que Bazin ha p riv ile g ia d o  

forzando luego toda la  h is to r ia  del c ine a amoldarse a su reducción?

No nos extenderemos aplicando lo  hasta aquí expuesto a o tras his

to r ia s  del c ine , inc luso  pormenorizadam ente, los mismos p r in c ip io s , 

como es e l caso de Georges Sádoul (37)» Rene Jeanne y C harles Ford

(38), e tc . Con todo, nos llam a poderosamente la  atención e l hecho de 

que, manejando un mismo té rm ino (o  muy semejante) - lo  verdaderamente 

c inem atográ fico , lo  c inem atográ fico , lo  ontológicamente c inem a tográ fico - 

y operando con una id én tica  concepción de la  h is to r ia  (que no del c ine ), 

lo  que se ju s tifique  sea d is tin to  en ios casos de Jacobs, M itry  y Bazin.

Y estCí precisam ente, porque los conceptos sobre los que se asientan 

estas h is to ria s  quedan permanentemente inanalizados: lo  c inem atográ fi

co no -teo rizado  puede s e r u tilizado  en los sentidos más d ive rsos y e l 

m o n ta je ...

1 .1 .3 .  C onfluencias.

Y e l montaje en concre to , afirm ado o denegado como cons titu tivo  de 

lo  c inem atográ fico , no ha s ido defin ido teóricam ente por ninguno de e llo s .

Y es que tanto Jacobs como Bazin o M itry  (respecto  a e'ste haremos lú e -
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go salvedades de r ig o r )  se ven forzados a r e c u r r i r  a la  única d e f in i

c ión que está a su alcance sin c o n flic to  alguno del concepto: la  te'cnica 

^al menos en la  segunda de las re s tr ic c io n e s  indicadas a r r ib a ) .  Leemos, 

as í, con mayor fac ilida d  estas h is to r ia s  del c ine: lo  cinem atográ fico  es 

e l montaje in v is ib le  que se im pondría en e l cine am ericano a llá  por los 

años tre in ta  (Jacobs publica su lib ro  en 1939) de lo  que se in fie re  que 

quien más contribuya a su lo g ro , m ejor lu g a r ha de ocupar en este t ra 

yecto; lo  ontológicamente c inem atográfico es la  re s titu c ió n  no manipula

dora de la  rea lidad  0& z in ), con lo  que el montaje debe se r reducido al 

mínimo; e l verdadero  cine es aquél que, in tegrando lo  p ro -fí lm ic o  y m i  

denegarlo jamás, lo  ree labora  de modo esté tico  separándose de lo  tea- 

t r a l  o lo  p ic tó r ic o  (M itry) (39).
í

¡'

Los t re s ,  en consecuencia, emplean el té rm ino montaje dei mismo
j

modo, nada problem ático por c ie rto  -de  modo té cn ico - y é l le s  s irv e  

para d iseñar la  h is to r ia  del cine respondiendo a una metodología que fue 

c r it ic a d a  en su día por Louis A lth usse r (40): una h is to r ia  como con tinu i

dad homogénea del tiempo y una cátegoría de presente h is tó r ic o  que pe

rnote e l co rte  de esencia. Una h is to r ia , en suma, causal y te leo lóg ica  . 

en la  que el presente es la  inexorab le  desembocadura del pasado y és

te es in te rp re tado  desde aquello que ha triu n fa d o . A s í, si la  fragm enta

ción de planos es lo  que ha dado lu g a r a l modelo de representac ión  he- 

gemónico en el c ine , Jacobs y M itry  (és te , en todo caso, de modo contra_ 

d ic to r io )  lo  ensalzarán como e l rasgo esencia l , e l punto de n o -re to rn o , 

incapacitándose para an a liza r o tros  rasgos de la  representación o los 

condicionam ientos h is tó rico s  que h ic ie ron  de este modelo y no de o tros 

d is tin to s , que existían  del mismo modo, una in s titu c ió n , y Bazin lo  cues

tiona rá  (si bien no re fir ié n d o se  a los o rígenes), partiendo en sus estu

dios de este a p r io r i .  En o tras pa labras, h is to r ia s  del cine o , mejor,
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del 'séptim o a r te ' que sólo leen los Orígenes a la  manera de los grandes 

m itos (41) (y  e l té rm ino 'p ione ros ' da buena cuenta del método u tilizado) 

y cu yo objeto a ju s t if ic a r  ha de ha lla rse  en algún modelo del presente: 

generalmente y en la  mayoría de las h is to r ia s , e l modelo hollywoodense 

que B u rch , aplicando la  fe liz  expresión barthesiana, ha denominado 

grado ce ro  de la  e s c r itu ra  c in em a tog rá fica ; pero también o tros modelos 

d is tin tos , como es e l caso de Bazin o e l ec léc tico  de M itry  que, muy a 

su pesa r, bastante tiene que v e r con el p rim ero .

Hemos podido v e r hasta aquí cómo las h is to ria s  c lás icas del c ine , 

desprovistas de una teo ría  de la  h is to r ia  y de una constituc ión  teó rica  

de los conceptos con los que opera , re inc iden  en dar por supuesto -como 

dato e m p írico - e l p rop io  s ig n ir ica do  de ios mismos. Hecho este que afec_ 

ta nuclearmente a la  noción de 'm ontaje ' po r se r e l punto de a rticu la c ió n  

por lo  que pa rece - del prop io  Cine (y  la  mayúscula no es debida al azar).

1 .2 . Nuevos in tentos de de fin ic ión  y antiguas pe rv ivenc ias .

Puede in fe r irs e  *de lo  a n te r io r  un equívoco o una in jus ta  valoración 

del lu g a r que ocupa M itry  en la  teo rizac ión  en to rno  al montaje. De he

cho, su posición no permanece -como es e l caso de Jacobs, Sadoul, Jean 

ne y F o rd , e tc -  en el ir re f le x iv o  em pirism o tecn ic is ta  sin más. Si lo  

hemos c la s ificad o  -ac la rando  su ubicación c o n tra d ic to r ia -  en la  perspec 

tiva  del d iscu rso  c lá s ico  es porque su concepción de la  h is to ria  lin e a l 

y causa lis ta  l"e lle va  recurren tem ente a estab lecer índices de p r io r id a 

des, echando mano de tecnicism os y conceptos que no es capaz de cons

t i t u i r  teóricam ente. P or ejemplo - y  amén de los desplazamientos rese 

ñados ya en lo  que respecta a los orígenes de l m onta je -, M itry  d e s c r i

be más de tre s  veces la  apa ric ión  de l p r im e r 'p r im e r plano' o del p rim e r
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tra v e llin g  de la  h is to r ia , apoyándose para e llo  en p re ca rio s  c r ite r io s  

siempre externos (su función) (42).

Con todo, su magna obra dedica amplios apartados a l estudio del 

montaje; capítu los en los que una in te resante  re fle x ió n  apura el techo 

de esta concepción pre-sem io lóg ica  del cine (43). No logrando trascen 

d e r la , tiene a l menos la  v ir tu d  de p rob lem atiza r la  noción que nos ocu

pa, s i bien e l marco sistém ico en e l que podría in s c r ib irs e  b r i l la  por 

su ausencia. En p rim e r lu g a r, M itry  se despega de la  confinación del 

montaje a una fase de la  creación  del film :

"Le découpage c 'e s t le  montage théo rique , la  mise en 

scene théorique. C 'est le  film  's u r  le  p a p ie r1. Les tro is  

opérations : découpage, ré a lis a tio n , montage, ne d iffé re n t 

que su r le  plan a rtis a n a l. La mise en scéne se fa it dé ja 

au découpage qui p ré vo it et con^o it les plans 'en vue d' 

un ce rta in  montage', le  montage se fa it déja en tournant 

les plans 'en vue de ce rta ins  ra c c o rd s ' et la ré a lisa tio n  

se póu rsu it au montage qui achéve et accom plit le  f i lm 1'

(44).

P o r su p a rte , ya Bazin había saludado el advenim iento de p roced i

mientos com positivos que en su opinión (lo  vimos con an te rio ridad ) supo

nían un rechazo del montaje m anipulador. Fundamentalmente, la  esté tica  

del llamado plano-secuencia y la  p lan ificac ión  en profundidad de campo. 

M itry  sale al paso de la  a firm ación  de Bazin llamando la  atención sobre 

e l hecho de que la  negativa a la  fragmentación en d is tin tos  planos no im_ 

p lica  n i mayor rea lism o ni ausencia de montaje en últim a ins tanc ia . En 

este sentido, re c u rre  a una d is tinc ión  in te resante  entre  efecto de mon-
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ta je  y montaje:

"Ce qui est effectivem ent c ré a te u r, c 'e s t l'e ffe t-m on tage , 

c 'e s l-a -d ire  ce qui re su lte  de l'a sso c ia tio n  a rb it ra ire  

ou non, de deux images A et B qu i, rapportées l'une  a 

l 'a u tre ,  déterm inent dans la conscience qui les pergo it 

une idee, une émotion, un sentim ent, é trangers a chacu- 

ne d 'e lle s . Mais cet e ffe t -b ien  que les conséquences n' 

en soient pas les mémes- peut é tre  obtenu pa r le  g lis s e -  

ment d'un tra v e llin g , v o ire  par la  mise en place dans le 

merne cadre de deux actions simultanees agissant ou r é -  

agissant l'une  su r l 'a u tre .  ( . . . ) ,  l'e ffe t-m on tage , qui 

est a la  base du langage film iq ue , n 'es t que la tra n s p o -  

s ítion  des im p lica ticns logiques du langage" (45). ¡
i
i

Indidablem ente, de este modo, e l juego con la  profundad de campo 

(¿sólo en el. caso de que ésta componga dos planos d is tin tos  -esca las- 

como en W illiam  W yler, Orson W elles, etc? es la  pregunta que estamos 

tentados de fo rm u la r a M itry ) , pero también la  m ovilidad de la  cámara 

pasan a se r analizables según un p r in c ip io  genera l idén tico , suscitando 

apreciaciones im portantes pero en o tro  te rre n o  sus d ife renc ias  (segmen 

tación espacia l, tem pora l, im p licac ión  ca u sa l, etc) (46). En suma, c o n 

cluye M itry :

"Autrem ent d it ,  c 'e s t le  ra p p o rt obtenu et non la  manie

re  de l'o b te n ir ,  bien que, de touté évidence, cette manie_ 

re  entre  en jeu " (47).

A la  luz de estas ú ltim as ind icac iones, M itry  parece haber ido ya
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muy le jos  en la  de fin ic ión  (o , a l menos, en una ten ta tiva  de defin ic ión) 

de la  noción de m ontaje,incluso desmintiendo en c ie rto  modo la  c r í t ic a  

efectuada por nosotros en el apartado a n te r io r .  Y , s in  embargo, toda 

esta ampliación da la  im presión de quedarse en agua de bo rra ja s  cuando 

descubrimos que e l punto de re fe ren c ia  para la  misma es, de nuevo, el 

lu g a r de la b o ra to r io .A s í,  re su lta  sumamente c o n tra d ic to r ia  la  s igu ien

te a firm ación :

"Ce n ’est done pas le  fa it  du montage qui im porte , ce 

sont les p rinc ipes du montage. Et ces p rinc ipes  ne sont 

1 du montage' que parce qu 'i ls  se trouvent effectivem ent- 

ré a lisés  au cours de cette opéra tion "  (48) (subrayado 

nuestro).

Y , debido a e llo , e l 'découpage' 'asa rá  a se r ’p re -m o n ta je ', lo  

cu a l, s in  de ja r de se r c ie r to ,  ubica en e l lu g a r c e n tra l de la  creación  

fílm ica  un concepto defectuosamente teo rizado  y con un pie puesto en la 

técn ica . La respuesta , pues, de M itry  a Bazin se contenta con negarse 

a p r iv i le g ia r  un procedim iento com positivo sobre o tros  (defecto en el 

que in c u rre  repetidas veces el prop io  M itry , particu la rm en te  a propósi_ 

to de E isenste in y de Lupu P ick ). Un síntoma inequívoco de esta confu

sión es e l in te rés  que pone M itry  en m ostra r que en los film s de Welles 

hav montaje, y precisamente porque -M itr y  c ita  a l p rop io  W elles- es 

en la  sala de montaje donde e l autor tiene pleno poder y dominio sobre 

su ob ra .

La re fle x ió n  de M itry  ha evidenciado paradójicam ente de su método. 

Su pretensión de am plia r la  noción de montaje ha p a rtid o , en re a lid a d , 

de c ie r to  em pirism o, de datos concretos (e s tilo s  d is tin to s ) que un buen
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esteta no debe o b v ia r, pero cuya in teg rac ión  en un sistema déb il, here

dero en tantos conceptos del tecn ic ism o, no ha podido se r sino p re c a ria , 

recayendo una y o tra  vez en e'ste . E s, tal vez, po r esta razón que 

t r y  va c ila  constantemente entre form ulaciones que se aproximan a una 

amplia teo ría  de la  puesta en escena y una neta aceptación de los i r r e 

fle x ivos  térm inos técn icos. Y junto a apreciaciones tan agudas como las 

indicadas a r r ib a , M itry  puede v o lv e r sobre sus pasos y sentenciar:

"Ce que nous entendons , avons tou jou rs  entendu et 

com pris par 'montage' c 'e s t le  fa it de ra c c o rd e r les 

plans selon une in ten tion  préméditée de te lle  fa^on que 

chaqué scéne ou p a rtie  de scéne vienne s 'in s é re r  en in 

moment déterm iné dans la  co n tin u ité , selon un angle, un 

. cadrage, un mouvement également déterm inés" (49).

1 .3 . Las in su fic ienc ias  del d iscu rso  c lá s ic o .

Compaginación, ed ic ión , montaje. Si los dos prim eros térm inos pa_ 

recen llamados a rep resen ta r la  operación técn ica que se re a liz a  en el 

la b o ra to r io , e l v a lo r  que a l ú ltim o se le asigna en d iscursos d is tin tos  

a l c inem atográ fico  (ópera , te a tro , b a lle t, etc) es f ie l signo de las d e fi

c ienc ias de una se c to ria liza c icn  del mismo y , con é l,  de las operaciones 

que e l p rop io  cine efectúa. Ya hornos podido contem plar de qué modo e l 

in ten to  de trasce nde r, fue ra  un sistema las prop ias ra íces técnicas ha 

llevado  a los h is to ria do res  y estetas a un s in fín  de ca itra d ic c io n e s , pe

se a la  voluntad exp líc ita  y enconada de supe ra r e l em pirism o. E l sim

ple hecho de que el idioma ing lés posea únicamente e l té rm ino técnico 

-e d it in g -  es s ig n if ic a tiv o  ideológicamente de su sistema de producción, 

esencialmente parcelado, sustentado en una d iv is ió n  del trab a jo  que p -
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co respeta  en sus es truc tu ras la  misma noción burguesa de a rte . Lo cu

r io s o  es que la  osadía con que la  producción am ericana ostenta su prim a 

cía espec tac ila r se haya im puesto, s in  apenas exp licac ión  ni ca reo , en 

el conjunto de d iscursos in s c r ito s  en o tros modelos cu ltu ra le s  e in c lu 

so de producción d ife ren te . P a radó jico , po r demás, re su lta  que el d is 

cu rso  'te ó r ic o ' que no cesa de apoyarse en la  técn ica para proceder a 

aná lis is  y de fin ic iones , sea e l más só lido  garante de una poética que, 

precisam ente, tiende a la  in v is ib ilid a d  de la  técn ica , a su enmascara

miento y denegación.

Lo que llam a realmente la  atención es la  pos ic ión  fro n te r iz a  del tér_ 

mino montaje., pues s i edición y compaginación forman parte  de un c u i

dado sistema (y je rga ) técn ico , aquél actúa en un te rre n o  lamentablemein_ 

te ambiguo. D esignar el e l campo de la  teo ría  y la  c r it ic a  la  actitud qie 

e l c ine adopta para con sus elementos com positivos im p lica  (debe im pli

car.) una re fle x ió n  sobre la  impensada noción de montaje a l tiempo que 

un a n á lis is  de su función in te rd is c ip lin a r  y específica  en re lac ión  d ia 

lé c tic a , abordándolos tanto desde su constituc ión  teó rica  como desde 

su proceso h is tó r ic o . Lo cual exige asimismo capacita rse  para juzgar 

los usos técnicos como actitudes que corresponden a posicionamientos 

metodológicos que, cualesqu iera  sean sus avatares y co n flic to s , fenecen 

en e l más g rose ro  de los em pirism os.
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Heterogeneidad y montaje
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2 .1 . Lenguaje, texto  y montaje.

Ya en Sem iótica ed e s té tica , E m ilio  G arron i señalaba que la  he

terogeneidad del lenguaje no se lim itaba  a determ inadas a rte s , sino 

que afectaba a cu a lqu ie r mensaje, inc luso  al ve rba l:

"L 'e te rogene itá  del cinema, e dei messaggi a r t is t ic i in  

genera le , e dunque l ’e terogeneitá di tu tt i i  messaggi 

p o s s ib ili e im m ag inab ili, a r t is t ic i e non a r t is t ic i ,  e p e r -  

fino  dei messaggi fo rrn a liz za ti, operanti a l l iv e l lo  del 

d isco rso  di tipo  s c ie n tific o  -poiché ta li imessaggi f o r -

nicilizzati ( . . . )  sono omogenei solo como messaggi d i un
i

linguagg io-oggetto , c ioe in  quanto oggetto d i una cons ide - 

raz ione m eta lingu is tica , e non come messaggi attualmente 

m an ifes ta ti" (1).

"  i '

En e l apéndice a l texto c itado , G arron i vuelve sobre el asunto de - 

finc iendo a l objeto a r tís t ic o  como un objeto típicamente heterogéneo, * 

entendiendo po r este térm ino su a na lizab ilid ad  en re lac ión  a una m u lti

p lic idad  de modelos homogéneos y , entre  e llo s , heterogéneos (2 ).

Ta l propuesta es profundizada en su P royecto  de Semiótica , s in 

po r e llo  ve rse  sometida a m odificaciones sustancia les:

"E n  todo caso, la  condic ión necesaria  (aunque quizá no 

sea su fic ien te) para que un determ inado mensaje pueda 

s e r considerado como un objeto sem iótico es té tico , es 

que sea semióticamente heterogéneo y que su heteroge

neidad no sea adven tic ia , p a ra s ita ria  (como en e l caso
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de 'poner entre p a ré n te s is ') , sino que se re a lice  como 

ta l,  en un grado de im portancia acentuada de cada uno de 

los componentes heterogéneos”  (3).

E l desplazamiento que la  sem iótica ha venido describ iendo recien 

teniente desde un in te rés  ce n tra l concedido a l lenguaje y a los códigos 

(en p rim e r lu g a r , sólo al 'cód igo ’) hasta una atención al texto  como lu 

g a r de la  producción, no supone tan sólo un matiz sin im portanc ia , ni 

s iq u ie ra  un avance, sino más bien una inve rs ión  metodológica y ep iste

m ológica. C ons idera r a l texto sumergido en el lengua je , pero cuestio 

nándolo continuamente, despegándolo de su automatismo, supone e d if i

ca rse  a llá  donde se traba ja  e l s ig n ifica n te . j

<1|
Como ind ica  Ju lia  K ris te va  (4 ), e l texto se construye una zona de

i
m u ltip lic idad  de señales e in te rva lo s  cuya in s c rip c ió n  no centrada pone 

en p rác tica  una po liva lenc ia  sin unidad posib le . E l traba jo  s ign ifican 

te lo  presen ta , pues, como 'ex traño  a la  lengua' (leamos al lenguaje) 

y lo  lib e ra  de la  sumisión al cen tro  regu lador de un sentido (genera l

mente, e l Sentido). P o r eso, e l tra b a jo  de la  s ign ificanc ia  es siempre 

un excedente que supera las reg las  del d iscu rso  com unicativo, in s is 

tiendo en la  presencia de la  fórm ula  tex tu a l. Es en este sentido como 

pueden oponerse la  identidad y la  'd iffé ra n ce ' d e rr id ia n a , corno sen- 

id o  y e s c r itu ra .

Dicho con o tras  pa labras, e l texto  no es un fenómeno lin g ü ís tic o , 

no es la  s ign ificac ión  e s tru c tú ra la  que se presenta en un corpus l in 

g ü ís tico . E s. más bien, su p rop io  engendramiento (5 ). Y j .esto perm i

te a K ris te va  la  d is tinc ión  feno -te x to /gen o -tex to , es d e c ir ,  es tru c tu ra  

s ign ifica da /p ro duc tiv idad  s ign ifican te :
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"La especific idad textua l res ide  en e l hecho de que es una 

traducc ión  del genotexto a l fenotexto, detectable en la  le c 

tu ra  po r la  abe rtu ra  del fenotexto  a l genotexto" (6).

En un estudio más moderno, la  autora o frece una de fin ic ión  te r 

minante del concepto que a rtic u la  todo su d iscu rso , la  s ign ificanc ia :

"Ce que nous désignerons par ’ s ig n ifia n ce 1 est précisé- 

ment cet engendrement il l im ité  et jamais c lo s , ce fo n c tio n - 

nement sans a r ré t des pulsions v e rs , dans et á tra v e rs  

le  langage, v e rs , dans et á tra v e rs  l'échange et ses pro- 

tagonistes: le  sujet et ses in s titu t io n s . Ce proces hété- 

rogene, ni fond mórcele anarch ique, ni blocage sch izo - 

phréne, est une'pratique* de s tru c tu ra tio n  et de déstruc -  

tu ra tio n , passage á la lim ite  sub jective  et soc ia le , et 

-á  cette  condition seulement- i l  est jouissance et ré v o lu -  • 

t io n "  (7).

Es, pues, desde este nuevo enfoque epistem ológico desde donde 

cabe, no ya sancionar la  heterogeneidad del lenguaje, n i de sus códigos, 

sino enunciar e l texto como luga r de lo  heterogéneo o, m e jo r, como • 

heterogéneo, y abordar la  noción de código a p a r t ir  del concepto bakh- 

tin iano  de in te rtex tu a lidad .

Bakhtine u t il iz ó  e l térm ino 'dialogismo* para designar la  re lac ión  

de cada enunciado con o tros enunciados. D ice:

"Les re la tions  dialogiques sont des re la tions  (sémantiques) . 

entre tous les énoncés au sein de la  communication v e r -  

ba le" (8).
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Y genera liza  convenientemente la  afirm ación a la  que sólo debe

ríamos c o r re g ir  y hacer extensib le  a cua lqu ie r enunciado no fo rzosa

mente ve rba l:

••II n' ex is te  pas d ’enoncé qui so it dépourvu de la  dimensión 

in te rte x tu e lle  ( . . . )  quel que so it l 'o b je t de la  pa ro le , cet 

objet , d ’ une maniere ou d'une a u tre , a tou jours deja été 

d it; et l'o n  ne peut é v ite r  la rencon tre  avec les d iscours 

an té rie u rs  tenús su r cet ob je t" (9 ).

Es a esto a lo  qué apunta la  p rop ia  K ris te va  cuando recupera la

noción bakhtiniana y a firm a  que en el espacio de un texto  se cruzan y
\

se ce n tra lizan  m últip les enunciados, tomados de o tros  textos ( ÍO ). De
i

este modo, en E l texto  de la  novela , da paso al concepto de 'ideo loge- 

ma1, tomado de Medvedev: j

"E l ideologema es aquella función in te rte x tu a l que puede 

lee rse  'm a te ria lizada ' a los d is tin tos  n ive les de la  estruc

tu ra  de cada tex to , y que se extiende a lo  la rgo  de todo su 

tra ye c to , con fir iéndo le  sus coordenadas h is tó rica s  y so

c ia le s "  (11).

Nuestro estudio encuentra a l texto  - y ,  u lte rio rm en te , a l texto f í l  

m ico- a la  luz de su heterogeneidad, pero form ulada ésta, no en el 

sentido códico (aunque pueda tene rlo  en cuenta), sino en su dimensión 

in te r te x tu a l, a cuyo apoyo acuden los estudios de Rol and B arthes, 

Jacques D e rr id a , Jacques Lacan y la  citada K ris te v a . A s í, s i e l te x 

to  es un d iscu rso , éste no establece su re la c ió n  con un lenguaje de

term inado, sino -com o muy acertadamente de ta lla  J .G . Requena (12) -
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con el volumen to ta l del lenguaje, entendido como un iverso  de sistemas 

y d iscu rso s , con el orden sim bólico lac.aniano.

Y es a teno r de lo  dicho que nos perm itim os una h ipótesis ra d ic a l, 

pero qué ha de re ve la rse  singularm ente ope ra tiva , a saber: e l texto 

a r tís t ic o , como in te rte x to , formando su coherencia textua l sobre la  he

terogeneidad y m u ltip lic idad  que lo  in fo rm a, exige y produce y traba ja  

en sus opciones cód icas. E lecciones estas a cons ide ra r como montaje 

de las mismas. E l p r in c ip io  de ordenación textua l se opera , pues, co

mo montaje p roduc to r de sentido. Evidenciado u ocu lto , e l montaje se

rá  e l c o rre la to  p roducto r de sentido de la  heterogeneidad y , a l tiempo, 

de su ca lidad de in te rte x to . Este es el p r in c ip io  a cuyo aná lis is  dedi

caremos las páginas que siguen.

2 .2 . La ir r ip c ió n  de la  problem ática del montaje en e l s ig lo  XX .

Pese al reconocim iento del montaje como cons titu tivo  del objeto 

a r tís t ic o  o, m e jo r, del texto en io^as las épocas, parece que el s ig lo  

actual presenta de un modo d ife re n c ia l esta problem ática, hasta e l 

punto de pa rece r ind isoc iab ie  de é l. Es por e llo , s iqu ie ra  sea partien

do de esta constatación em pírica , que cabría  in te rro g a r  este c a rá c te r 

d ife re n c ia l y sus avatares.

2 .2 .1 .  La poética del enmascaramiento y su d iso lu c ió n .

La só lida con figurac ión  de la  sociedad surg ida del Renacimiento 

comenzó a d is o lv e rs e , lentamente a l p r in c ip io  y con v iru le n c ia  después 

a lo  la rgo  del ú ltim o te rc io  del s ig lo  pasado. Es sabido que el humanis

mo renacentis ta  había fo rjado  uña concepción antropocéntrica  en la  

cu a l, con ayuda de la  c ienc ia  (y , pa rticu la rm en te , de la  geom etría), 

toda m ate ria lizac ión  a r tís t ic a  estaba defin ida desde el arranque por



35

una correspondencia m im ética -verosím il c ln  e l mundo (e l un iverso bu r

gués) en el in te r io r  de un sistema ca rac te rizado  por su c lausura soc ia l. 

La p lenitud del 'S entido ' exigía la  u n id re cc io n a lid a d  del lenguaje; len

guaje único puesto que era re fle jo  de una sociedad 'n a tu ra l' cuya es

tab ilidad  n a rc is is ta  garantiza  el Modo de Producción c a p ita lis ta , im 

poniéndose desde la  entrañas de la  sociedad feudal en descomposición 

y de la  clase a é l adherida, la  ascendente burguesía . No es casual 

que la p in tu ra  -p o r  sólo c ita r  un caso parad igm ático - e s ta b iliza ra  pa

ladinamente la  nueva concepción con la  im posic ión de la  llamada 'p e rs 

pectiva a r t i f i c ia l is ' , luga r de convergencia de dos rasgos d e f in ito r io s , 

a saber: su construcción geom étrica de acuerdo con los postulados de 

Euclides (base c ie n tífica ) y la  cen tra lidad  de la  v is ión  humana (reduc

ción a un solo punto de v is ta : perspectiva  m onocular), amparada en 

su semejanza con el efecto estereoscópico de la  v is ión  humana (13). 

Dicha perspectiva , de la  mano de B ru n e lle s c h i, A lb e r t i ,  P ie ro  de la  

F rancesca, U cce llo , Leonardo, etc postulaba la  metáfora de la ventana 

ab ie rta  a l mundo. E l a rte  - e l lengua je - transparen te  dejaba (hacía) 

v e r  más a llá  de é l un mundo e m p íiico , s in  problem ática (de la  que tam

bién él mismo carecía ): e l único mundo pos ib le .

No fa lta ro n , n i en p in tu ra  n i en las artes en genera l, contestacio

nes a este sistema (14) que, sin embargo, permaneció siendo hegemóni- 

co sobre los demás. Esta a-prob lem atic idad del lengua je  (de cua lqu ie r 

lenguaje) corresponde enteramente a la  b r illa n te  expresión barthesiana 

de 'grado ce ro  de la  e s c r itu ra ' (15). y diseñó la  d irecc ión  de la  socie

dad occidental hasta, a l menos, mediados de la  cen tu ria  decimonónica. 

Pero  la  crec ien te  desconfianza ante e l pos itiv ism o , ante su c re d ib ilid a d  

re c to ra  y exp lica tiva , la  respuesta masiva del movimiento o b re ro , f r u 

to inev itab le  del d e s a rro llo  del Modo de Producción a p ita lis ta  y de su 

sociedad (véase una fecha modélica: 1870 (16) ) ,  y la  deb ilidad in teg ra -
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dora de la clase dominante son fac to res  que merman la  unicidad en 

la  v is ión  del mundo y , por supuesto, de su lenguaje 'n a tu ra l'.  En una 

cadena en la  que e l cuestionam iento es, cuando menos, des igua l y 

c o n tra d ic to r io , se suceden fenómenos estéticos como el p re -ra fa e lis  

me, parnaso, sim bolism o, A r t  K'ouveau (modernismo), impresionismo, 

etc que comienzan de modo tím ido a p rob lem atiza r e l m ate ria l s ig n if i

c a n te , a d e n s ifica r la  m ateria y a es tim u la r una c rec ien te  re fle x ió n  ■; 

sobre la  transparenc ia  del lenguaje a r tís t ic o  y en to rno  a su re fe re n -  

da lid a d . E l lenguaje se espesa y la  im presión de rea lidad  , la  ecua

ción m imética p e lig ra  seriam ente. Valga como signos h is tó rico s  de 

este cambio, sin p re tender en absoluto su exc lus iv idad , las figu ras  

de Fa lubert (17), M allarm e' e Is id o re  Ducasse (18) en lite ra tu ra  o
i

los postim presion istas en p in tu ra  (19), aun admitiendo sus notables
i

d ife ren c ias . |
I

!

E l hecho ir re fu ta b le  es que, habiéndose ab ie rto  la  problem ática 

de la  e s c r itu ra , e l 'sen tido ' ún ico, e l lenguaje de las cosas había de 

a rru in a rs e : perdida la  ventana (a l menos, empañada) que daba al mun

do, disuelta la  confianza en la  re fe re n c ia lid a d , el lenguaje deja de ser

lo ,  para s a lta r a la  pa les tra  la  e s c r itu ra  o , m e jo r, las in fin ita s  e sc ri 

tu ras (2 0 ).

2 .3 .2 . La fra c tu ra  de la vanguardia.

P e ro , po r muchas y muy grandes que fueran las aportaciones de 

los fin is e c u la re s , habría de se r la  p rim era  vanguardia quien consuma

ra  con s ingu la r c r i  de za la  rup tu ra  con la  n a rc is is ta  sociedad heredada 

del Q uaítrocento. Y es, precisam ente, con esta vanguardia con la  que 

se evidencia, pasa a p rim e r plano, la  absoluta autonomía del s ig n if i
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cante (s i bien los matices son de r ig o r )  y , más concretamente en lo  que 

nos in te resa , e l p r in c ip io  del montaje. Retengamos de la  enorme ec lo 

sión (y d ispers ión) de los movimientos de vanguardia y de su aparatosa 

s ign ificac ión  algunos datos que conforman el substra to  común (en la  ma 

y o r ía  de los casos, no en todos) y que afectan al reconocim iento de la  

heterogeneidad del texto  a rtís tic o : (1) a firm ación del 'co lla g e 1 p ic tó r ic o , 

desde los 'pap iers c o llé s ' de Braque y Picasso hasta S chw itte rs  y 

E rn s t, y abarcando a todos los movimientos de las dos prim eras déca

das de s ig lo  (21), en e l sentido de proclam ación de la  d ive rs idad  com

p o s itiva , operación con la  re fe re n c ia lid a d , en suma, lo  que F ilib e r to  

Menna ha denominado la  opción ana lítica  del a rte  moderno (22). Aun

que no hemos de detenernos en las profundas d ife renc ias  que, en el 

u s o .del co llage, re fle ja n  los d is tin tos  movim ientos, justo  es s a l ir  al 

paso de posibles c r ite r io s  tan un ificadores como fa lsos: por ejem plo, 

lo s  fu tu ris ta s  añaden a los 'pap ie rs c o llé s ' de Braque la  lib e ra c ió n  de 

la  tipog ra fía  (retomada luego por Dada), mientras los co n s tru c tiv is ta s  

conv ie rten  el co llage en rea lidad  óptica (c írc u lo , rectángulo, ángulo, 

e tc ) evacuando cua lqu ie r o tro  sentido o E rnst te o riza  en el procedim ien ' 

t© las ideas supe rrea lis tas  sobre el objeto y e l azar ob je tivo  (23).

(2) monta je -c o lí age -c ita  poéticos , desde los caiigram as de A p o ll i-  

n a ire  hasta las complejas operaciones de p a ro d ia -c ita  de re  fe renc ias  

c u ltu ra le s  (de H am le t, por ejemplo, en M ouchoir de nuages, de Iz a ra )  

o ,  pa rticu la rm en te , la  aglaneración as in tác tica  de las palabras en l i 

b e rtad  m arinettianas o los procedim ientos de composición de un 'poe- 

ima dadaísta' (24).



38

(3) la  in co rpo rac ión  a la  escena' te a tra l de m ateria les variados y 

d ispersos ta les como el m usic-ha ll (en e l que re ina  la  im prov isac ión  y 

cuya idea c e n tra l en su te ó rico , M a rin e tti, es la  sorpresa) de la  ve la 

da fu tu ris ta  (25), que se había de extender tanto a l expresionism o como 

a la  vanguardia sov ié tica , o también la  inc lus ión  de proyecciones cine

matográficas de Meyerhold, entre o tros  o las proclamaciones c irc e n 

ses de las a tracc iones.

Es c la ro  que en este somerísimo repaso, que no se pretende h is 

tó r ic o , hemos dejado in fin idad de aspectos en el t in te ro , pero la  enu

meración se ría  in te rm inab le  y en nada favo rece ría  la  d irecc ión  de nues

tro  tra b a jo . Porque los tre s  bloques de cuestiones indicadas vienen 

inequívocamente a re fre n d a r lo  s iguiente: que las vanguardias (las p r i 

meras .en p a r t ic u la r)  toman como ob je tivo  ce n tra l y , en líneas genera

le s , común la  profundización en la  descomposición de los s ig n ifica n te s 

mínimos del texto  y su proclamación como ta le s , destruyendo consiguien 

temente la  ilu s ió n  de su homogeneidad y optando por una solución ana

lí t ic a  que e rige  e l p r in c ip io  de la  heterogeneidad evidenciada come no r

ma re c to ra  del texto  a r tís t ic o .

No hanlaremos de vocación m eta lingüística  -como hace por ejemplo 

Menna (27 )- por tra ta rs e  de una noción recientemente contestada por el 

P s icoan á lis is , pero lo  c ie rto  es que el in te rés  por las unidades m íni

mas hace im posib le cua lqu ier tran spa renc ia , obligando a la  le c tu ra  

a p ro d u c ir sentido in v irtie n d o  el trab a jo  de la  com posición. Para d e c ir

lo  de o tro  modo, una vez derrumbado el estigma esotérico de la  obra de 

arte , e lnm a te ria l no osa proponer una coherencia un id irecc iona l sino 

que, perdiendo su apoyatura en el sentido, se encuentra problematizado 

hasta la .m édula, transformándose de sentido (tra n s itiv o ) en s ig n ifica n 



39

te .(re fle x iv o ). No siendo revestim iento  de nada estable (la  plenitud del 

sentido), se ha v is to  im pelido a a rro ja rn o s  a la  ca ra  su urd im bre , su 

m ise ria , la  vacuidad de se r signo.

Y en este sentido, se da a la  le c tu ra  no como producto conformado 

(para el consumo), sino como producción cuyos trazos de traba jo  a flo ran  

a la  supe rfic ie : no pueden de ja r de le e rse . P or todo e llo , si el montaje, 

ta l y como lo  entendemos en estas páginas, fue siempre un procedim ien

to  com positivo ir re n u n c ia b le , pero denegado a la  le c tu ra , oculto en 

o tras épocas tra s  la  re fe ren c ia lida d  y la  im pregnación de la e s c r itu ra  

de lo  ve ro s ím il, lo  que separa a nuestro s ig lo  de los an te rio res  es el

hecho'de que la  comprensión le c tu ra l pasa forzosamente por el d e s c ifra -
!

miento del montaje como producc ión . j

C o rre la to  de esta fra c tu ra  vanguard ista , im plicado por e lla , fue 

e l alzamiento del ve lo que cubría  a los disidentes de la  h is to ria  o cc i

dental desde el Renacimiento: el comienzo de s ig lo  es, de est e modo, 

la  época del descubrim iento y recuperación de E l G reco, Goya, el ba

rro c o  y c ie rto  rom antic ism o. Dicha d is idenc ia , que sólo había podido 

s e r  form alizada como apéndice al sistema hegemónico, irrum pe con inu

sitada v io lenc ia  con testa ta ria  cuando el sistema que la  había venido obs

truyendo su frió  e l ca tac lism o. Pero también es la  época en que se favo

rece una mirada d ife ren te  sobre la  Edad Media o sobre las sociedades 

o rie n ta le s , algo que ya estaba en c ie rto  Gauguin, pero que se genera

liz ó  hasta el descubrim iento del sistema poético de la  lengua china por 

Pound (28) o del haiku por E isens te in ,e tc .

Hay, no obstante, un equívoco que convendría d is ip a r :s i el a rte
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medieval había re c u rr id o  a l collage o los d isidentes a cualesquiera p ro 

cedimientos de montaje, e'stos no pueden se r identificados al nuevo 

funcionamiento vanguard is ta . Y e llo  porque lo  que define a éste es la  

proclam ación del montaje como sujeto de la  enunciación, esto es, d i

suelta la noción de sujeto (de cuya defunción da ría  buena cuenta el 

P s icoaná lis is) y de rru id a  en buena medida la  concepción burguesa 

del ind iv iduo , del hombre in d iv is o , el único su jeto que puede rea lm en- - 

te s o b re v iv ir  es e l del tex to , el de la  p rac tica  a r tís t ic a  en el sentido 

u tilizado  por Ju lia  K ris te va  (29).

2 .3 . In sc rip c ió n  del cine en la  h is to r ia  de los modelos de re p re se rta - 

c ión.

E l invento que los  hermanos Lumiére exhiben al público e l 28 de 

diciem bre de 1895 en e l 14 del Boulevard des Capucines presenta un 

se rio  problema de in s c rip c ió n  en la  h is to r ia  de las a rte s , por cuanto 

aúna desde su origer* y de modo c o n tra d ic to r io , la  rea lizac ión  de lo  

que Bazin llamó 'un v ie jo  m ito de la humanidad' (fenómeno id e a lis ta , 

por tanto) y un grado avanzado de reproducción técnica (e l único a r 

te que conecta en c ie r to  modo con el grado h is tó r ic o  de d e sa rro llo  de 

las fuerzas p roductivas). índ ica  fíazin:

"E l cine es un fenómeno id e a lis ta . La idea que los hom

bres se habían hecho de él ex is tía  ya totalmente de fin i

da en su cerebro, como en el c ie lo  platónico; y lo  que nos 

sorprende es más la  tenaz re s is te n c ia  de la  m ateria an- 

la 'idea  que las sugerencias de la  técn ica a la  imaginación 

del c re a d o r" (3 0 ).
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Y , p re v ia  cons ta tac ión  de las  bases c ie n tíf ic a s  sólidam ente c o n s ti

tu idas desde tiem po a trá s  en la  sociedad o c c id e n ta l, B a z in  niega que 

la  in venc ión  del c ine  pueda s e r e x jiica d a  p o r la  e vo luc ión  de la  c ie n c ia , 

económica o in d u s tr ia l (31). Poco in te re s a  pa ra  n ue s tro s  ob je tivo s  ac

tua les  la  con tinuac ión  del a n á lis is  b az in ia n o , aná lis is  que le  lle v a  a 

p o s tu la r un p ro g re s o  todavía  no conc lu ido  hac ia  e l re a lism o  to ta l.  S in 

em bargo, s i conviene re te n e r  la  in s u fic ie n c ia  de una e xp lica c ió n  sim 

plemente té cn ica .

P o r o tra  p a r te , la  g e n e ra liza c ió n  de la  re p ro d u c tib ilid a d  técn ica  

en la  obra  de a rte  que lle v a  apare jado  e l nac im ien to  de l c in e , p lantea 

e l a rduo  problem a que W a lte r Benjam in c a l i f ic ó  de 'p é rd id a  del a u ra '

(32). E videntem ente, este p ro ceso  a fecta  ya a la  fo to g ra fía  (tampoco 

su rge  con e lla )  cuyo esp lendo r a u rá tic o  (B en jam in  define  e l aura  como 

la lr r e p e í ib le  a p a ric ió n  de una le ja n ía ' (33) ) só lo  pudo co nse rva rse  

duran te  e l p r im e r  decen io  de su e x is te n c ia , quedando a rrin co n a d o  en 

la ch ispa  de a za r de l ro s t ro  humano. P e ro  el c ine  re p re se n ta  la  liq u id a  

c ión  de la  tra d ic ió n  en la  h e ren c ia  c u ltu ra l y ,  en consecuenc ia , 1? 

e lim ina c ió n  de l a u ra . En o tra s  p a la b ra s , la  re p ro d u c tib ilid a d  técn ica  

del c ine  des liga  a l a r le  de su fundamento c u ltu a l (34). Esta a firm a c ió n  

p a rece , en su exceso , c o n c e rta rs e  con e l v a lo r  p o s itiv o  que la  'p é r - .  

d ida a u rá tic a ' supone para  Benjam in en la  medida en que e l c ine  mues

tra  que la  u ti l iz a c ió n  c ie n tí f ic a  de la  fo to  es id é n tic a  a su u tiliz a c ió n  

a r t ís t ic a .  Es as í como puede ernenderse la  defensa (e l t ip o  de defensa) 

que Benjam in h izo  de B re ch t (35) -m o tivo s  b re ch íia n os  que T h . W. A do r 

no le  re p ro c h a - y ,  en p a r t ic u la r ,  e l ra d ic a lis m o  de un tex to  como 

" E l a u to r como p ro d u c to r"  (36).
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Lo anteriorm ente expuesto contribuye a lo c a liz a r  el cine en su 

doble ve rtien te : respecto  a la  c iencia  y a la  técn ica , por un lado; 

respecto a los modelos de representación con él emparentados, por 

o tro , Sera necesario , en un momento en que las teorizaciones sobre 

la 'p rá c tic a  a r tís tic a 1 comienzan a fo rm ularse  de modo s istem ático, res 

ponder a la  in s c rip c ió n  ideológica del cinem atógrafo en la h is to r ia  de 

lo s  modelos de representación y a la  d ispos ic ión  del aparato técnico 

que recibe el nombre de cámara. En este sentido, los  debates que en

fren ta ron  en el cu rso  de los años 1969-1970, pero cuyos coleteos 

llegan bastante más a llá , a los Cahiers du cinema y a C inéth ique, 

y ante cuyas cuestiones deb ieron, polémicamente o no, pronunciarse 

la  mayoría de re v is tas  francesas, tienen la  v ir tu d  enm arcar el gesto 

ideológico del nacim iento/invención del c in e , s i bien no puede ev ita rse  

hoy e l reconocim iento de c ie rta  ingenuidad en sus va loraciones (37).

Dado que se sitúa en e l o rigen de la  polémica y el conjunto de a r t í 

culos que te rc ian  ¿n la  misma deben, de un modo u o tro , hacer re fe 

renc ia  a e lla , reproducim os una declaración de M arce lin  Fieynet c ru 

c ia l y , a l mismo tiem po, inaugura l:

"A vez-vous remarqué comrnent tous les d iscours que 1' 

on peut te ñ ir  su r le  f ilm , su r le  cinéma (eí on en tien t des 

quantités) partent tous de cet á p r io r i ,  l'e x is tence  non s ig -  

n ifian te  d'un appare il p roducteur d 'im ages, qu’on veut 

u t il is e r  á cec i ou á ce la , á d ro ite  ou á gauche. Ne vous 

s e m b le -t- il pas qu'avant de s 'in te rro g e r  sur ’ le u r fonction 

m ilita n te 1, les cinéastes aura ient in íé ré t á s 'in té re s s e r 

su r l'id é o lo g ie  que produ it l'a p p a re il ( la  caméra) qui déte_r 

mine le  cinéma. L 'appa re il cinématographique est un ap-



p a re il p rop reu ie rt idéclog ique, c.’est un appareü q-jy d if fu -  

se de l'id é o lo g ie  bourgeoise, avant meme de d iffu se r quoi 

que ce s o it. Avant meme de p rodu ire  un f ilm , la  construc- 

tion  technique de la  camera p rodu it de l'id é o lo g ie  bou rgeo i- 

se ( . . . )  , ,  .a  savo ir une camera p rodu c trice  d'rn code 

p e rspec tif directem ent h é r ité , c o n s tru it su r le  modéle 

de la  perspective  sc ien tifique du quattrocento . I I  faut 

s 'é tendre beaucoup longuement la -d e s s u s .. m ontrer com - 

ment la  caméra est minutieusement cons tru ite  pour 'r e c t i-  

f ie r '  toute anomalie perspective , pour re p ro d u ire  dans 

son au to rité  le code de la  v is ión  spécu la ire , te l q u 'il est 

dé fin i par l'humanisme re n a is s a n t.. .  11 n 'est pas sans
j

in té re t de rem arquer que c 'es t justement au moment !ou 

Hegel c lo tu re  l 'h is to ire  de la  pe in tu re , au moment ou la 

pe inture commence a prendre conscience que la  perspéc-
i

tive  sc ien tifique  qui determ ine son rappo rt a la  figu re  re 

leve d'une s tru c tu re  c u ltu re lle  p re c is e . . .  I I  n 'est pas 

sans in té re t de consta ter que c 'e s t á ce moment-La que 

NIepce invente la photographie ( . . . )  appelée a redoub ler 

la  c lo tu re  hegelienne, a p rodu ire  d'une facón mécanique 

l'id é o lo g ie  du code perspectif^  de sa norrnaiité et de ces 

censures. Ce n 'est pas a mon avis que lo rsqu 'un  phéno- 

méne comme c e lu i- la  aura été pensé, ce n 'est que lo rsque 

auront été pensées les déterm inations de l'a p p a re il ( la  

caméra) qui s tru c tu re  la  ré a lité  de son in s c r ip tio n , que 

le cinéma pou rra  objectivement envisager son ra p p o rt a 

l'id é o lo g ie "  (38).
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Como hemos ind icado , la  in te rvención  de P leyne t, por exagerada 

que pueda re s u lta r ,  no cae en s im p lificaciones m ecanicistas al go f re 

cuentes en algunos redactores de C inéthique , re v is ta  que, por demás, 

acabó pronto por e x c lu ir  cua lqu ie r tema que no fuera puiá y simplemen

te 1a. p o lít ic a . Dejando, pues, de lado c ie rta s  declaraciones conjuntas 

de la  d irecc ión  (39) o a lgún débilmente a rticu la do  texto de F a rgLe r(40 ), 

cabe destacar un s e rio  aná lis is  rea lizado  po r Jean Louis baudry que 

lle va  por títu lo  "Cinéma: effe ts idéologiques produ its  par l'appareil de 

base" (41). En él expone e l autor que la  especific idad cinem atográfica 

rem ite a un trab a jo  de transform ación  (rea lidad-lengua-im agen) que 

permanece negado, censurado, dando lu g a r a la  producción de una p lus

va lía  ideo lóg ica . De este modo, e l suplemento que el cine añade a la  

foto - la  m u ltip licac ión  de los fotogramas y , u lte rio rm en te , de los pun 

tos de v is ta -  es rápidamente ocultado:

"Le cinéma ( . . . )  v it  de la  d iffé rence  niée (la  d iffé rence 

est nécessa ire  á sa v ie , mais i l  v it  de sa négation) ( . . . )

Ne p o u rra it-o n  pas d ire  a lo rs  que le  cinéma reco r.s tru it 

et forme le  modéle mécanique ( . . . )  d 'un appare il cornpor- 

tant á la  fo is  un systéme d 'é c r itu re  constitué par la  base 

m a té rie lle  ct u i contre-systém e (idéo iog ie , idéaosme) qui 

se s e rt du p rem ie r en le  d iss im u lan t. D'un cóté , D a p p a re il-  

lage optique et la  pe llicu le  perm ettant le  marqiidge de la 

d iffé rence  (mais dé ja n ié , nous l'avons vu , cans la  cons- 

t itu t ic n  de l'im age perspectiv is te 'a  e ffe t spécu la ire ); de 1' 

a u tre , l'a 'p a re illa g e  mécanique qui ch o is it la  d iffé rence 

minima et dans la  p ro jec tion  la  re fou le  afin  que se cons- 

xitue le  sens. . . "  (42).
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Por demás, la  d iscontinu idad que podría s u rg ir  a n ive l de la  se

cuencia n a rra tiva  -añade B a ud ry - es censurada a su vez por e l montaje.

A este respecto , cabe seña lar que la  censura ú ltim a de que habña Bau

d ry  sólo es c a ra c te rís tic a  de algunos modelos de representación en el 

cine Centre e llo s ,y  sobre todo, el hegemónico), pero no puede darse 

como constitu tivo  del e fecto-cam ara. Por o tra  p a rte , s i el-7aná lis is  

efectuado se distingue por su r ig o r ,  su autor in c u rre  en la  iningenuidad 

de pretender una poética desconstructiva  que puede c o n s is tir  simple

mente en m ostrar el objeto fe tiche  (la  cám ara), como s i e llo  im plicase

una evidenciación del trab a jo  productivo  (43). ■
¡ .

í
Con todo, no penetraremos a lo  la rgo  de estas páginas las propues-

i

tas desconstructoras que propugnan, en un sentido u o tro , los redacto -
i

res  de Cahiers du cinéma o de C inéthique por exceder nuestro traba jo . 

Señalemos, no obstante, un texto  de Serge Daney -  "S u r  S lado r" (44 )- 

en el cual se llama la  atención sobre o tro  aspecto de la  negación de la 

d ife ren c ia  (todo lo  p ro -fí lm ic o  posee un mínimo común denominador que 

o frece  una so lida ridad  automática con la  m irada de la  cámara; y todo lo  • 

que ha sido film ado posee o tro  mínimo común denominador marcado 

po r la  v is ib ilid a d  específica del c in e j. Y si citamos es te  texto es ' 

porque, más a llá  del cuesiionam iento de la  cám ara, Daney in te rroga  

(representando en e llo  la  posición de los Cahiers en su polémica con 

C iné th ique) la  prop ia  m irada, ligada a la  tra d ic ió n  m etafísica occiden

ta l,  en o tras pa labras, la  fo to logía , entendiendo que ésta instau ra  un 

discurso te leo lóg ico (45J (4h). .

La aparic ión  de unos a rtícu los  de jean P a tr ic k  Lebel en La nouvel-  

le  c r it iq u e  (47) in te rv ienen  en la  polémica haciéndola re tro ce d e r a la  

s ituación prim era -cuesiionam iento del c a rá c te r  ideo lóg ico  o no dei
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d ispos itivo  cinematogáfico- forzando una puesta al día del aná lis is  

po r parte de Jean Louis Com olli . Lebel, con s ingu la r sim pleza, ba rre  

dos concepciones que definían el c a rá c te r ideo lóg ico de base del c in e , 

a saber: la  producción de ideología p r  la  cámara y el re fle jo  de una 

ideología preform ada. Y resume su posic ión en estos térm inos:

" . .  .porque el cine es, s in  duda, una invención c ie n tí

f ic a  y no un producto de la  ideo logía , porque reposa en 

un saber verdadero sobre las propiedades de la  m ateria 

que pone en juego" ( 48).

Y continúa:

' "La cámara ( . . . )  es un instrum ento ideológicamente neu

t ro ,  en la  medida, precisam ente, en que es un instrum en

to , ’ un aparato, una máquina. Reposa en una base c ie n tí

fic a  y se construye , no según una ideología de la  re p re 

sentación ( . . . ) ,  sino sobre esa base c ie n tíf ic a "  (49)*

Obviamente, privando al cine de su in sc rip c ió n  como p rác tica  s ig 

n ifican te  y , en consecuencia, determ inada en últim a instancia  por la  

ideo logía , y form ulando e l a p r io r i  de su invento c ie n tít ic o , Lebel no 

puede sino re tro ce d e r inc luso  respecto  a Bazin , como habíamos in d i

cado más a r r ib a .

La respuesta de conjunto de Com olli (5 0 ), in troduciendo aspectos 

muy d ive rso s , va a ser contemplada aquí sólo en lo  que compete al d is 

pos itivo  del c ine . Parte e l redac to r de G ahiers du cinéma de la  cons-: - 

ta tac ión de una sinécdoque en la  que coinciden Pleynet y Baudry y a
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la  que Lebel da su aquiescencia: la  aceptación del 'e fecto  cám ara' co

mo rep resen ta tivo  de la  to ta lidad del d isp o s itivo . Ve Com olli en esta 

e lección e l mismo recurso  latente que o rien ta  la  p rác tica  del c ine , a 

saber, la  ocultación de la  parte in v is ib le  de la  técn ica cinem atográfi

ca (negro entre los fotogram as, baños y la b o ra to rio , ra cco rd s , etc) 

en benefic io  de la  parte v is ib le  de la  misma (cám ara, roda je , pan ta lla , 

e tc). Lo cual s ign ifica  p ic a rs e  a la  hegemonía del código v is u a l, ma- 

ris festac ión  en última instancia del deseo de la  sociedad burguesa 

de especu la riza rse  y espec tacu la riza rse . P or e llo , Com olli denuncia 

la  paradoja te ó rica  de quienes operan de este modo:

. .  c 'e s t en pointant la  domination de la  caméra (du 

v is ib le ) su r l'ensem bie de la  technique cinématographique 

qu 'e lle  est censée re p ré se n te r, in fo rm e r e l program m er 

(fonction et modéle), que l'o n  veut dénoncer la  soumissicn 

de cette  caméra , en sa conception et sa co ns truc íion , a 

l'id é o lo g ie  d i v is ib le  dominante" (51).

A rrancando, pues, de este cuesiionam iento e in scrib iendo  el d is

pos itivo  c inem atográfico no sólo en el proceso ideo lóg ico , sino en el 

seno de los  modelos de representación con los que se ha lla  emparenta'- 

do, Com olli recoge las sugerencias de Pleynet profunaizando en ellas:

"Dans la  fa il le  ouverte par la  photographie dans les r e -  

présentations fig u ra tive s  du monde p lu tó t, dans la  rem iso 

en cause qu 'e lle  provoque, le  doublant et tendant á se 

subs titue r á lu i ,  comme son perfectionnem ent, son re p ré - ’ 

sentant p r iv ilé g ié , du cóté ce n tra l de l 'o e i l  humain, de



sa place s o la ire , de son rappo rt d 'in tim it.é avec le  mon

de (in tim ité  du Sujet a la  V ie désormais médiatisée et 

troub lée par una machine): du cote de l'idéo log ique  done" 

(52).

Esen este doble y c o n tra d ic to r io  movimiento de con firm ac ión / 

re la tiv iz a c ió n  de confianza en la  representación  perspectiva  y c r is is  

de confianza en el órgano de v is ió n , donde hay que ub icar al cinema

tóg ra fo . En efecto:

"Ce qui redouble l ’o e il et perpetúe ses p rinc ipes de 

représenta tion  du rnonde, les codes de sa nerm alité , 

en meme temps mine son hégémonie, le dépasse" (53).

Quizá ahora nos encontremos en mejores condiciones de desve lar 

e l lu ga r del cinem atógrafo en los modelos de representación del espa

c io . Podríamos hab lar de doble perpetuación, pues s i la  fo togra fía  ela

bora minuciosamente lina lente que reproduzaca la  im presión de re a li

dad de acuerdo con un código perspectivo  heredado del Renacimiento 

en un momento en que la  p in tu ra  comenzaba a acometer la  tarea de 

d iso luc ión  (a l menus, cuesiionam iento; del espacio escénico que ha- . 

bía dominado en Occidente durante más de cuatro  s ig lo s , el cine ir ru m 

pe perpetuando dichos códigos perspectivos y acrecentando el efecto 

de re a l (54) en e l instante en que ta l d iso luc ión  se hallaba en uno de 

sus puntos más á lg idos. No parece , po r lo  tanto , g ra tu ito  lo c a liz r  el 

momento de nacim iento del séptimo a rte  - id e o ló g ico , como hemos podido 

v e r -  en re lac ión  a la  descomposición de un espacio perspectivo  y en un 

período en e l que la  fo togra fía  misma adopta ya, aunque tím idamente, 

d e rto s  contagios s ig n ifica tivos  de la  p in tu ra  im pres ion is ta  (durante el 

período comprendido entre 1890 y 1910) (55).



Sin embargo, las cosas son algo más com ple jas, en la  medida en 

que debe se r tenido en cuenta o tro  fa c to r, de tipo  h is tó r ic o , que con

tr ib u irá  a una re in sc rip c ió n  del c ine .

2 .4 . Modelos de representación en el cine 'p r im it iv o 1: denegación del 

m ontaje.

Queda ahora por señaiar de qué modo la 'd ispon ib ilida d  m ate ria l 

del cine a l montaje y a su evidenciación fueron reducidas a poéticas 

m arginales imponiéndose un labo rioso  traba jo  de ocu ltación que ha p re 

sid ido la  enorme mayoría de L lm s y , por extensión e in s titu c io n a liz a - 

c ió n j ha llegado a se r iden tificado  con el p rop io  séptimo a rte . Este 

complejísimo objeto ha sido ya objeto de un m inucioso estudio rec ien te  

po r parte de Juan Miguel Company en una Tesis D octora l que sera 

próximamente uefendida en la  U niversidad de Valencia (56). En este 

sentido, e intentando re a liz a r  una sín tesis apretada de los nudos que 

para nuestro  f in  se muestran de in te ré s , es conveniente cues tio na r, 

en p rim e r lu g a r , la  d ia iéc tica  del despegue que el inaugura l c inem a- . 

tóg ra fo  emprende fren te  a los modelos de representación que se encue5-*- 

tra n  en su base. Y no nos re fe rim os ya a la tra d ic ió n  p ic tó r ic o -fo to g rá -  

f ic a , sino a la  o tra  cara  de la  moneda: a la s -trad ic iones  populares y 

vodevilescas o del melodrama que son inseparables del cine del prim e r  

decenio y fenómeno de v ita l impoxtancia para re in s c r ib ir  a éste en la 

cu ltura de masas. De no hacerlo  as í, podría in c u r i ir s e  en un reducc io - 

nismo al que no son del t^do ajenos algunos de ios estudios de C ahiers 

du cinéma y Cinéthique , entre o tro s , a saber, la  consideración del 

espectáculo c inem atográ fico  en la  tra d ic ió n  cu lta  burguesa occidenta l 

in frava lo rando  su veta populista y pequeñoburguesa.
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En esta d irecc ión  laboran los trabajes de Noei Burch ( ’ P o rte r  ou 

l'am b iva ience" (57) ) ,  Jacques Auraont ( " G r if f i th ,  le  cadre , la  f ig u re '1 

(58) ) ,  así como las v is iones de conjunto de F e ll (59 ;, U rru tia  (oO), 

las investigaciones textuales de Román Gubern (ó l)  o el tra b a jo  de aná

l is is  de J . M. Company (62). P o r demás, y en honor a la  ju s tic ia , tam - 

bie'n muchas h is to rissde l cine (la  mayoría) dan cuenta de la  s ituac ión , 

s i bien lo  hacen desde una metodología que ha sido c r itica d a  en e l c a -  • 

p ítu lo  p rim ero  ue este tra b a jo  y que las in u tiliz a  a la  hora de da r la  

mínima in te i p re tac ión .

Noel Burch en el a rtíc u lo  c itado llam a la  a tención sobre las con tra  

d icciones que se tejen a lo  la rg o  del p r im e r decenio de existencia  del 

cinematógrafo; contrad icc iones que son producto de la  a rticu la c ió n  de 

tre s  fuerzas d is tin ta » : en p r im e r lu g a r, las trad ic iones populares y 

sustancias n a rra tiva s  venidas del melodrama, del vodev il, de la  pan

tomima, e l ilus ion ism o , e ln u s ic -h a ll, e l c irc o , etc que crecen a l c a lo r 

del contacto entre  e l p ro le ta riado  y el pequeño artesanado urbanos. 

P res ión  e st a que determ ina al p rim e r espectador de humilde origen; 

en segundo lu g a r, la  p res ión  c rec ien te  del a rte  burgués - l i te ra tu ra ,  

p in tu ra , te a tro -  que, s i en un p rim e r momento (antes de 1908 po r es

coger la  fecha parad igm ática en que G r if f ith  se inco rpo ra  a la  re a liz a 

ción (63) ) ,  in flu ye  en escasa medida -s u  gesio es e l d esp re c io - duran 

te el período 1908-i91¿¡ le g ra rá  tom ar las riendas del p roceso, p ro -  

piciando al té rm ino  del período su in ve rs ión  casi to ta l ( la  apa ric ión  

del la rg o m e tra je ; el descubrim iento de Hollywood y el nacim iento del 

divism o -a c to r  como eje de la  p roducc ión- son síntomas inequívocos 

del cambio); po r ú ltim o , la  presencia de una fuerza ’c ie n tis ta ',  ligada 

a la  ideología dominante de la  época, pero también a p rácticas re a l

mente c ie n tífica s  que s irve n  de muro de contención al ataque de las a r-
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tes burguesas.

No hemos de detenernos en el aná lis is  de los textos p rim itivo s  por 

desbordar e l tema que nos guía. Sin embargo, s í resu lta  fundamental 

in d ic a r que la  adopción del modelo de ve ro s im ilitu d  de la  novela d e c i

monónica (y esto debe se r considerablem ente marizado) no surg ió  na

turalm ente del cine acrecentan el v a lo r  ideo lóg ico innato de la  cám ara, 

sino que fue resu ltado de un c o n flic to , de una pugna, cuyo foco cen tra l 

se sitúa entre 1903 y 1908. Y que, de un modo u o tro , la  tendencia de

rro tada  - la  populista  o popu la r, es d if íc i l  d e c id ir  rápidam ente- no lo  

fue linealm ente y , por demás, no ha dejado de prod igarse  cual som

era demoníaca en toda la  h is to r ia  del séptimo a rte  c lá s ico . Véanse si 

no, el gesto k irsch  de m últip les film s del más asentado cine americano 

y , por cu nc re ta r algo más, la  fo rtuna  de c ie rto  melodrama y c ie n o  

m usical, no precisamente 'de q u a lité '.  Son también dignas de señalar 

las encontradas concepciones de Edison y Lum iére , por ejemplo, :dos 

modelos d ive rsos en los mismos orígenes del séptimo a rte  .

Los textos llamados a la  lig e ra  'p r im it iv o s ' serán, por lo  tanto , 

lu g a r p riv ile g ia d o  del co n flic to  ind icado eomo lo  demuestran les film s 

de E o rte r (64)» de G riff ith -b io g ra p h  (65), e tc . Indagar en ese con fiic  

lo  es tarea in ic ia d a , pero en modo alguno re su e lta , y su estudio con

t r ib u ir ía  s in  duua alguna a e sc la re ce r la  posición del cine de la  na

ciente cu ltu ra  de masas. No es denegando ésta en bloque c.on s im p lis 

mos (hoy ya puede dec irse ) desconstructores que pueeen lle g a r inc luso  

a lo  grotesco como se avanzará en la  comprensión de los modelos de 

representación en el c ine .

Sin embargo, y retomando la  óptica del montaje, reconocemos un
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paradó jico  in d ic io  que ya Metz (66) ind icó  en su día, pero del que no 

ex tra jo  -pensam os-las  conclusiones pe itin e n te s , Nos re fe rim os al 

hecno de que las investigaciones que e l cine de las prim eras décadas 

lle vó  a cabo para segm entar.ei espacio se d ir ig ie ro n  con más ahínco 

(in fin itam ente más) a la  p lu ra liza c ió n  de los punios de v is ta  y a la  

unión de d iversos pianos (Metz habla de procedim iento in d ire c to  en ia  

m ovilización de la  cámara) que al mucho más simple re cu rso  de la  mo

v ilid a d  d ire c ta  del apara to. Es cu rioso  consta ta r la  escasez de movi

mientos de cámara ras treab les  en tilm s(de G r if f ith ,  por ejemplo) que 

dan prueba de gran maestrea en el uso del montaje de planos d is tin to s . 

Este hecho, im portante donde los haya, saca a la  pa lestra  las in c lin a 

ciones y motivaciones que o rien tan  a c ie r to  cine hacia su configurac ión  

-d igám oslo a s i-  'an acró n ica '. ío rq u e  hubo de se r una escuela de mayor 

'p r im itiv is m o ' y. menor experiencia  en el uso del medio (esto será con

venientemente matizado en capítu los p o s te rio re s ), a saber, la  alemana 

(Lupu E ick  , Dupont, Murnau) quien p ro p ic ia ra  ante e l estupor de los 

estudios hollywoodenses, una libe rac ión  re a l de la  cám ara, su movi

liza c ió n  en sentido .d ire c to , como d ir ía  k e tz . Y . valga lo  sim bólica de 

la  anécdota: en 192^, muchos técnicos americanos in qu irían  a miembros 

de la U rA  con sorp resa  con qué desconocida cámara había sido roña

do _D erJ^ tz te_^nn . .

Sí volvemos a consta ta r que la  variedad de puntos de v is ta , e l ra c - 

cord en el e je , etc eran mecanismos que no habían escapado a les es

tud ios  norteam ericanos, pese a la  v io lenc ia  y desconcierto  o r ig in a l 

del espectador, nada re su lta  tan sospechoso como el o lv ido , el acto 

fa llid o , en que el potente Hollywcod in c u r r ió .
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Hemos de in c id ir  de nuevo, s i pretendemos da r una respuesta sa

t is fa c to r ia  a esta cuestión , en re c o rd a r esta p red isposic ión  del cine 

a l montaje, la  capacidad de su técn ica para a s im ila r en su in te r io r ,  

en su voracidad algunas de las claves en las que el a rte  de fina les  del 

s ig lo  X IX  y p rin c ip io s  del XX indagaba. De este modo, podremos com

prender que la  evo lución , por co n tra d ic to r ia  que f ie r a ,  del cine h o l-  

lywoodense se ro r jó  en to rn o  a un p rin c ip io  para cuya rea liza c ió n  no 

se habían de escatim ar esfuerzos: la  empeñada in s is tenc ia  en denegar 

el montaje, inc luso  potenciándolo para negarlo a la  le c tu ra , es dec ir, 

censu ra r e l trab a jo  de producción precisamente a fuerza  de tra b a jo , 

oponerse a aquello que las vanguardias tanto se habían esforzado por 

consegu ir, la  evidenciación de la  heterogeneidad del tex to .

^ la ro  está que la  con figurac ión  de la  cám ara, e l increm ento del 

eiecto de re a l (en el sentido u tilizad o  por Oudart) favorecían esta d i

recc ión , pero su un id irecc iona lidad  corresponde a un modelo de re p re 

sentación que lo g ró  a rr in c o n a r a los restantes (hemos de v o lv e r sobre 

e llo ) u tilizando  para ta i f in  (no es, c la ro  está , el único fa c to r, pero 

s í e l que más nos in te resa ) un imponente tra b a jo . D icho de o tro  modo, 

lo  que triun faba  con la  im posic ión ce este proyecto era  una noción de 

espectáculo que recuperaba, para un consum idor d is tin to  y mucho más 

am plia, una e s c r itu ra  s in  problemas (que, de hecho, e ra  una despro -' 

biem atización de la  e s c r itu ra ) , precisamente aquélla que -resultaba 

ya le tra  muerta en o tros  campos del lenguaje. E± desplazamiento ha

bía forzosamente de re a liz a rs e  hacia un te rre n o  ’v irg e ’ que, por su re 

ciente creación  (y c ie ñ a s  inc linac iones natura les) se o fre c ía  a ser 

u tilizada  para estoo fin e s . Fero  - y  nunca ins is tirem os  los ou fic ien te- 

este invento re in s c r ito  sólo podía sustentarse sobre la  base de un des

l iz  del consum idor, en un ámbito nuevo como era ia c u ltu ra  de masas.
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Lo dicho - y  quede constancia de su va lo r de h ipó tes is - no desmieji 

te  Ja  herencia metafísica occidental de la  cámara ni tampoco la perpetua 

ción de la  hegemonía de lo  v is ib le  y de sus códigos v e ro s ím ile s , como 

creemos haber explicado más a r r ib a . Fero  añade a estas cons ide rac io 

nes aquello que sitúa a l c ine en una demanda socia l d ife ren te  en re la 

ción con un estadio h is tó r ic o  ae d e s a rro llo  de las fuerzas productivas. 

Podría a la  luz de lo  hasta aquí expuesto no ex tra ña r demasiado que el 

dne fuera saludado con entusiasmo po r el con jun io  de las vanguard ias, 

particu la rm ente  la  s o v ié tic a , y por personalidades como Lenin y ben- 

ja m in .. . .

Sin embargo, puede a d v e ritrse  en nuestro d iscurso  una om isión 

im portan te , dado ^ue el modelo d e s c iito  en estas páginas sólo re fle ja  

aquél que fue impuesto por Hollywood. De hecho, su crec ien te  hegemo

nía im prim ió  un c a rá c te r  norm ativo , cuya prem isa in ic ia l fue la  n a rra -  

tiv id ad  en el sentido estudiado aquí y la  evacuación de todo texto  que 

presen tara  sus trazos de e s c r itu ra . Imo se tra taua , con todo, del único 

modelo existen te , pero sí form uló  s in  ambigüedad una concepción del 

espectáculo en la  cual la  continuidad (la  dei su je to , pues es a tribu to  

suyo) regulaba todos ios sistemas de engarce entre los planos. En este 

sentido, fueron elimándose racco rds  ccrflp le jos o d e s o r ie n ta d le s  tanto 

como los fa lsos , logrando así una cod ificac ión  de la  que dan buena 

cuenta (y generalmente leg itim an) las teorías del montaje al uso. Con 

la  llegada dei sonoro y su es tab ilizac ión  en los años tre in ta  , dichas 

reg las  se vuelven más ríg id a s , alcanzándose una suerte de grado cero  

de la  e s c ritu ra  c inem atográ fica  (67) .  A l menos hasta los años cincuen

ta lo g ró  es tab iliza rse  así un sistema n a rra tiv o  que denominado c lá s ico  

o modelo de representac ión  in s titu c io n a l mantenía una fina lidad inequí

voca: re s t i tu ir  al espectador una homogeneidad sin co n flic to , censuran-
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de de nuevo en la  h is to r ia  de las a rtes  la  problem ática de la  e s c r itu ra . 

Pero -hemos d icho - este modelo no f^e  el único n i,  en consecuencia, 

tampoco lo  se ría  su noción del,monta je . I- asemos adelante.

2 .5 . La vanguardia: el montaje descub ie rto .

De entre e l profundo in te ré s  que ia  vanguardia m osiró por e l nacien

te cinem atógrafo, in te rés  que K it r y  desca lificaba en parte  acusándolo 

de escasa comprensión del medie, consideramos de especia l in te rés  

detenernos en la  compleja teo riza c ió n  ru so -so v ié tica  en la  medida en . 

que ésta no sólo comporta la  in te rd is c ip lin a rie d a d  que C aracte riza  a 

buena parte de las restantes vanguard ias, sino que añade a e lla , en : 

re lac ión  d ia lé c tica , una p rác tica  te ó r ic a . E l hecho de que los estudios 

en U-rno a la  vanguardia sov ié tica  pueuan oer considerados altamente 

in su fic ie n te s , al menos en O ccidente, contribuya a una d ificu lta d  de 

acercam iento a la  que debe añadirse la  sec to ria lida d  de algunos re 

cientes descubrim ientos: E isens te in , sí; también V e rtov ; pe ro , por 

o tro  lado, conexión (en todo caso, an te rio ridad  crono lóg ica ), la  

EEKS, el constructiv ism o en general y , en un te rre n o  irre fle x iv a m e n 

te d is tan te , el fo rm alism o. C ie rto  es que hace ya 15 años de que los 

textos de S .h .  E isenste in  han comenzado a .se r rescatados en su dimen 

sión teó rica  y de modo s is tem ático (pub licación  que se o rig in a  en el nú

mero 2 . 0 9  de C ahiers du cinéma, en 1969), s in  verse esclavizados por 

la  p rác tica  a r tís t ic a  del re a liz a d o r; no lo  es iñenos que la  sem iótica y, 

sobre todo, la  lin g ü ís tic a  han investigado con gran seriedad la  aporta

ción del form alism o ruso  ( in ú t il se ría  reseña r la p ro li ja  b ib lio g ra fía  

a l respecto). Pero lo  que ha fa ltado es un aná lis is  de conjunto (quizá 

nos hallemos.todavía muy d istan tes de él) de la  teo ría  sobre el cine 

que se gesta en la  Unión S ovié tica  (inc luso  en la  Rusia en g u e rra ),
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considerando, en p rim e r lu g a r , su ca rá c te r inacabado (68); en segun

do, las separaciones y convergencias que, sin pe rde r la  perspectiva 

h is tó r ic a  constituyen la  propuesta co n tra d ic to ria  de los movimientos 

afectados. Y decimos esto porque la  vanguardia sov ié tica , nada i r r e 

fle x iva  pero de c ie r to  em pirismo en ocasiones, representa  una asim i

lac ión  (y , en c ie rto  modo, un re levo ) de las p rim eras vanguardias occ i

dentales, inscrib iendo  su actitud en un proyecto de sociedad nueva o, 

al menos, en el curso,de una efectiva  rup tu ra  y , en consecuencia, con- 

t estando de modo ra d ica l a la  estab ilizac ión  de la  vanguardia occidental 

durante los años ve inte (69).

2 .5 .1 .  F u tu rism os.

E l p rim er vínculo que ha de s e rv ir  para una re fle x ió n  de las r e 

laciones entre la  vanguardia ruso -so v ié tica  y la  occidenta l es la ac ti

tud fu tu r is ta . Abordándola en estas páginas tan sólo desde el punto de 

v is ta  del cine o del proceso que en él desemboca, cabe in d ic a r de modo 

s in té tico  lo  s igu iente . E l proceso de fascinación por la  máquina y la  

velocidad que se lee en el p r im e r M anifiesto m arinettiano debía abocar 

a una m irada in teresada hacia el c inem atógra fo . Y esto porque en cuan

to instrum ento técnico y p rivado de trad ic iones (? ), ei cine perm itía  

se r contemplado como a r tí f ic e  de la  renovación  fu tu r is ta  en aras a 

la  creac ión  de la  's in fon ía  po lie xp re s iva ' (7 0 ). No re s u lta r ía  g ra tu i

to le e r  en la  siguiente declaración de p rin c ip io s  de M arm etíi una p ro 

fundiza ción de la idea canudiana de la  síntesis de las a rte s , pero en 

ve rs ión  vanguardista:

'■'Pintura + escu ltu ra  -f dinamismo p lás tico  + palabras en 

lib e rta d  + entonarru idos + a rqu ite c tu ra  + tea tro  s in té tico  

= cinem atografía fu tu r is ta "  (71).
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del te a tro ' (72) parece lle v a r  a los fu tu ris ta s  -q u izá  a excepción de 

B ragag lia - a una simple plasmación de sus p rin c ip io s  s in té ticos en el 

c ine , pero no a una re fle x ió n  sobre el mismo. A s í, paradójicam ente, 

el medio de expresión más adecuado a la  p lu rise n s ib ilid a d  del a r t is 

ta fu tu ris ta  no se ría  jamás teorizado por los campeones del movimien

to . La sentencia en este caso de Jean M itry  re su lta  bastante razona

ble:

” 11 est question de recherches m usica les, p ic tu ra le s , 

ve rba les , ciném atographiées; non de recherches c in é - 

m atographiques ”  (73) (subrayado de M itry ).

P o r o tra  p a rte , el in te rés  de los fu tu ris ta s  por e l-c ine 'só lo  pa

rece haberse genera lizado tra s  e l comienzo de la  P rim era  Guerra. 

Mundial, concibiendo a l mismo con an te rio ridad  como una forma p a r

t ic u la r  del tea tro  que -como acabamos de v e r -  p e rs is te  de algún, mo

do todavía en 1916. P or se r algo más te rm inantes, digamos que ei fu 

tu rism o ita lian o  fue i ncapaz (quizá ni s iqu ie ra  lo  pretendió) de a rtic u 

la r  un d iscurso  en el c ine, concibiéndolo como culm inación idónea en • 

s í de sus propuestas de destrucción del a rte . Resulta, pues, insos

ten ib le  pre tender que e l fu tu rism o ruso  y sov ié tico  se v ie ra  in flu ido  

por este M anifiesto algo ta rd ío , z ±  tenemos en cuenta por añadidura 

que la  declaración de guerra  co rta  toda re la c ió n  entre I ta lia  y Rusia. 

Sadoul (74) afirm a por.su  parte que en Dziga V ertov este in flu jo  ha de 

buscarse por vía m usica l, con el P rim e r M anifiesto de los Músicos 

P u tu ris tas  (mayo de 1911, b .  P ra te ila ) (75) y e l de la  lite ra tu ra  (ma

yo de 1912) (76). A tenor de estos m anifiestos y la  defensa del ru id ism o 

por Russolo, el in te ré s  de Vertov por el c inem atógrafo habría de ser
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en 1916 del 'La bo ra to rio  del oído1) en el que ap licó  los elementos ex

presivos catalogados por Russolo (cascadas, m o iores, s ie rra s  mecáni

cas, etc) en térm inos de montaje. Sin indagar en estos aspectos, con

viene hacer hincapié en el hecho de que la  re fle x ió n  que condujo a c ie r

tos fu tu ris tas  a l c ine (fue ra  a la  rea lizac ión  o a la  e laboración de guio 

nes, como es el caso de M aiakovski) no pudo p roduc irse  como adscrip 

ción a las concepciones marinettianas respecto a l rec ién  creado a rte . 

En todo caso, conviene re c o rd a r que el fu tu ro  de la  fascinación no 

podía tener el mismo sentido en una sociedad ca p ita lis ta  avanzaua en 

la  cual la  revo luc ión  in d u s tr ia l y su filo s o fía  se había mostrado in s u fi

cientes que en una es tru c tu ra  económica atracada en cuyo seno la  

máquina b r illa b a  po r su ausencia, así como el p rop io  cap ita lism o. D i

cho de o tro  modo, la  noción de progreso de la  c ienc ia  rac iona l es sus

titu ida  en M arine tti por e l progreso tecnológico y la  ir ra c io n a lid a d .

En esto puede ra d ic a r la ru p tu ra , pues queda dinam itada la v is ión  

lac iona lis ta  decimonónica. Pero su fu tu ro  se agota en una te c n if ic a - 

ción ambigua. En Rusia, y luego en la  Unión S ovié tica , e l d e s a rro llo  

in d u s tr ia l y e l p rogreso  habían de tomar una d irecc ión  d is tin ta  (es

tru c tu ra l,  esta ta l) en la  que confluían o tros  procesos soc ia les, po lí

ticos, e tc , aunque tampoco exentos de con trad icc iones. Dice Sadouk

"Dans un pays q.ui so rt á peine de la  guerre  c iv ile  ou 

les machines sont ra re s  et la  m a jo rité  des hommes en

co ré  é trangers a toute technique moderne, Vertov appeL 

done aux noces de l'homme et de la  machine, et par la  

dépasse les anciennes vues de M a r in e t t i. . . "  (77).
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B ernard E isensch itz es algo más p reciso  ai in d ic a r que el cu lto  a 
*

la  máquina se in s c rib e  en una rea lidad  que evoluciona a gran ve locidad, 

la  Rusia de los Sovie ts, hecho que, sin duda, ninguna semejanza tenia 

con I ta l ia  (78).

2 .5 *2 . fo rm a lis m o .

De los fundacionales estudios del form alism o ruso  nos compete, 

especialm ente, una noción que apareció en sus prim eros textos, la  

de 'cs tra nen ie ' (extrañam iento). Dos precauciones debemos tomar si 

deseamos u t i l iz a r  más ampliamente esta noción logrando a p lic a rla  a ¡. 

c ie r ta  concepción del montaje. La prim era  de e llas es de tecta rla  h is tó 

ricam ente. En este sentido, e i térm ino es empleado por C hklovski por 

p rim era  vez en 1919 (abjurando más tarde de él) y pertenece a la  p r i 

mera época del fo rm alism o, ca rac te rizada  ésta por la  fascinación de 

la  palabra au íosu fic ien te , en su lím pido fonetism o, y a n te r io r, po r tan 

to , a la  am pliación del estudio a la  semántica. En esta d ire cc ió n , mu

cho tenía que v e r  e l concepto con los experimentos fu tu ris ta s  de, sc~ 

tre  todo, K lebn ikov, s i tenemos er cuenta e l tono in tu it iv o  y p rovoca ti

vo , no excesivamente te ó rico  de Chklovski. (a d ife renc ia  a jakobson 

y T in ianov). No le  fa lta  razón a V ic to  E r lic h  cuando afirm a:

"E s esencia l teñe’: en cuenta que la  im provisada f i lo 

sofía del a rte  sklovskijana tenía tanto de peón del movi

miento fu tu r is ta  ruso  como de contribuc ión  a la  te o ría  

l i te r a r ia .  Es esta inequívoca empresa esté tica  -más pro . 

nun^iada en S k lo vsk ij que en o tros portavoces fo rm a lis 

ta s -  lo  que da el tono del b rioso  ensayo .. .  ( . . . )  E e ro , 

en con jun to , la  posición de S k lovsk ij tenía más de form a-
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lism o po r se r una cim entación raciona!, de ia  experimen

tación poética que por se r una metodología sistemática 

de la  c r ' i t ic a  l i te ra r ia "  (79).

Añadamos para mayor abundamiento de los vínculos del fo rm a lis 

mo con la  vanguardia o tra  a firm ación  del documentado E r lic h :

"F asc inac ión  por los descubrim ientos de la  vanguar

dia l i te ra r ia  e im paciencia por los procedim ientos ca

ducos de la  c ienc ia  l i te ra r ia :  éstos fueron los síntomas 

p rinc ipa les  de aquel ferm ento in te lec tua l que en la  se

gunda década de este s ig lo  c r is ta liz ó  en un movimiento 

o rgan izado" (,80),

La segunda precaución que debe se r tomada se re fie re  al ámbito 

l i te ra r io  para e l que es form ulada la  'o s tra n e n ie ', pues, s i puede re 

su lta r líc ita  su extensión, justo  es s itu a r los lím ites que le  im pusieron 

sus c re a d o rs . De acuerdo con esto, ios fo rm a lis ta s , abocados a l estu

d io  de la  'lite ra ríd a d *  abordan la  imagen poética como desviación de la  

norma lin g ü ís tic a . P o r eso, e l marco en el que se in sc rib e  la  'o s tra -  

nenie ' es la  re lac ión  au tom atizac ión /pe rcep tib ilidad . Dice C hkiovski:

"Más que t ra d u c ir  lo  extraño a térm inos fa m ilia re s , la  ima

gen poética 'conv ie rte  en extraño ' lo  nab itua l, presentán

dolo bajo una nueva lu z , situándolo en un contexto inespe

rado ( . . . ) .  A rrancando a 1 objeto de su contexto hab itua l, 

aunando nociones d ispa res , e l poeta da un golpe de g rac ia  

a l c lis é  v e rb a l, así como a las reacciones en se rie  conco

m itantes, y nos obliga a una percepción más elevada de
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las cosas y de su tram a sen so ria l. E l acto de la  de fo rm a

ción c readora  res ta u ra  la  agudeza de nuestra percepción , 

dando 'densidad' al mundo que nos rodea" (61).

Se tra ta  en suma de la  'zatrudnennaja form a' (form a deliberadam en

te obstru ida) y C hklovski ac la ra  que no es exclusiva  de la  vanguard ia . 

Aparte  de sus semejanzas con la  noción de objeto s u rre a lis ta , no es d i

f í c i l  p e rc ib ir  en e lla  un eco del llamado 'lenguaje abstraído de sentido ' 

(Zaumnyj jazyk) de Krucenyx y Kamenskij o del proyecto de fu n d ir  l i 

bremente las palabras eslavas de Klebnikov o inc luso  del asmtac.tismo 

m arine ttiano . Hemos venido a desembocar precisamente al problema 

in ic ia l:  la  evidenciación del montaje en el texto a r tís t ic o . Podría a rg ü ir  

se que esto ya estaba exp lic ita do  en las vanguardias occidentales ¡y 

que no era  necesario  tam o rodeo para v o lv e r sobre nuestros pasos, 

t n  re a lidad , no lo  creemos as í, pues hemos dado un paso im portante:
i

el c r i te r io  de montaje viene aquí apoyado por una teo rizac ión  del mismo 

como rasgo poé tico , por p r im it iv o  que pueda hoy re s u lta r .  Efimov re 

sume precisam ente ia  concepción fo rm a lis ta  como 'ac tiv idad  ve rb a l ca

ra c te riza d a  po r una pe rcep tib ilida d  máxima de los modos de exp re s ió i." 

@>2). P e ro , además, hemos advertido  en esie ferm ento una especia l 

p red ispos ic ión  hacia e i cinem atógrafo. Queda po r v e r s i las in ves tiga 

ciones que surgen a l ab rigo  del fu tu rism o , e l ’L E h T ',  e l P ro le tk u lt,  

e l fo rm alism o, etc son consecuentes con un recu rso  (priem ) que eviden

c ie  e l p r in c ip io  de montaje que s irve  para su producción s ig n ifica n te .

2 .5 *3 . La FEKS y e l p r in c ip io  del montaje en el c ine .

Si nos in te re sa  la  F áb rica  del A c to r E xcé n trico , ta l vez e l grupo 

menos estudiado de la  vanguardia te a tra l y cinem atográfica sov ié tica  es
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porgue recoge el bagaje d e ! fu tu rism o añadiéndole una d irecc ión  tecno

lóg ica determinada -e l am ericanism o- y , al mismo tiem po, ap lica  las 

aportaciones de los fo rm a lis ta s , en p a r t ic u la r  de la  'os tranen ie ' (83). 

Además, s i el fu tu rism o llega al cine por la  vía de la  po liexp res iv idad  

y el cu lto  a la  máquina, la  FEKS lo  hace gracias a l montaje, esto es, 

una vez asumidos los p rin c ip io s  del montaje en e l te a tro , la  FEKS 

pasa al cine de manera totalmente na tu ra l (84). Y el montaje es u t i l iz a 

do -Nedobrovo lo  exp lica  en un b r illa n te  a r tíc u lo -  en e l sentido de 

traspos ic ión  de elementos (gestos que no corresponden al momento, 

juegos con la  rea lidad , etc); en o tras pa labras, operación con lo  he- 

lerogéneo, confron tac ión . Pero también y sobre todo, puesta a l desnu

den dali gr.oos di miento con que se ha constru ido  el film  (B j) .  Fio es e x tra 

ño que Nedobrovo, en 1928, re c u rra  a una term inología y conceptuali- 

zación de inequívoco origen fo rm A lis ta  para d e fin ir  e l tra b a jo  de la  

FEKS:

v

"E l sentido del método excén trico  de la  FEKS -e s  necesa 

r io  d e c ir lo -  consiste en a rra n c a r los objetos y las ideas 

de su proceso autom ático. La lE K o  procura  dar la  sen

sación del objeto a través  de una v is ió n , y ya no a travé s  

de un reconocim iento. Su procedim iento excén trico  es 

un procedim iento u.e 'com plicación de la  fo rm a '. La 'com

p licac ión  de la  form a' prolonga la  percepción del objeto 

en el plano temporal y com plica a la  to ta lidad del proceso 

pe rcep tivo " (86).

Inequívocamente nos hallamos de nuevo ante el concepto de 'o s tra -  

nenie' sancionado por los fo rm a lis ta s , pero  añora ya fuera  del marco 

l i te ra r io  en el que parecían co n fin a rlo  és to *.
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No debe a tenor de lo  dicho so rp render s i e l excentrism o re c u rre  

a l cabare t, pero -com otoeyerhold- no en aras de un enriquecim iento 

e s p ir itu a l (como es el caso de H i l le r  y el 'a k tiv ism u s '), sino según 

una concepción del espectáculo como extrañam iento respecto  a la  re a li 

dad. Véase un fragmento del m anifiesto de Y u tkev itch  para com prender, 

en medio de un tono exagerado, una recuperación dei proceso del a rte  

desde ei im presionism o hasta e l excentrism o a travesando toda la  p r i 

mera vanguardia:

"¿P ero de dónde nos ha venido esta herencia? Un paso 

a trás:

Im presionism o

puntillism o

futurism o

cubismo

expresionism o

Fraccionam iento de los elementos de la  form a y del con

tenido. Completo alejam iento de la  re a lid a d . Asunto de la  

obra: la  form a.

La nave de la  cu ltu ra  europea ha zozobrado.

Les náufragOo intentan a fe rra rs e  inútilm ente a los made

ros del m istic ism o y del sim bolism o.

¡P ero  en los Doudóirs perfumados del a rte  es te tizan tes  

irrum pe  con un potente rug ido la  s irena e lé c tr ic a  del Mo

dernism o! Cada vez resuena más exigente y obstinada la  

in v itac ión  a s a l ir  del cuadro para acercarse

a lo  concre to , a lo  tang ib le , a l o b je to .. . "  (87).
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Un hecho aparentemente m arginal puede ayudarnos a comprender 

el excem rism o. Nos re fe rim os a la  va lo rac ión  que G rig o r i Kozintsev 

hace del procedim iento de 'gag '. En un texto titu lado  "E l a rte  popular 

de C harles u h a p lin " (88), el au to r in te rp re ta  e l procedim iento como 

una tra sp o s ic ió n , una metáfora hecha rea lidad , una rea lidad  hecha 

m etáfora, un proced im iento, en últim a ins tanc ia , de extrañam iento.

E l 'gag' es, a l igua l que el excen trism o, una puesta a l desnudo del re 

cu rso  de que se ha se rv ido  la  composición:

" E l humorismo de riva  así entre los elementos del con tras

te y no en las consideraciones de los elementos aislados; 

cons is te  en u n ir  lo  que no puede es ta r junto.. Es producto 

e la  in v e ro s im ilitu d  de esos extraños h íb rid o s " (89).

Comparando 'M ague' y 'g a g ', llega  a la siguiente conclusión:

"La s á tira  contra  e l ordenamiento socia l decae, pero 

sobrevive  un e s tilo  de contrastes y de agrupación de 

elementos heterogéneos, de uniones inve ros ím iles ; esti

lo  que siempre evoluciona hacia e l método mecánico. En 

lu g a r de la  -sá tira  tenemos la *fa rsa  h ipe rbó lica ; en lu 

g a r de la  d iv in izac ión  del teme, ca rica tu re sco , la  m aravi

l la  de lo  in ve ro s ím il; la  tendencia a 'hacer r e í r '  tr iu n fa  

sobre la  'b u r la ' "  (9 0 ;.

E l p r im e r té rm ino  de la  oposición viene representado po r M arinet

t i ,  m ientras e l segundo es c a ra c te rís tic o  de Charles Chaplin .
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Quizá a estas a ltu ras  no re s u lta r ía  nada exagerado adm itir la  am

p liac ión  que propone t r i l lo  D orfles de la  noción de 'os tranen ie ' a " to 

dos aquellos casos en que se presenta un fenómeno de esc is ión , de dis 

yunción entre un fragmento y e l te x to , entre una obra y su contexto, 

en tre  una palabra y su colocación norm al, como consecuencia de la  

cual dichos elementos son susceptib les de una tru ic ió n  más profunda y 

más 'especia lizada ' "  (91).

Serían , pues, fenómenos de 'os tranen ie ' toda form a de dis locación 

o d is tr ib u c ió n  anómala, asm tactism o, etc, cuyo fin  sea abs trae r los 

fenómenos al 'autom atism o'. D orfles  ha lla  un sentido semejante en las 

concepciones de T in ianov (in d ic io  fundamental e ind ic ios  secundarios), 

o de M ukarovski (deform ación como propiedad específica del lenguaje 

poético, como v io lac ión  del orden lin g ü ís tic o  establecido). Concluye 

D orfles  afirm ando:

. . la  ostranenie se v e r if ic a  cada vez que determinado 

elemento semánticamente iden tificab le  es extraído de su 

contexto normal e in se rtado  en o tro  contexto que le es 

ex traño , o bien cada /ez que determinada unidad m crfo - 

s in tác tica  es u íilizau a  de modo ta l que pasa a desempeñar 

una 'func ión 'd is tin ta  de la  o r ig in a r ia  ( ta r to  más si dicha fun

ción es in s ó lita , sorprendente e in é d ita )" (92).

Y este fenómeno hecho extensib le  a toda form a a rtís t ic a  y no sóio 

a la  forma poética l i te ra r ia  en la  que parecían con fina rla  sus prim eras 

form ulaciones .
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2 .b .A . E l montaje de las a tracc iones .

Aún o tra  m anifestación de la  puesta ai desnudo del recu rso  de 

montaje la  encontramos en el cé iebre montaje de atracciones que b .

M. E isenstein te o r iz a ra  en un texto de 1923 para e l tea tro  (93)»apa

rec ido  en L bF  y rep resen ta tivo  del aia izq u ie rda , dinámica y e x c é n tr i

ca del P ro le tk u lt. Las consideraciones que lleva  aparejadas e l te x to , 

respecto a la  posición del eo-pectador como sujeto , rebasan en nuestra  

opinión la  posición de los excen tris tas , ya que con E isenstein se in ic ia  

una re fle x ió n  sobre el espectáculodie la  que el P s icoaná lis is  podría 

sacar buen p a rtid o , pese a que las c itas  del sov ié tivo  rem iten p re fe re n 

temente a Pavolv y a la  re fle xo log ía . Define E isenste in así el p roced i-
i

ntento: |

¡
"E s t a ttra c tio n  (du point de vue du théátre ) tout moment

i
a g ress if du théá tre , c 'e s t-á -d ire  tout élément de c e lu i-c i 

soumettant le spectateur á une action se n scrie lle  ou psycho- 

íogique v é r if ié e  au moyen de l'expé rience  et ca lcu lée ma-  

thématiquement pour p roau ire  chez le  spectateur ce rta ins  

chocs qu i, á le u r to u r , une fo is  réun is , condit ionnent 

seuJ.s la p o ss ib ilité  de p e rce vo ir Paspec! idéo log ique 

du spectacle monteé, sa conclusión idéologique f in a le ''

(9A) (subrayado nuestro).

Es la  a tra cc ió n , pues, el elemento autónomo, la  unidad m olecular, 

de la  e ficac ia  del tea tro  y puede resum irse  en dos p rin c ip io s : a g re s iv i

dad y autonomía, por una parte; escapatoria del na tura lism o, de lo  ve

ro s ím il a r is to té lic o , por o tro  (95). Runptura, por tanto , con la  ob liga 

ción de tra ta r  el tema ¿/Or medio de acciones ligadas 'lógicam ente ' al
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acontecim iento, e l montaje de a tracciones ha lla  su más pura form ulación 

en un a rtícu lo  e sc rito  en octubre del ano siguiente y publicado en 1925 

("Le montage des a ttrac tions  au ciném a" (96) ) ,  ya que esta poética 

perm ite una ampliación de posib ilidades insospechada en el c in e , dadns 

las condiciones de éste para la  producción del shock. Y en este tex to , 

E isenste in re ite ra  la  im portancia de in f lu ir  en el espectador:

"L 'a ttra c tio n  ( . . . )  te lle  que nuus la  concevons est toiC 

fa it montré (ac tion , ob je t, phénoméne, com binaison, con£ 

c ience, etc) connu et v é r if ié ,  con^u comine press ion  p ro -  

duisant un effet déterm iné su r l'a tte n tio n  et Tém otiv ité  

du spectateur et combiné a d 'au tres  fa its  possédant la  

p rop rié té  de condenser son émotion dans te lle  ou te lle  

. d iréc tio n  d ictée par les buts du spectacle" (97) (subraya

do nuestro).

Esta ins is tenc ia  en el proceso psíquico provocado por la  a tra c 

ción se explica si entendemos su cíecto  como encadenamiento de aso - 

daciones o, m e jo r, encadenamiento de re fle jo s  condicionados - la  te r  

minología conducíista a flo ra , lo  hemos d icho , constantemente en Eisen 

te in -  asociando los acontecim ientos e legidos a los re fle jo s  A cond ic iona 

dos suscitados.

o

Esta suerte de sistema en e l que confluyen la  idea tro ts k is ta  de 

a g it-p rop  con la re flexo log ía  en el ca lcu lo  de los excitantes nos lle v a  

a la  noción elaborada por C ohén-bea t de e fic ienc ia  (98). Además, pa

ra  c a lc u la r bien los estímulos es p re c iso  de te rm inar la  natura leza del 

público a que se drigen y estos m edios, en opinión de E isenste in , los 

brinda o tra  c ienc ia : ei marxismos-leninismo. En esta con trad icc ión  se
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mueve la  p rim era  p rác tica  a r tís t ic a  y te ó rica  de E isenste in: entre  el 

'm arxism o-len in ism o y la  re fle xo lo g ía , entre el lado ag res ivo , s o rp re 

sivo dej. P ro le tk u lt y el lado e fic ie n te , u t i l i ta r io  del len in ism o. C ontra- 

dcción  de la  que es f ie l re fle jo  La Huelga (1924) (99)» film  que E isens

te in  denominó nada menos que el 'u c tu b re ' de la  cinem atografía sovié

tica  (1 0 0 ) , pero  de la  que el au to r no consigue despegarse tan fá c il

mente como lo  demuestra e l hecho de que un trab a jo  de 1928 presen

tando Octubre (1927) y su mpdelo de montaje lleve  por títu lo  'a tracc ión  

in te le c tu a l' ( ÍO I ) .

Será esta nueva problem ática del espectador, de un sistema psí

qu ico, y de la  d irecc ión  ideológica que aebe im p rim irse  a aquél lo  que

o rie n ta rá  las d ife ren tes  tenta tivas e isenste in ianas. E jem plar a este n i -
I

ve l es la  te o rizac ión  a propósito  de E l acorazado Eo iem kin , sobre 

una noción que, coyum ura l en e l momento de su form ulación C'Cons- 

ta n tza "), se extenderá como auténtica soniura a lo  la rg o  de toda la  

producción a r tís t ic a  y teó rica  del re a liz a d o r: lo  patético y e l éxtasis.

\  lo  es en la  medida en que, al tom ar en cuenta la  sub je tiv idad del 

espectador, e l efecto de choque se to rna  seducción, pretendiendo la
I

sa lida de sí del su jeto (102 ).

No es momento de in ic ia r  este estudio sobre las d is tin tas  fases 

de la  producción de E isenste in . Sin embargo, digamos de nuevo que la  

toma de consciencia de la  posición del espectador, su aceptación como 

verdadero sujeto del espectáculo, llamado a in v e r i t r  el proceso de 

producción del f i lm , llevan  a E isenste in  a da r un enorme sa lto  respec

to a las tenta tivas de la  FEKS o, in c lu so , de V e rtov .

No obstante -como señala Faolo F e r te tto - ,  E isenste in siempre

\
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se movería e itre la  utopía vanguareista (concepción fu tu r is ta - le f is ta  

de la  revo luc ión  to ta l) y la  dinámica de construcción del socia lism o 

(103).

Dos precis iones quedan por hacer:-en p rim e r lu ga r -aunque esto 

resu lta  o b v io -, que no hemos pretendido tra z a r  en medida alguna una 

h is to r ia  del film  ruso y sov ié tico , sino sacar a la  luz la s  re flex iones 

más operativas para nuestra in tención en cuanto a la  p rác tica  te ó rica  

y a rtís t ic a  sobre el montaje, fcsto explica c ie rta s  om isiones, p a r t ic u la r  

mente la  de Kulechov, paare como fue desde la  Rusia za ris ta  de la  

mayoría de los cineastas sov ié ticos . En segundo lu g a r, in d ic a r que la 

puesta al desnudo del procedim iento dei montaje s u frió  una nueva in te 

g rac ión , no sólo debido a la  sumisión del cine a los planes quinquenales, 

al co n tro l del pa rtido  y a la  im posición del rea lism o s o c ia lis ta , dado 

que hay que tomar en cuenta e l fenómeno generalizado de búsqueda 

de mayor o rgan ic idad, como lo  prueba entre o tros muchos casos de la 

vanguardia p ic tó r ic a , m usica l, e tc , ei trab a jo  de S .to . E isenste in .
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.P o r una de fin ic ión  del montaje 

fílm ic o .



84

In tro d u cc ió n .

E l ce lebé rrim o  concepto e isenste in iano según e l cua l e l montaje ci_ 

nem atográfico no es más que un caso p a r t ic u la r  del p r in c ip io  del monta

je parece , a la  luz de esta doble excu rs ió n , a la  teo ría  dd  texto a rtís 

t ic o  -s in c ró n ic a , p o rtan to - y  a las poéticas que lo  ocultan o evidencian 

-d ia c ró n ic a - , m anifestarse como punto de pa rtida  inexcusable a la  hora 

de proponer una de fin ic ión  suficientem ente amplia no técn ica y un mode

lo  opera tivo  de a n á lis is . Modelo ope ra tivo , decimos, en la  medida en 

que debe da r cuenta en e l campo de lo  fílm ico , más que de lo  cinematq_ 

g rá fic o , de los d is tin tos  ámbitos o n ive les en los que dicho p r in c ip io  

actúa ¡

i
■ !

3 .1 .  Am pliaciones.
i

Ante todo - y  como p rim e r paso -, tra ta ría s e  de consta ta r que e l mon 

ta je  afecta a la  producción del film  y , po r tan to , no pude se r confinado 

a u ra  etapa determinada del mismo. T a l in d icac ión , por obvia que pud ie - . 

ra  p a re ce r, conecta con un p r in c ip io  metodológico y te ó rico : la  concep

ción del f ilm  como tra b a jo , en d ive rsos  campos, pero tendente a un p ro 

ducto coherente (textualmente f  orm alizado) ; es este producto tex tua l 

con su trab a jo  lo  que se tra ta  de contem plar y no su fab ricac ión  técn ica . 

De las innum erables c itas  que re frendan esta concepción, valga una de 

V e rtov , realm ente paradigm ática:

"Tou t film  du ’C in é -O e il' esi en montage depuis le  mo- 

ment oú l'o n  ch o is it le  su jet jusqu ’á la  s o rtie  de la  p e l-  

lic ú le  d é fin it iv e , c 'e s t-á -d ire  qu' i l  est en montage durant

\
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t out le  processus de fa b rica tio n  du f ilm " ( l )  (subrayado 

nuestro ).

Dicho con o tras  palabras y leyendo la  generalidad donde V ertov se 

ap lica  a un modelo concreto :

" j e monte lo rsque  je cho is is  mon sujet (en c h o is ir  un 

parm i les m ill ie rs  de sujets poss ib les), 

j e monte lo rsque  j'obse rve  pour mon sujet ( ré a lis e r  le  

cho ix  u tile  parm i m ille  observations su r le  su je t), 

je monte lo rsque  j'é ta b lis  l 'o rd re  du passage de la  p e l-  

lic u le  film ée su r le  su jet (s ’a r ré te r ,  parm i m ille  associa 

tions possib les d 'im ages, su r la  plus ra tio n n e lle , en 

tenant compte aussi bien des p rop rié tés  des documents 

film es que des im pé ra tifs  du sujet á t r a i te r "  (2) (sub ra 

yado del a u to r).

Y e llo , a d e c ir  de Marc Vernet M ichel M arie , A la in  Berga la y Jac 

ques Aumont, porque "tou te  u til is a t io n  du montage est ’p roductive ': le  

montage n a r ra t if  le  plus 'tra n s p a re n t ', como le  montage e xp re ss if le  

plus a b s tra it,  v is e r t  l'u n  et l 'a u tre  a p ro d u ire , á p a r t ir  de la  co n fro n - 

ta tio n , du choc entre  les éléments d iffís re r.ts , te l <a>u te l type d 'e ffe ts : 

quelle que s o ii T im portance , p a rfo is  considérab le  dans ce rta in s  f ilm s , 

de ce qui se joue au moment du montage ( . . . )  - le  montage comme p r in c i 

pe es t, par na tu re , une technique de production (de s ig n if ic a tio n s , d'émo 

t io n s . . . ) .  Autrem ent d it:  le  montage se d é fin it to u jo u rs , auss i, pa r ses 

fonc tions" (3).

o
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Ampliada la  noción a todo el f ilm  como producción y a cua lqu ie r 

poé tica , sea cua l fuere  la  modalidad que adopte, queda, en una segunda 

fase (c la ro  es tá , expos itiva , no crono lóg ica) extender e l concepto de 

montaje a toda form a de re g u la r  la  activ idad sintagmática de un d is c u r

so , en nuestro  caso, de l f i lm . P recisarem os una detención, pues este 

p r in c ip io  no puede ya só lo a fec ta r a la  sucesión de d iversos planos.

3 .2 . D is tinc iones ope ra tivas . Montaje y d is c u rs o .
*

Ya describ im os en e l capítu lo  p rim ero  la  actitud  de M itry , quien con 

cebía , s i bien de modo c o n tra d ic to r io , un trab a jo  de montaje en la  o rga 

nización de planos en profundidad de campo, así como en los recu rsos  

a la  m ovilidad de la  cám ara. P o r su p a rte , C h ris tian  Metz (4) propone 

una d is tin c ió n  algo más pertinente  entre un sentido re s tr in g id o  del té r 

mino ("co llage  de p lus ie u rs  p rises  de vues m atérie llem ent d is tin c te s "

(5) ) y uno más extenso, en su acepción de d iscu rso  ("o rg an isa tion  co n - 

ce rtée  de co -occu rrences  syntagmatiques su r la  chame film iq u e " (6) ) .  

Con esta d is tin c ió n  se procede a una re a l superación de las esté ticas 

trad ic iona les y a la  puesta en marcha de una voluntad te ó rica  en la me

dida en que es la  c reac ión  de modelos h ipo té ticos-deductivos y .no la  

p re tensión de te o r iz a r  una p rác tica  em pírica , lo  que o rien ta  e l func io 

namiento s is tén iico  de la  semiología desde la  que habla Metz. Léase , 

con todo, una sospechosa perv ivenc ia  del tecnicism o a que aludíamos 

en el capítu lo  in ic ia l cuando Metz se perm ite hab la r de "p r is e s  de vues" 

y no de unidades abs trac ta s , po r lo  que el montaje en sentido 'e s t r ic to ' 

se re f ie re  más a la  operación técnica que a la  form a de d iscu rso  que d  

'co lla g e ' engendra. Y decimos esto porque, de c re e r  a Metz, e l sentido 

p rim e ro  del térm ino no puede ha lla rse  in c lu ido  en e l segundo (más exten 

so) , dado que se ubica en un te rre n o  d is tin to  (té c n ic a /d is c u rs o ). No



bstante , e l paso es sustancia l en la  medida en que Metz inc luye en e l mon 

ta je  como d iscu rso  tre s  formas d is tin tas  de rea lizac ión : collage-m ovim ien 

tos de cámara e im p licac ión  es tá tica . T res modalidades d ive rsas y un 

so lo  p r in c ip io  sem iótico:

"D isp o s itio n  d'éléments actualisés que le  f ilm , dépas- 

sant la  simple rep résen ta tion  analogique (photographie 

puré) se met á s ig n if ie r  selon les lo is  qui lu i sont p ro -  

p re s "  (7 ).

En esta misma d ire cc ió n  se pronuncia M a rie -C la ire  Ropars afirm an 

do que e l montaje "s 'en tend désorm ais non plus comme simple technique 

de co llage , mais bien comme o rd re  d is c u rs if,  qui peut se déc ider avant 

comme aprér. le tournage" (8). Esta opinión es com partida po r M ichel 

M arie  (9). ¡

Las ventajas de esta p ropos ic ión  son fác iles  de h a lla r: desp lazar 

la  id e n tifica c ió n  del p r in c ip io  de montaje con e l procedim iento técn ico , 

y s itu a r su funcionam iento en e l ámbito del tex to . De este modo, una teo • 

r ía  del montaje habrá de se r capaz de dar cuenta tanto de los film s  que 

u tiliz a n  e l 'montaje c o r to ' como de aquéllos en los que e l co rte  es ra ro  

(ejemplos no fa ltan : i l l ia m  W yler, O rson W ellés, K en ji M izoguchi, Rcbe_r 

to  R o s s e llin i, Jean R e no ir, C . Theodor D r e y e r . . . ) .

3 .3 . De nuevo E isenste in : noción de c o n flic to .

A tenor de lo  d icho, convendría re v is a r  algunos aspectos de la  te r  

m inología de S .M . E isenste in  que perm iten avanzar en e l camino empren . 

d ido pues - lo  veremos en seguida- E isenste in  quizá sea el te ó r ic o  ante



r io r  a la  semiología que más le jos  fue en esta ta rea  de estudio del mon

ta je . Apoyándonos en el espléndido traba jo  de Jacques Aumont (Montage 

E isenste in ) y  profundizando en las ra íces tan to  del sistem a d e lre a l iz a -  

dor sov ié tico  como en los orígenes de los térm inos ru s o s , quede cons

tanc ia  de lo  sigu iente :

Fragmento (KUSOK): té rm ino no exclusivo de la  lite ra tu ra  cinema

to g rá fic a . Nunca es defin ido p o r E isens te in , s i bien es nuc lea r para su 

te o ría . A p a r t ir  de é l,  se tra ta  de e labo ra r los parám etros co n s titu ti

vos de la  imagen (lum inosidad, música en contrapunto, e tc ). D eriva  de 

la  renuncia  a la  analogía de la  imagen y del traba jo  sobre la  p lu ra lidad  

de cód igos. E l ’kusok’ es la  cé lu la  del montaje (aunque también debe ccn 

tem p larse  la  dimensión tra n s v e rs a l: lo  p ro -fí lm ic o ), con lo  cua l la  no

ción de plano como unidad parece d is ipa rse  dando paso a un c r i te r io  mu 

cho más am plio.

Cuadro (KADR): este té rm ino no p reex is te  a su acepción fflm ica  e n 

ruso  (no es com partido por la  p in tu ra , por e jem plo, como o cu rre  en Oc

c iden te ). R ra  E isenste in define la  traducc ión  específica en el vocabu

la r io  cinem atográfico de una operación general de toda representac ión  : 

e lecc ión , se lecc ión , puesta en evidencia de los elementos s ig n ifica n te s . 

P o r e llo ,  puede también seña lar e l re a liz a d o r que e l 'K a d r ' es una cé -  

lu la  del montaje ya que conforma uno de los aspectos del fragm ento ( ÍO ) .

Encuadre (O TR EZ) (en alemán ’Ausschnitt'): junto a imagen y monta

je , es uno de los tre s  momentos de un mismo tra tam iento  del objeto en 

su convers ión  en representac ión  p o r medio de un trab a jo  de producc ión .

C on flic to  (K O N FLIK T ): va rian te  de la  noción m a rx is ta -le n in is ta  de



'c o n tra d ic c ió n '. De acuerdo con esto , dice E isenste in  en Dram aturg ie 

d e r F ilm  Form:

"De mon pcin t de vue, le  montage n 'es t pas une idee 

composée de fragments a la  su ite , mais une idee qui 

naft du choc en tre  deux fragments in te rd é d e y ía n ts . ( . . . )  

Comme exemples de co n flits  on p o u rra it donner:

1. Le c o n flic t graphique.

2. Le c o n flit  des surfaces.

3. Le c o n flit  des volumes.

4 . Le c o n flit s p a tia l.

5. Le c o n flit  des éc la irages .

6 . Le c o n flit des rythmes ( . . . ) .

7 . Le c o n flit en tre  le  m atériau et le  cadrage (dé fo rm a- 

tion  spatia le  pa r le  point de vue de la  cam era).

8 . Le c o n flit en tre  le  matériau et sa $ ja tia lité  (dé fo rm a- 

tion  optique par l 'o b je c t if) .

9 . Le c o n flit  en tre  le  processus et sa tem pora lité  (ra le n  

t i ,  accé lé ré ).

1 0 .Le  c o n flit en tre  l'ensem ble du complexe optique et 

un tout au tre  domaine" (11).

3 .4 . El  p lano.

A la  luz de lo  d icho, la  noción de montaje, en su proceso de amplia 

ción y desplazamiento de la  técn ica , ha venido anulando progresivam en

te a l plano como cé lu la  del mismo. Y es que e l la rg o  y pesado debate so 

bre e l plano como unidad mínima poseía más que un c ie r to  tu f i l lo  te c n i-
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" I I  s 'a g it la  d 'un mot qui appartient de p le in  d ro it  au vo 

cabu ía ire  technique et qui est d'un usage tre s  courant 

dans la  p ra tique  de la  fab rica tio n  (et de la  simple v is icn) 

des f ilm s "  (12).

En este sentido, B e rga la , M arie , Aumont y Vernet a le rtan  sobre 

la  ir re f le x iv a  adopción del térm ino 'p lano ' en te o r 'ia  del c ine:

. . i l  est im portant en revanche de sou ligne r que, pour 

l'app roche  théorique du f ilm , i l  s 'ag it d'une notion déH 

cate £  m an ie r, précisém ent en ra ison  de son o r ig in e  em 

p ir iq u e "  (13).

Anulado e l plano como unidad mínima (14) y no pudiendo acud ir a l 

fotograma s in  d ilu irs e  en la  fo tog ra fía  la  'espec ific idad ' (15), re su lta  

in te resan t la  rec ien te  propuesta de G ilíes Deleuze quien, partiendo de 

las  re flex iones  de H en ri Bergson (M atiére et m ém oire, 1896) aduce:

" , .  . le  cinema ne nous donne pas une image a laque ile  

i l  a jo u te ra it du mcuvement, i l  nous donne immédatement 

une image-mcuvement. I I  nous donne bien une coupe, 

mais une coupe m obile, et norr pas une coupe immobiie 

4 -  mouvement a b s tra it"  (16).

Y ,como c o ro la r io  de lo  a n te r io r ,  Deleuze concluye:

"Nous défin issons le  cinema comme le systéme qui re p ro  

du it le  mouvement en le rappo rtan t a l'in s ta n t quelconque" .

(17).

\
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3 .5 .  E l p r in c ip io  de m ontsje . '

S i recuperam os ahora la  actitud de S .M . E isenste in y su fo rm u la 

ción del p r in c ip io  del montaje., tantas veces c itado , comprenderemos el 

alcance de la  propuesta . Una c ita  de "Montage 38" re su lta  inequívoca 

a l respecto :
/

" E t ,  en tout cas, c 'e s t un p rinc ipe  qui n 'em brasse pas 

seulem ent, comme nous l'avons vu , toutes les instances 

in te rnes  á la  production cinématographique: l ’a c teu r, 

le  ro le ,  le  cad re , le  montage, l'o b je t dans son e n tie r. 

Mais c 'e s t un p rinc ipe  qui englobe l ’a r t ,  bien au-de lá 

des lim ite s  du seul cinema. Un p rinc ipe  q u i, bien au-de 

la  des lim ite s  de l 'a r t ,  a une envergure cons ide rab le " 

(18).

En esta de fin ic ión  que desborda al p rop io  a r te , ha de verse  e l des

templado g r ito  de Jean P ie rre  Faye anunciando la  om nipresencia del mon 

ta je  en nuestra  c iv iliz a c ió n . Aunque en térm inos algo exagerados, no 

le  fa lta  c ie r ta  razón:

"N o tre  so l meme et ses ob je ts , le  cinéma nous l 'a  

app ris  -c e tte  graph ie du mouvement que l'o n  nomme c i 

nema nous a app ris  a v o ir  que tout s 'y  trouve 'm onté' "

(19).

E n tra r  en la  p rá c tica  de la  e s c r itu ra  es p ra c tic a r d ife ren c ias  con 

aquellos que no.es (2 0 ). Esta a firm ación  in troduce de algún modo la  idea
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de in te rtex tu a lidad  que señalábamos al p r in c ip io  del capítu lo  segundo.

En un memorable a rtíc u lo  aparecido en C ahiers du cinem a, "Le c o ji 

cept de montage" (21), Jacques Aumont proponía unas d is tinc iones bas

tante opera tivas para e l estudio del montaje:

Montaje /  Idea de montaje

Montaje /  E fecto de montaje

C o llu re  /  Collage (22).

r\ ^ "
<0 \ J

Estas oposiciones corresponden a los térm inos sigu ientes:

Real /  Conocim iento

S ign ifican te  /  S ign ificado

Denotación /  Connotación

De este modo - y  aunque c ie r ta  term ino logía  pueda s e r con tes tada -, 

a l hecho de montaje se opone su consideración como objeto de p rác tica  

teórica  sobre el mismo; po r o tro  lado, la  segunda d is tin c ió n  afecta al 

trabajo productivo  esencia l y su resuUado (efecto de montaje); po r ú l t i

mo, la  composición de unidades simples contrasta  con la  de unidades 

más complejas en cuyo in te r io r  e l montaje ya es e fec tivo .

f
Según ta l esquema de opos ic iones, Aumont se propone in te rro g a r  

dos aspectos del p r in c ip io  de montaje: los modos por medio de los cua

les se produce y los efectos a que da lu g a r, todo lo  cua l supone acentuar 

la  productiv idad y la  le c tu ra  borrando las nociones de au to r y ob ra .



93

Se in fie re  de lo  a n te r io r eva luar las modalidades de ap licación  de 

dcho p r in c ip io . Estas son: Espacio (yuxtaposic ión), Orden (suces ión- 

encadenamiento) y Tiempo (du rac ión ).

3 .6 . Montaje y puesta en escena.

Se impone, no obstante, a estas a ltu ras  de la  exposic ión , no p e r

d e r de v is ta  la  in s c rip c ió n  del m onta je ', e l lu ga r de Su re a liz a c ió n , e l 

fexto fílm ic o , espacio de la  producción de la  heterogeneidad en coheren

c ia  tex tu a l. Es po r e llo  que proponemos una id en tificac ión  de la  noción 

de montaje con ¡a de puesta en escena fílm ic a , siempre que po r esta 

entendamos -de la  mano de G ianfranco B e tte tin i-  " la  se lección-coord i_  

nac ión-organ izac ión  s ign ifican te -com posic ión  'poé tica ' de todos los ele_ 

mentós presentes en la  proyección de la  pe lícu la ; y también de los ex

plíc itam ente 'ausentes' (toda exclusión im p lica  una se lección) o escon

d idos" (23).

En esta ocasión, s í creemos haber dado un re a l paso adelante en 

la  com prensión del montaje con e l alejam iento consiguiente respecto  a l 

em pirism o de la  técn ica , ubicando a l concepto en cuestión en el corazón 

mismo de lo  fílm ic o , no ya de lo  c inem atográ fico , exigiendo para é l un 

e je rc ic io  de e s c r itu ra  y dotándole de una amplitud ta l que se ría  capaz 

(fe o rg a n iza r en su in te r io r  como objeto de aná lis is  no sólo los menores 

movimientos com positivos, sino también la  inm ovilidad. Esto ú ltim o , no 

excesivamente c la ro  en las form ulaciones de Metz y Aumont, p e rm it irá  

sentar la s  bases para e l estudio de montajes p ic tó r ic o s , a rqu itec tón icos 

que ca ra c te riza n  a muchos planos del llamado 'expresion ism o alem án'.



A s í pues, nos hallamos ante un doble proceso, como in d ica ra  Shol 

kovsky (24) que in c luye  po r un lado la  puesta en encuadre, por o tro  la  

escansión fílm ica  (escen ificac ión  en una puesta en escena en una suce

sión de encuadres). E l uso de la  noción de encuadre viene a in s c r ib ir 

se en la  polémica c itada más a r r ib a  sobre la  noción de unidad mínima, 

s i bien: debe se r combinada con la  idea deleuziana de imagen-movim ien 

to (inc luso  en el caso de negación de éste). E l c o ro la r io  de la  concep

c ión bette tin iana de puesta en escena (nosotros leeremos en adelante 

montaje) -c a s i es ocioso d e c ir lo -  se extiende "a  todo e l proceso de p ro 

ducción del f i lm , s in  lim ita rs e  a p ro p ic ia r  sólo las fases de transform a 

ción y p red ispos ic ión  d ire c ta  de la  re a lid a d ”  (25).

3 .7 . N iveles textuales del montaje en el f i lm .

Queda:, por in d ic a r  los d is tin tos  n ive les o ámbitos en los que puede 

d e s a rro lla rs e  el p r in c ip io  del montaje en e l cine o, m e jo r, en e l f ilm . 

Estos son :

BANDA IMAGEN 1. M acro-m onta je: de secuencias en el film

n a rra tiv o  (de d iégesis) o , in c lu so , de 

unidades mayores; de unidades segménta

les en los íiin rs no n a rra tivo s  (26)..

2. Montaje de planos : e l c r i te r io  es ja  c o n ti

güidad entre  los d is tin tos  planes. Estos 

pueden conform ar la  secuencia o e l segmejn 

to . En e^te ám bito, la  noción de 'ra c c o rd ' 

(ga lic ism o nada inocente cuyo s ign ificado  es 

re la c ió n , adecuación) no rep resen ta rá  más
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que un modelo pos ib le . Quedan asim ism o, y a idén

t ic o  n ive l las discontinuidades o los efectos de cho

que, e tc.

3. Montaje en el in te r io r  del plano: a rticu la c ió n  de m i 

dades mínimas en su in te r io r  (encuadre, campo, mo
v ilid a d , esca la , durac ión), pero también elementos 

com positivos d ive rsos -no  'e s p e c ífic o s '-  como el 

cuadro presentado por Kowzan (27), a saber, bs  

. que pertenecen a la  banda-imagen: m ím ica, gesto, 

m aqu illa je , peinado, ve s tu a rio , acceso rios , deco

ra do , ilum inación o inc luso  la  palabra e s c r ita , e tc.

BANDA SONIDO

4. D iá logos, m úsica, efectos especiales c ru id o s . E s - 

t.o„s tre s  ámbitos son específicos del f ilm  sonoro o ~o 

no rizado , pero también ana lizab les, s i e llo  fuera  

pos ib le , con la  música d ire c ta  -g rabada o no - que 

tiene lu g a r en e l cu rso  deLespectáculo.

Algunas p rec is iones son necesarias,pese a que e l aná

l is is  que realizam os en la  Parte  T e rc e ra  de este traba jo  c la rificam os  

d ive rsos aspectos. En p rim e r lu g a r , re s a lta r  e l gesto de la  posibilidad 

dé re a liza c ió n  del montaje en estos ám bitos, y no su ob liga to riedad  (film s 

de un solo p lano, film s  s in  música o s in  banda sonora, e tc ). Los ejemplos 

son ociosos por abundantísimos. En segundo lu g a r , llam ar la  atención
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sobre las im bricaciones o a rticu lac iones  de todos o algunos de los n ive

les ind icados, hecho objeto de aná lis is  por una teo ría  del montaje. En 

te rc e r  lu g a r , e l c r i te r io  no p r iv ile g ia n te  hacia p rác ticas  N a tu ra lis ta s1 

habida cuenta de que éáas no existen .

No s e ría , por tan to , posib le  cons ide ra r menos analíticam ente, 

po r ejemplo, la  as incronía  que la  s in c ron ía , puesto que ambas son, de 

acuerdo con los presupuestos demostrados aquí, hechos de montaje.
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PARTE SEGUNDA:

EL C IN E  DE WEIMAR EN SU CON1EX1G: 

VANGUARDIA Y E S T A B IL IZ A C IO N .



C APITU LO  CUATRO:

E l expresionism o y la  vanguard ia .
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4 .1 . S uperrea lism o y prim eras vanguard ias.

Durante la rgos años le  fue otorgada al supe rrrea lism o  la  represen  

tación de los movimientos de vanguardia. Fuera debido a la  só lida indu«_ 

t r ia  e d ito r ia l sobre la  que se asentaba y que le ab rió  no pocas pue rtas , 

fuera ta l vez por engalanarniento que le  propiciaban sus m anifiestos y 

su tono p o n tific a l, lo  c ie rto  es que hab lar de vanguardia im p licó , antes 

que cua lqu ie r o tra  cosa, re n d ir  cu lto  a l 's u rré a lis m e '. ¿Qué quedaba, 

po r el c o n tra r io , para aquéllos que al f i lo  de los años diez d ie ron  a l 

tra s te  con más de cua tro  s ig los de cu ltu ra  na rc is is ta?  B riz n a s , s in  du

da. Nadie les negó - ju s to  es c o n fe sa rlo - el c a lif ic a tiv o  de im pulsores, 

motores o p ioneros. Pero poco más. Inocencia y juventud parecían de

f in ir lo s ,  siempre -e s to  s í -  pronunciando estas palabras con una sonri_ 

sa en los la b io s , más piadosa que iró n ic a . Y es que e l sistema su rre a  

lista, no fascinaba, pero imponía un profundo respeto a la  cu ltu ra  a cu

ya dem olición parecía en tregrado. Por supuesto, no en un p r im e r mo

mento ni sin contrad icc iones; pero , de cua lqu ie r modo, e l movim iento 

capitaneado por B retón consiguió algo in frecuente : tras ladas a sistem a 

el caos, re g u la r la  espontaneidad y dar a la  provocación la  es truc tu ra  

de un c ruc ig ram a. En o tras  pa labras, e n cu b rir  la deuda tra s  una nueva 

ordenación.

Este estado de cosas viene siendo contestado últimam ente, si 

bien es la rgo  todavía el camino p o r re c o r re r .  In te resan te  como con tra  

punto del sistema su p e rrea lis ta  ha sido el descubrim iento de la  r e tó r i 

ca poética de algunos poetas del 27 español fren te  a la  ingenuidad sis_ 

témica de los franceses. A s í se pronuncia Jenaro Taléns en "S u pe rre a  

lism o y l i te ra tu ra "  (1) y , sobre todo, en un l ib ro  en prensa , E l ojo ta -  

chado(2). Sin embargo, resu ltaba urgente d i r ig i r  la  m irada hacia las
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prim eras vanguardias y re v is a r  los apresurados motes con que habían 

sido tildadas para una le c tu ra  c r í t ic a  - lo  menos in teresada p o s ib le - de 

su s ign ificado  h is tó r ic o . Quizá el f in  de una época - f in  de la  m odernidad, 

f in  del a r te -  , quizá un re s u rg ir  del in te rés  po r el expresionism o, pe

ro  también un co rte  con la  m ojigatería  po lítica  de izq u ie rd a s , has con

tr ib u id o , y no en escasa medida, a hacer s a lta r a la  pa les tra  lo  inaca

bado, fragm en ta rio , antidogmáticc en su g r ito  descompensado, de dos 

movimientos a n te rio re s  a la  guerra : e l'fu tu rism o  y el expresionism o. E l 

p rim e ro  de e llo s , censurado por sus coqueteos con e l fascism o, no siem 

pre  tan evidentes como la  c r ít ic a  ha puesto empeño en dem ostrar: e l ca

rác te r políticam ente ambiguo del fu tu rism o, potencialmente absorb ib le  

po r cua lqu ie r linea  ru p tu r is ta , e xp lica ría  ta l vez la  d irecc ión  del futu

rism o sov ié tico , tan incongruente en apariencia  con los presupuestos 

m aríne ttianos. E l segundo, harto  d i f íc i l  de e xp lica r po r su absoluta 

d isp e rs ió n , su escasez program ática y su in c ie r to  d eve n ir, tanto esté

tic o  como po lítico  (dadá, Neue S ach lichke it, naciona lsocia lism o, comu

nism o), ha venido siendo reducido a un equívoco catálogo o a una p ro 

fesión de fe en personalidades. Ymambos, en sus grandes d ife renc ias , 

pujan hoy por darse a conocer forzando, codo con codo, a una re le c tu 

ra  de las vanguard ias.

La pub licación sistem ática que ha emprendido la  e d ito r ia l Monda—  

d o ri de los olvidados textos fu tu ris ta s  ha puesto sobre el tapete - y  Gui_ 

lle rm o  C arnero  así lo  indicaba en unas conferencias en la  U n ivers idad 

In te rna c ion a l Menéndez Pelayo (3 )-  la  deuda (me a tre ve ría  a d e c ir  ra 

piña) que el su rrea lism o  mantuvo para con e l movimiento ita lia n o . ¿O 

acaso, por sólo c ita r  un ejemplo, las 'pa labras en lib e r ta d ' y la  im ag i- . 

nación sin h ilos de M a rin e tti son o tra  cosa que la  e s c r itu ra  automática 

bretoniana con o tro  nombre y doce años antes? (4 ). En este sentido , mu

cho ha de dec irse  y poco tendría  en e llo  que ganar la  imagen del movi

miento fran cés , al menos en lo  que afecta a su o rig in a lid a d .
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4 .2 . Expresionism o.

E l expresionism o presenta, con todo, un caso singularm ente con

fuso. Nada en é l puede com petir con o tros movimientos de vanguard ia .

Y ; ,  s in  embargo, creemos que su comprensión es im presc ind ib le  para 

cua lqu ie r acercam iento al c lim a de la  Europa de la decadencia e s p ir i

tu a l, de esta Europa que, antes de la ca tástro fe  m ate ria l de 1914, v i

vía la  ca tás tro fe  e s p ir itu a l como tím ida prem onic ión de la  desolación 

de los campos de ba ta lla . Digámoslo más claro: el expresionism o es 

- y  es lo  que intentarem os dem ostrar aqu í- el paradigma de la  vanguar

d ia , e l movimiento en el. cual e l caos del re fe ren te  se m anifiesta como 

caos program ático , como con trad icc ión  la ten te , y en e l que la  ingenui 

dad de la  respuesta es signo inequívoco de su d ificu lta d  y deb ilidad con -  

secuente. |

No en vano e l títu lo  con que se le  bautiza -exp re s io n ism o - tiene co 

mo único f in  oponerse a la  tra d ic ió n  im pres ion is ta .

4 .2 .1 .  En e l p r in c ip io  fue e l nom bre.

Si un movimiento a r tís t ic o  nace con un nombre a l que se adh iere  un 

program a, m anifiesto o dec la rac ión  de p r in c ip io s , e l expresion ism o 

sólo puede se r defin ido como un nombre sin cuerpo (o con in fin ito s ).

Pero ¿y si o c u rr ie ra  que e l nombre no designa nada? De las d e fin ic io 

nes, bastante li te ra r ia s  por c ie r to  (cu rioso  síntoma), de los contempo

ráneos e im plicados en e l asunto a las supuestamente c ie n tífica s  de la 

h is to r io g ra fía  l i te ra r ia  o p ic tó r ic a  o inc luso es té tica , se re s p ira  c ie r  

ta inccnodidad. Es como si e l expresionism o pudiera únicamente s e r 

d e sc rito  mediante la  m etáfora, quedando condenada al fraca so  cualquier
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ten ta tiva  de aproxim ación te ó r ic a , como si e l re fe ren te  se re s is iie s e  a 

se r apresado en una d e fin ic ión , precisando de un 'to u r  de fo rc é ' seme

jante a las diidosas a legorías (?) de un Juan de la C ru z . En este sen ti

do se pronuncia R ichard Brinckmann:

" E l nombre de E xpres ion ism o.. .  lo  u tilizaban  muchos 

con escrúpulos de conciencia , porque no saben exacta

mente lo  que qu iere  s ig n if ic a r . . . ,  muy escasas veces 

se d irá  y cas i nunca con certidum bre dónde ha de bus

ca rse  la  norma para lo  exp res ion is ta . Esta inseguridad , 

que no es nueva,con respecto a la  cuestión de en qué seji 

t id o  puede darse a l Expre sionismo como una época den_ 

t ro  de la  h is to r ia  de la  li te ra tu ra ,  en qué sentido es un 

'm ovim iento l i te ra r io ' o un fenómeno más am plio, esta 

in s e g u r id a d .. .  ha aumentado c la ram ente" (5).

Los tre s  sentidos que el té rm ino expresionism o parece des igna r, 

según extenuante.repetic ión de los tra ta d is ta s , no han más que levantar 

acta de una im potencia. D e c ir que la  palabre ja en cuestión designa una 

c a ra c te r ís t ic a  del a r te , li te ra tu ra ,  música, etc germánicos desde p r in  

c ip ios  de s ig lo  hasta la  fecha, a l movimiento alemán que tuvo lu g a r en

tre  1910 y 1922 y , a l mismo tiem po, a una cualidad de £nfasis y d e fo r

mación expresiva ra s tre a b le  en cua lqu ie r época (6 ), es tanto como no 

d e c ir  nada o contentarse ccn desm arcar al expresionism o del na tu ra lis  

mo, de la  m im esis, pero en absoluto esc la re ce r su nota d ife re n c ia l 

- s i  la  h u b ie re - respecto  a o tros movimientos de la  misma época ni 

-c la ro  e s tá - ayudar a contem plar las d is tin tas  fases de su evo luc ión , 

permaneciendo en la  inmanencia o en la  g ra tu ita  period izac ión  , según 

los casos.



107

I  e ro  esta d ific u lta d  d e fin ito r ia  no ha sido óbice para la  p ro life ra 

ción desde todas las perspectivas y en todos los ámbitos de las mismas. 

W alter F a lk  presenta muchas de e llas c las ificadas según el aspecto que 

abordan y dan p r io r id a d  sobre e l res to  (7). Retengamos, por ejem plo, 

algunas que no recbge  F a lk , como la etérea concepción de Hermann He_s 

se:

"Und auch ich  sehe 'E xpression ism us' ü b e ra ll da, v/o 

Kunst mich t ie f  und Gross a n ru ft. Denn fü r  m ich, in  

m einer ganz p riva ten  Theologie und M ytho log ie, nenne 

ich  Expressionism us das E rd lingen des Kosm ischen, 

d ie E rin n e ru n g  an U rhe im at, das z e itlo s e  W eltgefühl, 

das ly r is c h e  Reden des einzelnen m it de r W elt, das 

S ichselbstbekennen und S ichse lbsterleben in  b e lie b i-  

bigen G le ichn is " (8 ).

La in te resante  opinión del im plicado te ó rico  K a s im ir Edschmid tam - 

p o r, pese a su b r il la n te z , parece ayudarnos demsiado:

"S o  w ird  de r ganze P.aum des express ion is tischen  

K ünstle rs  V is io n . E r  sieht n ich t, e r schaut. E r  s c h il-  . 

d e rt n ich t, e r  e r le b t. E r  g ib t n icht w ie d e r, e r  g é s ta lte t. 

E r  nimmt n ic h t, e r  sucht" (9 ).

Mención especia l reclam an las oposiciones Im p res ion ism o /E xp res io  

nismo, es d e c ir ,  la  de fin ic ión  a con tra rio :. Dice Hatvani:

" Im  Im pressionism us hatten sich Welt und Ic h , Innen
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und Aussen, zu einem Gleichklang verbunden. Im E x p re j 

sionism us übe rflu te t das Ich  die W elt" (10 ).

O bien el a c tiv is ta  K u rt H il le r :

"Den Im pressionism us schre ib t langst niemand mehr auf 

ein P a n ie r. Man s te llt  sich unter ihm heut w eniger cinen 

S t il v o r  ais eine unaktive, re a k tive , n ic h ts -a ls -á s th e - 

tische  G e füh lsa rt, der man ais a lle in  bejahbar eine wie 

de r m ora lhafte entgegensetzt (Gesinnung; W ille; Intensj. 

tá t; Revolution) ; und man neigt dazu, den S t i l ,  den d ie 

se neue G efüh lsart e rzeug t, wegen se ine r k o n z e n tr ie r-  

ten H e rvo rtre ibun g  des vo lun ta risch  V/esentlichen Exprej, 

sionismus zu nennen. Aber a lie s , was Calé im p re ss io n is - 

tischen S c h r ifts te lle rn  v o rw ir f t ,  passt auf e x p re ss io n is - 

tische genau so; es t r i f f t  Q ualita ten , die de r neue S t il 

aus de r L iqu ida tion  dea a lte ren  herüberge re tte t hat "

(11),

A la  v is ta  de todo e llo , no es descabellaza la  razón de W aller ta lk :

"Como señalan ya estas breves considerac iones, los 

conceptos de Im presionism o y Expresionism o sen mucho 

más equívocos de lo  que se pudiera espe ra r po r razón 

de su genera lizado uso" (12).

Procediendo de una voluntad m etafórica - ta l vez transpos ic ión  dd 

prop ia  lenguaje del m ovim iento- , de una tentativa de oposición Im p re 

sion ism o/E xpres ion ism o o de una modesta pretensión p a rc ia l (y  p a rc ia -
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liza d o ra ) centrada en la  p in tu ra , la  poesía, e tc , lo  c ie r to  es que las de 

fin ic iones  suelen s e r r más que inexactas o fa ls a s - poco opera tivas:

"E s tas  carac te rizac iones  y d ife renc ias  entre el Im p re 

sionism o y e l Expresionism o no han de se r tenidas ne

cesariam ente por e rróneas , aunque .sí puedan re s u lta r  

in s a tis fa c to r ia s  ( . . . )  . .  .tampoco se dice mucho del Ex-
y

presionism o al carée, te r iz a r lo  mediante térm inos diame

tra lm ente opuestos a los a n te rio re s , según los cuales 

este movimiento se ría  un a rte  re fe rid o  a l e s p ír itu "  (13).

O, por e l c o n tra r io , ¿habrá que resignarse a em plear una fórm ula  

<x>n v a lo r  a u x ilia r  con plena conciencia de su in su fic ie n c ia , como in s i 

núa M artin i?

Consideramos que no hay d isqu is ic ión  te rm ino lóg ica  en to rno  a l ex

presionism o que no deba p a r t ir  del desajuste o r ig in a l té rm ino /concep to .

Y e llo  porque los h is to ria do res  no hair re p a ra  do demasiado en ur¿ hecho: 

e l arranque a c ien tífico  de los térm inos im presionism o y expres ion ism .

Y se han esforzado en modelar una forma vacía re llenándola  de sen ti

dos más o menos p re c iso s , persiguiendo la mayor concreción - e r r o r  

en e l que no caían los contemporáneos, p rov is tos  de un s ingu la r tono 

m e ta fó rico - que perm itiese  dar con e l ca rá c te r d ife re n c ia l del exp re 

sionism o fren te  al fauvism o, cubism o, fu tu rism o, suprem atism o, e tc .

E l hecho es advertido  convenientemente por Ealk:

"Denominaciones ta les como Im presionism o y E x p re s io -  ■

nismo no son desde un p rin c ip io  térm inos c ie n tífico s  cu__

yo contenido s ig n if ic a tiv o  hubiese estado f i jo  antes de
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de empezar a se r usados. Tienen su origen en la  c r íü  

ca pe riod ís tica  y se acuñaron en un tiempo en e l cua l de 

ninguna forma era  posible aba rca r las re sp e c tiva s  co

rr ie n te s  e s p ir itu a le s . Por esto serían inadecuados pa

ra  hacer de e llos un uso c ie n tíf ic o , s i con p o s te r io r i

dad no hubiera sido determinado su contenido s ig n if ic a 

t iv o "  (14).

Con la  única salvedad de que tampoco Fa lk  log ra  la  'c ie n tif iz a c ió n ' 

del té rm ino.

4<2.2 . E l 'debate sobre el expresionism o*.

Si las d is tin tas  aproximaciones al movimiento no se han lim ita do  al 

enfoque p a rc ia l y han intentado ap resa r e l'a lm a ' del expresion ism o, 

parece debido a la  in tu ic ión  de que en él se debate algo no demasiado 

concreto  y específico . No en vano muchas de las defin ic iones que cono

cemos podrían ap lica rse  sin demasiado esfuerzo al fu tu rism o o a l c u b i^  

mo tambi'en; algunas, al rom anticism o alemán; o tra s , inc luso  a l gó tico  

septentriona l ( ! ) .  Esto debe ponernos sobre aviso acerca del problem a: 

un térm ino que sea capaz de in te g ra r a Kafka (?) y a Kandinsky , a 

T ra k l y a K a is e r, a Schonberg y a Nolde, no es extraño que c o r ra  el 

riesgo de la  im p rec is ión . S i, por o tra  pa rte , ta l movimiento no excluye 

el pasado h is tó r ic o , sino que lo  depura y selecciona (a d ife re n c ia  del 

fu turism o, dadá, e tc), la  d ificu lta d  se acrecienta  por momentos hasta 

lle g a r a se r insa lvab le .

Detengámonos en un hecho en a ito  grado reve la do r de lo  que aquí 

se juega. En el curso  de los años 1937 y 1938, la  re v is ta  Das Wort r e 



111

produ jo  en va rios  de sus números una se rie  de in tervenciones re tro s 

pectivas que, desde un enfoque m arx is ta , abordan e l tema del expre 

sionism o. La polém ica, en su mayoría ve rtida  hacia la  u tilida d  p o lí t i

ca , no re v is te  hoy excesivo in te rés  en la  medida en que buena parte  de 

sus pa rtic ipan tes solían proceder a una condena o defensa é tica  del mo 

vim iento (B ernhard  Z ie g le r , seudónimo de A lfre d  K u re lla , quizá sea 

e l más ra d ica l en e l p r im e r sentido). S í cabe, no obstante, re te n e r 

tres aportaciones (15) po r sus repercusiones y porque representan una 

actitud ana lítica  y c r í t ic a  respecto  a las vanguard ias. Nos re fe rim o s  

a Georg Lukács ("E s  geht uin den Realisrnus"; un a rtíc u lo  de 1934 -"Gro_s 

se und V e rfa ll des E xpress ion ism us'-s iendo  más mecánico y esquemáti

co ) ,  E rnst B loch ("D isku ss io n  líbe r Expres$ ion ism us") y un conjunto 

<fe a rtícu los  más am plio de B e rto lt B recht que citarem os oportunamente.

Lukács parte de un p r in c ip io  - la  incuestionab ilidad del rea lism o  co_ 

mo correspondencia  con la  teo ría  len in is ta  del re f le jo -  y d ice:

"D e r S tre it  geht a lso n icht uin K la ss ik  contra  Moderne, 

sondern um die F rage: v/e lcher S c h r if ts te lle r , welche 

lite ra r is c h e n  Richtungen rep rasen tie ren  den F o r ts c h r it t  

in  d e r heutigen L ite ra tu r? "  (16).

De ahí que la  p o s ic ió n  de Lukács consista en sen tenc ia r, no ya 

- y  esto es para nosotros lo  e se n c ia l- al expresionism o como escuela de 

term inada, sino a una poética tan amplia que es capaz de d ig e r ir  en su 

in te r io r  desde Joyce hasta e l Superrea lism o, y cuyo contrapunto resu l

ta se r la  generación de re a lis ta s  modernos encabezados por G ork i y 

H e in rich  Mann. En esta oposición puede leerse  una c lave: s i Lukács 

reprocha al expresionism o su escapismo, su atenencia a la  su p e rfic ie  ,



112

de la  rea lidad  en descom posición, este reproche debe se r extensib le  a 

la  p rác tica  to ta lidad  de la  vanguardia (e inc luso a la  no vanguardia) s i 

consideramos que e l cen tro  de la  d iscusión se o rien ta  en to rno  a l té rm i

no 'M ontaje1:

"W ir un te rs tre ichen  den. gestalteten C harakte r des Zussrm- 

menhanges zwischen Wesen und E rscheinung, denn w ir  

halten die bei p o iit is c h  linksstehenden S u rre a lis te n  sehr 

seh r beliebte ’E inm ontierung’ von Thesen in  V /irk lich ke it 

s fe tzen, die mit ihnen in n e rlic h  n ichts zu tun haben, im 

Gegensatz zu B loch, n icht fü r  eine künstle rische  Losung 

dieses P rob lem s" (17).

P or e llo , Lukács aplaude la  opción de B loch de lo c a liz a r  la  d iscu 

sión en térm inos de la  c o rre cc ió n  o no del procedim iento de montaje en 

la  vanguardia:

"D ie  Montage bedeutet den Gipfelpunkt d iese r E n tw ick lung , 

und darum begrüssen w ir  die Entschiedenheit, m it w e l-  

ch e r B loch sie kü n s tle risch  und philosophiseh in  den 

M itte lpunkt des 'avan tgard is tischen ' "  (18).

Que Lukács lea reacc ionarism o en el deseo de proc lam ar verdades 

eternas o describa  e l hundim iento del expresionism o tra s  la  p rim e ra  olea 

da re vo lu c io n a ria , cuando la  consciencia de las masas desborda a estos 

idecólogos, supone un reducciorúsm o que no nos in te resa  ya tanto para 

nuestro objeto. -

B loch, por su p a rte , desvela el desconocim iento d ire c to  del m ov i-
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miento exp res ion is ta  po r Lukács y su insu fic ien te  h is to r iz a c ió n , lo  que 

le  lle va  a cae r en un sociologism o sim ple. La posición de B loch queda 

d a ra  en esta c ita :

"W eil Lukács eine objektiv isch-gesch lossenen R e a lita ts - 

b e g riff  hat, darum e r s ich , bei Gelégenheit des E xp re s - 

s ion ism us, gegen jeden künstle rischen V ersuch , ein 

W eltb ild  zu ze rfa lle n  (auch wenn das W eltbild das des 

Kapita lism us is t) .  Darum sieht e r  in  e ine r Kunst, die 

Zersetzungen des Oberfláchenzusammenhangs a usw e r- 

te t und Neues in  den Hohlraumen zu entdecken versuch  t ,  

se lbst nu r sub jektiv ische Zersetzung; darum setzt e r  das 

Experim ent des Z e rfa llens  m it dem Zustand des V e rfa lls  

g le ic h " (19).

En todo caso, la  oposic ión es metodológica y no a p lica tiva  solamen

te.

Wiegmann la  describe  con p rec is ión :

"D ie  e igentlichen D ivergenzen beruhen auf einem u n te r-  

sch ied lichen W irk lic h k e its b e g riff , de r bei Lukács d ie  

T o ta lita t une Geschlossenheit de r W irk lich ke it ais un- 

trennbars  E inhe it von Yvesen und Erscheinung m eint, 

bei B loch eine unterbrochene W irk lic h k e it, welche d ie  

W ide rsp rüch lichke it de r Beziehung von Wesen und E r 

scheinung aufdekt" (2 0 ).
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Recuperamos el tema a l l í  donde lo  habíamos dejado: la  polémica 

m árxista  sobre e l expresionism o, al co loca r e l tema del montaje y la 

teo ría  del re fle jo  como puntos en c o n flic to , está en rea lidad  enfocando 

al movimiento en cuestión como.el p rim e r paso, amplio y ag lu tinador de 

la vanguard ia . O, como preferim os d e c ir  nosotros: paradigma de la p r i 

mera vanguard ia . Poco im porta que se pueda hoy com ulgar con alguna

’de las posiciones en l i t ig io  o conven ir con .B loch que la  ru p tu ra  expre_

sion ista  ha de abocar al S uperrrea lism o (con lo  que no podemos es ta r 

en absoluto de acuerdo), e l hecho es que estos autores nos dan la  c la

va e fectiva  con la  que indagar: el debate sobre e l expresionism o es, en 

últim a in s tan c ia , un debate sobre la  vanguardia europea y sobre la  des

com posic ión del a rte . j
> i

La in te rvenc ión  de B rech t, en la  que se adv ierte  e l reproche dei
'fo rm a lism o ' a la  te o r ía  del rea lism o estrecho , ac la ra  algo e l c a rá c te r 

equívoco del expresionism o:
i
i

"D iese Kunstrich tung w ar etwas W ide rsp ruchsvo lles , 

Ungle ichm ássiges, V erw orrenes (s ie  machte d e r le i so - 

ga r zum P r in z ip ) , und sie w ar v o ll von P ro tes t (hauptsách 

lic h  dem der Ohnmacht) ( . . . )  Der P ro tes t w a r lau f und 

u n k la r"  (21).

P e ro , aun reconociendo estos equívocos, B recht re iv in d ic a  s*’ ca

rá c te r  ru p tu ris ta :

"E s wurde bald darau f k la r ,  dass sie s ich nu r von der 

Grammatik b e fre it hatten. n icht vom K apita lism us-( . . . )  

Aber Befreiungen sind immer auch e rns t zu nehmen, den 

de ic h "  (22). - —

\
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Y , en ésta d ire cc ió n , admite la  d iscusión en to rno  al té rm ino de mon 

ta je  defendiéndolo de los malentendidos (sabemos su concepción d ia lé c 

tica  del mismo):

"N ich t verwechseln so llte  man Montage mit jene r te c h n is - 

chen U ngesch ick lichke it, durch die in  ganz konven tione l- 

le  E rzahlung langere P a rtien  'TTheore tisches ' e ingesprengt 

werden, Meinungen des Verfass e rs , ,L e ita r t ik e l,  S ch il 

derungen, d ie  fü r  die E rzahlung ohne Belang s ind . Mit 

diesem K unstfeh le r hat die Montage ga r n ichts zu tun "

(23). .

Ta l vez sea Theodor W. Adorno quien nos aproxime a la  idea cen

tra l para in te rp re ta r  el expresionism o, pues s i bien le  reprocha  su ca

lo r  ani.mal y la  defensa del*Yo absoluto ' en una de sus paradojas* le  oter 

ga la  capacidad de haber generado en su pro testa  obras que no pueden 

serle a d sc rita s . Esto es, que e l expresionism o debe se r va lo rado no 

sólo por lo  que materialmente es, sino por aquello que hizo posib le

(24).

D if íc il es mantener la  ficc ió n  de un movimiento o escuela concreip 

y p resto  a se r defin ido; es más razonab le , por lo  que parece , d e lim ita r  

lo  admitiendo que su comprensión es inseparable de la  misma vanguard ia 

a la  que represen ta .

4 .3 . P o r una d e fin ic ió n .

T a l vez postulando un cruce entre una tendencia que a tra v ie s a
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subterráneamente la  h is to r ia  del a rte  con un período en e l cual la  c u l

tura occidenta l se aproxim a a su f in ,  osaríamos a firm a r que e l exp res io 

nismo va a se r el síntoma de dicho f in . O, dicho de o tra  manera, el ins_ 

tante en que el e s p ír itu  de ’A b s tra k tio n ' de que hablara Wilhelm W o rrin - 

ger (25), c a ra c te rís t ic o  del hombre p r im itiv o  y de su agorafobia e s p ir i

tu a l, viene a c o in c id ir  con el derrumbe de un mundo, y el temor p r im i

genio ha lla  una confirm ación  en la  incertidum bre  de occidente , e l expre__

sionismo pasa a se r e l paradigma de la  duda ag res iva . Y aquí re s id e  e l 

ca rá c te r específico ' del expresion ism o. E specífico , sin duda, en la  in 

salvable con tra d icc ió n , en la  encrucijada: singularm ente re v o lu c io n a rio  

en su proclam ación de la problem ática del s ign ifican te  a r tís t ic o , e l e x -  

presipnism o se im pregna del sentim iento de lo  s in ie s tro  que acude a su

c ita  desde e l más arcano rom anticism o alemán. ¡

I
l

Profundamente agres ivo  en su d iso lución del un ive rso  id e o ló g ico - 

estético de la  Europa sa lida del Renacimiento -  esta c a ra c te rís t ic a  la  

comparte con el fu tu rism o o el cubism o- , e l expresionism o es, paradó

jicam ente, re g re s ivo  en un sentido moderno. E leva e l miedo al en to rno , 

el te r r o r  al espacio ordenador, la  necesidad de lo  ino rgán ico  a la  ca

tegoría  de signo aglutinante de la  ru p tu ra . Es por esto que la  d iso luc ión  

que el expresionism o emprende de la  tra d ic ió n  burguesa occidenta l sólo 

es verdaderamente fa c tib le  cuando ésta ha dado muestras de su acabanr’ en 

to h is tó r ic o . Y esta es la  d ife ren c ia  esencia l en tre  e l rom anticism o 

alemán y e l movimiento exp res ion is ta : sólo en el p rec iso  instan te  er. que 

e l pos itiv ism o decimonónico se ha agotado, ha demostrado su incapa

cidad para da r la  ú ltim a sa lida  fe liz  a l Occidente c a p ita lis ta , e l expre 

s ion ism o puede se r realmente re vo lu c io n a rio , caóticamente re v o lu c io 

n a r io , pero perpetuamente ab ie rto  y enseñando sus fauces que no son 

n i más ni menos que sus f is u ra s , su ra d ica l deb ilidad .



117

Q uerer hacer del expresionism o una escuela es como p re tender un 

tr iu n fo  soc ia lis ta  a comienzos del s ig lo X IX . P or e llo  es consustancia l 

a este movimiento la  ausencia de program a, la  ambigüedad y e l caos. En 

su deb ilidad rad ica  su fu e rza . Y , asim ismo, e l expresionism o como sín

toma del f in a l de una época, como paradigma de la  p rim era  vanguard ia , 

quedaría aniquilado como fuerza  revo lu c ion a ria  con la  P rim era  G uerra  

Mundial. Su reconvers ión  p o lít ic a , form alism o a u ltranza  o impecable 

c in ism o, serán signos de o tra  época, aquélla que se e r ig ió  sobre e l 

p i la r  de la  es tab ilizac ión  (cua lqu ie ra  que fuese su d irecc ión ) o de la  

b a rb a rie .
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5 .1 . P a ré n te s is  sobre la  cu ltu ra  de Weimar.

Suele a firm a rse  que cada s ig lo  posee unos años que lo  definen 

h is tó r ic a , ideo lóg ica  y cu ltu ra lm ente . S i e llo  fuera c ie r to , no re s u lta 

r ía  nada insensato o fre c e r el t i tu l i l lo  en cuestión de nuestra cen tu ria  

a los años ve in te . En e fecto , ya que tres  de los modelos que la  habían 

de d e fin ir  se in sc rib e n  en descarnada e in só lita  con trad icc ión  en es

tos to rtuoso s , re vo lu c io n a rio s  o *rugientes ' años ve in te . Los p rob le 

mas que debe a r ro s tra r  una revo luc io  n p ro le ta ria  (y  en su seno e l de

bate revo luc ión  perm anente/socia lism o en un solo país no es más que 

un camino que se b ifu rc a rá  a perpetuidad) para la  ed ificac ión  del so

cia lism o , e l proyecto  w ilson iano que había de p re c ip ita rse  apara tosa

mente en el vacío en 1929 y la  desviación de la  juventud y las c lases 

medias, desbordando la  te o ría  m arx is ta  c lá s ica , hacia e l fascism o, 

son algo más que síntomas de la  ra d ica l encrucijada en que se hallaba 

la  época. Hay, además, una razón que no deja de ex traña r a quien se 

aproxima a estos años: la  im p licac ión  de aquéllos que la  abordan. En 

o tras pa labras, su absoluta actua li dad , teñida de c ie r to  tem or, pues 

de esta década no suele hab larse con d is tanc ia , s ino , sobre todo, 

éticamente.

Y esta é tica , exigente de un aná lis is  p e re n to rio , viene secuendada 

por la  proclam ación m ilita n te , como para e xo rc iz a r los fantasmas que 

todavía parecen p lanear en nuestra sociedad de hoy. D iríase  que las 

credencia les po líticas  deben se r mostradas antes inc luso  de acometer 

e l estudio: e l lu g a r desde el que se habla, aun in cu rrie n d o  en e l ma

yo r de los in fa n tilis m o s , debe se r proclamado con el f in  de e v ita r  sos

pechas. P recauciones, pues, que no son sino la  o tra  cara  de la  preve ji 

c ión y que se ven singularm ente magnificadas a l tra ta rs e  de uno de
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los  modelos enunciados a rr ib a : e l de la  República de Weimar.

5 .1 .1 .  Cuestión de método.

La presentación de dos coloquios sobre la  época coincide en el 

• trazado de un puente -no siempre m im ético- entre los veinte w e im a ria - 

nos y la  sociedad p o s te r io r a la  Segunda G uerra M undial, tra tando de 

poner en c la ro  dichos vínculos de modo c r í t ic o .  En su pró logo a las 

ponencias a l Congreso de Munich de 1961, se pronuncia así A lfre d  

M a rch io rin i:

"A l tomar aquí como punto cen tra l de observación los 

años veinte queremos exponer en forma amplia aquellos 

antecedentes cuya proyección en los años tre in ta  y tan

tos y cuarenta y tantos se ha hecho s e n tir  hasta nuestros 

d ías" (1 ).

A s í mismo se definen Giovanna G rigna ffin i y Leonardo Quaresima . 

en su ponencia a l Congreso 'C u ltu ra  d i massa e istanze p ro le ta rie  nel 

cinema de lla  Germania di V/eimar (1923-193^)', organizado po r el A s -  

sessorato a lia  cu ltu ra  del Comune di Modena:

"La cu ltu ra  d i Weimar sta conoscendo anche in  I ta l ia  

un momento d i v ivo  in te re sse , a ttenzione, pop o la rita , 

quasi ( . . . )  so lle c ita ta  da le ttu re  po litiche  e in te rp re ta -  

zione s to riche  che hanno vo lu to  is t itu ire  p a ra lle li e omo- 

log ie  tra  la  situazione d i c r is i  is titu z io n a le  e socio-econo 

mica di quel periodo e le  cond iz ion i d e l l ' I ta l ia  post c e n tro -  

s in is tra  deg li anni '7 0  "  (2).
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Y esto po r sólo da r una muestra de lo  que decimos y no r e fe r i r 

nos a las m últip les comunicaciones que ins is ten  sobre e l p a r t ic u la r .

P or o tra  p a rte , tampoco parecen g ra tu itos  dos hechos: que sean ios 

países marcados h istóricam ente por e l movimiento fasc is ta  los que to

man la  in ic ia tiv a  en la  empresa y que haya sido necesaria  una pausa his^ 

tó r ic a  pa ra , a le jado el te r r o r ,  poder ana liza r con la  mayor p rec is ión  

posible esta época. Inc luso  en 1972, presentando la  H is to ire  du cinéma 

nazi de F ranc is  Courtade y F ie r re  C adars, ac laraba Raymond Borde:

" I I  fa l la it  aussi va inc re  ce rta ins  tabous. C ar l'id é e  

de s ’ in té re s s e r a un a r t h it lé r ie n  ou, tout au m oins, 

environné par le  h itlé r is m e , a longtemps suscité de la  r é -  

pu ls ion et i l  en res te  quelque chose" (3 ).
i

Juzgaba por e llo  que un cuarto  de s ig lo  bastaba para no e n co n tra r

se tachado de connivencia con la  'peste b ruñe '. Con todo, Borde sale 

al paso de las sospechas:

"M ais ce re c u l pouva it, en sens in ve rse , provoquen une 

autre  abe rra tion  de l 'o e i l :  la  fasc ina tion " (4).

Si traemos esto a co lación es porque la  censura é tica  y p o lítica  

a l período h itle r ia n o  ha sub je tiv izado hasta ta l punto e l estudio de la  

Alemania de las tre s  prim eras décadas del s ig lo  que ha hecho cae r a mu1* 

chos h is to ria d o re s  en dos e rro re s  metodológicos de sobra c r it ic a d o s  

po r e l marxismo: eL determ inism o m ecanicista en la  re la c ió n  en tre  es

tru c tu ra s  y la  concepción causa lis ta  de la  h is to r ia . Como plasmación 

de este impensado método, muchos han cometido el e r ro r  de le e r  re tro s  

pectivamente la  h is to r ia  de la Alemania vanguard ista y , sobre todo, la
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ele la  es tab ilizac ión  como fase que inexorablemente había de desembo

ca r en la  ba rba rie  nac iona lsoc ia lis ta . Partiendo de una cu lpab ilizac ió n  

de la  ambigüedad, han acabado por desconocerla y , acto seguido, ne

g a rla .

Buena prueba de este método es el texto c lás ico  de S ieg fried  

K racauer De C a lig a r i a H it le r  (5 ). E l au tor descubre en el c ine un 

re fle jo  del 'profundo p e r f i l ps ico lóg ico ' que c a ra c te riza  a un país, las 

tendencias del inconsciente co lec tivo  y los procesos mentales ocultos 

de las masas. P or su prop ia  constituc ión  - la s  pe lícu las son resu ltado  

de un trab a jo  co lec tivo  (particu la rm ente  en Weimar) y se d irig e n  a la 

m ultitud anónima- , la  pantalla alemana, fuertemente enraizada en la  

dase media, e jem p lifica , ya desde 1919 (inc luso  antes) las ir re fre n a b le s
i

tendencias que ha lla rán  salida en el naciona lsocia lism o : desdoblamien

to de la  personalidad, idea de Destino aciago, procesión de t ira n o s , 

e tc . ¿Acaso re s u lta ría  inexacto d e c ir  que K racauer y quienes proce

den de idén tico  modo están recomponiendo una h is to r ia  lin e a l y que, 

obcecados por lo  que fue e l resu ltado  tin a l de la  República, de W eimar, 

p re tender negar sus contrad icc iones y le e r un ila tera lm ente su comple

ja  h is to ria ?  ¿Y no es esto acaso evacuar e l p r in c ip io  de la  co n tra d ic 

ción de la  h is to ria ?  (6).

5 .1 .2 .  La ambigüedad w e im ariana.

De con trad icc ión  se tra ta , pues resu lta  d i f íc i l  pene tra r la  h is to r ia  

de esta to rtuosa  (y to rtu rada ) República sin e r ig i r  precisamente aque

l la  en su p r in c ip io  re c to r .  Y es que p a r t ir  de la  ambigüedad es tru c tu 

r a l de Weimar és aceptar la  con trad icc ión , no re d u c ir la . Su p rop io  

encuadramiento así lo  deja exp líc ito :
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"Los añcs ve in te  es ta rían , pues, políticam ente encuadra

dos, en A lem ania, entre dos térm inos: la  d e rro ta , la  mise 

r ia ,  ia  in fla c ió n  y la  ocupación de R enania, po r un lado, 

y la  depresión, la  c a íd a  de los va lo res de la  B o lsa , e l 

desempleo y e l c lam or por e l hombre fu e rte , por o tro "

(7 ) .

Ambigüedad que debiera se r le ída como síntoma de la  deb ilidad e 

indecis ión  a todos los n ive le s , producida por la  nueva posición que ocu

pa e l im perio  alemán en el conc ie rto  económico, so c ia l, p o lítico  e ideo

lóg ico  de la  nueva sociedad ca p ita lis ta  avanzada, y que dejó una im pre 

sionante huella en e l co rto  espacio de una generación. O, como dice 

Conze:
í

"La modificada situación y la  posición pe cu lia r de los ven

cidos alemanes sólo puede comprenderse por con tras te  

con la  ascensión a potencia del Im pe rio  alemán durante 

los tre s  decenios que preced ieron a 1914. Ascenso, c u l

minación y ca ída  de Alemania fueron v ivenc ias de una sô - 

la  generación, que tuvo que d e ja r que todo e llo  o c u r r ie 

ra ,  pero que sólo hasta c ie r to  punto estuvo en posic ión de 

v iv i r  dos veces la  brusca mudanza de la  ascensión hasta 

la  cumbre y la  caída desde e lla "  (8).

Porque Alemania fue foco cum plido de un c o n flic to  d ife r id o  y des

plazado: aquél que enfrentaba los modelos económicos y  po líticos  w ilso  -  

niano y le n in is ta , experimentados en o tros estados más decid idos. A lo  

cual se viene a añad ir una legendaria  herencia:
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" lo verdaderamente alemán, lo  conservador, aquello que 

en los últimos años adquiere también c a rá c te r  re v o lu c io 

n a rio  y se ha mantenido, siempre conscientemente en con

trap os ic ión  a las ideas de Wilson y de Len in" (9 ).

Examinemos rápidamente la  proyección de esta ambigüedad en los 

d iversos ámbitos en los que se expresa. En e l económico: .

"D e r jñgste nationale Indus tries taa t Europas hatte am 

wenigsten Hemmung, sich den führenden Máchten des spa- 

ten 19. Jahhunderts zu verscheiben, den titan ischen  V e r -  

lockungen der Technik und dem Positiv ism us in  a lien  

Zweigen de r Wissenschaft, in  se iner na tu ra lis tisch e n  wie 

in  se ine r h is to r is t ischen Form " ( ÍO ).
i

S ituación considerablem ente agravada por el desajuste del d e sa rro 

l lo  económico alemán con respecto a los capita lism os consolidados euro 

peos, añadiendo a e llo  un consiguiente prob lm a de h is to riza c ió n :

"Z w e ife llo s  gehoren H is to ris ie ru n g  und In d u s tr ia l]s ie ru n g  

janusgésichtig  zusammen -und.das la ss t s ich fü r  a lie  euro 

páischen V o lke r be legen-, w e il nu r de r durch den F o r ts -  

c h r it t  d e r In d u s trie  bew irke T ra d itio n s v e rlu s t das V e r -  

gánglichke itsgefüh l und die rückgewandte Sehnsucht aus 

der pe rson lichen  Sphare des ind iv idue llen  Schmerzes lo s -  

lo s t und den Aspekt de r Geschichte ais e in e r standig w ach- 

senden, standig versindenden Welt f re ig ib t .  W ird d ie se r
•

T ra d itio n s v e rlu s t durch ein s ta rkes po litisches  G e s c h ic lls -  

b ild , durch t ie f ve rw u rze lte  gese llscha ftliche  Geplogen-
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he ite .i gebremst oder wenigstens verlangsam t, w ie das bei 

den k lassischen Nationalstaaten G rossb ritan ien , Holland 

und F ra n k re ic h  der F a ll gewesen w a r, dann b rin g t e r  das 

nationale Selbstbewusstein der Leute n icht aus dem G le ich - 

gew ich t. Die H is to ris ie ru n g  w ird  sich in  Grenzen halten 

und die G eschichtsschreibung den Rahmen e iner W issen- 

schaft n ich t sprengen. F ü r Deutschland dagegen lag es an- 

d e rs . Es hat nie über eine eindeutige, fü r  die Nation 

m assgebliche T ra d itio n , über ein s ta rkes po litisches 

G esch ich tsb ild  verfüngt und sich t ie f  in  einem solchen v e r -  

w u rz e lte r  g e se llsch a ftlich e r Gepflogenheiten nie e rfreue n  

konnen" (11).

r

Desajuste cuya superación seccionó la  propia h is to r ia  de Weimar 

en e l cu rso  del año 1924 , ya que en este año comienza la  am erican iza

ción de cap ita les con e l P lan Dawes, in ic iándose una fase de e s ta b ili

zación (aumento de la  p roductiv idad en un 40  % entre  1924 y 1929» in 

cremento en un 50  %  de sa la rio s  b ru tos). Esto conlleva una ideo logía  • 

tecnoc.rática co rre spond ien te  al re fo rm ism o de la  socia ldem ocracia

(12).

E l c o rre la to  de esta transfo rm ación  económica fue una sustancia l

m odificación de la  e s tru c tu ra  socia l patente en el surg im iento de las

clases medias, c a ra c te r ís t ic a  que ha de p reva lece r hasta nuestros 
¡ '

días:

"A  esta sociedad de masas se re lac iona  a su vez el p r i 

mer gran período de rac iona lizac ión  de la  economía ale

mana, con lo  cua l se alcanzó la  p rim era  re a lizac ión  de la 

sociedad de capas in term edias que, ind idablem ente, r ig e  

nuestra  ac tua lidad" (13).
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E llo  exp lica ría  e l trastorne^ y la  invalidez) de las teorías  m arxistas 

que profetizaban una revo luc ión  soc ia lis ta  en los países ca p ita lis ta s  

más d e sa rro llado s . De ahí la  pe ren to ria  (y  generalmente incom prend i- 

da) necesidad de m odificación teó rica  y ana lítica :

‘ 'La rea lidad  socia l decis iva de los años veinte es, pues, 

la  p rim e ra  automanifestación irre cu sa b le  de un nuevo 

tip o  de e s tru c tu ra  de la  sociedad in d u s tr ia l d e s a rro lla 

da, con el cual e l v ie jo  modelo m arx is ta  de e s tru c t ura 

de 1848 -que se manifestó a comienzos de s ig lo -  empieza 

defin itivam ente a se r sustitu ido  por o tro . Muy co n tra 

riam ente a las muchas veces invocada a rticu la c ió n  de 

la  sociedad en sus extremos con la  co rre spond ien te 's im - 

p lif ic a c ió n ' de la  e s tru c tu ra  so c ia l, aparece una confluen

c ia  en la  'medianía social* debido a una simultánea y ex

tra o rd in a r ia  'com plicación ' e s tru c tu ra l de esa medianía" 

(14).

De lo  que, s in  duda, se tra taba  era  de p ro fund iza r e l estudio de 

la  nueva e s tra tif ic a c ió n  so c ia l, camino en el que algunos soció logos co 

mo Max Weber habían ya indagado haciendo no ta r la  p rog res iva  bu rocra  

tizac ión  de que era  objeto e l estado.

Pero la  ambigüedad distaba mucho de quedar lim itada a l te rre n o  

económico y so c ia l. La confusión de que dan cuenta algunas opciones 

po líticas  no deja lu g a r a dudas en to rno  a la  incapacidad de buena p a r

te de la  in te lec tua lidad  para da r respuesta a la  s ituación creada .

Un caso cu rio so  lo  representa  M oeller.van der B ru ck , quien pu -



131

b lica  en 1922 su l ib ro  Das D r itte  Reich adhiriéndose a Marx y en fren 

tándose a l conservadurism o v ie jo , a i socia lism o s in d ica lis ta  y a la  b u r

guesía lib e ra l. Su lema se ría : 'aque llo  que hay que conse rva r es aque

l lo  que orig ina lm ente hubo que ganar1. Habla, pues, de ataque conse r

vador que tiene que d e s tru ir  la  defensa conservadora. Se tra ta  de una 

suerte de revo luc ión  del n ih ilism o :

"L lega rá  para todos los pueblos la  hora en que mueran 

po r asesinato o su ic id io , y no puede pensarse en un fin  

m ejor para un pueblo grande que e l cae r en una gue rra  

mundial en que se necesita ra  levan ta r a la  T ie r ra  entera 

para vencer a un solo pa ís" (15).

Dicha pos tu ra , así como la  dudosa noción de 'Revdution von 

Rechts1 prom ovida po r F re y e r  son valoradas de este modo po r K o - 

nig:

"Toda su sustancia no es sino una negación de la  ac tua li 

dad, que en el m ejor de los casos lo g ra  un símbolo poé

t ic o  en la  'f ilo s o fía  de la  nosta lg ia ' en que se re fu g ia  e l 

hombre que huye del mundo, que se ha tornado extraño e 

inqu ie tante ; pero aparte de e llo , la  consciencia ccnserva_ 

dora  es absolutamente fa ls a " (16).

Y decimos dudosas porque re su lta  s im p lis ta  y reduc to ra  una 

apresurada id e n tifica c ió n  revo luc ión  conse rva do ra /n ac io na lso c ia lis 

mo, como con a c ie rto  señala K u rt Sontheimer con una in te rvenc ión  a 

propósito  de la  ponencia de Konig (17).
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Por lo  demás, también en el te rre n o  ideo lóg ico fue ambigua la  re 

pública de Weimar. Ambigüedad que comienza por la  deb ilidad s im bó lica , 

nada sugerente por c ie rto ,de  sus mitos, presuntos destruc to res de la  

leyenda a la  que se a ferraba la  sociedad alemana:

"Un apoyo de corazón a la  República reque ría  e l repu 

dio de ta l m ito lo g ía .P o r su prop ia  ex is tenc ia , la  repú

b lica  era un ca lcu lado enfrentam iento con los héroes y 

c lichés que todo niño alean c o n o c ía .. . ( . . . ) .  En la  ba ta lla  

de los símbolos h is tó r ic o s , los republicanos estaban des

de el p r in c ip io  en desventaja. Comparados con B ism arck 

y o tros líde res  ca rism á tico s , a la  vez sobrehumanos y 

p in to rescos, los modelos tomados por Weimar eran p á li

dos y poco in s p ira d o re s " (18).

Defensores de una p re ca ria  es tab ilidad , e l deseo de armonía de 

los d irigen tes  de Weimar se asentaba sobre c r ite r io s  tan conc iliado res  

como etéreos y poco defin idos. Resultado de e llo  se ría  la  ra d ic a liz a -  

c ión de los in te lectua les en una u o tra  d ire cc ió n , pero siempre desm ar

cándose del tono c o n c ilia d o r de los hombres de la  repúb lica :

"E  un dato sconcertan te , ma s ig n if ic a tiv o , che di f ro n 

te a uno sta to , come que llo  weim ariano, nel quale s i 

sforzava di prendere corpo una so rta  d i armonía dei con - 

t ra s t i,  un ’a rc h ite ttu ra  de lla  s ta b il itá ',  la  posizione d e ll' 

in te le ttu a le , sia di s in is tra  che di d e s tra , tenda fata lm en

te a ra d ic a liz z a rs i"  (19).

O tro  cu rioso  y vacilan te  grupo de in te lectua les eran los 'V e rn u n f-
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re p u b lik a n e r '. Pe ter Gay los define del siguiente modo:

"Los V ernun frepub likaner eran hombres mesurados 

prontos a aprenderse la  p rim era  lecc ión  de la  moderni

dad pero no la  segunda: reconocían que la  nosta lg ia  del 

im perio  era r id ic u la ,  pero la  pos ib ilidad  de que la  repú

b lica  m erecie ra  un apoyo sin re s tr ic c io n e s  -o  de que su 

m erecim iento dependiera precisamente de e llo s -  se les 

escapaba" (2 0 ).

E l p ro to tipo  de este tipo  de in te lec tua l fue Stresemann, 

cuya idea ce n tra l era la  re co n c ilia c ió n .

Inc luso  el F ra n k fu rte r  Zeitung "tra taba  de res ta ña r la  fragmenta

ción p a rtid is ta  germana mediante la  razón. Pero re su ltó  que no era 

ésta precisamente la  clase de unidad que la mayoría de sus com patrio

tas ansiaba" (21).

P or ú ltim o, el conservadurism o alemán poseía una la rg a  h is to r ia  

en la  que se daban la  mano la  'Gem einschaft' y la  categoría  de 'S ee le ' 

de la  'Lebensphilosoph ie ', todas e llas apuntando, po r paradó jico  que 

pueda re s u lta r ,  a la  'R a tio n a lis ie ru n g ’ c a p ita lis ta .

5 .2 . La es tab ilizac ión  de la  vanguardia a r t ís t ic a .

Casi en el p rec iso  instan te  en que se proclama la  República de Wei 

mar y sus d irigen tes firm an el a rm is tic io  que dará f in  a la  cruenta  gue

r r a  del 14, se produce un fenómeno genera lizado de in s titu c io n a liz a - i
ción del movimiento exp res ion is ta . F ische r publica en 1919-1920 una 

gran antología en dos volúmenes del expresionism o titu lada  Pie Erhebing
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a l cuidado de A lfre d  W olfenstein; luego, Rowohlt da a la luz en 1920 

Menschheitdammerung (22), la  más famosa colección de poesía expre

s ion is ta  y , un año más ta rd e , un volumen dedicado a la  prosa ( Pie 

Entfa ltung) , á l cuidado respectivamente de K u rt Pinthus y Max K re ll.  

Todo lo  cual supone la  aceptación como v a lo r  c u ltu ra l del expres ion is 

mo. John W ille t dice de estas antologías:

"Son a la  vez un ú ltim o 'des file  de e s c r ito re s  antes que 

la  desilus ión  los d ispe rsa ra  y un p rim e r esfuerzo para 

coo rd ina r los m últip les aspectos del m ovim iento" (23).

Lo c ie r to  es que dicha in s titu c iona liza c ión  lle va  una c o n tra p a rti

da: la  detención experim enta l y la  superación de las audacias de la 

vanguardia:

"Hablamos de los años ve inte y sabemos que nos hallamos 

ante un complejo muy estra tificado . Y , sin embargo, en 

esa época, es d e c ir ,  en 1924-1925 hay una cesura re 

lativamente aguda. Es el momento en que, en todas las 

a rte s , hemos superado e l período de las audacias del 

expresionism o para buscar un c las ic ism o nuevo" (24).

Hasta e l punto de poder se r term inantes como lo  es Mersmann 

Kunisch cuando afirm a:

"La gue rra  y los años veinte sólo han conocido más gene

ralm ente los descubrim ientos de la  época a n te r io r  y los 

han evidenciado" (25).
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E stab ilizac ión  que podría muy bien se r in te rp re tada  como le x ic a l i-  

zación de los cód igos, esc le ro tizac ión  lin g ü ís tica . Con palabras de 

G uille rm o de T o rre :

" . . . e l  expresionism o, que algunos años antes parecía 

un lenguaje c ifra d o , poco después se vuelve una moda, 

llega  a se r e l idioma común. Tanto que le llegó la  hora 

de se r atacado a su vez y Dadá -en  A lem ania- r id ic u liz ó  

su énfasis y su sub je tiv ism o" (26).

En térm inos bastante niás profundos y con la  p rec is ión  que lo  c a -* -K
ra c te r iz a  T heodor W. Adorno valora así estos aüos de es tab ilizac ión :

"Was das o ffen tliche  Bewusstsein heute, zumal die Mode 

de r Reviváis den zwanziger Jahren zusch re ib t, w ar damalsj 

spatestens 1924» schon im Verblassen; die heroischen 

Zeiten der neuen Kunst lagen v ie lm ehr um 1910, die des 

synthetischen -Kubismus, des deutschen E xpress ion ism us, 

de r fre ie n  A tona lita t Schóhbeigs und se iner Schule" (27).

O bien Konig quien, re fir ié n d o se  a los años ve in te , decla ra :

" A l l í  encuentra e l expresionism o por p rim era  vez su 

'púb lico*, aunque muchos de los poetas o p in to res ex

pres ion is tas  habían muerto antes de 1^914; por entonces 

configuraban una vanguardia de la  novedad que sólo v i

vía en las conciencias de unos pocos observadores a is 

lados. Pero ya, por e l c o n tra r io , se c o n v irt ie ro n  en e l£  

mentó de ilu s tra c ió n  de estra tos más a m p lio s .. . "  (28).
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La consecuencia lóg ica  de esta masiva aceptación será e l d e b ilita 

miento del poder con testa ta rio  o ru p tu ris ta  que ca ra c te riz ó  a l movimien

to durante e l período de p regue rra :

. .e l expresionism o en tanto que movimiento se está d is

gregando. Su agonía ya comienza en 1918. ( . . . )  E l g ru 

po, entonces, pasa a ser aceptado, reconocido , más o me

nos se o fic ia liz a  en sus exposic iones, hasta e l punto de 

perde r su poder con tes ta ta rio  y mermar su impacto soc ia l 

de año en año" (29).

Despiadadamente, Adorno ra d io g ra fía  la  im potencia de estos años:

"B esse r v á re  é rs t ein Bewusstse in, das noch die e in ige 

Depotenzierung re a lis ie r t ;  Beckett hat es. Es ware n ich t • 

langer K u ltu r  des erneuerten T ruges , sondern d ríick te  

durch seine G esta lt aus, was den Geist zu solchem Trug 

E rn ie d r ig t"  (3 0 ).

Y hunde sus ga rfios  en e l p r in c ip io  re c to r  de la  c u ltu ra  ra c io n a li

zada que in s p ira  la  repúb lica  de Weimar:

"Dass in  de r Spháre e ine r nach in d u s trie lle n  Idealen 

ra tio n a lis ie r te n  K u ltu r überhaupt etwas sich ande rt, is t  

paradox; das P rin z ip  de r ra tio  se lbs t, soweit s ie  k u ltu re l-  

le  Wirkungen geschaflich  k a lk u lie r t,  b le ib t das Im m e rg le i-  

che" (31).



La contestación debería v e n ir  por o tros  cam inos, sobre todo una 

vez superadas las  prim eras fases de Dadá. Una de estas supuestas 

respuestas in te resa  especialmente a l estudioso de Weimar po r su ubi

cación en el corazón de la  República: la  'Neue S a c h lic h k e it'.

Su p rom oto r, Gustav H artlaub exp lica  las intenciones del molimien

to - s i  puede llam árse le  a s í- ,  re lac iona  su e s p ír itu  con "e l sentim ien

to genera lizado en toda Alemania de resignación  y c in ism o, tra s  un pe

ríodo  de exuberantes esperanzas (que había encontrado su re a liza c ió n  
/

en e l éxpresion ism o). E l cin ism o y la  res ignación constituyen e l lado 

negativo de la  Neue S ach lichke it; lo  pos itivo  se expresaba en e l entu

siasmo por la  rea lidad  inmediata como resu ltado  d e l deseo de tomar las 

cosas de manera enteramente o b je tiva , de acuerdo con una base mate

r ia l ,  s in  in v e s tir la s  de im plicaciones id e a lis ta s "  (32).

Para o tros  como Enzo C o llo tt i la  Nueva O bje tiv idad será e l úni

co rasgo e s té tic o - id e o ló g ic o -a rtís tic o  que defina a la  p rop ia  repúb li

ca:

(La Neue Sachlichkeit es la ) "ún ica  espressione v e ra 

mente c a ra íte r is t ic a  d e ll'e ra  w e im ariana, come supera-> 

mentó deH 'espressionism o e insieme come r ice z io .n e  a r -  

t is t ic o - le t te ra r ia  de lla  s tab ilizzaz ione  c a p ita lis tic a  p iu t-  

tosto  che so c ia ld e m o cra tica .. . "  (33).

Cabe, sin embargo, poner de m anifiesto algo que, por evidente 

que parece no puede se r dejado de soslayo: la  as im ilac ión  de rasgos 

exp res ion is tas , esto s í, in tegrados ya y d ifíc ilm en te  ru p tu ris ta s :
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"Todo e llo  fue algo bastante más complicado que un sim

ple re to rno  a l rea lism o decimonónico; porque inc luso  el 

ala po lítica  extrema del Neue S ach lichke it, a pesar de 

su preocupación por los a rtis ta s  y públicos p ro le ta r io s , 

aceptó muchas convenciones expresion istas y no conside

ró  necesario  condenar todo el movimiento moderno como

ta l"  (34).

Porque la  ag lutinación que ca ra c te riza  a la  Nueva O bje tiv idad se 

corresponde con la  prop ia  indefinc ión  de Weimar:

"S i Weimar tenía a lgo, era  una superabundancia de ideas 

va riad ís im as, mutua (y  a veces internam ente) co n tra d ic 

to r ia s , sin a n a liza r y con frecuencia  in ana lizab les" (35).

P or e llo  no resu lta  nada g ra tu ito  ni excesivo a firm a r con L ionel R i

chard:

"En ta l sentido, la  Nueva O bjetiv idad es una tendencia in 

tegrada a l nuevo orden soc ia l experimentado por Alemania 

a p a r t ir  de 1924" (36).

Hemos podido com probar en qué medida coinciden los d is tin to s  es

tudiosos del período weim ariano en in s is t ir  sobre la  correspondencia 

entre  la  sociedad alemana de los años veinte y la  c o rr ie n te  denominada 

'Nueva O bje tiv idad ' hasta e l punto ee c o n v e rt ir  a ésta en expres ión  ge - 

nuina de aquélla . Queda, con todo, por tra z a r  e l puente que perm ita  e l 

sa lto  de la  es truc tu ra  socia l a la  form a a r tís t ic a , esto es, la  ideo log ía . 

E l enfoque de E e rru cc io  Masini es b r illa n te  en este sentido:



139

" . . .  la  mediazicne necessaria perché si re a liz z i 1' 

iden tita  di que lla  armonía d 'acc iao , a cu i tende l'a v a n -  

za to  grado d i m obilizazione ideo lóg ica della  cu ltu ra  d i 

d e s tra b é  co s titu ita  de lla  técn ica " (37).

E llo  e xp lica ría  al mismo tiempo la  sólo aparente paradoja entre 

c ierto  irra c io n a lism o  no desechado de entrada y la  técnica como ideo

logía de la  rac iona lizac ión  y es tab ilizac ión :

" Irra z io n a lis m o  e técnica non s i escludono dunque, ma 

sono, a ben vedere , le  face d i una stessa meaaccia 'ideo 

ló g ica ' dal momento che l'uno  come l 'a lt r a  costitu iscono  

le  basi d i una specifica  leg itim azione del potere nel con

testo d i una societa to ta lita r ia "  (38).

Nos hallamos fren te  a una ideologización de la  técn ica , tra b a jo  

del que se encarga la  llamada 'K u l tu r k r i t ik ', expresión de la  re vo lu 

ción conservadora:

"La fe tic izzaz ione  demoniaca de lla  técnica é solo un a s -  

petto di questa esorc izzaz ione .che , occultandone o m is t i-  

ficandone la  natura d i fo rze  p rodu ttiva , tra s fe r is c e  la  pcs- 

s ib ile  incidenza r iv o lu z io n a r ia  del suo ruo lo  soc ia le  n e l!' 

o ttica  de lla  strum entazione s tra teg ica  del potere d i c lasse 

e nella  lóg ica  im p e r ia lis tic a  del dom in io" (39).

A pesar de todo, conviene s a l ir  a l paso de cua lqu ie r ten ta tiva  re 

duccionista que pretenda en Weirnar una preeminencia de la  cu ltu ra  de 

la  rac iona lizac ión  fren te  a un agotamiento de la  cu ltu ra  de la  exp res ión , 

por asim ilada que se encuentre ésta. Esto es lo  que Tomas Maldonado
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ha denominado 'le  due anime de lla  cu ltu ra  d i Weimar1:

"La problem ática de lla  cu ltu ra  di Weimar r is u lta  poco 

trasparen te  se non si tiene conto del rappo rto  d ia ie tt i-  

co che in te rc o rre  tra  'c u ltu ra  de ll'esp ress ione ' e 'c u l

tu ra  de lla  raz ion a lizzaz io ne " (4 0 ).

Lo cual no supone una armonía de c o n tra r io s , s ino, por e l con

t ra r io ,  cons ta ta r el c o n flic to , in s c r ib ir  en la  prop ia  forma de la  c u l

tu ra  de nuevo el p r in c ip io  de la  d ia léc tica :

(La p rác tica  a r tís t ic a ) "foríem ente condizionata dal 

'fanatism o d e ll'e s p re s s io n e ', avanzava proposte in  aperto 

c o n flitto  con que lle modalita fo rm a li del prodotto che 1' 

in d u s tria  considerava piú adatte a lie  nuove esigenze de l

la  raz iona lizzaz ione  p rodu ttiV a" (41).

A esta s ituac ión  in ten ta rían  da r respuesta algunos a rtis ta s  que, 

inexplicablem ente, han sido alineados en las f ila s  de la  Nueva O b je ti-  

dad de izqu ie rdas y a los que o tros denom inan 'veris tas '. Es e l caso 

de C ito  D ix y , especialm ente, George G rosz. La exasperación de que 

este ú ltim o da muestras a l hab la r del expresionism o es prueba inequívo

ca del v ira je  que proponía en el sentido del a rte  a llá  por los años ve in te . 

Leyendo con precaución las re fe ren c ias  al expresionism o, no resu lta  

g ra tu ito  cons ide ra r que sus ataques se d irigen  más hacia una prolonga

ción 'es tab le ' del movimiento en los años de la  República (o inc luso  en 

la  gue rra ) que a l p rim igen io  surg im iento de la  ru p tu ra  de comienzos 

de s ig lo . Y -como veremos en seguida- quizá no disten demasiado sus 

posturas de las más bru ta les y rad ica les  de un W alter Benjamin. Repro

duzcamos una la rg a  c ita  de Grosz que describe esta prolongación in s t i-
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tuc iona lizada del expresionism o:

"E l alma debía e n tra r  en liz a . Este fue e l punto de p a r

tida de muchos exp res ion is tas . Se tra ta  de señores muy 

honorab les , un poco demasiado m ed ita tivos . Kandinsky 

escrib ía  música y proyectaba en el lienzo  la música de 

su alma. Paul K lee , sentado en una mesita de tra b a jo  

D iederm e ie r, hacía labores de ganch illo  como una f r á 

g il don ce llita . En el llamado a rte  pu ro , sólo los sen ti

mientos del p in to r quedaron como objeto de rep resen ta 

ción; la  consecuencia fue que el p in to r auténtico se v io  

obligado a p in ta r su propia vida in te r io r .  Y aquí empezó 

la  calam idad. E l resu ltado fue que se form aron setenta y 

siete tendencias a r tís t ic a s . Todos pre tend ieron p in ta r 

la  verdadera alma. Hubo también algunos grupos que 

consideraron que todo aquello era un e r r o r ,  pues e l alma 

es, en verdad , un modelo un poco fluc tuan te , y con a rd o r 

fogoao se lanzaron sobre o tros problem as. ! S im u ltane idad, 

movim iento, r itm o ! Y esto no e ra , natura lm ente, más que 

un idealism o aún más in ú t i l ,  porque en p in tu ra  la  simulta

neidad y e l puro movimiento sólo se pueden exp resa r de. 

modo in su fic ie n te .

Y , sin embargo, precisamente aquí se ra s tre a n  los o r í 

genes de los nuevos acontecim ientos. Cuando se hablaba 

de dinám ica, inmediatamente se reconocía que en los á r i 

dos dibujos de los ingenieros la  dinámica hallaba su e x - 

. p resión más inm ediata. E l c írc u lo  y la  línea borraban el 

alma y la  especulación m eta fís ica. Entonces en tra ron  en
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escena los c o n s tru c tiv is tá s . Estos m iraban su tiempo 

con mayor c la r id a d , no se refugiaban en la m eta fís ica.

Sus fines estaban lib re s  de p re ju ic io s  anticuados y pasa

dos de moda. Querían rea lidad , querían tra b a ja r  por e x i

gencias actuales y pretendían que la  producción a r tís t ic a  

tuviese fines con tro lab les . P o r desg rac ia , en la  p rá c t i

ca , los con s tru c tiv is tá s  cometen un e r ro r :  no log ran  su 

ob je tivo  porque cas i todos ins is ten  en quedarse en la  esfe

ra  de acción del a rte  convencional. O lvidan que hay un 

solo tipo de co n s tru c tiv is ta : e l ingen ie ro , el a rq u ite c to , 

e l h e r re ro ,e l c a rp in te ro , en pocas pa labras, e l técn ico .

Y creen que son e llos  los que lo  guían, m ientras que en 

la  rea lidad  no son más que su re fle jo . Los más honrados 

dejan a un lado el llamado a rte  y empiezan a in te re sa rse  

po r las verdaderas bases del construc tiv ism o: los conoci

mientos técn icos. Pero todavía siguen intentando sa lva r 

la  be lla  palabra a rte  y , en cambio, la  com prometen. ( . . . )  

Lógicamente d e sa rro lla d o , e l construc tiv ism o conduce a 

la  abo lic ión  de l a r t is ta  ta l como se presenta en su form a 

a c tu a l. . .  !Qué hacer entonces? Todo lo  que hasta aquí 

se ha dicho conduce a una solución: !L iquidación del a r te ! 

Y , s in  embargo, esta solución no sa tis face" (42).

La m ilita nc ia  comunista de Grosz le  lle va  a afirm aciones como ésta:

"Ya es hora de poner térm ino al anarquismo expres ion is  «- 

< ta . Hoy en día los p in to res necesariamente le  encuentran 

. gusto, puesto que no están in form ados, se encuentran des- . 

conectados del mundo de los tra b a ja d o re s " (43).
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P ero , sin lu g a r a dudas, quien-m ejor desmenuzó con s in gu la r 

crudeza y luc idez a la  in te lig enc ia  de izqu ie rdas de la  Alemania de 

Weimar fue W alter Benjam in. Y lo  hizo en un texto -  "E l au tor como 

p ro d u c to r" -  que (es un hecho nada anecdótico) no re m itió  a Theodor 

. Adorno, a d ife ren c ia  del res to  de sus tra b a jo s , probablemente debi

do a su b ru ta lidad  respecto a las proñuestas a r tís t ic a s . Esta cuestión 

excede el motivo de este tra b a jo , pero puede hallarse un in te re s a n tís i

mo estudio sobre e l p a r t ic u la r  en la  Tesis D octora l en cu rso  de V icen

te Jarque sobre la  E sté tica  de Adorno (44).

Benjamin comienza abordando las dos grandes co rrie n te s  de la  su

puesta izqu ie rda  alemana en el a rte : el activ ism o de K u rt H i l le r  y la 

Nueva O bje tiv idad , quien ha conseguido, dando un paso más a llá  de la  

fo to g ra fía , hacer objeto de consumo a la  lucha contra  la  m is e r ia :

"Lo c a ra c te rís tic o  de esta lite ra tu ra  es tra n s fo rm a r la  

lucha po lítica  de im pera tivo  para la  decis ión en un tema 

de cojnplacencia contem plativa, de un medio de produc

ción en un a rtíc u lo  de consumo" (45).

Y pasa re v is ta  al ca rá c te r netamente burgués de es ta in te le c tu a li

dad:

"E sta  in te ligenc ia  ra c ic a l de izqu ie rdas nada tiene que v e r 

con el movimiento o b re ro . Es más bien en cuanto fenómeno 

de descomposición burguesa, la  congrapartida  de ese mi

metismo feudal que e l Im pe rio  adm iró en e l teniente de 

.re s e rv a . Los pub lic is tas  rad ica les  de izqu ie rdas de la  es

t irp e  de los K as tne r, Mehring o Tucholsky son los m imé-
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ticos p ro le ta rio s  de capas burguesas que se han venido 

abajo. Su función no es, v is ta  políticam ente, p ro d u c ir 

pa rtido s , sino ca m a rilla s , ni tampoco escuelas, v is tos  l i 

te ra lm ente, sino modas, ni p roduc to res ,v is  tas económica

mente, sino agentes. Agentes o m ercenarios que montan 

un gran tra la lá  con su pobrexa y que se preparan una f ie s 

ta con el vacío que abre sus fauces po r abu rrim ie n to .

No podrían in s ta la rse  más confortablem ente en una s itua 

ción in con fo rtab le " (46).

Kabrá que d i r ig ir  la  m irada hacia o tro  lu ga r para h a lla r  una re a l 

contestación a la  cu ltu ra  de la  es tab ilizac ión  weim ariana y , en este ám

b ito , los experimentos de a g it-p ro p  y del tea tro  épico de B ertó lt 

B recht parecen a b r ir  nuevos cam inos. j



145

NOTAS AL C A PITU LO  C INCO:

( 1) M A R C H IO R IN I, A lfre d : "P ró lo g o ”  a R E IN IS C H , Leonhard, So

c io log ía  de los años v e in te , M adrid , la u ru s ,  1969, p. 11.

* ( 2 )G R IG N A F P IN I, Giovanna y QUARES1MA, Leonardo: "La 'Nouva

O gge ttiv ita1 : fanatica rassegnazione, 

debolezza d 'a c c ia io ”  in  C u ltu ra  e C ine

ma nelle  República d i W eim ar, Vene- 

. c ia , M a rs ilio  E d ito r i,  1978, pp .11 -12 .

C 3)BORDE, Raymond: "P ré fa c e ”  a COURTADE, P ranc is  y CADARS, 

F ie rre : H is to ire  du cinéma nazi , F a r ís . E r ic  Losfe ld , 1972j 

p. 8. iI
i

( 4) Ib id e m ., p. 8.

( 5) KRACAUER, S ieg fried : De C a lig a r i a H itle r, Buenos A ire s ,  Nue- •

va V is ió n , 1961, pp. 9 a 19.

( 6) Para una c r ít ic a  desde el es tru c tu ra lis fno  m arx is ta , pero va lida  

también desde ópticas d is tin ta s , véase ALTHUSSER, Lou is , op. 

c it .  in  cap. 1.

( 7)WERNER, b runo  E .:  "L ite ra tu ra  y tea tro  de los años ve in te " in

Sociología de los años v e in te , ya c i t .  , p.

91.



146

( 8) CONZE, W erner:"La pecu lia r posición po lítica  de Alemania en los

años ve in te " in  REI NI SCH, op. c i t .  ,p . 51.

( 9) SO NTHEIM ER, K u rt: in te rvenc ión  a propósito  de CG NZA, "La

pecu lia r p o s i c i ó n . f ya c it .  y R E IN IS C H , 

op. c i t . , p. 8 0 .

(10)PLE SSN ER , Helmut: "D ie  Legende von den zwanziger Jahren" in

D iesse its  der Utopie , F ra n k fu r t, Suhrkamp, 

1974, p. 9 0 .

(11) Ib id e m ., p. 92.

(12) R IC H AR D , L ione l: Del Expresionism o al nazismo , B a rna , Gustavo

G il i ,  1979, cap. 4.

(13) KON1G, Rene: "P a ra  una socio logía de los años ve in te " In

R E IN IS C H , op. c i t • , p . 150.

(1 4 )Ib id e m ., pp. 155-156.

(15) Ib id e m ., p. 168.

(16)lb idem . , p. 170 .

(17) SGNTHEINiER in  op. c it .



14 7

(18) GAY, P e te r: La cu ltu ra  de Weimar. La inc lus ión  de lo  e x c lu id o ,

B arna , ARgos V e rga ra , 1984, p. 101.

(19)M AS1N I, E e rru cc io : "Ideo log ía  borghese e c r it ic a  de lla  c u ltu ra "

in  Q UARESIM A, C u ltu ra  e cinema. . .  , op. 

c it .  , p .7 1 .

(20 ) GAY, op. c i t . ,  p. 34.

(21) Ib id e m ., p. 51.

(22 )F IN T H U S , K u rt: Menschheitdanimerung ,E in  Dokument des E xp res-

sionism us, B e r lín , Rohwolt, 1983 (texto  o rig ir ta l 

de 1920).

(23) W ILLET, John:’ E l rompecabezas expres ion is ta  , M adrid , G uadarra

ma, 1970, p. 146.

(24)MERSMANN, in te rvenc ión  a propósito  de la  ponencia de G IE D IO N , 

S ie g frie d , "La Bauhaus y su época" in  R E IN IS C H , op. c i t .  , p.39*

(25) KUNISCH; Hermann: in te rvenc ión  a prepósito  de la  ponencia de 

WERNER, "L ite ra tu ra  y tea tro  en los años ve in te " in  R E IN IS C H , 

p. 133.

(26) SOERGEL, c itado por DE TORRE, G uillerm o: H is to ria  de las 

lite ra tu ra s  de vanguardia , M adrid , Guadarrama, Vol 1, 1974,

p. 206 .



(27) ADORNO, Theodor W.: "Jene zv/anziger Jahre" in  E in g r if fe , Neun

k r it is c h e  Modelle, E R ankfu rt, Suhrkamp, 

1963, p. 59.

(28) K O N IG , REné, op. c i t . ,  p. 153.

(29)R1CHARD, op. c i t . ,  p. 102.

(30 ) ADORNO, op. c i t . , p. 64. .

(31) ADORNO, op. c i t . ,  p. 64.

(32)HARTLAUB, Gustav, c it .  po r MYERS, c it .  por GAY, op. c it .

p. 137.

(33)COLL01 T I , Enzo: "C r is i d d la  socialdem ocrazia e opposizione

in te le ttua le  nélla  Germania d i Weimar" in  

Q UAR ESIM A, op. c i t . ,  p. 54.

(34) WILLE1 , op. c i t . , p. 194.

(35)G AY, op. c i t . ,  p. 93. ‘

(36)R IC H AR D , op. c o t . ,  p .2 0 1 .

(37) MAS I N I , E e rru cc io : "Ideo log ía  borghese e c r it ic a  de lla  c u ltu ra "

in  Q UAR ESIM A, op. c i t . ,  p. 79.

(38) IB ID E M ., p. 82.



149

(39) Ib id e m ., p. 84. '

(40 ) M ALD0NAD0, Tomás: ” Lé due anime de lla  cu ltu ra  d i Weimar”  in

Q UARESIM A, op. c i t . ,  p. 89*

(41) Ib id e m ., p. 91.

(42)GROSZ, George, c i t .  po r M IC H E LL I, Mauro: "La pro testa  del 

expresionism o” , cap. 4 de Las vanguardias a rtís tic a s  del s ig lo  XX, 

M adrid , A lianza , 1979, pp. 118-119.

(43) GROSZ, George: ” En lu ga r de una b io g ra fía ”  in  E l ro s tro  de la

clase dom inante,B a rn a , Gustavo G il i ,  1977,

p. 22.

(44) JARQUE, V icente: La E sté tica  de Th.W . A do rno , Tes is  D octora l 

: en cu rso .

(45 ) BE N JAM IN , W alter: ” E1 autor como p ro d u c to r”  in  Tenta tivas sobr(

B recht , Ilum inaciones I I I , M adrid , 

T au rus , 1975,. p. 128.

(46) Ib id e m ., pp. 128-129.



C A PITU LO  S E IS :

• E l cine de la  República de

Weimar



151

In tro d u c c ió n . -

Veíamos con an te rio ridad  (capítu lo  segundo) que la  van

guard ia acogió -a rtic u lá n d o lo  o no en un d is c u rs o - con buenos ojos al 

c inem atógrafo. C ie rto  es que la  d irecc ión  dominante ( in d u s tr ia l)  de és

te había de a rr in c o n a r c ie rta s  tentativas experim enta les. Sin embargo, 

parece hoy evidente que una h is to r ia  del cine no in s titu c io n a l (y  esto 

aun p re c is a ría  de matización en el c ine alemán de los ve inte) está i 

todavía por e s c r ib ir .

Todo e llo  conforma una línea siempre a la sombra del modelo de 

representac ión  dominante y que, no obstante, se hace im perioso  estu

d ia r  de modo s is tem ático . En este d ire c c ió n , también la  c r í t ic a  y la 

h is to r io g ra fía  se han hecho eco de una sospechosa id en tificac ión  c ine- 

n a rra tiv id a d , dejando de lado los aspectos poéticos, a l menos aquéllos 

cuyo sistema despreciaba la  n a rra tiv id a d  o la  situaba en segundo plano. 

Justo es reconocer que personalidades ind iv idua les han sido rescatadas 

e inc luso  brillan tem ente  analizadas (po r ejemplo y casi únicamente E i-  

senstein y V e rtov ), pero e l estudio de conjunto no ha sido todavía abor —  

dado.

E l problema es de licado, po r cuanto ha impuesto una le c tu ra  u n id i

re c c io n a l, estúpidamente reductiva  o 'vorazmente n a r ra t iv a ',  de mane

ra  que un 'to u r de fo rc é ' ha sido necesario  cada vez que un investigador 

pretendía desve la r el funcionam iento v e r t ic a l,  poético, en un texto  na

r ra t iv o ,  produciendo c ie rto  estupor ya que debía re fo rm u la r los p r in c i

pios que sustentan al texto a r tís t ic o  antes de acometer la  ta rea  (1 ). A s í, ‘ 

una tendencia latente del c ine ha pasado a se rlo  también de la  c r í t ic a ,
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pues ésta ha venido ubicándose preferentemente en e l lugar más cómo

do, e l del c ine dominante, s irv ie ndo  de baluarte a la  prolongación de 

su dominación. De este estado de cosas ni que d e c ir  tiene que la  vanguar 

dia no se ha v is to  precisamente favorec ida .

6 .1 . Expresion ism o, República de Weimar y C ine .

Ya indicamos a propósito  de la  República de Weimar que después 

de la  gue rra  se había agotado la  capacidad con testa ta ria  del exp res io 

nismo y que entraba Alemania en una época de estab ilizac ión  que habría 

de lim ita r  considerablem ente e l experim entalism o de los prim eros van

gua rd is tas . Nos hallam os, pues, en la  fase que S. V ie tta  c a lif ic ó  de 

" c r is is  e s tru c tu ra l del expresion ism o" (2 ). Fase teñida de c in ism o, de 

des ilus ión  que, po r c ie r to ,  no tenía mala ven ia . Sólo e l te a tro  exp re 

s ion is ta  hace una apa ric ión  ta rd ía , s i bien los textos habían sido escrj_ 

tos con a n te rio rid a d , aunque jamás puestos en escena hasta 1516. No 

obstante, e l casó del cine es en extremo cu rio so , pues sólo se impuso 

tras e l paso a manos privadas de la  U .F .A .  (3) y la  proclam ación de 

la  República de Weimar, con la  consiguiente f irm a del a rm is tic io .

6 .1 .1 .  E l tema de los precedentes.

Un breve paréntesis debe se r ab ie rto  para dar entrada a un prob le  

ira que los h is to ria do res  han aéspachado sin más: e l de los llamados 

'precedentes' del c ine exp res ion is ta . K racaue r, por su p a rte , los en

cuadra en e l 'período ca rca ico ' (1895-1918) seleccionando cua tro  film s 

- D e r Student von P ra g (1913), Der Golem (1915), Der Andere (1913)y 

Homunculus (1916)- en la  medida eri que p re figu ran  temas im portantes 

de la  posguerra (4 ). Lotte H. E isne r habla de la  génesis re fir ié n d o se
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a la  apa ric ión  en las pantallas de Das Kabinett des D oktor C a lig a r i 

(R obert Wiene, 1919) (5 ), hecho que, sin mayor d iscus ión , los h is to 

riado re s  admiten sin apenas ju s tifica c ió n  alguna. Es Jean M itry  quien 

llega a p re c is a r por p rim era  vez esta idea:

M. . .p a r le r  de recherche puré ou de cinema d 'a van t-g a r 

de avant 1920 est dénué de sens ( . . . ) .  En fa it ,  ce 

fu t avec C a lig a r i et l'express ion ism e que les mouve- 

ments d its  d 1 "a va n t-g a rd e ", c 'e s t-á -d ire  l'ensem ble 

des recherches appliquées au cinema se développérent, 

venues de la  pe in tu re , du théátre  ou de la  l i t té ra tu re "

(6).

La d ificu lta d  (im posib ilidad  en muchas ocasiones) de re v is a r  estos 

film s , muchos de los cuales se han perd ido  para siempre m ientras o tros . 

se hallan en condiciones más que p re ca ria s  de conservación, c o n tr ib u 

yen a suponer -a  fa lta  de algo m e jo r- e l buen c r i te r io  del m aestro , quien 

tuvo ocasión en sujuventud de v is io n a r muchos de estos textos. Parece, 

con todo, que e l problema ha de se r planteado con toda su crudeza y 

prom overse un acercam iento de los investigadores hacia este período 

de los predecesores, dado que la  p rop ia  metodología h is tó r ic a  de M itry , 

procede en ocasiones por condenas según un‘p re ju ic io  h is tó r ic o  muy 

a l uso, a saber, la  ju s tifica c ió n  de su prop ia  teo ría  del c ine . Es por 

e llo  que su voz, po r respetable y va liosa  que sea, no puede e r ig irs e  en 

dogma exento de exp licac ión .

Sin embargo, es evidente que las fuentes de renovación (o de cons

titu c ió n ) del cine de Weimar proceden de épocas posteriores o coetáneas 

a la  re a lizac ión  de estos film s , por lo  que el cine 'e x p re s io n is ta ', ta l 

y como se con figuró  en 1919,no podía e x is t ir  con a n te rio rid a d . Nos re
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ferim os a los experimentos tea tra les  de Reinhardt y los de los expres io  

n istas (7 ), y al cine sueco, quienes potenciaron los electos de ilum ina 

ción entendidos como elementos de form ación del espacio, un modo de 

in te rp re ta c ió n  del a c to r, e tc . Queda, empero, por estab lecer cuál es 

la  parte que corresponde a los denominados 'p re cu rso re s ' en la  e d if i

cac ión  del modelo de representación expres ion is ta  en el c ine .

6 .1 .2 .  Experim entación y es tab ilizac ión .

Volviendo al tema en e l que nos detuvimos hace un ins tan te , re s u l

ta lóg ico  pensar que las exigencias de púb lico del c ine , la  p res ión  de 

su c a rá c te r  espectacu lar había forzosamente de conducir a una s im p li

ficación de los cód igos, casi caba lís ticos para e l alemán medio, de los 

prim eros años de la  ce n tu ria . Tampoco parece a rriesgado  co n s id e ra r 

que, toda vez que dichos códigos se hallaban en fase de d ivu lg ac ión - 

s im p lifica c ió n -in s titu c io n a liza c ió n , la  in troducc ión  de d is to rs iones  no 

cfebía re s u lta r  incom patible con e l consumo de estos film s . Debido a e llo , 

e l cine 'e xp res ion is ta ' (6) p a rtió  desde el comienzo de un pacto: s i su 

e laboración fo rm a l, colegiada y lograda con ayuda de grandes d iscus io 

nes en sesiones de trab a jo  en las que pa rtic ipaba  todo el equipo técn ico , 

p racticaba una e s tiliza c ió n  deformante de d if íc i l  comprensión y consumo 

p royec tivo , c ie rta s  exigencias 'no rm a lizado ras ' de índole n a rra tiv o  ge

neralmente hubieron de atenuar el impacto de las o tra s . Un inconfund i

ble ejemplo lo  constituye la  h is to r ia  de Das Kabinett des D oktor C a li-  

g a ri (9): desprov is to  de la  h is to r ia  maraco que lo  encuadra hoy, el guión 

Hans Janowitz y C a ri Mayer se pre tendía , umén de la  c r í t ic a  in s titu id o  

n a l, de liran te  y vangaurd is ta , apoyándose en la  pa rtic ip ac ió n  de los 

decoradores W alter Reimann, W alter Rohrig y Hermann Warm. La suge

renc ia  de F r itz  Lang, encargado por E r ic h  Pommer en un p r im e r momen_
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fe rim os a los experimentos tea tra les  de Reinhardt y los de los expres io  

n istas (7 )i y a l cine sueco, quienes potenciaron los eiectos de ilum ina 

ción entendidos como elementos de form ación del espacio, un modo de 

in te rp re ta c ió n  del a c to r, e tc . Queda, empero, por estab lecer cuá l es 

la  parte que corresponde a los denominados 'p re cu rso re s ' en la  e d if i

cac ión  del modelo de representación  expres ion is ta  en el c ine .

6 .1 .2 .  Experim entación y es tab ilizac ión .

Volviendo al tema en e l que nos detuvimos hace un ins tan te , re s u l

ta lóg ico  pensar que las exigencias de púb lico del c ine , la  p res ión  de 

su c a rá c te r  espectacu lar había forzosamente de conducir a una s im p li

ficación de los códigos, casi caba lís ticos para e l alemán medio, de los 

p rim eros años de la  ce n tu ria . Tampoco parece a rriesgado  co n s id e ra r 

que, toda vez que dichos códigos se hallaban en fase de d ivu lg ac ión - 

s im p lifica c ió n -in s titu c io n a liza c ió n , la  in troducc ión  de d is to rs iones  no 

debía re s u lta r  incompatible con e l consumo de estos film s . Debido a e llo , 

e l cine 'e xp res ion is ta ' (&) p a rtió  desde el comienzo de un pacto: s i su 

e laboración fo rm a l, colegiada y lograda con ayuda de grandes d iscus io 

nes en sesiones de traba jo  en las que partic ipaba  todo el equipo técn ico , 

practicaba una e s tiliza c ió n  deformante de d if íc i l  comprensión y consumo 

p royec tivo , c ie rta s  exigencias 'no rm a lizado ras ' de índole n a rra tiv o  ge

neralmente hubieron de atenuar e l impacto de las o tra s . Un inconfund i

ble ejemplo lo  constituye la  h is to r ia  de Das Xabinett des D oktor C a li-  

g a r i (9): desprovisto  de la  h is to r ia  maqco que lo  encuadra hoy, e l guión 

Hans Janowitz y C a ri Mayer se pre tendía , umén de la  c r í t ic a  in s titu id o  

n a l, de liran te  y vangaurd ista , apoyándose en la  pa rtic ip ac ió n  de los 

decoradores W alter Reimann, W alter Rbhrig y Hermann Warm. La suge

renc ia  de F r itz  Lang, encargado por E r ic h  Pommer en un p r im e r momen_
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6 .1 ,3 .  La de fin ic ión  del expresionism o en e l c in e .

A tenor de lo  d icho hasta aquí, ya no puede ex traña r demasiado una 

v io len ta  a firm ación  como ésta:

" . .  .l'e xp ress ion ism e  des images animées n 'é ta it plus 

que le  re fu s , la  négation de l'express ion ism e l i t t é r a i-  

re  ou p ic tu ra l"  (12).

6 .1 .3 .1 .  Enfoques c lá s ic o s .

Convendría , con todo, pasar re v is ta  a las aproximaciones c lá s i

cas (y  de ine lud ib le  le c tu ra ) a l cine de la  República de Weimar. Dos 

parecen se r las tentaciones en. que sistemáticamente han naufragado 

los investigadores que trad ic iona lm ente han ahondado en el tema. En 

p r im e r lu g a r, e l socio log ism o, ten ta tiva  film o lóg ica  teñida de ps ico lo 

gía de masas, representada po r S ieg fried  K racauer en su canónico tex 

to De C a ligari a H it le r , ya c itado . Aunque ya señalamos más a r r ib a  la  

concepción de la  h is to r ia  que blande e l a u to r, una c ita  nos dará rá p i

da muestra de su enfoque:

"Las pelícu las del período de posguerra , de 1920 a 

1924, son un s in gu la r monólogo in te r io r .  Revelan las 

evoluciones de estra tos cas i inaccesib les de la  menta

lidad alemana'' (13).

Y es que la  caótica  s ituación de la  Alemania de posguerra , ha

biendo trazado un to rtuoso  y veloz camino desde una revo luc ión  socia

lis ta  fru s tra d a  al protagonismo de las clases medias, unido todo a l ca

rá c te r  de espectáculo de masas que es el cine y a la  producción colé-
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giada c a ra c te rís tic a  de los estudios weim arianos, resu ltaba te rre n o  

abonado para una s im p lificac ión  soc io lóg ica . P o r esto , la  c la s if ic a c ió n  

en períodos que e labora K racaue r, profundamente respetuosamente pa

ra  con las fases de la  H is to r ia , no lo  es apenas en lo  que se re fie re  a 

los modelos de re p re se ntación que a traviesan el cine de la  época, por 

lo  que la  n itidez de las fro n te ra s , tratándose de p rácticas s ig n ifica n te s , 

es ya de poi sí sospechosa. Reproduzcamos dichas fases: período a r 

caico (1895-1918), período de posguerra (1918-1924), período estab i

lizado  (1924-1929), período p re -h it le r is ta  (1930-1932). Un mecanismo 

poco m arx is ta  hace enca jar la  com plejidad de las vanguardias alemanas 

y su tra b a jo  s ign ifican te  en los estrechos lím ites  de etapas h is tó r ic a s  

estancas, s in  s iq u ie ra  respe ta r la mínima autonomía re la tiv a  que expo

ne más elemental de los manuales de m ateria lism o h is tó r ic o .

En segundo lu g a r , el tóp ico del nacionalism o in te m p o ra l, ra s tre a -  

ble en la  documentadísima obra de Lotte H. E isn e r, L 'écran dém oniaque, 

quien presenta una continuidad de la  to rtu rada  alma alemana desde el 

rom anticism o hasta la  fecha, extrapolando las tendencias especula tivas 

( 'G rü b e le i')  y demoníacas (en el sen tid r igoethiano) y pasando po r a lto  

el c a r 'a c te r  ru p tu r is ta  que tuvo el expresionism o con respecto  a la  t ra  

d ic ión  decimonónica, por más que ta l ru p tu ra  se descubrí ese más ta rde  

menos ra d ic a l de lo  que se pensó en un p rim e r ins tan te .

Algunos matices son, pese a todo, de r ig o r :  respecto a K ra ca u e r, 

vale d e c ir  que muchos de los equívocos a los que induce suelen acentuar

se en sociólogos más torpes y desconocedores de la  cu ltu ra  de W eimar, 

no siendo imputables en todos los casos al alemán. O tros , como Andrew . 

Tudor, quien parece id e n tif ic a r  Kam m erspie lfilm  y rea lism o , tiene el 

de ta lle  de poner en cuarentena afirm aciones tan simples como g ra tu itas :
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"Como ya he d icho, el cine alemán no puede re d u c irse  

tan fácilm ente a una mera ideología conservadora. Es 

algo más com ple jo" (14).

En lo  que concierne a E is n e r, hay que reconocer que el cine a le 

mán de esta época destila  efectivamente una fuerte  herencia rom ántica 

que abarca desde la  composición de encuadres que rem iten d irectam en

te a p in tu ra s  de Kaspar David F r ie d r ic h  hasta la  preocupación por la  

a rqu ite c tu ra  gó tica , pasando por la  norme red de re fe renc ias  li te ra r ia s  

a la  época rom án tico -fan tás tica . Lo que, sin embargo, re su lta  inadm is i

ble es c o n v e rt ir  estas re fe renc ias  (o perv ivencias en algunos casos) in_ 

te rtex tua les  en in tem pora lización  de acuerdo con un idealism o h is tó r ic o  

(15).

6 .1 .3 .2 .  Las period izaciones de la  h is to r io g ra fía .

Pero la  com plejidad c la s if ic a to r ia  no es más que la  supe rfic ie  ba

jo la  cual se te je  una profunda problem ática conceptual que acostum

bra a hacer pe rde r el norte a los h is to ria d o re s . E llo  se hace palpable 

cuando éstos abordan e l período desde una óptica es té tica , a l margen 

de esencialism os y socio log ism os. E l resu ltado puede se r un rompeca

bezas no exento de in te ré s , como es el caso de Jean Ivii+x'y.

A le rtado  por sorprendentes declaraciones de F r itz  Lang y Fau l We 

gener, quienes negaron haber tenido nada que v e r con el expresion ism o, 

M itry  propone una d is tinc ión  opera tiva  ca liga rism o /exp res ion ism o , de

signando con el p rim e r térm ino la  escuela que s igu ió  a l film  de Wiene 

y o freciendo al segundo térm ino un. ámbito más amplio:
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"On vo it ( . . . )  que si le  ca liga rism e est apparu tout d 1 

un coup parce q u 'i l ne fut que transpos ition  d 'un a r t dé 

c o ra t if  accompli a la  scéne depuis un ce rta in  temps de

ja , n i l'exp ress ion ism e symbolique dont nous a llons 

fa ire  état . ni le kam m erspie lfilm  ne se m anifestérent 

soudainement. l i s  ne fu ren t que l'aboutissem eni de tou- 

te une se rie  de film s tournés principalem ent par Paul 

Wegener ou par R ichard Oswald et qui p o u rs u iv ire n t, 

p a r la  s ty lisa tio n  du décor ou par lem aniem ent du c la i r -  

obscu r, les recherches en trep rises  au Danemark par 

H o lge r Madsen, Urban Gad et Robert D inesen" (16).

Con esta d is tin c ió n  cree  h i t r y  haber re su e llo  e l problema que sus

citaban las sorprendentes declaraciones de algunos d ire c to re s  de la  

época:

" I I  apparaft évident que F r itz  Lang, Paul Wegener, Lu - 

pu P ick  et bien d 'au tres  entendent par 'expressionism e* 

ce que nous avons appelé in tentionneliem ent 'c a lig a r is -  

me' a fin  de d is t in g u ir  les formes appliquées de la  p e in - 

tu re  d 'avec une expressior» proprem ent c iném atograph i- 

que" (17).

Ante los efím eros resu ltados que produ jo  e l 'ca lig a rism o ' cu

yos sucesores m a te ria liza ron  un estruendoso fracaso , a l menos desde 

la  separación de C a ri Mayer de los guiones. Entonces dio comienzo una 

renovación del cine alemán bajo e l in flu jo  nórd ico  y ante la  im posib ilidad. 

-M itry  d ix i t -  de segu ir ateniéndose a 'h is to r ia s  de lo c o s '. Anotemos 

este ape la tivo , pues en él se plasma e l equívoco lis to r io g rá f ic o  de M i-
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tando las d is tin tas  fases que el au to r propone y descubrirem os el punto

de ancla je del e r ro r :

"Su ivant l'exem ple nord ique, les Allemands f ire n t appel 

a un monde im ag ina ire  moins a b s tra it que la  fo lie  ou ] '

ha llu c ina tion , trouvant dans un a rt nui ne fut pas moins

'v is io n n a ire ' une expréssion plus adéquates aux cc n d i- 

tions 'spa tia les  ' du cinem a.L 'évocation d'un ir r é e l 

ayant l'apparence de la  ré a lité  vivante perm etta it en 

effet de s ty lis e r ,  de transposer sans dé fo rm er. E lle  

perm etta it surtou t de joue r avec les volumes et plus 

seulement avec les surfaces ou les lignes d'un décor 

. de to ile  pe in te . L ’a rch ite c tu re  rempla<;ait la  peinture 

comme cond ition fo rm e lle  de l'e xp ress io n ism e" (18).

La fase siguiente será denominada 'rea lism o te ó r ic o ' cuyo máximo 

exponente es Lupu P ick:

"Cehirchant á exp rim er la  psychologie ind iv idue lle  a 

tra v e rs  une maniere de symbolique o u tra n c ie r, n 'e x p o - 

sant que des actions et des réactions élém enla irés au- 

tou r des fa it s d ive rs  conventionnels, présentant des 

caracte res schéma4iques a l'exces  dans des situatior.s 

paroxystes, Lupu P ick  et les cinéastes de cette  école 

ont ré a lisé  des film s  qui n 'ont de ré a lis te  que le  nom. 

Rien ne semble au jou rd 'hu i plus a r t i f ic ie l et plus faux 

que cette ré a lité  gauchie, fa ite  uniquernent pour s a tis -  

fa ire  a une symbolique prém éditée" (19).
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La últim a fase citada po r M lt ry  se denomina 'rea lism o poético', y 

s il modelo será Murnau (c ie r to  Murnau: P er le tz te  Mann , 1924):

"Cet expressionism e , en effe t (appelé souvent 'K am m ers- 

p ie lfilm ) n 'é ta it possible que dans le  réa lism e poétique, 

c 'e s t-a -d ire  en appliquant á un ré e l im agina ire  une sym

bolique perm ettant d 'a tte in d re  le  sens de cette ré a lité ,  

hors toute in ten tion  psychologique ou ré a lis te  im m édia- 

tement sensib le . Et c 'e s t encore á Murnau q u 'i l appar- 

tena it de le  fa ire "  (2 0 ).

E l trá n s ito  en tre  la  te rc e ra  y la  cuarta  fase es evaluado así por 

e l h is to r ia d o r: |
t

1l
"D ébarrassé  de sa mystique et surtout d'un souci t ro p  

exclusivement p ic tu ra le , on peut d ire  que l'e x p re s s io - 

nisme aboutit á une re p re  sentation qui tend ve rs  la  

symbolique du drame á tra v e rs  la  symbolique des d io 

ses" (21).

A esta línea evo lu tiva  cuyos eslabones son ca lig a rism o -e xp re sb  

n ism o-rea lism o te ó r ic o -re a lis m o  poético , cabe hacerle  va rio s  cuestio - 

namientos: e l p rim e ro  de e llos  es su desp rec io , pese a la  linea lid ad  del 

planteam iento, por la  sucesión re a l de film s . Porque algunos como H jj} -  

te rtreppe  o Scherben que M itry  ubica en la  te rc e ra  de estas fases datan 

de 1921, m ientras o tros  ca ra c te rís tic o s  del ca liga rism o fueron re a liz a 

dos dos o tre s  años más tarde ( R a sko ln iko ff, Das W achsfigurenkabinett, 

Genuine, etc) , inc luso  en el mismo año que la  obra de Murnau rep resen- . 

ta tiva  de la  ú ltim a de las etapas d e sc rita s . Los ejemplos podrían p r o l i -
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fe ra r  en esta d irección¿ pero baste d e c ir  que, s i el proceso indicado 

constituye una cadena evo lu tiva  cuya duración no rebasa los c inco años 

apenas, e l desajuste de fechas en que in c u rre  M itry  es harto  s ig n if ic a 

t iv o  de la  inoperancia  de su c la s ific a c ió n .

La segunda objeción afecta a la  evacuación de las con trad icc iones , 

ya que film s como P e r le tz te  Mann esconden una fue rte  tendencia fan tás

t ic a , aunque con a rticu la c ió n  d ife ren te  a los film s 'e xp re s io n is ta s ’ . En 

te rc e r  lu g a r, tenemos la  im presión de que esto conduce a un substra to  

metodológico inconfundib le : la  p lít ic a  de au to r. En efecto, pues la  d iv i

sión entre  la  te rc e ra  y cuarta  etapas puede re s u lta r  paladina (y aun es

to queda por com probar) entre Lupu F ick  y Murnau. Pero re s u lta r ía  su

mamente com plejo a p lic a r ta les c r ite r io s  a o tros film s del período , co

mo po r ejemplo V a rie tés  (E .A : Dupcnt, 1925)n o tros que no llevan  la  im 

pronta del au to r y qu~r aun tomando en consideración su m ediocridad, 

no po r e llo  son menos rep resen ta tivos del cine de la  época.

E l ú ltim o reproche  es sustancialmente más grave: todo el trazado 

de M itry  lle va  la  marca de un p re ju ic io  y un p r iv ile g io  , hacia textos 

concre tos , autores concretos o,m ejor, hacia una determinada concep

ción del c ine . Porque sentenciar la  prim acía del 'expresion ism o ' por 

sobre e l ’ca lig a rism o ' o del 're a lism o  poético* po r sobre el 'rea lism o  

te ó r ic o ' no son en absoluto gestos g ra tu ito s , sino resu ltado de c ie rta s  

convicciones que M itry  no se p r iv a  de enunciar a las c la ra s :

"M ais le  cinéina est un a r t du co n c re t, fortem ent im b r i

qué dans un espace-temps q u 'i l peut re s titu e r  á sa ma

n ie re  mais non point tra n s g re s s e r. I I  ne peut s ig n if ie r  

des idées ou des concepts que par l'in te rm é d ia ire  des
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choses, de le u r  forme sensib le , de le u rs  rappo rts  

entre  e lles  et avec un ce rta in  ensemble. Leur figu ra tio r. 

lin é a ire  ne pouvait a b o u tir ,  la  auss i, qu'á un échec.

Le re to u r aux s tru c tu re s  plastiques et arch itectoníques 

mettant en va le u r r in d iv id u a lité  concrete  des objets fut 

done la  démarche q u 'il é ta it nécessa ire  d 'accom p lir s i 

le  film  vou la it e tre  film  et non pe in tu re . De marche in v e r-  

se a p rem iere  vue de ce lle  pou rsu iv ie  par l 'e x p re s s io -  

nism e. Mais s i le  film  ne pouvait a b s tra ire  les choses 

qui devaient e tre  choses et non signes graph iques, du 

moins p p u v a it- il s ig n if ie r  au moyen de ces choses "  (22) 

(subrayado nuestro).
i
¡

Ahora nos hallamos po r f in  en condiciones de com prender e l s ig n i

ficado de las 'h is to r ia s  de locos ' de.que hablaba M itry ,  pues lo  que le  

preocupa el h is to r ia d o r  es p re s e rv a r c ie rta  v e ro s im ilitu d , sea de l es

pacio , del ob je to , del símbolo o de la  n a rra c ió n , p o r lo  cual no sólo 

rechaza un c ine  a b s tra c to , sino que se incapacita  para a n a liz a rlo  opo

niéndole o tro  modelo 'más acorde con lo  c inem atográ fico ' ,con su esen-- ’ 

c ia , esto es, con lo  que M itry  considera más avanzado y en lo  que, coiru 

cidamos o no a n ive l de p re fe re n c ia s , no podemos conven ir. Y ahora 

comprendemos también la  razón de p re in c ip ios  que indu jo  a este gran 

estudioso del c ine  a c r i t ic a r  parte de las p rác ticas  e isenste in ianas por 

la  negativa del sov ié tico  a someterse a ve ro s im ilitu d  alguna, fuera  icó - 

nica o d iegé tica . llegado po r una defensa del re fe ren c ia lism o  in ic ia l de 

la  imagen (innegable como punto de p a rtid a ), M itry  no puede po r menos 

de a tacar el símbolo abstrac to  de Lupu P ick  y ju s t i f ic a r  la  co rre c c ió n  

del de Murnau:
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"La d iffé rence , cons iderab le , qui separe Lupa P ick  et 

Murnau, c 'e s t que le p rem ie r fabrique des symboles qu' 

i l  met en images tandis que le  second e n reg is tre  des 

images (des fa its , des actes) dont i l  fa it  des symbo- 

l e s . . . "  (23).

6 .1 .3 .3 .  La c o rr ie n te  ignorada: re iv in d ica c ió n  del re a lism o .

En un texto  que, aunque cuestionable po r muchos m otivos, tuvo la  

va lentía  de re p la n tea r con un g iro  copern icano e l enfoque tra d ic io n a l 

chdo a l c ine de Weimar, Raymond B orde , F ranc is  Courtade y F reddy 

Buache (24), pertrechados de una ingente cantidad de datos (como co

rresponde a l trab a jo  de e rud ic ión  que se d e s a rro lla  a l ab rigo  de una 

cinemjateca), denunciaron la  fa ls ific a c ió n  de que había sido objeto una

buena parte  del c ine producido en la  Alemania de los años ve in te . Su
i

síntoma fue e l a rrinconam iento  de la  c o rr ie n te  re a lis ta  que surge ya 

oí los in ic io s  de la  década. Dicho con sus contundentees pa labras:

"L 'h is to ire  du cinema allemand entre 1920 y 1933 

-c 'e s t -a -d ire  entre Spartacus et H it le r ,  en tre  una ré  

vo lu tion  manquée et un fascisme v ic to r ie u x -  a él é 

faussée ju s q u 'ic i pa r l'im portance  démesuréa acco_r_ 

déc a l'exp ress ion ism e ( . . . )

De ces années tumultueuses qui ont c h a rr ié  Weimar 

et l ' in f la t io n ,  le  drapeau rouge et le  mal de v iv re ,  le  

chómage et la  c ro ix  gammée, de cette  immense dé rive  

d'une société bourgeoise, les bons auteurs n 'ont re tenu 

que deux tendences:

.l'e xp re ss io n ism e , auquel i ls  ont donné la  pa rt du 

lio n ,

• le  Kam m erspie l, c 'e s t-a -d ire  le  film  soc ia l dans
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ce q u 'i l y a de moins s ig n ifia n t: la  douce in tim ité  des 

destins sous la  lampe, des petites gens a le u r é v ie r ,  

a le u r  fourneau, a le u r duvet de plumes ( . . . ) •

Tout se passe comme si l'A llem agne é ta it le  domaine r_é 

servé aux quéteurs d 'abso lu , le  m iro ir  com piaisant d' 

un fantastique un peu v ie ii lo t  et comme s i Fabst, Lam- 

p rech t, Dudow ou Sioam ark n 'é ta ien t que des lourdauds 

au pays du re ve . Une la rge  pa rt du cinéma des années 

1925-1930 a é t'e  déformée ou tra h ie "  (25).

Intentando enmendar este e r rc r  h is tó r ic o , los autores señalan 

la  ex istencia  de una gran c o rr ie n te  re a lis ta  o socia l que surge en el 

dne alemán poco después de la  F rim e ra  G uerra  Mundial y que, depura

da de in fluenc ias tea tra les  y de la  m etafísica del Destino, dará sus f r u 

tos mejores a p a r t ir  de 1924. Este despegue a trav iesa va ria s  fases:

1'. e l rea lism o alemán es p r is io n e ro  de c ie r to  rom anticism o o de un gu¿ 

to po r lo  fan tástico  socia l (e jem plo : P ie S trasse ); 2. e l rea lism o alemán 

absorbe al Kammerspiele te a tra l en su doble sentido de in tim ism o y po

pulismo (Scherben_y S y lveste r son los momentos de tra n s ic ió n  hacia la  

evasión de las convenciones de la  escena).

S in embargo, se aprestan a s a l ir  a l paso de las ob jec iones’ la  obra 

de algunos rea lizado res  ha podido da r lu g a r a confusiones por su balan

ceo entre  las tendencias re a lis ta s  y un c ie r te  cine te a tra l (M urnau, en

tre  P e r le tz te  Mann y T a rtu ff o Faust) y , po r demás, las preocupaciones 

del rea lism o -d a r  a los objetos v a lo r  dram ático , a rra n c a r a los ro s tro s  

su s ig n ifica c ió n , u t i l iz a r  recu rsos  de la  cám ara- no están tan alejadas 

de algunas investigaciones exp res ion is tas . Estos matices no pueden, 

con todo -en  opinión de los autores- ,s e rv ir  para cuestionar que e l rea
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lism o supone un desbordamiento de la  óptica te a tra l y una renuncia a 

p lantear los problemas del ind iv iduo  sin re fe r irs e  a su medio. En todo 

caso, desde 1925 el cine soc ia l se deshace del Kam m erspie lfilm  y se 

transform a en el espejo de una sociedad adoptando un punto de v is ta  

anarquizante e izq u ie rd is ta .

Omitimos por el momento la  d iscusión en to rno  a l punto de v is ta  

ideo lóg ico  del cine re a lis ta  w eim ariano, puesto que esto ha de se r obje

to de más extensas re flex iones a p ropósito  de P e r le tz te  Mann . Em pero, 

apreciando en su justo  v a lo r  la  re iv ind icac ión  de una c o rr ie n te  no ex

p res ion is ta  en el cine alemán de los ve in te , no podemos d e ja r de asom

brarnos po r la  déb il sujeción de este texto tan ra d ica l a la  p rop ia  c o rre  

lac ión  de fechas en lá  producción de film s . Sin i r  más le jo s , y p o r aco

gernos a su prop io  ejem plo, la  p rim era  fase queda modelizada po r un 

film  - P ie S trasse, K a rl G rüne, 1923- dos años p o s te r io r a Scherben 

(Lupu P ic k , 1921), llamado éste a m ilita r  en la  s igu iente .

Además, e l prop io  concepto de 're a lis m o 1 suscita  una in tr in ca da  

prob lem ática, no sólo en s í (ya que no puede se r defin ido p resc ind ien 

do del aná lis is  del proceso cognosc itivo ), sino también porque en el c i 

ne de Weimar se mezclan elementos poéticos y melodramáticos o fan tás  

ticos,que no son extra íb les  como un qu is te , sino que in form an la  propia 

con trad icc ión  que con figura  a les film s  como tex tos , impregnando bue

na parte de los modelos que Borde, Buache y Courtade c itan  como in 

equívocamente re a lis ta s  (ejemplo: S y lv e s te r, P ie freud lose G asse, P i r -  

nentragodie , P e r le tz te  Mann, e tc).

En o tras  pa labras, la  operación rea lizada  por los autores de Le 

cinéma ré a lis te  allemand, poniendo sobre el tapete la  no corresponden
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c ia  de muchos film s alemanes con el c a lif ic a tiv o  de 'e xp res ion is ta ' pa

rece in c u r r i r  en e l mismo e r ro r  que aquélla a la  que c r it ic a :  h u ir  de 

los textos como lu ga r de co n flic to  entre d ife ren tes  modelos de represe_n 

tación e im p rim ir  una le c tu ra  fo rzada , en consecuencia, de los mismos, 

pues el descubrim iento de ta l rea lism o no puede se r más que m atizado, 

ro sólo en los prim eros años de Weimar s ino , en alguna medida, a lo  la r 

go de todo el período d e l cine mudo.

Y decimos esto porque nó es posib le a lcanzar una com prensión ni 

s iq u ie ra  aproximada de este cine m ientras se proceda mediante c la s if i

caciones ni en e l o rden 'sucesivo  (hemos v is to  como datos tan e m p ír i

cos como las fechas dan al tra s te  rápidamente con el empeño), n i en el
/

opos itivo  simple (exp res ion ism o-K am m ersp ie lfil-rea lism o ; o,de modo 

más ingenuo, fa n tá s tic o /re a lis ta  (26) ) .  j

Y es que cua lqu iera  de los enfoques revisados hasta ahora alude 

precisamente la  de fin ic ión  de los térm inos en juego y , muy p a r t ic u la r 

mente, la  de 'exp res ion ism o ', dándola por evidente, acogiendo los p r in  

c ip ios  de la  estética y l i te ra r ia  de la  p regu e rra  más o menos d e s c o lo r i

da o alcanzando cotas de genera lizac ión  tan amplias como im prec isas . 

Vale la  pena c ita r  a M itry  por se r uno de los pocos que lo  in ten ta  de ve_ 

ras :

" . . . l 'e x p re s s io n is m e  consiste "a exp rim er et á s ig -  

n if ie r  pa r les formes du monde et des choses. So it en 

re je tan t ces formes en une synthése tendant ve rs  1' 

abstrac tion  puré (pe in tu re ); so it en les conceptualisant 

(poésie); so it en in tég ran t les événements dramatíques 

dans une s tru c tu re  'a b s tra c tisa n te ' (théá tre ); s o it,  au

\
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c o n tra ire , en prétant a ces formes ob jectives et con

cre tes  une s ig n ifica tion  symbolique dé bouchant moins 

su r des idees ou des concepts que su r un c lim at d 'a n - 

goisse et d 'inqu iétude sur les asp ira tions  vagues de 1' 

inconscient c o lle c t if  ou sur des 'en s o i1 supposés de 

ca rac té re  plus ou moins mélaphysique (cinem a)" (27).

6 .1 .3 .4 .  La constatación de la  d ificu lta d  d e f in ito r ia .

Lotte H. E is n e r, poco tiempo después de la  pub licación de L 'écran 

démoniaque, pone en guárd ia contra  un inminente p e lig ro  que in te rp re ta

como ,una mala le c tu ra  de su texto : ;
i

" I I  faut p ré ve n ir un ce rta in  danger qui consiste a con - 

s id é re r chaqué film  allemand des années v ing t comme 

étant exp ress ion is te . Cela n 'es t aucunement le cas"

(28).
i

Y esta precaución se to rn a , tra s  la re v is ió n  de algunos aspectos 

com positivos concretos (ilum inac ión , in te rp re tac ió n  del. a c to r), a firm a 

ción ra d ic a l:

" . .  . i l  faut conclure  que l'o n  ne peut p a r le r  que dans 

des cas extrémement ra re s  d'une expressionism e in te 

g ra l et p u r. L 'expression ism e existe  dans la s tru c tu re  

d'un film  -dans le  déco r. Dé ja beaucoup moins fréquents 

sont des in te rp re te s  nettement exp ress ion is tes . En ce 

qui concerne les éc la irage s , i l  faut a ire  q u 'i l  y a tres  

peu de film s qui en font preuve. Le mélange de styles 

y est fréquent - l'in flu e n c e  de R einhardt en des metteurs
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en scéne danois y domine souvent les tendances vers  

l'exp ress ion ism e. L'apogée du c la ir -o b s c u r  dans Faust 

avec toute sa v is ión  ium ineuse, ou l'im press ion ism e 

triom phera , me semble un bon exemple pour 1'évolution 

des sty les hybrides qui se font jouer dans les film s a l-  

lemands des années v in g t"  (29).

Con la  in tenc ión , años más ta rd e ,'d e  detener la  confusión que, pe 

se a todo, no ha cesado de p rod iga rse , re p ite  una vez más la  autora:

"F a u t- i l  ré pé te r une fo is  de plus q u 'i l n 'y  a que de r a -  

res  film s in tégra lem ent expression istes? ( . . . )  I I  n 'y  a 

done que peu de film s in tégra lem ent express ion is tes ,

. c 'e s t-á -d ire  oü le  su je t, les décors et costumes, les 

éc la irages a ins i que les acíeurs correspondent á ce 

s ty le "  (3 0 ).

Mezcla de es tilos  que ha lla  la autora también en los film s  tratados 

tradicionalm ente dentro del K am m ersp ie lfilm , como lo  demuestra e l ca

so de que C a ri M ayer, autor de v is iones y e s tilo  exp res ion is ta , sea el 

creador del guión del Kammerspiel ps ico lóg ico,con visos m elafísicos y 

g irando en to rno  a tragedias ind iv idua les . También son prueba fehacien 

te las exaltaciones a lo  expresion ista  de un Lupu P ick , presunto de trac

to r  de los 'snobs e xp re s io n is ta s '; como di mismo decía. Esto conduce 

a E isne r a la  siguiente conclusión:

"A in s i,  comme pour le  film  express ion is te  proprement 

d it ,  le  Kam m erspie lfilm  comporte bien des con trad ic tions 

et bien des mélanges de s ty le s " (31).
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Y en el p rec iso  momento de dar un paso d e fin itivo  adelante y o fre 

c e r una de fin ic ión  del expresionism o en e l c in e , E isn e r se rep liega l i 

mitándose a adve rtirnos  de nuevo sobre su d ific u lta d , aclarando (?) que 

se tra ta  de "un sty le  souvent d if f ic i le  á d e f in ir  et pa rfo is  assez h}'bride. 

V o ilá  qui dev ra it nous a le r te r  et nous in v ite r  á nous m éfie r de d é fin i-  

tions trop  fá c ile s , lorsque nous parlons de l ’expressionism e au cinema"

(32).

Quede constancia de la  d ificu lta d  y demos por vá lidas las adver

tencias de la  h is to ria d o ra . Pero de nuevo nos encontramos ante el va

c io  por de fin ic ión . Lo que resp ira  el texto de E isne r es, qu izá , una com 

prensión del expresionism o de acuerdo con los cánones p ic tó rico s  (de - 

cprados) y tea tra les  (ilum inación e in te rp re ta c ió n  del a c to r), pero no 

una exp licac ión  de lo  que a rtic u la  a los film s  llamados exp res ion is tas , 

es d e c ir ,  aquello que permite hab lar de 'exp res ion ism o ' a p ropósito  de 

un f ilm , sea ín tegra  o parcia lm ente. j

6 .1 .3 .5 .  La perspectiva  te ó r ic a .

Para acceder a un in ten to  de d e fin ic ió n , esto es, a una tenta tiva  

de descifram iento  de las claves que es tru c tu ran  textualmente e l film  de 

Weimar y , especialm ente, el 'e x p re s io n is ta ', deberemos acud ir a l t r a 

bajo que más le jos  ha ido en este p royecto . P royecto  que, sin ca rece r 

de aná lis is  y detenerse en los film s  concretos (aunque se tra te  de ^ s  

más conocidos únicamente), apunta a una de fin ic ión  te ó r ic a , no sólo 

h is to r io g rá fic a . Nos re fe rim os a l l ib ro  de M ichael H en ry , Le cinema 

express ion is te  allemand. Un iangage m étaphorique?(33).

Henry enfoca la cuestión desde la  óptica sem iológica. A rrancando

A:
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de la  d is tinc ión  jakobsoniana sin tagm a/paradigm a, en el sentido de la 

generación de los dos polos del lenguaje (metonimia y m etáfora respec

tivam ente), llega  a la  conclusión de que:

"L 'expression ism e allemand tenta , pour la  prem iere 

fo is , de développer systématiquement ces re la tio ns  mé- 

taphoriques á l ' in té r ie u r  d'une con iinu ité  spatio-tem po 

re lie "  ( 3 0 ,

s i bien Henry parece adherirse  a las posturas de M itry  sobre la  im posi

b ilidad  de una metáfora, estrictam ente hablando (en el sentido en que se . 

constituye la  ve rb a l), en el cine (35).

E l resu ltado de la  adecuación ficc ión /m ed ios  que propone la  escue

la  alemana, unido a esta voluntad m eta fórica , conv ie rten  a l f ilm  'e x p re 

s io n is ta ' en un proyecto de puesta en escena to ta lita r ia  en cuyo seno 

e l plano es re fle jo  'to ta l ' de la  secuencia como ésta a su vez lo  es del 

film  en su conjunto:

"Le message connoté pa r te l dé ta il de plan re p ro d u it 'en 

abfme' le  message généra l connoté pa r la  f ic t io n  qui 1' 

englobe" (36).

Esta esté tica  to ta lita r ia  coloca en la  cumbre a su dem iurgo, e l su

je to de la  enunciación quien, desdoblado en un sujeto del enunciado, i) 

brinda a éste todos sus a tribu tos  logrando una in te r io r iz a c ió n  de la fie 

c ió n , f iltra n d o  po r su consciencia los acontecim ientos e induso la  p ro 

pia form ación del espacio del plano. La representac ión  es una dup lica

c ión .
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De ahí se derivan los procedim ientos de v is ión  in d ire c ta , presencia 

de n a rra d o r in te rno  (aunquesea el inconsciente del personaje quien ha

ble po r medio de un sueño o pesad illa ). Este hecho parece se r avalado 

por buena cantidad de f ilm s , entre los cuales Das Kabinett des Doktor 

C a lig a r i , Das W achsfigurenkabinett, Schatten, P er mude Tod , etg: , a l

canzando parcia lm ente a film s pos te rio res  como demuestra e l episodio 

sobre Babel en M etrópo lis .

X ,  según este sentido del texto que se c ie r ra  corno una os tra  sobre 

s i  mismo, todo pasa a se r signo (bosque de signos) p res to  a una in te r 

p re tación que se a ju s ta 'a l psiquismo del dem iurgo desdoblado.

Podr'iam os d e c ir  que el espacio y los objetos que lo  pueblan funcio 

nan como prem oniciones que deberán se r desveladas po r e l pro tagon is

ta (o e l espectador) o síntomas en e l sentido lacaniano, esto es, 's ig 

n ifican tes de un s ign ificado  re p r im id o 1. En e lle  rad ica  la  fisonomía la 

tente del objeto en e l film  exp res ion is ta . Y este doble desplazamiento 

del se r sobre e l objeto y de este ú ltim o sobre aquél, c ie r ra  el c írc u lo  

de forma d e fin it iv a . P o r e llo , podemos a d m itir  las conclusiones de Hen- 

ry ,p e se  a que intentarem os p ro fund iza r en algunos aspectos que él re 

suelve con re la tiv a  fac ilida d :

"La ré vo lte  a n tin a tu ra lis te  marque ic i  le  passage de l 1 

ontologique (s ty le  substantie l) á l'ana log ique (s ty le  mé- 

taphorique)" (37).
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6 .1 .3 •  5 .1 . La p reca ria  m ate ria lizac ión  tex tua l.

La operación de Henry para d e fin ir  e l modelo expres ion is ta  t r o 

pieza , a pesar de todo, con un notable esco llo  a l in ten ta r a p lica rse  a 

textos concre tos. E l prop io  au to r llega a una sorprendente conclusión:

"E n  d é fin it iv e , C a lga ri se ra it le seul film  de bout en 

bout exp ress ion is te " (33).

Y e llo  porque, desde que la atención de los cineastas se desplaza 

de la  representación a lo  representado (psico logía  o rea lidad  so c ia l), 

e l expresionism o como escuela ha de desaparecer.

La b r illa n te z  del estudio de Henry no debe hacernos caer en sim 

plismos reduc tivo s , pues ¿acaso lo  representado no existe  en C a liga ri?  

o, a la  in ve rsa  ¿el traba jo  s ign ifican te  fuertemente a n tin a tu ra lis ta  no 

se prolonga a lo  la rgo  de m ultitud de film s  de los aíios ve in te , algunos 

de e llos  tan opacos a la  im presión rea lidad  como e l c lá s ico  de Wiene9 

Q uiere esto d e c ir  que no es su fic iente  manejar la  oposición h is to r ia /  

d iscu rso , sin tagm a/paradigm a, m etonim ia/m etáfora o grado ce ro  de la 

e sc ritu ra /p ro b ie m a tiza c ió n  del lenguaje para  da r cuenta del c ine expre

s io n is ta , ya que la  opción po r los segundos térm inos de estas oposic io  

nes b ina rias  tampoco aportan lo  específico o d ife re n c ia l con respecto  

a o tras vanguardias del modelo analizado. Por e llo , c o n c lu ir , como ha 

ce H enry , con la  a firm ación de que el c ine expres ion is ta  es un ejemplo 

de lenguaje ob licuo (en e l sentido u tilizad o  por G érard Genette en F i

gures I (39) ) supone más bien un re tro ce so  respecto a la  in te resan te  

tes is  de la  m eta forización que una verdadera g loba lización  te ó r ic a .
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Lo que fa lta  en el traba jo  de Henry - y  no es una carencia  sin im por 

ta n c ia - es un proceso de h is to riza c ió n . Cabe, empero, antes d e f in ir ,  

s iqu ie ra  sea someramente, e l p r in c ip io  regu lado r del modelo de re p re 

sentación expres ion is ta  de modo mác concre to .

61 .3 .5 .2 .  E l p r in c ip io  de la  no segmentación.

E l núcleo de la  cuestión debemos buscarlo  en la teo ría  del montaje 

oon el f in  de d e s c r ib ir  cómo operan los sistemas cons truc to res  del film  

exp res ion is ta . Digámoslo con brusquedad: la  c a ra c te rís t ic  a esencial 

del cine expres ion is ta  es la  res is tenc ia  del encuadre, la  extrema adhe

renc ia  que se produce entre concepción del espacio y concepción del 

p lano. Y esto no sólo im p lica  e r ig ir  e l p r in c ip io  de la  no segmentación 

en d is tin tos  planos como rasgos d e fin ito r io , sino poner de re lie ve  la  

im posibilidad de la  cámara para evo lucionar en e l espacio ( lo  c o n tra rio  

supondría una va riac ión  del encuadre, aunque en el mismo plano).

En o tras pa labras, e l espacie no se constituye como homogéneo a 

p a r t ir  de la  heterogeneidad de los planos que lo  han segmentado y , aho

ra ,  suturándose re fie re n  de modo ve ro s ím il su imagen compacta. ¿Quie

re  e llo  d e c ir  que el montaje no existe  en el f ilm  expresion ista? Más 

bien al c o n tra r io , responderíam os. E l montaje existe  absolutamente en 

este modelo de rep resen tac ión , pero su ámbito p riv ile g ia d o  no es la  se 

cuencia ( e l  engarce entre d is tin tos  p lanos, con o sin continu idad), sino 

e l p rop io  plano,- desa rro llando  todo e l tra b a jo  s ign ifican te  -com plejís i_ 

mo, po r c ie r to -  en la  composición de unidades inc lu idas en éste.

Y este montaje se asienta en dos p ila re s : la  inm ovilidad absoluta
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y la  m ovilidad de unidades mínimas del p lano.

Vayamos con el p r im e ro . E l plano exp res ion is ta  se re s is te  con 

tenacidad a la  voracidad de le c tu ra , pues su construcc ión  s ig n ifica n 

te rad ica  en su f ije z a . De este modo, e l s ign ificado  del plano se in c re 

menta grac ias a las transfo rm aciones, c ita s , pe rve rs io nes , etc que el 

cineasta impone a las a rtes  p lásticas (p in tu ra  y a rq u ite c tu ra  fundamen^ 

ta lm ente), haciéndolas func ionar de modo in te r te x tu a l. Ejemplos no fa l

tan: Rembrandt, T in to re tto , Caravaggio, etc en Faust (40 ) » Kaspar 

David F r ie d r ic h  en P e r mude Tod, decorados a l es tilo ' Der Sturm1 en 

C a lig a r i , pero tam b ién 're fe renc ias a o tros  modelos d is tin to s  en Metro-  

po lis  o Pie Nibelungen. M ate ria lizaciones, pues, de la  inm ovilidad , de 

la f ije z a , en un a rte  en e l cual e l movimiento parece esenc ia l, s iqu ie ra
i

sea como tendencia. Podríase s u g e rir  la  ex istencia  de su inve rso : el
i

plano expres ion is ta  se impone a la  le c tu ra  del espectador como una pin

tu ra  (y aquí se cruzan los sentidos de los térm inos cuadro y encuadre), 

siendo ya poco re levan te , en m ateria de montaje, consta ta r s i la  compo

s ic ión  de ta l o cual encuadre p reex is te  (de modo idén tico  o modificado) 

en la  h is to r ia  de las a rtes  p lá s tic a s .( P o r supuesto, sólo es ind ife ren te  

desde esta óptica de de lim itac ión  de les ámbitos y no desde el s ig n ifica  

do g loba l).

Én segundo lu g a r, nos hemos re fe r id o  a los.procedim ientos de com

posición espaciales que se sustentan en la  a rticu la c ió n  de unidades mí -  

nimas. En e fecto , ya que e l expresionism o c inem atográ fico , recogiendo 

el aprendiza je te a tra l,  in s c rib e  como aspectos singularm ente s ig n if i

cantes los fenómenos cambiantes de ilum inac ión , in te rp re ta c ió n  de los 

ac to res , las entradas y salidas de campo de los persona jes, la  m o v ili

dad debida a ob je tos, e tc . E l asunto, además, no se agota aquí, pues

\
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son de uso frecuente recursos que el tea tro  no posee (o , en menor g ra 

do) como fundidos de todo tip o , s o b re im p re s io n e s ir is ,  caches a c e le 

raciones o re ta rdandos, pe lícu la  negativa, e tc .

No ins is tirem os más sobre el p a r t ic u la r ,  dado que ha de se r conve

nientemente analizado en su concreción textua l en e l capítu lo  octavo y 

siguientes de este traba jo . Pero es im portante re s a lta r  lo  que se des

prende de lo  dicho hasta aquí: un rechazo de la  n a rra íiv id a d , de la  p ro 

pia noción de secuencia y un detenerse en el d iscu rso  y , ahora ya po

demos m a tiza r, d iscu rso  como montaje en el plano.

6 .1 .3 •  6. La la tenc ia  del modelo.

Ahora b ien , e l modelo d e scrito  en las páginas an te rio res  re p re 

senta una instancia  latente como tendencia en e l cine de los años ve in te . 

P re tender su existencia  absoluta conduciría  a l absurdo de postu la r la 

pos ib ilidad  geenralizada de film s de un solo p lano. Por e llo ,Id  actualiza

ción de dicho sistema jamás será to ta l, sino que se c o n s titu irá  como 

linea  de presión en el cine de Weimar, de modo hegemónico en algunos 

film s del p r im e r lu s tro , como sombra demoníaca, amenazadora, en bue 

na parte  de film s  de la década, dejándose s e n tir  inc luso  en textos apa

rentemente tan alejados buen trecho  de las preocupaciones fantásticas 

e inquietantes de Das Kabinett des D oktor C a lig a r i.

6 .2 .  P o r una teoría  de los modelos de representación  en el c ine de la

República de Weimar.

A la  luz de lo  expuesto, podemos lle g a r a la  conclusión de que corn 

p render el cine de Weimar es dar entrada a este modelo que, con máxi
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ma im p rec is ión , se ha venido denominando expres ion is ta  (se ría  hora ya 

de e rra d ic a r  este nombre para designar e l modelo d e s c r ito , dadas las 

confusiones que produce con el expresionism o p ic tó r ic o  y l i te ra r io ;  o, 

al menos, d e ja r constancia de que nada tiene que v e r ,  en e l fondo, con 

e llo s ). Pero también, y ante todo, no c e r ra r  el paso a la  complejidad 

h is tó r ic a  dado que este modelo entra en c o n flic to  con o tros que, aten

diendo a la  actitud  ante e l re fe ren te  o a su tema, se han venido denomi

nando 'K am m ersp ie lfilm ’ y rea lism o so c ia l. S i, po r e l c o n tra r io , p re 

tendemos una re fle x ió n  en profundidad sobre los film es del período abor 

dándolos como lo  que son, p rác ticas s ig n ifica n te s , habremos de desear 

ta r  tan confusas como d ispares term ino logías en la  medida en que éstas 

dejan de lado precisamente aquello que constituye  a los film s como tex

tos: su a rticu la c ió n  co n flic tiv a  como form as de organ ización del espa

c io  en e l proceso de producción de sentido que im p lica  cualquier-m a

te ria lizac ión  a r tís t ic a .

E l texto  fílrn ico , pues, como c o n flic to  en tre  p rác ticas  d is tin ta s , en

tre  modelos d is tin tos  que pugnan entre  s í en un espacio, pero que nun

ca log ran  imponerse de manera to ta l. A s í, pues, del mismo modo que ro 

es posib le una plasmación absoluta del proyecto  te ó r ic o  'e x p re s io n is ta ', 

tampoco lo  ha de se r e l caso del Kam m erspie lfilm  n i del rea lism o soc ia l, 

p jesto que lo  que éstos designan, por demás, no es un rrodelo de repr^e 

sentación, sino una ambigua actitud ante e l re fe re n te .

A n a liza r la  d ispos ic ión  en el film  (en cua lqu ie r film ) de esta bata lla  

señalada es ta rea  aprem iante que debe acometer e l investigador que se 

aproxime al cine producido bajo la  República de Weimar, no e labora r 

c las ificac iones  lin e a le s , causa les, sucesivas y f ic t ic ia s  o fo rm u la r 

teo rías  que se incapaciten a sí mismas para d a r cuenta de los  film s con

c re to s .
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6 .3 . La necesaria h is to riza c ió n  y los signos del cam bio.

Mucho se ha hablado (quizá demasiado) de los hallazgos form ales 

del 'Kam m erspie lfilm *; hallazgos que algunos, como ios autores de Le 

cinema ré a lis te  allemand, atribuyen a la  c o rr ie n te  re a lis ta  que absorbe 

a l tea tro  de cám ara. Dos fenómenos suelen se r re ten idos con énfasis 

hasta e l punto de que las más escuetas h is to r ia s  del cine se apresuran 

a l-evantar acta de e llo s : la  desaparic ión de los ca rte les  y la  m ovilidad 

de la  cám ara. Las razones aducidas, la  pérd ida de la  dem iurg ia y su 

desdoblam iento, así como la  adopción de un punto de v is ta  subjetivo 

en una e s tru c tu ra  n a rra tiv a  de a rticu la c ió n  sim ple, sin se r fa lsa s , no 

pueden convencernos, si no abordan el signo del cambio, la  d ife renc ia  

que constituye la  p iedra  angular del v ira je  del cine alemán a mediados 

de la  década de lo s  ve in te : la  concepción del espacio y su segmentación.

Dado que el capítulo once de esta tes is  contiene una se rie  de 

aná lis is  detallados sobre estos fenómenos de segmentación en textos 

del período, sólo mencionaremos aquí uno que puede se r considerado 

globalmente paradigma del cambio y foco también de las con trad icc io 

nes expuestas en estas páginas: el desplazam iento, tan inseguro como 

vac ilan te  en ocasiones, desde una segmentación del espacio en el mismo 

plano a una fragm entación en planos d iv e rs o s , lo  cual im p lica  una no

ción de espacio re fe re n c ia l abstracto  no coincidente con el espacio f í  -  

s ico  de la  rep resen tac ión . Con todo, la  p rim era  forma de segmentación 

no sep ie rde , se in te g ra , lo  que hace d ifíc ile s  las  s im p lificac iones . Ejem 

plifiquem os lo  d icho.

Semejante decorado: irii& fe r ia . Dos film s  d is tin tos  - C a lig a ri y
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F au s t- separados entre s í po r siete años. En e l p rim ero  - in d ic a  en un 

in teresante a rtíc u lo  Hadelin T r in o n -:

. .toute la  v ie  du décor s 'a ffirm e  dans la  re la tio n  en

tre  les deux ca rro use ls  en mouvement et les z ig -zags 

que d é c r it  la  fou le . 11 y a mouvement dans l'im age , 

profondeur de champ , prolongement suggéré - le s  deux 

ca rrouse ls  notamment- de l ’espace au-de la du cadre et 

pourtant l'ensem ble res te  statique a cause de sa durée 

et parce qu'aucun autre cadre ne v is e ra  pas ces form es"

(41). ,

i
j

En e l segundo, cuatro  planos se suceden en medio minuto: subd iv i-
I

den e l espacio y e l plano (e l encuadre) es ta lla  en pedazos no pudiendo
i

ser to ta lidad re fe re n c ia l ya. Podríamos lle g a r a la  conclusión siguien

te: del plano como espacio único ( to ta l), p ic tó r ic o  o te a tra l,  a l espacio 

cuya segmentación se lo g ra  mediante los planos d ive rsos  (o , en o tras 

ocasiones, les encuadres) es la  tra y e c to r ia  por la  que a trav iesa  el c i

ne de Weimar, pero inscrib iendo  la  con trad icc ión  en todos los textos. 

Ejemplo puede se r este h íb rido  recuperado de Murnau -P hantom ,1922-, 

paradigm ática ilu s tra c ió n  de la pugna entre p lá s tica  del encuadre y 

p lás tica  del espacio.

M últip les fac to res se en trecruzan en el c o n flic to , en tre  los cuales 

destacaría una re fle x ió n  sobre la  v a ria b ilid a d  de los ángulos de vista, 

e l c itado racco rd  en e l movim iento, e l juego de a lte rnancias p lano /con - 

trap lano , en suma, una nueva concepción crecientem ente hegemónica, 

de la  segmentación del espacio. La conclusión de T r in o n , aunque de mo
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do matizado, puede se r aceptada:

"E n tre  les deux film s , une re fle x ió n  su r le  cinema a 

operé ( . . . )  C 'est le  dynamisme prop re  au cinema qui 

reprend en charge les déch iru res  de l'e xp re ss io n ism e "

(42).

. Matizaciones que consisten en no p roceder po r p r iv ile g io s  a n ingu

no de estos modelos o 're fle x io n e s ' en detrim ento de o tro s , como puede 

s u g e rir lo  la  expresión 'p rop re  au cinéma' que emplea T rin o n .

Encontramos de nuevo a nuestro paso lo  agudamente señalado al 

p r in c ip io  po r M itry , pero no como progreso inev itab le  de la  p in tu ra  

a lo  específicamente c in em tog rá fico , va lo rac ión  que conduciría  inexo

rablemente a t i ld a r  de p rim itivo s  loe film s  'e xp res ion is ta s ' o de tenden

c ia  m ayoritariam ente expres ion is ta  (¿por qué no s e ría , por e jem plo, 

Syberberg un p r im itiv o  o Chantal Akermann?), sino como in v ita c ió n  a 

d ia le c tiz a r e l complejo proceso del film  alemán de los años ve in te  en 

cuyo seno los textos serían -re p e tim o s - luga r de c o n flic to  en tre  tenden

c ias abstractas quizá nunca m ateria lizadas sin tensión. Expres ion ism o, 

Kam m ersp ie lfilm , rea lism o documental, rea lism o soc ia l o cine abstrae 

to . Son fenómenos.,sin duda, a e s tu d ia r, pues e llos  inform an los textos 

y están en su base com positiva. Pero de poco s irv e  la  c la s if ic a c ió n  cuan 

do esta conlleva la  reducción de la  com plejidad tex tua l a d isq u is ic ió n  

sobre modelos te ó r ic o s , a programas que, en su p rác tica  te x tu a l, es

ta rían  sometidos a l trab a jo  in té rd is c ip lin a r  y co lec tivo  de las vanguar

d ias .

P or ú ltim o, queda lo c a liz a r las fechas cen tra les  del c o n flic to . Pe-
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se a que su la te ric ia  se extiende a todo el c ine mudo de la  época ( in 

c luso en el sonoro como demuestran Das Testament des D oktor Mabuse , 

M. Eine Stadt sucht einen M order o P er blaue E nge l, por ejemplo) J u s 

to es seña lar que su momento álgido se ubica, con s ingu la r crudeza , en 

los años 1924-1927» si bien la  excepción no es nada in frecuente  ( F au s t, 

1926, pero Scherben, 1921). Fecha esta (1925) en la  cual se produce 

un acontecim iento nada g ra tu ito : la  aceptación masiva po r parte de los 

U. S .A . de film s alemanes. A s í lo  demostra Lew is Jacobs:

"En 1925» Am érica v o lv ió  a asom brarse ante o tra  se—  

r ie  de film s  rea lizados en los estudios alemanes. Dos, 

sobre todo, e je rc ie ro n  una in fluenc ia  estim ulante en 

Hollywood y v iv if ic a ro n  su técn ica : V arié tés  demostró 

que la  cámara podía em plearse de form a sorprendente y 

'm a ra v illo s a ', y E l U ltim o (P e r le tz te  Mann) in te n s if i-  

caba.la flu idez de la  na rrac ión , ya sin le tre ro s  a ba

se de continuos movimientos de cám ara" (43).

Y añade que P er le tz te  Mann con V a rié tés  "con tribuyó  a que H o lly 

wood se a b r ie ra  a las posib ilidades de la  técn ica c inem tog rá fica " (44). 

No es a rriesgado a firm a r que con e l plan Dawes, la  re lac ión  entre am

bos países tu v ie ra  una ve rtie n te  com erc ia l y a r tís t ic a  y que la  in fluen 

c ia  fue ra  mutua, como demuestra la  masiva em igración -antes de la  im_ 

posición del nac iona lsoc ia lism o- de a rtis ta s  del cine a Hollywood.
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NOTAS AL CAPITULO  S E IS :

( 1) Como en tantos otros aspectos, E isenste in  fue un p ionero eviden

ciando el tono poético inc luso en la  n a rra tiv a  de Emile Zola 

"Les v ing t p ilie rs  de souténement" in  La non -ind iffé ren te  nature ,

1 .) .  Un d e sa rro llo  novedoso del tema se ha lla  en la  Tesis Doc

to ra l de Juan Miguel Company a p ropós ito  de los orígenes del 

c ine y la  n a rra tiv a  decimonónica (Segunda P a rte ). O tro  ejemplo 

lo  constituye la  Tesis D octora l de J .G . Requena sobre e l c ine de 

Douglas S irk  (defendida en la  U n ivers idad Complutense de Ma

d r id  e l 8 de d iciem bre de 1984, in é d ita )o  el l ib ro  en prensa de 

’ J . Taléns (E l ojo tachado) en to rno  a l c ine de Luis Buñuel y , en 

concre to , Un chien andalou .

( 2) C itado po r ENGELBERT, Manfred: "C onsidéra tions su r l 'h is to ire

du cinema allemand des années 

v in g t"  in  T ro is  moments du c ine

ma a llam and, n 9 especia l de 

C ah ie rs de la  Cinémathéque, Tou- 

lo u s e , 1981, p. 28.

( 3) Esta productora  se c reó  por una reso luc ión  del A lto  Comando

Alem án en noviembre de 1917 con el cometido de hacer propaganda 

en fa vo r de Alemania de acuerdo con las d ire c tr ic e s  gubernamenta

le s . Fue resu ltado de la  fusión de la  M esster F ilm , la  Union de 

Davidson y de las compañías contro ladas por la  N o rd isk . Sólo pa

só a se r empresa privada tra s  e l fracaso  de la  P r im e r G uerra  

Mundial. *

\.
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( 4) KRACAUER, S ieg fried : De C a lig a ri a H it le r .  H is to ria  ps ico lóg ica

del cine alemán , Buenos A ire s , Nueva V i

s ión , 1961, pp. 21 y ss.

( 5) E IS N E R , Lotte H .: L ’écran démoniaque, P arís  E r ic  Losfe ld , Le

te rra in  vague, 1965, cap* 2.

( 6) M IT R Y , Jean: "F u tu rism e , expressionism e et cinem a" in  Le c ine 

ma experim enta l, P a rís , Seghers, 1974, pp. 3 8 - 

39.

( 7) Como señala Lo tte  E isne r -"C c n tr ib u tio n  a une d é fin itio n  du film

e xp re ss io n is te ", L*Arc, L 'Expressionism e , A ix  en Provence, 1964- 

Reinhardt nada tenía de exp res ion is ta , sino que "s 'é ta it  s é rv i 

d'une maniere nettement im press ion is te  de la  magie savante du 

c la ir -o b s c u r ,  de cette lum iere á la  REmbrandt moulée tendrement 

par les om bres" (p. 83).

( 8) E l entrecom illado señala lo  im prec iso  de la  te rm ino log ía .

( 9) Que el caso no es in s ó lito  lo  muestra o tro  film  sometido a una

fue rte  deformación - Das W achsfigurenkabinett - ,  en e icua l los p r i 

meros re la tos  están jus tificados  por e l fabu la r de un e s c r ito r ,  e l 

ú ltim o po r una pesadilla  de que es presa.

( ÍO ) D eclaración de F r itz  Lang recogida en E l BEL, A lfre d : E l c ine de 

F r itz  Lang , M éxico, E ra , 1964, p. 14.
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(11) Ib idem , p. 14.

(12) M IT R Y , Jean: Le cinéma expérimental, ya c i t . , p. 51.

(13) KRACAUER; S .: op. c i t . ,  p. 73.

(14)TUDOR, Andrew: Cine y comunicación soc ia l , B a rna , Gustavo G i

l í ,  1975, p. 179. '

(15) Q uizá, como sugiere E nge lbe rt, e l malentendido se remonte a una 

apresurada lec tu ra  que Madame de Stael h ic ie ra  de los románticos

• alemanes, a l menos en F ranc ia  y los países cuya vía de contacto 

con Alemania ha estado mediatizada por F ra n c ia .

(16) M IT R Y , Jean: H is to ire  du cinéma , V o l. I I ,  P a rís , Ed itions

U n iv e rs ita ire s , 19 6 3 , P* 459. j

|

(17) Ib idem , V o l. 11, p. 461.

(18) M ITR Y , Jean: Bis thétique et . . .  , v o l.  I ,  p. 231. Véase Idem,

Le cinéma expérim enta l, ya c i t . ,  p . 49.

(19) M IT R Y , Jean: Esthétique e t . . . .  , vo l I . ,  p. 237.

(20 ) Ib idem , vo l. I . ,  p. 237.

(21) Ib idem , v o l. I . ,  p. 239.
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(22) Idem: H is to ire  du cine'ma , vo l I I ,  p . 464.

(23) Idem: Le cinéma expérim enta l, p. 59.

(24) BORDE, Raymond, COURTADE, F ranc is  y BUACHE, Freddy: Le 

cinéma ré a lis te  allem and, Neuchatel, Serdoc, 1965.

(25) Ib idem , p. 9.

(26) Véase e l texto Fantastique et réa lism e dans le cinéma allemand 

1912-1933 » catalogue de la  R é trospective  présentée par le Mu- 

sée du Cinéma de la  Cinémathéque Royale de Belgique et par le 

Musee du Cinéma du S taatliches F ilm a rch iv  de r Deutschen Demo- 

kra tischen  R epublik , B ruse las , m a rz o -a b ril,  1969.

(27) M IT R Y , Jean: H is to ire  . . ., V o l.  I I .  p. 261.

(28) E IS N E R , Lotte H: "C o n trib u tion  a la  dé fin itio n  du f i lm . . . . " ,  ya 

c i t . ,  pp. 83-84.

(29) Ib idem , p. 84.

(30 ) Idem: "Am bivalences du film  exp ress ion is te " in  L 'expression ism e 

a llem and, n- especia l de Obligues , P a rís , B o rd e rie , 1981, p. 

173.

(31) Idem: "C o n tr ib u t io n .. ,  ya c i t . , p. 84.
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(32) Idem: "A m b iv a le n c e s ..." ,  p. 174.

(33) HENRY, M ichael: Le cinéma expression iste  allemand. Un langage

m étaphorique?, í r ib u r g o ,  Ed. du S igne, 1971.

(34) Ib id e m ., p. 15.

(35) M IT R Y , Jean: "Un langage sans signes" in  Revue d* Esthétique ,

2 -3 , P a rís , 1967. T raducción caste llana in  

U R R U TIA , Jo rge : Contribuciones a l a n á lis is  

sem iológico del film  , V a lenc ia , ya c it .

(36) HENRY, op. c i t . , p. 17.
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(38) Ib id e m ., p. 26.

(39) G E N E T T E ,G éra rd : F igures 1, P a rís , S e u il, 1966, p. 191.

(40 ) Véase e l in te resan tís im o estudio de ROHMER, E r ic :  L 'o rga n isa tion  

de Pespace dans le  'Faust* de M urnau, P arís  , U .G .E . ,  1977,

pp. 18 y ss.

(41) TR IN O N , Hadelin : "Expression ism e et cinéma" in  L'Expressionisme

allem and, n2 de la  re v is ta  Obligues ya c i t . , 

p. 171.
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B arna , Lumen, 1972, p. 34.

(44) Ib idem . , p. 36.
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?. 1. E l au to r Murnau.

La po lítica  de au to r, gesto c r í t ic o  imputable a los prim eros C a- 

h ie rs  du Gnéma , tuvo la  v ir tu d  de re sca ta r personalidades descono

cidas en la  rea lizac ión  c inem atográ fica , pero su genera lizac ión  ha ve 

nido obstruyendo e l conocim iento de muchos textos fílm icos que no co

rrespondan  a estos grandes nombres (?) y , a l mismo tiem po, obligando 

a una le c tu ra  de los film s de John F o rd , A lf re d  H itchcock, Raoul 

Walsh, Hoeard Hawks, etc desde un espacio ya plenamente c o n s titu i

do con a n te rio ridad  al a n á lis is . En o tras pa lab ras, ha in te rpuesto  en

tre  el f ilm  y e l c r í t ic o ,  como entre e l film  y e l espectador un a p r io -  

r i ,  un p re ju ic io , el cual fo rz a rá  a una le c tu ra  lin e a l que desborda el 

texto para in s c r ib irs e  en lo  sagrado. Perd ida la  fro n te ra  del tex to , 

hablar de un film  de John F o rd , por ejem plo, será,ante y sobre todo, 

hab la r ( re n d ir  homenaje) del (a l) au to r. Cabe destacar -p o r  s i no fuera  

bastante ev idente- el desprecio por e l guión, el montaje, e l diseño de 

p roducción , e l cameraman, e tc. En suma, e l único desplazamiento que 

realizan estos c r ít ic o s  es e l que desde el a c to r (foco de atención del 

espectador del cine c lás ico ) conduce al a lqu im is ta , a l mago. En una u 

o tra  medida,y con todos los matices que correspondan a cada caso, 

la  c r í t ic a  de au to r está abocada a l buscar estilem as rasgos de recono

cim iento, ta l y como lo  hace el espectador del cine c lá s ico  con sus 

actores fa v o r ito s .

De e llo  no ha podido lamentablemente verse  absuelto F r ie d r ic h  

Wilhelm Plumpe (Murnau). Porque Murnau y Lang son los 'a u to re s ' 

por excelencia del cine producido en la  Alemania de los años ve in te .

Sin cuestionar que muchos de sus film s  se encuentren entre  los mejo

res, no ya del períodc,j s ino de toda la  h is to r ia  del séptimo a r te , re 

su lta  especialmente fa ls ific a d o r este enfoque po r cuanto anula, desde
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c r ite r io s  sospechosos e l proceso dé producción rea lizado  en los estu

dios alemanes. Lugar en e l que el traba jo  se rea lizaba  en sesiones de 

d iscusión conjunta y en el que tanto e l p roducto r (p ro v is to  de c r ite r io s  

es té ticos , no únicamente com ercia les) como el equipo técn ico y a r tís 

tic o  conform aban sus ideas hasta la  saciedad en to rno  a la  fac tu ra  de 

los f ilm s . No qu iere  esto d e c ir  que sea etérea o in d if in ib le  la  aporta

ción de los d ire c to re s  a sus film s , pero  debe ponernos en guard ia con

tra  e l un ipersonalism o. Lotte E isne r re la ta , po r e jem plo, de qué mo

do Murnau fue asim ilando el e s tilo  de su m ejor gu ionista -C a r i Mayer- 

hasta e l punto de c o r re g ir  el découpage de K yse r para Faust en esta 

d re cc ió n  (1 ). P o r o tra  parte  ¿no surg ió  C a lig a r i g rac ias  a una e s tre 

chísim a re lac ión  entre  E rich  Pommer, Robert Wiene y Hermann Warrn, 

W alter Rohrig  y W alter Reimann? Y ¿qué sería  de este film  o de M etro-  

p o lis , P ie N ibelungen, Das Wachs figu re r.kab ine tt, R a sko ln iko ff, Genui

ne, etc s in  los decorados de los a rtis ta s  que en e llos  traba ja ron? Los 

ejemplos abarcan cas i s in  excepción todos los film s del período y sería  

in ú t i l p rod iga rse  en e llo s . La razón , no obstante, rad ica  en e l hecho 

de que e l traba jo  grupa l fue c a ra c te rís tic a  del f ilm  alemán y ésta se 

asienta sobre dos notas algo 're ta rd a ta r ia s ':  su ca rá c te r a r t ís t ic o , 

lu g a r de investigación  para las vanguardias (o postvanguard ias, poco 

im porta  a este n ive l) y nc sólo com erc ia l, po r un lado: por o tro , su he

renc ia  te a tra l y p ic tó r ic a , pues e l c ine de Weimar se v io  poblado por 

actores de la  escuela de Reinhadt y po r a rqu itectos y decoradores 

exp res ion is tas . E l sentido to ta lita r io  de que hablábamos en e l capítu

lo  a n te r io r  y que c a ra c te r iz a  a l f ilm  'expresion ista '' (aunque sólo sea 

en parte ) es únicamente abordable desde esta óptica de tra b a jo  ccm u- 

n it año en el cual los hallazgos de decoración (p ic tó r ic a  o a rqu itec tón i 

ca) se correspondían con la  ilum inación de la  escena y la  in te rp re ta 

ción de los ac to res , quedando éstos in s c r ito s  a su vez en una sucesión 

establecida en e l guión y puesta en escena de modo g loba lizador por el 

d ire c to r .



191

In te n ta r, por tímidamente que sea, e lim in a r este traba jo  co lec tivo  

(en el que, s in  duda, también existen je ra rq u ía s ) con el f in  de d ig n if i

c a r  el traba jo  del re a liza d o r es poco menos que ig n o ra r cómo se p ro 

ducía el cine weim ariano y , desde luego, incapac ita rse  para compren

der los film s fa llid o s  que, ta l vez, sean los más represen ta tivos por 

su de fic ienc ia  de in tegrac ión  de todos los aspectos de la  producción.

En este sentido, se anulan las enconadas polémicas que recoge. Lot

te E isne r en to rno  a l protagonismo de C a ri Mayer en los film s de Mur-t 

ñau y en detrim ento de este últim o (ésta es la  opinión de K a rl Freund 

(2 ), quien niega la  pa rtic ipac ión  de Plumpe en problemas de ilum ina

c ió n , form ación de encuadres, etc) tanto como las sacra lizac iones que 

o tros  (es e l caso de Robert H e rlth  y H e in rich  C. R ich te r) rea lizan  

sobre e l m aestro Murnau. La conclusión a que llega  E isn e r nos parece 

la  más razonable y acertada:

" , .  . le  cinéma allemand de cet age d 'o r  a tou jours été 

un tra v a il c o lle c t if  auquel tous apporta ient le u r  con tribu  

tio r¡" (3).

^ .1 .1 .  Los film s pe rd idos .

Resulta en extremo cu rioso  que haya podido sostenerse una po lí

tica  de au to r en e l caso de Murnau s i consideram os que ha carec ido
I

ésta de uno de. sus respaldos más preciados: e l posib le trazado de una 

evo lución, desde la  im pe ric ia  in ic ia l hasta la  perfección  f in a l,  pues 

a este método ló  ca ra c te riza  el linea lism o , amén de una supuesta sub

je tiv idad  que subyace a l texto .
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Y es que Murnau es una especie de iceberg  del que sólo conóce

nos la  parte  que emerge a la  su p e rfic ie , s i bien no es in ve ro s ím il su

poner que sus mejores obras se cuenten entre  las conocidas y conser

vadas. A s í, en re lac ión  a los-pocos film s peridos de F r itz  Lang o a la 

obra enteramente conservada de Georg Wilhelm Pabst, la desapari

ción de tantos film s de Murnau, a p a r t ir  de 1919 hasta Schloss Voge- 

lo d , con la  excepción del recuperado P er Gang in  die N acht, y del 

a ite r io r  a Die Finanzen des Grossherzog (sa lvo  e l tamvién recupe 

rado _Phauitom_) y JNosferatuy debería de c re a r  c ie r ta  m olestia a los 

c lás icos estudiosos del au to r.

No es esto lo  que ocu rre  y , valiéndose de la  casualidad de que
I

los film s extraviados corresponden al in ic io  de su c a rre ra  (en re a li

dad, se tra ta  de algo más que eso, pues son diez los film s  perd idos), 

se nos hace suponer que éstos debieron re p resen ta r el proceso - la rg o , 

po r c ie r to -  de aprendizaje del re a liz a d o r. M itry , que debe ser de los
j

pocos que tuvo ocasión de v is io n a rio s , sentencia a l respecto:

"L ’a r t de Murnau se dessine enfin qui va prendre  toute 

sa s ig n ifica tion  dans les oeuvres á v e n ir "  (*i).

Séa como fue re , ni s iqu ie ra  esa 'e v o lu c ió n ' a la  mayoría de edad 

puede se r establecida con e l mínimo de p rec is ión  necesaria .

1 .2 . O tros problemas tex tu a les .

E l hallazgo de algunos découpages como el de Januskopf y e l de 

Satanas y algunas fotos y programas o rig ina les  de la  época sugieren 

un campo de investigación  que fue brillantem ente comenzado por Lotte

\
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H . E isne r en su ya c itado Murnau. Esta autora ha rea lizado  un m inucio

so trab a jo  de recom posición de la  trama n a rra tiv a  de algunos film s per 

didos (también M itry  ha rea lizado  algo s im ila r  en su H is to ire  du ciném a) 

e insinúa una línea de investigación tan fascinante como pe ren to ria . A 

esta enorme d ificu lta d  que mencionábamos se añade la  escasa fija c ió n  

textua l que padecen muchos film s rodados en la  Alemania de Weimar 

ya que, como sabemos, en la  época del c ine mudo (y , en ocasiones, tam 

bién del sonoro) solían re a liz a rs e  vers iones d is tin tas  alcanzando inc lu  

so la  fase de compaginación algunas de e lla s .

Nótese, en esta ú ltim a d ire c c ió n , e l enigma que presentan film s 

como Nosferatu (resue lto  finalmente por E isn e r en su apéndice IV  a

Murnau ) del que recientemente se ha exhib ido una copia d ife ren te  por
I

más extensa o como es e l caso de M etrópo lis , en su ve rs ió n  rec ien te  

de G io rg io  M oroder, en la  que se reúnen una m inuciosa recom posición 

de fragmentos inéd itos en las copias habituales del f ilm , junto a unas 

tenta tivas fuertemente cuestionables. Quede también constancia del 

mutilado estado de algunas copias como la  de Schloss Vogelocj privada 

de ca rte les  (86 insinuados).

No profundizarem os en el tema que tememos siga siendo ose uro 

durante muchos años, pues s i el proceso de fija c ió n  textua l en e l c i

ne no está -como ind ica M ichel M a r ie -(^ ) -  más que en sus comienzos, 

e llo  afecta particu la rm en te  a los film s  alemanes que no fueron exporta

dos a tiempo a los U . S . A . , ya que e l bombardeo de B e rlín  a l f in a l de 

la  Segunda G uerra  Mundial causó estragos en la  Cinemateca.

3 .2 .  Murnau y-e l expresionism o, el Kam m erspie lfilm  y e l rea lism o.

Las notables ausencias a que aludíamos a r r ib a  han d ificu ltado  con-
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siderablemente e l establecim iento de la  re lac ión  de Murnau ccn el ex

presion ism o, aunque también con el Kam m ersp ie lfilm . No obstante, lo s  

d is tin to s  c r ít ic o s  e h is to riado res  parecen c o in c id ir  en algo por demás 

evidente: la im posib ilidad de c la s if ic a r  a Murnau en ninguna de estas 

co rrie n te s . H enri A ge l, por ejem plo, concluye:

" . .  .combien nous pa ra ft vaine la  d is tin c tio n  opérée par 

ce rta ins  chez le grand cinéaste entre  son cóté expressio

n iste et son cóté Kam m erspie l" (6).

Sin embargo, por muy justas que sean estas p rec is ione s , no pue

de negarse la  presencia de las líneas de presión ca ra c te rís tic a s  del 

Modelo de Representación denominado 'exp res ion is ta ' ( ta l y como ha si
i

do defin ido en las páginas a n te rio re s ) en muchos de los film s de Murnau. 

La com posición del espacio sobre báses p ic tó rica s  que rem iten a la  h is 

to r ia  del a rte  en Faust y que ha sido espléndidamente estudiado por 

E r ic  Rohrner en su Tesis D octora l (?) o la  m eta forización y juego de 

analogías icón ica en su d isposic ión v e r tic a l estudiado por M ichael 

Henry en e l capítu lo  sexto de su l ib ro  sobre e l expresionism o ( 8  ) , 

constituyen rasgos más que evidentes de dicho modelo 'e xp re s io n is ta 1, 

pese a que este se ha lle  en co n flic to  con o tros d is tin tos  en la les  film s.

También los contactos del cineasta con e l Kamm erspielfilm  son tan 

confusos como la  prop ia  de fin ic ión  (más te a tra l que o tra  cosa) de éste. 

E l aná lis is  de los capítu los que toma po r objeto P e r le tz te  Mam así 

lo  re v e la rá .

P or ú ltim o, -la p rop ia  sucesión de los film s de Murnau demuestra 

su desprecio  po r modas evolutivas de manera todavía más acusada que

\
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en el re s to  de film s del período. A un supuesto film  re a lis ta , re a lis ta  

poético o Kam m erspie lfilm  soc ia l le  sigue una adaptación de la  pieza de 

M oliere  - T a r tu f f , 1925- y a éste uno de tema fan tás tico  -F a u s t, 1926-

J . 3 .  U .S .A . :  la in cógn ita .

E l éx ito  obtenido por P er le tz te  Mann en Am érica motivó la  firm a  

de un con tra to  entre el re a liza d o r y W illiam Fox, po r medio éste de 

su d ire c to r  Scheehan, que lle vó  a l re a liza d o r alemán a Hollywood 

con e l f in  de d i r ig i r  S unrise . E l con tra to  quedaba estipu lado por un 

plazo de c inco años y le  fueron o frec idas a Murnau plena lib e rta d  e i l i 

mitado presupuesto. Ante las acusaciones de E r ic h  Pommer, quien le 

reprochaba su 'e r r o r  es té tico ' y , sobre todo, su in g ra titu d , Murnau 

responde: |

"J 'a i su iv i l 'o f f r e  de Hollywood parce que je c ro is  que 

l'o n  peut tou jours apprendre quelque chose et parce que 

l'A m érique  me procu re  des nouvelles po ss ib ilité s  pour 

pou rsu iv re  mes p ro je ts  a rtis tiq u e s . Mon film  Sunrise 

montre ce que je veux d ire "  (.*)).

E l consejo de que re a liz a ra  un film  'totalm ente alemán' de los p ro 

ductores da lu ga r a un cu rioso  ejemplo de hasta dónde podía lle g a r 

Hollywood en la  aceptación de rasgos pertenecientes a modelos de 

representac ión  tan alejados de aquél que a marchas forzadas caminaba 

hacia la  in s titu c io n a liza c ió n .

E l hecho de que Murnau, a d ife ren c ia  de Lnag, Lub itsch y o tro s , 

sólo roda ra  dos film s  más en U. S. A . , tra s  los cuales re a liz ó  el
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proyecto de Tabú <=n colaboración con Robert F la h e rty  en los mares 

del S u r, d if ic u lta  sensiblemente la  pos ib ilidad de p re c is a r los c o n flic —  

tos que podían haberse creado entre tales modelos de rep resen tac ión , 

dado que la  in s titu c iona liza c ión  en los Estados Unidos del modelo na

r ra t iv o  c lás ico  es un fenómeno que corresponde al sonoro. P o r e l con

t r a r io ,  este hecho sí es ana lizb le  en la  rebe lión  y masacre de un S tro -  

heim , en el manierismo de un S irk  o en la  transg res ión  de la  v e ro s im i

litu d  de un Lang, quienes -sob re  todo los dos í lt im o s - ,  considerada 

su d ife re n c ia  y su sumisión condicionada, c o n tr ib u ir ía n  en buena me

dida a la  ed ificac ión  o sanción de dicho modelo.

P e r le tz te  Mann: el texto y la  anulación del a u to r. j
i
I

Fue P e r le tz te  Mann quien c o n fir ió  un nombre in te rna c iona l a M ur

nau. Quizá lo  fuera sólo como vía de paso, pues este film  que los ame

ricanos no comprendían 'porque un empleado de lavabos cobra más que 

un p o rte ro  de h o te l',  lle v ó  a su au to r a Hollywood y le  pe rm itió  tra b a 

ja r  a sus anchas durante c ie r to  tiem po. En todo caso, hoy es m anifies-. 

to  que P e r le tz te  Mann no es patrim onio del c ine alemán, sino del sép ti

mo a rte .

Esta ce lebridad  suele asentarse en dos c r ite r io s  fa lseadores en la  

medida en que lo  que los determ ina es el 'ha llazago '. Todo o c u rre  como 

si los h is to ria d o re s  resca ta ran  a l film  del o lv ido  po r los 'descubrim ien

to s ' que hizo Murnau en é l.  Pescubrim ientos cuyo sentido ú ltim o había 

de se r e l 'haber ab ie rto  p u e rta s '.

Concretemos. Pos aspectos técnicos han con tribu ido  más que nada 

a l éx ito  h is to r io g rá fic o  de Per le tz te  Mann: la  supresión de los c a r te -

\
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le s , que parecían consustanciales a l cine mudo, y e l uso de la  cámara 

m óv il. Si restá ram os, pese a todo, o r ig in a lid a d  (la  ignorancia  de la in -  

te rtex tua lidad ) a estos 'h a lla zg o s ' -cosa  que no re su lta  nada com plica

d a -, poco nos quedaría de esta obra que M itry  ha ca lif ica d o  de " l'u n  

des chefs d 'oeuvre les moins contestables du cinéma muet" (.10). Porque 

M itry  tiene la  va lentía  de defender que:

"M is á part la  m obilité  de la  caméra ( . . . ) ,  on peut d ire  

que Le d e rn ie r  des hommes n 'apporte  r ie n . R ien, s i ce n' 

est sa m ag is tra le , son éblouissante pe rfe c tio n . Ce n 'est 

pas un commencement, c 'e s t une f in ,  un aboutissement" 

(11).

Y es que e 1 in te rés  del texto  de Murnau -ha  de se r planteado en 

toda su c rudeza - no rad ica  en lo  que descubre, sino en lo  que eviden

cia. En el lu ga r que ocupa su traba jo  s ign ifican te  como encrucijada. 

Encruc ijada  entre  un supuesto rea lism o que ha cegado a los c r ít ic o s  y 

la  potenciación del. efecto fan tástico  que lo g ra  in s c r ib ir  lo  s in ie s tro  

en un episodio banal. Pero  encrucijada también de tono en donde un f t  

ra l trá g ico  no excluye un 'enunciado' epílogo bu rlesco . Y , sobre todo,' 

encrucijada y c o n flic to  entre los c lás icos  modelos del expresionismo,- 

del Kam m erspie lfilm  y del rea lism o, c la s ificac iones  que el film hace 

pedazos teniendo al mismo tiempo que v e r con todas e lla s . P o r ú l t i

mo, encrucijada h is tó r ic a  en los modelos de montaje del f ilm  alemán 

de la  década, pues este film  (quizá junto a V a r ié té s ) va a expo rta r a 

los USA la  esté tica  de estos años y lo  va a hacer en su cruda in d e fin i

ción (ambigüedad) y en su va lien te  decis ión de m arcar e l signo de la  su

tu ra  que bien supo aprovechar e l cine am ericano.
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Digámoslo más c la ro : P e r le tz te  Mann es, como tex to , el más firm e 

d e tra c to r de las taxomomías y uno de los más furibundos ataques a los 

métodos de la  h is to rio g ra fía  tra d ic io n a l, porque evidencia con a rrogan

c ia  sus propias f is u ra s , proclama con o rg u llo  su selecta ambigüedad.

Y en este sentido no podemos por menos que poner en entredicho la  

a firm ación  c itada de Jean M itry , como el aná lis is  dem ostra rá .

Sólo arrinconandp 'a ra  siempre las reducciones que, a tien tas , 

ha pretendido la  c r í t ic a  que de é l se ha ocupado, sólo estrangulando la 

noción de a u to r, s 'o lo , en suma, concibiendo a P e r le tz te  Mann como 

tex to , espacio de una producción de sentido a b ie rta , puede darse cuen

ta de este film  que parece escapar a la  c r í t ic a .  En o tras  pa labras, 

creemos qué en P e r le tz te  Mann , más que en cua lq u ie r o tro  film  del 

período, emergen las contrad icc iones esenciales del cine de la  Repú

b lica  de Weimar. Borrem os a Murnau como su je to , pues, y 'leamos'

P e r le tz te  Mann cómo texto  (12). Esta es la  pre tensión de los capítulos 

s igu ien tes.

7 . -5*. F ilm o g ra fía .

1919» P er Knabe in  blau (D e r Todessmaragd) (13).

5 actos, acabado e l 28 de jun io  de 1919.

Producción: E rn s t Hoffmann. F ilm  G ese llschaft.

Guión: Hedda Kofmann (bajo e l nombre de Edda O ttersbausen). 

Cámara: C a ri Hoffmann.

Decorados: W illy  A . Hermann.

In té rp re te s : E rns t Hofrnann (Thomas v . W eerth), B landine E b in - 

ger (una be lla  zíngara), K a rl Plathen (e l v ie jo  c r ia d o ), M arg it 

Barnay (una joven a c tr iz ) ,  Georg John (je fe  de los zíngaros) 

y Leonhardt H aske l, Rudolf K l ix ,  Schm idt-Verden.
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*

19.19:Satanas.

Presentado hacia el 3 0  de enero ae 1920 en el cine R ichard O sw ád- 

L ich tsp ie le , B e rlín .

Producción: V ic to r ia  Pilm  Co (E rn s t Hofmann).

Guión y superv is ión  a rtís t ic a : Robert Vviepe.

Decorados: E rnst S te rn .

Cámara: K a rl F reund.

In té rp re te s :

Episod io p rim ero : iP ritz K o rtn e r (e l Paraón Amenhotep), Sadiah 

Gezza (N o u r i, una a rp is ta ), E rns t Hofmann 

(Jo rab ), M arg it Barnay (P han i, esposa del Pa

raón), Conrad Veidt (e l erm itaño de Elu y Luci

fe r ) .  i
i

Episod io segundo: Conrad V e id t (Gubetta, un Español y L u c ife r), 

K u rs t E h rle  (Gennaro), P_isa berna (Lucrecia  

B o rg ia ). :

Ep isod io te rc e ro : Conrad Veidt (Iva n  G rodski según la  sinopsis,

según el program a V la d im ir l». y L u c ife r) , M ar

t in  Wolfgang (Hans, un joven estudiante, des 

pués 'P ú h re r ' de la  revo lu c ión ), h a r ija  Leiko 

( Ire n e ) , E rn s t Stahl Nachbauer.

1920: S ehnsuch t( Ba jazzo)*

La imagen de una vida en 5 actos -1 7 0 0  metros o:

(La traged ia  de un b a ila rín ) censurado e l 18 de octubre de 1920 - 

1765 m etros.

Producción:. Mosch P iim  1920 o

Producción: Lipow P ilm  según un anuncio y las afirm aciones de una 

m ujer au to r: S ra . LindauSchulz. ‘

Guión: C a ri Heinz Ja rosy.
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Decorados: Robert Neppach.

Cámara: C a ri Hoffmann.

V estua rio : Charles D re co ll (sociedad de a lta  costurad.

In té rp re te s : Conrad Veidt, Gussy H o ll,  M argare te , Sch legei,

Eugen K lo p fe r, Paul G rae tz , Helen C ray , Danny 

G ü rtle r, A lb e rt Bennefeld, E llen  Bolán, M arce lla  

. Gremo.

¥

1920: P e r Bucklige und d ieTánzerin .

5 actos. Presentación el 8 de ju lio  de 1920 en Niarmorhaus. 

Producción: Helios P ilm  G ese llschaft.

Cuión: C a ri toayer.

Decorado: Robert Neppach.

In te rp re tes :'S ach a  Gura (G ina, una b a ila r in a ), John Gottowt

(W ilton, un jorobado), Paul B iensfe ld (S m ith , un r i 

co so lte ro ), Anna von Pahlen (to rs . Sm ith, su madre), 

H enri F e te rs -A rn o ld s  (B arón P e rcy ), B e lla  P o lin i 

(una b a ila r in a ) .

1920: P er Januskopf ( Schrecken).

6 actos - 2 .3 0 0  m etros. P rim era  representac ión  e l 26 de agosto de 

1920 en el Marmorhaus.

Producción: Decla-B ioscop Sensations K lasse (según ca rta  de 

censura: Lipow F ilm ).

Guión: Hans Janow itz.

Decorados: H e innch  R ich te r.

Cámara: K a rl Preund y C a ri Hoffmann.

In te rp re te s : Conrad Veidt (D r .  Warren y Mr.OConnor), en e l guión 

también D r. Jesky ll (s ic ) y m r. Hyde, M argarete
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Schlegel (Grace; en el guión: Jane), Vvilly K a yse r- 

H eyl, M argarete K up fe r, Gustav B o tz , Jaro Pürth, 

Magnus S t if te r ,  Marga R eute r, Lansa Rudolph, Danny 

G iir t le r .

1920: Abend. .  . N acht. .  . Morgen *

5 a c to s -1 .7 0 0  m etros.

Estreno a prim eros de octubre de 1920 en Decía L ich tsp ie le  Unter 

den Linden.

Producción: Ein Decía Detectiv P ilm  der De c la -B ioscop  (del lo te 

de los Decía Detectiv F ilm s 1920-1921).

Guión: Rudoif Schneider-M ünchen.

Decorados: Robert Neppach.

Cámara: Eugen Hamm.

In té rp re te s : Bruno Ziemer (Cheston, un hombre r ic o ) ,  G ertrud

\ve lker (Maud, una m ujer d is tin g u id a ), honrad Veidt 

(B r ilb u rn ,  su hermano), C a ri von B a ila  (p rín c ip e , un 

jugador), Otto Lebühr (W ard, un de tective).

1920: D er Gang in  die Naciit

T raged ia  en 5 actos - 2 .0 0 0  m etros. •

Estreno en enero de 1921.

Producción: Goron F ilm s .

Guión: C a ri M ayer, según el danés 'E l Vencedor* de H a rr ie t B loch. 

Decorados: H e in rich  R ich te r.

Cámara: Max Lutze.

In té rp re te s : O laf Pomss (p ro fe so r D r. E ig il Boerm e), Erna More

na (H elen), Gudrun Bruun Steffensen (L ily ) ,  Conrad 

Veidt (e l p in to r) , Clementine P lessne r.
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1920-21: M arizza , Gennant die Schmugglermadonna *

P rim e r títu lo  del film : E in schones l i e r ,  Das schone T ie r .

T raged ia  en 5 actos -  1 .8Q 0 m etros.

Estreno el 20 de enero.de 1922 en Johann Georg L ich tsp ie le  am

K urf ürstendamm.

Producción: Helios P ilm .

Decoupage según e l guión ’L o so jo s  ve rd e s1 de Wolfram G e ige r, 

adaptado por Han Janow itz.

Decorados: H e in rich  R ich te r.

Cámara: K a rl P reund.

In té rp re te s : Adéle Sandrock (S ra . A v r ic o lo s ), H a rry  P rank (C h ris  

to A v r ic o lo s , su h ijo  m ayor), H .H . ven Tw ardow ski 

(A nton ino , su h ijo  m enor), Leonhard Haskel (P ie tro  

S c a rz e lla ), G reta S chroder (S ad ja , su h ija ) ,  M aria  

Forescu  ( (Y e lin a ), Tzw etta Pzatschewa (M arizza), 

A lb rech t con lum (M irko  V a s ic s , un contrabandista), 

Toni Z i,  .e re rT H a s lin g e r, aduanero).

1921: Schloss Vogelod.- - — ^

Estreno a p r in c ip io s  de a b r il de 1921 en e l Marmorhaus,

Producción: Decía B ioscop.

Guión: C a ri M ayer, según una novela de Rudolf S tra tz .

Decorados: Hermann Warm.

Cámara: F r itz  A m o  Viagner, Laszlo S ch e fie r.

Consejero a r tís t ic o : G ra f Montgelas:

In té rp re te s : A rno ld  K o rff (e l señor del c a s t il lo  von Vogelschrey 

auf Vogelod), Lulu K e y s e r-u o r if  (Centa von Vogels*- 

c h re y , su esposa), Lothar Mehnert (G ra f J oha~¡n 

O etsch), Paul B ild t (ba rón  S a ffe rs tad t), Olga Tsche -
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chowa (la  baronesa, su esposa), G ra f Pet'er Paul Oetsch 

(e l p rim e r esposo de la  baronesa), Hermann Valentín 

(Juez re tira d o ), Ju lius Pa lkenste in (e l señor miedoso), 

Rudolf L e tf le r  (e l mayordomo), W alter K urth  Kuhie (un 

c r ia d o ), V íc to r B lü tne r (e l padre Faramund).

1921-22: Nosferatu (E ine Symphonue des Grauens).

5 actos é Estreno e l 5 de marzo de 1922.

Producción: Frana F ilm  G m b H .

Guión: H en rik  Galeen, según D rácu l^  de Bram S tocker.

Decorados y ves tua rio : A lb in  G rau.

Cámara : F r itz  A rno  Wagner.

Música: Hans Erdmann.

In té rp re te s : Max Schreck (G ra f O rlo k , Nosferatu e l vam piro).

A lexander Granach (K nock, agente in m o b ilia r io ) , 

Gustav von Wangenheim (H u tte r, su empleado), Greta 

Schroder (E lle n , esposa de H u tte r) G .H . Schnelle 

(H ard ing , un arm ador), Ruth Landshofl (A nn ie , su es-^ 

posa), John Gottow (p ro fe so r B u lw e r, seguidor de 

P a race lso ), Gustav Botz (p ro fe so r S ieve rs , médico 

m unic ipa l), Max Nemetz (capitán del Empusa, respon

sable del Demeter), Wolfgang Heinz (p rim e r m arinero ), 

A lb e rt Venhor (segundo m arinero) , H e rz fe ld  (vente

ro ) , H ardy von F ran^o is  (médico del hosp ita l).

i9 3 u  Pie Zw oelfte  Stunde -E in e  Nacht des Grauens (readaptación

sonorizada de la  a n te r io r) .

1.893 m etros.

C arta  de censura: D eutsch-F ilm  P ro d u k tio n .

Adaptación a rtís t ic a : D r. Waldemar Roger.

Sonido: urganon G m b H  ini Poliphon Grammophon Konzern.

In té rp re te s : Max S chreck (F ü rs t V o llk o ff) ,  A lexander Granach
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'(K a rs te n , un agente in m o b ilia r io ), Gustav von Wangen- 

heim (K undberg , su empleado), G reta Schroder ( h a rg it -  

ta , esposa del ú ltim o), Hans Behal (sacerdote) (1^.).

1922: Per brcnnende A c k e r /

6 actos. Estreno ei 18 de marzo de 1922.

Producción: G oron-U eu lig  E xk lus iv  E ilm .

Guión: W iily  Haas, Thea von Harbou, A r tn u r  Rosen.

Decorados y ves tua rio : Rochus G liese .

Cámara: K a rl E reund, F r itz  A rno  Wagner.

In té rp re te s : Werner K rauss (Rog, e l v ie jo  campesino), Eugen

K lbp fe r (P e te r , su h ijo ; en e l guión, P io tr ) ,  Wla- 

d im ir  Gaidarow (Johannes, el segundo h ijo ; en el 

guión, Bosko), Eduard von W interste in  (conde Ruden- 

berg; en e l guión, Rodom ir), S te lla  Arbenina (Helga, 

segunda esposa del conde; en e l guión, h a r in a ) , Lya 

de P u tti (G erda, h ija  de su p rim e r matrim onio; en 

guión, Helena), G reta D ie rks  (m aria , una joven 

campesina; en guión, G nschka ), Em ilie  Unda (v ie 

ja c ria d a ; en guión, M arfa), A lfre d  Abel (Barón 

Ludwig von Le ile ve l; en guión, Ludw ik).

1922;Phantom.

6 actos -  2 .9 0 5  m etros.

E streno e l 29 de octubre de 1922 en e l sexagésimo a n ive rsa rio  de

G erhart Hauptmann en e l UFA Palast am Zoo.

P roducciónr Uco F ilm  de D ec la -B ioscop .

Guión: Thea von Harbou y H .H . von Tw ardow sk i, según la  novela 

del mismo títu lo  de la  B e r iin e r  I l lu s t r ie r te n ,  por G erhart 

Hauptmann.
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Decorados: Hcrmann Warm y E rich  C zerw onski.

Cámara: Axel G raa tk ja r y Theophan Ouchakoff.

Vestua rio : V a lly  Reinecke.

Música o r ig in a l: Leo Spiess.

Ayudante: Hermann Bing.

Intérpretes: A lfre d  Abel (Lorenz Lubots), F rieda  R ichard (su ma

d re ), Aud Egede Nissen ( M élanie, su hermana), H.

H. von Tw ardowski (Hugo, su hermano), K a rl E t t l in -  

g e r (S ta rk e r ,  e l encuadernador), L i l  Dagover (M a r ie , 

su h ija ), Grete B e rge r (F ra u  Schwabe, usu re ra ),

Antón Edthofer (W igotts.chinski), I lk a  G rüning (la  ba

ronesa), Lya de P u tti (M e lita , su h ija  y Veron ika 

H arían), A do lf K le in  ( r ic o  m ercader de h ie r ro ) ,  Olga 

Engl (su esposa), H e in rich  Witte (recade ro  del Ayun

tam iento).

1923: Die Austre ibung. *

4 actos -1 .557  m etros.

Estreno el 23 de octubre de 1923 en el U .T .  Kurfürstendam m .

Producción: Decía B ioscop A . G.

Guión: Thea von Harbou, según el drama de C a ri Hauptmann.

Decorados: Rochus G liese y E r ic h  C zerw onski.

Cámara: K a rl F reund .

Música: joseph V ie t.

In té rp re te s : C a ri Gotz (S íe ye r, e l v ie jo  campesino), Eugen K op fle r 

(su h ijo ) , I lk a  G rüning (su m adre), Lucie Manheim 

(Ana, h ija  de su p rim e r m atrim onio), Aud Negede M is- * 

sen (Ludm illa , la  m ujer del h ijo  S teye r), Wilhelm D ie - 

te r le  (Lauer, un cazador), R o b e rt.L e ffle r (e l pastor), 

Jacob T iedkte (un escribano).
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1923: Die Finanzen des G rossherzogs.

6 actos -2 .2 5 0  m etros.

Estreno: UFA Palast. am Zoo el 7 de enero de 1924.

Producción: Union F ilm .

Guión: Thea von Harbou,según la  novela del mismo nombre de 

F rank H e lle r .

Decorados: Rochus G liese y E r ic h  C zerw onski.

cá m a ra :K a rl rre u n d  y F ranz ¿Tañer.

In té rp re te s : H a rry  L iedtke (uon Ramón X X , Gran Duque de AF-

bacco), Mady C h ris tians  (O lga, gran duquesa de Ru

s ia ), Guido H e rz fe ld  (M a rk o v itz , un usu re ro ),

Hermann V a llen tin  (Ni. B in z e r), A lfre a  Abel (F h i-  

lippe C o llin s , a lias p ro feso r P e lo ta rd , a lias M. 

B e cke r), A do lf Engers (Don F,steban Paqueno, m in is

t ro  de las finanzas), I lk a  G rüning (la  coc inera  Augus- 

tin a ), Ju lius Faikenste in (E rn s t Isaacs , banquero), 

Hans Hermann (é l consp irador jo robado), Georg A u - 

gust Koch (e l consp irador peligroso) , Max Schreck • 

(e l consp irado r s in ie s tro ).

1924: P e r le tz te  Mann.

6 actos -2 .0 3 6  m etros.

Estreno el 23 de d ic iem bre de 1924 en e l UFA Palast am Zoo.

Producción: Universum  F ilm  A .G . (Decía F ilm  d e r UFA).

Guión: C a ri M ayer.

Decorados: Robert H e rlth  y Vvalter R ohrig .

Cámara: K a rl F reund .

Música: Guiseppe Becce.
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In té rp re te s : Em il Jannings (e l po rte ro  del ho te l), Maly Delschaft 

(su h ija ), Max H i l le r  (su novio), Em ilie  Kurz ( la  tía), 

Hans Unterkirchen (e l d ire c to r  del ho te l), O laf Storm 

(un joven res iden te ), Hermann Valentín (o tro ), Emmy 

Wyda (una vecina delgada), Georg John (e l v ig ilan te  

nocturno).

1925: T a r tu ffe .

Estreno el 25 de enero de 1926 con ocasión de la  inauguración 

del G lo ria  Pa last.

Producción: UFA.

Guión: C a ri M ayer, según M o lie re .

Decorados: Robert H e rlth  y W alter R ohrig .

Cámara: K a rl F reund.

In té rp re te s  del pró logo y epílogo: Hermann £ icha (e l anciano),

Rosa V a le tti (e l ama de lla ve s ), 

Andró Mattoni (e l n ie to ). 

In té rp re te s  de la  pieza T a rtu ffe  : Em il Jannings ( la r tu f fe ) ,  Vverner

Krauss (O rgon), L il Dagover (E i-  

m ire ), Lucie H o flich  (D o rin e ).

1926: F aus t.

E streno e l 14 de octubre de 1926.

P roducción: UFA.

Guión: Hans K yse r, según Goethe y Mann.

Decorados y ves tua rio : Robert H e rlth  y W alter R ohrig .

Cámara: C a ri Hoffmann.
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In té rp re te s : Costa Ekman (F aus t), Em il Jannings (Mephisto), Ca

m illa  Horn (M a rga rita , papel p rev is to  primeramente 

para L ilia n  G ish), F rieda  R ichard ( la  madre), ’wilhelm 

(D ie tc r le  (V a len tin ), Yvette G u ilbe rt (M arthe), E r ic  

B arc lay (e l duque de Parma), Hanna Ralph (la  duquesa), 

Werner F ü tte re r (e l arcángel, papel p rev is to  p rim era 

mente para N ils  A s the r).

1927: S u n rise .

FLstreno el 23 de septiembre de 1927.

Gala en el Carthay C irc le  T hea tre , e l 29 de noviembre de 1927,

con música de C a r li E lin o r.

Producción: Fox F ilm  C orp .

Subtítu lo : A song of two humans.

Guión: C a ri M ayer, según Hermann Sudermann.

Decorados: Rochus G liese.

Cámara: C harles Rosher y K a rl S truss .

Ayudantes: Edgar U lm er y A lfe d  Metscher para los decorados y ac-- 

ce so rio s .

Ayudante para la  puesta en escena: Hermann B ing .

Subtítu los: Katherine H i l l ik e r  y H .H . C á ldw ell.

Música: D r . Hugo R iesenfeld.

In té rp re te s : George O’ B rie n  (e l hom bre-Ansass), Janet Gaynor

( la  m ujer - In d re ) ,  B od il Rosing ( la  c r ia d a ), M argaret 

L iv ingston (la  vamp), J. Farel'l MacDonald (el fo tóg ra 

fo ), Ralph S ippe rly  ( e l  peluquero), Jane YVinton (e l 

señor osado), Eddie Boiand (e l señor am able)..
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1928: Four D e v ils ,

Estrenado el 3 de octubre de 1928, según Huff; según Kinematograph

Weekly en agosto de 192y.

8 actos -2 .547  m etros.

Producción: Fox F ilm  C orpo ra tion .

Guión: C a ri Mayer, Bertho ld  V ie r te l y Marión O rth , según la  nove

la  co rta  del mismo títu lo  de Hermann Bang.

Decorados: de acuerdo ccn diseños de Robert H e rlth  y W alter Roh- 

r ig  por W illiam  D a rlin g .

Cámara: E rnest Palm er y L.W . O 'C onnell.

D iálogo añadido por George M iddleton.

’ In t 'e rp re te s  del pró logo: Jack P a rke r (e l pequeño C harles; en el

guión, F ritz ),A n n e  S h ir le y  (entonces to

davía Dawn C 'D ay, la  pequeña Marión; 

en e l guión, Aimée), Ph ilippe de Lacy 

(e l pequeño A do lf), An ita  Louise (enton

ces todavía Anita  F re m a u lt, la  pequeña 

Lu isa), Anders Randolph (e l d ire c to r  de . 

c irc o ) ,  J. F a re ll MacDonald (e l payaso).

Los cua tro  d iab los: Charles Morton (C ha rles), Janet Gaynor ( Ma

r ió n ) , B a rry  Norton (A d o lf) , Nancy D rexe l 

(Lu isa ), M ary Duncan (la  señora), J. F a re ll 

MacDonald (e l v ie jo  payaso).

1929: Our d a ily  bread (C ity  G ir l) .

9 actos -2 .b 8 0  m etros.

Estrenado el 19 de fe b re ro  de 1930.

Posts incron izado: Western E le c tr ic .

Producción: Fox F ilm  C o rpo ra tion .
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Guión: Bertho ld  V ie r te l y Marión O rth , según Ih e  Mud T u r t le  , 

de E llio t Les te r. Diálogos de Les te r.

Decorados: W illiam D arling .

Cámara: Ernest Palm er.

In té rp re te s : David Torrence  (T r is tin e  lu s t in e ,  un v ie jo  campesi

no), Charles F a r re ll (su li jo L e m ), Mary Duncan 

(K ate), Iv a n L in o w , Guinn W illiam s, Ed itn Y o rk , uawn 

O 'Day, D ick A lexander, Tom M aguire.

1939-31: Tabú.

8 actos -2 .311 m etros.

Estreno: 18 de marzo de 1931» algunos días después de la  muerte 

de Murnau.

Producción: Murnau, Robert F la h e rty .

D is tr ib uc ió n : Paramount.

Guión: F lahe rty  y Murnau.

Cámara: F loyd C rosby y F la h e rty .

Música: D r . Hugo R iesenfeld.

In té rp re te s : R e ri (Anne C heva lie r - la  joven), Matahi (e l joven), H i-  

tu (e l v ie jo  je fe ), Jean (e l p o lic ía ), Jules ^el cap itán), 

Kong Ah (e l ch ino).
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( 5)MAR1E, M ichel: "Une prendere: le découpage in te g ra l du D e rn ie r
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ju lio -se p tiem bre , 1977, p. 46.
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( 8) HENRY, M ichael, op. c i t . , cap. 6.

( 9) C itado por E l SNER in  op. c i t . , p. 159.
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(1 0 )M IT R Y , Jean: H is to ire  du cinema , V o l. I I I ,  F a r ís , Ed. U n iv e r-

s ita ire s , 1973, p. 208.

(11) Ib idem , p. 209.

(12) Véase los tre s  primeros capítu los de la  TE sis  D octora l de J .G . Re

quena, ya c i t . , en los que da cuenta con lucidez del papel del tex

to  en la  Semiótica tex tu a l, opuesta a la  sem iótica de la  comunicar-. 

c ión .

(13) E l a s te risco  a continuación del títu lo  del film  ind ica  que éste 

se ha perd ido .

(14)En él Apéndice IV  a su obra Murnau, ya c itada , E isne r ac la ra  

e l enigma que presentaba esta copia sonorizada. Véanse las pp. 

233-234.



PARTE TERCERA:

LOS TEXTO S F ILM IC O S DE WEIMAR



I n troducáón .

La pretensión de d e s a rro lla r  en los capítu los que siguen un aná

l is is  detallado del montaje de P e r le tz te  Mann de acuerdo con los p re -  

supuestos asentados en la  Parte  P rim era  de esta le s is ,  exige algunas 

precis iones p rev ia s . En p rim e r lu g a r, d e lim ita r los ámbitos en que la 

bo ra rá  e l film  y nuestro estudio, porque P er le tz te  Mann es un film  'mu 

do'., lo  que im p lica  la  exclusión del n ive l sonoro. Conviene en este sen 

tid o , re c o rd a r que las proyecciones de film s de la  época muda venían 

en su mayoría acompañadas de música y que, con el advenim iento del 

sonoro, ésta (u o tra  cua lqu iera) fue incorporada al texto de modo más 

estable. Sin embargo, las va rias  sonorizaciones de las que ha p a r t ic i

pado este film  de Murnau no han de se r contempladas en estas páginas, 

por cuanto la  música de la  'p rém ie re ' nc puede co rre sp o n d e r,textua l -  

mente hablando, más que al filrn -en -p royecc ión  que tuvo lu g a r e l 23 de 

diciem bre de 1924 y no a l film  como e s tru c tu ra  que se actua liza  en pro 

yecciones d ive rsa s . En segundo lu g a r, consta ta r e l ca ra  c te r  n a r ra t i

vo del f ilm  (lo  que no im plica exclusiv idad en manera alguna) perm ite 

una segmentación en secuencias, sin que e llo  sea óbice a segmentacio

nes más amplias en la  medida en que éstas respondan a isotopías tex

tuales debidamente form alizadas.

En un ámbito d is tin to , parece justo  enuncia r, s iqu ie ra  sea a n ive l 

da h ipótesis y sin p e r ju ic io  de su u lte r io r  d e s a rro llo , la  in tención úUi 

ma del aná lis is : d e scu b rir  e l c a rá c te r modélico de un film  que ag lu tina , 

en la  cesura c ru c ia l del cine weim ariano, el conjunto de modelos de re  

presentación que, en constante co n flic to , pugnan po r imponerse en el 

cine de los años veinte en A lemania. Expresion ism o, Kam m erspie lfilm , 

Realismo,concebidos como modos de puesta en escena cuyas líneas de



fue rza  son detectables en e l film  y no en abstrac to . En e l te rre n o  más 

em pírico , un dato re su lta  altamente sospechoso del con flic to  que seña_ 

lamos: encuadrado en e l período en que el cine alemán o rien ta  su expo^r 

tación de modo sistem ático hacia U .S .A . y e jem plificando un tema t íp i— 

del 'alma alemana', De r  le tz te  Mann toma la  de lantera 'técn ica ' con el 

descubrim iento de las posib ilidades de la  m ovilidad de la  cám ara. La ve

r if ic a c ió n  de esta e lección corresponde al a ná lis is  exclusivam ente.



C A PITU LO  OCHO 

M acro-montajes
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In tro d u c c ió n .

Designamos con este térm ino a todo modelo de montaje cuyo ámbito 

tiene lu ga r en unidades lo  más amplias pos ib le , lo  cual no excluye la 

pos ib ilidad  de que su unidad sea en alguna ocasión e l mismo plano.

8 .1 . E l montaje de los dos film s .

La e s tru c tu ra  de Per le tz te  Mannse compone, en p rim e r a n á lis is , 

efe dos film s d ife ren tes montados uno tra s  o tro . E l llamado 'epílogo ' 

que comporta los 115 planos fina les puede se r legítimamente segmenta

do del res to  (los 370 planos an te rio res ) atendiendo a: (1) que el plano 

370 c lausura todas las expectativas n a rra tiva s  insinuadas o ab iertas 

en e l cu rso  del film ; (2) que el único c a rte l señala e l c a rá c te r de aña

dido de lo  que le  sucede, ins is tiendo  en la  c lausura  a n te r io r ,  pero aho

ra  desde la  enunciación» Dicho c a rte l es inequívoco a l respecto:

"H ie r  so llte  de r F ilm  e igen tlich  enden.

Im w irk lich e n  Leben v lird e  

de r ung lück liche  alte  Mann noch kaum 

etwas anderes zu e rtw a rten  haben 

ais den Tod.

Doch der Drehbuchautor hatte M itle id  

m it ihm und sah

ein f ast unwahrschein Nachspiel v o r . ’ '

(subrayado nuestro).
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8 .1 .1 .  La l i te ra tu ra  sobre e l epílogo: desplazam ientos.

Este breve texto  es r ic o  en s ign ificac ión  y , sin embargo, la  c r í 

tica  e h is to r io g ra fía  que del film  se ha ocupado o ha eludido su a n á li

s is (y  sus marcas de enunciación) o ha optado po r una solución s im plis  

fe, excluyéndolo de l conjunto, apoyándose en las más in só lita s  y g ra 

tu itas  'argum entaciones' (? ). Lotte E isn e r, en L 'écran  dcmoniaque, se

ñala:

"P a rfo is  auss i, quand i l  est co n tra in l, sous la  p ress ion  

des gros commer^ants de la U F A , comme dans Le dern ie r 

des hommes, d 'a jo u te r un 'happy-ending ' á son oeuvre , 

i l  la  bácle avec dégoGt, t ira n t les plus grosses f ic e i-  

les d'un comique vu lga ire  et i l  devient aussi g ro s s ie r  

que ce pub lic qui se tapait les cu isses en voyant K o h l- 

h iese ls T o c h te r,f ilm  de Lub itsch" (1) (subrayado 

nuestro ).

Esta es también de los exagerados campeones del re a lism o , F re d -  

dy Buache, Raymond Borde y F ranc is  Courtade, cuando sentencian:

"On sa it que la  m utila tion  n 'est pas la  seule form e de 

censure possib le ; les défenseurs de la  morale exigent 

régu lié rem ent la  trans fc rm a tion  des séquences fina les  

des f ilm s . Les censeurs en e ffe t, n'a im ent pas les 

fin s  pessim istes et les d is tr ib u te u rs  estiment que le  

pub lic  p ré fé re  le  ’happy-end’ . On exige souvent du c i -  

néaste q u 'i l se soumette á cette concession com m ercia- 

le ,  méme s i e lle  dénature profondément l'o e u v re  te lle  

q u 'e lle  ava it été conque o rig ine llem en t.

Murnau, c.édant aux instances d 'on ne sa it qui (produc -  

teurs?. d is tr ib u te u rs?  Jannings?) a accepté d 'a jo u te r



219

au D e rn ie r des hommes un post-scrip tu rn  op tim is te "

(2) (subrayado nuestro).

Este supuesto, cuya documentación b r il la  po r su ausencia, de 

que Murnau se v ie ra  presionado en la  rea lizac ión  del epílogo debe se r 

convenientemente puesto en entredicho po r su g ra tu idad , pues si bien 

m aterialm ente puede no fa lta r le  c ie r ta  razón ., e l desplazamiento que 

opera 'resue lve ' e l problema sin haber llegado a p lan tea rlo  textualmen 

te . P o r o tra  p a rte , e l supuesto 'd isgusto ' de Murnau en f irm a r  este epí 

logo ya no re su lta  ni v e ro s ím il, por cuanto ninguna declaración  ex te rio r 

la sustenta. Parece se r que un cu rio so  quiebro se ha deslizado aquí: 

apelando a razones e x te rio re s  al texto  (p roducc ión , etc) se pretende 

dem ostrar algo cuyo re frendo  (e l d isgusto) se ha de d e s c r ib ir  te x tu a l 

mente. ¿Por cué no empezar por in te rro g a r  precisamente a l film ? j
ItI
|

En o tras  ocasiones, esforzándose -sospechoso y s in tom ático ges_ 

to -  por sa lvaguardar a Murnau, al a u to r, de su patern idad, el ep ílo 

go es a trib u id o  a C a ri M ayer, apoyándose probablemente en e l té rm ino 

'D rehbuchauto r' (gu ionista) que e l c a rte l efectivamente in d ica . En o tro  

lu g a r, Lotte E isn e r afirm a:

"E s t-c e  de nouveau le  goüt de Mayer pour la  fa rce  po- 

pu la ire ,qu i l'a v a it  deja as tre in t á a jou te r au trag ique et 

au désespoir de la  v ra ie  fin  du D e rn ie r des hommes ,1' 

epilogue saugrenu du p o r t ie r  nouveau r ic h e "  (3) 

(subrayado nuestro).

O bien K racauer:
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"Todos esperan que el film  acabe a l lí .  Pero Mayer le 

in se rta , a esa conclusión n a tu ra l, o tro  f in a l ingenioso, 

precedido por e l único títu lo  de toda la  pe lícu la . Se le 

dice a l público que e l au to r, po r lástima a l destino del 

p o rte ro  en su vida re a l,  qu iere  lle v a r lo  hacia un fu tu

ro ,  aunque i r r e a l ,  m ejor. Lo que sigue es una fa rsa  

agradable, bu rla  del típ ico  fin a l fe liz  del c ine norteame_ 

r ica n o . No se debe o lv id a r que en 1924 Hollywood ha

bía comenzado a e je rc e r su in fluenc ia  sobre el cine ale_ 

man" (4) (subrayado nuestro).

A pesar de que estas últimas apreciaciones resu ltan  algo menos 

ra d ic a le s , lo  que se lee en las d is tin tas  declaraciones a propósito  

del 'N achsp ie l' de Der le tz te  Mann es c ie rta  m olestia . M olestia o in co 

modidad a l no adecuarse con fac ilida d  a un 'e s tile  Murnau' , a un a L to r, 

y n is iq u ie ra  a u n a c c rr ie n te  determinad~a -exp res ion ism o, Kammerspiel 

f ilm , rea lism o , b u rle sco - que los h is to riado res  se esfuerzan por encon

t r a r  en estado puro . Aquí, la  mezcla contrad ice las le c tu ras  un id ire c 

cionales y p re ju ic iosas  y para evacuar la  con trad icc io  n debe o p e ra r

se una exorc izac ión  de aquello que no cuadra. En o tras  pa labras, hu

b ie ra  p res ión  in d u s tr ia l o no (es a lgo, en todo caso, no demostrado), 

correspond iese la  autoría  a Murnau, Mayer o inc luso  (esto es mas inve 

ro s ím il)  a Jannings, lo  c ie r to  es que e l texto Der le tz te  Mann no se da 

a l a ná lis is  sin añad ir a la  compleja red de contrad icc iones que lo  a tra 

viesan la  de su prop ia  e s tru c tu ra  de fa lso  fin a l. Y no es apelando a 

una e x te rio r id a d  f rá g il e indocumentada, vaciando a l texto de sentido, 

como podremos com prender su funcionam iento.
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Inc luso  cuando -como hace, a solas, F ranc is  Courtade y también 

en compañía de R . Borde y F . Buache- se admite su inc lus ión  textua l 

propic iando un re a l paso adelante, las conclusiones apresuradas no 

parten del a n á lis is , sino de dudosos aprio rism os que planean en estos 

textos:

" Le d e rn ie r des hommes débouche su r un optim isme de 

toute autre  na tu re . L 'ép ilogue, q u 'iso le  le  seul in te r -  

t i t r e  du f ilm , fa it  du m iserable un m illio n n a ire  devant 

lequel viennent s 'in c lin e r  ses anciens e xp lo ite u rs . Ce 

d e rn ie r des hommes est v e n u o le  p re m ie r. On a beau 

essayer de ne v o ir  dans ce 'p o s t-sc rip tu m ' qu'une mise 

en bofte de la  'happy-end'hollywoodienne ou, méme de 

le  co n s id é re r comme nul et non avenu, sous pré texte  

q u 'i l ne s e ra it conforme ni au tempérament du scénaris  

te ,n i au res te  du f ilm , i l  e n rich it c e lu i-c i d'une dimen 

sion ’supplém entaire en soulignant ce rta in s  élérnents de

ja épars dans le  ré c it :  Le D e rn ie r des hommes est une 

s a tire  fé roce  dans 1 e s p rit violemment anarch isant de 

L 'O péra de quat'sous "  (5).

O, po r su p a rte , esta la rg a  c ita  del volumen conjunto:

"C ette  p a rtie  surajoutée accuse un caracte 're  tre s  net 

de p o s t-sc rip tu m , non seulement parce q u 'i l  y a rup tu re  

de ton et méme de s ty le , et surtout parce qu 'e lle  est 

précédée d'un avertissem ent de Murnau qui la isse  enten_ 

d re  qu ' i l  désaprcuve cette concession com m erciale qu' 

on lu i impose. Ce post-scrip tum  posséde un ca ra c té re  

d'henaurme bouffonnerie  qu'on p o u rra it com parer a c e r

ta ins s ty les  u lté r ie u rs .  Pressentiment de B rech t ? On 

pense a L 'O péra de quat'sous . C ’est la  revanche, la  

• vengeance aim able.



I I  est évident que cette ra llonge  opíim iste n 'a ffecte  au -  

cunement le  f ilm , qui se term ine indubitablem ent au nu -  

méro 390 de notre  découpagp (recuérdese que el s is te 

ma de notación es d is tin to  a l u tilizad o  po r noso tros).

Et ce post-scrip tum  ne mord absolument pas su r la  s ig -  

n ifica tio n  de l'o e u v re  ie lle  que nous l'avons dégagée. 

Tout au plus serions nous tentés d 'y  v o ir  une confirm a- 

tion  de notre  analyse: le v e ille u r  de nu it est b ien , dans 

l'e s p r it  de Murnau, le seul é tre  que le  v ieux p o r t ie r  r e -  

connaisse fra te rne llem ent comme étant de sa p rop re  

cond ition , le  seul qui l 'a i t  aidé et com pris . D 'a il le u rs ,  

Berna rd  Chardére nous é c r it  de son cóté: 'J 'a i vu Le 

d e rn ie r des hommes avec son épisode f in a l á B ru x e lle s , 

( . . . )  , i l  me semble que cette épilogue du p o r t ie r  nou-
I

veau r iche  est de la .m e ille u re  veine du grand M ayer, 

qui a im ait la  ía rce  popu la ire , je le  trouve suríou t p a r-  

faitem ent 'en s itua tio n1 et - s i  l'o n  tien t au 'm essage '- 

pour le moins aussi s ig n if ic a tif  qu’une f in  pess im is te .

( . . . )  L 'e s p r it  de l'o e u v re  es t, pa r cet épisode supp lé- 

m enta ire , e n rich i d'une dimensión qui paradoxalemení 

peut é tre  supprime toute équivoque possi'ble quand au 

populisme m isé ra b ilis te : i l  s 'a g it bien d'un film poli- 

tique , et non seulement 'humain' ' "  (6).

8 .1 .2 .  E l c a r te l y sus m arcas.

Lo p rim e ro  que debe se r considerado respecto a l ró tu lo  in tro d u c 

to r io  del epílogo es su doble d irecc ión : hacia lo  que le  precede y hacia 

lo  que le postcede. Sanción del f in a l acontecido como 'w irk lic h e n  Le-
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ben' (v ida re a l) ,  po r tanto, d iscu rso  sobre e l f ilm  que debió acabar 

aquí, por su 'correspondencia 'con la  rea lidad . Y , en el o lro  e x tre 

mo, declaración de lo  f ic t ic io  e inve ros ím il que sigue (fast unw ahr- 

schein). De acuerdo con esto , e l c a rte l adquiere una función de d iscu r 

so sobre todo e l film ; función que podría se r denominada m eta lingiística, 

pese a los equívocos que suscita  este té rm ino. S i nos re fe rim os a é l, 

aunque tím idamente, es porque se sustenta en la  va ria c ió n  (d ife renc ia ) 

efe modelo lin g ü ís tic o . D icho de modo más c la ro : e l d iscu rso  v e rb a l pue -  

de asum ir una función m eta lingüística en e l texto sólo porque e l lengua

je ve rba l ha sido minuciosamente exclu ido del mismo en su conjunto 

(7 ). E s, en consecuencia, e l sa lto  a o tro  re g is tro  del d iscu rso  lo  que 

leg itim a la  voz del 'su je to  de la  enunciación' en este c a r te l,  lo  que per 

mite co n s id e ra rlo  la  más r ic a  declaración que, con un pie den tro  y 

o tro  fu e ra , in te rp e la  ah-espectador orien tándolo  en la  le c tu ra  desea

da. ¿Habrá de verse  aquí una ir ru p c ió n  que en tantos film s  a n te rio res  

se desdoblaba diegetizándose y a rticu lando  la  puesta en escena - C a l i 

gar i , Das W achsfigurenkabinett, N osfera tu , Mabuse, e tc -,^pe ro  que 

aquí - la  d ife ren c ia  es más que no tab le - se ubica en un re g is tro  d is tin 

to a l del film  en Su conjunto exp lic itando , en la  comparación vida re a l /  

f ic c ió n  en térm inos de v e ro s im ilitu d , e l p rop io  ca rá c te r f ic t ic io  de lo  

que se denomina re a l (p rim e ra  parte del film )? O, in c luso , renuncian—  

do a ios  desdoblamientos in te rnos y a la  'm ise en abfm e', se pronuncia 

como sujeto de la  enunciación sin ambajes ya y , algo más in te resan te
« v

todavía, proclamando lá  d is tanc ia  que lo  separa de su c reac ió n , de su 

ficc ión (ya no sólo el epílogo, sino e l conjunto). La mezcla de tonos - 

-d ra m á tic o -re a lis ta  /b u r le s c o -  queda, g rac ias a esta d e c la ra c ió n  

iron izada  (en e l sentido lukácsiano), como proclam ación en e l film  de 

su c a rá c te r de in te rte x to  respecto a los géneros (algunos) del c ine de 

Weimar. Porque no sólo e l apílogo no es un apéndice ajeno a l f i lm , s i-
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no que actúa sobre é l tanto como éste lo  hace en e l sentido c o n tra r io . 

Véase, por lo  tan to , en e l sentido de este c a rte l y en sus marcas de 

enunciación una re fle x ió n  sutilmente iró n ic a  sobre los modelos que, 

p rov is tos  de una pretensión de aprehensión to ta l, se habían prodigado 

en e l cine alemán hasta 1924. Sin denegar que esta iro n ía  pueda afec

ta r  al ’happy-ending’ -como señalaba K ra ca u e r- , consideramos que su 

v a lo r  se acrec ien ta  in tertextualm ente s i lo  relacionamos con los propios . 

modelos de representación en los que se ha lla  in s c r ito ,  asume con celo 

y excede críticam ente  pasándolos por la  c r ib a . No s e ría , a tenor de lo  

d icho, a rriesgado  concebir este c a rte l de un solo plano como uno de 

los más profundos ensayos sobre el c ine de Weimar hasta 1924, si 

aceptamos lo  exagerado de la  form ulación .

8 .1 .3 .La función le d u c to ra .

Pero la  operación in te rte x tu a l que el in teresante c a rte l anuncia no 

puede e n cu b rir  e l qu iebro al que proceden los 115 planos que le  siguen: 

la  reducción del c o n flic to , form al e ideológicamente. Pues s i e l film  

que concluye en e l plano 370 se es truc tu ra  a una dualidad de espacios 

(h o te l/b a rr io ) ,  expresión tcpológica -luego lo  veremos con d e ta lle - del 

co n flic to  apa rien c ia /re a lid a d  que, en su tamiz por la  consc ienc ia , ge

nera la  ideología en e l sentido marxiano de falsa consciencia , e l epí

logo propone la  reso luc ión  de lo  co n tra d ic to rio  por medio de una exclu

s ión . Exclusión de un espacio -e l b a r r io -  y de sus componentes -fam i 

l ia ,  vec inos- pe ro , cobre todo, exclusión de la  p resión  que producía 

el desajuste en tre  condiciones m ateria les de existencia  y consciencia 

de las mismas. En o tras pa labras, e l ’Nachspie l' procede por escamo

teo de uno de los focos del conflic to ,anu lando  precisamente su pos ib i

lidad (la  del c o n flic to ). La reso luc ión  no será ya sólo u na mueca ir ó n i



225

ca, sino una desproblem atización de la  con trad icc ión  de la  que a rra n 

ca e l film  y su e s tru c tu ra  n a rra tiva  y s im bólica . De este modo, que

brado e l choque, se elude con s ingu la r descaro la  m odificación del es 

pacio que posee autonomía re la tiv a . Lo diremos de modo más c la ro : dar

do que el espacio 'b a r r io ' no presenta una sujeción automática a las 

condiciones y evoluciones del espacio 'ho te l' (pues de aquél parte  la  

fa lsa consciencia , e l fe tich ism o, el se rv ilism o , e tc ), una superación 

de las condiciones de existencia  en e l hotel no habría de im p lic a r me

cánicamente la  pérdida sim bólica que c a ra c te iiz a  a fam ilia re s  y v e c i

nas, ya que éstos form ulan una ideología en térm inos exclusivos de sig, 

n ifica n te . En consecuencia, dar entrada a este espacio ú ltim o en el e¿  

logo habría de im p lic a r la  exp lic ita c ión  de un nuevo co n flic to  no fá c i l -  

ncnte reso lub le  en e l que se expresan las perv ivenc ias c a ra c te rís tic a s  

de sú autonomía re la t iv a . E l epílogo de De r  le tz te  Mann , rehuyendo ta l 

c o n flic to , opta por e lim in a r inc luso  sus ecos. Sólo el ho te l, debida

mente superado con la  sa rcástica  despedida del p o rte ro  en e l plano 115» 

aparece representado p a ra , a través de é l,acceder a l espacio de la  uto

pía que es po r de fin ic ión  e l no-espacio.

No debe ex traña r que la  'p iedad' del demiurgo tenga lu g a r en una 

e lip s is  ( in v e ro s im ilitu d  y fuera de campo coinciden aquí), así como que 

la  congra tu lac ión del p o rte ro  im plique el éxito  soc ia l de su rudo compa 

ñero en desgracias (e l v ig ilan te  nocturno), n i -jugoso  da to - que e l úni 

co que, en luga r de una moneda, rec iba  una regañina sea el nuevo por_ 

te ro .

En este sentido, e l film  mantiene , pese a su lu c id e z ,(quizás en e lla ), 

e l punto de v is ta  revanch is ta , pequeñoburgués que c a ra c te r iz a ría  a la  

mayor parte del cine de Weimar y , si bien es capaz de re fle x io n a r c r í -
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ticamente sobre éste, en sus omisiones -gen ia le s , po r c ie r to -  son 

ras treab les  los h ilos  de una opción ideológica que no puede encontrar^ 

se más le jos  del gesto anarquizante que pretenden d e scu b rir  (o inven 

tar) F . Buache, R. Borde y F . Courtade.

8 .2 . E s tru c tu ra  secuencial y n a r ra t iv a .

La c r is is  del concepto 'lenguaje c inem atográ fico ' no va como algo 

homogéneo, sino inc luso en el sentido más opera tivo  de heterogeneidad 

códica que tampoco pude avanzar en el conocim iento sem iótico del cine 

más de c ie r to  punto, hace d ifíc ilm en te  sostenible e l tím ido , aunque en 

su día p ro g re s ivo , in tento de e labo ra r una s in taxis c inem atográ fica , 

a l menos en uno de sus numerosos cap ítu los , po r C h ris tia n  Metz. Fo

co opera tiva  re su lta  hoy ya una 'g ran  sintagmática de la banda-im agen', 

ap licab le  tan sólo a c ie rto  período fuertemente cod ificado de la h is to r ia  

del c in e . Esto responde sin duda a l hecho de la  más moderna sem iótica 

textua l o teoría  del tex to , quien ya no erige  a los códigos como foco 

centra l de re fle x ió n  y de fin idores del texto fílm ico , sino p re fe ren te 

mente a éste ccmc topos en el que los códigos se traba jan  (véase a es

te respecto  e l capítu lo  segundo).

Es po r todo e llo  que en la  secuenciación que proponemos no busca

mos apoyaturas ni coincidencias -pese a que las haya- en/con los mode

los m etzianos, sino que pretendemos más bien o rgan iza r las fo rm a liz a - 

ciones que el texto  produce o m oviliza  de acuerdo con sus propias iso 

topías.
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8 .2 .1 .  Secuenciación.

1 . -  Planos 1 a 3* descripc ión  del hotel desde el in te r io r  hacia e l

e x te r io r .  Un p o rte ro  atiende a los c lien tes  en la  

puerta de entrada.

2 . -  planos 4 a 14: aparece un tax i con una maleta en el techo. E l

po rte ro  requ ie re  ayuda para desca rga rla .P ero , 

ante la  negligencia genera l, lo  hace so lo , dan

do muestras de agotamiento a su entrada a l ho

te l.

3 . -  planos 15 a 22: el d ire c to r  gerente del hotel despide a unos

clien tés y , a l d ir ig irs e  de nuevo hacia e l in te 

r io r ,  descubre a l p o rte ro  fuera  de su puesto. 

Toma las notas pertinentes en su lib re ta  y 

desaparece pentrando en su despacho.

4 . -  planos 23 a 28: e l po rte ro  sale a l e x te r io r ,  comprueba que la

llu v ia  ha cesado y se despoja de su impermea

b le , mostrando su lib re a . Luego, se peina lor. 

bigotes con petulancia y acompaña a dos jó v e 

nes a un ta x i.  Vuelve a la  puerta del hotel com

p lacido.

5 . -  planos 29 a 42 : b a rr io  ob re ro  a la  caída de la  ta rd e . Las gen

tes se recogen. Llega e l p o rte ro , que es sa lu

dado con suma re ve re n c ia , subre las esca le ras , 

entra en un aparatamento y las luces se apagan.
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6 . -  planos 43 a 46: descripc ión  del desperta r en el b a rr io .  D ive r

sas m ujeres sacuden sus alfom bras m ientras 

una joven lo  hace con la  lib re a  del p o rte ro .

7 . -p lanos 47.a 54: la  joven entra  en casa y extrae dos pasteles del

horno escrib iendo con gozo en uno de e llos: 

'B ienvenidos los invitados a nuestra boda'.

8 . -  Planos 55 a 65: d iscusión del po rte ro  con su h ija  - la  joven-

en to rno  a la  boda que va a ce le b ra rse . E l : 

p o rte ro  da su asentim iento con pena.

9 . -  planos 66 a 69: pa rtida  del p o rte ro . Las vecinas le saludan con

se rv ilism o . Aquel ajada a levantarse  a una n i

ña caída en t ie r ra  a causa .de un empellón de 

o tros  niños.

ÍO .-p la n o s  7 0  y 71: escalera del e d ific io . La joven,acompañada de 

, o tra  m u je r, sube hasta el re lla n o , llevando en 

sus manos un tra je  de novia.

1 1 .-p lanos 72 a 85: e l p o rte ro  llega  junto al hotel y descubre que

su puesto ha sido ocupado por o tra  persona.

E l botones le  inform a de la  orden del d ire c to r  

gerente de presentarse en su despacho.

1 2 .-p lanos 86 a 122: e l p o rte ro  rec ibe  la  no tificac ión  de su degra

dación y pretende dem ostrar su capacidad para 

sopo rta r el peso de bultos cons ide rab les , a l-
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zando una maleta que cae estrepitosam en

te (?) a l suelo: e sta se ha lla  rep le ta  de ro

pa. E l d ire c to r  gerente llama a l botones, 

el cual despoja a l p o rte ro  de su lib re a .

1 3 .-  plano 106: in s e rto . Cuando el p o rte ro  cae manifestan

do su impotencia , se in te rpo la  e l plano del 

nuevo p o rte ro  descargando con gran fa c i l i 

dad pesadas maletas de un ta x i.

1 4 . -  planos 123 a 134: e l po rte ro  queda solo en la  habitación y se

contempla sin el un ifo rm e. M ira  hacia e l a r 

m ario y ante la  inm inencia de la  llegada del 

ama de lla v e s , sustrae la llave  del a rm a rio .

1 5 . -  plano 133: in s e rto . La boda de la  h ija  del p o rte ro . E l

c o rte jo  desfila  acompañando a los novios.

1 6 .-  planos 135 a 139: el p o rte ro  y el ama de llaves avanzan por

e l p a s illo  y ésta en trega  a aquél lo s  p e r tre 

chos de su nuevo em pleo, encargado de la T 

Vc.bos.E l p o r te ro  le s  toma y desaparece en 

d ire c c ió n  a los  m ismos (só tano ).

1 7 .-  plano 136: in s e rto . E l nuevo p o rte ro  hace e l a lto  con 

su s ilba to  a unos coches.
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1 8 .-  píanos 140 y 143

a 149: durante la noche, en el ho te l, el p o rte ro

se desliza  cautelosamente y lo g ra  ro b a r 

-el un iform e, sin ser v is to  por e l v ig ila n 

te nocturno.

1 9 .-  planos 141 y 142: noche en el b a rr io . La novia y los inv itados

se d iv ie rte n .

2 0 . -  planos 160 a 172: b a r r io ,  feste jo  de la boda de la  h ija  , ir a s

la llegada del p o rte ro . Este es fe lic ita d o , 

por los se rv ile s  inv itados.
»

í

2 1 .-p la n o s  173 a 196: e l p o rte ro , en estado de em briaguez l  r e 

produce gestos y muecas del o fic io  del 

que ha sido re levado. P rogresivam ente , 

va perdiendo la  noción de la  rea lidad  y se 

sume en un profundo sueño en e l que se im a

gina capaz de levan ta r equipajes con la 

potencia de un co loso. Las gentes lo  a d r ii-  

ran y aplauden.

2 2 .-  planos 197 a 228: desp ierta  e l po rte ro  y descubre que debe

acud ir a l trab a jo . La tía  le  cose e l bot jn  

que le  fa lta  a la  lib re a  y e l personaje sale 

a l e x te r io r  dando muestra de una evidente 

resaca. La tía  lo  despide desde la  ventana.
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2 3 .-  planos 229 a 235: llegada fren te  al hotel del pro tagosn ista .

Este comprende su situación al observar 

a l nuevo empleado en la  entrada del ’A tlan 

t ic ' .

2 4 . -  planos 236 a 238: consigna de la  estación. E l p o rte ro  entre

ga su lib re a  y su g o rra .

2 5 .-  planos 239 a 252: lavabos del hote l. E l v ie jo  p o rte ro  re a li-

/ za su traba jo  co tid iano , vestido con una
256 a 263/
2̂ ^  • blusa blanca. Este come su p ita n -

. za y dos c lien tes hacen su entrada en el276/
278 a 2 8 0 / lavabo. ¡

í

282. !

2 6 . -  planos 253 y 254/ la  tía  se d ir ig e  hacia el hotel con los restos 

268 a 275/ de la  cena del día a n te r io r. A l lle g a r a la

277/ puerta del mismo, pretende brom ear con el

281. p o rte ro , descubriendo que no se tra ta  de

la  persona que e lla  esperaba enco n tra r. Un 

botones la  conduce a la uerta  de los lavabos.

2 7 .-  planos 255/ comedor del hote l, un hombre c lavo y una jo -

264 a 266 ven degustan unas de lic iosas o s tra s .
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2 8 .-  planos 283 a 288: encuentro de la  tía  y e l v ie jo  p o rte ro  que

tiene luga r entre las puertas de los lavabos, 

La m ujer g r ita  despavorida y se lanza a co

r r e r .  E l v ie jo  queda desconsolado.

2 9 .-  planos 289 a 307: en los lavabos del A tla n tic , el empleado

anim iquilado es p resa , en su in a c tiv id a d , 

de las ira s  de un c lien te  que presenta que 

jas a la  d irecc ión .

3 0 . -  plano 294: in s e rto . La tía  a trav iesa  en desenfrana-

nada c a rre ra  la  calzada situada fren te  al 

hote l.

3 1 . -  planos 308 a 323; la  tía  llega al b a r r io  e in form a a la  h ija

de lo  que acaba de d e s c u b rir , pero con 

tan mala fortuna que las vecinas conocen 

la  degradación de que ha sido objeto el 

p o rte ro  y se lo  comunican entre e lla s .

3 2 . -  planos 324 a 327; descripc ión  de la  s ituación  en e l hote l:

m ientras se c ie rne  la  noche, en e l h a ll se 

d iv ie rte n  los c lien tes  con acompañamiento 

m usical; en los lavabos, e l p o rte ro  s o lita 

r io .  .

3 3 . -  planos 328 a 330 : e l p o rte ro  huye con presteza del hote l y

a trav iesa  la  calzada.
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3 -4 .-planos 331:

3 5 . -  planos 332 a 337:

3 6 . -  planos 338 a 355:

3 7 . -  planos 356 a 37C:

3 8 . - plano 369:

EPILOGO

1 . -  planos 1 a 15:

(p lano-secuencia). E l p o rte ro  en la  

consigna de la  estación. Toma el uní 

forme y p a rte .

llegada del p o rte ro  a l b a rr io  y esca r

n io a que es sometido por los vec inos, 

quienes los estaban acechando.

e l p o rte ro  comprueba que la  casa está 

vacía y sube a l apartamento de su h i

ja . La fam ilia  lo  rechaza y tiene que 

pa r t i r  de nuevo.

el v ie jo , desconsolado, vuelve al hotel 

con la  in tención de devo lver e l uniform e 

y es descubierto  po r e l v ig ila n te  n o c tu r

no que se apiada de é l y lo  acompaña a 

los lavabos donde lo  cubre con una manta.

in s e rto . Patio del e d ific io  deJ p o rte ro , 

de noche.

(hasta fin a l del movim iento de cám ara). 

C lientes ríen  en el h a ll del hotel ante la 

no tic ia  de que un excén trico  m illo n a rio  

ha legado su fo rtuna a l ú ltim o personaje 

que le  a s is tió  en vida: un empl eado de la v a -
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2. - plano 15 

a 36:

3 . -  planos 37 a 44:

4 . -  plano 45:

5 . -  planos 46 a 73:

6 . -  plano 74:

7 . -  planos 75 a 99:

bos del hotel A tla n tic . E l pe riód ico  va pasan 

de mesa en mesa una vez llega a l comedor.

(desde que la  cámara queda f ija )  

descubrim os, tras  una ta r ta ,  a l que conocía

mos como po rte ro  del hotel A tla n tic  comien

do, bebiendo lujosamente y ante la  to ta l de

d icación del conjunto de cam areros.

ene ueníro con el v ig ila n te  nocturno que ha

ce su entrada en el hotel cargado de paque

tes.
i
l

entrada de la  cocina. j

i

el antiguo po rte ro  da de com er los más 

exqu is itos platos a l v ig ila n te , el cual engu

lle  a gran ve locidad. Hasta el d ire c to r  ge

re n te , de mala gana, saluda a los  comensa

le s .

(p lano-secuencia). E l p o rte ro  se d ir ig e  a los 

lavabos. Todos los empleados se inc linan  a 

su paso.

encuentro del antiguo p o rte ro  con el nuevo 

empleado de los lavabos. E l anciano en tre 

ga a este ú ltim o gran cantidad de d inero .

Con motivo de la  entrada de un c lie n te , el por
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te ro  re a liza  por última vez su traba jo  de em

pleado de lavabos y reclam a una propina pa

ra  el anciano.

8 . -  plano lO O : in s e rto . E l v ig ilan te  duerme en e l comedor,

extenuado por la  com ilona.

9 . -  planos 101 a 115: e x te r io r .  E l po rte ro  se despide del hotel

repartiendo  prop inas, sube a una ca rro za  

junto a su amigo e in v ita  a acompañarlos a 

un mendigo. Cuando se a le jan , hace un s ig 

no de despedida con la j mano.

8 .2 .2 .  Montaje de lo s  espacios d iegé ticos .

Hemos señalado con an te rio ridad  que los dos espacios centra les 

del drama vienen representados por e l hotel (en adelante, A) y por el 

b a r r io  (en adelante, B). Convendrá in te rro g a r  el ( los ) modelo (s) que 

e l film  fo rm aliza  en sus a lte rnanc ias , d ivergencias y convergencias o, 

dicho con o tras pa labras, su montaje.

E l trá n s ito  que se establece a lo  la rg o  de las prim eras secuencias 

es producto de la  evolución del personaje c e n tra l, e l p o rte ro  del A tlan 

* ic . En consecuencia, no existe cruce alguno entre las secuencias, es 

d e c ir ,  que las cua tro  primeras secuencias del film  (espacio A) se opo

nen a la  quinta y siguientes (espacio B) obedeciendo a un orden r ig u ro 

samente c ro n o ló g ic o , sucesivo. La re lac ión  de ambos espacios tiene 

lu ga r por vía d iegé tica , acogiéndose a la  ley de foca lizac ión  na rra tiva . 

Este linea lism o n a rra tiv o  se prolonga en las nueve prim eras secuencias,
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cios, pues, en su ca rá c te r estanco, sólo son trans itados por un perso

naje.

Ahora b ien, s i lap r im e ra  b ip a rtic ió n  del espacio viene denotada 

por la  d iéges is , su d e s a rro llo  p o s te r io r re c u rre  a l montaje p a ra le lo  de 

las secuencias. En efecto, la  secuencia décima in ic ia  un la rg o  proceso 

de b ifu rca c ió n . En p r in c ip io , esta secuencia ju s tif ic a  e l paso de tiempo 

qie hace ve ros ím il la  aproxim ación del p o rte ro  a su lugar de tra b a jo . 

Pero no rad ica  en esto su función p r im o rd ia l, s ino en la  ape rtu ra  de 

una a lte rnanc ia  en el montaje de los dos espacios en la  que e l f ilm  pro_ 

fund izará .

En consecuencia, las dos formas de oponer/com plem entar (o ,s im 

plemente, re la c io n a r) los espacios en cuestión han de depender del g ra 

do-de d iegetización de sus figu ras  de montaje: aquél totalm ente diegétioo, 

guiado po r los personajes (secuencias qu in ta , trigesim oséptim a y t r ig e -  

ám oprim era) y el montaje d iscu rs ivo  cuya operación es imputable al su

je to de la  enunciación (véase, por ejemplo, la  secuencia decimonovena).

P e ro , desde el punto de v is ta  de esta fig u ra  de montaje a lte rnado ,, 

d  film  describe  una línea de ida y vue lta  que con figura  su núcleo d ra 

mático propiamente d icho. En este sentido, las secuencias ve in tic in co  

y v e in tis é is , ubicándose respectivam ente en los lavabos del A tla n tic  y 

en la  ca lle  (camino del ho te l), trazan  un c irc u ito  convergente que expfo 

ta rá  en la  secuencia ve in tiocho , verdadera culm inación dram ática , en 

la  medida en que se produce una c o lis ió n  semántica que e l montaje p ro 

longará como d ivergencia  (separación nueva) de los espacios en juego:
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la v a b o s /c a rre ra  desenfrenada de la  tía  hacia e l espacio B . Podríamos 

estab lecer un esquema que d ie ra  cuenta de esta línea de convergencia / 

d ivergencia  de los espacios y de su montaje:

239 a 252 

256 a 263 

267 

276

278 a 280 

282

289 a 307

253-254 

268 a 275 

277 

281

a 287

Dicha e s tru c tu ra  de montaje ha vehiculado e l desajuste entre  dos 

espacios que, form ulados como estancos en un’ comienzo, han entrado 

en contacto mediante una transg res ión  po r cuanto e l único víncu lo  que 

b s  unía era  el personaje c e n tra l. D icho con o tras palabras: e l desen

cadenante del c o n flic to  dram ático del f ilm  tiene su expresión en la  trans 

gresión  del ca rá c te r estanco de los espacios, en e l trá n s ito  p roh ib ido 

de uno a o tro .
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Sin embargo, rompiendo el dualismo simple del montaje c itado , 

Murnau consigue d iv e rs if ic a r lo  al in tro d u c ir  un te rc e r  bloque opositi 

vo , é s te .'s í de índole fuertemente d iscu rs iva  -sintagm a para le lo  de 

M etz-, forzando a una tríada  com positiva que, a l a ce le ra r e l r itm o ,

encubre a su vez y en c ie r to  modo la evidencia algo chocante del discur

so. Veamos representado este t r ip le  montaje en esquema:

T IA  LAVABOS COMEDOR

239 a 252 255

256 a 263 264 a 266

267 

276

278 a 280 

282

(MOntaje a lternado) (MOntaje para le le )

diégesis E xtrad iégesis

Es evidente que la  enumeración de los engarces secuenciales po

d ría  se r exhaustiva, acompañando a ésta la  consiguiente fa rragosidad 

e in u tilid a d  ana lítica . P o r e llo  nos lim itam os,aun a r iesgo  de se r c r i t i 

cados de esquematismo, a seña lar aquellos rasgos ¿e montaje cuya per 

tinenc ia  semántica es inequívoca en el f ilm , a saber: la  fo rm a lizac ión  

en una e s tru c tu ra  n a rra tiv a  depurada y simple de la  a lte rnanc ia  r e tó r i

ca de los espacios y su v íncu lo  y cruce  como expresión del gesto semá_n t 

t ico  del texto .

253-254 

268 a 275 

277 

281
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NOTAS AL C A PITU LO  OCHO:

( 1) E l SNER, Lotte H . : L 'écran  démoniaque, ya c i t . , p. 71.

( 2) BORDE, R. et a l . : Le cinema ré a lis te  ailemand , ya c i t . , p. 50 .

( 3) E IS N E R , Lotte: M urnau, ya c i t . , p. 186.

( 4) KRACAUER, S ieg fried : De C a lig a r i a H i t le r ,ya c i t . , p. 120.

( 5) C-OURTADE, E ranc is : "Le D e rn ie r des hommes /T a r tu f fe .  Deux

film s , un theme: l'h a b it  fa it  le  moine" in  

L 'avant-scene du cinema, Spécia l Murnaji , 

190/191 » P a rís , ju lio -se p tie m b re , 1977, 

p . 44*

( 6 )  BORDE, R. et a l . ,  op. c i t .  , p. 51.

( 7) Las escasísimas ocasiones en que aparece representado el lengua

je v e rb a l, corresponden a notas cuyo sujeto de enunciación es r ig u 

rosamente in te rno  a la  d iégesis (véase los planos 51, 53, 89, 9 0 ,

92 del film  y 13 y 19 de epílogo).



C A PITU LO  NUEVE:

E l montaje entre  los planos
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In tro d u c c ió n .

E n tre  los d iversos modelos de segmentación del espacio, vamos 

a psasr re v is ta  en las páginas que siguen a aquéllos que tienen luga r 

mediante el co rte  de planos, aquéllos que ponen de m anifiesto una frag  

mentación que im plica la  presencia de planos contihuos. En ocasiones, 

no podrá re h u irse  una superposición entre esta ámbito y el del monta

je en el in te r io r  del plano. A s í, por ejemplo, en 1 a consideración de 

las unidades in fe r io re s  -e sca la , ángulo- puesto que éstas pertenecen 

tanto a su unidad inmediatamente supe rio r como a su inc lus ión  en la  s e _  

cuencia. Nuestra aproximación puede parecer sumamente académica, 

pero la  consideramos inev itab le . De acuerdo con esto , 1$ susodichas 

unidades serán contempladas en e l capítulo presente en la  medida en 

qje funcionen en re lac ión  rítm ica  con la  contigüidad de planos. Un . 

ejemplo dará m dejor cuenta de lo  que proponemos: plano en profundidad 

de campo; en p rim e r plano, un ro s tro ; al fondo, va rio s  personajes, 

re lacionados dramáticamente con é l. E l ám bito com positivo en que ana 

lizarem os dicho fragmento habrá de se r el del montaje en el plano. Por 

e l c o n tra r io , e l p rim e r plano cubriendo todo el encuadre y ubicado en 

re lac ión  a la  continuidad de los restantes de la  secuencia, será es tu - 

dado en el presente capítu lo . Quede c la ro  que la d is tr ib u c ió n  de nues

tro  aná lis is  responde a c r ite r io s  expositivos y no a inquebrantables 

p r in c ip io s  jus tificados  teóricamente por cuanto ya Hemos indicado con 

anterio ridad que un aná lis is  del montaje no puede c irc u n s c r ib irs e  a un 

solo ám bito, sino que, lo  qu iera  o no, se halla  in s c r ito  en la  puesta en 

escena del f ilm . Si operamos de este modo es con e l f in  de e v ita r  moles

tas repetic iones en un traba jo  que ya de por sí es de incómoda lectura.

Aclarem os, po r o tra  p a rte , que la  minuciosa descripc ión  re a liz a -
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da en e l ’découpage' tra s  montaje del film  (apéndice 1) nos exime 

-a s í lo  creem os- de re in c id ir  en la  parte inven ta riab le  del tra b a jo .

En consecuencia, nos ocuparemos sólo de aquellos fenómenos que per 

m itán, con c ie rta  economía de medios, a lcanzar conclusiones períinen_ 

tes sobre e l f ilm .

9 .1 . E l ra cco rd .

Veíamos en la  Parte P rim era  que la  operación que ponían en fun

cionamiento muchos de los h is to riado res y estetas c lás icos consistía  

en sancionar la  continuidad como requ is ito  inev itab le  del f ilm . S i en 

aquella ocasión salíamos al paso de una form ulación tan in teresada 

como fa llid a  en el campo de la  te o ría , no por e llo  hemos de p r iv a r  al 

raccord de la in flu e n c ia  hegcmónica que ha e je rc ido  en la  h is to r ia  dei 

c ine , ahogando las propuestas de discontinuidad o no segmentación.

P o r o tra  pa rte , D er-le tz te  Mann representa un esfuerzo sistem ático 

por e labo ra r un traba jo  de sutura in só lito  en el. cine weim ariano de 

Ja época. De este modo, en e l film  que cementamos, e l racco rd  toma 

e l papel de determ inante de la  re lac ión  entre los planos, po r lo  que 

frecuentemente habremos de r e c u r r i r  a la  h is tc r iza c ió n  y comparación 

con o tros film s del período.

9 .1 .1 .  E l racco rd  en e l movimiento.

Analizado con detenim iento en todos los manuales de m ontaje, este 

tipo  de racco rd  posee la  pecu lia ridad de d iv id ir  una ún ica  acción (un i—  

dad de la  instanc ia  representada) en dos unidades form ales (variedad 

de la  instancia  de la  representación). Resultado de e llo  es que la  le e -
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tu ra  uniforme de la  p rim era  encubre a la  instancia  técn ica . En o tras 

pa labras, que la  técnica queda in v is ib iliza d a  en benefic io  de la  acción 

que m uestra. M itry , quien ha estudiado el asunto desde e l punto de v is 

ta h is tó r ic o  y que, cegado por su metodología, no ha sabido v e r en él 

más que un progreso de lo  específico c inem a tográ fico , a firm a , con to 

do, algo sustancia l: ta les procedim ientos Han f le x ib iliz a d o  cons ide rab le 

mente la  continuidad del f i lm . E l racco rd  en e l movimiento con tribuye , 

pues, a in v is ib il iz a r  el cambio de plano de que es producto , re s titu y e n  

do a la  percepción del espectador una continuidad in ex is ten te , engaño

sa.

Si ahora inscrib im os el 'ha llazgo ' en la  h is to r ia  del séptimo a rte , 

nos tropezarem os de fren te  con los rea lizado res alemanes (o que re a liza  

ron  sus film s en Alemania) -M urnau, Dupont, Pabst, e tc -  y con una fe  -  

cha clave: 1924-1925. Dice M itry  - y  no consideramos nada ociosa la  

d ta - :

"A u tre ío is  -e t  jusqu'en 1925- on fa isa it co in c id e r les chan 

gements de plans avec un changement d 'ang le . A un plan 

généra l de face , succédait un plan moyen vu de co lé , puis 

un plan am éricain vu de tro is  quarts et a ins i de su ite . De 

cette  m aniere, s i les positions re la tive s  des personnages 

n 'é ta ien t pas exactement les mémes lo rsqu 'on  passait du 

plan général au. plan moyen, le  changement de point de vue 

reñida it  la  chose im percep tib le " (1).

Es obvio que también los ca rte les  habían serv ido  para 'p a lia r ' 

las de fic ienc ias  o rien ta tivas  de raccord  (prosigue M itry ) . Nosotros 

diríam os más bien: a l margen de una problem ática de continu idad, los
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rea lizado res  an te rio res  a la  fecha no p re c isa ro n  de e lim ina r los car* 

te les (G r if f i th ,  sin i r  más le jo s , ya se planteó la  pos ib ilidad  y renun

c ió  a e lla  por cons ide ra rla  g ra tu ita ). M ientras que en e l memento na rra  

do po r M itry , preocupados de modo c rec ien te  por un borrado de la  dis -  

continuidad técn ica , e l traba jo  de sutura se impone y los ca rte les  de

ben se r elim inados puesto que denuncian la  d iscontinu idad .

Este es el sentido que da George Wilhelm Fabst al racco rd  en el 

movimiento en el cu rso  de una en trev is ta  en C lose-up en 1927 en donde 

te o riza  justame nte el procedim iento como creac ión  del efecto de trans -  

parencia:

. .e ve ry  shot is  made son some moveinent. At the end of 

one cut somebody is  moving, at the beginning of adjoining 

one the movement continúes" (2 ).

' No sólo adoptado el procedim iento, sino hecho consciente y p rec ia 

do como p r in c ip io , este recu rso  pone de m anifiesto una paradójica  in 

ve rs ión  del cine alemán: aquel país cuya esté tica  c inem atográ fica re 

sultaba más extraña a la  su tu ra , más ajena a la  noción de montaje entre 

d is tin tos  planos hasta el punto de tender a una com posición to ta l del 

plano como fundamento es té tico , ha psaado a se r la  avanzadilla  de la  

in v is ib ilid a d  de la  técnica (po r supuesto, no en todos los aspectos) al 

u t i l iz a r  sistemáticamente el ra cco rd  en el m ovim iento, s i bien es c ie r 

to que su r ig o r  no im p lica  renuncia a procedim ientos más v is ib le s  y 

d iscu rs ivo s .

Un dato com parativo nos bastará para com prender el alcance de la 

problem ática planteada. La descomposición de los planos 33 y 34 de Das
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Kabinett des D oktor C a lig a ri queda así: plano 33: en una habitación amue 

biada sobriam ente, un joven -A la in - . ,  situado a l borde izqu ie rdo  del en

cuadre y hacia el fondo del campo, lee un l ib ro .  Acto in ic io ,  avanza ha

c ia  e l cen tro  de la estancia (hacia cámara) apoyando su brazo sobre e l 

respaldo de una s il la .  C o rte . Plano 34: racco rd  'c a s i' en e l eje y sobre 

e l movimiento del plano a n te r io r. P e ro , desde una perspectiva  de sutu

ra ,  esta racco rd  no puede se r más fa llid o , ya que el movimiento al f t-  

nal del plano 33 no está todavía acabado, m ientras a l comienzo de 34 

se ha lla  plenamente conclu ido. Esto nos dem uestra, en p rim e r lu g a r, 

que la  sutura no era un deseo program ático del film  alemán en 1919 

(muchos o tros ejemplos que, por prodigarnos en la  casuística ,no  rese

ñamos así lo  confirm an). P e ro , subsidiariam ente nos ind ica  algo no me

nos in te resan te : que las preocupaciones por la  segmentación del espacio 

escénico se dejan em brionariam ente s e n tir  ya -c u rio s a  pa rado ja - desde 

e l p r im e r film  que los h is to ria do res  consideran 'e xp re s io n is ta 1.

Segundo térm ino de la  comparación: elegimos uno de los m últip les 

racco rds  en e l movimiento que figu ran  en P e r le tz te  Mann. Nos re fe rim os 

a los planos 23 y 24. Plano 23: plano de conjunto. E l p o rte ro  del A tlan 

tic  entra  en campo por e l p r im e r plano fro n ta l oscureciendo e l o b je ti

vo . Tiende la  mano y comprueba que la  llu v ia  ha cesado, se despoja de 

su im perm eable, se coloca unos guantes y saluda a un c lien te  con e le 

gancia. In troduce  su mano en un b o ls il lo . C o rte . Plano 24: plano medio. 

Contracampo. Jannings extrae un espe jito  de su b o ls illo  y se m ira  orgu

llo so  en é l m ientras se atusa el b igote . E l mcntaje descompone la  acción 

en dos planos de acuerdo con el segundo modelo enunciado po r K a re l 

R.ász que consiste  en ope ra r el co rte  en el momento de in ac tiv id ad , 

en el tiempo m uerto, procedim iento que Reisz considera p re fe rib le  pa
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ra  una poética de la  transparencia  a un co rte  en cua lqu ie r o tro  momen

to del desplazamiento del b razo. De este modo -R e isz  lo  aplica a un 

ejemplo pedagógico- "e l co rte  no in terrum pe un movimiento continua

do, sino que acentúa la  acción en el instante de inm ovilidad . Se crea  

la  im presión  de v e r de d is tin to  modo dos fases del movimiento d ife ren 

te s " (3 ).

Añadamos que acompañan aquí al racco rd  en e l movimiento un sal

to de emplazamiento de la  cámara de 180° (contracampo) y , por supues 

to , una va riac ión  esca la r (de plano de conjunto a plano medio) y sin d i

ficu lta d  extraerem os la  conclusión de que lo  que irrum pe aquí con v i

ru len c ia  es un sentido de la  segmentación del espacio escénico ajeno 

en todo a l proyecto te ó rico  del 'expresionism o ' así como a las c o n tra 

dicciones perc ib idas en C a lig a r i.

Será conveniente abundar algo más en las varian tes  que presenta 

este f ilm . E l caso del plano 69 es algo d is tin to : el sa lto  se produce en

tre e l plano general (68) y un plano medio la rg o , consistiendo el mo *i~ 

miento en la  in c linac ió n  del po rte ro  para recoge r y p re s ta r aux ilio  

a una pequeña que ha sido derribada por o tros  niños. En este caso, no 

existe dualidad de movim iento, por lo  que Murnau se ve constreñ ido a ■ 

c o r ta r  en un momento cua lqu iera  del descenso del per sonaje (cuando 

e l movimiento está cas i acabado), apoyándolo de acuerdo con la  premisa 

de Jean M itry  (volverem os inmediatamente sobre este concepto)., pero 

re fo rzándo lo  mediante un racco rd  en el eje (procedim iento que suele i r  

unido al ra cco rd  en e l movim iento). A l no v a r ia r  e l ángulo y tra ta rs e  

única y exclusivamente de una va riac ión  en la  escala (e s tr ic ta  unidad 

• que queda m odificada del plano 68 a l 69), el cambio se hace más imper

cep tib le  ya que el espectador no debe re fo rm u la r la  posic ión de los
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personajes en el encuadre; no debe, en-suma, vo lve rse  a s itu a r.

E l plano 130 del film  ilu s tra  un caso de racco rd  entre e l plano 

medio la rg o  y e l p r im e r p lano,.cuyo movimiento consiste en el desp la- 

miento de la  mano del personaje con la  in tención de ro b a r la  llave  del 

a rm a rio . Se t i  a ta , evidentemente, de un sa lto  a plano de de ta lle . E l 

co rte  tiene lu g a r simulando un pequeño instante de inm ovilidad , en el 

momento en que la  mano da con e l borde de la  puerta del a rm a rio .

Lo que re su lta  cu rioso  es que el montaje lento de estos dos movimientos 

(planos 129 y 130) está respaldado po r una a lte rnancia  entre  los planos 

128/129. La apa ric ión  de la  amenaza en 128 (e l ama de llaves  que avan

za hacia la  o fic ina ) re fu e rza  e l efecto dram ático, ya que la  d isposic ión 

de un ra cco rd  en e l movimiento algo apoyado y de considerab le  len titud  

acrec ien ta  la  inm inencia del p e lig ro .

Mención aparte merecen los planos 56 y 59* E l p rim ero  de e llos 

presenta un salto, de plano medio co rto  a plano medio la rg o , consistien 

do el movimiento en el g iro  de la cabeza del p ro tagon is ta . Murnau d i v i 

de un movimiento único en dos m itades, haciendo c o in c id ir  cada una de 

e llas con uno de los planos 55 y 56 y provocando un instante de inm ovi

lidad en cada uno de e llo s . P o r su p a rte , el plano 59 representa  el 

procedim iento in ve rso , sa lto  de plano medio la rg o  a plano medio c o rto . 

En este caso, Murnau hace a l personaje in ic ia r  un movimiento que tras  

e i sa lto  no podrá cap ta r el espectador, puesto que e l brazo del per

sonaje que va a lle va rse  a la  boca un pedazo de pastel está todavía s i

tuado fuera  de campo, habiendo de espe ra r el tiempo necesario  para que 

la  mano entre  en campo y continúe e l movim iento. Es por esta razón 

por lo  que no hemos ca rac te rizado  de racco rd  en el m ovim iento, en sen 

tido e s tr ic to , a l mecanismo u tiliza d o , aunque desde luego puede se r es -
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tudiado como varian te  del mismo.

9 .1 .2 .  E l racco rd  apoyado.

Con todo y de nuevo, la  oposición palm aria puede hacernos caer en 

sim plism os, por lo  que será necesario  vo lve r a la  tipo log ía  de los ra c -  

cords en el movimiento con objeto de matizar algo más. De c re e r  a Mi

t r y ,  dicho tipo  de racco rd  garan tiza  una fle x ib ilid a d  n a rra tiv a  g ra -  

' c ias a l efecto de borrado que perm ite meciante im percep tib les e ipsis 

de fotogramas entre un plano y e l s igu iente . Señala Jean F ran^o is  

T a rn o w sk i al respecto:

"T rad ic iona lm en te , e l racco rd  en e l movimiento se jus

t if ic a  po r e l hecho de 'avanzar' la  acción; según el mo

delo de M itry : apenas se abre una puerta cuando, en el 

plano siguiente (en el movim iento), es p rec iso  que esté 

ya casi ce rrada ; haciendo racco rd  en e l movimiento y te

niendo en cuenta e l sa lto  de imagen que im p lica  el 'c o rte ' 

del mismo, se 'b o rra ' ligeram ente elim inando a l f in a l de 

la  acción, en e l plano precedente al ra cco rd  con el c o - 

" mienzo en el plano que le  sigue (es d e c ir ,  que se supri+i

men algunos fotogramas de ambos planos con el f in  de ha

c e r e l racco rd  visualm ente suave, flu id o  e insens ib le )" 

(4).

No es esto, sin embargo, lo  que hallamos en e l film  c itado de Mur

nau. Repetidamente comprobamos el re cu rso  opuesto: re d o b la r, en lu -  

. ga r de s u p r im ir , unos cuantos fotogramas de cada uno de los dos p la 

nos que hacen racco rd  en el movim iento, ra len tizando de este modo el
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r itm o  y renunciando a l efecto de ba'rsdco que b rin d a  e l procedim iento.

En suma, nos encontram os de modosisteamático en presencia  de un rac

co rd  apoyado. De lo  cua l surge un luevo c o n flic to : la  in v is ib ilid a d  que

da reducida p o r el momento, au-nqut la pmerta a la  transpa renc ia  ha s i

do de fin itivam ente a b ie ita .  Dicho p~ocediimiento há llase  en los planos 

78, 79, 8 0 , 243 y 254.

9. 1 .3 . Raccord de d ire c c ió n .

E l respeto del llam ado raccord de dürección (su concu lcación ha re_ 

c ib ido  en la  noram tiva  e l ca lif ica tivo  de salto de eje) adquiere en el film  

un sentido n a rra tiv o -d ra m á tic o  fuerte, a l tom ar a su cargo  la o rie n ta 

ción de las tra n s ic io n e s  entre  los dos espacios cen tra le s  (A  y B ) . !R i-  

gurosamente e l montaje re fle ja  dos d irecc iones que nunca in c u rre n  en 

trna sg re s ión : de derecha z izquierda de l encuadre, d ire cc ió n  al hotel; 

de izqu ie rda  a derecha, a l b a r r io .

E l p r im e ro  de estos signos de orien tación aparece en e l plano 72, 

acompañando la  acción un trave lJ ing la te ra l. En sentido opuesto, cuan

do e l p o rte ro  sale del ho te l, tra s  haber sustraído su lib re a , lo  hace 

desde e l fondo, pero d irig iéndose  hacia la derecha del encuadre (p la 

no 152),' lu g a r po r e l que sa ld rá  más tarde (plano 159). A l día siguien

te al fes te jo  de la  boda, e l p ro tagon is ta  se d ir ig e  de nuevo a su traba jo  

tomando la  d ire c c ió n  de derecna a izqu ie rda . Así nos lo  ind ican lo r pia 

nos 222, 224:, 226, 227 y 229, hasta que en 230 el personaje v ie rte  

una m irada fu e ra  de campo po r la  izqu ie rda  que motiva un cambio de 

plano (231) en e l que aparece representada t i  hotel.

Con ta l p re c is ió n  es respetado) este raccord que cuando e l plano
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253 nos muestra un tra v e llin g  de acompañamiento a l personaje de la  tía  

desplazándose de derecha a izq u ie rda , el espectador se ha lla  pe rfec ta 

mente orientado sobre la  d irecc ión  d iegética en la  que progresa (avan

ce hacia e l ho te l). Idénticam ente, la  huida de la  tía  en la  diagonal que 

ilu s tra  e l plano 294 se re a liz a  también de izquierda a derecha (en esia 

ocasión, el personaje vuelve sobre sus pasos).

.. También el uso,a lgo más simple,de ra cco rd  de d irecc ión  entre dos 

planos rigurosam ente contiguos es respetado en P e r  le tz te  Mann . Por 

sólo c ita r  un ejemplo, véase el plano 59 del epílogo. En él e l d ire c to r  

gerente titubea a l p resenc ia r la  escena deL iran jar de los o tro ra  empled_ 

dos del ho te l. D irig e  su m irada hacia la  izqu ie rda  fuera  de campo (den- 

de g rac ias a planos an te rio res  sabemos de la  ubicación de los c o m e n s a 

le s ) y , a l f in ,  se decide a s a l ir  de campo por la  izqu ie rda  para reapa

re c e r  al comienzo de 60 por el fondo derecha.

Si comparamos esta m inucia en e l respeto a la  d irecc ión  de los 

desplazamientos de los personajes de que hace gala P e r le tz te  Mann 

con la  re la tiv a  abundancia de saltos de eje del film  alemán de los años 

veinte -véase , po r c ita r  ejemplos b reves, la  desorientadora secuencia 

de la  p rim era  en trev is ta  de F rederson  e h ijo  en M etrópo lis (F r i tz  Lnng, 

1926), plagada de fa lsos ra c co rd s , o la  secuencia de persecución fina l 

de C a lig a r i, o la  prop ia  persecución del episodio árabe en P e r mude. 

Tod o , por conc re ta r algo más, algunos aparatosos saltos de eje en 

N osferatu (ejemplo: engarce planos 1 0 5 -1 0 6 ), e tc - ,  no cabe duda de 

que este film  de Murnau muestra una especia l precaución por tener ai 

espectador continuamente orientado en to rno  a  los espacios uel mismo
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.9 *1 .4 . Falsos ra cco rd s.

Con lo  a n te r io r tiene que v e r la  aparic ión  de lo  que, desde un pun

to de v is ta  norm ativo, ha sido denominado 'fa lso  ra c c o rd '. Su supuesto 

'e r r o r ' rad ica  en provocar una c ie r ta  desorientación de le c tu ra  para 

e l espectador, quebrando la  ilu s ió n  de continu idad. S i consideramos 

estos fa lsos racco rds represen ta tivos en P e r le tz te  Mann es debido a 

su c a rá c te r de excepción, dada la  precaución m anifiesta del film  de p re 

s e rv a r la  continuidad de lo  mostrado ocultando -a  n ive l de cambios de 

p lano- la  instanc ia  representante . C itém oslos: 163,299>301 del film  y. 

40  del epílogo, a l margen de la  confusa con figurac ión  de los planos 

91» 93 y 94 del f ilm , cuya problem ática ha sido contemplada para la  

e laboración del decoupage. Antes de pasar re v is ta  a estos fa lsos ra e -
i

co rd s , hemos de anotar que, si bien los hemos pe rc ib ido  de idéntico
!

modo en todas las copias visionadas del f ilm , no debe e xc lu irse  la  po

s ib ilidad  de que -a l igua l que o tros  fenómenos- existan copias que ca

rezcan de e llo s .

La rec ién  esposa ha descendido las escaleras de su casa para sa - • 

l i r  a l encuentro de su padre que llega del hotel (plano 160). E l plano 

siguiente nos muestra la  esca lera  con el p o rte ro  llegando y la  h ija  ca

yendo en sus brazos a l fin a l del p lano. E l plano 162 nos enseña a va

r io s  personajes (la  tía  y el marido) en la  posic ión que ocupaba la  h ija  

en .160 (jun to  a la  puerta ). Pues b ien , hacia e l fin a l del plano la  joven 

entra en campo por la  derecha. Sin embargo, elplano 163 nos presen

ta a l la  muchacha todavía  en los brazos de su padre , s ituación que j i 

se mantiene hasta que en el plano 164 acceden, jun tos, a la  posición 

que la joven ya había alcanzado en 162. E l e r ro r  consiste  en una im 

p rec is ión  del m ontador, puesto que éste debió c o r ta r  la  ú ltim a parte
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del plano 162, elim inando la aparic ión  del personaje  a l f in a l del mismo. 

Eri este caso, puede a firm arse  que e l e r ro r  tan sólo afecta a una de las 

fases de producción del film  y no a su conjunto.

Los planos 299 y 301 ponen de m anifiesto idén tico  e r ro r :  e l mon

taje no respeta en e l d e s a rro llo  de la  secuencia las posiciones respec

tivas  de los personajes que estaban anunciadas a l comienzo de la  m is

ma. A s í, m ientras e l plano 298 lo ca liza  a l c lie n te  de espaldas al p o r

te ro  y observándole a través del espejo, el plano 299 nos hace v e r  el 

pie del c lien te  en pos ic ió  n inequívocamente fro n ta l con respecto  a la  

s ituación del nuevo empleado de los lavabos. P ero  esto no es todo. En 

e l plano 3 0 0  se rea firm a  la  o rien tac ión  que venía dada en 298 r a t i f i 

cándola y e l plano 301 vuelve a concu lca rla  del mismo modo que 299*

P or dos veces , e l montador no ha tendido en cuenta las posiciones deno

tadas en e l cu rso  de la  secuencia, s ituación que alcanza altas cotas de 

confusionismo en los 'p lanos 302 y 303 , una vez se ha dado la  vuelta  

e l c lie n te .

9 .1 .5 .  E l racco rd  su b je tivo .

También este tipo  de engarce con tribuya  fuertem ente a l lo g ro  de • 

lka  su tu ra . Y e llo  porque al co n fia r a una m irada fuera  de campo la  

responsabilidad de la  apa ric ión  del plano s igu ien te , se consigue una 

doble fina lidad : hacer s u rg ir  los d is tin tos  planos como elementos in h e - 

entes a la  diégesis y lo g ra r  una o rien tac ión  del espectador respecto  a 

las situaciones respectivas de los personajes que deberán se r m anteni

das en el res to  de la  secuencia (o m ientras dure la  continuidad espa- 

• c ia l y no va ríen  dichas posiciones).
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Dada la  frecuencia  de su u tiliza c ió n  y a l in ven ta rio  que se despren 

de del decoupage rea lizado , tomaremos tan sólo un ejemplo: en el plano 

332, la  vecina m ira hacia la  izqu ie rda  fuera de campo generando un 

racco rd  con e l siguiente plano (333)» lu ga r por el que más tarde apare 

ce rá  el personaje del p o rte ro . Esta a lte rnanc ia  se re p e tirá  en los dos 

planos siguientes (334 y 335). Sin embargo, la  gestualidad in te r io r  del 

plano (y  un racco rd  de m irada) nos señala o tro  espacio que no constitii_  

rá  racco rd  inm ediato, sino ta rd ío  (plano 336), pero que habrá sido de

signado ya a p a r t ir  de d icho plano (332). E l racco rd  por antic ipado a 

que nos re fe rim os s irv e  de in d ic io , haciendo in te rv e n ir  a l espacio fue_ 

ra  de campo. .

Pero a esta función de sutura se le  añade o tra  de no menor relevan_ 

d a : la  adherencia al punto de v is ta . Es sabido que una de las ca ra c te rís  

ticas d e fin ito r ia s  del Kam m erspie lfilm  consiste  en la  creac ión  de una 

'Stimmung' que impregna todus los objetos y espacios que rodean a los 

escasos personajes con firiéndo les  una suerte de 'S ee le ' (alm a). En es

te sentido, es p rec iso  que todo lo  que rodee al pro tagonista destile  la 

m elancolía, la  a tracc ión  o cua lqu ie r sentim iento que éste posea. Este 

hecho., que será estudiado en lo  que concierne a l uso del p r im e r plano, 

adquiere una función nuclear como víncu lo  que e l montaje traza  entre 

la  m irada del p o rte ro  y personajes y ob je tos. Véase, a t í tu lo  de ejem

p lo , los planos 6 , 8 y ÍO  (maleta desde el punto de v is ta  del p o rte ro ),

95 (d ire c to r  gerente tra s  haber anunciado la  degradación del protago

n is ta ), 98 (maleta ante la  cual se desarbo la rá  e l p o rte ro ), 125 ( lib re a  

una vez le  ha sido desprendida como la  p ie l) , y un la rgu ís im o etc que 

puede consu lta rse  en el decoupage.
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9 .1 .6 .  Raccord en el e je.

Su u tiliza c ió n  m odifica únicamente e l va lo r esca la r de la  s f ig u 

ras  manteniendo idéntica  angulación. En este sentido, puede s e rv ir  pa 

ra  salvaguarda del ángulo escogido con an te rio ridad  y del emplazamien

to de la  cámara garantizando mantenerlos pese a la  m ovilidad de los 

personajes. Un ejemplo: en el plano 47 del f ilm , Murnau ha optado por 

mantener la  perpendicu laridad respecto a 1 personaje de la  h ija  del po_r 

te ro . No obstante, e'sta se desplaza continuamente en sentido de profun 

didad o hacia cámara a lterna tivam ente . Por e llo , e l re a liz a d o r opta 

p o r in tro d u c ir  un racco rd  en e l eje de aproximación (plano 48) y o tro  

p o s te r io r  de alejam iento cuando el personaje va a desplazarse hacia el 

espacio o ff del plano 48.

En la  sécuencia que podemos denominar de la  g lo r ia  del p o rte ro , 

re c u rre  Murnau a l racco rd  en el e je , aunque con una s ig n ifica c ión  div- 

ve rsa . En este caso, se tra ta  de p r iv i le g ia r  la  presencia del persona

je po r medio de la  ocupación del cen tro  del encuadre y el mantenimiento 

de la  perpend icu la ridad . En consecuencia, e l ángulo no puede se r m od'- 

ficado , aunque si puede seguirse a l personaje en su acción. P o r e llo , 

una vez la  acción ha conclu ido y e l personaje vuelve con petulancia a 

ocupar su lu g a r ( la  puerta del ho te l), Murnau in troduce un racco rd  en 

el eje (plano 28) que acusa todavía más la  preem inencia de la  fig u ra  y 

su ca rá c te r c e n tra l en el campo, ocupando de paso el punto de v is ta  

inev itab le  de esta p rim era  parte (segmento) de'i f ilm  (e l situado junto 

a la  puerta g ira to r ia ) .

Y es que, en d e fin it iv a , e l racco rd  en el eje supone la  consciencia 

de la  necesidad del acercam iento y alejam iento a/de la  acción hecha
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puesta en escen. Esto es, que e l cambio no queda jus tificado  po r la 

va riac ión  en los llamados puntos de v is ta , sino inequívocamente por 

la  necesidad de mantener una unidad más a llá  de la  variedad de los pl_a 

nos. Debido a e llo , es una de las figu ras de montaje más ilu s tra t iv a s  

de la  'm adurez' de la  composición de un f ilm .

9 .1 .7 .  E l racco rd  poético.

Denominamos así a c ie r to  tipo  de engarce que sutura dos planos 

que, según toda lóg ica  in te rn a , se hallan (se han form alizado como) 

distantes entre s í y cuyo contacto es especialmente im posib le. E l p roce

dim iento fue magistralm ente u tilizado  como substra to  de la  e s tru c tu ra  

n a rra tiv a  en Nosferatu . cuyo estudio detallamos en el capítu lo  once.

Resulta paradó jico  que en P er le tz te  Mann, f ilm  que de modo tan 

ir re f le x iv o  ha sido adscrito  sin con trad icc iones , pueda descu b rirse  un 

tipo  de ra cco rd  semejante.

En efecto , e l plano 252 (jun to  con e l f in a l de 231) presenta una m i

rada que e l protagonista v ie rte  sobre un fue ra  de campo situado tra s  el 

decorado por e l borde su p e rio r del encuadre.. Y a l plano sigu iente nos 

encontramos con e l personaje de la  tía  que avanza hacia el ho te l. Si 

procuram os estab lecer las posiciones respectivas de ambos p e rson a jes , 

obtendremos un resu ltado chocante: efectivam ente, el p o rte ro  está s i

tuado en e l sótano, mientras que la  tía  se ha lla  en la  calzada. S i el 

p r im e ro , situado espacialmente en te rre n o  in fe r io r ,  pretendiese obser 

v a r  a l que se ha lla  en situación espacialmente más a lta , debería po

ner en funcionam iento la  misma m irada que observamos en e l plano 

252. Se tra ta ,  po r tanto, de que es esta m irada la  que conduce el cam
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bio de plano. Sin embargo, este racco rd  es in v e ro s ím il, puesto que, 

constreñ ido  por el espacio en que se h a lla , e l personaje del po rte ro  no 

puede ciertam ente contem plar lo  que aparece en el plano sigu iente . ;. 

Murnau ha jugado aquí aviesamente con la in ve ro s im ilitu d  para darnos 

un pequeño in d ic io  del enfrentam iento que se va a p ro d u c ir . Para e llo  

la  m irada más ajena a la  pos ib ilidad  del enfrentam iento es precisamen

te la  llamada a re a liz a r  una m irada a l vacío que e l demiurgo re lle n a rá  

con el plano 253, elevando automáticamente ésta a la  condición de in d i

c io .

Quizá esto contribuya a poner de re lie v e  una vez más el ca rá c te r 

sumamente compuesto de P e r le lz te  Mann, en el cual las es tru c tu ras  

'e xp res ion is ta s ' no desaparecen, sino que quedan in s c r ita s  en un mar

co so c ia l, s in  perde r por ello, su 'inqu ie tante  ¿xtrañeza '. ■
i

i
i

9 .2 . E l p r im e r plano.

A n ive l metodológico , hemos escogido una aproxim ación uniforme 

a todos aquellos pldnos que en su escala re fle je n  un c r i te r io  de in t im i

dad respecto del espectador dado que e llo  es de suma im portancia  en l i  

c o rr ie n te  denominada K am m ersp ie lfilm , la  cual pretende una inc lus ión  

de l espectador en e l drama ps ico lóg ico  que v ive  el personaje de la  f ic 

c ión .

Dicha metodología im p lica  a s im ila r , en un p rim e r estad io , e l plano 

medio c o rto , e l p r im e r plano e, in c luso , p rim erís im o plano. Ahora 

b ien , nuestra  asim ilac ión no s ig n ifica  re d u cc ió n . De este modo, es 

inev itab le  d e c la ra r que el p rim e r p lano, por ejemplo, supone una acen

tuación de los p rin c ip io s  que rigen  e l uso del plano medio c o rto  (p r in 
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c ip io  de in tim idad , p r in c ip io  de ampliación) y añade a éste una p o s ib ili 

dad de re fe r irs e  a personas u objetos. Por e llo , e l estudio más de ta lla 

do que rea lizarem os ve rsa rá  sobre e l p rim e r plano.

Comenzamos por in v e n ta r ia r los planos medios co rtos  que hallamos 

en e l film : 9 , 55, 59, 75, 82, 88, 91, 93, 94, lO i ,  113, 124, 12Ó, 136, 

137, 166, 170 , 188, 199, 202 , 214, 217, 219, 226, 248, 252, 254,

271, 296, 297, 303 . En el epílogo: 18‘, 33, 94, 98, 103 . Un to ta l,

po r tan to , de 32 en e l film  y 5 é n  e l epílogo.

En lo  que respecta a los prim eros planos encontramos: 12, 5 0 ,

51, 52, 53, 54, 61, 63, 81, 89, 9 0 , 102, l i o ,  130, 168, 179, 182, 

189, 191, 193, 201, 218, 260, 262, 265, 283, 284, 285, 321, 322,

323, 337, 343, 345, 361 en el f ilm . Y en e l epílogo: 2 ,3 ,4 ,5 ,6 ,7 ,8 ,

9. ÍO , 11 . 13, 16, 19, 21, 23, 29, 31, 47, 49, 51, 53, 68, 81, 83,

85, 86, 93, 106. Un to ta l, pues, de 36 y 24 respectivam ente.

S i añadimos a las c ifra s  an te rio res  el número de 14 p la

nos que denominamos co rtos  ( la  term ino logía  esca la r, a l haber sido aá 

milada a la  fig u ra  humana en gesto que arranca  en últim a instanc ia  del 

parám etro humano de la  p in tu ra  del Q uattrocento, debe se r forzada pa_ 

ra  re fe r irs e  a los objetos): 6 ? 62, 98, 117, 125, 127, 154, 190 , 213 , 

237 , 240 , 250 , 299 , 301 . Y éstos los incrementamos con los cuatro  

del epílogo que responden a ta l c la s ifica c ió n  (22, 24, 27, 9 0 ) , habremos 

de c o n c lu ir  que de un to ta l de 485 planos , 120 representan una escala 

muy aumentada. Lo cua l viene a p lan tear -ateniéndonos, po r ahora, 

a la  mera es ta d ís tica - casi un 25% del to ta l de los planos, esto es, 

un cu a rto . T a l abundancia p rop ic ia  la  aproximación a los personajes 

y ob je tos, c r i te r io  que (espec ia l, aunque no exclusivamente) d ife re n 
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c ia  a l expresionism o del Kam m erspie lfilm . Se tra ta ,  en d e fin it iv a , a 

lo  la rg o  del film  de una penetración en el drama del p o rte ro  po r medio 

del acercam iento favorec ido  por el p r im e r plano y e l plano medio c o r  -  

to , así como una aproxim ación sim bólica a los  objetos que lo  definen 

po r desplazamiento c a lif ic a t iv o , expresado po r e l prim er plano del ob

je to  y e l plano c o rto .

Para v e r if ic a r  lo  d icho hasta aquí y p ro fu n d iza r en e llo , vamos a 

re a liz a r  un estudio de la  función del p rim e r plano en e l f ilm  propiam en

te d icho y en e l epílogo.

En el f i lm , podemos o rdenar los prim eros planos señalados según 

lo  representado en e llo s . A s í, distinguim os aquéllos que se re fie re n  al 

pro tagon ista  de los que presentan a o tro  personaje de la  f ic c ió n ; y a to 

dos éstos de los re la tiv o s  a objetos o instrum entos. Los prim eros de 

entre  e llos  son: 12, 61, 63, 81, 105, 168, 179, 189, 191, 193, 201 , 

262, 283, 285 y 361. Un to ta l , pues, de 15. Los segundos: 5 0 , 52, 54 , 

182, 218, 261, 284, 321, 322, 323, 337. Un to ta l de 11. En el ú l t i 

mo grupo hallamos: 51, 53, 89, 9 0 , 102 , l lO ,  130 , 182, 260 , 343,

345. Un to ta l asim ismo de 11.

Dicha c la s if ic a c ió n  es, en p r in c ip io , ya elocuente: el personaje 

del pore te ro  está netamente p riv ile g ia d o  s i admitimos el hecho de que 

la  adjudicación de un p r im e r plano a un personaje u objeto con re ite ra 

ción sistem ática es m uestra de p r iv ile g io . Pero esto no es todo. A l es

quema a n te r io r  deben hacerse v e r -cons ide ram os- algunas acotaciones: 

dos de los planos que hemos c la s ificad o  del lado 'o tro s  personajes ' 

son -o  parecen, a l menos, s e r -  subjetivos (e l plano 218 es inequívoco, 

pues la  deform ación que su fre  e l ro s tro  de la  m ujer sólo es explicable
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por la  adopción del punto de v is ta  del p ro tagon is ta , todavía algo e b rio , 

que la  contempla; el plano 337 puede, empero, se r in te rp re tado  en este 

sentido o como punto de v is ta  de au to r). En todo caso, lo  dicho r e a f ir 

ma nuestra im presión de que e l punto de re fe re n c ia  -a l menos, de priv i_  

le g io -  es e l personaje de 1 p o rte ro  y lo  que porcontag io lo  de fine .

Vayamos, pues, con los prim eros planos re fe rid o s  al p ro tagon is ta . 

La p rim era  apreciación que, en toda la  extensión del f ilm , puede hacer

se concierne a la  ubicación del p r im e r plano, sistem ática desde e l

punto de v is ta  s in tagm ático. A s í, en cada secuencia de índole d ra m á ti-
*

ca cuya a rticu la c ió n  g ira  en to rn o  a l punto de v is ta  de dicho personaje, 

la  apa ric ión  del p r im e r plano tiene lu g a r en e l clímax de la  misma, siej} 

máxima exp res ión  condensadora de la  s ign ificac ión  de toda e lla  en cr- 

den a su inc idencia  en e l deven ir del personaje en cuestión (se tra ta  

de entender cómo encaja éste cada secuencia, su contenido trá g ic o , 

y , en esta medida, e l p r im e r plano de su ro s tro  define la  m odificación 

traum ática de su estado de ánimo). Véamoslo con más de ta lle .

La secuencia segunda muestra las d ificu ltades  del personaje para 

p o rta r  baúles de considerab le  peso. Pues b ien, en el momento en que 

éste desiste de rec lam ar ayuda y decide tra n s p o rta r e l pesado equipaje 

por s í mismo, evidenciando su declive  la b o ra l-s o c ia l, Murnau in tro d u 

ce el único p r im e r plano de la  secuencia (plano 12), rep le to  de s e le c ti

va s ig n ifica c ió n .

Del modo indicado para con la  secuencia segunda opera Murnau con 

el re s to  de secuencias. Observémoslo con deta lle : la secuencia octava 

representa  la  d iscusión que e l p o rte ro  traba con su h ija  a p ropós ito  de 

la  boda de esta ú ltim a. Desde e l punto de v is ta  de aquél se tra ta  de una
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conocido con an te rio ridad ) . Pues en el momento de dicha reve lac ión  in 

troduce un doble p rim e r plano (planos 61 y 63). E l hecho de que el p r i

mer plano re fu e rza  el punto de v is ta  sub je tivo  (no cámara subjetiva) 

viene modélicamente exp lic itado  por el tra tam iento dado a la  secuencia: 

tratándose de un diálogo ordenado en to rno  a l  régimen p lano /con tra 

plano, Murnau rehuye un p r im e r plano de la  m ujer forzando un encua

dre  más a le jado, m ientras favorece aquél que se re fie re  a l pootero.

La secuencia once hace jugar idéntico  papel a l plano 81, la  n o li-  • 

ficac ión  de la  degradación. En el cu rso  de la  secuencia doce, ocu rre  

algo isemejante en lo  que respecta a l plano 105 , ya que éste condensa 

e l an iquilam iento de que es presa el empleado del A tla n tic , en e l mcmen 

to en que adquiere la  consciencia de su incapacidad para desempeñar 

la  antigua función (se tra ta  del trá n s ito  de la  calumniosa im putación a 

la  evidencia hecha consciente). E l resu ltado  es la  autocontemplación 

form ulada como vacuidad, como im potencia.

Tan sólo escapan a esta s ign ificac ión  aquellos planos in se rtos  en 

e l sueño del p o rte ro , en su momento de em briaguez. Nos re fe rim os a 

la  apa ric ión  de cinco planos (p rim eros planos) en muy c o rto  fragm enta 

planos Í7 9 , 169, 191, 193, 201. T a l re ite ra c ió n  m odifica temporalmen

te nuestra  a firm ación  pues im plica  una renuncia a l c a rá c te r se lectivo  

- y ,p o r  tan to , densísim o- de la  aparic ión  del p rim e r plano al tiempo que 

perpetúa la  in tim ación . Y es que se tra ta  de un d irecc ion ism o de la  mi

rada cuya meta es la  in te r io r iz a c ió n  ana lítica . Murnau nos in troduce 

en la mente del personaje y , s i e l contenido de la  secuencia con respec

to a l film e consiste  en una in te r io r iz a c ió n  de la  problem ática planteada * 

(ésta es ir re s o lu b le  en el plano re a l) ,  la  puesta en escena obedece en
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una progres ión  hacia la  misma. Por e llo  el procedim iento empleado es 

e l acercam iento redundante a l p rim e r plano. Esta es la  razón de que el 

punto de deslinde de la  rea lidad y el sueño venga constitu ido  po r un p r i 

m erísim o plano que desborda el encuadre: in tim ac ión  máxima desde c u 

ya instanc ia  puede despegar e l sueño del personaje en lenta sobreim pre 

s ión.

‘ Los restantes prim eros planos del p o rte ro  en e l f ilm  rea firm an  lo  

d icho más a rr ib a : el plano 168 representa a éste en medio de una plebe 

que lo  id o la tra ; el 262 condensa toda la  dram ática s ig n ifica c ión  de una 

degradación consumada en la  expresión de un ro s tro  que in g ie re  su 

pitanza; los planos 283 y 285 recrudecen la  v io le n c ia  del enfrentam ien

to  con el personaje de la  tía  (secuencia 28); y e l plano 361 rep resen ta , 

en el in te r io r  de la  secuencia 37* i el decrép ito  estado de una ab is

mal degradación.

Recapitulemos, pues, a l respecto . Los p rim eros  planos re fe rid o s  

al protagonista poseen en su casi to ta lidad , unas marcas d is tin tiva s  ine

lud ib les : su se lecc ión , su loca lizac ión  sin tagm ática y su efecto conden

sador. C a ra c te rís tic a s  todas e llas exp lic itadas en nuestro  a n á lis is  y 

que confie ren  a l film  algunas de las c a ra c te rís tic a s  que le  asemejan 

indefectib lem ente a la  esté tica  del Kam m erspie lfilm  y le  a le jan no me

nos radica lm ente (aquí ya no hay re to rn o  posib le) de los presupuestos 

exp res ion is tas . P o r supuesto, nos re fe rim os en todas las conclus io 

nes enunciadas a lo  que puede desprenderse de l estudio del p r im e r 

plano re fe r id o  a los personajes a lo  la rg o  del f ilm  y , por tan to , no se 

tra ta  más que de'conclusiones pa rc ia les .
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de un uso tan tip ifica d o  como o c u rr ie ra  con los planos re fe rid o s  al per 

sena je c e n tra l, tienen la  m isión de recabar la  atención sobre aquellos 

objetos paradigm áticos del drama del po rte ro ; objetos -reco rdé m o s lo - 

rep le tos de alma. Sin embargo, su función es d ilu ida  dei modo que pue

den hacer re fe ren c ia  a elementos externos a l personaje , esto es, que 

supongan una m irada del espectador d ir ig id a , re fle x iv a  o bien una do

ble m irada del sujeto de la  enunciación y del pro tagon ista . E je m p lif i-  

quémoslo en el plano 12. Se tra ta  de un p r im e r plano de su ro s tro ,  pe

ro  cuando éste desaparece, viene a ocupar e l encuadre oscureciéndolo
*

la  maleta pesada, manifestación d irec ta  de su peso con respecto a l p in

to de v is ta  del personaje y de ta lle  d is c u rs iv o , puesto que po r breves 

instantes nos es im posible p e rc ib ir  la  escena.

En adelante, el p rim e r plano de objeto apurará  hasta las heces es

ta dram aticidad de la  s ituac ión . Este es e l v a lo r  del plano 51 (y 53) 

que nos ponen en conocim iento de la  boda próx im a, el plano 89 (y 90) 

nos muestra la  ca rta  de degradación; lo s  planos 102 y l lO  fija n  la  aten 

ción sobre una maleta llena de ropa que el pro tagon ista será incapaz 

de a lz a r con lige reza ; un plano que no hemos indicado (e l 177) por t r a 

ta rse  de un plano co rto  y no de un p rim e r plano, llam a la  atención sobre 

la  caída del botón que más tarde será objeto de atención ( tra s  e l sueño 

y la  embriaguez); e l plano 130 asimismo reclam a la  atención sobre el 

robo de la  llave  que luego se trans fo rm ará  en robo del uniform e y su

plantación; e l plano 260 re flex iona  sobre la  pitanza del p o rte ro , mien_ 

tra s  los 343 y 345 condensan el temor y p o s te r io r incertidum bre  del p_er 

sonaje a l presentarse como un despojo ante su fa m ilia .

Pero s i damos un sa lto  en los dos ámbitos desplazándonos a la  apa-
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r ic ió n  de ambos géneros en el epílogo, comprobaremos que la  diafaiTT 

ridad a n te r io r se hace aquí b o rrosa , variando sustancialmente no sólo

la  función de aquéllos, sino de idéntica manera la  frecuencia  de los mis_

mes.

Si apelamos al in ven ta rio  rea lizado  poco más a r r ib a , obtendremos 

la  leg itim idad necesaria para hacer una constatación re fe rid a  a la  fre 

cuencia: en el epílogo, el porcentaje de apa ric ión  de prim eros planos / 

es inmensamente supe rio r a l film  propiamente d icho. Y , en e fecto , 30   ̂

primeros planos entre los 115 de que consta e l epílogo, suponen un 

cuarto  pasado de la to ta lidad , más de un 25%, m ientras que en e l film 

los prim eros planos venían a rep resen ta r un 10% del to ta l.

S i, más a llá  de la  simple es tad ís tica , intentamos una c la s ifica c ió n  

de los mismos atendiendo a los c r ite r io s  a n te rio re s  (re la tiv o s  a p e r

sonajes y a objetos respectivcmente). Respecto a los p rim e ros , halla

mos a todos e llos  (con alguna excepción) encuadrados en to rno  a dos se -  

cuencias - la  prim era y la  séptim a- del modo siguiente: p rim era  (pianos 

2 ,3 ,4 ,5 ,6 ,7 ,8 ,9 ,1 0  y 11) que.toma por base un episodio cóm ico; y 

secuencia séptima (planos 77, 81, 84, 85, 86., 88, 93) que concierne a 

un episodio ín tim o, a fectivo  (e l encuentro del p o rte ro  con el nuevo em -  

pleado de los lavabos). Ambas series condensan la  p rác tica  to ta lidad 

de los prim eros planos de personajes, a excepción de los planos 21,

23, 83, 106 , que aparecen diseminados en e l conjunto.

La p rim era  efe las secuencias ordenadoras de los prim eros planos 

muestra una perfecta  s im etría  en el montaje desde la  óptica esca la r: 

plano genera l-d iez  prim eros planos-plano genera l. D icho flu je  de p r i



meros planos precede al conocim iento de la  no tic ia  que provoca la  r is a  

en el espectador (no tic ia  cuya in form ación nos es o frec ida  en el plano 

13 ). La segunda de las secuencias c itadas , representa  un mecanismo 

de unión e s p ir itu a l (que no m ateria l) entre ambos persona jes, por lo  

que re c u rre  a la  puesta en escena en p rim e r plano. O curre  un fenómeno 

cu rioso  en esta secuencia: lo  que algo osadamente podríamos denominar 

la  dem ocratización del p rim er plano. Recordamos que, a lo  la rgo  del 

film  (e inc luso  en casos como d iá logos), e l au tor renunciaba a do tar a 

todo personaje de p rim e r plano, a r t i f ic io  que se revelaba tramposo cua_n 

do e l p o rte ro  era p r iv ile g ia d o  mediante un p rim e r plano fren te  a su in 

te r lo c u to r  (adversario  en la  puesta en escena). Pues b ien, en la  secuen

c ia  que nos ocupa, tanto e l po rte ro  como el empleado de los lavabos 

aparecen repetidamente en p rim e r plano. De ahí podemos deducir que 

el polo de a tracc ión  dram ática que representaba a l protagonista a lo  

la rg o  del film  ha desaparecido y que la  pe'rdida del p r iv ile g io  no es s i

no la  manifestación de o tra  pérdida supe rio r: la  del punto de v is ta  (y 

con e lla  la  del eco d e l Kam m erspie lfilm ).

Ahora b ien, es a todas luces c la ro  que el p r im e r plano re fe r id o  

a persona no agota e l s ign ificado del procedim iento. P o r e l con tra rio , 

los planos de objetos son abundantes en el epílogo. Hallamos los s igu ie ji 

tes: 16 (pas te l), 19 (etiqueta del champaña), 29 (flo r)»  31 (ro s a ), 47,

49, 51 y 53 (exqu is ito  asado desde d is tin tos  ángulos), 68 (estuche),

90  (monedas).

Salta a la  v is ta  que todos los prim eros planos de objetos a los 

que hemos hecho re fe re n c ia  rem iten a códigos cu ltu ra le s  in s titu c io n a li

zados cuya s ig n ifica c ión  es unívoca: e l lu jo . La m ostración de tales ob

jetos es, aparentemente, in trascendente, lo d o s  son, parecen s e r, sus^
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c e p tib le s  de su s titu c ió n  p o r o tro s  o in c lu s o  de d e sa p a re ce r. S in  em

b a rgo , la  re a lid a d  es muy o tra .  No nos hallam os ante un uso semejan

te a l de l f i lm ,  s ino  que todos estos inocen tes  p r im e ro s  planos e n tre 

te jen  una re d  s ig n ific a n te  cuyo sentido  es inequ ívoco : e l lu jo  y la  os

tentación de l p ro ta g o n is ta . Una vez , pues, superados sus problem as 

.económ icos, la  ideo log ía  es tra s c e n d id a , y e l p r im e r plano es su más 

genuina puesta en escena: v a c ia r  a éste de su func ión  d ram á tica  y do

ta r lo  de dos s ig n ific a c io n e s  a cce so ria s  (e l lu jo  y la  se n s ib ilid a d  como 

p roduc to  de l p r im e ro : ¿qué s ig n if ic a  s i no la  redundancia  en la  ro sa  

y la  f lo r  que e l p o r te ro  co loca  en e l p la to  de su acompañante antes de 

la  llegada  de éste en los  p lanos 29 y 31?). E l p r im e r p lano de ob je to  

ha p e rd id o  su im p lica c ió n  a fe c tiva  y ha pasado a re p re s e n ta r  un uso 

co d ifica d o  exte rnam ente . La d ife re n c ia  es c ru c ia l re sp ec to  a l] f i lm .

¿Qué ha o c u r r id o ,  p o r ta n to , con e l p r im e r  p lano que, re fe r id o  a l 

p ro ta g o n is ta , e ra  lo c a liz a b le  en todos los  enclaves d ram á ticos  de l film? 

La respues ta  a esta pregunta  tiene  que p a r t i r  de la  cons ta tac ión  de que 

d icho  c a rá c te r  d ram á tico  se ha d is ip a d o . P e ro  cabe una sa lvedad a 

todo e llo : la  secuencia  de los  lavabos . Con todo , ta l secuencia  no pue

de s e r c a lif ic a d a  de d ram á tica  s i no es con una buena dos is  de inocen

c ia . Se t r a ta ,  c ie rta m e n te , de una se cu e n c ia -in tim is ta ; pe ro  e l c a rá c 

te r  c o n f lic t iv o  que a d q u iría  e l p r im e r  plano en e l f ilm  no puede e x is t i r  

aqu í, puesto que e l c o n flic to  ha desa p a rec id o . Lo que s í e x is te , con 

todo , es un fenómeno común d ir ig id o  a l espectado r: la  id e n tif ic a c ió n  y 

e l con ten ido  in t im is ta  de la  secuencia  es e l te r re n o  más abonado paia.i 

e llo .

P o r co n s ig u ie n te , e l g rado  d e 'e vo lu c ió n  1 c in e m a to g rá fico  que ejem_
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p lif ic a  e l film  es d is tin to  del que presupone e l epílogo. Las tre s  notas 

que caracte rizaban  al p rim e r plano en el film  -se le cc ió n , loca lizac ión  

sintagmática clave y efecto condensador- han sido elim inadas. E l p r i

mer plano era sentido a l lí  como la  culm inación de un proceso c lim á tico  

concebido como la  adquisición de la consciencia de una constante de

gradación. P o r e llo , lo  que perdía en frecuencia  lo  ganaba en densi

dad. En el epílogo, su función tiene obligatoriam ente que p a r t ir  de la  

desproblem atización del contenido g loba l, y por consiguiente -pese a 

lim ita rs e  a secuencias p a rtic u la r iz a d a s - cobra un va lo r nv-contradicto- 

r io  vá lido  para su conjunto. O, dicho con o tras pa labras, los prim e

ros planos de objeto no se rigen  por un orden s ign ifican te  e s tr ic to  y 

podían se r permutados entre sí (desde luego, esta a firm ación debe ser 

entendida en su im prec is ión ). Los re la tiv o s  a las personas lo  son só

lo  parcia lm ente (a excepción del episodio de j o s  lavabos, e l cual se de

be a dicha secuencia).

Un problema que exige tra tam iento aparte es el planteado por el 

plano 275. Como puesta en escena del sórd ido descubrim iento que ha

ce la  tía  sobre la  figu ra  del nuevo p o rte ro , e l racco rd  sub je tivo  viene 

apyado por un oscurecim iento p rog res ivo  de los bordes del encuadre 

que p r iv ile g ia , por medio de un 'cache' c ir c u la r ,  el ro s tro  del perso

naje. En re a lidad , estamos ante el procedim iento más u tilizad o  por el 

cine p r im itiv o  para expresa r el s ign ificado  de un prim er plano. Inca

paz de m od ifica r la  escala por lím ites de ve ro s im ilitu d  aún no franquea 

dos, e l modelo p r im itiv o  de representación  seleccionaba de un modo an

tin a tu ra lis ta  de. entre lo  que el encuadre representaba. De modo que 

ta l procedim iento se extendió considerablem ente. Ejemplos son abundan 

tes en C a lig a ri. Debido a e llo  resu lta  una extraña pe rv ivenc ia  el ha lla z 

go señalado en un film  que traba ja  con tanta p rec is ión  el juego esca la r.
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Puede, no obstan te , que e l e fec to  que p re tenda re p re s e n ta r  el 

'cache ' de que hablábamos sea semejante a l 'zoom ' a c tu a l. En fa v o r 

de esta te s is  coadyuva e l hecho de que p ro v ien e  de un ra c c o rd  su b je ti 

vo y que e l re su lta d o  de p r iv i le g io  só lo  se lo g ra  una vez cu lm inado e l 

p ro ced im ien to . En todo caso , es evidente  que la  in flu e n c ia  de etapas 

ya. superadas p o r e l f ilm  alemán en la s  que los  h ilo s  que cosen sus p la 

nos son todavía  v is ib le s  se deja s e n t ir  y que la  hegemonía c re c ie n te  de 

un c ine  tra n sp a re n te  no es en abso lu to  to a l.  E ste  s im ple  d e ta lle  nos 

conduce de lle n o  a un c o n flic to : el de dos modelos de re p re se n ta c ió n  

que pugnan p o r im ponerse y de lo s  cua les uno es no to riam ente  domi

nante.

No es oc ioso  re c o rd a r  la  superabundancia  de rcac .he1 en C a lig a r i 

(como ya hemos in d ica d o ), N o s fe ra tu , pe ro  tam bién en Sc.herben (film  

a d s c r ito  a l K am m e rsp ie lfilm ) y un la rg u ís im o  etc puede s e r v ir  para  

re c e la r  en P e r le tz te  Mann una o scu ra  p e rv iv e n c ia  de la  re s is te n c ia  

a la  segm entación en d ive rso s  planos y la  p re fe re n c ia  sen tida  en e l 

p r im e r  'e xp re s io n ism o ' p o r la  segm entación en e l mismo p lano .
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CAPITULO  D IE Z :

E l montaje en el in te r io r  

del plano
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In troducc ión .

Penetramos a lo  la rgo  de este capítu lo  en el ámbito de montaje 

que más p riv ile g ia d o  fue por e l p r im e r cine alemán de Weimar. Co

mo señalábamos en el capítu lo  sexto, la  re s is tenc ia  del encuadre venía 

emparejada con una prodig iosa segmentación de su espacio in te r io r .  

Postergando para e l capítu lo  once las d is tin tas  form alizaciones del 

espacio en e l f ilm  alemán en su conjunto, pretendemos abordar aqué en 

deta lle  dos grandes apartados, a saber: la  organ ización del campo y 

bs movimientos de la  cámara.

1 0 .1 . E l campo.

H ab la r del campo y de su organ ización en cua lqu ie r film  supone ha

cer re fe ren c ia  a o tro  n ive l d is tin to  del aná lis is  que re co rta  considera

blemente a l a n te r io r. Este n ive l es el espacio. Como señalabra hace 

algunos años el cineasta E r ic  Rohmer:

"De tous les c inéastes, F.W . Purnau est peu t-e tre  c e - 

l lu i qui a su o rgan ise r l'espace de ses film  de la  fa^on 

la plus rigou reuse et la  plus inven tive . L ’im pression 

prem iere que procuren t ses oeuvres est ce lle  d'une a n i-  

mation de la  surface en tie re  de l ’écran , en ses moindres 

d é ta ils , á chaqué instan t de la  p ro je c tio n " (1),

Sin embargo, pese a que la  d is tr ib u c ió n  mucho tenga que v e r con 

la  a rticu la c ió n  espacia l del conjunto, nuestro objeto no será en abso

lu to  el estudio del espacio en toda su extensión (como hace exhaustiva

mente Rohmer a propósito  de F a u s t), sino en la  medida en que se rna-
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n ifie s te  como elemento componente del plano y , en consecuencia, como 

hecho de montaje.

Por o tra  pa rte , e l ’découpage' del film  que hemos presentado abor 

da con su fic ien te  exhaustividad -c reem os- la  descripc ión  de muchos de 

los aspectos re la tivo s  a i campo (entradas y salidas de personajes, d i

recc iones, etc) y , al mismo tiempo, alguno de los estudios rea lizados 

en la  parte a n te r io r de nuestro traba jo  excluyen fa rragosas re p e t ic io 

nes. P o r 'e llo ,  vamos a re a liz a r  un enfoque in te rp re ta tiv o  de los fenó

menos (esenciales de montaje re fe rid o s  al campo, eludiendo todo re p e r

to r io  de fig u ra s .
j

1 0 . 1 .1 . La organ ización en profundidad de campo. ¡
.!
i
I

Es conveniente c la r i f ic a r  la  base fo tog rá fica  sobre la  que se sus

tenta e l procedim iento y su in sc rip c ió n  en la  h is to r ia  del c ine y , a con

tinuac ión , pero no siempre identificándose con lo  a n te r io r ,  e l proce

dim iento de la  profundiad de campo como montaje.

M itry  exp lica  en un pasaje de su Esthétique et Psychologie du c in e

ma la  creac ión  del efecto de profundidad en el cine:

"R ien  de plus fa c ile  avant 1925: l ’ u tilis a tio n  de la  p e l- 

lic u le  orthochrom atique perm ettant d 'é c la ire r  avec des 

ares dont la  capacite d 'éc la irem en t é ta it cons ide rab le , 

i l  s u ffisa it de les augmenter en nombre ou d 'cn a v o ir  de 

plus pu issants. Mais, á p a r t ir  de 1925» la  généra lisaticn 

de la  panchromatique v in t tout bou leve rse r. Sensible au 

rouge et á toute la  lum iere v is ib le  (comme son n o m l'in -
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d ique ), mais de fa^on cependant in é g a le , la  panch ro  ne 

pe rm e tta it p lus d 'é c la ira g e s  aux a res  dont le  s p e c tre , ten 

dant v e rs  le  v io le t ,  c o ih c id a ií justem ent avec son po in t 

de s e n s ib il ité  le  p lus fa ib le "  (2 ).

La in s u fic ie n c ia  e s té tica  de la  e xp lica c ió n  de M itry  fue en su día 

puesta a l desnudo p o r Jean Louis C om o lli en lo s  tan tas veces c ita do s  

a r tíc u lo s  reagrupados con e l t í tu lo  de "T ecnn ique  et id é o lo g ie "  , en la  

medida en que M itry  no toma en co n s id e ra c ió n  para  d a r cuenta de l cam

b io  de p e lícu la  e l desp lazam iento  de los  cód igos de v e ro s im ilitu d  que 

p ro du jo  la  ir ru p c ió n  de l sono ro . S in  em bargo, no es esto  lo  que aquí 

nos in te re s a ; s í ,  p o r e l c o n tra r io ,  c o n s ta ta r que en 1924, año en que 

es rodade P e r le tz te  Mann , e l uso de la  o rto c ro m á tic a  está com p le ta 

mente g e n e ra liza d o , in fir ié n d o s e  de e llo  una fo to g ra fía  d e  g ra n  p ro fu n 

d idad de cam po, desde e l p lano medio hasta e l h o r iz o n te . En o tra s  pa

la b ra s ,  e l e fecto  procede en p r in c ip io  de l d is p o s it iv o  y no d ife re n c ia  

a este  f ilm  de l re s to  de lo s  que en la  época fue ron  p ro d u c id o s . No 

q u ie re  esto  d e c ir  que la  mera e x is te n c ia  de la  p ro fund idad  de campe 

no sea ya de p o r s í a n a liz a b le , s ino  que pa ra  e v ita r  in d is c r im in a d a s  

d ig re s io n e s , nos proponemos e s tu d ia r aque llos  p lanos en lo s  que esta 

cua lidad  fo to g rá fic a  ha s ioo  fo rm a liza da  textua lm ente  en té rm inos  de • 

m onta je .

Vamos a d is t in g u ir  en P e r le tz te  Mann un p r im e r uso de la  p ro fu n 

d idad de campo que podemos denom inar d e s c r ip t iv o . Se t ra ta  de un 

e fec to  de m ostrac ión  en un p lano de algo cuyo de ta lla m ie n to  e x ig ir ía  

una fragm en tac ión  g rande . P o r ta n to , estamos ante un p r in c ip io  de eco

nomía de l ra c c o rd ,  de l cam bio de p iano . P e ro , además, co n s is te  en 

la  capacidad de e x p re s a r en una so la  m irada  un con jun to ; co n jun to  que
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abarca  todo e l encuadre y que se extiende tam bién en p ro fund idad  (cam 

po). D icho fenómeno acontece con un núm ero de planos de in te r io r ,  a 

sabe r: p lano p rim e ro  y p r im e ra  p a rte  del segundo (m ien tra s  au ra  e l . 

t ra v e l l in g ) ,  p lano 324» 327 del f i lm ; as im ism o, aque llos p lanos de in te 

r io r  en e l ep ílogo y e l p lano 110 de l mismo (e x te r io r ) .

Pasamos a con tinuac ión  a l a n á lis is  de toda una s e r ie  de planos en 

p ro fund iad  de campo poseedores de un e fecto  d ra m á tico . Tomemos , 

p o r e jem p lo , e l p lano segundo de la  p e líc u la . Observam os que se tra ta  

de un p lano com puesto de dos pa rtes  netamente d is c e rn ib le s : la  p rim e 

ra  ocupada p o r la  evo luc ión  de l t ra v e ll in g  de avance; la  segunda, p o r 

la  cám ara f i ja .  En e l con jun to  podemos a p re c ia r  e l uso de la  p ro fu n d i-
í

dad de campo; p e ro , m ien tras  la  p r im e ra  p a rte  só lo  d e sc r ib e  e l m o v i-
i

m iento de los  c lie n te s  y empleados en e l h a l l,  la  segunda em plaza la  

cám ara tra s  los  c r is ta le s  de la  pue rta  g ir a to r ia ,  perm itiéndonos (más 

b ie n , constriñéndonos a )  o b s e rv a r a tra v é s  de e llo s . A s í,  la  s ig n if ic a -  

c ion  parece  haber cam biado. P o r un la d o , no se tra ta  de una c o n s tru c 

c ión  p ro g re s iv a  de la  p ro fund idad  de campe, s ino  más b ien de una se

rie de n ive le s  de pe rcepc ión  d is tanc iados : e l botones que, en e l borde 

derecho y v is to  p a rc ia lm e n te , hace g i r a r  la  p u e rta , a s í como esta m is 

ma, en p r im e r g rado  de p ro fund idad ; lo s  persona jes  que evo luc ionan  en 

e l e x te r io r  y , e n íre  e llo s ,  un p o r te ro  con su paraguas en la s  m aros 

(e l cu a l es destacado p o r redundancia : perm anencia  en e l encuad re ), 

en segundo g rado  de p ro x im idad ; en te r c e r  lu g a r ,  los  aum óviles que 

a tra v ie sa n  e l campo; p o r ú lt im o , e l fondo de l deco rado , es d e c ir ,  los 

e d if ic io s  s ituados fre n te  a l h o te l.

Con todo , o tro  rasgo  p e rtin e n te  p e rm ite  e s ta b le c e r una se lecc ión  

sobre lo s  c u a tro  estad ios (o rgan izados  espacia lm ente y con e l pa rám e-
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t ro  de la  mayor o menor proxim idad): e l movimiento que ta les persona

jes y /u  objetos desa rro llan  en el in te r io r  del campo. Pues bien, la  

puerta g ira  constantemente impulsada por e l botonas y los personajes 

del e x te r io r  (y , particu la rm en te , el po rte ro ) se desplazan continuamejn 

te . Podemos, por tanto, en tresacar en orden a una segunda s ig n if ic a 

ción estos dos bloques: la  puerta g ira to r ia  y e l personaje del po rte ro  

'rea lizando  su trab a jo .

A estas a ltu ras  del comienzo del f ilm , todavía ignoramos el con

tenido del mismo y su núcleo dram ático; sin embargo, este plano se

gundo nos muestra el lu ga r del fu tu ro  desastre y lo  hace relacionando 

dramáticamente la  s ituación la bo ra l del protagonista con un movimien

to obsesivo (e l constante g ira r  de la  puerta) el cu a l, le jos  de se r un

símbolo abs trac to , de riva  de los elementos cons titu tivos  de la  acción.
¡

Ha habido, pues, dos mecanismos de s ign ificac ión  superpuestos: uno 

d e s c r ip tiv o , o tro  dram ático. E l p rim ero  es de fo rzosa comprensión pa

ra  la  in te lecc ión  del film ; e 1 segundo, por el c o n tra r io , procede de

la  espesor del signo de la  profundidad de campo y no requ ie re  su com

prensión inmediata en un p rim e r visionado del mismo. Sin embargo, 

el v a lo r  com positivo , e s tru c tu ra l, de la  pelícu la se desprende más 

de este ú lt im o  que del a n te r io r.

E l plano en cuestión viene a se r ana lizable todavía semántica

mente en re lac ión  con la  secuencia: e l acceso a la  ca lle  (y , con e lla , 

a l traba jo ) no será fac tib le  en adelante sino franqueando una puerta , 

y ésta ha sido ya connotado de un rasgo obsesivo.

Extendiendo nuestra descripc ión  y estudio,vamos a d is tin g u ir  a lo  

la rgo  del p r im e r segmento (y , excepcionalmente, en la  secuencia once)
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una redundancia en el empleo de este emplazamiento de cámara de 

que hablamos. Pese a todo, ta les planos -que hacen ur uso acentuado 

de la  profundidad de campo- presentan un matiz levemente d iv e rs if i

cado de loca lizac ió n : en unos, la  cámara está situada tra s  los cris ta les 

(como es el caso de 2); en o tro s , ante e llo s , de modo que la  puerta no 

queda encuadrada. E l p rim e r caso se da en los planos 15, 77 y 85; 

e l segundo en 4, 23, 25, 28, 79 y 84. Dicho de o tro  modo: hasta la  se_ 

cuencia once in c lu s ive , e l drama g ira  en to rno  a la  puerta del hotel 

(excluim os los segmentos dos-y tre s , secuencias c inco a d iez , pues

to que éstas tienen luga r en o tro  marco espacia l) y los planos en profun 

didad de campo lo  re fle ja n  desde dos ópticas d is tin ta s . Intentem os, por 

tanto, desentrñar el posible matiz d ife re n c ia l que supone uno u o tro
í

emplazamiento. j

¡

Hemos dicho que la  profundidad de campo del plano segundo ten

día un puente dram ático entre la  puerta g ira to r ia  y e l p o rte ro  re a l i

zando su trab a jo  en c a lle . Pues b ien, lo  que pretendemos mantener es 

q je , una vez enunciada dicha operación, e l uso del procedim iento no 

redunda en e l hecho, y s i se perm ite un juego en profundidad en planos 

posteriores, con idén tico  encuadre, ta l efecto de profundiad habrá s i

do borrado  previamente por la  d iégesis . Observemos el f in a l del p la

no 15: ex iste  profundidad, pero uno de los elementos de la  c o r re la 

ción (e l personaj e) ha desaparecido del encuadre; po r o tra  pa rte , 

la  puerta se ha detenido y e l personaje del d ire c to r  gerente acapara 

la  atención (sobre un punto espacialmente único) e lim inando, d iluyendo, 

e l fo rzoso  efecto de la  profundidad. Aquí, como procedim iento inve rso  

álque venimos analizando, la  profundidad de campo se ha conve rtido ,

-se ha lim ita do , m ejor -  en un mero efecto decora tivo  o g rá fic o . •
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Vamos ahora con la  va rian te  en e l encuadre de los personajes y 

objetos: emplazamiento semejante de la  cám ara, idéntico  efecto de pro

fundidad; pero la  puerta no queda encuadrada. Si localizam os los pla

nos que responden al c r i te r io  enunciado, descubrirem os dos de ellos 

en la  secuencia once, con el efecto de profundidad desdibujado en el 

plano 8/f y c ie rta  d ificu ltad  de percepción por efecto del r itm o  en 79.

Los cua tro  planos restantes correspknden a una idén tica  rep resen ta 

ción en profundidad: botones a la  derecha del encuadre (sa lvo  en 4), 

personajes (e l po rte ro  entre e llos) evolucionando en segundo lu g a r, y 

automóviles y fondo del decorado, por ú ltim o. La inmediata anomalía 

con respecto  a l encuadre a n te r io r  salta a la  v is ta : s i la  puerta g ira to 

r ia  era defin ida como aspecto dram atizador in id ic ia l,  puesto que el 

montaje en profundidad la re lacionaba con el p o rte ro , podemos hablar 

en este caso de una 'desproblem atizaciór/ del sentido de la  profundidad 

de campo. En o tras pa labras, la  pequeña va riac ión  de encuadre recu 

rr ie n d o  a l mismo procedim iento técnico ha modificado su función esté

tica  y rendim iento na rra tiva .

Si constatamos luego que los planos 23, 25 y 28 se enmarcan en 

la  secuencia cua tro  del film  y que dicho emplazamiento en profundied su

pone un 50% de los planos de la  secuencia en cuestión (secuencia que 

podría se denominada de la  g le r ia  del p o rte ro ), no parece a rriesgado  

efirm ar que la  va riac ión  en el encuadre (llamaremos encuadre A , tras  

c r is ta le s , y encuadre B ante e llos) no supone sino una dualidad de v i

sión: aquélla que in te rp re ta , sim boliza y se m anifiesta como in d ic io  

(encuadre A) y aquélla que encubre la  problem ática (encuadre B). Ccn 

todo, su orden no parece casual -aunque esto im plique consideraciones 

en e l te rre n o  de la s in tagm ática- ya que p rim ero  se ind ica  una anoma

lía ,  ycuando este aviso es acusado, la  puesta en escena lo  encubre.
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Concluyamos al respecto: dos funciones, por tanto , d is tin tas  de la  p ro -  

fundiad de campo y un mecanismo uniformemente u tiliza d o . En esta pe

queña va ria c ió n  de encuadre se ha lla  una de las claves de la  in te rp re 

tación del f ilm . Pero vayamos por partes.

Los planos 239» 244» 281 y 306 muestran un sentido semejante en 

e l uso de la  profundiad de campo. En todos e llo s , e l emplazamiento de 

la  cámara es idéntico : ubicada fren te  a la  puerta su p e rio r de los lava

bos del hotel A tla n tic  ( in te r io r ) ,  e l efecto de profundidad consis te  en 

enfocar la  puerta in fe r io r  tra s  la cual sabemos que se hallan los lava

bos y en su in te r io r  e l po rte ro  degradado. A s í, del mismo modo que la 

puerta g ira to r ia  constitu ía  la  única vía de acceso (obsesivo y traum á

tico ) a l e x te r io r ,  los dos espacios encuadrados en estos cua tro  últim os 

planos tienen también un v a lo r  dram ático y sim bólico : e l emplazamien

to de la  cámara reve la  la  m irada que e l espectador ha de v e r te r  so

bre  e l espacio in fe r io r  (de superio ridad ); pero además va a con trapun

tea r constantemente e l espacio de la  asp irac ión  (puerta  su p e rio r) con 

e l de la  rea lidad  (puerta in fe r io r ) .

Se tra ta  , pues, de puertas encuadradas en profundidad de campo, 

tanto en los planos analizados con an te rio ridad  (encuadre A ), como 

en estos ú ltim os. Es un luga r de entrada id én tico , pero m ientras la  

puerta g ira to r ia  es el luga r de acceso a la  g lo r ia ,  esta puerta de los 

lavabos no es más que un lu g a r de descenso a los in fie rn o s . La u t i l i 

zación dram ática de la  profundidad de campo perm ite e l desplazamiento 

espacia l y semámtico de una a o tra  en e l cu rso  de la  segunda parte  del 

f ilm .
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La d is tr ib u c ió n  de los personajes, s in  mediación de ob je tos, puede 

hacerse a través de su organ ización de acuerdo con la  profundidad de 

campo. Esto es justamente lo  que ocu rre  en los planos 351 (fin a l)  y 

354: e l po rte ro  acude a su casa tras  haber sido descubierto  en fraude 

y la  secuencia a que pertenecen los planos representa e l rechazo de 

la  fa m ilia , su incapacidad para a dm itir la  degradación. Los planos en 

cuestión ponen en escena una especie de ju ic io  en e l que los tre s  pe r

sonajes - t ía ,  yerno e h ija -  quedan encuadrados en el borde izquierdo 

y en plano c o rto , m ientras el po rte ro  queda en un plano más a le jado, 

a la  entrada de la  hab itación, y separado del grupo por una mesa. E l 

efecto s im bólico producido por la  ordenación espacia l es e l de un p ro 

ceso; pero Murnau ha deseado que las posiciones respectivas de los 

personajes, que su d is tr ib u c ió n , re fe lja ra  el co n flic to  ín tim o, los 

roles que cada uno de e llos asume en e l mismo. Y para e llo  ha r e c u r r i

do a l montaje en profundidad, de modo que el tamaño -e s c a la -  de los 

personajes se acusa empequeñeciéndose según sea mayor el a lejam ien

to respecto  a la  cám ara. En este sentido, la  re lac ión  de fuerzas se 

manifiesta espaciaimente: el p o rte ro , a la  defensiva, con una fig u ra  

considerablemente reducida en comparación a la  magnitud de los re s 

tantes personajes.

Lo mismo o c u rre , aunque con un uso mucho más acusado que el ano

tado, en el plano 275: la  tía  descubre atónita la  fig u ra  y e l ro s tro  del 

nuevo p o rte ro  cuando esperaba h a lla r a o tra  persona. Lo que im por

ta re s a lta r  aquí es le posición de la  tía , su reacción  fren te  a ta l s o r

presa , y esto es lo  que pone en escena el plano 274* Sin embargo, 

tra s  los hechos, e l autor propone la  abstracción: e l estupor de la  tía  

fren te  a la  causa que lo  ha provocado y , por e llo , encuadra e l hombro 

del p o rte ro  en p rim e r plano. La t ía , a l fondo del campo, aparece muy
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empequeñecida, grotesca , fren te  a la  m agnificencia del hombro engalo- 

nado.

1 reluso encontramos un caso en que el desplazamiento perpendi

cular a la  cámara (en profundidad) de los persona jes, apoyado en un 

só lido uso de la  profundidad de campo, potencia e l efecto dram ático. 

Nos re fe rim os al plano 326: e l po rte ro  ha llamado a la  puerta de casa 

de su h ija , y los tre s  personajes se hallan ocultos e inm óviles ai fon

do del pas illo ; de pronto , la  h ija ,acuc ia  da por la  s ituac ión , avanza 

hacia la  cám ara, creando puntualmente un parám etro espacia l con re £  

pecto a los restantes personajes; parám etro que puede func ionar sólo 

grac ias a la  profundiad de campo, puesto que es un mismo m otor e l que 

activa  dos comportamientos d ife ren tes , cuya contraposic ión nos viene 

dadá por la  d is tr ib u c ió n  del espacio.

Pero s i podemos hab lar de u tiliza c ió n  de la  profundidad de campo 

Qi va rio s  sentidos a lo  la rg o  del f ilm , éste nos brinda la  posib ilidad 

cb en tresacar un plano a'l menos en cuya organ ización ta l procedim ien

to no aparece. Se tra ta  del plano 285: en é l se representa  la  cabeza 

del protagonista en p rim e r plano, tra s  haber sido descubierto  en los 

lavabos por la  tía ; a l fondo del campo, las luces de los lavabos, la si

l la  en que se sienta a menudo aquél y la  ventana e x te r io r  aparecen 

bo rrosas . Es sabido que la  profundiddd de campo posib le en estos años 

-hasta  la apa ric ión  del Gran A n g u la r- sólo podía p a r t ir  del plano me

dio y , por tan to , un acercam iento a la  cámara de p rim e r plano (en 

buen enfoque) haría  desaparecer la  capacidad de enfocar con n itidez el 

fondo del decorado. Ta l exp licac ión , desde un punto de v is ta  técn ico , 

es irre p ro c h a b le , incuestionable . Con todo,nosotros , consideramos 

que, desde un punto de v is ta  es té tico , e l plano se exp lica  po r e l hecho
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de que la  concentración de la  acción ha venido de la  mano de un encon

tronazo entre  dos acciones para le las (sintagmas a lte rnados), de mane

ra  que, según se aproximaba el choque, se ampliaba el tamaño de la es 

ca la , resu ltando una co lis ió n  de prim eros planos, la  cual tiene lugar 

en los planos 283 y 287. Siendo así, resu lta  lóg ico  que el s ign ificado 

se espese en to rno  al aspecto nuclear del s ig n ifica n te , e l p r im e r p la 

no, y po r ende, sea evitado todo posible desvío de la  atención. De ahí 

que la  renuncia a la  u tiliza c ió n  de la profundidad de campo sea una re 

nuncia esté tica  antes que un im pera tivo  técn ico , y se conv ie rta  en ma

te ria l susceptib le de aná lis is  desde e l punto de v is ta  del montaje.

1 0 .1 .2 .  Campo y fuera de campo.
i¡
!

Centrándonos en los aspectos ana lizab les , citarem os los siguientes: 

los movimientos p rinc ipa les  que tienen lu g a r en e l campo en cuanto d i

versos desplazamientos de personajes, las entradas y salidas de los 

mismos en tanto que conformadoras del espacio que denominamos fu e ra - 

de-campo, las miradas o ff en el mismo sentido y el fenómeno específi

co del campo vacío (su función va ria b le ).

Los desplazamientos de los personajes pueden se r de des tipos 

atendiendo al c r i te r io  de permanencia o no en el campo: aquéllos que 

suponen e l trazado de una línea que muere en e l in te r io r  del plano y 

aquéllos que sólo culminan en planos pos te rio res  (o , a l menos, más 

a llá  del plano). E l in te rés  que presentan estos últimos es muy supe rio r 

ya que form ulan, en genera l, la  ex istencia  de un espacio no v isu a liza 

do en el p lano, e l llam ado 'espacio-fue ra-de-cam po1. E l p r im e ro , sin 

embargo, tiene.un in te rés  más lim itado . P o r é l empezamos.
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P er le tz te  Mann posee en los desplazamientos de los persona jes, 

una organ ización s istem ática. En p rim e r lu g a r, la  d ire cc ió n  h o r iz o n ta l, 

pe rpend icu la r a l emplazamiento de la  cám ara, la  cual pese a a tra ve 

sa r y rebasa r el cam p da una-muy pobre sensación de espacio en o ff.

Nos re fe rim os concretamente a l conjunto de planos de e x te r io r ,  en los 

cuales transúntes y vehículos desfilan  de lado a lado del encuadre.

Véanse al respecto los planos 2, 3, 139, 140 , a modo de ejem plo. En 

segundo lu g a r, aquellos desplazamientos, en el sentido de la  p ro fund i

dad. La existencia  de este género de movimiento viene a p lan tear un 

problema: e l hecho de que el efecto de profundidad no sólo es lo g ra 

do mediante e l procedim iento fo tog rá fico  de base (a l que se le añade 

la  d ispos ic ión  de los personajes u ob je tos), sino que la  m ovilidad de 

éstos re fu e rza  dicho efecto. Tomemos un ejemplo: e l plano 49 ( ra c -  

co rd  en e l eje) supone un avance hacia la  cámara que se re a liz a  desde 

la  profundidad en que se ha lla  la  h ija  del p o rte ro . De este modo, ;el 

emplazamiento preserva  del sa lto , siempre y cuando e l personaje 

tra n s ite  e l campo en la  d irecc ión  indicada por el eje de la cám ara. E l 

avance del co rte jo  que acompaña a los novios en el in se rto  de la  boda 

(plano 133) es asimismo un buen ejemplo del avance desde la  p ro fun

didad, así como e l plano 145. En el sentido c o n tra r io  -avance desde 

• una posición cercana a la  cámara hacia el fondo- encontram os, por 

sólo c ita r  algún caso, el plano 148 y e l 242.

No obstante, s i no nos extendemos en este aspecto del despT~zamien 

to de los personajes es porque tanto e l p rim ero  como el segundo caso 

ponen de m anifiesto algo que e l cine desde sus orígenes y épocas más 

tempranas ya poseía (recordem os que los desplazamientos en profundi

dad ya existen de manera sistem atizada en e l p rop io  P o r te r , aunque su * 

uso es -¿qué duda cabe?- mucho más lim itado  que en Murnau).
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E l aspecto que s í reclam a un tra tam iento  específico por su grado 

de com plejidad es e l que se re fie re  a l modo (los modos) de o rgan iza r 

el espacio fuera-de-cam po. Antes de empezar, no sobrarán algunas 

ac la rac iones.

Señala Noel Burch un hecho de sobra conocido: el espacio en el 

dne se compone en rea lidad  de dos espacios, el que está comprendido 

en e l campo y e l que está fuera  de campo. Sin embargo, la  determ ina

ción del espacio fuera-de-cam po presenta mayores d ificu lta d e s , puesto 

que en rea lidad  puede se r subdiv id ido en seis segmentos d is tin to s : los 

confines de los cuatro  prim eros están defin idos por los cua tro  bordes 

del encuadre; son , en expresión de B u rch , " la s  proyecciones imagina

r ia s  en e l espacio ambiente de las cua tro  caras de una 'p irá m id e 1 "

(3). E l quinto de los segmentos viene constitu ido  por e l espacio s i

tuado detrás de la  cámara (aunque quede algo menos de fin ido ). M ientras 

e l sexto lo  ocupa todo aquello situado tra s  e l decorado.

Ahora b ien, lo  que nos in te resa  d e lim ita r en esta ocasión es cómo 

operan en P e r le tz te  Mann estos dos espacios y qué procedim ientos uti 

liz a  Murnau para a lu d ir  a l fue ra -de  -campo. Lo cual equivale a d ec ir 

que para un aná lis is  del campo, como pretendemos en estas páginas, 

deberemos estud ia r de idéntico  modo el fuera-de-cam po como espacio 

complementario y opuesto.

En p rim e r lu ga r e l espacio-fuera-de-cam po viene indicado por

las entradas y salidas de los personajes, puesto que cuando una de

éstas se produce, e l llu g a r de procedencia o de destino de los persora—>
jes (aquél que no v isualizam os) queda aludido (aunque e llo  sea re tro s 

pectivamente). Véamos como se organizan en el film  las entradas y sa -
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lidas  de los personajes en/de campo.

D istingu irem os aquellas entradas y salidas la te ra le s  que hacen 

func ionar e l espacio situado tr.as los bordes del encuadre del re s to .

Estas presentan la  p a rticu la ridad  (nada novedosa, po r o tra  parte) de 

basar la  re lac ión  cam po/fuera-de-campo (tra s  sa lida) en el c r i te r io  

de contigü idad. Modelo este que era  ya frecuente en la  época y no lo 

g ra  in d iv id u a liz a r a l f ilm  en cuestión.

E l plano 11, en un acusado picado , nos muestra o tro  modelo de sa

lid a  de campo: aquél que tiene lu ga r por el borde in fe r io r  del encuadre, 

obteniendo su ju s tifica c ió n  del ángulo de que parte el plano.
i
i

Más d ificu lto so  es e l tra tam iento del espacio situado tra s  cámara. 

Burch señala a propósito  de Nana de Jean R e n c ir, la  im portancia de 

la  sa lida 'rozando la  cám ara ', puesto que ésta define con ejem plar 

p rec is ión  e l espacio a que aludimos. Y el hecho es que Murnau emplea 

en d ive rsas (frecuen tes) situaciones este tipo de entrada o sa lida o b li

cua ( la  sa lida  a través de la  cámara es ra rís im a ). A este respecto , es 

in te resante  consu lta r los planos 27, 161 (en trada), 2 6 l , po r sólo c i -  

.ta r unos ejemplos.

Un caso re q u ie re , empero, tra tam iento separado. Se tra ta  del 

plano 23 del f ilm . En é l, un Contrapicado que encuadra el e x te r io r  de 

la  ca lle  trans itada  por peatones y autom óviles, da paso a un objeto os

cu ro  (todavía no descubrimos de qué/quién se tra ta ) que ocupa todo el 

encuadre logrando un to ta l ennegrecim ienío de la  pan ta lla . Cuando es

te objeto se desplaza hacia adelante, tenemos ocasión  de a d e v e rtir  que • 

se tra taba  del p o rte ro  del hote l. Este plano es r ic o  en s ign ificac ión :



284

amén de rep resen ta r simbólicamente la  enormidad del personaje 

(aspecto que no nos in te resa  excesivamente) , pone de m anifiesto 

retrospectivam ente e l espacio del que parte  su evolución , su despla

zamiento. Es d e c ir , que e l espacio tras  cámara viene con p o s te r io r i

dad a se r representado, puesto que la  entrada en campo del personaje 

se produce lite ra lm en te  a través de la  cám ara.

La re ite ra c ió n  de las salidas y entradas 'rozando la  cám ara ', 

así como este ú ltim o plano, ponen de m anifiesto que la  d irecc ión  de 

actores y las líneas de m ovilidad que éstos van describ iendo a lo  lar_ 

go del film  no olvidan este espacio tan ra ra s  veces u tilizad o  como con 

trapunto a l del campo: e l espacio tra s  cám ara. En unas ocasiones, mje 

diante salidas o entradas por los ángulos (más ab iertos o ce rrados  se_ 

gún la  c ircunstanc ia ); en o tra , por la entrada 'a través de la  cám ara '.

Una segunda modalidad que perm ite señalar la  presencia e fe c ti

va del espacio-fuera-de-cam po es la  m irada o ff. Ya hemos deta llado 

en e l apartado correspondiente al montaje de los planos (ra c c o rd  de 

m irada) cómo, cuando ésta se prodvce hacia un objeto o personaje que 

se ha lla  situado fuera  de campo, e l espacio a que éste pertenece de

viene inmediatamente presente. Puesto que se tra ta  de algo recogido 

en e l découpage y analizado en el subpunto c itado no nos detendremos.

Podemos d is tin g u ir  entre aquellas m iradas orf  que van seguidas de 

un racco rd  incluyendo lo  v is to  por e l personaje y aquéllas cuyo espa

c io  enunciado," a lud ido, continúa siendo fuera-de-cam po. Esta es la  

gran d ife ren c ia  entre unas y o tras : m ientras e l e sp a c io -fu e ra -d e - 

campo se perpetúa en el segundo caso, en el p rim ero  se fo rm a liza  y 

deviene v is ib le . Pues b ien, en un conjunto de planos que ya citamos
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a p ropósito  de o tra  cuestión, encontramos un uso ejem plar de ambos 

procedim ientos. Nos re fe rim os al plano 332. En efecto, la  m irada off 

de la  vecina fo rm a liza  un espacio-fuera-de-cam po en el espacio co n ti

guo, e l lado izqu ie rdo ; este espacio aparecerá representado como espa

c io  de campo en el plano siguiente (333), reconv irtiéndose  inm ediata

mente. Pero la  gestualidad del personaje ind ica  algo semejante respec 

to a l lado opuesto (derecho), m irada off que configura  a su vez o tro  es

pacio contiguo. Sin embargo, y a d ife renc ia  del a n te r io r ,  éste no se

rá  presentado, reconve rtido  a espacio de campo, inmediatamente, s i

no a l cabo de cua tro  planos. Si intentamos poner este dato en re lac ión  

con la  s ign ificac ión  dram ática de los hechos que d iscu rre n  en la  pan

ta lla ,  observarem os que el espacio (campo) del plano 332 organ iza y 

v e rte b ra  dos espacios contiguos (a izqu ie rda  y derecha), pero que la 

presencia del espacio del plano 332 es meramente o rgan iza tiva  del cho 

que qué ha de p roduc irse  entre los dos res tan tes . A s í, Murnau deja 

fue ra  de campo a aquel espacio que connota la  amenaza, el p e lig ro , 

haciéndolo s e n tir  no obstante (gesticu lac ión  del personaje en 332), 

cosa que no ocu rre  con el o tro  espacio, e l cual puede se r inm eda ita - 

mente presentado. De este modo, una vez indicada la  posición espacia l 

respec tiva  de los espacios en con flic to  (a lo  la rg o  de los planos 332 y 

334), e l espacio ce n tra l (e l campo por excelencia) puede desaparecer, 

de modo que e l choque venga a tomar dos s ign ificac iones d is tin ta s : pa

la noso tros, púb lico  del f ilm , como constatación de algo ya enunciado; 

para e l personaje , como descubrim iento do lo roso . En suma, ia .m aes

tr ía  de MUrnau en la  configuración  d ife re n c ia l de un doble e sp a c io -fu e ra - 

de-campo a p a r t ir  de un campo in term edio y equidistante condensa toda i 

la  dram atic idad de la  secuencia.
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Pero esto no es todo a n ive l de las posib ilidades de expresa r el 

fue ra  de campo y , ya que o tro  mecanismo de igua l s ign ificac ión  tiene 

lu ga r en la  misma secuencia que anunciábamos a r r ib a ,  continuaremos 

la  descrip c ión . Se tra ta  del plano 335 (segunda vez en que aparece 

e l lu ga r por e l que va a hacer su entrada e l p o rte ro ). Sin embargo, 

no percib im os más que una sombra que hace su apa ric ión  en el campo, 

sombra seguida, efectivam ente, por el personaje . A s í pues, el fue

ra  de campo se ins inúa, queda aludido., mediante la  presencia de la 

sombra (procedim iento que u til iz ó  ampliamente el c ine alemán) consi

derablemente deformada, en forma g ro tesca . Sin embargo, e l perso

na je , una vez en campo, siente la  presencia  de un vecino, y se re 

t ir a  hacia a trá s , saliendo nuevamente de campo por la  izqu ie rda  ( lu 

gar por e l que había entrado) de modo que la  sombra continúa siendo 

v is ib le  en que éste permanece fue ra  de campo. Logra Murnau de este 

modo exp resa r e l s ign ificado del miedo del protagonista ante la  s itua

ción que le  espera por la  negativa del mismo a 'p re s e n ta rs e ', es de

c i r ,  a e n tra r  en campo, no pudiendo, no obstante, escapar a l 'campo' 

que lo  rec lam a-para e l s a c r if ic io .  Y , en e fecto , su encuentro con el 

vecino sentará e l in d ic io  sub je tiv izado de la  amenaza: éste no respon

de a su saludo. Este procedim iento que señalamos va a se r el últim o 

p re p a ra to rio  del la rgo  y angustioso tra v e llin g  del plano 336.

O tro  procedim iento que perm ite fo rm u la r e l espacio -fuera -de-can l 

po desde el p rop io  campo consiste en la  apa ric ión  en éste de una pa r

te del cuerpo de un personaje que, en su pro longación , da ¿ugar a 

la  form ulación del espacio e x te r io r  en e l que dicho c.uerpc está situado. 

Esto tiene lu g a r en todo el comjuntcj de planos que se re fie ra n  a un 

fragmento del cuerpo (p rim eros glanos, sobre todio, los que no son de 

ro s tro ) . Pero puede p a re ce r, no obstante, algo esco la r in d ic a r la  pre 

sencia de todos e llos sólo por el hecho de que 'en s í' tengan su exten-
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sión más a llá  de los bordes del encuadre*

No es esto lo  que o cu rre  con un caso p a r t ic u la r ,  e l plano 109 d e l 

epílogo. Se tra ta  de un la rg o  tra v e llin g  de re tro ce so  que acompaña e l 

movimiento de avance del po rte ro  y va descubriendo a l mismo tiempo 

toda una f i la  de empleados del hotel que rec iben  su correspondiente 

propina de manos de aquél. Lo que llama la  atención es que tan sólo 

abarca e l campo una parte del cuerpo del personaje: su brazo. En 

rea lidad , un espacio-fuera-de-cam po está insin iuado, tanto más cuan

to  que el co rte  del brazo de l personaje es totalmente forzado (no se tra  

ta de un plano co rto ). E l hecho tiene un simple exp licación  sim bólica: 

e l p o rte ro  es defin ido sinecdóquicamente a p a r t ir  de su brazo produc

to r  de beneficios para los empleados. D icho con o tras  pa lab ras , e l por 

te ro  se. define por 's e r  portador de1 riqueza , del mismo modo que en 

el tra scu rso  del f ilm  se defin ía po r 's e r  po rtado r de' un uniform e.

Lo forzado de la  fragm entación a que somete Murnau a l personaje a le jan  

do del campo el re s to  del cuerpo, viene a p lan tea r que el campo es 

s im bólico y todo aquello que queda fuera de é l es e l escenario inm ó

v i l  de la  acción que d e s a rro lla .

O tro  dato o procedim iento que Murnau u t il iz a  sistemáticamente a ' 

lo  la rg o  de un fragmento del film  para fa c i l i ta r  la  entrada en el campo 

de un conjunto (o unidad) de personas que se ha llan fuera  de é l, es el 

encuadre de los espejos. Este recu rso  es u tiliza d o  a lo  la rg o  de todo 

e l conjunto de episodios que tienen luga r en los lavabos dei ho te l. E llo  

perm ite una lig e ra  ru p tu ra  entre los dos espacios, cuyas fron te ras  no 

aparecen siempre bien deslindadas.
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No obstante, la  funcionalidad del procedim iento en cuestión cobra 

un especia l v a lo r  sim bólico en ]a medida en que la  degradación de que 

es objeto el po rte ro  del A tla n tic  in v ie rte  e l ca rá c te r de las m iradas: 

de objeto de las mismas con su lib re a , el protagonista es forzado a con

tem plarse a s í mismo a través del espejo de los lavabos. De lo  tra n s i

t ivo  a lo  re fle x iv o . P e ro , además, Murnau brindándonos su imagen a 

través del espejo y manteniendo en un gran número de planos al persona

je ubicado tra s  cámara ernuncia lo  ilu s o r io  de su imagen , su e x te r io r i

dad respecto a l cuerpo que la  posee y del que se desprende d e fin it iv a 

mente.

Ahora b ien , el procedim iento más e ficaz, connotativo y ambiguo, 

de fo rm u la r la  presencia de un fuera de campo fren te  a l espectador 

consiiste en la  puesta en funcionamiento del dcnominado'campo vacío '.

Ya que nada ocu rre  en el campo, nada re tiene la  atención del espec

tador y ésta se desplaza a lo  que presumiblemente acontece, en el espa

c io  -fue ra -de -cam po (o a l conjunto de sus pos ib ilidades), se haya o no 

previamente indicado el segmento del espacio a l que se re fie re  en 

función de sus expecta tivas. De acuerdo con esto , Noel Burch afirm a 

que "cuanto más se prolonga el campo vacío, más se crea  una tensión 

entre e l espacio de la  pantalla y e l espacio-fuera-de-cam po, y más 

este espacio-fuera-de-cam po toma la  delantera sobre e l espacio del 

encuadre " (4 ).

Y aquí, P e r le tz te  Mann pone en marcha un complicado d ispos itivo  

que, aunque no demsiado frecuen te , es fuertemente s ig n ifica n te . A este 

respecto nos detendremos en los casos de los siguientes planos: p rim e

ra  parte del plano 5 i f in a l del plano 11, fin a l del plano 138, comienzo 

del plano 242, 244, 306 y 339. Comencemos por los p rim e ros .



28y

Los planos 5 y 11 corresponden a dos momentos c ru c ia les  de la  

secuencia segunda y pueden ser analizados conjuntamente. E l p rim ero  

de e llo s , manifestación in ic ia l del punto de v is ta  im posible en cuanto 

a su emplazamiento (como señalábamos más a rr ib a ) , señala el espacio 

que, posterio rm ente , veremos cub ie rto  , ocupado, por el personaje 

del p o rte ro . P e ro , pese a que la  ocupación de dicho espacio (in te rm e

dio entre  e l equipaje y e l hotel, desde el cual teóricam ente deberían 

acud ir los re fue rzos) todavía no ha sido llevada a cabo, la  cámara nos 

lo  ind ica  como lu g a r en e l que nada o c u rre . Su función se rá , en conse 

cuencia (y durante el tiempo en que permanezca vacío) u n ir  de.modo in 

v is ib le  los espacios-fuera-de-cam po situados más a llá  de lo  encuadra

do, e l hotel (punto de pa rtida  del personaje) y el coche (en cuyo techo 

se encuentra el equipaje). Ambos espac.ios-fuera-de-cam po crean una 

tensión que se re fo rz a rá  re trospectivam ente , cuando e l p o rte ro  haya 

penetrado en e l campo. E l plano 11 tiene un sentido d is tin to : admitiendo 

su lo ca lizac ió n  espacia l in te rm ed ia , rehúsa durante un c ie r to  tiempo 

a p e rd e rla , pese a que el personaje ya ha sa lido  del campo. La tensión 

se acentúa sobre el espacio o ff situado tra s  el borde su p e rio r del en

cuadre , puesto que sabemos que e l enfrentam iento se produce (esto 

es, que el p o rte ro  va a se r puesto e  prueba).

En lo  que respecta a l plano 242 tan só lo hallamos e l campo vacío 

a l comienzo del mismo, p rev io  a la  entrada en él del personaje. E l 

sentido que Murnau da a este breve campo vacío es e l de una re flex ión  

an te rio r a la  acción. Instantáneamente adquirim os el convencim iento 

de que e i escenario  opres ivo  precede o espera al personaje y somos 

capaces de juzga rlo  a sus instancias pues el sujeto de la  enunciación 

no se contenta con d e s c r ib ir  (no ya con p resen ta r la  acc ión), sino 

que constriñe  a l espectadro a consideraciones de ca rá c te r netamente
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abstracto  en su misma puesta en escena.

E l plano 244 opera como in d ic io  de o tro  p o s te r io r campo vacío 

toda vez que este últim o será uno de los dotados de más densa s ig n if i

cación en e l f ilm . Nos re fe rim os al plano 306 . A estas a ltu ras  de la  

h is to r ia ,  e l p o rte ro  ha sido descubierto  por la  tía.que ha sa lido ate

rro riza d a  dejando a aquél aniquilado por e l acontecim iento. P o r e llo , 

ha sido incapaz de cum p lir con su traba jo  fren te  a un exigente c lien te . 

Este ú ltim o está decidido a dar parte  a la  d irecc ión  del ho te l. En es

te momento, la  cámara toma e l emplazamiento que habíamos constata

do en e l plano 244: el c lien te  entra  en campo desde el fondo y sale por 

la  izq u ie rd a . Campo vacío, vuelve con presteza seguido por el d ire c 

to r  y desciende las escaleras desapareciendo por e l fondo. Campo va-: 

c ío . De nuevo, suben las escaleras ambos y e l c lien te  sale de campo 

po r la  izqu ie rda  seguido dél d ire c to r .  Campo vacío.

La secuencia se ha lla  puntuada por el fuera-de-cam po que exige 

una consciencia de saber que es el luga r a l que no tenemos acceso, 

e l de la  acción. Pero hay más: lo  c ie rto  es que e l contenido de la  d is 

cusión, la  p ro testa  y la  reprim erch son algo que sabemos que va a ocu

r r i r .  Además, e l contacto con la  secuencia del encuentro t ía /p o r te ro  

( la  más v io len ta  del film ) ha dejado huellas indelebles no sólo en el per 

sonaje, sino también en e l espectador. P o r e llo , Murnau nos ahorra  

e l cu rso  de esta acción (redundante) y nos da un re s p iro , alejándonos 

de lo  que o c u rre , para a s im ila r totalmente los acontecim ientos al tiem

po que nos recuerda,en un encuadre conocido, la  degradación (des

censo a los in fie rn o s ).
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El plano 339 pone en escena un tipo  de racco rd  sub je tivo  y con 

movilidad de la  cámara. Consiste el movimiento en una se rie  de pano

rámicas que "se deslizan sobre la  habitación vaía y , concretam ente, so 

bre la  mesa llena de bote llas y ob jetos, signos de los restos de una 

fie s ta . F e ro  e l hecho de que se tra te  de una racco rd  sub je tivo  nos 

obliga a l ig a r  el efecto! de la  m irada y lo  que hallamos en el campo con 

e l personaje que lo  contempla.

Y es que el protagonista ha llegado a su b a rr io  siendo el hazmer-r 

r r e í r  de todos los vecinos y en este plano adquiere consciencia de 

que inc luso  su fam ilia  lo  rechaza. F o r esto la  m irada que v ie rte  sobre 

la  mesa en que yacen los residuos de la  pa rox ís tica  fies ta  de la  v ís p e -
i

ra  produce un sentim iento de desolación en cuyo seno el único m ovi-
j

miento es e l de los v is illo s  balanceados por e l v iento que penetra por 

hs ventanas. ^

La expresión del estado de ánimos del protagonista no podía h a lla r 

un m ejor modo de pronunciarse que e l púdico ejemplo que Murnau nos 

m uestra: ur.a m etaforización de los objetos en orden a d e fin ir  el esta

do de ánimo de aquél que los contempla. Este y no o tro  es e l p roced i

miento que /  ntonio Machado u t il iz a ra  tantas veces (también Browning) 

y que conocemos con el nombre de c o rre la to  ob je tivo .

1 0 .2 . Los movimientos de cámara.

De proponernos una rápida ojeada a las más someras h is to ria s  d?l 

c ine , es cas i indudable que ninguna de e llas o lv id a ría , a l c ita r  a Per 

le tz te  Mann , ensa lzar las p irue tas de la  cámara, su to ta l m ovilidad.
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Ya una copia en Super 8 mm d is tr ib u id a  por 'Cinémathc-que pour 

Vous1 expresa al comienzo lo  s igu iente , como único dato h is to r ia -  

ble:

"Ce film , vé rita b le  révo lu tion  pour l'époque, in t r o -  

du isa it un nouveau procédé de ré c it  oú l'a c tio n  p ro -  

g ressa it uniquement pas des moyens v isue ls sans r e -  

c o u r ir  aux habituéis in te r t it re s .  La maméra y p re -  

nait une part active en se dépla^ant constamment et 

librem ent pour su iv re  au in te rp ré te r  le  déroulement 

de lá c tio n ".

Fero  vayamos a algunos textos especia lizados. En sü volumen I i  

de Esthétique et Psychologie du cinema, Jean M itry  apunta:

"Ce n 'est qu'a p a r t ir  de 1924 que T o n  a pu p a r le r  

de caméra m obile, c e lle -c i se dépla^ant a lo rs  parm i 

les personnages du drame et non plus seulement avec 

eux (Le d e rn ie r des hommes , de Murnau)" (5).

La im portancia de ta l 'descubrim iento ' tiene repercusiones d e c i-
✓

sivas en opinión de Charles Jameux:

"Le d e rn ie r des hommes enfin in trodu isan t la  caméra mo 

b ile  (ou caméra 'déchafnée') devait le  p rem ie r je te r  les 

bases de la  technique et de la  mise en scéne m oderne" 

(6).

Fara estos h is to r ia d o re s , pues, la  cámara m óvil supone un paso
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de que seleccionen dichos procedim ientos sin detenerse excesivamente 

en los restan tes.

Para concre ta r algo más, no obstante, va a se r necesario  recu

r r i r  a Lotte H. E isne r:

"La caméra d irig e e  par K a rl Freund dé ta ille  in lassa b le - 

ment les déboires du p o r t ie r ,  penétre pa rtou t, le  suit 

le  long des m urs, s 'é lance avec lu i dans les co u lo irs  de 

l'h ó te l,  jouant avec les re fle ts  de la  to rche é lec trique  du 

v e ille u r  de nuit qui avance, c irc u le ,  se rapproche ( . . . )  

Supervisée par Murnau, la  caméra déchafnée (c 'e s t a ins i

que les Allemands appellent la  caméra mobile) ne se pré
¡

te jamais á un jeu a r t i f ic ie l .  P a r conséquent, chaqué 

mouvement, meme qinnd on y d iscerne la  jo ie  q u 'il 

éprcuve á lib é re r  la  caméra de ses en traves, a un but 

p ré c is , c la irem ent d é fin i. ( . . . )  Quand la  caméra est su

perv isée par Murnau, toutes les ressources du v isue l 

sont e x p lo ité e s .. ( 7 ) .

Esta autora nos perm ite ahondar todavía más en e l tema re p ro 

duciendo unos apuntes del p rop io  Murnau hallados en papel de la  De- 

c la -B ioscop  y que, presum iblem ente, serían requeridos como a r t í 

culo a propósito  de la  Navidad por un pe riód ico  alemán a nuestro 

au to r. Reproducim os, dado el in te rés  que o fre ce , esta la rg a  c ita :

"Avec tous les respects dus au Pére Noel, je ne form u

le  guére des exigences utopiques: i l  n ’apporte ra  jamais
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la  'M e rv e ille ',  ni le  s c r ip t 'p a r fa it ',  n i la 's ta r  in le r -  

nationale ' (qui n ’asp ire  pas a l 'é t re ) ,  ni une equipe pe r

manente ¿ 'in te rp re tes  pour tous les film s d'un metteur 

en scene de cinéma. Mais la  ou ces cadeaux font défauí, 

la  baguette magique du Pere Noel peut c re e r  l ' in s t r u -  

ment qui est plus im portant que toute aide due au hasard 

e x té rie u r: la  caméra qui se meut lib rem ent dans l ’e s - 

pace.

Ce qui s ig n ifie  un appare il qu i, pendant le tournage, peut 

e tre  conduit a tout in s tan t, a n 'im porte  que lle cadenee, 

ve rs  n 'im porte  quel emplacement de p rises  de vues. L ’ap- 

p a re il qui dépasse la  technique du f ilm , en accomplissaní 

son ultime but a rtis íiq u e . C 'est seulement avec cet in s tru -  

ment essentie l que seront atte in tes de nouvelles p o ss ib i- 

lité s  dont une des plus prometteuses est ce lle  du.film  

a rc h ite c tu ra l"  (8).

Y. Murnau continúa explicando el s ign ificado de dicho térm ino:

"11 s 'ag it ic i  de l'a rc h ite c tu re  flu ide  des eorps dont le 

sang ba ttra  dans les ve ines, a tra v e rs  un espace mo- 

b ile ; i l  s 'ag it du jeu des lignes qui montent et descendent, 

se d isso lvent; du choc des surfaces, de l'e x c ita t io n  eí de 

son c o n tra ire  - la  qu ié tude-, de la  construc tion  et de son 

écroulem ent, de la  form ation et de la  destruc íion  d'une 

v ie  qui a été jusqu 'a maintenant 'a  peine soup^onnée; i l  

s 'ag it a ins i d 'un symphonie issue de la  mélodie des 

corps et du rythme de l'espace; c 'e s t le  jeu du mouve- 

mentv. pur qui a fflue et ja i l l i t .  Nous pouvons c ré e r  tout
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cela avec una caméra enfin dém atéria lisée .

Fou r a tte indre  ce b it ,  r-.ous ne demandóns guére un nou-
■%

ve l appare il de technique com pliquée, nous exigeons, ju s -  

tement du point de vue de l 'a r t ,  le  c c n tra ire . C 'e s t-á -  

d ire  que nous voulons re v e n ir  a una sob rié té , a une f in a -  

l i té  du procédé technique qui redeviennent 'resque a r t is t i -  

ques, parce qu 'e lles  créent un m até rie l conipléteinent 

neu tra lisé  qu i, pa r cons'équent, sera accessib le  a cha

qué c ré a tio n " (9).

Dicho texto  puede da ta r de los años 1922 d 1923, ya que en 

esta época traba jaba Murnau para la  D e c la -b icsccp  y , por tan to , an

tes de la  re a lizac ión  de P e r le tz te  Mann. En 1928 se re a firm a  e l au

to r  en sus ideas:

"L 'a r t  v ra i est sim ple. Mais sa s im p lic ité  exige plus 

d 'a r t .  La caméra est le crayon du m etteur en scéne. E lle  

devra it a vo ir la  plus grande m ob ilité  possib le a fin  d 'en j e 

g is tre r  tout fu g it if  accord de l'a tm osphére . I I  est im por - 

tant que le fac teu r mécanique ne vienne pas s 'in te rp o s e r 

entre le  spectateur et le f ilm "  (1 0 ).

Todo esto viene a re a liz a r  e l sentido com positivo de los movim ien

tos de cámara en ei in te r io r  del plano, poniéndolo en re lac ión  de es

pacio fflm ico  (ésta realmente es la  idea de Murnau). Pero sabemos que 

la  evolución de un movimiento de cámara hace asimismo in te rv e n ir  e l pa

rám etro  tem pora l, ya que progresa en el tiem po. Digamos que e l mo- . 

vim iento de cámara ape la  a un doble c r i te r io  a rticu lando  así un s is 

tema m ixto: re c o rre  e l espacio temporalmente. Murnau, al d e scu b rir  

este sentido espa c ia l,libe ra  defin itivam ente la  cámara.



296

Enunciadas estas breves notas, vamos a pasar a in v e n ta r ia r los 

movimientos de cámara que se advierten en el film  cono punto de pa r

ida de un aná lis is  deta llado. Para comenzar, d is tingu irem os e l uso de 

la panorám ica, del íra v e llin g  y , por ú ltim o, de la  cámara m óvil (en t-

fesse lte  Kammera, como la  denominaban los alemanes), 
v

Panorám icas: planos 38, 72, 74, 75, 76, 135, 137, 138, 144, 152, 

188, 250 , 170 , 272, 308 , 310 (cua tro  d is tin ta s ), 317, 339 (cuatro  

d is tin tas), 355, 357, 358, 362, en e l f ilm . En e l epílogo, los planos 

15 (cua tro  d is tin ta s ) y 73 (dos d is tin ta s ).

T ra ve llin g s : planos 1 ,2 , 12, 72, 75, 87, 88, 123, 127, 135, 143, 

151, 155, 182, 194, 222, 224, 226, 227, 229, 230 , 231, 253, 255,

284, 322, 329, 330", 336, en e l f ilm . En el epílogo los planos 15!

(dos d is tin to s ), 74 (dos d is tin to s ), 109 y 115. I

Cámara m óvil: planos 190 y 196 ( in ú t il es d e ta lla r aquí la  comple

ja mezcla de panorámicas y tra v e llin g s ).

Volviendo a lo  a n te r io r ,  diremos que el porcentaje de planos cor.

• movimiento de cámara es bastante elevado: el 56 % de los 485 que com

ponen él conjunto (film  y epílogo) aparecen dotados de m ovilidad, lo  

cual, de en trada, ju s t if ic a r ía  un cuidadoso estudio de los mismos.

Ahora b ien, es evidente que en medio de tan la rga lis ta  de movimien

tos se impone una o rgan izac ión , una c la s if ic a c ió n . Y hemos de re a li

z a r la  atendiendo a l sen tido  de dichos movim ientos. P o r e llo , d is tinguí 

remos en p rim e r lu g a r todos aquellos movimientos de la  cámara -gene 

raímente panorám icas- cuya función es e l reeencuadre. Se tra ta  de
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pequeños desplazamientos que perm iten am plia r el encuadre a de term i

nado personaje u objeto situado al borde del mismo (fue ra  de campo;, 

y pueden se r u tilizados como mecanismos de economía del ra cco rd , 

haciendo innecesario  un cambio de plano suplem entario. Inc lu irem os 

en este grupo los movimientos correspondientes a los planos siguientes: 

138, 270 , 310 (va rias  veces), 357, 358 (dos veces), todos e llos re p re 

sentados por panorám icas. Tan sólo encontramos un tra v e llin g , el co

rrespondiente  a l plano 230 .

Tomemos como ejemplo e l plano 310: éste comienza comuna pa- . 

norám ica de acompañamiento a l movimiento del personaje (movimiento 

que no nos ocupa por el momento). Pero una vez que la  tía  y la  h ija  del 

po rte ro  han penetrado en la  casa, la cámara se desplaza ligeram ente 

hacia la  izqu ie rda  con el f in  de m ostra rnos  algo que ya está ahí, la  ve_ 

ciña entreabriendo su puerta . Este ú ltim o personaje se desplaza hacia ' 

la  derecha y la cámara m odifica de nuevo su encuadre en la  misma d i 

rección que e l personaje, logrando un idén tico  encuadre que en la posi

ción in ic ia l.  A s í, y teniendo en cuenta que e l foco de in te ré s  se des

a r ro lla  ira s  la  puerta , ésta conforma un pelo de a tracc ión  para la  ve

c ina , por lo  que deberá acud ir en busca de lo  encuadrado. La cá

m ara, empero, en su lig e ro  reencuadre perm ite re s a lta r  la  im por

tancia dram ática de la  apa ric ión  del personaje sin por e llo  abandonar 

e l lu ga r c o n flic tiv o . En o tras  p a lab ras , s i la  cá m a ra  permaneciese 

f i ja ,  no habría descubrim iento ni an tic ipac ión  del espectador; s i por 

e l c o n tra rio  se produjese un racco rd  a un plano encuadrando a la  ve

c ina , sólo podríamos segu ir ¿1 movimiento mediante un segundo cambio 

de plano, de modo que e l efecto de p rog res ión  que nos o frece la  pues

ta en escena de Murnau quedaría transform ado de repente en un c l í 

max (debido a la  v io len tac ión  provocada po r el personaje). T o r e l con

t ra r io ,  Murnau pretende señalarnos sutilm ente por donde va a continuar
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continuar la  acción, retornando al encuadre in ic ia l ya que -re co rd é  

m os- el cambio de plano goza de un c r i te r io  altamente se lectivo  en 

nuestro  c ineasta.

E l res to  de los movimientos de cámara, si exceptuamos por e l mo -  

mentó la  cámara m óvil, pueden se r defin idos y c las ificados en to rno  a 

su mayor o menos 'tra n s p a re n c ia ', es d e c ir ,  de acuerdo con el p r in c i

pio de ju s tifica c ió n  diegética o de ir ru p c ió n  d iscu rs iva  de los mismos. 

A s í pues, podemos d is tin g u ir  tres  tipos: los movimientos sub je tivos, 

aquéllos que constituyen lo  que se conoce con el nombre de 'cámara sub 

je tiv a ' y , por tanto , están ju s tificado  desde dentro de 1a. n a rra c ió n , 

re fo rzando el punto de v is ta  grac ias a la  m ovilidad; en segundo lu g a r, 

los movimientos de acompañamiento, los cuales se legitim an -a l menos, 

pa rc ia lm en te - por se r condición im presc ind ib le  para segu ir el des

a rro llo  de una acción en movimiento; y , po r ú ltim o, aquéllos que, le jos 

de re v e la r  algo inherente a l re la to , vienen impuestos por e l sujeto de 

la  enunciación, como manifestación de su p rop io  punto de v is ta , de 

modo que no quedan a l amparo de ninguno de los elementos componentes 

de la  d iégesis.

E n tre  los p rim e ros , encontramos los planos sigu ientes: 75, 123,. 

125, 231, en el film  y el comienzo del plano 74 del epílogo (todos ellos 

tra v e llin g s ). Unicamente hallamos una panorámica de este género en el 

plano 339 del f ilm . Dichos planoo forman parte  de la  llamada 'cámara 

s u b je tiv a ', aunque sólo constituyen una vai iante de la  misma (va ria n 

te en movim iento). Ahora b ien, conviene m atiza r a l respecto . Dicha 

movilidad puede ser efecto de un desplazamiento re a l del personaje a 

que se re f ie ra ,  como ocu rre  en el plano 75, o bien el efecto del des

plazamiento de una m irada o un deseo, ta l y como ocu rre  en 231. En
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e l p r im e r caso -p lano 7 5 -, e l v ie jo  po rte ro  contempla a l nuevo y , s i

guiendo su desplazamiento, la  cámara describe un tra v e llin g  con paño 

rám ica visionando a l nuevo personaje. En 231, la  m irada del porte ro , 

todavía algo am odorrado, desp ierta  a l com probar en la  puerta del ho

te l a o tro  personaje , descubriendo de nuevo su desd icha.La cámara se 

desplaza en un tra v e llin g  de avance asumiendo la  m irada de aquél.

P e ro , s i constatamos que de entre los planos que hemos enunciado, 

tan sólo e l 75 - y  no sin d iscus ió n - y e l 125 son planos cuya m ovilidad 

representa una re a l evolución fís ica  del persona je , será más chocante 

la  ca tegórica  a firm ación de Jean M tr y  según la  cual e s 'in c o rre c to ' 

m ostra r un movimiento m orta l o de mirada con un tra v e llin g . E l esteta

sentencia taxativamente: |
.1

I
|

"Méme rap id e , le tra v e llin g  ré e l est beaucoup plus le n t.

En ou tre , la  m odifica tion des p e rsp e c tive s . conséquen- 

te du déplacement ré e l suppose -e t méme im p lique- un 

rée l déplacement. Si l'o n  vo it en effe t (plan d'ensemble) 

un ind iv idu  assis regarda t un re v o lv e r posé su r un coin 

de cheminée et s i,  du ptint de vue ou i l  se tro u ve , on a un 

tra v e llin g  a rr iv a n t su r l 'o b je t,  i l  s e ra it inconséquent 

de v o ir ,  au cours du plan su ivant, l 'in d iv id u  tou jours 

assis á la  méme place. On com prendra it sans doute qu' 

i l  s 'a g it d'uae a ttitude mentale, d'une v e llé ité , mais le 

propos s e ra it mal tra d u it ca r ra tte n tio n  ne suppose pas 

la  m odifica tion du champ s p a tia l. Cette form e ne se ra it 

valable que s ' i l  s 'a g issa it d'un para ly tique  imaginant 

son mouvement. Aussi b ien, et par voie de ré c ip ro c ité , le  • 

tra v e llin g  optique est incapable de tra d u ire  d'une facón 

sa tis fa isante  les déplacements ré e e ls " (1 1 ) (subrayado 

nuestro).
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Pero P er le tz te  Mann no se lim ita  a d iv id ir  e l plano subjetivo 

m óvil en representación del desplazamiento mental o fís ic o , sino que 

va todavía más a llá ;  Si observamos con detenim iento los planos 75 y 

125 comprenderemos una anomalía que d if ic u lta  su c la s ifica c ió n  en uno 

u o tro  bloque. Tomemos e l plano 75: el punto de pa rtida  del movimiento 

de la  cámara es e l desplazamiento indicado en 74 y 76, mediante una 

panorámica de acompañamiento hacia la  izq u ie rda . Sin embargo, el 

movimiento de 75 está compuesto a su vez de dos d is tin to s , t i l  prime

ro  de e llo s , una panorámica hacia la  derecha; e l segundo, un t ra 

velling hacia adelante. A s í, m ientras e l p rim ero  corresponde al enun

ciado en los planos 74 y 76 de modo que al tra ta rs e  del objeto v is u a li

zado, el movimiento evoluciona en sentido in ve rso , el tra v e llin g  carece 

de ju s tifica c ió n  en el desplazamiento del personaje. Se tra ta ,  por el 

c o n tra r io , ue un proceso mental. ¿Q ué 'incorrecc ión ' puede encon tra r

se en e l hecho de que e l efecto de fija c ió n  y  acercam iento ae la mirada 

se m anifieste durante un c o rto  tra v e llin g  que se superponga al movi

miento 'c o rre c to '?  Ante esto , M itry  sólo puede acud ir a c ita r  unos 

p r in c ip io s , s i bien g ram atica lizados, totalmente desprovistos de teoría  

que los sustente.

Veamos e l s iguiente de los planos c itados , el 125. En este plano,

e l movimiento es algo más confuso que el a n te r io r ;  pero pone en e v i-

cbncia también idéntica  conculcación del p r in c ip io  enunciado por M itry .

La m irada del p o rte ro  en 124 ins tituye  el racco rd  con 125; en este pía__

no, que corroboram os como sub je tivo  por lo  borroso  de su comienzo,
i

se produce un tra v e llin g  en d irecc ión  al un ifo rm e. Con todo, al sa lta r 

a 126 nos apercibim os de que el personaje no ha in ic iado todavía su 

movimiento hacia e l p r im e r plano, y que sólo más tarde -en e l curso  de 

126- se a d v ie rte , mediante e l avance de una mano, un lento desplaza



miento. ¿A qué obedece e l co rto  tra v e llin g  de acercam iento de 125, 

ya que nada tiene que ve r con e l desplazamiento fís ico? Es c la ro  que 

se tra ta ,  no ya del efecto de una m irada, sino de la  puesta en escena 

de un deseo. De este modo, la  aprehensión del uniform e se postula 

oomo la  a tracc ión  im parable hacia un objeto de deseo y el tra v e llin g  

de 125 da form a p lá s tic a  a esta idea. C onclu ir,corno hace M itry , la  

'in c o rre c c ió n ' de estos dos tra v e llin g s  (puede añadirse e l plano 231), 

supone b la n d ir una norm ativa que excluye operaciones s ign ifican tes en 

aras de la  defensa -no  por .oculta menos ev idente- de una gram ática de 

los posibles c inem atográ ficos.

En lo  que respecta a l plano 74 del epílogo ocu rre  un cu rioso  p ro 

ceso de reconvers ión  o engaño que analizarem os a p ropósito  del tra ve 

ll in g  de acompañamiento. A l l í  nos rem itim os.' |
j

Pasamos ahora a d e s c ifra r  todos aquellos planos cuyo movimiento 

de cámara - tra v e llin g  o panorám ica- supone un acompañamiento de los 

personajes que in te rv ienen  en la  acción. A s í pues, el movimiento apa

rece parcia lm ente encub ie rto , puesto que responde a una exigencia 

diegética -aunque no la  adopción de un punto de v is ta  in te r io r -  que lo  

a r tic u la . Sin embargo, la  d is tancia  que media entre uno de estos t i 

pos - la  imagen sem isub je tiva - y e l te rc e ro  de los géneros que ana liza

remos -e l punto de v is ta  de a u to r- es a veces borrosa  y tra n s ita b le , de 

manera que toda  una se rie  de m atizaciones vendrán a desp laza r el 

movimiento de cámara en cuestión desde la  sem itransparencia  a l d is c u r

so.

Pasemos re v is ta  a los movimientos a los  que nos re fe rim os : se t r a -  • 

ta de aquéllos lo ca lizab les  en los planos 12, 72, 135, 155, 222, 224,
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226, 227, 229, 253? 329, 336, del f ilm . Y 74 de epílogo (tra ve llin g s );

y 36, 72, 74, 76, 144, 152, 250 . 272, 308 , 310 (p rim e ra  parte ),

336, 355 y 357 (segunda parte) del film  (panorám icas).
<

En la  mayoría de los casos se tra ta  -como ya hemos exp licado- 

del mantenimiento de la  misma velocidad que posee el elemento d iegé- 

t ic o .O , dicho con o tras pa labras, la  transparencia  se lo g ra  mediante 

la  sumisión a l movimiento del personaje no poseyendo la  cámara autono

mía p rop ia . Podemos c ita r  el ejemplo del la rg o  tra v e llin g  con panorá

m ica  fin a l en 72, conseguido grac ias a la continuación del progreso 

del personaje a lo  la rgo  del muro; en e l momento en que éste alcanza el 

f in a l de la  ace ra , e l po rte ro  aranza hacia el fondo del decorado y la 

panorámica lo  sitúa en el cen tro  del encuadre, siguiendo su ritm o .

Ahora b ien, dicho procedim iento sobre el que no nos extenderemos 

dada su diafanidad no es el ín ico  u tilizad o  en e l f ilm . P o r el c o n tra rio  

- y  como indicábamos más a r r ib a - ,  algunos movimientos sufren una re 

convers ión que lc6 hace d ifíc ilm en te  encuadrables. Nos re fe rim o s , en 

concre to , al plano-135. Este posee una inusitada duración y en su *no 

la  m ovilidad de la  cámara es el más firm e  garante de su continu idad, 

sin r e c u r r i r  a l c o rte . E l movimiento de la cámara en cuestión comienza 

con un acompañamiento de. la acción; luego,- encuadra el p a s illo  en p ro 

fundidad siguiendo a los personajes; sin embargo, la  anomalía procede 

del hecho de que la  evolución de la  cámara no respeta el r itm o  y ve loc i 

dad de los personajes, sino que ios rebasa, alcanzando a encuadrar un 

pequeño a rm a rio . Las figu ras  de los personajes, que habían salido de 

campo cuando la  cámara los rebasó, vuelven a e n tra r , deteniéndose la 

cámara en este momento. Se tra ta  de un s u til deslizam iento con fuertes 

im plicaciones: la  cám ara, anclada a los personajes en form a de acom

pañamiento, se independiza de e llo s , constituyéndose en manifestación
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de un punto de v is ta  del sujeto de la  enunciación por breves instantes; 

más ta rd e , to rna  a in te g ra rse  en la  acción, pero no sin antes haber

nos dado un in d ic io  (e l a rm ario  del cual tomará el p o rte ro  su nuevo 

atuendo: la  blusa de empleado de lavabos). De nuevo hemos tenido oca

sión de com probar de qué manera la  sacrosanta ley qie M itry  p ro f ir ie 

se ha sido vio lada por e l film :

"Q u 'il s 'ag isse  de tra ve llin g s  011 de plans fix e s , la  

cam era, en e ffe t, do it su iv re  l'evénement et non le 

p récéder. Cette lo i á laque lle  nous avons deja fa it a l-  

lus ion  est fondamentale en ce sens qu 'e lle  la  fonction de 

psychologie du spectacle et de l 'é c r i tu re .  E lle  ne préside 

á aucun sty le  en p a r t ic u lie r ,  á aucune maniere de d ire  

mais au fa it  méme de d ire  et d 'e xp rim e r: On ne saura it 

d ire  d'une chose avant que cette chose ne se soit pas 

p rodu ite . Le fa ire ,  c 'es t d évo ile r les f ic e lle s  du spec

tacle  e t,d onc , n ie r ou d é tru ire  le  sim ulacre q u 'il s ' 

e ffo rce  de c ré e r "  (12) (subrayado nuestro).

No obstante, Murnau ha sabido com binar ambas funciones 

-s e g u ir  y preceder la  a cc ió n -, de modo que cada una de e llas apela 

a mecanismos d ife ren tes  de la sensib ilidad del espectador y , sobre u 

tod, a espacios de in form ación d ivergentes. De bido a e llo , el reba

se de los personajes es un pequeño mecanismo re fle x iv o  que e 1 suje

to de la  enunciación impone a la  marcha 'tra nspa ren te ' de la  acción.

Se tra ta , pues, de un pequeño desajuste que , en lu g a r de b o rra r la 

p rim era  s ig n ifica c ió n , la  enriquece.
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En un luga r equidistante dei punto de v is ta  del autor y del pe r

sonaje encontramos lo  que se ha dado en llam a r un plano 'sem isub je tivo ': 

el plano 123. Consiste en un tra v e llin g  de descenso seguido de o tro  

ascendente que descubren a l personaje del p o rte ro  una vez despojado 

de su lib re a . F o r tanto, estamos ante un plano d e s c rip tivo . Con todo, 

e lprocedim iento que da lu ga r al plano es un racco rd  de m irada en el 

in te r io r  del plano. Nos explicamos: lo  que ju s tif ic a  el desplazamiento 

de la  cámara es la  mirada que el protagonista v ie r te  sobre s í mismo, 

m irada en una doble d ire cc ió n , ida y vue lta . P o r e llo , si bien dicho 

plano puede se r considerado ob je tivo , externo, no podrá se r obviado 

su ca rá c te r ciertam ente in te rno  en la  medida en que representa cómo 

se ye el personaje a sí mismo (a l mismo tiempo que expresa cómo le 

ve e l espectador). Y en este sentido hacemos uso de un térm ino que 

hasta hoy no hemos encontrado empleado -e l ra cco rd  en e l in te r io r  del 

p lano- y que vieve a suponer una extensión del térm ino y concepción 

del montaje que venimos aplicando desde la  P arte  P rim e ra . En efec

to , puesto que hay m odificación de encuadre, la  m irada puede re m it ir  

a los encuadres subsiguientes y el térm ino 'ra c c o rd ' es totalmente le 

gítim o. v

Vamos a pasar ahora a d e s c r ib ir  tres  casos re fe ren tes  a movimien 

tos cuya fina lidad  será la  reconvers ión  de un efecto v isua l en efecto 

sonoro. Es d e c ir ,  que la  rapidez del efecto v isua l in tenta por esta 

vez re s a rc ir  a l cine mudo de una de sus 'fa lla s ' de origen : la  ausencia 

de sonido. Y e llo  es buena muestra del grado de evolución de las inves

tigaciones de los ú ltim os (no exclusivamente) años del cine mudo. E l 

procedim iento a que aludimos es loca lizab le  en los planos 182, 317 y 

322. En todos e llo s , la gran velocidad del tra v e llin g  (182 y 322) o de 

la  panorámica (317) cobran el sentido susodicho en re lac ión  a los pía
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nos contiguos. Veamos el caso de 18?; se tra ta  de un ráp ido tra v e -  

ll in g  cuya m isión es aproxim ar los efectos musicales de la  trom pe

ta que suena en e l patio del e d ific io  del p o rte ro  hasta los oídos de 

e s te , e l cual se ha lla  en estado de embriaguez. Para e llo , la  cá

mara encuadra en un p rim e r plano al personaje ca lvo que toca, mien 

tra s  un movimiento de este ú ltim o viene a re c u b r ir  todo el encuadre 

con el pabellón de la  trompeta; desde esta pos ic ión , la  cámara ascien 

de nasta cerca  de la  ventana en la  que Jannings balancea la  cabeza 

(plano 182). Lotte E isne r nos exp lica  que dicho tra v e llin g  fue obte

nido dejando des liza rse  la  cámara en unos r ie le s  en d irecc ión  des

cendente; más ta rd e , d icho fragmento s e iía  montado en sentido in v e r

so a l del rodaje (13).

Los planos 317 y 322 nos presentan e l e iecto de una llam ada, de 

modo que los respectivos panorámica y tra v e llin g  son la  re p re s ta 

ción v isu a l del fenómeno acústico . E l hecho de que ambos tengan luga r 

en tan co rta  d is tanc ia  de planos es muestra de la  velocidad con que 

se expande la  no tic ia  de la  degradación del po rte ro  en el b a rr io  (aun

que esto compete especialmente a la  sin tagm ática).

P or ú ltim o, vamos a hacer mención de un conjunto de movimientos 

de cámara que re fle ja n  exclusivamente y sin ambajes de ningún tipo , 

un punto de v is ta  de a u to r. En éstos el grade de encubrim iento es 

nulo y , del mismo modo que en 'los re fe ren te  a l montaje com parativo , 

constatamos una proc lam ación  del sujeto de la  enunciación. Se tra ta  

de los movimientos lo ca iizab les  en los planos 1, 2., 87 > B8, 143,

194, 255, 288, del f ilm  y los planos 15 y 74 del epílogo. En algunos 

de e llos  su función puede se r descrip tiva , de modo que ésta d isim ule 

sutilmente su ir ru p c ió n  en la  na rrac ión ; en o tro s , la  función de la  cá
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mara es in qu is ido ra . Tomemos a modo de ejemplo ios dos prim eros pla_ 

nos del film : en e llos se nos describe el h a ll del hotel A tla n tic  tendien

do en su rea lizac ión  hacia la  in ten s ificac ión  máxima del sentido, t o r 

e llo  u t il iz a  Murnau la  profundidad de campo y por esto mismo u tiliz a  la  

m ovilidad de la  cámara. Esta m ovilidad es, en p rim e r lu g a r, d esc rip 

tiva ; sin embargo, no lo  es exclusivam ente, puesto que a l d e s c r ib ir  me

diante un desplazam iento,la cámara va trazando una d irecc ión  inapela

ble a la  m irada. P or esto, a d ife ren c ia  de la  profundidad de campo, la  

m ovilidad de la  cámara nos señala por dos veces (plano 1 y plano 2 ccn 

ra cco rd  en e l movimiento) e l ir re m is ib le  lu g a r en el que va a d e sa rro 

lla rs e  la  traged ia . Y todo bajo el signo aparente de la  más ingenua des

c r ip c ió n . En este sentido, los elementos que ponía en re lac ión  -todavía 

no dram ática , sino in d ic ia lm en íe - la  profundidad de campo, quedan ra 

tificado s  por e l desplazamiento de la  cámara (plano 1 en su to ta lidad y 

p rim era  parte  del 2) hasta que ésta se ubica tra s  los c r is ta le s .

A dvertim os, asim ismo, una se rie  de movimientos de cámara cuya 

función es también descrip tiva  pero que» le jos  de t ra ta r  de encubrirse  

tra s  e lla , proclama abiertamente su c a rá c te r d iscu rs ivo . Se tra ta  de 

unos planos en los cuales la  m irada no es 'd ir ig id a 1 hacia a lgo /a lgu ien  

que está en campo, sino que más bien es e l desplazamiento quien va 

descubriendo objetos y personajes que van entrando en  campo.

O curre  lo  anterio rm ente expuesto en los movimientos co rrespon

dientes a los planos 255 (film ) y 15 y 74 (epílogo). E l p rim e ro  de e llos 

parte  de un encuadre que ncs s itú a  de lleno  en 1a. cocina del hote l. La 

cám ara, desplazándose la tera lm ente ( tra v e llin g ) hacia la  derecha, va 

descubriendo una se rie  de platos exquisitamente preparados; luego, 

va rio s  cam areros s irven  o tros  de lic iosos m anjares, hasta que por fin  

la  cámara se detiene. E l plano 15 del epílogo es mucho más exagerado
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en su m ovilidad: con el objeto de m ostra r e l com edor,del ho te l, la  cá

mara re trocede  constantemente en un ráp ido  tra v e llin g  que va descubricn 

do d iversas mesas y un periód ico  que pasa de una a o tra . Con todo, la  

cámara describe constantes panorámicas a izqu ie rda  y derecha (en 

número de cuatro) para , por ú ltim o, cuando por azar aquélla encuadra 

una mesa, cam biar la d irección del tra v e llin g  y avanzar hacia la  misma, 

encuadrando un gigantesco pastel que, a l re t ira rs e  algunos cam areros, 

se da a la v is ta . Cuando el pastel es re tira d o , podemos d e s c u b rir  tra s  

él al p o rte ro  degradado del A tla n tic , vestido  de etiqueta y rodeado de 

objetos de lu jo . E i movimiento - lo s  m ovim ientos- en cuestión nos han 

tendido una pequeña trampo: siguiendo la  tra y e c to r ia  del pe riód ico  y 

abrumados de in fo rm ación , no hemos podido com prender hasta e l f i -
i

nal que dicho tra v e llin g  venía deliberadamente en busca del persona je , 

que nos conducía en su desplazamiento a una meta p re fija d a . P e rfec to  

tra v e llin g  de au to r, puesto que nada lo  ju s tif ic a  (n i se p re tende )] d i

cho movimiento se sitúa inequívocamente en el te rre n o  del d iscu rso .

E l plano 74 del epílogo es consecuencia de un ra cco rd  sub je tivo  

(m irada fuera  de campo del v ig ilan te  nocturno), pero su m ovilidad se 

desprende pronto de ta l m irada. A lo  la rg o  de los p rim eros encuadres,

' la  cámara va descubriendo persona jes que saludan a alguien situado 

inmediatamente fuera  de campo (po r la  derecha). Más ta rd e , e l des liza 

miento del tra v e llin g  in troduce en campo a d icho personaje , e l p ro ta 

gon ista, continuando su desplazamiento en forma de acompañamiento 

hasta que la  cámara se detiene. De nuesvo, nos encontramos fren te  

a un tra v e llin g  complejo ya que, siendo imputable a l sujeto de la  enun

ciación en su conjunto, se tiñe de diégesis en su comienzo (m irada fue ra  

de campo del plano 73) y en un momento de su d e s a rro llo  (función de 

acompañamiento).
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Si dejamos de lado los planos 143 (a le jam iento de la  puerta del ho

te l) y 194 (aproxim ación a l p o rte ro  en el comienzo del sueño) dado que 

no añaden nada a lo  d icho, sólo nos quedaría por an a liza r dos modali

dades de tra v e llin g : las representadas por los planos 284 de un lado, 

y 87-83 de o tro . Tomemos el p rim ero  de los enunciados: dicho trave  -  

ll in g  se produce en el momento del descubrim iento que re a liz a  la tía 

de la  nueva condición del po rte ro  y no puede se r sub je tivo , puesto que 

quien descubre (e l su je to ) va a se r e l personaje femenino, no el em

pleado, y ya que, por demás, e l tra v e llin g  carece de contrapicado 

^condición sine qua non pues el po rte ro  se ha lla  situado abajo). E l 

tra v e llin g  es, pues, sin duda manifestación de un punto de v is ta  de 

au to r y supone la  culm inación de la  tensión motivada por e l montaje de 

sintagmas alternados d e sc rito  más a r r ib a . ¡

!

F o r último vamos a t ra ta r  Un modelo d is tin to  de t rave iling : e] 

que tiene lu ga r en los planos 87 y 88. Ante todo, es p rec iso  señalar 

que se tra ta  del mismo movimiento de cámara dn ambos planos, pues

to que e l acercamiendo de la  cámara in ic iado  en e l plano 87 alcanza los 

c ris ta les  de la  o fic ina  del d ire c to r  gerente del hotel en e l momento en • 

que un fundido encadenado perm ite recoge r e l movimiento más a llá  

de los c r is ta le s  (una vez dentro de la  o fic ina ). A s í, aun tra tándose 

de planos d is tin to s , e l movimiento de la  cámara para el espectador es 

e l mismo y deberá consiguientemente se r analizado como único. E l 

plano 87 comienza en cámara f i ja ,  m ientras en el in te r io r  de la  o f ic i

na se d e s a rro lla  la  escena. Sin embargo, en e l momento en que el por

te ro  toma la  ca rta  para le e r la ,  la  cámara comienza un avance que úni

camente co n c lu irá  a l acabar e l plano sigu iente . Denominamos a este 

procedim iento 'cámara inqu is ido ra  * , ya que es ésta quien nos conduce 

a indagar lo  que la  ca rta  comunica ^1 personaje de manera que , en lu 
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gar de presentarnos directam ente el contenido ü n se rto  del plano 39), 

la  cámara nos hace tra n s ita r  el espacio que media entre el emplazamien

to in ic ia l y la  posición del personaje, declarando precisamente esta d is 

tanc ia , haciéndonos conscientes de e lla , en luga r de o m it ir la  median

te el co rte  d ire c to , F.n o tra  ocasión, la opción de Murnau es e v ita r  

la  transparenc ia : p rim ero  con el extremado alejam iento de la  cámara 

(cámara tras  los c r is ta le s ); luego, con el movimiento de cámara que 

reafirm e la espesro del espacio, la  d is tancia  y su consciencia en el 

espectador.

II
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In tro d u cc ió n .

Vamos a in ten tar, una vez detallado el estudio de los ámbitos en 

los que opera el montaje en Dér le tz te  Mann , proceder a un aná lis is  

de d iversos textos fílm eos del cine mudo weim ariano con el propósito  

de indagar en la  ca rac te rizac ión  hecha en el capítu lo  sexto y , a l propio 

tiempo, c o n tr ib u ir  a u b ic a r  al film  estudiado in  extenso en su función 

de in te rte x to  respecto a lo s  modelos de representación que pugnan por 

imponerse en la  época. En este sen tid o , el presente capítu lo  in te r ro 

gará segmentos que, desde un estudio más porm enorizado y sin duda al 

guna fa rragoso  del que libram os al le c to r , consideramos re p re se n ta ti

vos del período que nos ocupa. E llo  podrá ju s t if ic a r  nuestra metodolo

gía -e l aná lis is  textua l ta l y como ha sido expuesto en capítu los an te-
i

r io re s -  y , parale lam ente, aba rca r un corpus algo más am plios, sí bien 

renunciamos desde ahora a pretensiones de exhaustiv idad, al menos en 

e l marco de esta Tesis de Doctorado. j

i.

Por ú ltim o, un caso de opción: hemos escogido textos de los p r im e -, 

ros años de V/eimar por cons ide ra r que en e llos se fraguan las c o n tra 

dicciones entre modelos de representación que pretendemos exponer.

T a l consideración no im p lica , con todo, renuncia a re fe r irn o s  a aque

llo s  film s en los que los c r ite r io s  aquí estudiados en estado más 'pu ro ' 

(valga esta im prec is ión) se m anifiestan de modo particu la rm en te  super

puesto.

1 1 .1 . La fo rm a lizac ión  del espacio m e ta fó rico .

Hemos venido sosteniendo que uno de les modelos de representación 

presente (o la tente) en el c ine de Weimar -e l equívocamente denominado
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'e x p re s io n is ta '-  tendía a una fuerte  re s is te n c ia  del encuadre, es d e c ir , 

a una negativa a fo rm a liza r un espacio de re fe ren c ia  que se a rtic u la ra  

sobre la  d ive rs idad  de planos (va riac ión  de puntos db v is ta , ángulos, 

escala, e tc). T ild a r ,  sin embargo, a dicho modelo de 'p r im it iv o ' no 

puede ser más fa lso . Porque estos planos poseen una m inuciosa seg

mentación del espacio en su in te r io r .  E s, pues, aceptando el texto 

en las opciones que éste designa como vamos a pene tra r tre s  espacies 

de un film  que, de c re e r  a la  uniform e opinión de los h is to ria d o re s , 

inaugura los traba jos c inem atográficos de la  vanguardia alemana y, se

gún algunos, europea: Das Kabinett des D oktor C a lig a ri .

1 1 .1 .1 .La F e r ia .

La entrada a la  fe r ia  de ho lstenw all es recurrentem ente presentada 

por un plano, cuyo emplazamiento de cámara es idén tico  en las seis 

ocasiones en que aparece. Espacio jamás fragmentado en planos d is tin 

tos . En o tras  palabras., identidad espacio /p lano . Decorado único: te 

las pintadas que no enmascaran su o rig e n , deshaciendo toda ilu s ió n  na

tu ra lis ta  (rea lizados por Hermann Warm, W alter Reimann y W alter Roh- 

r ig ) .  La descripc ión  de las d is tin tas  aparic iones de este espacio puede 

s e r resum ida así:

1. A p e rtu ra  de i r is  desde el ce n tro . Campo vacío. Inm ovilidad to

ta l.  C ie rra  in v ir tie n d o  el i r is  hasta fu n d ir  en negro.

2. A p e rtu ra  idén tica . Campo vacío . E n tra  en campo po r e l fondo 

izqu ie rda  el D octor C a lig a r i.  E n tre  movimientos convulsos avan

za hacia la  cám ara, perfectamente centrado en el encuadre. Ca

che c ir c u la r  enmarcando su ro s tro ,  que m ira  hacia cámara pensa

tiv o . C ie rra  en negro.



314

3. A p e rtu ra  de i r is  desde el ángulo su p e rio r derecho del encuadre 

donde g ira  una n o ria . A medias en campo (izq u ie rd a ), o tra  especie 

de no ria  g irando. A la  derecha, un o rg a n illo . P rofusa m ovilidad 

en el campo, tanto en profundidad como la te ra lm ente . Continuas 

entradas y sa lidas. P or la  derecha, en tra  C a lig a r i.  M ira  fuera de 

campo (derecha) una vez situado en el cen tro  del encuadre y vue l

to hacia la  cámara. Se detiene. Hace bu rla  de un enano. Avanza 

hacia e l fondo y , de nuevo en el cen tro  del encuadre, se detiene.

i.uego, se d ir ig e  hacia e l londo del decorado. C o rte .

4. A p e rtu ra  como la  a n te r io r .  M ovilidad semejante a la  del plano 

a n te r io r .  Por la  derecha, entran en campo A la in  y F ra n z . Se s i

túan en el centro  del encuadre, vueltos hacia cámara y m iran off 

po r la  derecha. Continúan avanzando, por e l borde izqu ie rdo  uel 

•encuadre, perdiendo la  c e n tra lid a d .

5. A p e rtu ra  como las a n te r io re s . N o ria  in m óv il. E l cache c i r 

c u la r , en rea lidad , se abre sobre Jane ya en campo, hsta  m ira 

o ff hacia la  derecha. Avanza sin h a lla rse  en sus detenciones pe

rió d ica s  y m iradas recelosas jamás centrada en e l encuadre. P ro

gresa en profundidad y en c irc u lo  hasta perderse tra s  e l decorado.

6. b in  cache. A pe rtu ra  por c o rte . F ranz ya en Campo, de espalda^ 

a cámara y a la  derecha del encuentra. Y a bastante avanzado en 

la  línea de profundidad. Se in te rna  hacia e l fondo describ iendo 

idéntica  tra y e c to r ia  que Jane en el plano a n te r io r.
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Centrarem os nuestro aná lis is  en to rno  al la rgu ís im o plano te rce ro  

(duración: 7 0 " )  (fotogramas la y Ib ) .  En p rim e r lu g a r, de entre su 

profusa movilidad es in teresante re te n e r los desplazamientos g ira to 

r io s  de las dos n o ria s . Ubicadas en el ángulo supe rio r derecho y casi 

en el in fe r io r  izq u ie rdo , adquieren una función de evita± toda Salida 

del espacio representado. Dicho ae o tro  modo, describen un c iic u ito  

centrípe to  que envía la  m irada hacia e l ce n tro , punto de convergencia 

im aginario de ambos movim ientos. S i a esto añadimos que la propia 

ape rtu ra  del i r is  f i ja  durante un instante algo prolongado la atención 

sobre este movimiento a is lándolo (segmentándolo) del re s to , y que los 

decorados de te las p intadas, debido a su no reJe renc ia lidad , c o n tr i

buyen a fo rm ar una imagen singularm ente compacta, no será a rr ie s g a 

do a firm a r que la  atención se v ie rte  sobre un lugar (cen tro  del encua

d re , cen tro  uel campo) en continuo movim iento. Tan sólo cuando el
I

demoníaco docto r C a lig a r i haga su entrada, se sitúe en e l justo  cen

t ro  por dos veces (en e l eje de su desplazamiento) y vuelva su ro s tro  

hacia la  cámara en un fue rte  gesto te a tra l apoyado, hallarem os el sen- 

id o  ú ltim o de esta operación cen trípe ta .

Hay todavía algo más. La m oviliuad procede también de la poderosa 

evolución de los actores en el campo. Líneas de profundidad (tanto 

hacia e l fondo del decorado como hacia cámara) y en la  la te ra l (en

tradas y calidas de campo en todas d irecc ione s). De e llo  se de riva  la  

form ulación de un espacio más a llá  del representado (fue ra  de campo). 

En este sentido, el p rop io  C a lig a ri m iia  furtivam ente o ff. Pues en el 

lu ga r del cruce de los innumerables desplazamientos de la i . muchedum

b re , también hallamos una tig u ra  ce n tra l y centrada: C a lig a r i.

P or ú ltim o, s i la  gestualidad de los actores que pueblan ei a b i-
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garrado encuadre se ca ra c te riza  por el natura lism o in te rp re ta tiv o , na

da más alejado del s in ie s tro  personaje encarnado por el excelente Wer 

ne r K rauss: sus convulsiones refrendan la  opinión de Rudolf K u rtz  

respecto al ac to r:

ME r so lí das Médium, das ihm die Gemmschaft m it dern 

Publikum s ic h e rt, zertrüm m ern: e r  so lí s ta tt der künst- 

le r is c h  behandelten Sprache des A llta g s , s ta tt geste iger -  

te r  Ausdruckform  allgemeinen Erlebens eine K onstruktion 

hergeben, in  de r Sprache, Ton , Gebárde Elemente se iner 

G esta ltungsw illens s ind" (1).

Y añade a propósito  de Krauss en C a lig a r i:

"K ra u s s 1 C a lig a r i is t  geradezu die Demonstration de r ex - 

p ress io n is tich en  D a rs te llung , so fern  sie den Rahmen des 

Schauspieleribch-W irdsam en n ich t verlassen w il l :  in  der 

áusseren E rsche inung die g^raden s ta rren  Form en der 

. A rc h ite k tu r  suchend"(2) (subrayado nuestro).

Y es, precisam ente, esta correspondencia con el decorauo lo  que 

in teg ra  a C a lig a r i en el compacto espacio que lo  enmarca a d ife renc ia  

del re s to  de actores (s in  duda, por incapacidad, pero esto no nos in te 

resa ).

Recapitulemos: punto de entrecruzam iento de los movimientos de la  

muchedumbre, lu ga r a l que rem ite  la c irc u la r id a d  de las n u r ia s , c e n tra - 

lidad en el encuadre, permanencia en campo, posición fro n ta l respecto 

a la  cámara, fusión con el decorado, C a lig a ri condensa y recupera  lo  

centrípe to  de la  imagen, su va lo r único y to ta l. Y es en él donde se
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in s c rib e  la  s ign ificac ión  del plano: c ru e l en su bu rla  del enano, descori-'
V.'

fiado po r oscuras razones en sus m iradas fuera de campo, los movimien

tos de la  n o r ia , s ig n ifica tiva  metáfora obsesiva, no representa -como 

pretende K ra ca u e r- el caos general de la  fe r ia ,  sino que cobra sentido 

como metáfora del personaje que, oomo hemos v is to , la  recoge y con

densa por su función en el piano.

1 1 .1 .2 . E l espacio de la  h is té r ic a .

En el mismo film  tiene lu ga r un rap to . C esare , elsonámbulo domi

nado por el doc to r, penetra una noche en la habitación de Jane en la  

casa paterna. La joven es m ujer so lic itada  por Eranz y por e l rec ien te  

mente asesinado A la in . E l cometido de Cesare es p e rp e tra r un nuevo 

crim en; pero ,fasc inado  por Jane, no es capaz de consumarlo y opta por 

e l ra p to , autonomizándose así de su dueño. La organ ización del espacio 

en esta secuencia presenta un ca rá c te r menos 'p u r^ ' en su no-fragm en

tación en planos que en el caso que acabamos de a n a liz a r . Puede, con 

todo, ap lica rse  un esquema semejante. Veamos la  sucesión de estos 

planos:

1. Plano de Conjunto en profundidad de campo. En p rim e r plano, 

un lecho blanco en ei que reposa ja ne . A l fondo, unos ventanales 

que dan a l e x te r io r ,  p rov is tos  de c r is ta le s  que forman ángulos 

agudos, ¿ota! inm ovilidad.

2. P lnso de conjunto. Sombras amenazadoras se c ie rnen al fondo 

derecha, provenientes del te jado, s i bien las figu ras  son ir re c o n o 

c ib le s . Apoyado con tra  el muro de la  izqu ie rda  que demarca una o r 

togonal casi perfecta  hacia e l fondo, se d e s liz a  e l p e r f i l  e s -
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t iliz a d o  de Cesare aproximándose ai p r im e r plano izqu ie rda  

(fotogram a 2).

3. Como 1. i r a s  lo^ c r is ta le s  hace apa ric ió n , en el cen tro  del en 

cuadre (en profundidad) la s ilue ta  de Cesare.

4. tñccord en el e je . Cache en form a de rombo. Ventana. Cesare 

se e rige  lentamente (fotograma 3y.

5. Como 3.

6. Como 4. Cesare abre la  ventana en ^u mano derecha blande

’un puñal. Comienza a e n tra r en la  hab itac ión. ¡
I

. j
7 . Como 5. Cesare avanza desde ei fondo hacia el lecho de la  mu-

j

chacha (fotograma 4). Levanta e l puñal.

i

8. Plano medio de Cesare con ra cco rd  en el movim iento.

9. Como fin a l de 7. Cesare v a c iia .

ÍO . como 8. •

11. Como 9* cesa re  aproxima lentamente su mano derecha a la  

muchacha aca ric iándo la . Esta se desp ierta  sobresa ltada.

12. Como 10 . Raccord en el movim iento. Cesare fo rce jea  con Jane. 

Las manos de ambos entran y salen de campo. También e l ro s tro  de 

la  joven.
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13. Como 11. Continúa la  lucha.

14. Raccord en el eje y en el movim iento. Plano med.o de ambos.

Cesare apris iona  a jane entre sus b razos.

15. Como 13. Raccord en el eje ( fa llid o ) .

16. Plano de conjunto c o rto . Padre y hermano (?) de Jane se

levantan agitados de la  cama.

17. Retoma 15, un poco más adelantado. C e sa re , llevando a Jane

entre sus brazos y cuyo la rgo  camisón (de novia ?) va a rra s tra n 

do, oe d irigen  hacia la  ventana. Salen.

E tc .

No pensamos comentar algunos estrep itosos 'fa llo s ' de racco rd  ni 

tampoco una fuerte  in ve ro s im ilitu d  de espacio entre el plano 2, lin d a n - 

de aparentemente con la  habitación de Jane y a l que, en et huida, se ae 

cede después de haber caminado buen trecho  por los te jados. Estos 

rasgos, como tantos o tros a lo  laxgo del f i lm , no hacen sino re fo rz a r  

nuestra tes is  en torno a los ámbitos de segmentación en e l film  llam a

do 'e x p re s io n is ta '. Detengámonos, por e l c o n tra r io , en el plano prim e

ro .  En su estatism o, presenta una composición de con trastes: contras

te fig u ra tiv o  entre las formas redondeadas que se adnieren a la joven 

apaciblemente reposando en p rim e r plano y los ángulos agudos, d is 

torsionados de los ventanales del fondo. C bntraste , asim ismo, de co

lo r id o : un blanco v irg in a l (sábanas, camisón) que rodea a Jane; acu

sado choque negro /b lanco a lrededor de la  ventana. E l lu g a r de la
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amenaza queda, pues, anunciado en su figu rac ión  oscura y agres iva . 

Continuemos con el plano segundo: constru ido  como campo vacío ai 

com ienzo, posee ya un juego de sombras inquietante que anuncian la 

fig u ra  negra y es tilizada  que evoluciona hac^a cám ara, reproducien

do en s í la  as im ilación al decorado de que hab lara Ruaolf K u rtz  o, me

jo r ,  a un segmento del decorado ael plano 1: las a ris ta s  cortantes del 

ventana l. Es esta d isgregación subespacio ag reso r/espac io  agresor 

los que fo rm u la rá  de modo compuesto, ya no desplazado, e l plano 3.

Aquí, rea lm ente, Cesare se halla  en su negru ra  y formas co rtan tes ,

opuesto en e i mismo plano a la  estática fig u ra  de Jane, todavía en p r i_

mer plano. Es más, los ángulos agudos que como metáfora de la  agre

sión se p e rfila n  tímidamente en e i plano 1, ahora pasan a se r el deco

rado , fusionado al mismo ag reso r. Dicho efecto queda re fo rzado  por 

una inesperada iconografía : e l cache en rombo que c lausura  c e n tr í

petamente e l plano A ,  de inequívoca vocación to ta lita r ia .  Doblemente 

enmarcado (po r e l cache y por el decorado anguloso de las ventanas), 

Cesare se e rige  (la  re fe ren c ia  sexual no es debida al azar) como sím - 

. boio de la  agresión'. Ya no se t ra ta  del a g re so r, sino de la  agresic.i 

misma. Desplazamiento que guían los planos estudiados cuya d ile cc ió n  

es la  máxima abstracción: de una agresiva figu rac ión  a la  presencia 

del ag reso r y , de aquí a la  form ulación pura de la  agresión misma.

¿No es acaso éste e l rasgo 'exp res ion is ta1 po r excelencia: lib e ra r  

la  figu rac ión  de la  mimesis para abs trae r su sentido a l máximo?

Los planos siguientes -en los que no nos detendrem os- representan 

la  vuelta  a una concreción agresiva que ya no nos in te resa  en nuestra 

s ín tes is . Véase, no obstante, e l plano 7 en e l cual la  d is tancia  compo

s it iv a  re fe r id a  por la  profundicad de campo, en tre  el lu g a r de la  amena- ■ 

za y e l de la  inocencia (?) se acortan por el avance de C esare , porta-
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dor ya de las connotaciones icónicas señaladas,hacia el p rim e r plano.

A tenor de lo  d icno, no sería  in ú til encontrarse al paso con un in 

teresantís im o enfoque que, s i bien partiendo de una d isc ip lin a  d is tin ta , 

converge con nuestros aná lis is  orientándolos hacia sus conclusiones: 

¿No podría lee rse  esta secuencia desde el punto de v is ta  de la  h is te ria , 

como rem in iscencias que no son -en su figu rac ión  y fabu lac ión - difícd 

les de h a lla r  en los h is to ria le s  c lín icos  que presenta S. breud? Re

produzcamos la  in te rp re tac ió n  de C a tne rine  15. Clément:

"11 y a póurtant une chambre dans C a lig a r i.  C 'est une 

chambre de femme, p lutót de jeune f i l ie ,  f i l ie  de médecin.
i
\

C 'est dans le cadre de cette chambre , rem plie  de voilagss
i

et de transpa rences , qu 'aura lie u  l'en levem ent. Cesare,
!

le  palé sommnambule tout de n o ir  ve tu , rampe le  lorig des 

m urs, apparaft á la  c ro isé e , sa is it la  f i l ie  dans les longs 

draps qui l'enveloppent et l'e n tra fn e , cheveux dénoués. 

L 'a ppa ritio n  dans l'encadrem ent de la  fe ne tre , le regard  

u e  1'etr.e mcnstrueu>x su r la  jeune f i l ie  endo^mie, le rap t 

et l'a c te : autant de signes qui parsement les Etudes sur 

l 'h y s té r ie , dans la  p a rtie  in titu lé e  : H is to ire c des ma-  

lades , dans laquelle  des ré c its  fo isonnent, fragments de 

textes fém in ins, p le ins de fraye u rs  nocturnes en chambres 

bourgeoises étouffées. t , . . . )  Scenes de séductions: l'e n le 

vement de la  jeune f i l ie  par le  somnarnbule s 'in s c r i i  dans 

la  meme fam asm atique. Un pále visage androgyne, un ac - 

te de c r is e ,  une nuit fóconde e t, su rto u t, le  regard  fixe  

et- b ru ta l"  (3).
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1 1 .1 .3 . E l v a lo r  icón ico  de la  le t r a . '

Es sabido que el cine aiemán de los años veinte (quizá inc luso con 

an te rio ridad ) procedía a una estética to ta lita r ia  en cuyo seno todo s ig 

no cons tribu ía  a e d ific a r el sentido del f ilm . Su rasgo c ie fin ito rio  fue, 

fue , una to rtu rada  icon ic idad . Pese a que no puede jamás hallarse en 

estado puro , decoxado y gestualidaa, na rrac ió n  in te rna  como doble de 

la  p rim era  y dem iiírg ica puesta en escena, figu rac ión  del ac to r y del 

ob je to , acudían a su c ita  en la  t ira n ía  de la  represen tac ión . A e lla  no 

podía fa lta r  tampoco la  propia le tra  im preca, le tra  cuyo funcionam ien

to era  icón ico  en tantos film s alemanes.

La pérdida de negativos y film s o rig ina les  ta l y como fueron p ro 

yectados en los años ve in te , ha hecho d if íc i l ,  ta l vez irre c u p e ra b le , 

la  mayoría de este traba jo  s ig n ir ica n te . Lotte H. E isne r hablaba de 

fotogramas co lo reados, de figu rac ión  en los ca rte les  de C a lig a ri . Na

da queda de eso.. Sin embargo, conservamos d ive rsos fragmentos que 

atestiguan la  voluntad f ig u ra tiv a  de la  pa labra , s i bien no su extensión .

ejemplos no fa ltan : la  palabra 'b a b e l' en el episodio narrado por 

M aria (B r ig it te  Helm) en M e tró p o lis , e l 'Aemaet' (emet) que, dibujado ' 

en le tra s  de humo, s irve  para in s u tla r  vida a l golem,en la  segunda 

ve rs ión  de este f ilm , la  ca rta  de Nosferatu en clave caba lís tica  y 

que el vam piro rem ite a Reníie ld y en ia  que reposa la  in te rp re tac ió n  

de la  cruzada que éste va a emprender (4 ). Quizá habría que suponer 

especia l figu rac ión  al 'L ib ro  de los vam piros ' o a l texto que lee la  

enamorada L ii Dagover en Der mude Tod . La enumeración se ría  p ro li

ja , tanto como indem ostrada, aunque ve ro s ím il.
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t n  esta d irecc ión  se in sc rib e  e l plano que re la ta  el d ia r io  ín t i

mo del doctor C a lig a r i.  Si nos detenemos en él es porque su figu rac ión  

en nada es deudora de lo  deco ra tivo , sino que form ula algo sobre lo  

que venimos ins is tiendo  en las ú ltim as páginas: la  organ ización de un 

espacio m eta fórico  en el plano.

C a lig a r i no es C a lig a r i.  No lo  es como ps iqu ia tra  que regenta un 

a s ilo  de alienauos. Ha estudiado en profundidad sonambulismo y sabe 

de la  ex istencia  de un doctor de ese nombre que via jaba por las fe ria s  

del norte  de I ta i ia  a comienzos del s ig lo  X V I I I , acompañado de un 

sonámbulo que cometía los más horrendos crím enes bajo sus órdenes.

La presentación en el gabinete del doctor de un sonámbulo actua liza  sus 

tendencias iden tifica rías  con el demoníaco d iec iochesco, la  necesidad 

de trans fo rm arse  en su doble. Es de aquí de donde a rranca  el juego de 

dobles que engendra lo  s in ie s tro  del film : C esare , doble de C a lig a r i,  

sí; pero también C a lig a ri ps iqu ia tra  doble del C a lig a r i demoníaco o 

C a liga ri del X V I I I  y C a lig a r i actualizado. Pero vayamos con el re 

la to . .

A l ps iqu ia tra  se le presenta la  ocasión de su vida de l ib e ra r  su 

pu ls ión , un ir re fre n a b le  deseo demoníaco que ha rep rim ido  durante 

años. La agonía del sonámbulo hace to rn a r lo  rep rim ido  y lo  hace a 

modo de voz in te r io r  (5 ). E xp resa r esta voz es fo rm a liz a r la  paranoia 

en térm inos de puesta en escena. Y el film  lo  hace partiendo de la  esté

t ica  expres ion is ta  y , esto es lo  que más nos in te resa  ahora , en e l mis -  

mo p lana ¿Cómo? Montando en un soberb io plano la  imagen de una per

secución que tiene luga r mediante la  in sc rip c ió n  de la  palabra icónica 

en la  panta lla  y por sobreim presión (fotograma 5). Pero hay algo más: 

la  voz no puede s e rlo  como monólogo in te r io r .  Los preceptos expresio-
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nistas indican que el ac to r debe lle v a r  pintado el corazón en el pecho.

En consecuencia, esta voz in te r io r  debe se r destemplada, puesta en 

escena sin mediaciones y , sobre toifib, sin in te r io r iz a c ió n . Este es 

e l sentido ú ltim o de los rápidos flashes que inscriben  (más que e s c r i

ben) 'Du musst C a lig a ri werden1 en d ive rsos tamaños, uesordenadamen 

te y a lo  la rgo  de todo el espacio comprendido en el campo. C a lig a ri no 

puede h u ir  de e llo s , pues las pa labras, en su montaje icó n ico , le  peí s i

guen cubriendo toda escapato ria , cuyos lím ites  también son los del en

cuadre. Ei>te plano, pues, es rotundamente m eta fórico , pe ro , además, 

es to ta l: re c u rre  a l montaje en su in te r io r  y nada debe a los planos 

contiguos para s ig n if ic a r ,  a i menos, a l n ive l aquí enunciado.

1 1 .1 .4 * R ecensiones.

Lo dicho hasta aquí parece re fre n d a r, aun admitiendo e l te rre n o  

p rov is iona l en que se mueve toda te o ría , la  form ulación que hicimos en 

e l capítu lo  sexto: e l llamado modelo'ex pres ion is ta* (cámbiesele e l nom

bre s i se desea) en el cine de Weimar es una co rrie n te  que pugna por 

imponerse en su voluntad m etafórica cuyo ámbito es e l plano como to 

ta lidad . Plano -re p e tim o s - realmente segmentado, montado en su hete

rogeneidad tex tu a l, pero plano, sea como fu e re , denso hasta rehúsar 

la  contigüidad de o tro s , por mueno que su plasmación lo  e x ija  en oca

siones. Esto perm ite rom per con vaguedades, pues la  metáfora cinema

tog rá fica  existe  en o tros modelos de represen tac ión .

Lo d e fin ito r io  del modelo que estudiamos es e l ámbito espacia l auto- 

sufic iente  en que la  metáfora se expresa -e l p lano- y su res is tenc ia  

- s i  bien jamás en touo un f ilm , por e l absurdo que im p lica ría  la re 

nuncia a cua lqu ie r o tro  tipo  de segmentación. P lanos, pues, cerrados
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sobre s í mismos, cuya elaboración ni rem ite n i necesita de la diégesis 

-en todo caso, y en con trad icc ión , se encuentra y se benefic ia con/de 

e l la - .  Lo que sí p recisan es de o tro  espacio, de un fue ra  de campo:

"tou t est signe d 'au tre  chose, le  f^n tastique est plus 

proche du fa m iiie r ,  la  bourgeoisie  medícale re leve du 

d iab le " (6).

Véase la  pe rs is tenc ia  de este modelo, s i bien su grado de re s is te n 

c ia  será desigua l, en m ultitud de film s del período - Die Nibelungen, 

M etrópo lis , e tc - .  Recordemos, no obstante, el enorme muro que empe

queñece a los personajes que habitan un encuadre desbordado por aquél 

perdiéndose en el fue ra  de campo (fotograma 6). La f ig u ra  que ocupa el 

cen tro  del encuatdre, e l e x tra n je ro , la  M uerte, designada en este im pre

sionante plano sin profundidad. En suma, la  metáfora c inem atográfica 

no es una m etonim ia.

11 .2 . Un nuevo d iscu rso  poé tico .

E l modelo que Das Kabinett des D oktor C a lig a r i encarna en tantos 

de sus planos fue intentado por el p rop io  ’Viene en o tros  film s  (Genuine, 

R asko ln ikoff, e tc; y por Leni en Das W achsfigurenkabinett. En estos 

tex tos , y en o tros que desconocemos, la  condensación del espacio me

ta fó ric o  deja paso a aspectos más decora tivos en los que fa lla  precisa

mente la  in teg rac ión  to ta lita r ia  y autosufic iente de la  metáfora c a lig a - 

r ia n a , aunque un detenido aná lis is  debería se r más cauteloso y proce

der a las matizaciones necesarias.

Vamos a pasar a cons ide ra r en las páginas siguientes la  plasma-
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ción de un modelo d is tin to . Sin abandonar la  v e rtica lid a d  del d iscurso  

poé tico , No s fera tu  (Murnau, 1922) lo  a r tic u la  en re lac ión  a la  hori

zontal sin tagm ática, transgred iendo ésta por medio de una com p le jís i

ma red de ecos, rim as e inve ros im ilitudes  sis tem áticas.

1 1 .2 .1 . Contagio y desplazam iento.

E l un iverso  m eta fórico  se ca ra c te riza  por su inestab ilidad . D is

tante de la  a lego ría , huye constantemente de lo  p re c iso , se escabulle 

del re fe ren te  tanto como de la  herm enéutica. A sí la  figu rac ión  de Nos-  

fe ra tu : imágenes que desplazan su sentido de unas a o tra s , tornando 

p re ca rio  aquello que aparentemente designan. Un ejemplo: la  'd e co ra ti

va' ca rta  que Renfie ld rec ibe  de los Cárpatos y lee en su oscuro gabi

nete posee las claves -s in  duda, casi ile g ib le s -  de la  cruzada del vam_ 

p iro .  Sylva in  E x e r t ie r ,  como vimos con a n te rio ridad  lo  ha demostrado; 

pero lo  que cabe re te n e r en este momento es la  ex istencia  de un código 

in te rno  que desmiente (o m odifica) la  fig u ra tiv id a d  de las imágenes que 

le  siguen y , re trospectivam ente, d ’  las a n te r io re s .

1 1 .2 .1 . 1. C ie rto  pa isa je .

Si profundizamos algo más podremos d e scu b rir  e l p r im e r y más 

evidente desplazamiento del film : la  designación de un espacio escondi

do, e l espacio de la  o tra  escena, la del vam piro o la  ue pulsión de 

m uerte. Porque s: ex iste  en Nosferatu montaje en el piano (véase si 

no, e l contraste  a rqu itec tón ico  del plano 3 (7) (fotograma 7 ), p rim ero  

icón ico  del f ilm , en el que figu ran  una s form aciones góticas enfrenta^ 

das a ed ificaciones decimonónicas: ¿no es acaso esta perv ivenc ia  del ■ • 

pasado o, m e jo r, esta ir ru p c ió n  de lo  que, debiendo permanecer ocub- 

to en el fondo de los s ig lo s , no bostante se ac tua liza , e l rasgo inequívo-
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co de lo  s in ie s tro  que Freud te o r iza ra * y que aniaa en este plano?).

Lo que va a ocuparnos es, sin (embargo, de qué modo las imágenes se 

pueblan de algo que les es ajene en su 'p ro p r iu m ', de algo que se in s i

núa en e lla s , pero que permanece irre p re se n ta d o .

E l plano 63 (fotogram a 8). No procede de m irada alguna. In 

c luso  es d if íc i l  a tr ib u ir lo  a ía descripc ión  del luga r por el que a tra 

viesa H u tte r. Se tra ta  de un campo vacío , de un paisaje denso y preg- 

nante sobre e l que se cie rnen amenazadoras sombras al a ta rdecer.

O acaso el 402 y 409 (fotogramas 9 y ÍO  respectivam ente): argentadas 

olas avanzando hacia la  p laya, p rov is tas de una fantasm agóiica ilu m i

nación. Campo vacío. Ninguna función n a rra tiv a . Sin embargo, a.go 

nos hace m ira r estos planos con especial in tensidau. Si poseen una es

pecia l densidad ¿no se ha lla  ésta en lo  que reve lan  sin m os tra r, aque

l lo  que sugieren con intensidad? Pasemos adelante.

1 1 .2 .1 .2 . C ie rta  a rq u ite c tu ra .

Plano 38: unas casas sem iderruídas (fotogram a 11). A lguien las 

m ira  -R e n fie ld - . La prop ia  imagen lo  atestigua pór las ba rras  de la 

ventana. Sin embargo, hay algo que excede a lo  representado: lo  s i- ,  

i ie s tro  del personaje cuya m irada vehicu la establece un in te rva lo  en

tre  los planos 37 y 38. Conocemos ta les imágenes, pero algo nos dice 

que en su c ruce , en e l in te rv a lo , c ie rta  cosa se nos escapa. Se da a 

le e r como metáfora im prec isa  de aquello que los ecos del film  apoyan 

en su convergencia (ca rta  en clave e so té rica , m irada perd ida , icono

g ra fía  del ac to r A lexander G ran ach .. . ) .

P lano 122: tra s  un c a rte l que anurria  que, con e l paso del puente, 

los fantasmas sa lie ron  al encuentro de H u tte r, esie contrastado pla

no (en m ateria de ilum inación) representa  un c a s t il lo  en sombra adhe
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r id o  a una escarpada montaña (fotograma 12). E l c a rte l nos ha indicado 

una 'necesidad* de lec tu ra  sin que nada quede designado en su in te r io r .

1 1 .2 .1 .3 . La m etáfora.

Decíainus que estos planos apuntan hacia algo e x te r io r  a sí mismos, 

pero lo  hacen de un modo paradójico : sin denegarse desde el punto de 

vista f ig u ra t iv o , se muestran insu fic ien tes en lo  que contienen, re c la i-  

man la  presencia d ife r id a  del fuera de campo. Observemos de qué modo 

no sólo estos paisajes y es truc tu ras  a rqu itec tón icas , sino inc luso  los 

objetos van tiñéndose de un o ff que p royecta , desde un in v is ib le  foco de 

lu z , lu  inqu ie tan te , lo  inestab le . Porque el elemento líqu ido  que pre 

sentan los planos 402 y 409 va ligado a la  presencia de Nosferatu por 

medio de ur. doble desplazamiento (elemento in term edio : el barco jüem e- 

te r ')  s in que para e llo  ei agua y e l vam piro hayan aparecido juntos ni 

una sola vez. Decimos esto para lib ra rn o s  de caer en una s im p lificac ión  

-d e n tro  de un in teresante ha llazgo- en la que in c u rre  Michael H enry, 

quien engarza indefectiblem ente lo  vegeta l, lo  anim al, lo  in e rte  a la  

presencia del vam piro . L>e segu ir esta in te rp re ta c ió n , la  figu rac ión  de * 

los planos de Nosferat.u perde ría  densidad para acceder al te rre n o  de 

.lo  s im bólico . Nosotros pensamos, en cambio, que es e l p lanear de una 

e x te rio r id a d  (fue ra  de campo) lo  que con fie ra  a estos planos su inesta

ble identidad: espacios que obligan a su le c tu ra  l i te r a l ,  son ai mismo 

tiempo sugerencia de lo .s in ie s tro  ligaao al vam piro .

Pueden de este modo se r ve rificad os  los desplazamientos ba rco - 

m ar-elem ento líqu ido  o h ie n a /ca b a llo s -re in o  animal o inc luso  los póli

pos estudiados por e l p ro feso r Van H e ls in g -re in o  vegetal (en una se

cuencia cuya evidencia anula el sentido m eta fórico  saltando con c e le r i

dad al te rre n o  de la  a legoría ; como un contagio o desplazamiento qué
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- in s is tim o s -  no es sólo plasmación de la  omnipreser.cia del vam piro, 

sino que p rac tica  res is tenc ias  a l e x te r io r ,  aun connotándolo.

1 1 .2 .2 . E l fue ra  de campo y e l racco rd  im posib le.

En nuestra pretensión de dar cuenta del d ispos itivo  poético de 

Nosferatu nos hemos tropezado insistentem ente con aquello que, pla

neando en la  cas i to ta lidad de.ios planos, los excede, algo que se a lb e r

ga en el in te rv a lo  que separa a los mismos en ocasiones, a lgo, en su

ma, que no puede se r reducido a la  designación del personaje de Nos- 

fe ra tu .

En este sentido, si bien Murnau muestra una especial preocupación 

por la  ’c o rre c ta ' continuidad general de las suturas (en el sentido de 

o rien tac ión  del espectador), llama la  atención una u tiliza c ió n  de las 

mismas que, en su s is tem atic idad, desborda las fu n c io n a  para las que 

fueron creadas y que, en líneas genera les, e l p rop io  Murnau respeta 

y proclama como isotopías textuales.

1 1 .2 .2 .1 . La m irada p e rd ido .

Renfield ha ^eído parte de la  ca rta  a que aludíamos antes y m ira 

(plano 23, fotograma 13) hacia un lu g a r fuera de campo que adivinamos 

por su abstracción no contiguo fís icam ente. Esto mismo o cu rre  en los 

planos 34 y 36 (ahora en p rim e r plano). En esta ocasión la  ca rta  ha s i

do le ída po r completo.

En 225, Nina su fre  el comienzo de un trance que queda plasmado 

en una m irada hacia el o ff (fotogram a 14). En 131, el te r r o r  que in v a -
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de a H u tte r se representa en una m irada hacia el contracampo.

M iradas todas e llas hacia e l espacio tras  cám ara, aunque según 

matices d ive rso s , ninguna viene acompañada de un contracam po. El 

objeto de esta m irada es ir re p re s e n ta b le , ta l vez. E l te r r o r ,  los es

tados segundos, la  abstracción mental, todos e llos  parecen apuntar f í 

sicamente hacia un luga r que permanece escamoteado.

1 1 .2 .2.2La contigüidad im posible .

Pero s i hay d iversas m iradas off que designan un espacio no re 

presentado, Murnau re c u rre  a un procedim iento en c ie r to  moao inverso : 

la  sutura  entre dos espacios que la  ve ro s im ilitu d  anuncia d istanciados. 

A s í funciona e l ra cco rd  de m iradas que une los planos 242, 243' y 244, 

mediante la  correspondencia entre la  d irecc ión  de la  m irada off de 

Nosferatu ( fin a l del 242) a derecha y la  de N ina, en co rte  d ire c to , 

hacia la  izqu ie rda  (243) (fotogramas 15 y 16), re trendado por la  vuelta 

a 244. De los  Cárpatos a Bremen, espacios d is tan tes , s in  conexión 

ve ros ím il pos ib le . Y las m iradas cosen un in te rcam bio , sólo exp lica 

ble como rasgo poético. E l f ilm  tomará a su cargo la  profundización de 

esta m irada correspond ida , insinuando una pulsión e ró tica  y un no re 

conocido masoquismo.

No ins is tirem os en algo que se re p ite  como racco rd  de d irecc ión  

en los pianos 395-396 (fotogramas 1'/ y 18), 4 0 0 -4 0 1 , re lacionando a 

Nina y la  proa y ve las, respectivam ente del Demeter que, surcando el 

mar impulsado por e l soplo del vam piro , se aproxima a Bremen. Aquí ‘ 

se anudan todas las ambigüedades de las frases de Nina y de la  te la  en 

la  que borda ’ lc h  liebe d ic h ', datos sobre los que no entraremos por
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haber sido objeto de frecuentes descripc iones por los h is to ria d o re s .

Digamos, no obstante, que la  decis ión de Nina de s a c r if ic a rs e  

(?) viene precedida por unos planos de efecto semejante. 548: Nosfe

ra tu  tra s  los c r is ta le s  de la  mansión adquirida en Bremen y m irando 

tra s  cámara (fotograma 19). Plano siguiente (549): Nina reposando y, 

súbitamente, sobresaltada al 'se n tir*  la  te r io r i f ic a  m irada que vela 

su sueño (fotogram a 20 ). Los plano» 550 y 551 re frendan la  sutura de 

que hablamos y, del mismo modo, los planos sigu ientes.

1 1 .2 .2 .3 . P royección ’ del fuera de campo.
i

¡
Lo irre p re se n ta b le  no es la  f ig u ra  de nos fe ra tu . De hecho, éste

j
no suele se r evitado. Más de 50  planos del film  así lo  atestiguan. Tam

poco lo» contracampos evitauos lo  albergan (con alguna excepción).

Lo verdaderamente irre p re se n ta b le  es el momento de la  agres ión . En 

estos casos, Nosferatu s í se ha Ja  en el contracampo y lo  que es dado 

a la  m irada es el ro s tro  de la  v íc tim a. No se tr^ .ta , con todo, del pud«^- 

rcso  re cu rso  de c ie r to  cine americano c lá s ico  o del estím ulo a la  ima

ginación del espectador con la  v io lenc ia  fue ra  de campo. Pues aquí 

la  v io lenc ia  tiene lu ga r en campo, ins tituyendo, sin embargo, e l espa

c io  fís ic o  del agreso r en o ff. Im posib ilidad  de no m ostra r e ir r e p r e -  

sentabilidad del lu ga r del te r r o r  y la  fasc inac ión , es la  sombra la qie 

se c ie rne  sobre los personajes agredidos en una rim a cuidadosa. JPla- 

no 238 (fotogram a 21) representa  e i ataque a H u tte r. Plano 579» ata

que a Nina (fotogram a 22). Es esa oscura fascinación compulsiva de 

Nina que se prodiga por todo e l film  la  que genera, en b rilla n tís im a  

secuencia, e l más acentuauo juego de sombras procedentes del off 

y que se sit'ua un momento ante» de la  agresión (p lanos 574 y 576,
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fotogramas 23 y 24). Escamoteo de la  representación d irec ta  del c o n tra - 

campo que no se producía en los planos que preceden a la  agresión pe r

petrada sobre H u tte r (213, 21/+, 220 , 222, 224).

Sabemos que les juegos de sombras fueron frecuen tes, inc luso  f re 

cuentísimos en los film s del período. No como re tó r ic a , Sino, en mul

titu d  de casos, perfectamente in tegrada. Un modelo e jem plar a este re s ' 

pecto sería  Schatten(A rthu t Robison, 1922), en cuya es tru c tu ra  la som 

bra  encarna e l in s tin to  libe rado . O tro  ejemplo puede se r e i asesinato 

de A la in  por Cesare en C a lig a ri (fotograma 25). PexO la  riqueza de 

las sombras de Nosferatu procede de su economía y lo ca liza c ió n , de 

su pertenencia a un sistem más amplio ue leg is lac ión  del fuera  de cam

po, en suma, a su función en el d iscu rso  poético del f ilm .

1 1 .2 .3 . La nueva m etá fora .

Hem^s intentado e x p lic ita r  en estas breves páginas que la  metá

fo ra  de Nosteratu g ra v ita  en sus imágenes, densas donde las haya, pe_ 

ro  también en sus in te rva los  y en sus su tu ras. Por s ign ifican tes que 

sean sus planos en los que confluye tanto la  veta esotérica más depurada 

como la  iconogra fía  in te rte x tu a l más r ic a  y-sugerente procedente del 

rom anticism o y del gótico princ ipa lm ente , las r im as , los ecos, las mi

radas o ff, etc apuntan al lu ga r de anclaje del te r r o r  y la  fasc inac ión . 

Todos los s ig n ifica n te s  convergen en un s ign ificado  -no  estrictam ente 

N osfera tu , sino et t e r r o r -  y ¿no es este el proceso - tra b a jo -  que de- 

tine  a la  paranoia según d ije ra  Jacques Lacan?

En o tras pa lab ras, e* d iscurso  poético de Nosferatu opera en un 

campo d is tin to  -iuás r ic o ,  evidentemente, y no debido al 'p ro g re s o 1



333

c inem a tográ fico - a l de Das Kabinett-des Doktor C a liga r! . Para ex is 

t i r ,  la  metáfora no ha tenido que renunc ia r a la  s in tagm ática, sino que 

se ha incrustado en su in te r io r  d is to rs ionándo la , fo rz 'a n d o ia , uo lv ién  

dola prorundamente inestable y m óvil.

11.3* E s tru c tu ra  de montaje en la  a iégesis.

In te n ta r e je m p lifica r en Pe r mude Tod (P r itz  Lang, 1921) la  ac

titu d  de c ie r to  cine alemán hacia la  d ispos ic ión  narra tiva  puede resul

ta r  de entrada un osado gesto de igno ranc ia . Pues sa lta  a la  v is ta  que 

las c laves que a rticu la n  el f ilm  residen en o tras  coordenadas. Texto 

en e l que la  luz y las sombras alcanzan cotas de contraste  que, muy 

alejadas de los c la roscu ros  rem brandtianos de un R e inhard t, los ub i

can en e l más demoniaco de los ecos rom ánticos del expresionism o. 

Pero también f.lm  en e l que no se nos escapan las complejas re fe re n -: 

cías in te rtex tua les  que recurrentem ente envían al arcano rom anticism o 

alemán -sea  Kaspar David F r ie d r ic h , sea Andersen, o G rim m - . O f 

film  en el cual los símbolos (oca, gato, u n ico rn io , m andragora, etC 

proceden de la  tra d ic ió n  eso té rica  y cu jo descifram iento  en profundidad 

re q u e rir ía  la  pa rtic ip ac ió n  de un espec ia lis ta . En suma, e l traba jo  

poético que descubríamos en Nosferatu opera en sus líneas generales- 

aquí, salvando las pecu liaridades (enormes) de cada f ilm .

Dicho esto como ju s tif ic a c ió n , s i abordamos tan sólo e l muníaje 

de la  d iégesis es porque Per mude Tod tra ta  la  n a rra tiv id a d  median

te un sistema de dobletes 4ue puede s e rv ir  para e xp lica r un funciona

miento generalizado y extens ib le , en mayor o menor medida, a m u lti-  

. tud de film s hasta 1926 fundamentalmente y , en espec ia l, a los prim e—  

ros años de Weimar (hasta 1923).
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±1 .3 -1 - La h is to r ia  y las h istor i as.

P er miide Tod posee una h is to r ia  marco ds in sp ira c ió n  rom ántico - 

fan tástica : una pare ja  de enamorados que viá'ja en d iligenc ia  encuen

tra  a un nixSterioso extran je ro  . Detenidos en un a lbergue, el s in ie s tro  

personaje , que no es o tr^  que la  M uerte, desaparece llevándose con

sigo a l joven. La muchacha e rra  por este pueblecito 'pe rd ido  en el pa

sado' en busca de su amado cuando le  es revelada su verdadera suerte . 

Acogida por un he rbo ris ta  y presa de desesperación, se decide a so r

be r una ponzoña. En ese p rec iso  instan te , el v ig ilan te  nocturno anun

c ia  la  hora (las once en punto de la  noche). La joven tiene acceso en

tonces al re ino  de la  Muerte reclamándo le  sea re s titu id o  su amante.
i

La M uerte, fatigada de su quehacer, le  brinda tre s  oportunidades para

sa lv a rlo . T res h is to ria s  representadlas en tre s  c ir io s  encendidos. H a-
I

biendo fracasado en tudas e lla s , e l E x tra n je ro  le  ofrece la  últim a 

oportunidad: deberá conseguir en el plazu máximo de una hora o tra  

v ida humana para e fectuar e l can je . En este momento, la  joven se halla  

a punto de in je r i r  el veneno y e l v ig ilan te  da la  hora (las  once en pun- . 

to  de la  noene). Ningún tiempo ha tra s c u rr id o  m ientras los tre s  f ra c a 

sos de la  muchacha tuv ie ron  lu g a r. Esta vaga por las ca lles  reclaman

do a los desventurados que dicen ja da  esperar ya de la  v id a , su exis

tenc ia . Todos e llos  rehúsan indignados. P o r f in ,  en el cu rso  de un in 

cendio, se le  presenta la  ocasión de entregar a un rec ien  naciuo que 

ha sido abandonado en el in te r io r  del e d iiic io . Pero en e l instante ú l

tim o, re tiene  ai niño en sus brazos y se o frece.a  s í misma, legrando 

reun irse  con su amado más a llá  de la  m uerte.

Nos in te resa  de esta h is to r ia  marco la  inc lus ión  en su in te r io r  de 

tre s  o tras  en las cuales los actantes asumen las mismas lunciones de
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los personajes ue aquélla . En to das -e lla s , una m ujer enamorada de un 

joven (en ios tre s  casos, los mismo» acto res, L il Dagcver y Walter 

Janssen) a cuya unión se opone un u irano (e l c a lif  a en el episodio 

árabe, G iro lano en e l que se d e sa rro lla  en la  I ta l ia  renacentis ta  y 

el Emperador en el que tiene lu ga r en la  China medieval y legendaria). 

En las t re s ,  la  mano del Destino aciago acabará con la  vida del aman

te . Su a r tí f ic e  será siembre el prop io  personaje de la  Muerte (B e rn - 

hard Goetzke), trans figu rado  en ja rd in e ro , s irv ie n te  y arquero  del 

em perador, respectivam ente. En consecuencia, autor m ate ria l del 

crim en, pero por delegación, no por in ic ia tiv a  p rop ia , ta l y como decía 

ra  actuar la  Muerte en la  h io to ria  marco.

A tenor de lo  di^cho, queda c la ro  que las narrac iones contenidas 

reproducen la  e s tru c tu ra  de la  que las encuadra, a i menos en sus l í 

neas básicas.

Sin embargo, lo  que llam a la  atención es que el v ia je  a estos tres  

espacios universab.es no im p lica  paso aiguno de tiempo, inc luso  que 

el instante eterno en el que la  muchacha se uecide a in g e rir  la  pon

zoña sitia  fuera  del p rop io  marco al encuentro con la  Muerte en csu 

re in o . De tiempo in te r io r ,  obviamente, se trada. Este hecho es sufí-r- 

c iente para una le c tu ra  dew ia je  Y q ic iá tico  o, m e jo r, de una muerte 

in ic iá t ic a , en cuya le c tu ra  confluyen los numerosos símbcLos y s ig 

nos e so té rico s , ca ba lís ticos , etc (8).
)

1l 1 .3 • 2. E l enigma.

Pero hallamos o tra  clave en un m iste rioso  l ib r i to  que induce a la 

joven a su osado in ten to . En é l lee la  consigna fin a l: 'e l amor es más 

fue rte  que la  mu<erte'. Podríamos aven tu ra r que, de este modo, la 

h is to r ia  marco se ha lla  de algún modo inc lu ida  en e»te pequeño texto,
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que toda e lla  no es com prensible s in  la  clave que proporc iona aquél. 

D ichu con o tras pa labras, es una pequeña h is to r ia  que, engrandecién

dose, aicanza a la  h is to r ia  más amplia y , empequeñeciéndose, va a 

se r denegada ei« las tre s  narraciones cen tra le s . ¿Por qué denegada? 

Porque su contenido no ha sido com prendido, porque su s ign ificado es 

Simbólico y no l i te ra i .  Una vez adqu irido  este conocim iento (que sóio 

la  in ic ia c ió n  ha de hacer posib le) los amantes podrán re u n irse  de nue

vo, pero ahora más a llá  de la  m uerte.

Pues bien, este sistema de vacilan te  'm ise en ahíme' es ra s -  

tre a b le  en m últip les fums del período. Y decimos vac ilan te , por des

estabilizado, ya que las tre s  h is to ria s  no se explican desde la  que las 

contiene, oino desde el texto que anida en esta ú ltim a.

Repasemos brevemente algunos film s : s i C a lig a r i  posee una h is 

to r ia  marco (re la to  que in ic ia  F ranz) ¿no es e l re la to  del d ia r io  ín ti

mo de C a lig a r i el que alcanza a e x p lic a r claram ente e l caso de para

noia que im pregnada prop ia  h is to r ia  de Franz y la  na rrac ión  en su 

in te r io r?  Si Nosferatu es narrado por el cumpetente h is to r ia d o r de 

brem en, según nos inform an algunos c a rte le s , ¿no res ide  le clave en 

este 'L ib ro  de los V am piros1 cuya incomprensión p ierde a H u tte r y 

cuya atención brinda la  solución a Nina? O ¿no es la  pesadilla  del fa -  .
J

bulador de Das W achsfigurenkabinett la  que a rtic u la  una h is to r ia  que 

ya no cuenta é l como piensa el espectador, sino que lo  trasciende vía 

inconsc ien te , amenazando su misma impunidad y Los ejemplos podrían 

m u ltip lic a rs e . Quede constancia, con todo, de que,aun a ligerándose, 

se a iberga todavía en film s de fecha avanzada: ¿no está la  diave de 

' M etrópo lis en el episodio cenirak de Babel que M aria re la ta  a los o b re - • 

ros  en las catacumbas? ¿A qué puede responder sino al desdoblarmen-
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to in te rp re ta tiv o  ei enmarcamiento que Murnau hace de la  obra de Mo

lie re  en T a rtu ff? Desde Schatten hasta, s i apuramos la  cosa, e l ca rte - 

l i to  ubicado en la  cocina de Mamá ICrause, hallamos una ins is tenc ia  

este procedim iento. Y decimos ins is tenc ia  y no absoluta presencia , 

n i reducción a un modelo f i jo .  E l lesiamento de Mabuse en e l filim de 

1933» la  canción de Lo la-Lo la  (Marlene D ie tr ic h ; en Per blaue Engel, 

e tc.

En suma, estos procedim ientos desestab.lizadores de la  narrac ión  

han de se r contemplados a la  luz de la  desestab ilizac ión  de la  que he

mos hablado en páginas a n te rio re s . R e fo rza r el d iscu rso  poético im

p lica  también, en el proyecto g lobal de c ie ito  cine alemán, a tacar las 

propias es tru c tu ras  n a rra tiv a s , provocanuo en e llas  desplazamientos 

ue signo -  y esto no es úna pa rado ja - 'poé tico ', jüemos, pues, de 

desm entir aquellas opiniones que quieren v e r  en la  'm ise en abfme' 

una ju s tifica c ió n  de la^ deform aciones, como si los vanguardistas 

alemanes (n i s iqu ie ra  el púb lico alemán) rec lam aran a voz en g r ito  

un modelo de represen+ación que les era realm ente ajeno y , en grzan 

pa rte , desconocido. Ta l pretensión -áun s i se halla  alimentada por 

alguna declaración de Lang- procede del equívoco que in te rp re ta  

cua lqu ie r es tru c tu ra  c inem atogrática según e l modelo n a rra tiv o  vul á - 

s ico y las exigencias espectaculares form uladas por e l púb lico n o r-  

teiamericano.

11 .4 . E l símbolo de í'K am m ersp ie lfilm ' .

Lo anteriorm ente expuesto no puede hacernos pe rde r de v is ta  un 

modelo que se insinúa desde casi los orígenes del cine de Weimar. En 

c ie r to  modo, co rriend o  para le lo  a l modelo m etafórico (y ya hemos v is 
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to que esta expresión no designa una propuesta sim ple, sino va rias  y , 

a veces, en trecruzadas), surge el que denoininaremcs sim bólico que 

los h is to ria do res  c la s ifican  en el' K am m ersp ie lfilm ', en el rea lism o 

s im bólico o en el rea lism o simplemente, de acuerdo con los gusto-s 

del consum idor, t i  hecho de que aislemos este modelo de los an te rio 

res ni im p lica  - ja  hemos in s is tid o  demasiado so^re el p a r t ic u la r -  que 

sean estancos ni que no estén sojuetidos a superposiciones frecuentes.

\
Asentado por C a ri M ayer, gu ionista que 'crea* también el expresio

nismo (léase aquí un síntoma co n tra d ic to r io ), este modelo parece s u r

g ir  en 1921 con dos film s basados en guiones de Mayer: Scherben 

(Lupu F ick ) y Pie H ite rtre ppe  (F au l Leni y Leopold Jessner) y c o n ti-
j

nuados por e l prop io  P ick  y por Murnau, según rezan la  mayoría de
I

h is to ria s  del c ine . En las páginas que siguen in te rrogarem os la fo r-
i

mación del objeto s im bólico valiéndonos de Scher ben , ya que es film  

inaugural. ;

Scherben se in ic ia  con un la rg o  tra v e llin g  (ape rtu ra  de i r is  c i r 

cu la r) marcado entre dos puntuaciones (fund idos). Representa dicho 

movimiento el avance por unos ra íle s  de una vía de tren  que se a larga 

en profundidad. Campo vacío. O nco  aparic iones nuevas se rep iten 

en el f ilm  de este plano en tra v e llin g  de avance, y en todos e llos apo

yando las in tl exiones dram áticas dei mismo. Fero  en estos c inco tra- 

ve llin g s  encontramos una d ife renc ia  sustancia l respecto a l inaugural: 

un personaje se ha lla  en campo, e i gua rd a b a rre ra s , in te rp ro a d o  por 

W erner K rauss, caminando a pasos lentos (mismo ritm u  que el de la  

cám ara. Su fig u ra  aparece in s c r ita  en las líneas que los ra íle s  se

ñalan ^fotograma 26).
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Desde esia segunda aparic ión  temprana, las siguientes se ubican 

en la  na rrac ió n  del siguiente modo: el te rce ro  se ha ila  enmarcado en

tre  dos planos que muestran a un espantapájaros en p rim e r plano mien

tras  en profundidad y a rr ib a  Ccontrapicado) avistamos la  ventana de 

una habitación en cuyo in te r io r  la h ija  del gua rdabarre ra  es seducida 

por un fe r ro v ia r io ,  superio  en je ra rqu ía  ai padre y que se a lo ja  tem

poralmente en esta s o lita r ia  casa. E i símbolo se p e rf ila  con c la r id a d : 

ceguera del padre , seguimiento del camino trazado , sumisión a la  auto

ridad  .

La m adre (E d ith  IBosca) descubre la  H um illac ión  e in ten ta  re v e la r 

se . En notab le  co n tra s te  tiene  lu g a r e l c u a rto  t ra v e l l in g ,  id é n tic o  a 

lo s  dos a n te r io re s . Contraste cuya s ig n if ic a c ió n  re iu e rz a  la  ya dada.

La madre, en plena desesperación, muere congelada en la  nieve afe

ltrándose a una c ruz  de paso. Los tra v e llin g s  quinto y sexto tienen 

lu g a r a continuación y , aparentemente, en para le lism o tem poral con 

la  defunción de ja madre.

No se tra ta , con todo, de un símbolo que se adscribe a la  diégesis 

como pud ie ia  pensarse en un p rim er momento, s i consideramos que 

e l gua rdabarre ra  está rea lizando su traba jo 'co t.id iano. Y e llo  porque 

a ites de que e l personaje se lo ca lice  en él (en campo; e l símbolo ha 

sido ya enunciado en el te rreno  más abstracto  pos ib le . P rim e ro , el 

camino trazado; luego, su asunción. Hay algo más que perm ite re to rz a r  

nuestra opin ión: los tra v e llin g s  quinto y sexto son cas i rigurosam ente 

consecutivos. Tan sólo media entre ambos un extraño y desconcertante 

plano dei mismo personaje fumando en o tro  lu ga r y fuera  de las vías, 

b reve  piano, ya que volvemos inmediatamente a l de las v ías . Estruen

doso fa llo  de ra c c o rd , ese plano no es s ig n ifica tivo  por su 'in c o rre c -
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ción ( la 'g ra m á tica ' de lo s fiilm s  de Lupu P ick , Dupont , Jessner prvC- 

servan la  continuidad del espectador mucho más cuidadosamente que 

los m eta fóricos, pero esto no es una norma e s tr ic ta ) ,  sino que, a le

jando ios dos planob que lim itan  con é l, abstra(Ctiza el s ign ificado de 

éstos, denuncia su ubicación en e l d iscu rso . No pudiendo obedecer a 

un avance del personaje (con o sin e lip s is ), e rra d ica  la  función d iegé- 

tica  y confirm a su a rb itra rie d a d  n a rra tiv a  (y esto no es ju ic io  de v a lo r ,.  

Debido a esto , cuando el gua rdabarre ra  se ha enterado de la  perd ic ión  

de su h ija  y se decida a la  venganza, este tra v e llin g  sim bólico no rea 

parecerá  más.

Es ,en este sentido  en e l que M try  no e rra b a  a l a f irm a r  que Lupu
iP ick  fa b rica  símbolos abstractos que, luego, coloca en imágenes, si
i

bien el esteta francés adhiere a esta justa apreciación una nota conde

na to ria  que se funda en una supuesta ontoiogía de la  imagen cinemato

g rá fica  y de la  imagen en genera l.

O tros símbolos, como e l del espantapájaros esperpentizado en el 

momento de la  seducción o ff.  reve lan  semejante concepción que el es

tudiado. Sin embargo, hay o tros que presentan un grado de elaboración 

in te g ra tiva  m ayor, x a rticu la rm en te , el de lps c r is ta le s , v .ris ta ies  re 

tos que forman e l fondo sobre el que se in s c r ib e  el títu lo  del film  y 

que aparecen recogidos en un tie s to  en los dos últimos planos del m is

mo (mediante un encadenado en e l e je ), estos objetos sim bólicos no p ie r 

den su identidad (a l menos, por completo) en e l cu rso  del film C nos re 

fe rim os a la  identidad n a rra tiv a  y d ram ática, c la ro  está).

Durante la cena que reúne por p rim era  vez a la  fa m ilia , e l te lég ra  

fo auncia la  llegada del ex traño . Acto seguido, la  cámara se sitúa por
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dos veces en e l e x te r io r ,  mostrando en contrapicado la  ilum inada ha

bitación. De nuevo en el in te r io r ,  e l v iento irrum pe  con v io lenc ia  

abrienuo la  ventana y haciendo añicos sus c r is ta le s . Un plano de 

Yverner Krauss con m irada o ff define que la  ro tu ra  de los c r is ta le s  

queda señalada desde su punto de v is ta , El personaje da muestras 

de in te rp re ta r  e l signo como prem onición s in ie s tra  de algo todavía 

indeterm inado. A s í lo  capta e l espectador que puede le e r  los empla

zamientos de cámara desde el e x te r io r  en función de la  amenaza que 

se c ie rne  sobre el hogar del gua rdaba rre ra . Un cu rioso  efecto s in ies 

t ro  (y  estamos le jos del expresionism o) que P ick  log ra  ligando el sím 

bolo del v ien to  y los c r is ta le s  al punto de v is ta  d iegético  del protago 

n is ta .

En el mismo ámbito indicado actúa el símbolo de las botas , mar 

ca de la  au to ridad , pero también de la  fascinación que provocan en la  

joven muchacha, a islada como está de la  c iv iliz a c ió n  y del mundo. Un 

be llo  plano las hace e n tra r en campo por el borde su p e rio r del encua

d re , m ientras la  cámara encuadra a la  h ija  del gua rdabarre ra  fregan 

do e l p iso a rro d illa d a . Su m irada se d ir ig e  hacia las b r illa n te s  botas 

que sinecdóquicamente representan a ia autoridad y a l hombre, pero . 

m etafóricamente a los a tribu tos  fá licos  (fotograma 27).

1 1 .5 . Suturas y d ive rg enc ias .

P or ú ltim o, vamos a ocuparnos de una secuencia completa de Per 

le tz te  Nlann .E ste  re to rno  no es g ra tu ito , pues si un aná lis is  porm enori

zado del mismo ha sido ya re a lizado , e l estudio de un fragmento que 

aglutina los más d iversos parámetros que arrancan de los modelos des

c r ito s  en las páginas a n te r io re s , puede a r ro ja r  nueva luz en torno a
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las contradicciones que se te jen en el cine de Weimar, particu la rm ente  

en uno de los momentos c ruc ia les  de su desplazamiento como espectá

cu lo y como representac ión . 1924 es fecha clave -ya  lo  hemos d icho -, 

no sólo porque supone el in ic io  de una exportación masiva de film s , 

con lo  que e llo  im p lica  de congelación de las d ife renc ias  (o reducción, 

mejor dicho) en aras a una in te lig ib ilid a d  generalizada (la  re fe re n c ia , 

aunque sin sim plism os, a l plan Dawes es necesaria ), sino sobre todo 

perqué, en el te rre n o  de la  represen tac ión , se in ic ia  un proceso de r e 

gulación del modelo n a rra tivo  que, in tegrando las form ulaciones poéti

cas en sus variadas form as, conduce a marchas forzadas a la  supera

ción del plano como espacio autosufic iente y m eta fórico . Sin p re juzgar 

que este proceso responda a una mayor madurez (sim plism o en el que 

cae recurrentem ente N iitry ), pero tampoco a una mecánica 'op res ión1 

del modelo n a rra tiv o  c lá s ico  (inc luso  su im posición en Hollywood en el 

cu rso  de los prim eros años veinte es mucho más p re ca ria  de lo  que la  

mayoría de los estudiosos se empeña en dem ostra r), vamos a fo rm u la r 

una de las ideas cen tra les de nuestro trab a jo  que ya ha venido planean

do de modo más o menos exp líc ito  en muchas de sus páginas, a saber: 

Per le tz te  Kann como lu g a r p riv ile g ia d o  de las contrad icc iones que 

in forman e l cine de Weimar o, en o tras pa labras, su calidad de in te r -  

texto .

Los planos que analizam os abarcan  desde e l 73 al 85 ambos in c lu s i

ve . Jt'ara c u a lq u ie r duda, consú ltese  e l découpage del Apéndice I , s i 

l ie n  p o r com odidad de l le c to r ,  hemos re p ro d u c id o  un fo togram a de ca

da p lano (ve'ase fo togram as 28 a 4 0 ) .



343

11 .5 .1  • Antecedentes y contenido de la  secuencia.

E i p o rte ro  del hotel A tla n tic  íE m il Janmngs) vuelve a su traba jo  

tra s  haber pasado una noche apacible entre los suyos, en un b a rr io  

ob re ro  suburbano, donde todos los vecinos se honran de tenderlo  entre 

e llo s . Sin embargo, la  situación no es tan boyante como pudiera pare

ce r: e l p o rte ro  es muy v ie jo  y muestra una enorme d ificu ltad  para trans 

p o rta r pesados bultos. En uno de les momentos en que se reposaba de 

su esfuerzo , e l d ire c to r  gerente lo  ha descubierto  fuera  de su puesto 

y , s in se r v is to , ha tomado las notas pertinentes. Ajeno a todo e llo , 

e l o rgu lloso  ind iv iduo  se incopora a la  mañana siguiente sin la  menor

sospecha de lo  que le  espera. i
I

Los planos 73 a 85 re fie re n  la  llegada de Jannings al hotel y su 

encuentro con o tra  persona que, en la  puerta del mismo, desempeña 

la  función que hasta ayer le  había sido encomendada. E l v ie jo  se re s is 

te a dar c ré d ito  a la  evidencia e in tenta s a l ir  a l s e rv ic io  de un tax i 

que se detiene en la  acera . En medio de la  c a r re ra  es inform ado por un 

botones de la  orden del d ire c to r  gerente de personarse en su despacho.

i

1 1 .5 .2 . Punción s in tagm ática.

A lo  la rg o  de las secuencias precedentes -especialm ente de la tor

te ra - ,  e l film  ha establecido un desajuste entre el saber, del espectador 

y e l del personaje pro tagon is ta . A s í, m ientras éste ignora  su fu tu ro  

inm ediato, e l espectador se ha lla  en condiciones de sospechar la de

gradación a que va a se r sometido. E l contenido de la  secuencia Os, 

para el espectador, la  v e r if ic a c ió n  dram ática de la  amenaza que sabia 

se cern ía  sobre el po rte ro : su destituc ión  del cargo q'üe ocupaba. Para
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este {¿timo,1a sorpresa que derrumba un mundo constru ido  sobre la 

apa rienc ia . Tal desajuste ha de se r tenido en cuenta rigurosam ente 

por la  puesta en escena de modo que la p lan ificac ión  apelará a ambos 

conocim ientos o a sus ausencias.

En consecuencia, no podrá se r adoptado el punto de v is ta  del per 

sonaje como isecuencia. La razón es*simple: e l espectador no puede 

d e s c u b rir , a l lado del personaje , aquello que ya sabe. Si así o c u rr ie 

ra ,  su p lan ificac ión  será vana: exenta de in form ación sobre la  acción, 

se incapac ita ría  para proporc ionásnosla  sobre e l p rop io  personaje.

P or el c o n tra r io , jugando con distanciarnientos y aproxim aciones, p e r

mite la  re fle x ió n  a n a lítica , pero gambién id e n tif ic a tiv a  en torno a la  

s ituac ión . E l problema es sumamente com ple jo, por cuanto va a.condu

c irn o s  a una aparente paradoja: el d ispos itivo  'expresion ista* a l s e rv i

c io  (y en con trad icc ión) de (con) el d ispos itivo  n a rra tiv o .

1 1 .5 .3 . Puntuación: la  profundidad del campo.

Después del tra v e llin g  de acompañamiento con panorámica fin a l 

hacia la  izqu ie rda  del plano 72, perdemos e l contacto con e l personaje 

que se a le ja  por e l tondo del campo. E l co rte  nos sitúa dentro del ho

te l,  tra s  la  puerta g ira to r ia  y encuadrando más a llá  la  espalda de un 

ind iv iduo  uniformado en e l lado derecho, m ientras el v ie jo  po rte ro  se 

aproxima alcanzando e l izq u ie rdo . La puerta g ira  en p r im e r plano.

E l plano 85 (idén tico  emplazamiento) procede de un racco rd  en el 

eje que, una vez desa rro llado  el contenido n a rra tivo -d ra m á tico  de la  

secuencia,nos devuelve al in te r io r  del ho te l, tra s  la  propia puerta que 

continúa g irando. E l po rte ro  a trav iesa  el campo hacia cám ara, hundido 

en negro.
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La de lim itac ión dei fragmento es exp líc ita : la  profundidad de cam

po, p rov is ta  de un va lo r com positivo-dram ático , inaugura y c lausura 

la  secuencia. L o r  un lado, nos vemos constreñidos a a le ja rnos de] es

pacio en que se d e sa rro lla  la  acción (e x te rio r)  g rac ias a un vio len to  

cambio en el emplazamiento de la  cámara que se demuestra abiertamente 

d is c u rs iv o , ex trad iegé tico . l o r  o tro , el montaje del campo se reve la  

s ig n if ic a tiv o , ya que la  profundidad de campo tiende un puente entre la 

puerta g ira to r ia  en p rim e r plano y el escenario en donde evolucionan 

los personajes. No parece casual tampoco que el efecto de pro fund i

dad sea algo más acusado en e l plano 85» que los dos espacios que 

ponga en re lac ión  se hallen más distantes entre s í, puesto que e llo  

re fu e rza  el trá n s ito  que de uno a o tro  lleva  a cabo el personaje.

!

Por demás, este emplazamiento no es en absoluto inaugu ra l, sino 

que actúa como eco o actua lización  del encuadre segundo del f ilm , 

aquél en el que era  presentado e l personaje. En este sentido, cabe 

d e c ir  que, tanto e l movimiento g ira to r io  -connotador de la  obsesión- 

como la  p rop ia  puerta y c r is ta le s  -sím bolos de las fro n te ra s  y los 

lugares de paso que se prodigan insistentem ente en P er le tz te  Mann-  

densifican e l s ign ificado  de estos planos según un modelo que no dis

ta demasiado de los ya analizados.

Ahora b ien, s i nos adentramos en el aná lis is  del plano in ic ia l 

(73), encontrarem os nuevos recursos compositivos o de montaje: en 

p rim e r lu g a r, la  ilum inación; en segundo, la  d is tr ib u c ió n  de las figu 

ras en el encuadre. Este se ha lla  seccionado en dos mitades cuyo sig_ 

no d iv is o r io  es el eje de la  pu e rta  g ira to r ia ,  la  cual desborda, tanto 

por a rr ib a  como por abajo, a l mismo. Tal p a rtic ió n  cobra sentido si 

consideramos que la  puesta en escena re fie re  el énfréntam iento se
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mántico en térm inos de espacio (la  posesión es, a fin  de cuentas, un 

problema de espacio). En efecto, el nuevo p o rte ro  ocupa la  casi to ta 

lidad de la  derecha, m ientras Jannings va a ocupar la  opuesta y es que 

la  p lás tica  de este plano es completamente an tina tu ra lis ta , proponiendo 

una le c tu ra  abstracta  y ana lítica . Las actitudes respectivas de los 

personajes también son s ig n ifica tiva s : el nuevo p o rte ro , de espaldas, 

no es más que un ente desprovisto  de sub je tiv idad , si no es en función 

de aquél que, de fre n te , podemos d is tin g u ir  y reconocer, Pío sería  

a rriesgado le e r esta co lis ión  como la  in sc rip c ió n  socia l del tema expre 

s ion is ta  (y rom ántico) del doble. ío rq u e  el nuevo p o rte ro  ocupa el lu 

de el ’U tro '.  Ta l vez debido a e llo  no podemos acceder a su fro n ta l en_ 

cuentro sino a través de los c r is ta le s  que d ificu lta n  una lím pida mi

rada . Algo s in ie s tro  se insinúa en esta espalda ag reso ra , cuyos ecos 

se re tro tra e n  a L>er Student Von P ra g , Per A ndere , e tc , s i bien su 

duración es escasa.

Pero - y  vamos con el segundo proced im ien to - la  descripc ión  abs

tra c ta  no acaba ahí, sino que tiene lu ga r un nuevo d istanciam iento . A 

medida que las escalas de las figu ras  representadas van asemejándose 

y se equ ilib ran  en un L lano Medio Largo , ambas reencuadradas en su 

'subespac io ', un truca je  de ilum inación proyecta la  sombra sobre las 

s ilue tas de los dos p o rte ro s . De repente, enunciada la  oposición en 

térm inos abstrac tos , los personajes desaparecen dejando paso a las 

sombras oponentes. U tiliza c ió n  de la  luz como elemento form ador del 

espacio, como montaje, que la  escuela expres ion is ta  agotaba en sus 

más variadas form as. P e ro , además, representa  aquí la  más g ro tes

ca destrucción de los personajes, de su sub je tiv idad y psicología : 

éstos quedan reducidos a su solo volumen. A juzgar por e llo , no po

demos esta r situados tan le jos  de los c lá s icos  del llamado exp res ion is 
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mo (C a lig a r i,  N osfera tu , Mabuse, efe) ni tan dentro del drama ps ico ló 

gico o re a lis ta .

En suma, tre s  rasgos d iscu rs ivos  en un solo plano: eñ brusco sal

to 72-73 y e l emplazamiento de la  cámara en este ú ltim o, la  d is tr ib u -, 

ción reencuadrada de las figu ras y el truca  je de ilum inación . Io d o  

e llo  in s c r ito  en el marco de un demiurgo que no parece d is ta r  demasia

do de aquél queeinaba en los film s 'e xp re s io n is ta s '.

Cabría co n s id e ra r, llegados a este punto, que dicho plano conden 

sa el método de Murnau y su conexión con el modelo m eta fórico -dem iúr 

gico y que, en consecuencia, el res to  de la  secuencia habrá de some

te rse  a l mismo. Vamos a in te n ta r dem ostrar lo  c o n tra r io .

1 1 .5 .4 . Mecanismos de la  n a rra tiv id ad : la  fragm entación.

E l objeto-de nuestro aná lis is  será, nuevo en este caso con respec

to a l apartado ante-rior. Ahora nos centrarem os en el fragmento com 

prendido entre  los planos 74 y 34* ambos in c lu s iv e . Dejamos fue ra , 

pues, los dos planos que servían de punturación a la  secuem ia . En los 

once planos centra les hallamos un método de puesta en escena ra d ic a l

mente d is tin to  a l a n te r io r y en él los mecanismos de la  na rrac ión  en

cubren cua lqu ie r gesto que pretenda actuar desde fuera de la d iége- 

s is .

1 1 .5 .4 .1 . E l acompañamiento de la  acción. Pérd ida de la  d is ta n c ia .

E l plano 73 se ca rac te rizaba  por una v io len tac ión  de la  m irada.

Su d iscu rs iv id ad  procedía en buena medida de la  loca lizac ión  de un f i l—
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t r o  en la  le c tu ra  del espacio representado; f i l t r o  que, denunciando al 

dem iurgo, impedía la  in tim ación con ios entes de la  f ic c ió n . Y este 

rasgo era  tan s ig n ifica tivo  cuanto que rompía con los mecanismos de 

aproxim ación que formulaban la  mayoría de los precedentes. En este 

sentido, e l sa lto  a 74 devuelve la  sensación de enco n tra rse  dentro de 

la  escena, tranqueada la  b a rre ra  v is ib le  de los c r is ta le s  de la  puer

ta g ira to r ia ,  el espectador tiene ocasión en los planos siguientes de su 

m erg irse  en la  acción muy cerca  de los personajes que la  habitan, 

sn  f i l t r o s  ni m ediaciones, a l menos en un sentido genera l. De e llo  

se desprende una pos ib ilidad de in tim ación o de id e n tifica c ió n .

1 1 .5 .4 .2 . La foca lizac ión .

Sabemos que ésta consiste en un p r iv ile g io  que e l suejto de la  enun 

dac ión  concede a uno de los personajes en e l seguimiento de la  acción, 

lo  cua l no puede se r id en tir icad o  coin la  asunción del punto de v is ta  deL 

mismo (este concepto convoca o tros problemas más complejos que in c lu 

yen la  prop ia  foca lizac ión  como un rasgo más). En estos planos e l per

sonaje del p o rte ro  goza de este p r iv ile g io ,  pues es su m irada y su p re 

sencia lo  que a rtic u la  toda la  variedad de angulaciones que se juegan 

en e llo . ¿Cuáles son los procedim ientos adoptados con este fin?

C uatro d is tin to s . En p rim e r lu g a r, la  apa ric ión  de una única cáma 

ra  sub je tiva  que veh icu la  su m irada (plano 75); en segundo, los movi

mientos de cám ara, en número de cua tro  y ocupando tre s  planos, pues 

todos están re fe rid o s  al mismo personaje (Jannings): 74 y 76 prosiguen 

su desplazamiento de derecha a izqu ie rda ; en te rc e r  lu g a r , la  escala, • 

quien le  b rinda un p rim e r plano, e l único rea l del segmento; por ú l

tim o, el hecho de que su entrada en campo inaugure la  secuencia y su
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sa lida la  concluya, hasta el punto de poder a firm a r que no hay campo en 

el que no g rav ite  su presencia .

1 1 .5 .4 .3 . La escala de los p lanos.

Lo p rim ero  que cabe cons ide ra r al respecto  es la  enorme variedad 

de las mismas. Desde e l Plano General hasta el P rim e r Plano son ensa

yados todos los tip o s . Ahora b ien, más im portante que su variedad es 

la  combinación y d is tr ib u c ió n  de ios mismos, es d e c ir ,  la  determ inación 

de la  es tru c tu ra  que conforman. Véase su sucesión:

/3 PML . 77/ PML 81 PP 85 PG

74 PM 78 PGC 82 PMC.

75 PMC 79 PML 83 PM

76 PMC 8 0 PM 84 PML

Hemos indicado con an te rio ridad  que el grado de in tim ación que 

supone un plano co rto  es elevado y sabemos que uno de los procedim ien

tos más favorecdo6 en la  esté tica  del llamado 'K am m ersp ie lfilm ' consis

te en u t i l iz a r  el p rim e r plano como tram polín  para la  in te r io r iz a c ió n  en 

e l mundo del personaje . Pues, iMurnau selecciona p rim ero  su can ti

dad -tan  sólo uno- y luego su enclave: el momento de la  reve lac ión  

dram ática. Dicna reve la c ión , presente en el te rre n o  general a lo  la r 

go de toda la  secuencia, p rec isa  de una exp licac ión  o ra l.  P o r e llo , 

las frases que el botones parece p ronunc ia r en 'e l cu rso  de los planos 

80  a 83 constituyen el núcleo del fragm ento. Y Murnau ubica su úni

co p rim e r plano del ro s tro  del p o rte ro  en 81, en e l corazón mismo de 

la  secuencia y quebrando toda fro n te ra , toda d is tanc ia , entre el per
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sonaje representado y el espectador. Por esto es tan s ig n ifica tivo  que 

e l protagonista sea quien goce del p rov ileg io  del p rim e r plano justamen

te en el momento c lim á tico , más a llá  del cual se produce un descenso 

rítm ico  que la  d is tancia  de la  cámara va a re f le ja r  con exactitud a le 

jando progresivam ente ese rcGtro he rido .

1 1 .5 .4 .4 . Función del racco rd  apoyado.

En tre s  ocasiones contiguas conculca Niurnau la norma de montaje 

según la  cua l, para e fectuar un racco rd  en el movim iento, debe el mon

tador s e rv irs e  del efecto de borrado que perm ite e lim ina r algunos fo 

togramas de los planos que hacen racco rd  (véase cap 'itu lo s  a n te rio re s ). 

NOs re fe rim os a los engarces 77-78 , 78-79 y 7 9 -8 0 . En todos e llos 

e l efecto producido es e l c o n tra r io  y consiste en apoyar la  acción des

doblada mediante la  repe tic ión  de fotogramas en los dos planos contiguos.. 

Justo es confesar que el recu rso  es frecuente en el c ine mudo, no sen

tenciado por esa voracidad n a rra tiv a  que e r ig ió  e l cine c lá s ico  y que 

forzaba a e lip s is , pequeñas o grandes. Sin embargo, e l efecto aquí 

consiste en ra le n tiz a r la  acción y , puesto que se tra ta  de un ascenso 

c lim á tico , su ob je tivo  es d ram atiza r dicho c lím ax. Es lóg ico  que ta les 

planos precedan a la  apa ric ión  del p r im e r plano.

E l marco en e l que opera el racco rd  apoyado es, sin duda, el 

r itm o  y lo  hace dramatizando la  ve rtig in osa  c a rre ra  en cuya meta el 

personaje a d q u ir irá  consciencia de su degradación. Fragm entación y 

ra len tizac ió n  son procedim ientos, pues, com plem entarios.
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1 1 .5 .5 . Conclusión: la  e s tru c tu ra .

La secuencia analizada presenta la  cu riosa  forma dc'm ise en 

abfm e'. Lo llam ativo de ésta es que, le jos  de p ro d u c ir dobletes es

pecu la res, a r tic u la  modelos precisamente opuestos. A s í, s i los p lanos 

contenidos son f ie l plasmación de un sistema de representación fu e r

temente ve ros im ilizado  ( ju s tif ic a c ió n  de los emplazamientos por pos ic io 

nes diege'ticas, in tim ación , segmentación generalmente encubierta  por 

la  pregnancia de lo  representado, e tc ), su marco apela a la  dem iurgia 

que anida en la  form ación espacial de los film s m eta fóricos, a r t ic u 

lando así la  función sim bólica que veíamos en los objetos de Lupu 

P ick , pero in tegrándolos (la  puerta , por ejemplo, existe realm ente den

t ro  de la h is to r ia  de Per Letzte Mann y , por e llo ,  será trans itada  

m últip les veces por personajes no protagonistas en la  fic c ió n ).

La na rrac ió n  aparece encajonada y enmarcada por los dos planos 

de ca rá c te r d iscu rs ivo  que la  puntúan. La apelación al presupuesto 

de la  ve ro s im ilitu d  no de ja , pues, de s u s c ita r problem as, siendo en 

s í misma objeto de re fle x ió n , de ju ic io  y de transgres ión  cuando el 

demiurgo -p e ro  esta vez enunciando sus in tenc iones- así lo  desea.

Y es que esta vocación re fle x iv a  no es o tra , a nuestro ju ic io , 

que una puesta a l descubierto  de los modelos que rigen  el cine alemán 

de la  época, s in  por e llo  denegarlos. En pocas pa labras, P er le tz te  

Mann toma a su cargo los modelos que planean en el cine de los prim e-  

r es años de Weimar, los asume y los trasc iende , quedando como una 

-quiza' la  más lú c id a - re fle x ió n  sobre sus propios lím ite s .
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t is te  traba jo  ha surg ido de una in te rro g a c ió n . In te rro g a c ió n  ha

c ia  la te o r ía  del texto a r tís t ic o  que, en las form ulaciones de la  se

m iótica más moderna, presenta un v ira je  del código al tex to , En esta 

d irecc ión  parecía insosten ib le  que la  te o ría  del cine p e rs is t ie ra  en ub i

c a r uno de sus conceptos ve rteb radores en un lamentable te rreno  mag- 

m ático, en donde la  técnica se codea con la  p rop ia  teo ría  impregnándo

la  de su em pirism o. E ra  ya hora de d e fin ir  la noción de montaje de 

acuerdo con dos líneas de investigación nuevas: su sentido de hetero

geneidad, con lo  cual se hacía posib le v in c u la rla  a o tras  p rácticas 

(a rtís tic a s  o no) y su topos de generación , e l tex to , y , en nuestro  caso, 

e l f ilm . E l tra ye c to , por tanto , se ha trazado entre e l p r in c ip io  de mojí 

ta je  y su ac tua lizac ión , pero sobre todo, generación , el texto , enten

diéndolo como in te r- te x to .

P e ro , una vez arrancado el concepto de su p rác tica  em pírica 

-p a ra  cuya designación existen los térm inos de 'e d ic ió n ', 'compagina

c ió n ',  e tc - ,  se tra taba de e x p lic a r de qué modo dicho p rin c ip io  había 

sido ocultado por una poética hegemónica en Occidente desde el Rena

cim iento y de qué modo la  d ispe rs ión  de las e s c r itu ra s  modernas p rac

tican  un re a l co rte  epistem ológico en la  evidenciación del proceso de 

producción del tex to , esto es, en la  proclam ación de la  categoría de . 

montaje que dispone sus textos y en la  heterogeneidad de la  que parten.

En o tras  pa labras, hos hemos propuesto in s c r ib ir  e l montaje en las 

p rác ticas  a rtís tic a s  (o no) en las que opera . In s c rip c ió n  doble y suma

mente compleja en lo  que respecta a l c in e , por cuanto en la  poética que 

el Modelo de Representación In s titu c io n a l establece, e l c ine ha estado 

llamado a perpe tuar la  ocultación de la  problem ática de la  e s c r itu ra  

a l lí  donde ésta había ya sido disgregada. Consideración que nos ha lle 

vado a un estudio en e l único espacio en e l que el c ine se juega (a l menos, 

m ayoritariam ente): la  c u ltu ra  de masas y e l proceso avanzado de re p ro -
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. duc tib ilidad  técnica dé la  obra de a rte .

P or todo e llo , hemos optado por una iden tificac ión  de los concep

tos de montaje y puesta en escena, único presupuesto que perm ite  la  con 

so lidación te ó rica  y la  in sc rip c ió n  h is tó r ic a  del p r in c ip io  en cuestión .

E llo  no bastaba. Se hacía necesario  indagar en los textos y ana li

zar, sin denegarlas, sus contradicciones. Aquí su rg ió  la  problem ática de 

la  e lección del co rpus. ün corpus que, le jos  de fa c il i ta r  la  ta rea  de 

ap licac ión  de los conceptos estudiados, pe rm itie ra  cues tiona rlos : loca

liza c ió n  en la  vanguard ia , po r su defic iente  estudio y , todavía más, 

po r sus complejas e s tra tifica c io n e s . Junto a e llo , e lección de un mo

delo -m ode los- en el (los) que el montaje no pudiera c irc u n s c r ib irs e  

(n i s iqu ie ra  p r iv ile g ia ra )  la  sacrosanta noción de 'ra c c o rd ',  inc luso  

más: que la  denegara ferv ientem ente. De ahí que su fo rm ulac ión  de un 

nodelo de montaje im posible de an a liza r desde y p o r  e l p rop io  cine p re 

sentara , amén del in tere's h is tó r ic o , una rotunda a firm ación  de la in le r -  

textualidad y de la  amplitud de la  categoría  estudiada. A s í, e l llamado 

cine exp res ion is ta  alemán se manifestaba como lu g a r idóneo y fascinan

te por su a tip ic ism o (só lo  en el sentido de n o -in s titu c io n a liza c ió n  del 

modelo) e in te rd is c ip lin a rie d a d .

R evelar que e l modelo 'expresion ista* ha sido ra ra  vez (ta l vez ja

más) abordado con r ig o r ,  que en él se encubren modelos de rep resen

tación tan d is tin to s  como encontrados, abría  la  brecha h is tó r ic a , re c la 

mando una pro fund ización en la  propia te o ría . De ahí e l m inucioso aná

l is is  de los d is tin tos  n ive les en los que el montaje opera , planteamien

to de una nueva exigencia: elección- de un film  en el que el cruce de to 

dos estos modelos se superpsusiera  a la  utopía del Gran Niudo de una 

expresión puramente v is u a l. P e r le tz te  Mann se manifestó desde el 

p rim e r momento la  pieza clave que buscábamos, por lo  que vino a ocu

par el luga r ce n tra l de nuestro co rpus.
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Sin o lv id a r, inc luso  atendiendo más seriamente de lo  que el traba

jo  re fie re  en su número de páginas, a o tros  textos fílm icos - la  tre in te  

na que componen nuestro corpus de fondo-, sabíamos que no puede abor

darse un film  alemán de los años veinte con la  seriedad requerida per 

una investigación  sin re a liz a r  un m inucioso traba jo  de f ija c ió n  textual. 

Ésto es lo  que hemos intentado , s in  p re tender que ésta fuera  absoluta 

o , in c lu so , admitiendo su re la tiv a  precariedad , con una re v is ió n  de 

copias d ive rsas y un traba jo  que, fa rragoso  para el le c to r ,  cons idera

mos que debe acompañar un estudio en profundidad del cine mudo (no ex

clusivam ente de é l). En este sentido, siempre hemos pensado que la  in 

vestigación cinem atográ fica  mucho debía de aprender de la  l i te ra r ia ,  

aun evitando para le lism os equívocos.

Los resu ltados obtenidos han perm itido  fo rm u la r nuestras hipóte

s is  con un grado mayor de c re d ib ilid a d , si bien es fo rzoso  adm itir 

que nos hallamos en los comienzos de nuestro tra b a jo . P rovee r al mé

todo de aná lis is  de una teo ría  que lo  le g itim e , lo  o rien te  y lo  c o r r i ja ,  

pero también extrem ar e l r ig o r  de fija c ió n  en la  aproxim ación a textos 

fílm ico s , éste es e l marco en e l que se in sc rib e  nuestra ten ta tiva .

H u ir  del em pirism o ana lítico  (no ya de la  glosa c inec lub ís tica  de tono 

c in e fí lic o  o film o ló g ico ), sino también y con tanta fuerza  de la  i lu s t ra 

ción de la  teo ría  con textos p illados al azar y sin h is to riza c ió n  posi

ble (devaneos de una teo ría  que -p o r  líc ita  o benéfica que pueda re s u lta r  

en ocasiones- toma hoy a S troheim , mañana a H itchcock, pasado a Go- 

dard sin s iqu ie ra  preguntarse s i los textos ta l y como se conocen fueron 

producidos y , por tan to , olvidando c ie rta s  marcas que en e llos se p ro 

ducen, en o tras  pa labras, denegando de hecho su condición in te rtex

tu a l. Porque es necesario  tra b a ja r  en la  te o ría , pero también d ig n if i-  (  

car el estudio h is tó r ic o  arrebatándo lo  de las manos de los a rch iv is tas  

y com piladores.
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En suma, con estos presupuestos, con el estudio te ó r ic o /h is tó r ic o  

del montaje y con la  propuesta de aná lis is  que, como mera hipótesis a 

m a tiza r, p ro fund iza r hemos intentado fo rm u la r , P e r le tz te  Mann se ha 

reve lado una a rticu la c ió n  com ple ja, re fle x iv a  y c r í t ic a  de los modelos 

de representac ión  que atraviesan el c ine de la  República de V/eimar en 

los prim eros años ve in te . De este modo, ha quedado patente lo  ambiguo 

(im prec iso  y fa lseador) de transposic iones mecánicas: s i la  noción de 

'expres ion ism o ' procede de un movimiento e s p ir itu a l germano que prece

de en sus proclamas a la  P rim era  G uerra  Mundial y cuyas m a te ria liza 

ciones program áticas (suponiendo que lo  sean) proceden de la  p in tu ra , 

la  poesía, la  música (? ), e l tea tro  en su pugana con e l ag lu tinador 

'im p res ion ism o ', a p lic a r la  noción irre fle x ivam e n te  al cine resu lta  pue

r i l  o , m e jo r, insensato. Si e l 'K am m ersp ie lfilm ' toma su nombre y d e fi

n ic ión  del te a tro  de cám ara, su definción es sobre todo de 'contenido'

(? ), de donde se desprende su precariedad y su fa lta  de r ig o r ;  por úl

tim o, e l rea lism o no sólo es una actitud  ante e l re fe ren te  y a l contexto, 

sino sobre todo una concepción del lenguaje y de su p rim e r ( ta l vez úni

co) contexto, la  enunciación. Ya va siendo hora de que e l c ine elabore 

sus conceptos -p a ra  lo  que no tiene por qué p a r t ir  de sí mismo -  y 

no adopte metáforas que, como la  la rg a  y pesarosa del 'lenguaje c ine

m atog rá fico ', d ific u lta n  -es  más, b loquean- un verdadero  aná lis is  de . 

sus a rticu la c io n e s , de sus modelos de rep resen tac ión , cuyo campo , 

no de re a liz a c ió n , sino ¿e c re a c io n e s  el te x to , los textos.
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Decoupage completo tras montaje de 

Der letzte Nlann
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Introducción.

El 'découpage' tras montaje que presentamos a continuación se 

basa *n  los siguientes textos y copias del film Per letzte Mann. En 

primer lugar, el establecido por Raymond Borde, Ereddy buache y 

Francis Courtade en Le cinema réaliste allemand (1), cuyo material 

de trabajo lo constituye la copia en 35 mm depositada en la ’Cinémathé- 

que Suisse'; en segundo lugar, el publicado en L'avant-scéne du cine

ma (2) y cuya factura y notación debemos q Michel Marie sobre una co

pia distribuida en Francia en 16 mm tras la reedición sonorizada del 

film; en tercer lugar, hemos analizado la copia en 16 mm de que dispo

ne la Cinemateca Alemana de Madrid (en alemán); por último -sólo 

indicamos las copias distintas en algún punto- nos hemos servido de 

una copia en Super 8 mm distribuida por 'Cinématheque pour Vous', 

tirada de la versión inglesa probablemente por algunos planos que con

tienen escritos en dicha lengua o, tal vez, copia realizada en vistas a 

la exportación.

Las diferencias que separan a las d<s copias que más difieren 

- la  editada por Serdoc y la de 'Cinématheque pour Vous' son debidas a:

(1) el estado imperfecto de la copia suiza, la cual -entre otras 

diferencias que oportunamente reseñamos- se halla cortada en

tre los plaNos 56 y 65» así como entre los 167 y 174.

(2) la disparidad de criterios de notación utilizados por Borde et 

al. y Marie o nosotros puede llevar a confusión. Hemos optado, 

a diferencia de los primeros, por entender por plano la suce

sión de fotogramas comprendida entre dos cortes.
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Cabe señalar, por otra parte, las divergencias encontradas en

tre los planos 89 y 92, pues ello dará lugar a disquisiciones teóricas 

de considerable importancia. El plano 92 de Marie , presente en S er- 

doc, no figura en la copia de 'Cinématheque pour Vous', pese a lo 

cual conservamos el número de plano. La situación se complica toda

vía más cuando constatamos que en la copia en 16 mm de Marie y 

en Serdoc se encuentra el plano 9 0 , no presente en la de Cine

mateca Alemana ni en la distribuida por'Cinémathéque pour Vous'.

No es posible, sin embargo, en el actual estadio de las investiga

ciones textuales al respecto, desechar la posibilidad de que alguna co

pia contenida en cualquier cinemateca contenga pequeñas variantes res

pecto a las conocidas hasta la fecha o incluso que sea algo más comple

ta , pues como se apresta a señalar con exactitud Marie y a diferencia 

de lo que ocurre con la avanzada fijación textual literaria  "l'analyse 

systématique des classiques du cinéma muet n'en est qu'á sa préhistoi- 

re" (3 ). Quede , no obstante, constancia de que el grado de variación 

entre las distintas copias es escaso y, por ende, alto el grado de fija

ción textual de Per letzte Mann. Así, a diferencia de otras obras de 

Murnau, el éxito internacional de este film debió contribuir bastante 

a su conservación en estado bastante fidedigno.

Por otra parte, nuestra descripción va a constar de los siguientes 

aspectos: duración del plano en fotogramas que Michel Marie toma de un 

álbum original de la 'Cinématheque Suisse' y que, misteriosamente en 

nada corresponde a la contabilización efectuada por nosotros ni a la de 

la Cinemateca Alemana. Tal dato desaparece al tratarse del epílogo. 

(Hemos reproducido estas c ifras, pues nos ha sido imposible hallar una 

verosímil justificación a estas disparidades tan extrañas que, no sólo 

no mantienen el ííimero de fotogramas indicado, sino tampoco su ritmo).
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Añadimos descripción estática del plano, introduciendo el procedimien

to de relación con respecto a planos anteriores (raccord en el e je, 

en el movimiento, contracampo, etc) si lo hubiere, descripción de 

las figuras que ocupan el encuadre y procedimiento de iluminación 

(en su caso, también constatamos los fundidos o aperturas en negro); 

en tercer lugar, las variaciones de posición de las figuras en el inte

rio r del plano, incluso las modificaciones de iluminación si las hay; lue

go, introducimos tres factores; el movimiento descrito por el aparato 

(si lo hay), la escala y el ángulo (en el caso de que la cámara no enfc- 

que a igual altura.

En lo referente a las abreviaturas, dado su carácter convencio

nal, utilizamos las siguientes: entorno a la escala, PG (plano generaD, 

PM (plano medio), con posibilidad de matización (L , largo; C , corto} 

en el caso de que la figura humana coincida con la figura humana, hace

mos un uso extraordinario de P .E .  (plano entero); por último, PP (pri

mer plano), PPP (primerísimo plano). Respecto al ángulo: P (picado),

CP (contrapicado) con posibilidad de matización en ambos casos con 

los términos ligero o acusado.
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No Plano Duraoión Deooripción del plano Movimiento en el plano Movimiento de cómara. 
Escala.
Anculo.

1 261 - Hall dol hotol vloto 
deudo ol aoconoor quo 
donciondo•

- Iluminación artificial.

Poroonao atravionan el 
hall.El anconsor oo dotie 
nejun botonoo obro la a> 
puorta y no inclina anto 
loo parmjoroo.

- Travellinc hacia aba
jo ( H  purto dol pla
no)

- p.n.
- T. (miontrao dura el 
tr vollinc).

i

2 499 - Raccord do movimiento»
- Hall dol hotol.Puerta 
Cirntorin.En primer 
plano el botonen, bor
de derecho.Al fondo,
Ir oallo. Llueve.

- Nocho. Iluminación 'ar
tificial.

El botonon huoo rifar la 
joiortn.En profundidad, un 
portero acompalia a los 
cliontes jrotecióndolos 
con un par rúan.

- Truvollinc latoral
av insumió hacia la iz 
quierda (19 parto dol 
plano)

- P.G.

i

3 374 - Contracnmpo.
- Ventanilla lateral de 
un taxi on primor plu*. 
no.

- Noche. Iluminación ar
tificial.

El tuxi cale de campo por 
la izquierda.El porteroo 
oeonpafin a don mujo roo 
limita la puerta.Otro taxi 
vimo a ocupar ol luc- r 
dol primero

- P.G.C.

11

1

4 223 - Contrucojnpo.
- El taxi erjtucienudo o 

anto ol hotol.Pnchftdn 
do edificio, al fondo 
dol campo.

- Iluminación que previo 
tío de las vontanau.

El portero corro hacia el 
coche y acomrnf n a una ph 
roja que avanza hacia prl_ 
mor*plano.

- r.o.c.
‘ .14

363
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No Plano Duración Descripción del plano Movimiento en el plano
Movimiento de cámara. 
Escala.
Anculo

i «

5 122 - Acera mojada vista de£ 
de el techo del taxi. 
Continua lloviendo.

- Poco de luz sobre la 
calzada mojada.RefleJo

El poLtero entra en cam- 
pb por el borde superior 
dol encuadre y mira ha
cia arriba.

- P.M.L.
- P. (acusado) •

/
6 69 - Plano subjetivo.

- El bnúl sobre el techo 
dol taxi.

- Haz do iluminación quo 
dootaco ol mismo.Pondo 
necro.

El taxista de cara sube 
al techo

*

- P.C.
- C.P. (acusado)

•

«

7 99 - El portero sobre la n- 
cera.

- Como 5.

•El portero contempla el 
baúl,ce ¿ira hacia el ho 
tel y pido ayuda con un 
Cesto.

- P.M.L.
- P. (acusado)

•

8 80 - El taxista sobro el te 
chó del taxi,El baúl.

- Como 6.

El taxista intenta alzar 
el baúl.

. - P.M.
- C.P. (acusado)

l

9 113 - El portero mirando ha
cia el hotel.Lluovo in 
tensamente.

- Efecto de luz sobre ln 
lluvia.

El ̂ portero pitn dos ve*-, 
eos requiriendo ayuda.

t »'

- P.M.C.
i

10 96 - Como 8.
- Como 8.Reflejos nobre 

la lluvia.

El toxinte en pío sobre 
el techo, increpa por me 
dio de chotos al portero

- P.M.
- C.P. (aousado)

1
Ii1

1

G O
a >

1!

1
1 :i1i



N9 Plano Duración Descripción del plano Movimiento en el plano
Movimiento de CAmara. 
Escala.
Angulo.

11 95 - Como 7.
- Como 7»

El portero continua lla
mando en vano.Corre hacia 
ol primor plano.

- P.M.L.
- P. (acusado)'

12 261 - El portero.El baúl invu 
diendo todo el campo.

- Fotuto necro.Iluminación 
central (artificial) no 
bre el portero y el 
baúl

El portero toma el baúl y 
Be aleja hncin ln. puerta 
del hotel penonomente

- Trnvellinp de acompa
ñamiento (2* parte del 
plano.)

- P.r, luepo P.G.C.
- P. (I® parte del plano 

acusado).

13 422 - Hall interior del hotel 
En primer plano, recep
ción. Al fondo, la puer
ta y la calle.

- Iluminación artificial 
de una lómpara.

El portero entra dando 
muestres do cansancio y 
deposita el bnúl en recej? 
ción.

- P.M.

14 448 - Contracampo.
- Recepción, n la derecha 

con una cliente y un etn 
pleadc.El portero a la 
izquierda.

- Haz de luz sobre el por 
tero.

El portero se ciento en 
un banco, suspira vnriaB 
veceo, enea un pafiuelo 
del bolsillo y so seca el 
sudor.

- P.M.L.

15 644 - ruerta piratería.El di
rector y una pareja de 
clientes.Al fondo, lo 
calle.

- La calle iluminada artí 
ficinlmente.

El director despide a sur 
clientes, llama a un taxi 
y se dirife de nuevo a ln 
puerta.Se detiene y mira 
hacia la derocha.

- P.M.L.

•
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NQ Plnno Duración Descripción dol plnno Movimiento del plano
Movimiento" do cámara. 
Escala.
Angulo.

16 111 - Plnno subjetivo a trn-- 
vóo do la puerta.

- El portero contado jun
to a recepción.Un boto
nes junto a ól.

- Fondo negro.Iluminación 
sobro las figuras.

El portero bebe un vaso 
de aguo.

- P.G.C.

17 36 - El director vinto de en 
rn tr;'is el crintnl de 
la puerta.

- Iluminación artificial.

Saca un carnet dol bol
sillo do nu chaqueta.

- P.M.

18 241 - Como 16.
- Como 16.

El portero devuelve el 
vnoo ni botonen. I/? da 
una palmada en la meji
lla y no levanta con di 
ficultad.

- P.G.C.

19 23 - Como 17.
- Como 17.

El director eucribe en 
su Cnmct en dirección 
ni portero.

- P.M.

20 • 56 - Roccord en el eje.
- Ln puerta giratoria y 

el director.Al fondo, 
la callo.

- Iluminación artificial 
en ol exterior.

El director avanza ano
tando y cv.le de campo 
por ol primer plano iz
quierda. F1 botonen hace 
girar Ir puerta.

- P.M.L.

21 58 - Como 18 (contrneampo 
viato dondo la puerta 
¿;i r itoriti.)

El portere nvruiza hp.cir 
primer plano,

i

- P.M.L.

t



No Plnno Duración Descripción del plano Movimiento en el plano
Movimiento de cámara 
Escala.
Angulo.

22 99 ' - llnll dol hotol vioto a 
travóo de ln puerta del 
dcnpacho del director.

- Fondo neero.Iluminación 
artificial sobre ol 
hall.

El director avanza hacia 
primer pleno, abre la 
puerta y salle por el pri 
mer plrno derecha.

- P.M.

23 580 -..La calle ante la puerta 
dol hotel.En primer pía 
no, el botonesjtranseun 
tea y vehículos.

- Iluminación artificial 
sobre la calle, refle
jos sobre el pavimento.

El portero entra en cam
po por el primer plnno 
(oscureciendo el objeti
vo) y sale.Tiendo la ma 
no.La lluvia cesa.El por 
tero se despoja de su im 
permenble, ue coloc?. 
unos guantes y saluda a 
un cliente.

- P.G.C.
- C.P. (ligero)

24 452 - Contrncnmpo y raccord 
en el movlmionto.

- El portero.Al fondo, in 
terior del hotel.

- Iluminación artificial.

El portero caca un espe
jo del bolsillo, sé ntu- 
gi el bigote y saluda a 
doo clientes que entran 
en el hotel.

- P.M.

25 320 - Contracampo.
- Como 23»
- Como 23»

El portero a luda a dos 
nuevas clientes, óstao 
ce paran al borde do la 
acera.El portero para 
un taxi.

- P.G.C'.
- C.P. (ligero)

to
a
" j
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NO Plnno Durnción Descripción del plnno Movimiento en el plnno
Movimiento de cómara. 
Escala.
Angulo.

26 233 . - Contrncrmpo.
- Las dos clientes ante 

ln puerta giratoria.Al 
fondo, el interior dol 
hotol.

- Iluminación artificial*

El portero entra en campo 
por el primer plano dere
cha. Abre el paracuna y 
protege n loa dos jóvenes 
Avyn«nn hacia el primer 
plano.

 ̂- P.G.C.

27 463 - Contrncnmpo y rnccord 
en ol movimiento.

- El taxi.
- Iluminación artificial 

al fondo.

«•

El portero y ln3 dos jóve 
nes avanzan hacia el fon
do del crmpo.Eotas suben 
al tixi.El portero pliega 
ou. paraguas.Un hombre ma
yor sube asimismo al taxi 
tras haber hecho un c " to 
de descontento ol portero 
El portero saluda.El taxi 
solo de campo por ln derc 
cha, mientras aquél da me 
din vuolta y avanza hacia 
primor plano con orgullo.

- P.M.L.

20 324 - Raccord en el eje.
- Como 23.
- Como 23»

Fundido en negro.
ih)

El portero nvansa hacia 
el primer plano, entrega 
el paraguas a un botones, 
be gira y cruza lan manoa 
a cu ospaldu mirando ha
cia el cielo.

- P.G.C.
- C.P. (ligero)

29 329 - Fundido abriendo.
- Patio de edificio.Noche
- Un farol ilumina la de

recha del encuadro.Iluminación artificial en 
ol reato.

Algunos obreros y nifíos 
atraviesan ol campo hacia 
la izquierda,

i ■ - ____  •

- O.P.C.
•



H9 Plnno Durnción Descripción del plnno
V

Movimiento en el plano
Movimiento de cámara 
Escala*
Anculo.

30 273 -  Interior de un patio 
cerrado, c ^ P 0 de perso 
nao hablando.

- Foco de iluminación.Fa
rol ilumina el bordo de 
rocho del encuadro.

Una pareja y lueco dos ni 
Boa entran en campo por 
la puerta del fondo.En el 
primer pl^no un pruno de 
mu Je re o.

- P.C.C.

31 410 - Puerta en el ontreouelo
-  Iluminación artificial 

tras la puerta

Cuatro mujeres hablan.Una 
de ellas entro.Otra sale 
de campo por la derecha 
con un nií o.Un hombre ll£ 
£a, empuja a las doo muj£ 
reo hacia el interior y 
cierra la puerta.

-  P.M.L.
* i

32 120 -  Balaustrada y muro en 
ruina3 en el fondo del 
cnmno.Nifios y mujer.

-  Hita de iluminación arti 
ficia!, al fondo.

Don nifo3 cuitan por cncî  
mn de la balaustrada.Una 
mujer les ayuda.

a -  P.M.

33 216 • 
•

o 
or-i

O 
O

 
F 

E
0 

O
 

O 
O

1
 1

1

El crupo mujeres siem
pre en primer plano iz
quierda. Un obrero avanza 
desde el fondo y saluda a 
latí muJereo.Tr’.n él, el 
portero del Atlantic card 
na lont'.rento y coluda 
con un rosto.Un hombre sa 
luda descubriéndose.

-  r.G.c.

i



—

IIQ Plano Duración Descripción del plano Movimiento en el plnno
Movimiento do cámara. 
Escala.
Angulo.

34 (5) - Ventana lateral del e- 
dificio.Doa hombreo y 
tina mujer.

- Iluminación provinionte 
do la habitación muy 
alumbrada.

Dos hombros de pie, apoya 
doo a una ventana abierta 
hablan con una mujer an
ciana y onluá'n dcocu- 
brióndono.

- P.M.

35 (0 - Como 33.
- Como 33»

El portero o-luda y avan
za hacio el primer plano 
izquierda.

- P.M.L.

36 216 - Como 29.
- Como 29»

0»

El 1ortoro de espaldas 
avanza hacia ol fondo dol 
campo. Altamos crupoo de 
vecinos ntraviooan el cam 
ro.

- G.P.G.

37 2C9 - Barandilla de escalera.
- Foco do iluminación ar
tificial hacia lao puor 
tns del rellano.

El portero entra en cmapo 
y nube hacia la derecha. 
Alcuión abre una puerta, 
arriba, a la derecha.

— P.M.L.
- C.T. ( acunado)

35 202 - Contrae ampo.
- Camro vacío (al comien 

zo) •
- Foco do iluminación per 
pendicular a la pared, 
la cual ilumina.

El portero entra por la 
derecha y atraviesa el 
catiro hacia la izquierda, 
de perfil.Sube la escale
ra y llo/pa al re llano. Em
puja 1.a puerta y entra en 
ennn, cerrando la puerta 
truo ól,
i »
’i !1

. -----------------------------------------  _______

-Panorámica de acorara 
flnmicnto hacia la iz 
quiordn (29 purte del 
plctno).

- P.M.

•

II I

370



NO Plnno Duración Doocripelón del plnno
V

Movimiento en el plnno
Movimiento( de cómura. 
Escala.
Anpulo.

39 161 - Cono 37.
- Cono 37i

Una mujer apupa ln lux y 
decciende por la eocnlern

- P.C.C.
- C.F. (acusado)'

40 199 - Tritio del inmueble, vic 
to de un ónpulo diforen 
te.

- Iluminación en las ven
tanas, ni fondo.Farol 
encendido a ln derecha 
del encuadre (1^ parto)

La mujer de 39» en ol cen 
tro del plano apupa el f_ 
rol.

- P.O.

41 70 - Hueco do escolera.
- Pondo totnlmento nepro, 

c excepción do una lux 
visible a trnvóo de la 
celosía de la puerta. 
Dicha lux ce apupa.

u)

42 675 - Cono 40.
- Como ni final del plano 

40.
Lento fundido en 
nepro

1

- G.P.G.

43 974 - Fundido obriendo.
- Como 4 2.
- Iluminación nutural.

Una mujer atraviesa el 
campo hacia el fondo ix- 
-juierda. Alpunos obreros 
rtvunxrn hacia el primer 
jilnno derecha.
I

- G.P.G.

•



NO Plnno Duración Descripción del plnno Movimiento en el plano

1»Movimiento de enmara. 
Escala.
Angulo. .

44 108 - Roccord en el oje.
- Fachada de edificio 

con balconee.
- Como 43»

Una mujer sacude una man
ta.

- P.O.
- C.P. (acusado)

45 227 - Fachado do 3/4* »•
- Como 43»

Mientras la mujor ante
rior sacude una manta, o- 
trn mós joven, n ou dere
cha, viene n sacudir la 
librea del portero.

- P.G.
• - C.P ( acusado)

46 235 - Un balcón visto de mós 
cerca, de frente.

- Como 4 3»*>

Ln joven frota la librea 
del portero y penetra en 
ln can-.'.

- P.M.L.
- C.O. (lic<?ro)

47
U )

- Una cocina con homo 
al fondo del campo.

- Interior.

Ln joven mtrn per el pri 
mer plano izquierda, deja 
el cepillo cobre una como 
da y lleva la libren a 
una habitación nitunda a 
la der cha.Vuelve a la co 
ciña y ce dirige ni homo

- P.M.L.

48 306 - Rnccord en el eje (mós 
cerceno).

- A la izquierda dol en
cuadre el homo;a la 
derecha, la Joven.

- Interior.

Ln joven men un pastel 
del homo, lo huele y ce 
levanta.

- P.M.
- P. (licero)



H«‘; Pinito Duración Descripción del plano Movimiento en el plano
Movimiento de cómara. 
Esucaln.
Angulo.

49 255 - Ftaccord on el ejo (mós 
alejado»

- Como 47»
- Como 40.

La Joven avanza hacia el 
primer plano y deja el 
pantel.Toma un cucurucho 
y escribe con crema sobro 
el pastel.

- P.M.L.

50 (53 - La Joven.
- Fondo ne^ro.Ilumina

ción en contraluz co
bro el rostro de la 
Joven.

La Joven observa el pas
tel (fuera de c<mpo).

- P.P.

51 57 - Sobre ol rastel apare
ce escrito!

*” ,,Creatinc8 to ..." (\f).
- Iluminación sobre el 
centro dol pastel.

- P.P.
- P.

52 175 - Como 50.
- Como 50.

Como 50. - P.P.

53 77 - Como 51» apareciendo 
lao palabras t 
"Grontingo to our 
v/odding cuesto."

- Como 51.

- P.P.
- P.

54 

.... ..

147 - Perfil de la Jovon.
- Como 50.

La Joven oe chupa loo d£ 
dos y sonríe satisfecha 
mirando hacia abajo.

■ - P.P.

t

373



Nc Plrtno Duración Descripción del pleuio Movimiento en el plano
Movimiento de cámara. 
Escala.
Angulo.

55 Cío) - Hombros y nucn dol por 
tero que ce peina cuite 
un espejo.

- Reflejo de la joven til 
fondo del campo.

La joven deposita los doc 
pasteles,hacia el primer 
plano.
i*.

j P • ?4 • C *

56 0 ,) - Contrncnmpo y raccord 
en el movimiento.

- Habitación interior.
- Iluminación artificial

El portero avenan hacia 1 
ln mean sobre ln que estó 
situado el pastel.Ln jo
ven entra en campo por ol 
óuiculo derecho del encua
dre, haatn situarse fren
te a él*

. P.M.L.

57 - Contrncnmpo.
- La joven.
- Iluminación sobre la 

figura.

La hija dol portero apoyr_ 
dn en ln mooci sonríe.

- P.M.
- P. (licero)

50
i

- Como 56.
- Como 36.
- Como 56.

El portero toma un trozo 
de pastel.

- P.M.L.

59 - Raccord on el eje.
- El portero despintando.
- Como 57.

El portero aprueba oon ur 
coato de mano.

- P.M.C.

60
■

- Contracnmpov
- Como 57.

Ln joven aprueba n su vez - P.M.
- P. (licero)

y
¿

£



N« Plano Duración Descripción del plnno
f

Movimionto en el plano

Movimiento do cómara. 
Escala.
Anculo.

61 -  De nuevo el portero.
-  Iluminación sobre el 
rostro.

El portero mira fuera de 
campo por la izquierda.

-  P.P.

62 -  Plano subjetivo.
- Un velo de novia blan
co.

- Fondo necro.Iluminación 
sobre ol objetivo.

- P.C.

63 -  Como 61.
-  Como 61.

El portero mira fuera de 
campo bncia la derecha y 
desaprueba con la cabeza.

-  P.P.

64 -  ffontracampo.
-  Como 60.
-  Como 60.

La joven expresa g u  penar 
con un ni^no de cabeza.

-  P.M.
-  P. (licero)

65 (•2) - A la izquierda del en
cuadre el velo de no
via.

- Fuerte iluminación no>* 
bre el mismo.

El portero entra en pam
po por la derecha, nituán 
dose en el centro del en
cuadre jmira can doteni-‘e’ 
to ol velo, lo toca y di
rico su mirada hicin, la 
hija con un costo do de
saprobación. Esta entra on 
campo por la derecha y te 
lanza a sus brazos.Su pa
dre lo caima con la mano.

- P.M.

I



L

tro Firmo Duración Descripción del plano Movimiento en el pleno

Movimionto do cómara. 
Escala.
Atg uIo .

66 92 - Escalera.Grupo de veci- 
noo.

- Iluminación de intorior

Unas mujeres sacudón sug 
alfombren en la barandi
lla, el fondo.En rrimor 
plano,hombreo y jovenci- 
tas bajrm la encalera.

- P.O.
- C.P. (ncunado)

67 486 - Escalorn.Mujerío.
- Como 66.

Una mujer cacude su nlforr 
bra en primer plano.Al la 
do derecho, una puerta b c  

ubre y salo el portero.E¿ 
te ne coloca Ion guantes 
blancos y Saluda.La mujor 
quita el polvo de la ba
randilla con su delantal. 
Dos nuevas mujeres lle^^n 
por la izquierda.El porte 
ro baja la cncalern, sa
liendo do campo por la de 
rocha.

' - P. K •

60 360 - Fotio de edificio.
- Exterior.Día.

Unos nifiou corren alrede
dor de una fuente.El por
tero Hopa por el fondo 
del campo. Un a nif.n cae a 
tierrn y el portero g§ 
precipita Ivcin ella re
prendiendo a los otros 
ntrosi

- P.O.



tío Pleno Duración Descripción del pleno Movimiento en el plano
Movimiento en el plano. 
Escala.
An/pilo. »

69 022 - Rnccord en ol eje y en 
el movimiento.

- El portero con ln ninn. 
Al fondo altfunno muje- 
ren.

- Haz de iluminación cen
tral cobre el personaje

*•

El portero se n/peha y le 
venta 0 la nina que llor.- 
Heprcnde a loo nifos fue
ra de c-mpo, caca un pa
quete do cúramelos.Golpea 
a vn nifo que entra de 
nuevo en carpo y da un ca 
reúne lo -lue,';o todo el pn 
quetc- n la nifia, mien- 
trr.o le ncaricia el cabe
llo. Tone de nuevo la man
to cobre Ion hambrón de 
ln poquefín, ce levanta y 
onlo por el primor plano 
izquierda.Un ni* 0 entra 
do espaldeo y se dirige 
hacia ln pequeña.

- P.M.L.

•

f

70 3/19 - Escalera.Crupo de mujo-
re n.

- Interior.Iluminación 
perpendicular cobre la 
pared del fondo.

La hija del portero sube 
la cr.cal .-ra, con un vesti 
do cole do de una palomi
lla y un reloj do pared 
bajo el otro brazo.Tras 
ella, una secunda mujer 
lleva otroo objetos.

- P.G.C.
- P.

*

71 312 - El relleno superior.
- Iluminación artificial.

Ambas mujereo entran en 
campo por la derecha al
canzado una puerta rodea
da de floren.La ;riñera
do cllan entra, la. Depen
dí 1c habla desde fuera. 
Cuando a ptell-. vuelve,ón- 
ta illhimi. le ontrapp* • • 
ol**os objetar.

- P.G.C.
- C.P. (licero)

•

»1
k-.: - ....



II o Plano Duración Descripción del plano Movimiento en el plano

Movimiento de cámara. 
Socala.
Angulo•

72 334 - La callo.Transeúntes y 
y el portero.

- Iluminación natural.

151 portero camina cobre la 
acera, con Tan nanos cru
zadas oobre la ecpaldo.Llc^ 
grt frente el hotel y cruz 
li calle, crr,n ajetreo de 
vohieulen. Transeúntes ca
minan por la acera.

- Travclling lateral de 
acompañamiento con pa 
nor^micn fir.al hacia 
la izquierda.

- P.V.L. y T.G ni final 
de ln panorámica.

- C.P. (libero).

73 127 - La puerta giratoria del 
liotol viola desde el in 
terlor.A la derecha del 
encuadre, un nuevo por
tero uniformado, de eo- 
imldr.o.

- Foco de iluminación par 
tiendo del exterior.Tru 
cage que vierte sombra 
oobre lau figur-s de 
loo don porteros.Cobre 
cjr.bra sombran no cier
nen nerdoo focos lumino 
non provinlentos nsimin 
mo Ocl exterior.

El portero rvr-n::e. hacía 
eófli ru por'el lado iz .;uicr 
do del encuadre.El nuevo 
portero no cruza por la 
derecha.
- V

- r.K.L.
- C.P. (ligero)

74 50 - El portero ve 3/4.
- Reflejos cobre el crio- 

tal de la puerta de lo 
1'untara, situada en ro- 
ccpción.

•

El portero observa oorpren 
di do.

i

- Fanor,árnica lateral de 
acompañamiento hacia 
la izquierda.

- P.M.



fie Plr.no Duración Descripción del plnno Movimiento en el plnno
Movimiento de cámara. 
Escala.
Anculo.

75 69 - rinno nubjetivo.
- El nuevo portero.
- Reflejo dol nuevo porto 
ro oobre el criotul de 
la puoidia que de vuelve 
bu fnz tal como en un 
enpejo.

El nuovo portero observa 
loa nconteclmientoo que 
l o  dourrollan en  la on- 
11o.

- Travollinc con panorá
mico.

- P.M.C.

76 43 - Como 74» rero licerumen 
te mán avanzado hacia 
la izquierda.El portero 
ya dentro dol hotel.

- Ccmo 74.

El portero ne detiene eo- 
tupefneto.

- Panorámico ligera ha
cia la izquierda.

- P.M.C.

77 14 3 - La puerta citatoria.- 
Tras olla el portero al 
acecho, en plano máo El
lo jado el nuovo portero

- Iluminación natur:.l(7) 
(¡ue proviene dol extê  
rlor.

El nuovo portero avanza 
hacia ln ncerr. en ln que 
ncnbo. do eot ación arco un 
taxi.El portero se ndelr.n 
tn hacía, ln puerta.

- P.W.
-  C.r. (ligero)

70 54 - Ccntrucnmpo.P.t.ccord apo 
yado.

- La puorta Giratoria vi¿ 
tn desde el exterior.

- Exterior.Día.

El viojo portero corre 
huela primer pleno.Un jo
ven botonen corre n ou en 
cucntro.

03)
- P.M.L.

79 39 - Con tracampo.
- El taxi ni fondo.
- Fuerte Iluminación nutu

El viejo ¡ortero corre Ce 
oapa.ldaa íricln el taxi» 
seguido do un botonco.

- P.M.L. 
•

379



I  ■ . 1 •

N9 Plano Duración Descripción del Plano Movimiento en el plano
Movimiento de cámara. 
Escala.
Angulo.

00 45 - Retoma 78.
- El portero y botones de 

cara.
- Como 70.

¡31 botones cope al portero 
por el brazo.

- P.M.

01 33 - El portero.
- Reflejos en un fondo 
borroso.Iluminación so
bre el rostro.

Portero mira fuer?, de ccsi-
i 0.

. - P.P.

02 47 - Detones y brazo izquier 
do del portero (mareen 
J.zquicrdo). Al fondo ,1a 
puerta Giratoria.

- Iluminación nobro el 
roj tro.

El botones estira del brn 
zo al portero, hadándole 
sefial de volver al hotel.

- P.K.C.
- P (licero)

03 94 -  n.:ccord en el eje (más 
alo Jodo). Retoma GO.

- Como G0.
- Como C0.

151 portero ••cariei r .  el 
brazo del betones el cual 
intenta arrastrarlo hacia 
atrás.

-  P.M.

04 114 -  Contrae ampo.
-  Al borde izquierdo del 

encuadre el nuevo por- 
tcrofhicia el centro 
el portero acompaf'.rido 
del botones.

-  Fuerte iluminación cen
tral que ho.ee imperes- 
tibie el fondo de edificios.

El nuevo portero .-venza 
de Cara lii'Cin primer pln
no. El portero se eirá pa
ra mirarlo.El betones in
tenta retenerle.

-  P.M.L.
-  C.P.

380



lío Firmo Duración Descripción del plano ¡.'lOVirriento en ol plrno
I.loviniiento de cómaru. 
Escala.
Angulo.

05 2 1 9 - Raccord en el ejo.
- El plano Orí vioto deode 

el interior, o trtivós 
de ln puerta que gira.

- Iluminación exterior.

El nuevo portero se giro 
hacia el oxterior.El boto 
nos nrraotrn al portero 
hacia la puerta giratoria. 
Entran.

- P.C.(al final del pía 
no lo3 pereonujes ae 
encuadran en un P.M)

- C.P.

j . ) Fundido en negro.

06 (">) - Hall del hotel con la 
recepción a ln izquier 
da en , rin cr plano.

Ugunca clientes ntrr.vie- 
unn el enmpo hticiu utrós.

- P.G.

07 1213 -'■Oficina del director 
viritn desde el extorior 
a travóo de la puerta 
do cri atril. Al Indo dere 
cho ol jortero, en pie; 
al i'/quierdo y al fondo 
ol director-gerente.Un 
f-»cgo de chimenea ardo 
ni fondo del onm|o.

Fundida tiunndnn -dn,

El pertero copera con la 
gorra en la mono. El direc*- 
tor ce levanto y entrega 
un t carta al portero. So uc 
par? , c ícr* un cigarrillo 
de cu cntucho y vuelve a : 
oent irse en ou escritorio. 
Con pr:n lentitud, ol por
tero depoftll l-i / on*'t no- 
hro un ni 11fln, e *ua 3un 
r;t fui -’e 1 l o 1 n 111 n y Itr t< 
coloe'reo.luti, comienza a 
leer la c*-rta.

- Travelling hacia de
lante (cuando el porte 
ro empieza a leer.)

- P.C.C.

06 71 - Tortero en primor plnno
- Al fondo, crde la chime 
no a.

El portero lee ln curta. - P.M.C. (al final del 
travelling.)

1



IÍ2 Plano Duración Descripción del plano Movimiento en el pl*\no
Movimiento de cómara. 
Escala.
Angulo.

89 w o - Texto de la certa*
"A rartir d'aujourd'huí 
et compte tcnu de vo3 
ótats de Service, la 
dircction a dócidó de 
vouo trenafórer ?i un nu 
tro po^te correspondan! 
mieux ?i vo3 cr.p citós.

Atlantic Hotel L.T.D.
Itíeyorlnc 

Dirncteur 
„ Górnnt.

•

- P.P.

90 (itf 625 - fiemo 89» El centro del texto 09 ha 
ce borrooo y deja apuro-> 
cor en fundido un circulo 
oval en el que una mujer 
de ne¿;ro recupera la blu
sa blanca del viejo emplo 
ado destinado ni aailo.

- P.P.

91 248 - El portero de cara in
clinado sobre la carta.

- Iluminación artificial 
sobro la fierra.

El portero mira hacia 
arriba y ajusta sus cMfr,c 
lentamente.

- P.M.C.

92 Ofl - Continua el texto:
Mlü rnirton de cetto me
sure ent votre vieille^ 
se *11

Dicho texto p.-.cn por ln 
pantalla repetidas veces, 
unas borroso, unas subje
tivo. •



tn Plnno Duración Descripción del plano Movimiento en el plnno
Movimiento de cámara. 
Eacalr.
Angulo.

93 672 - R.accord en el eje (de 
m's cerca con resiocto 
n 91.)

- Como 91»

El portero lee Ir. carta, 
se tambalea y deja ln mir^ 
da en el vacío.

- P.M.C. ( mÓ9 corto qut 
V  91.)

94 (l»> - Rnccord en el eje.
*• El portero con ln, c>rtn 

en ía mono.

La carta tiembla.El porte* 
ro el™ ln cara y mirn ha
cia dolante.

- r.M.c.

95 53 - Plano subjetivo.
- El director de eopulduo 
rentado en su escritorio

- Iluminación de una lóun- 
*pura situada sobre ln 
me en.

El director escribe y fu
ma.

- P.M.
- P. (licero)

96 304 - Retoma 94.
- Como 94.
- Como 94.

El portero se despoja do 
sus caf s y mira al dircc 
tor.

- P.M.C. (ti)

97 044 - El director de perfil, 
sentado.La chimer.en, ni 
fondo.

- La iluminación proviene 
de la chimenea.

El portero entra en campe 
por ln, derecha.So detiene 
detrás del director.Ente 
mira til j-ort iro fumando y 
se encobe de hombros;líte
lo se vuelve hacia cu es
critorio. I-1 mano del por
tero tiembla.

- P.M.

90 51 - Piorno subjetivo.
- Una r: rueca maleta al lado-'de un ul 1JOí? v- Foco de iluminación no

el objeto.

- P.C.
- P. (licero)

4



I

No rinno Duración Descripción del piorno Movimiento en el plano
Movimiento de címnra. 
Escala.
Angulo.

99 190 - Retoma 97*
- Como 97.
- Como 97.

El portero deja caer ln 
certa. Ce arremanga y evrn 
za hacia el primer pleno.

- P.M.L.

100 70 - Contrucompo y rnccord 
en el movimiento.

- Como 90 ( móo alejado)
- Como 98.

El portero entra en cmro 
por el primer plnno dere
cha y ye dirige hacia el 
baúl que tema y levanto.

- P.M.L.
- C.P. (ligero)

101 20 - Haccord en el eje mÓ3 
próximo.

- Como 100.
- Como 100.

F1 portero noatlcne el 
badl aobre tu cabeza con 
los brezos extontidos.

- P.M.C.
- C.P. (ligero)

102 21 -•.El suelo vacío.
- Foco de iluminación so 
bre el centro del en
cuadre .

El baól viene a curr y sa 
abrejen su interior se des 
cubren vertidos.

- F.P.

103 18 - 21 portero apoyado con 
tra la puerta como 10Ü

- Como 100.
- Como 100.

El rortero de caru cae de 
bruces

- P.M.
- P (ligero)

10-1 39 - Contrneampo.
- El director.Al fondo, 
lo chimenea.

- Como 97.

El director se levanta 
bruscamente y retira el 
cigarrillo de su boca.

- P.M.L.

105 66 - Gesto congestionado 
del portero.

- Iluntinnción sobre el 
ror. tro.

Mirada fuera de campo - P.M.L.



%
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NO Plano Duración Descripción del plano Movimiento en el plano
Movimiento de cámara. 
Escala.
Angulo.

106 176 - Taxi ante la puerta del 
hotel.Llueve#

- Iluminación artificial 
procedente del fondo.

El nuevo portero descarga 
dos maletas.Lleva la según 
da sobre su hombro y avan
za hucia primer plano.El 
taxi S 9 l e  de campo por la 
der echa.

- P.M.L.

107 293 - El portero apoyado contrr 
el muro, sentado en tier
ra.

- Como 103.

El director entra en campo 
ti»? j'ti.'i*) 1 v /‘••lillas e in
tenta ltvnntnr al portero. 
Desiste, duda, y bate pnl- 
mno pnrn llamar.

- P.M.
- P. (ligero)

1C8 30 - r!nll del hotel victo a 
travos de loa críateles de 
ln “puerta de 1a oficina.

- El Holl iluminado.

Un botones llera corriendo 
abre ln puerta y srle de 
campo por el primer plnno.

- P.M.

109 419 - Como 107.
- Como 107.
- Como 107.

El botonen entra en campo 
por la izquierda y 9e acer 
ca al portero sentado.El “ 
director se levanta y sale 
de campo por ln de-echa.El 
botones levnnta ni portero 
3e pone frente a Ó1 y le 
do pnlamdaa en el hombro.

- P.M.

110 07 - Haól.
- Foco de iluminación sobro 
el objeto.

El portero cierra rápido- 
mente el baól.

- P.P.

111 142 - Lavabo encubierto tras 
una puerta.

- Iluminación artificial
El director ne lava las ma 
noa mientras fuma.

- P.M.L.

1



4

N» rinno Purnción Descripción del plano Movimiento en el plano
Movimiento de cámara. 
Escala.
Angulo.

11JÍ («£>) - El portero de cara a la 
derecha de la imagen. 
Atrás, a la izaquierda, 
el botonen.

El botones deposita el 
baól en tierra.

- P.M.

113 30 - El director. Lavabo.
- Foco de iluminación dan 
do sobre la parte supe
rior de la imagen.

El director se seca las 
.nanos con unu tonlle.

- P.M.C.

114 190 - Botones y portero.
- Como 112.

El botones desabrocha la 
libren d?l portero, el 
cual permanece inmóvil.

- P.M.

115 49 - Hetcma 113 (desde inda le 
“Jos), Vemos la figura
del director, de espal
das, reflejada en el en-
r». jo dol. fon lo.

- Como 113»

El director se limria la9 
uflns mientras fuma.Conti
nuo mirando fuera de cam
po.

i

-  P.M.

116 32 -  Retoma 114.
- Como 114.
- Como 114.

El betones continua desa
brochando 3e librea del 
portero.Ln ebr? bruacamen 
te desperando las dos “  
eolnpns.

-  P.M.L.

117 44 -  Suelo.Los don pies del 
botonen y del portero 
frente a frente.

- Foco de iluminación so
bre el suelo.

Un botón ene a tierra. - P.C.
-  P.



NO riano Duración Descripción del plano Movimiento en el plano
Movimiento de cámara, 
^scnla.
Angulo.

118 305 - Retoma 116.
- Como 116.
- Como 116. .»

El botones despoja al por 
tero de la librea estirón 
do de los mnnrn3 con difl 
cuitad.Todo por ol primer 
plano ante el portero, 
abre uno puerta y aale de 
campo.El portero queda 
solo y en chaqueta.

- P.M.

119 60 - El botones con la librea 
en las manos.

- Iluminación artificial.
El boton«n ruor-Ja el uni
forme en un armario, col
ando de una percha.

- P.M.

120 39 - La puerta de la oficina 
► del director.
- Iluminación del hall per 
ceptible a través de los 
cristtlo3.

t’n bnlonv! »*.hjv .1a puerto 
entra y oe descubre.

- P.M.L.

121 77 - Hall del hotel.Al fondo, 
ln puerta giratoria.
Ante ella el nuevo por
tero.

- Fuerte iluminación de 
conjunto.

fin viejo cliente con biro 
to avanzo hacia el fondo” 
rcompallndo do dos criados

- P.G.C.

122 194 - La oficina del director 
en primer plano.Al fondo 
]a puerta y tras ella, 
el hall.

- Iluminación de una lómpo 
ra lateral derecha, onf” 
como fuerte iluminación del hall, ol fondo.

El director apaga su cipa 
rrillo y sale precipitada 
mente.El secundo botones 
atraviesa el campo y sale 
rábidamente dejando el 
campo vació.

i
. I
I

__ I_____________________

- P.M.L.



N« Plano duración Descripción del plano Movimiento en el plano
Movimiento de cámara. 
Eacnln.
Angulo.

123 373 - El portero de cara, en 
primer plano;al fondo, 
el armario abierto y
en su interior, el uni
forme.

- Iluminación central so
bre la figura.

El portero baja la mirada 
hacia el cuelo.

- Travelling hacia atrás 
y luego hacia delante.

“ F . !** .
- P. (ligero)

t

12-1 125 - El portero de tres cunr 
toa de espaldas.

- Iluminación nobre el 
rostro.

El portero gira la cabera 
hacia atrás.

- F.M.C.
- P. (ligero)

125 155 - Plano subjetivo.
- Lo librea colgada en 

** el armario.
- La imagen, rl principio 
borrosa se hace nítido. 
Iluminación sobre el 
objeto.

- P.C.

126 70 - Controcampo.
- Non tro del portero de 
treo cuartón, de fren
te.

- Como 124.

El portero ndelnnta unn 
mano.

- T.M.C.
- P. (ligero)

127 110 - Ln libren npnrece món 
cercana que en 125.

- Iluminación sobre ells.
El portero rntrn en enmpo 
por ln izquierda, tiende 
lnn manos hacia delante y, 
cuendovn n noir la librea, 
vu.lve ln cabera hacia 
atrÓ3.

- Travelling hacia 
delante.

- P.C.

«  1



»lfi ritmo Duración Doccripción del plano Movimiento en ol plano
Movimiento de cómara. 
Encala.
Angulo.

128 68 - Puerta acristalada de 
la oficina.Al fondo, el 
hall.

- Iluminación artificial 
procedente del exterior

Una mujer anciana baja la 
escalera, ol fondo dol 
campo, y llera hacia pri
mor plano.

- P.G.C.

129 63 - Controempo.
- Al rurgcn izquierdo, el 
portero y la librcajal 
derecho, una lómpora 
que ilumina.

- Iluminación procedente 
de dicho lómpnro.

El portero ee epnrta empu
jando la puerta del arma
rio.

- P.M.L.

130 65 - Haccord en el movimien
to.

- La puerta del armario. 
Ln mano del portero.La 
lluvo.

- Foco do ilumir.oción so 
bre la llave y la manó.

La mano del rortero toma 
la llave del emú.rio situ
ada en la cerradura.

- P.P.

131 114 - Lotoma 120.
- Como 120.
- Iluminación procedente 
del hall.

La mujor obre la puerta 
y entra.Se pora y coge un 
llevero.

- P.M.L.

132 199 - Hotoma 1?9.
- Al lorio derecho del en 
cuadre, el portero.Al” 
fondo, a la izquierda 
el unifomie.

El portero permanece inmó
vil. Ln mujer entra en cam
po por la izquierda y cié 
rra la puerta del armario. 
Se vuelve hacia el port ro

- P.M.L.



NO nano Duración Descripción del plano Movimiento en el plano Movimiento de cómara. 
Escala.
Anculo.

•

133 319 - Obertura en necró. Gentío alineado contra la - P.G.C. •
- Ftuchada do edificio en parecí.Otras personas npo-

profundiad. yudno en las ventanas.To .

- Poco de iluminación al dos contemplen una boda.
fondo del c-tmpo. Ninas en blanco desfilan, *

lucco loo novios.Por últi
tro, ln familia.Una penue*-
fía viene a unirse a Iog
novios.

134 (¿Z) - netomn 132. Ln mu,1er duda, lueco nvrn - P.M.L.
*

- Como 132. sn y ü'.'le por el primer
- Como 132. plano derecha.El portero,

con la mano en el corasen ,

se adelanta s. su ves len
i tamente y o-.le de campo f.

_  1

en la mioma dirección.
.

f

390



no riorio Duración Descripción dol plano Movimiento en el plnno
Movimiento de cámara. 
Escala.
Angulo.

135 7ÜA - Puerta do la oficina 
vista dcüdo fuoruGra- 
cias al movimiento do 
c'tfnarn, oc encuadra to
do el pasillo hasta un 
nuovo armario situado 
al fonde del niamo.

- Iluminación: ol foco oî 
cuc al porsonajo dol 
portero mientras la cá
mara describo unn pnno-

•* rámion, innntenionde así 
ol contro dol encuadro 
nietnpre xluminudo.Unn 
ver, comenzado el trave- 
llin¿, el foco de luz 
artificial ilumina el 
pasillo en profundidad.

La mujer sale do la oficî  
na nocviidn dol portero.Ain 
bos de espaldas caminan 
hacia el fondo del pasillo 
Rebanados por la cámara, 
la mujer queda encuadrada 
en ol lado derecho, micn 
tras que el portero entra 
on cnnpo por la derecha 
hasta situarse en el pri
mer plano hacia la izquicr 
da. .Vi mujer saca una blu- 
sa blanca del armario y 
lu da al portero.

- Panorámica inicial ha 
cia lu derecha, segui. 
da de un travcllinc 
lateral do acompaña
miento que rebaaa a 
los personajes.

(.15).

136 101 - niU'VO portero do por 
fil.

- E/.terior.Puerto ilumina 
ción desde ol fondo,so
bre el centro dol oncu^ 
drr «lincho.

El portero hace sonar su * 
silbato y llama con un 
Costo do mano.

- P.M.C.

Gj

I



N9 ricino Duración Doocripción del plnno Movimiento en el plano
Movimiento de cámara. 
Escala.
Anculo.

137 230 - La -mujer anto el porte
ro de espaldas.21 port£ 
ro, r.l boido izquierdo 
(trao la panorámica).

- Iluminación artificial 
til centro dol encuadro.

Ln mujer ontroca un mon
tón de toallno al porte
ro.Máo tarde, Icio intuios 
de ln mujer depositan un 
oecurióo montón oobre loo 
brazos del portero, ocul 
túndolo el rootro.

- Panorámica hacia ln 
izquierda (acompaí.an 
do el movimiento.)

- P.M.C.

133 623 - 21 armario, a la izquitir 
da del encuadro,El cen
tro y lu doroclia ocupa
dos por u m  cr m  ruerta 
de cristal.

- Iluminación oobre el 
borde izquierdo.Tras ln 
puort i, tot*.l oacuridid.

m

Li. i:tuj-jr ci-5i,'*4 l.\ puer
il del armario, du media 
vuelta y abre u.na eran 
puorta ncrintulndu,El 
portoro entra en campo 
por el primer plano iz
quierda, pasa ante la mu 
jer hacia el fondo del 
campo y baja ln3 escale
ras desapareciendo.La mu 
jer deja la puerta ce
rrarse y otilo de campo 
por la izquierda.Campo 
vacio.

- Panorámica de reen
cuadre (hacia la de
recha. )

- P.M.L.

139 290 - Entrada dol hotel Atlan 
tic.Ante la puortu el 
nuevo portero.

- Exterior.Díu. (?)
Fundido en Necro.

Circulación abund:intc on 
primer plano.

- P.G.



4

N9 Pliino Duración Doocripción dol plano Movlmionto on ol plnno
Movimiento de cómara.
Eactilr..
Anmlo .

1/10 149 -  Idéntica fucilada (oncua 
druda do móu lajoo y do 
tren cuartón.)

-  Ilocho. Anuncios lumino- 
aon y f,iro3 do loo co
chea. Reflujou oobre la 
calzada mojada.

Circulación. -  G . P . G .
-  Picado.

141 125
..... . . . .  . . .  .... ........  _ .

-  Patio de odificio dol 
fortciro. (2^.

-  Noche.Iluminación pro- 
codonto do lnn vontanau 
Sombras trrio olí na.

-  G.P.G.

142 205 -  Halcón.Caan dol anciano
-  Iluminación desdo ol ln 
toricr do la casa.

La novia, el novio y 
tre3 invitados oe aaomm 
al balcón y miran.La no
via oc recuenta en la 
barandilla.

-  P.G.C.
-  C.P.

i .

143

1

191 - Fachada dol hotel Atlan 
tic con la verja comi
da.

- Mocho. Iluminación arti_ 
ficial doudo ol inte
rior apoyada por la in- 
oicnn luminoBu y doo 
farolea late rilo a. Ho fio 
joo oohro el pavimento 
mojado.

- Truvelline de retroce 
eo (reencuadrnndo la 
entrada de mí.c lo joo)

- P.G.



U« Plnno Duración Descripción del plano Movimiento on el pluno
Movimiento de cómara. 
Encala.
Anillo.

144 ' 10J2 - Puorfca acriutulada del 
intrerior dol hotel. 
Luo/;o, pasillo.

- Oscurecimiento cual to 
tal del objetivo,Mocho. 
Iluminación c;:t srior a 
través do loa cristulcn 
do unn juorta hacia la 
mitad dol trayecto dol 
anciano.Tin sólo on la 
uecunda parto dol plíjio 
oo diut trihue lu tenue 
luz do un farol* Li fi- 
Curn del anciano pro- 
yoctu uo.nbru oobre la 
parod.

El anciano entra en cum- 
po por ol fondo y se dorĵ 
plaza a lo larco del mu
ro con ul/'ilo. Avanza, du 
da y oe deticno en ol rin 
cón del pasillo.Mós tarde 
avanza do nuevo y 3e para 
bruuciuiionto.

- Fnnoró/nicu de acompa
ñamiento hacia la iz
quierda.

- P.E.

U 5

(

119 - Procedimiento do rcon- 
cundrc: el 1 :do dere- 
cho aparece totalmente 
oscurecido por ln prc- 
oencin do un muro.

- Hall del hotel.
- Poco do iluminación ir 

tificinl ul fondo.Cono 
de luz producido por
la linterna del vi£i-/.n 
lante nocturno.

Un vigilante nocturno 
avanza desdo el fondo con 
una linterna en la mano.

- P.G.C.



ffo ri'uio Dirao1ón Poooripción dol plnno Movimiento en ol plano
Movimiento do cinara. 
Eacala.
Angulo.

14 6 123 - Retoma 144.
- Como 144.
- Como 14 4.

El endono vuelvo atrúo 
precipitadamente y ue es-, 
conde en lu coquina.

- P.E.

141 137 - P1 ino subjetivo.
El pasillo vacío .
- Luz que r.rocode dol f_ 
rol tlel puoillo y halo 
luminoso de lo linter
na,. bordeando l:ia parô  
dcu.

- r.c.

148 346 - Retorna 146.
- Al lado derecho riel 

encuadre, el portero; 
al izquierdo, rincón 
de la pared.

- Como 146.

51 portero eocondido tr.ou 
le. esriuina, obeervn. Lue/.o, 
avanza hacia el fondo del 
cjynpo.

- P.M.L.-

149 320 - Puerta acrintalada de 
la oficina del direc
tor. Cómara oitua»Ta den 
tro de la miaña - a 
trovó o do ella, el pa- 
oillo.

- Iluminación sobre el 
pasillo.

El port ro entra oiciloaa 
mente en la oficina y cic_ 
rra la puerta trae él.

- P.M.L.



13 lilr.no ') irse L£n ?> = :-.cri pelón del p l-.no Movimiento on cL plano
ov J miento do c'j.i. ra. 
•¿acal a.
.Inp.nlo*

150 C13 - ,?ito::a Mfi.lvro c:¡ a ote 
caso, : c ir* ln dol vif¿ 
1 vito nocturno*

- Cono l'lO.

SI vi/,il:nlo nocturr.o 
vjv.'.a do cura en ol ¡ el. 
lio.3c detiene c.i el ari- 
:vjr * l inc y enciendo au 
•»iv a.

• (al final del 
movimiento.

151 520 - Tvertr. do V . oficiar; 
dol director vJatn do?- 
do ol n"l:orior.?r ..i olí 
travullir.,-, rocaroidri 
del hotel iioudo ducrmer 
ol i'cccpcionlotd y i!nr; 
botonen.

- Oocuridad onnl total e*( 
la i-rlnern i rio dol 
plano o 13v-..inación
codentó do do:.' lfu ' : \ v  
til tn ulu:i cobra .1n mnr.'i 
do c•: oíCn,

Z \  .j'cl v.u. r  .]•: de 3a r i_ 
cin . Iirv. : di ¡;njo el tr_.. 
:;o *j3 uniforme.!'ír.a n. cb.-.. 
Cfi.a e i:!'.u i-..rdn. y r.v.m.v. 
J<!iit;ui:onlo. Ln c'n*.r.i lo 
lo rabana, encuadrando el 
•;ruro do recj>clón,El por
tero cruza ol c iinpo do dc_ 
rucha a izquierda con fr r 
cupidos.

-  Travo 13in£ lateral 
do dcrachr. a izquier

* da.
- P.M.L.

152 326 -  Fachada n.'tc¡ ior dol 
•• hotel.

-  Nocho • Lucen ito i  rclen 
y r.fiojoo cobre ol f r  
virr.ento mojado.

131 anciano ¿loado ol fundo 
dol o-.v.po h uta el primer 
plano derecha.3o detiene 
para roder renclrar.

-  Pnnorfraici de ucompj*. 
5 amiento da Izqulord 
a derecha*

-  P.C. (al cu.T.lcneo)

153 125 -  S I or.oijtno c fc y  ’.do con
tra la parecí, do perfil

-  I’equoáo )r.«  do luz co
bro ol roatro, do dere
cha o ic'M’ioHii,Oscuridad c.aoi lot-1.

SI ano i o:, o resopla y mi
ra hacia titr.'-o.

* P.í!.



na Plano Duración Descripción del plnno Movimiento en el plnno
Movimiento do cómurn. 
E3cala.
Angulo.

154 65 - Plnno nubjetivo.
- Nuca dol une i uno en ln 
parte baja dol encundr» 
Fuchudu do edificio, ci 
Robrcimprcoión.

- Ilujninación cobro ol 
rostro y la mano del 
peroonuje.Oscuridad en 
ni total.

El nncinno levanta el 
brazo. La fachada en 30brc 
impresión cao lontamente 
sobro ól.

* ñ *

- P.C.
- C.P.

155 02 - El anciano de pie con
tra lu purod.

- Pequeí.o haz de luz co
bro ln fi'rm'a.Oucuridad 
casi total.

21 anciano con el brazo 
levantado hacia arriba se 
vuelve y baja ln cnbezn 
en dirección a ln pared.

- Travelling (siguien
do lu acción.)

- P.M.L. (al comienzo)

156 100 - Raccord en el ojo (de 
niÓ3 cerca).

- El anciano do porfil, 
-la cabeza entre l.io ina-
noo, ahuchado en tiorr;

- Iluminación love oobro 
la figura.Oscuridad ca
si total.

El anciano se incorpora 
lentamente.

- P.M.

157 70 - La entrada dol botel pj 
otro lado de la callo,

- Iluminación procedente 
de la puerta del hotel.

- P.C.



119 plano Duración Descripción del plnno Movimiento on el plano
Movimiento de cámara. 
E-cala.
Angulo.

150 4 60 - El anciano contra la 
pared, (lo perfil.

- Oscuridad cnoi total. 
Iloutro y titanos ilumina-» 
doo.

Tras un imitante de inme**, 
vilidad, ol anciano oe po 
no lu c o m \ y ol unifoii.ic, 
oo abrocha el primer bo
tón y oe ucaricia el hipo 
to.

- P.M.

159 216 - Hnccord en el cjo.
- El nnciuio on uniformo 

contru ln parid.Al fon
do, a la iz<iuiordu, la 
entrada dol hotel,

- Lucoa procodcntoo do la 
puerta del All'Jitic.no- 
flojoa en el pavimento.

El meinno camina u lo lar 
CÓ do la inred y onlc do 
cu/npo en el primer plano 
derocha.

- P.O.

160 138 - l’uorta de vivienda ro
deada de florea.

- Iluminación oircular 
oobre la puortn.

La novia seguida de la x  
tía y el novio.La primera 
oale precipitadamente por 
la derecha dol encuadre.

- P.M.L.

161 1BO - Escalera do la vivienda 
A ln derecha, la baran
dilla.

- Poco do iluminación per 
pondicular a ln pared. 
La ooir.bra dol anciano 
procedo a óoto.

El anciano oubo h iiuta el 
rellano y oe incorpora.La 
novia entra por la dere
cha do campo y oo lanza a 
suo brnzoo.

- P.M.L.
- P.

*



NO Plnno Durnciód Dcocripción del pl¿ino Movimiento en el plano
Movimiento de efimara. 
Escala.
Angulo.

162 210 - Retoma ol flnnl de 160
- Coir.o 160.
- Como 160,

La tía ajusta lu pajarita 
dol novio.Ambos miran ha
cia la derecha.Por la de
recha de c-impo entra la 
novia.

- P.M.L.

163 72 - Faino raccord.
- El anciano con la no
via on nuo brazos.

- Iluminación central uo 
bro lu3 flgarrto*

Arboti ciran la cabeza ha
cia primer plano.

- P.M.

164 376 - Retoma 162.
- 151 anciano y la novin

ti la derecha del oncu •—dro •
- Iluminación corno 160.

El anciano levanta loa 
brazo- y da la mano a la 
tía.Ln novin no coloca jun 
to a au espoao.Ento tiende 
una copa al anciano, el 
cual le du unao palmadas 
al hombro.Se diricen to
dos hacia el interior.

- P.M.L.

165 112 - Tres votit.Jias viotns 
donde el exterior.

- Ilutninación dol into- 
rlor do la ciua. Pondo 
occuro.Noche.

A tr ivdn de las vent' n'O, 
ul/amuo ’iiluotns do perno- 
nnn bailando.

- P.G.C.
C.P. (licero)



I

na pi;mo Duración Descripción del pleno tlovimionto en ol plnno
Movimiento de cójrnra. 
Eacaln.
Aneólo.

166 477 - 131 umbral de Ir. puerta 
de la aula,A la dere
cha criatulco do la 
puerta.

- lian iaación dol inte-a 
rior (derecha del en
cuadre). Un a voz cerra
da Ir. puerta, conbrnu 
de bailarinao.

El portero y ou hija bni_ 
lan.El primero cale de 
Campo por la darachí..Un:, 
mujer cruza ol campo do 

• iz(|uiurda a derecha y 
troa ollu aparece el no
vio. La novin y el marido 
cruzan el umbral cerrun- 
do ln puerta,En ol Inte
rior do la oaltt bailan y 
beben lao pnrojas.

- P.K.C.

167 M - Grupo de lnvitndoo do 
cara.Un hombre calvo 
on primer plnno, un 
bigotudo, uno con fil
fas y ana mujor en 3 0 - 
Cundo plnno.Al fondo, 
cuatro invitndou móo.

- Foco de iluminación co 
bro el conjunto de lúa 
ficuruo.

Loa Ir.vitadoD fuman y co 
montan.

- P.M.
- C.P. (licero)

168 - El portero do tros 
cuurtoo do fronto.

- Iluminación oobre el 
rootro.

El portero oaluda y mira, 
fuora de enmpo por la iz 
quierda.

- P.P.

169 - Ilotoma 167.
- Como 167.

* - Como 1C7.

Loa invitndoa mir-mdo hj. 
Cin la derecha lev:intnn 
aun vuuon todon Juntos.

- P.M.
- C.P. ( liGero)

0
0

7



lie Plano Dorucian Descripción del plano Movimiento ^n el plano
Movimiento de cámara. 
Escala.
Anpilo.

170 - El portero «lo tns 
cuartos tío fronte, on 
primor plano, al fentlo 
Invitadoa bailando.

- Como 103.

Los invitnrtoo bailan con 
loo brazos levantados.El 
portero Ir'.ce una mueca y 
saluda.

- P.M.C.

171 - n.-.cccrd en el eje y en 
el movimiento (in'io ale 
.1 ’do)

- El portero en el cen
tro del encuadre.A cu 
alrededor multitud de 
invitados.

- Iluminación cobro el 
Grupo, privileciando n 
la ficura central.

31 portero coluda, oe 
vuelve y todo;; los invi
tados lev sitan el brazo 
pura brindar.

- P.M.

172 - Retoña 170.
-*• Cono 170.
- Como 170.

Fundido en Necro.

El portero hace muecas, 
levanta la cabeza y se 
atusa el bicote.Loo invî  
todos Gesticulan tras ól 
uno de ellos teca úna 
trompeta, al lado dere
cho, primer plnno.

- P.M.

173 - Dos vcntíinnu do la vi
vienda virjtan deado el 
exterior.Semejante a 
105.

- Iluminación interior, 

•i"'-' on 1 0 5 .

Siluetas reviéndose tras 
les erial ••lea. La tin a- 
bre usa vent se aso- 
mu y mira h ci.t la dere
cha, se v ,ieIva y •!;. la 
mano a un invitado. 1

- P.O.
- C.P.



Ni plano Durad ón Doncripoión del plnno Movimiento en ol plroio
Movimiento do cómara. 
Escala.
Anculo.

174

■

- Hotoma ol final do 166.
- La puerta ucrictuluda 

do la habitación«
- Como 166.

Una invitadu con un som
bro ro de papel ontru en 
onjnpo por la derooha se
guida do una mujor con 
motio y de tros hombrea do 
lou cualoo uno calvo tie7  
no min trompeta en la ma
no, ni en y a traviesan ol 
campo hacia la izquierda.

- P.M.

175 565 - El portoro do cara, nn 
to una mosa liona do 
botollas, en ol primor 
plano derecha.

- Iluminación sobre ol 
routro dol portero.

El portoro uootiono un va 
oo on la mano y saluda a 
derocha e izquierda tamba 
lcóndooo.Vacía ol vnao so 
bro la meca y unluda do 
nuevo con un pecto mili-:.r 
tar, da una vuelta comple 
ta pordiendo caoi el oqui 
librio.

- P.M. L.

176 91 - El pasillo con Guirnal
das,

- Foco do luz iluminando 
ol pasillo.

La tía de perfil toma au 
uortibrcro y su abrigo ricn 
do.

- P.M. L.

177 104 - El portoro unto la moa 
liona do botollao y do 
vauou on ul primor pln
no. Al fondo la puerta 
do la. habitación.

- Iluminación procodonto
di; 1 pUÜÍllO.

Li tía entra por la puer 
ta del fondo mientras el 
portero hace oonar su si]l 
b"to.La tía se ocha a v. 
reír.

- P.M.L.



N* Fln.no Durn.nl 6n Descripción del plnno Movimiento en el plano
Movimiento en el plnno 
Encala.
Anculo.

170 35 - Hnccord en el eje so
bro la tía de cura.

- Foco do lúa sobre el 
rostro do ln fisura» 
Fondo ne^ro.

La tía ce ríe a carcaja
das.

- P.M, L.

179 C l í ) - ni iorfcoro do cara.
- Iluminación sobro el 
rostro.

151 port' ro hace sonar su 
silbato n. pleno pulmón.

- F.P.

180 564 - notoma 177»
- Como 177.
- Como 177.

*•

121 portero continua pi
tando. Ln tía quita 3U 
sombrero, lo pono nobre 
un arm rio atr'o, viene 
hacia primer plano y cu
be a una ollia.Apaca la 
1 Ampara, toma una cafeto 
ra y lince ser al ni port£ 
ro p ira que ó ote puro de 
pitar.Hiendo o.il? de cam 
po.121 portMro continua 
oalud jtdo y pitando a lo 
larco do todo el plano, 
ni final del mismo el pi 
to lo ene do la boc.a.

-P.M. L.

i

Ifl 403 - Rincón del patio inte
rior en cuyo fondo se 
encuentran el peque!.o 
calvo con ln trompeta 
y un compañero.

- Tuerte iluminar i,6n on todo el encli ore.

El poqbeno to ¡a ln trom 
rctujcl rnóri totalmente 
ebrio c ip don veces co
bro Ó1 y le quito ln 
trompeta de la boca} 
el í;ordlto protesta.

- P.G.C.
- P.

1 «- vi ♦!



IJ? pl-no Duración Poticripción del plnno Movimiento en el plnno
Movimiento de cámara. 
Escala.
Angulo.

1C2 130 - Hnccord en el eje no
bre el ro'iuofio calvo. 
Hilo tardo la boca do
la trompeta ocupa total 
manto el encuadre.Lucen 
como 101.

- Como 101 (ni final del 
travo11inc)

El calvo toen la trómpe
te.M'io tarde, loo dos 
hombrea ce tambt lean

Travollinc muy rápido 
de retroceso LZf).
- r . r .  (íueco r .c .c . )
- p.

193 137 - 131 portoro de cora con 
el pito en loa labios.

- Iluminación porpendicu 
lar a la figura del

- pe menaje.

’31 portero interrumpe ou 
alibi do y  pira la cabeza, 
hacia la ventana, de la 
de rocha.

- P.M.

lOd 95 - H.-•no ule judo do loo 
dou hombreo ni fondo 
del patio.

- ||as do iluminación cir 
culnr oobre luo don fi 
í;urao.

Ge balancean. - P.C.
- P. (acusado)

m 79 - ílntoma lH}.
- Como .103.
- Como lfl3.

El portero nonrfe y oi- 
jnu con lu choza ol r R  
mo de ln trompeta.

Jr P.M.

ir,5 di - Retoma 1(M.
- Crino 101.
- Como l9d,

Loa don hombreo «i,juen 
bnlnnocóndofio.

- r.c.
- P. (acusado.)

• 70
7



K9 plano Duración Dencripción del plnno Movimiento en el plnno
Movimiento de cinara. 
Eacala.
Anculo.

1H7 192 - .71 portero de cara.Al 
fondo» las ventanas.

- Fuerte iluminación en 
la habitación

El portero í;euticula r.l 
compóo, deapucc oe deupLr 
ma cobre una oilla.

- P.M. L.

103 220 - H-.ccord en el eje, ol 
portero de cara oonrier 
do.

- Foco de iluminación oo«- 
bre 61 rostro do la fi- 
cura.

El portoro h-.ee c"rjton t1t; 
Ontiofacción.

- Panorámica ( .
- P.M.C.

189 52 - Riccord en ol eje (de 
mío cerca).

- Como 108.

Continua loa costeo de
wat i mí .culón,

- P.P.

190 279
•»

- Faredeu do.la habita
ción» mega careada do 
bofcollas, cómoda y ven
tañar

- Fuerte ilumlír ción on 
1»' habitación*

- Sucesión de panorá
micas ripidao.^S) 
Cinara móvil.

- P.C.

191 02 *• no toma 109»
- Como 109*
- Como 109*

Como 109* - P.P.

;



NO P l n n o L u r n c i ó n D e s c r i p c i ó n  d e l  p l a n o M o v i m i e n t o  e n  e l  p l n n o
M o v i m i e n t o  d e  c á m a r a .  

E s c a l a .
A n g u l o .

1 9 2 2 3 7 -  B o r r o s o  y  e n  s o b r e i m p r e  
s i ó n .

-  L 011 d o s  h o m b r e o  n i  f o n 
d o  d e l  p a t i o . L a  t r o m p e 
t a  e n - e l  c e n t r o  d e l  p i n  

n o .
• • J u e g o  d e  i l u m i n a c i ó n  • 

a p o y a d a  e n  l o  b o r r o s o .

A m b o s  p e r n o n n j e o  c o n t i n ú 
e n  b n l u n c e i i n d o o e .

-  P . M .

1 9 3 C í o ) -  E l  p o r t e r o  d e  t r e s  c u n r  

t o s ,  l o s  o j o s  c e r r a d o s .

— I l u m i n a c i ó n  s o b r o  e l  

r o s t r o .

E l  p o r t e r o  p e r e c e  e s c u 
c h a r .

-  P . P . P .

1 9 4 4 3 8 -  C o n o  1 9 3 ?  u p u r o c i e n d o  

e n  n o b r e i m p r e s i ó n  l a  

p u e r t a  g i r a t o r i a  d e f o r 

m a d a .
-  E l  f o n d o  d e  l n  p u e r t a  

a p a r e c e  t o t a l m e n t e  i l u 

m i n a d o .

L a  p u s r t u  g i r a .  L i  c o b e c n  

d o l  p o r t e r o  d e l  P . P . P .  
d o  p a p a r e  r e . E l  p o r t e r o  s a 

l u d a .

-  T r n v a l l i n g  r á p i d o  d e  

. a c e r c a m i e n t o .
-  P . M . L .  ( P l a ñ e  o n t e r o )

I
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NO P l n n o D u r a c i ó n D e s c r i p c i ó n  d e l  p l a n o M o v i m i e n t o  e n  e l  p l a n o

M o v i m i e n t o  d e  c á m a r a .  

E s a c a l a .

A n g u l o .

1 9 5 7 B O -  S e i s  h o m b r e s  c a l v o s  c o n  

c a r a s  b l a n c a s . A l  f o n d o #  
u n  t a x i .

-  F u e r t e  i l u m i n a c i ó n  p e r 
p e n d i c u l a r  a l  t a x i #  c o n  

u n  f a r o l  a c c e s o r i o  a  l a  

i z q u i e r d a  d e l  e n c u a d r e .

*

L o s  h o m b r e s  i n t e n t a n  b a 
j a r  l n  m a l e t a  d e l  t a x i ,  

d e p o s i t á n d o l a  c o n  d i f i c u l  
t n d  e n  t i e r r a . S e  a p a r t a n  

e  i n t e n t a n  d e  n u e v o  l e v a n  

t a r l a . E l  p o r t e r o  l l e g a  e n  

t o n c e e  p o r  e l  p r i m o r  p l a 
n o  i z q u i e r d a ,  d e  e s p a l d a s  

l o s  a r a r t e ,  c o g e  l a  m u l e ~ a  

t a  y  l n  l e v a n t a  c o n  u n  s o  

l o  b r a z o ,  h a c i a  a r r i b a .  

L u e g o ,  s e  v u e l v e  y  a v a n 

z a  h a c i a  e l  p r i m e r  p l n n o .  

S a l i e n d o  d e  c a m p o  p o r  l a  
i z q u i e r d a . L o s  h o m b r e s  d e  

b l a n c a  f n z  p e r m n n e c o n  

i n m ó v i l e s . E l  p l u n o  s e  
v u e l v e  t o t n l m e n t a  b o r r o s o

-  P . G . C .

t • *

1 9 6 1 5 3 0  ' -  F a c h a d a  d e  u n  e d i f i c i o  

i l u m i n a d o ,  p r i m e r  p l n n o  

e n  o o b r e i m p r e s i ó n  b o r r o  

s a .
-  I l u m i n a c i ó n  p r o c e d e n t e  

d e  l a o  v e n t a n a s  d e l  e d i  

f i c t o .

L n  p u e r t a  g i r i r ,  u m  a s e e n  

s o r  b a j a . E l  p o r t o r o  o v a n  

z a ,  c o n  e l  b a ú l  e n  e l  b r a .  
z o ,  a q u ó l  l a n z a  e l  b a ú l  

a l  a i r e ,  l o  r e c o g e  y  s n l u  
m i e n t r a s  t n n t o . L o s  c l i e n 
t e s  a p l a u d e n . T o d o  e n  s o -  

b r e i m p r o s i ó n  y  b o r r o s o .

•  C o n j u n t o  d e  t r a v e l -  

l i n g s  y  p a n o r á m i c a s  

c o n  c á m a r a  m ó v i l .

-  , ‘ n i )



N® P l n n o D u r a c i ó n D e s c r i p c i ó n  d e l  p l a n o
\

M o v i m i e n t o  o n  e l  p l a n o

M o v i m i e n t o  d e  c á m a r a .  

E s c a l a .

A n g u l o .

1 9 7 9 4 -  E l  p o r t e r o  s o b r e  u n a  s i  

l i a  a p o y a d o  a  l a  m e s a  

c u b i e r t a  d e  b o t e l l a s .
-  L u z  a b u n d a n t e  p r o c e d e n  

t e  d e l  e x t e r i o r . D í n ( ? 7 .

L a  t í a  c i e r r a  l a  v e n t a n a  

l o  c u a l  d e s p i e r t a  a l  p o r  

t e r o  y  s e  n c e r c a  a  á l  c o n  

u n a  t a z n  y  c a f o t e r a  e n  l a  

m a n o .

-  P . M .  L .

1 9 8 1 4 4 -  E s c n l e r a  y  r e l l a n o . T r n s  
l a  b a r a n d i l l a  d o s  m u j o  

r e s .
-  I l u m i n a c i ó n  b a s t a n t e  

f u e r t e  d e l  c o n j u n t o  d o l  

e n c u a d r e .

U n a  m u j e r  a b r i l l a n t a  u n o s  

z a p d t o s ,  o t r a  l i m p i a  u n  
v e s t i d o . U n  h o m b r e  b n j n  l n  

e s c a l e r a  s a l i e n d o  d e  c n m  

p o  p o r  l n  i z q u i e r d a .

- P . G . C .
-  C . P .  ( a c u s a d o ) '

1 9 9 7 9 *  E l  p o r t e r o  d o r m i d o  o c a  
p a  e l  c e n t r o  d e l  e n c u a  

d r e .
-  I l u m i n a c i ó n  s o b r e  o l  

r o n t r o .

S e  d e s p i e r t a  y  m i r a  a  l a  
i z q u i e r d a .

-  P . M . C .

2 0 0 6 2 -  P l n n o  s u b j e t i v o .

-  Iva t í a  d o  c a r a  c o n  l a  

c a f e t e r a  y  l a  t a z a  e n  

i m a g e n  d o b l e . •

-  I l u m i n a c i ó n  s o b r e  e l  

r o o t r o  y  l o s  o b j e t o s .

L a  t í a  l e  t i e n d e  l a  t a z n . -  P . M .

2 0 1 2 0 5 -  R e t o m a  1 9 9 ,  d e  m á s  c o r  

c a .

-  C o m o 1 9 9 »

•  C om o 1 9 9 »

E l  p o r t e r o  so  f r o t a  l o s  

o j o a .

-  P . P .

«
1



*

Ñ o  P l n n o D u r a c i ó n D e e c r l p c i ó n  d e l  p l n n o M o v i m i e n t o  e n  e l  p l n n o

M o v i m i e n t o  d e  c é m o r a .  

E s c a l a .
A n g u l o .

2 0 2 9 1 -  J A  t i a  d e  c a r a .
-  Com o 2 0 0 .

L a  t í a  s o n r í e  y  v i e r t e  

e l  c a f e  e n  l a  t a z a .
-  P . M . C .

2 0 3 1 0 9 -  R n c c o r d  e n  e l  m o v i m i e n  

t o .  ~

-  L a  t i a  d e  p e r f i l  e n  e l  

p r i m e r  p l n n o j e l  p o r t e r o  

d e t r n g  d e  e l l a .
-  A l  f o n d o ,  u n a  v e n t n n n  

q u e  i l u m i n a  l a  h a b i t a 
c i ó n .

l a  t í a  v i e r t e  e l  c a f ó  y  

e l  p o r t e r o  s e  d e s p e r e z a

-  P . M .  *

2 0 4 1 2 0 -  F a c h a d a  d e  e d i f i c i o  c o n  

b a l c o n e e . U n a  m u j e r  m a 
y o r  e n  p r i m e r  p l a n o .

-  E x t e r i o r . D í a .  ( ? ) ,

I a  m u j e r  n a c u d e  u n a  a l  

f o m b r a . A l  f o n d o ,  e n  u n  

b a l c ó n ,  o t r a  m u j e r  e s 

c u d e  l a  r o p a .

-  P . G . C .
-  C . P .

2 0 5 2 6 2 -  E l  p o r t e r o  d e  c n r n . A  l a  

i z q u i e r d a  d e l  e n c u a d r e ,  

l n  m e s a  l l e n a  d e  b o t e -  

l l a a .
-  I l u m i n a c i ó n  a r t i f i c i a l  

o o b r e  e l  p e r s o n a j e .

E l  p o r t e r o  c o n  e l  t a z ó n  

e n  l a  m a n o  o e  t a m b a l e a  

e  i n t e n t a  r e c o b r a r  e u o  

f u e r z a n .

-  P . M .

2 0 6 4 2 •• R e l l a n o  i n t e r i o r . A l  f o n

d o ,  l a  p u e r t a  d e  l a  v i

v i a n d a  d e l  p o r t e r o  a ú n

c o n  l a  g u i r n a l d a .  •

-  F o c o  d e  i l u m i n a c i ó n  p e r

p c n d i c u l n r  a  l a  p a r o d

f r o n t a l .  L o e  p e r o o n a j e s

s e g ó n  b a j a n  p r o y e c t a n  
o u  o o m b r a  e n  l n  p n r c d .

D o s  m u j e r e o  d e  p e r f i l  

s a c u d e n  a l f o m b r a s  e n  

p r i m e r  p l a n o j v n r i o a  

h o m b r e a  b a j a n  l a  e s c a 
l e r a .

-  P . M . L .

•



N «  P l a n o D u r a c i ó n D e s c r i p c i ó n  d e l  p l a n o M o v i m i e n t o  e n  e l  p l a n o

M o v i m i e n t o  d e  c á m a r a .  

E s c a l a .
A n g u l o .

2 0 7 5 0 7 -  H n b i t a c i ó n . E l  p o r t e r o  
d o  p i e .

-  A l  f o n d o  d e r e c h a ,  l a  

v e n t a n a  i l u m i n a d a .

E l  p o r t e r o  s a c a  e l  r e l o j  

d e  s u  c h a l e c o  y  l l a m a . L a  

t í a  l l e g a  d e  e o p a l d a s  p o r  

e l  p r i m e r  p l n n o  y  l e  a y u 
d a  a  v e o t i r s o  c o n  s u  l i b r e  

a . E l  i n t e n t n  a b r o c h á r s e l a .

-  P . M .  L .

2 0 8 1 0 5 -  R a e c o r d  e n  e l  e j e  ( d e  

m á 3  c e r c a . )
-  E l  p o r t e r o  o o n  s u  u n i 

f o r m e .
-  P o c o  d e  i l u m i n a c i ó n  s o 

b r a  l a  f i g u r a  d e l  p e r -  

j p o n a j o .

E l  p o r t o r o  i n t e n t a  a b r o 
c h a r s e  o l  u n i f o r m e  y  s e  

d o  c u e n t a  q u e  f a l t a  u n  b o  

t ó n j l o  b u s c a .

-  P . M .

2 0 9 6 1 -  R a c c o r d  ( m á a  a l e j a d o ) ^  

R e t o m a  2 0 7 »
-  C om o f i n a l  d e  2 0 7 .

-  C om o 2 0 7 »

E l  p o r t e r o  c o n t i n u a  b u s 
c a n d o  m i  b o t ó n ,  1 a  t í a  o b  
s e r v a  e l  u n i f o r m o ,  d a  m e 

d i a  v u e l t a  y  s a l e  d e  c a m 
p o  p o r  l a  i z q u i e r d a .

-  P . M .  L .

2 1 0 1 8 7 -  R n c c o r d  o n  e l  e j o  ( d e  

m á s  c e r c a ) . R e t o m a  2 0 8 .

-  Com o 2 0 0 .

-  C o m o 2 0 0 .

C o n t i n u a  b u o c r u i d o  e u  b o - *  

t ó n .

-  P . M .

2 1 1

1

-  L a  t í a  9 n  p r i m e r  p l a n o .  

A l  f o n d o ,  u n a  c ó m o d a .
-  I l u m i n a c i ó n  l a t o r u l  n o  

b r e  e l  r o s t r o .

L n  t í a  b u n c a  e n  u n a  c a j a  

y  s a l e  d e  c i m p o  p o r  l n  

d e r e c h a .

-  P . M .

«



N *  P l a n o D u r a a l ó n D e s c r i p c i ó n  d e l  p l a n o M o v i m i e n t o  e n  e l  p l a n o

M o v i m i e n t o  d e  c á m a r a .  

E s c a l a .

Angulo.

2 1 2 1 0 1 -  R e t o m a  2 0 9 »

-  C om o 2 0 9 »
-  C om o 2 0 9 .

I a  t í a  e n t r a  o n  c a m p o  p o r  

l n  i z q u i e r d a  e n  d i r e c c i ó n  

a l  p o r t e r o ,  l l e v a n d o  n g u -  

j a  e  h i l o .

-  P . M . L .

2 1 3 9 3 -  A l a  d e r e c h a  d e l  e n c u a  
d r e ,  l a  l i b r é a l a  l n  i z  

q u i e r d a ,  l n  t í a  d e  p e r  
f i l .

-  I l u m i n a c i ó n  o o b r e  e l  

r o o t r o .

L n  t í a  c o o n  e l  b o t ó n  d e l  . 
u n i f o r m e ,  u n a  m a n o  s a l e  y  
e n t r a  r e p e t i d a s  v o c e e  d é  

c a m p o .

- p . c .

2 1 4 2 8 6 -  C o r a  d e l  p o r t e r o  d e  

a f r e n t e .
-> I l u m i n a c i ó n  s o b r e  e l  

r o o t r o .

E l  p o r t e r o  s e  t a m b a l e a  y  

c i e r r a  l o e  o j o s .  L a  m a n o  

d e  l n  t í a  e n t r a  y  s a l e  d e  

c n m p o  e n  r e p e t i d a s  o c a s i o  

n e s .

-  P . M . C .

2 1 5 4 0 3 -  l o a  m Í 8 m o e  d e  f r e n t e .

-  I l u m i n a c i ó n  s o b r o  e l  

r o o t r o .

Ja  t í a  n c a b n  c o s e r ,  r e m u t n  

y  c o r t a  e l  h i l o  c o n  u n a s  

t i j e r a s  y  p o l n e a  a l  p o r t ¿ . :  

r o  e n  e l  v i e n t r e  p a r a  . d o n  

p e r t a r l o . ^ s t e  s o  a b r o c h a  

m i e n t r a s  e l l a  l o  c o l o c a  

l n  ^ o r r a  e n  l a  c a b o z a *

-  P . M . L

t

2 1 6 2 5 5  ' -  R e l l a n o . D o e  m u y e r e n  a -  

p o y n d a o  e n  l n  b a r a n d i 
l l a .  A l  f o n d o ,  l n  p u e r 
t a  d e  l a  v i v i e n d a  d e l  

p o r t e r o .
-  F u e r t e  i l u m i n a c i ó n  n o 

e l  c o n j u n t o  d o l  e n c u n  ilro. ~

L a  t í a  a b r e  l h  p u e r t a  y 1 

e l  p o r t e r o  c a l e  d o  l a  c n -  
o n  e m p u j a d o  p o r  a q u e l l a .  

E n t n  c i o r r n  l a  p u e r t a . E l  
p o r t o r o  oo t n m b n l o n  y i l n n  
m u j e r e s  r J . c n ,

- P.M.L. 

•



NO P l n n o D u r a c i ó n D e s c r i p c i ó n  d e l  p l e n o M o v i m i e n t o  e n  e l  p l a n o

M o v i m i e n t o  d e  c á m a r a .  

E s c a l a .

A n g u l o .

2 1 7 2 6 -  E l  p o r t e r o  d e  c o r e *
-  C o m o  2 1 6 #

E l  p o r t e r o  ln o >  m i r a  d e  

r e o j o .

-  P . M . C .

2 1 8 0 1 -  P l n n o  o u b j o t i v o .
-  C t i r n  d e  m u j e r  n l e r g a d n  

p o r  d e f o r m a c i ó n .
-  I l u m i n a c i ó n  a o b r e  r o e -  

t r o . F o n d o  n e g r o .

-  P . P .

2 1 9 3 0 -  R e t o m a  2 1 ? .

-  C om o 2 1 7 »

-  C om o 2 1 7 .

E l  p o r t e r o  o a l u d n . -  P . M . C .

2 2 0 0 6 -  « R e t o m a  2 1 6 *
-  C o m o  2 1 6 .

-  C o m o  2 1 6 .

E l  p o r t e r o  p a l u d a  a  l o e  

d o e  m u j e r e s  q u e  l o  m i r a n  

r i e n d o  y  b a j a  l n  e a c a l e r a  

e o l i o n d o  d e  c a m p o  r o r  l a  

d e  r»? c h a .

-  P . M . L .

2 2 1 2 5 0 -  H a b i t a c i ó n  i r t t e r i o r .
-  I l u m i n a c i ó n  p r o c e d e n t e  

d e l  e x t e r i o r ,  a  t r p . v ó o  

d o  l o  v e n t a n a ,  a  l n  d ¿  
r e c h a .

L a  t i a  a n t e  l n  m e s a  c a r 

g a d a  d e  b o t e l l a s  y  v a s o s ,  

t o m a  u n a  b o t e l l a  y  l a  c a  
f e t o r n  y  o a l e  d e  c a m p o  

p o r  e l  p r i m e r  p l e n o ,  v u e l  

v e  y  s e  d i r i g e  h n c i a  l a

-  P . 0 . 0 .

0

v e n t a n a .

•



N i  P l a n o D u r a c i ó n D o o c r i p c i ó n  d o l  p l a n o
l

M o v i m i e n t o  e n  e l  p l a n o

M o v i m i e n t o  d e  c á m a r a .  

E s c a l a .

A n g u l o .

2 2 2 2 1 2 -  P u e r t a  e x t e r i o r  d e l  

p a t i o .
-  E x t e r i o r . D í a .  ( 7 )

U n  o b r e r o  B a l e  s e g u i d o  

p o r  e l  p o r t e r o . E s t e  a v a n z a  

s a l u d a n d o  a  a l  g u n a s  mu je-.
. r e o  « |úe p e m u m e c o n  a p o y a 

d a s  c o n t r a  l a  p a r e d . D o s  

n i f i o s  n t r a v i i m n  e l  e s r a p o  . 
c o r r i e n d o ,  s a l i e n d o  p o r  

e l  p r i m e r  p l n n o . E l  p o r t e 

r o  g i r a  l a  c a b e z a  h a c i a  

a r r i b a .

-  T r a v e l l i n g  h a c i a  

a t r á s ,  d e  a c o m p a f i a -
• m i e n t o .
-  P . M . L .  ( P . E . )

2 2 3 . 5 7 -  P l a n o  o u b j e t i v o . F a c h a 

d a  d e  l a  c a s a  v i s t a

*  b o r r o s a ,  a  t r a v ó o  d e  

u n  c u a d r o  c i r c u l a r .

-  J u e g o  d e  i l u m i n a c i ó n .

-  C . P .

2 2 4 4 1 -  R e t o m a  2 2 2 .

-  Com o 2 2 2 .

-  C o m o  2 2 2 .

E l  p o r t e r o  m i r a  h a c i a  l a  

i z q u i e r d a  a r r i b a .

-  T r a v e l l i n g  d e  r e t r o c é  

s o  ( c o n t i n u a c i ó n  d e l  

2 2 2 . )
-  P . M . L .  ( P . E . )

2 2 5 4 9 -  P l a n o  s u b j e t i v o  b o r r o 
s o .

2 2 6 2 5 -  R e t o m a  2 2 4  ( d e  rodo c e r  

c a ) .

-  E l  p o r t e r o  d e  t r e s  

c u a r t o s  d e  f r e n t e .
-  I l u m i n a c i ó n  s o b r e  l a  

'  f i g u r a .

E l  p o r t e r o  o a l u d a . -  T r a v e l l i n g  d e  r e t r o 

c e s o .
-  P . M . C .

1



N ® P l a n o D u r a c i ó n D e s c r i p c i ó n  d e l  p l n n o M o v i m i e n t o  e n  e l  p l a n o

M o v i m i e n t o  d e  c á m a r a .  

E e c a l a .

■ A n g u l o .

2 2 7 1 1 9 -  R e t o m a  2 2 6  ( d e  m ó s  l e 

j o s ) .
-  C o m o  2 2 4 .
-  C o m o 2 2 4 .

E l  p o r t e r o  a v a n z a  e n  m e 
d i o  d e l  g e n t í o  s a l u d a n d o .

-  T r a v e l l i n g  d e  r e t r o c ^  

s o  ( c o n t i n u a c i ó n  d e  

2 2 4 ) .
-  P . M . L .  ( P . E . )

2 2 8 1 1 6 -  H a b i t a c i ó n  i n t e r i o r . I n  

t í a  a s o m a d a  a  l a  v e n t a  

t í a »
-  I l u m i n a c i ó n ' n a t u r a l  

p r o c e d e n t e  d e l  e x t e 

r i o r .

L a  t i n  m i r a  a  t r a v é s  d e  

l n  v e n t e n a  n b i o r t a ,  s o n 
r i e n d o  e n v í a  d o a  b e s o s .

-  P . M .

2 2 9 2 7 6 -  E l  p o r t e r o  e n  e l  c e n -  

•  t r o  d e l  e n c u a d r e  e n
p r i m o r  p l a n o ,  u n  l a r g o  

m u r o .
-  A m p l i o  f o c o  d e  i l u m i n a  

c i ó n  s o b r e  t o d a  l a  e x 

t e n s i ó n  d o l  c a m p o .

E l  p o r t e r o  n v u n z a  e n  p r i 
m e r  p l a n o  s a l u d a n d o ,  r a i o n  
t r a s  e e  c r u z a  c o n  a l g u n o s  

t r a n e é ú n t e s .

-  T r a v e l l i n g  l a t e r a l  d e  

a c o m p a ñ a m i e n t o  d e  d e 
r o c h a  a  i z q u i e r d a .

-  P . M . L .

orsi 5 9 -  C o m o 2 2 9  ( d e  m ó s  c e r c a )  

* -  F o c o  d e  i l u m i n a c i ó n  

p e r p e n d i c u l a r  ( m á s  t e 

n u e  q u e  e n  2 2 9 . ) '

E l  p o r t e r o  a v a n z a ,  h n c i a  

l a  i z q u i e r d a . D e  p r o n t o  

c e  i n m o v i l i z a  y m i r a  fu» 
r a  d e  c a m p o ,  a  l a  i z q u i e r  

d a .

-  P e q u e ñ o  t r a v e l l i n g  d e  

r e e n c u a d r e  q u e  f i n a l i  

z a  e l  m o v i m i e n t o  i n i 

c i a d o  e n  2 2 2 .

-  P . M .

*



N o  P l a n o D u r a c i ó n D e s c r i p c i ó n  d e l  p l n n o

/

M o v i m i e n t o  e n  e l  p l n n o

M o v i m i e n t o  d e  c á m a r a .  
E s c a l a .

A n g u l o .

2 3 1 6 8

*

-  P l n n o  s u b j e t i v o .
-  F a c h a d a  d e  h c t e l  v i s t t i  

b o r r o s a . A l  f i n a l  d e l  
t r a v e l l i n g  l a  i m a g e n  

s e  v u e l v e  n í t i d a .
-  I l u m i n a c i ó n  d e  e x t e 

r i o r . D í a  ( 7 ) *

A l g u n o s  c o c h e s  y  p e a t o n e s  
c i r c u l a n .

-  T r a v e l l i n g  d e  a c e r c a  
m i e n t o .

-  P . O .

2 3 2 2 3 9 -  R e t o m a  2 3 0 .

-  C om o 2 3 0 .

-  C om o 2 3 0 .

E l  p o r t e r o  s e  v u e l v e  c o n ¿  

t e m a d o  y  m i r a  d e  n u e v o  

h a c i a  l a  i z q u i e r d a .

-  P . M .

2 3 3 7 2 R e t o m a  e l  f i n a l  d e  2 3 1 .  

E l  n u e v o  p o r t e r o  t i n t e  

e l  h o t e l .

-  C om o 2 3 1 *

L a  p u o r t a  g i r a .  L o s  p e a t ó n *  

n e s  c r u z a n  e l  c a m p o .

-  P . G . C .

2 3 4 C 5 Z ) -  R e t o m a  d e  2 3 2 .
-  C o m o 2 3 2 .

-  C om o 2 3 2 .

E l  p o r t e r o  a p o y a d o  c o n t r a  

l a  p n r e d ,  l l e v a  l n  m a n o  

a  s u  f r o n t e  y  s a l e  d e  c n m  

p o  p o r  l a  d e r e c h a .

-  P . M .

2 3 5 2 7 7 -  P l a z a  f r e n t e  a l  h o t e l .  

E l  p o r t e r o  a n t e  e l  m u  

r o  d e  l a  d e r e c h a .
-  F u o r t o  i l u m i n a c i ó n  n a  

t u r u l . D í a .

E l  p o r t e r o  a v a n z a  h a c i a  

l a  c a l l e ,  s e  d e t i e n e  a l  

b o r d o  d e  l a  a c o r a  y  s e  d e  

c i d o  a  a t r a v e s a r  l a  c a l 
z a d a .  S a l e  d e  c a m p o  p o r  l a  

i z q u i e r d a . C o n t i n u a  l a  c i r  

c u l n c l ó n  e n  l a  c a l l e .

- 1 P . O . O .

1

1

1

T



♦

0

\
0 1 •

NB P l n n o D u r a c i ó n D e s c r i p c i ó n  d e l  p l n n o M o v i m i e n t o  e n  e l  p l a n o

M o v i m i e n t o

E s c a l a ,

A n g u l o ,

d e  c á m a r a .

2 3 6

1

2 3 0 -  L a  c o n s i g n a  d e  l a  e s t u a 
c i ó n  v i o t n  d e  l a d o . L o c o  
m o t o r a  e n  e l  f o n d o  d e l ”  
c a m p o , a  l a  d e r e c h a *

-  D í a *

A l g u n o s  v i a j e r o s  d e j a n  
e u n  e q u i p a j e s  y  s a l e n  d e  
c a m p o  p o r  l n  i z q u i e r d a .  
L l e g a  e l  p o r t e r o  e n t r a n d o  
e n  c a m p o  p o r  l a  d e r o c h u *  
D c p o o i t r i  s u  u n i f o r m e  y  s u  
g o r r a ,  e l  e m p l e a d o  l o s  
c o g e  d á n d o l e  u n  t i c k e t .
E l  p o r t e r o  l e v a n t a  l o s  
o j o s  h a c i a  a r r i b a .

-  P . M ,

2 3 7 0 5 -  P l a n o  s u b j e t i v o *
—  U n  r e l o j  q u e  i n d i c a  l a s  

d i e z  m e n o s  v e i n t e  y  c i n  
c o *

‘— I l u m i n a c i ó n  s o b r e  e l  
m i  u n o *

-  P . C .
-  C . P .  ( a c u s a d o )

2 3 0 1 7 1 -  H e t o m a  2 3 6 *
-  Como 2 3 6 *
-  Como 2 3 6 *

F u n d i d o  e n  n e g r o *

E l  p o r t e r o  B a c a  s u  r e l o j  
p a r a  c o m p r o b a r  l a  h o r a  y  
s a l e  d e  c a m p o  c o r r i e n d o  
p o r  l e .  d e r e c h a . U n  j o v e n  
d e p o u i t n  u n í  c u j a  y  d o o  
b o l n u o  d e  p i e l *

-  P . M *

2 3 9 1 9 4 -  O b e r t u r a  e n  n e g r o *
-  L a s  p u e r t a s  d e  l o a  l a v a  

b o s .
-  I l u m i n a c i ó n  a r t i f i c i a l ,  

e n  l a  e n t r a d a  a s í  c om o  
e n  e l  e ó t u n o *

E l  p o r t e r o  u b r e  l a  p u e r 
t a  y  b a j a  l o o  e s c a l e r a s .

-  P . M . L .  

•

( P . E . )



N® P l a n o l A i r a c i ó n D e s o r i p o i ó n  d e l  p l a n o M o v i m i e n t o  e n  e l  p l a n o

M o v i m i e n t o  d e  c á m a r a *  
E s c a l a *
A n g u l o *

¿ 4 0 8 8 -> D o s  p u e r t a s  a l  f o n d o  d e  
l a  e n c a l c r a *

-  I l u m i n a c i ó n  d e l  i n t e r i o r  
d e  l a  h a b i t a c i ó n  a  l o a  
q u e  e l l o : . »  r tn n  p a s o *

E l  p o r t e r o  l l e g a ,  e n t r a  
e n  c a m p o  p o r  l a  i z q u i e r d a  
d e l  e n c u a d r e ,  y  y a  d e n t r o  
n e  g i r a  y  m i r a  e n t r e  am 
b a s  p u e r t a s .

-  P . C .

2 4 1 1 4 5 -  C o n t r o c u m p o *
-  E l  p o r t o r o  d e  t r e o  c u a r  

t o a  e s p a l d a *  ""
-  I l u m i n u c i ó n  i n t e r i o r *

E l  p o r t e r o  d a  m e d i a  v u e l  
t u ,  y  o e  d i r i g e ,  t r a s , c e  
r r a r  l a  p u e r t a ,  a l  i n t e 
r i o r  d e  l o a  l a v a b o s *

-  P . M . L *

2 4 2 1 4 0 -  L o a  l a v a b o s # A l  f o n d o ,  
u n a  B i l l a . A  l a  i z q u i e r 

d a ,  e n  p r i m o r  p l a n o ,
l o o  p i l u 8 .

-  I l u m i n a c i ó n  p o r  m o d i o
d o  m u l t i t u d  d e  l á m p a r a s .  
R e f l e j o s .

E l  p o r t e r o  e n t r a  e n  c a m p o  
p o r  e l  p r i m e r  p l n n o  i z 
q u i e r d a  y  nvnnzrt l e n t a m e n  
t e  d e  e s p a l d ó n *  *”

— P  •  0  •  C •

2 4 3 1 1 8 9 -  R a c c o r d  e n  o l  o j e .
-  A l a  d e r e c h a  d e l  e n c u a 

d r o ,  l n  s i l l u j a  l a  i z 
q u i e r d a  u n  p c q u o f i o  a r m a  
r i o  r o p e r o *  “

-  I l u m i n u c i ó n  a r t i f i c i a l  
p r o c e d e n t e  d e l  i n t e r i o r ;  
e l  p a c o  d e l  p o r t o r o  p r o  
d u c e  u n a  n o m b r a  e n  l a  
p a r o d  d e l  f o n d o *

E l  p o r t e r o  d e  e n p a l d n ^  
a b r e  u n  a r m a r i o  y  o e  q u i  
t a  l a  c h a q u e t a  p o n i é n d o s e  
d e s p u e o  u n a  b l u u n  b l a n c a ,  
s e  g i r a  y  o b s e r v a  l o s  l a  
v a b o o . S o  i n c l i n o  y  s e  “  
a g a c h o , J e  l e v a n t a  d e  n u e  
v o  c o n  u n a  c u j a  d o  l a  q u e  
e x t r a e  u n  c e p i l l o  q u e  c o  
l o c a  u o b r o  u i v j  e o t a n t e - ”  
r í a ,  a n t e  e l  e s p e j o *

— P  •  M * L  •



-

N» Plano Duración Descripción del plano n.ovimionto en el plnno
Movimiento de cámara. 
Escala.
Angulo.

244 192 - La puerta acrietalada
quo da piano » ln»i escol
leras.

- Ilurrlnación en el inte
rior , al fondo (trro el 
segundo par de puertas.)

Un cliente entra en cam
po por la izquierda y 
desciende rápidamente loe 
escalera:), entrando en 
los lnvriboa.

- P.M.

245 116 - Interior de los lavabos. 
El portoro y el cliente 
reflejudoo on el copejo 
de la izquierda.

- Iluminación muy contras 
trida y artificial.

El portero (vtnto a tra
vo:: del es pejo)obre el 
grifo y el client9 oe 
quita la oortijn y se la 
vn Ira manoc.El portero” 
bosteza•

- P.M.

246 205 - El portero de tres cuar 
toa de frente.Espalda ”

** dol cliente en ni ángu* 
lo inferior izquierdo.

- Iluminación aobre la 
finirá.En el ángulo su
perior izquierdo del 
encuudre una lámpara.

El portero bosteza y tien 
de una tonlla al clienteT

— P.M.

247 141 - Hotoma 245»
- Como 245#
- Como 245.(Las figuras 

bo ven reflejadas en el 
enpeJo)

El cliente ne aacude loo 
mnnon y ve ul portero 
que duerme.Se echa a reír

- P.M.L.

248 121 - El portero y ol cliente
- Como 246.

El portero con la cabeza 
reclinada hacia delante. 
El cliente, a la derecha, 
ríe {luego tomn ln toalla 
do las mnnno del portero 
y uo noca.El portero r.o 
despierta.(Visto a través del espejo.)

— P.M.C.

' 1 
•
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NB Plnno Duración Descripción del plano
I

Movimiento on el plano
Movimiento de cámara. 
Socale.
Angulo •

249 27 - Hetoma 247.
- Gomo 247.

El clitnte da un billete 
al portero, recoce 8U aoi 
tija y nale do campo por” 
el primer plano izquier
da .

- P.M.L.

250 131 - Las monos* del portero 
y un billete entre * 
ellag.

- Iluminación oobre el 
objeto.

El portero tienda el bru 
zo hacia el Irvaho y de
ja el billete pobre el 
plato•

- Panorámica de acompa
ñamiento hacia la iz
quierda.

- P.C.- P.

250 (bis!
(33)

75 - Como al final de la po 
non'mica de 250.
Como 250.

- P.C.
- P.
í

251 632 - He toma 249.
- Como 249*

El portero inclinado cobre 
el luvabo limpia óato con 
un trapo;el portero vioto 
en ' reflejo en el bordo 
izquierdo del encuadro en
tra 011 campo per la iz- . 
quierda dol minmo.Amboo 
portero»* (el del Mnpnjo y 
<1 y u í . \ )  t frente a frente, 
el portera fin la cabeza, 
mirando hacia el bordo uu 
perior der .-cha, fueru de~ 
campo.

-  P . M . L .

¡S

252 96 - Ventan exterior de Ion 
lavabos.En el primer 
izquierda, el portero.

- Exterior iluminado cu- 
yo0 buceo irrumpen ao~ 
bre ln pared derecha 
de la entonela.

El portero dirijo ou mira 
da hacia el exterior, a 
trnvón de ln ventana.

- P.M.C C deferido a l  
cortero.). y p.G.C.

• (referido al decora
do.) •

- C.P.

SI
V



NO P l a ñ e D u r a o i ó n D e s c r i p c i ó n  d e l  p l a n o M o v i m i e n t o  e n  e l  p l a n o

M o v i m i e n t o  d e  c á m a r a .
C á m a r a •
A n g u l o *

2 5 3 2 1 1 -  T r a n s e ú n t e s  p o r  l a  c a -  
l l e . L © ,  t í a *

-  E x t o r i o r . D Í P .  ( ? ) . F o c o  
d e  i l u m i n a c i ó n  s i g u i e n 
d o  l a  t r a y e c t o r i a  d e l  
p e r s o n a j e  d e  l a  t í a *

T r e n s ú n t e s  c r u z a n  e l  c a m p o  
e n  a m b o s  s e n t i d o s . L a  t í a ,  
a v a n z a n d o  d e  d e r e c h a  a  i z  
q u i e r d n . í í e  d e t i e n e ,  j u n t o  
a  l a  e n q u i ñ a  d e  l a  c a l l e ,  
m i r a  f u e r a  d e  c a m p o  p o r  l a  
d e r e c h a ,  l u e g o  p o r  l a  i z 
q u i e r d a  y  c o n t e m p l a  e l  p a 
q u e t e  q u e  t r a n s p o r t a .

-  T r a v e l l i n g  l a t e r a l  d e  
a c o m p a ñ a m i e n t o  ( d e  d e 
r e c h a  a i z q u i e r d a ) *

-  P . M .

2 5 4 1 5 2 - ln t í a  d e  t r e s  c u a r t o s  
d e  c a r a ,  s i t u a d a  e n  e l  
c e n t r o  d e l  e n c u a d r e .

-  I l u m i n a c i ó n  s o b r e  e l  
r o . s Í T ’o y  h !  p u q i n t u ,

l n  i ; ( u  u b r e  e l  j o - i u / t e  q u e  
l l e v a  o n  s u s  t n a n o n ,  d e s c u 
b r e  u n a  f i a m b r e r a  m é t a l i c n  
H u e l e  e l  c o n t e n i d o  d e l  p i n  
t o  y  r í e .

— P . M . C .

2 5 5 2 8 1 -  I n t e r i o r  d e l  h o t o l . C d c i  
n a . S e r i o  d e  p l a t o s  p r e 
s e n t a d o s  c o n  r e f i n a m i e n  
t o .  ~

-  I l u m i n o c i ó n  i n t e r i o r *

E l  c o c i n e r o  a f i l a  u n  c u c h i  
l i o . A l  f i n a l  d e l  t r o v e - ’ 
l l i n g ,  a l r u n o s  s a l e n  d e s d e  
d e s d e  e l  f o n d o  d e l  d e c o r a 
d o ,  s a l i e n d o  d e  c a m p o  p o r  
e l  p r i m e r  p l a n o  d e r e c h a .

-  T r a v e l l i n g  l a t e r a l  
h a c i a  l a  d e r e c h a .

-  P . G . C .  ( a l  f i n a l  d e l  
t r a v e l l i n g . ) .

2 5 6 08 -  L a v a b o s . A l  f o n d o  d e l  esm  
p o ,  e l  p o r t o r o *  *"

-  I l u m i n a c i ó n  a r t i f i c i a l ,  
l ' o c o  c e n t r a l  s o b r o  l a  
f i g u r a  d e l  p o r t n r o . H e -  
f l e j o s  d e l  e s p e j o  y  l á m  
p a r a s *  *"

E l  p o r t e r o  c o m e  l e n t a m e n t e  
s e n t a d o .

- P.G*

•

O
Z

J



I

N #  P l a n o D u r a c i ó n D e s c r i p c i ó n  d e l  p l a n o M o v i m i e n t o  e n  e l  p l a n o

M o v i m i e n t o  d e  c á m a r a #  
E s c a l a #
A n c u l o #

2 5 7

s

7 0 -  R a c c o r d  e n  e l  e j e .
-  E l  p o r t e r o # ( C o m o  2 5 6 »  p e  

r o  d e  m á s  c e r c a ) .  ""
-  I l u m i n a c i ó n »  f o c o  c e n 

t r a l  s o b r e  l a  f i g u r a .

E l  p o r t e r o  c o m e  u n  p l a t o  
d e  o o p a . L e v a n t a  l a  c a b e z a ,  
d i r i g i e n d o  s u  m i r a d a  h a 
c i a  í a  c á m a r a #

-  P . M .

2 5 8 1 0 1 -  P u e r t a  n c r i e t a l n d a  d e  
e n t r a d a  a  l o s  l a v u b o o ,  
v i s t a  d e s d e  e l  i n t e r i o r #  
E n  e l  á n g u l o  i n f e r i o r  
d e r e c h o  d e l  e n c u a d r e »  l a  
p i l a  d e  l o s  l a v u b o o #

-  F o c o  d e  i l u m i n a d i ó n  p e r  
p t n d i c u l u r  a  l a  p u e r t a T

U n  c l i e n t e  e n t r a  s o n á n d o s e  
y  e n l o  d e  c a m p o  p o r  l a  d e  
r e c h n .  “ *

-  P . M . L #  ( r e f e r i d o  a  l a  
f i g u r a ) ,

2 5 9 2 7 0 —  F o n d o  d e l  l o v a b o . E l  p o r  
t e r o  s e n t a d o  h a c i a  e l  
b o r d e  d e r e c h o .

-  I l u m i n a c i ó n  a r t i f i c i a l  
s o b r e  e l  c e n t r o  d e l  e n 
c u a d r e  y  l a  f i g u r a  h u m a  
n a .  ~

E l  p o r t e r o  s e  l e v a n t a ,  d e  
p o e i t a  s u  t a z ó n  y  t o m a  u n a  
t o a l l a  d e s p l e g á n d o l a ,  
a v a n z a  l e n t a m e n t e  h a c i a  e l  
p r i m e r  p l a n o  i z q u i e r d a .

— P . M . L #

2 6 0 6 5 -  T a z ó n  n i  t u n d o  s o b r e  e l  
b o r d o  d e l  l a v u b o .

-  I l u m i n a c i ó n  a r t i f i c i a l  
s o b r e  e l  o b j e t o #

-  P . P .
-  P .

2 6 1 2 3 4 -  F o n d o  d e  I o g  l a v a b o s »  
c o m o  2 5 9 *

-  Como 2 5 9 *

E l  p o r t e r o  e n t r a  e n  c a m p o  
p o r  l a  i z q u i e r d a ,  d e p o s i 
t a  l a  t o a l l a ,  t o m a  e l  t a 
z ó n  y  o e  s i e n t a  d e  n u e v o #

-  P . M . L .

e



#

f

N® P l a n o D u r n c i ó n D e s c r i p c i ó n  d e l  p l a n o M o v i m i e n t o  e n  e l  p l a n o

M o v i m i e n t o  d e  c á m a r a .  
E s c a l a .
A n g u l o .

f

2 6 2 3 1 4 -  F o n d o  d e  l o s  l a v a b o s « E l  
p o r t e r o »

-  í l a z  d e  I l u m i n a c i ó n  p e r 
p e n d i c u l a r  o o b r e  e l  r o n  
t r o » .  “

E l  p o r t e r o  com o  c o n  u n a  
c u c h a r a .

-  P . P .

2 6 3 2 5 6 -  F o n d o  d e  l o s  l a v a b o s r 
e l  p o r t e r o  e n  p r i m e r  
p i n n o , A l  f o n d o |  e l  a r m a  
r i o .  ~

-  I l u m i n a c i ó n  p e r p e n d i c u 
l a r  . n l ^ d o c o r a d o *

E l  p o r t e r o  d e p o s i t a  n u e 
v a m e n t e  e l  t a z ó n  s o b r e  e l  
b o r d e  d e l  I n v a b o  y  p e r m a 
n e c e  a o u t u o o  c o n  l n s  mn«* 
n o n  c r u n d a s .

—P .  M .  L .

2 6 4 6 3 -  C o m e d o r  d e l  h o t e l » U n  
h o m b r e  c a l v o  y  u n a  J o v e n

„  a m b o s  d e  p e r f i l ,  s e n t a 
d o s  e n  u n a  m e s u .

-  I l u m i n a c i ó n  p r o c e d e n t e  
d e l  o x t e i i o r  a  t r a y ó s  d e  
l a s  v e n t a n a s »

E l  h o m b r e  y  l a  J o v e n  c o 
m e n .

-  P . G . C .

2 6 5 6 5 -  R a c c o r d  e n  e l  e j e »
-  l a  j o v e n .
-  I l u m i n a c i ó n  a r t i f i c i a l  

s o b r e  e l  r o s t r o .

L a  j o v e n  c o m e  c o n  d e l e i t e  
u n a  o s t r a  y  s o n r í e .

-  P . P .

2 6 6 6 9 -  R e t o m a  2 6 4 »
-  Como 2 6 4 .
-  Como 2 6 4 •

Am boo p e r s o n a j e s  h a b l a n .  
L a  j o v e n  coin é o t r a  0 3 t r a .

-  P . G . C .

2 6 7 2 9 -  R e t o m a  2 5 9 »
-  Como 2 5 9 »
-  ^on io  2 5 9 »

E l  p o r t e r o  s e n t a d o  e n  a u  
s i l l n ,  b a l a n c e a  l a  c a b e 
z a .

-  P . M . L .



#

N« Plano Duración Descripción del pleno Movimiento en el plano
Movimiento de cámara* 
Escala*
Anguloé

2 6 8 4 2 3 - Fachada del hotel«
- Exterior«Día (?)*Oscuri 
dud eobro la puerta gi
ratoria*

Trnnscóntes ponan en ambos 
sentidos.Un vehículo atra- 
viesu el campo de derecha 
a izquierda.La tía entro 
por ln izquierda del encua 
drn y do dirige hacia el ”  
fondo* hnciu la puerta gi
ratoria. Se detiene y echa 
o correr hacia la i'zquicj* 
da del encuadre.

- P.G.
- P. (ligero)

2 6 9 1 2 5 -Pared del edifioio*
- Foco de iluminación peg 
pendicular*

•»

la tín entra en campo por 
la derecha y De esconde 
tras la pe red*Mira fuera 
do canino hacia Ja derecha 
y río.

- P.M. '

2 7 0 7 6 -  Hnccord en el e j e  (de 
móa lejoo).

- Como 2 6 9 *
- Iluminación central*

Ln tía sale del rincón* 
avanza lentamente y mira 
hacia la derecha* fuera 
de campo*

-  Ligera panorámica de 
reencuadre hacia la 

, derecha* el final 
del plano*

■ - P.H.L. r . \  comienzo 
del rtluno* y P.M* 
al finul*

2 7 1 32 - Acera.Al borde izquier
do del encuadre, la tln 
de eapaldas.Al fondo* 
Ion piernas del nuovo 
portero.

- Fuerte iluminación natu 
ral sobre la ucora. “

El portero se acerca hacia 
el borde de la calzada*

- P.M.C.
- P. ( acusado).

•



#

f
N» Plano Duración Descripción del plano Movimiento en el plano

Movimiento de cámara. 
Escala.
Angulo.

• 272 77 - La tía opoynda contra 
la pared*

- Iluminación perpondicu*' 
lur a la lisura.

La tía liende el pnquete 
hacia la derecha, girando 
la cabeza, al tiempo en ú i  
rección opuesta. Fm^reni- 
vum nte va girando el ror- 
tro lu cia <1 borde derecho.

- Panorámica de rcompnñc 
mien.o del gesto (man
teniendo siempre encua 
drado el objeto). ”

- P.M.L.

273 14 - Tlnno subjetivo.
- El nuevo portero de per 

fil.
- Foco de iluminación cen 
tral sobre la figura. ” 
Cacho circular oscure
ciendo progresivamente 
103 bordeo del encuadre

„y coincidiendo con el 
foco le ilumi.«ación en 
el centro (le lau figuras

- P.M.

274 11 - Rotom? 272.
- Como 272.
- Como 272.

La tín repliega el brazo 
bruscamente y hace un ges 
to de pánico. “

- P.M.L.

2 7 5 6 - Hnccord de 90 grados.
- E.l hombro del nuevo por 

tero¡'ocupando, de es-** 
puldüo, el borde izquior 
do d o l  e n c u a d r e  «I*:*, •j/ í i , ’ " 
de caro, al fondo del oí 
campo.

- Iluminación extorlor.

La tín observa estupefacta 
ul nuevo portero.

-  P . C .  y  P . E .  ( referidoi 
respectivamente al nue 
vo .portero y a la tíaT
(5 4 )).

-  P .

2 7  6 9 6 - Intesior lavabos.
-  Como 2 4 2 .
-  Como 2 4 2 .

El portero prsu el mocho 
ñor el piso en el centro 
del plano.

-  P . O .

•

VZ
1



N® r i t m o Duración Descripción del pleno Movimiento en ol plano
Movimiento dB ctimara. 
Escala.
Angulo.

277 170

i

- El nuevo portero ocupen 
do de arribe a fabrico, ” 
ol borde derecho del en 
cundro.Al fondo, un bo
tonen.

- Exterior.Iluminación na 
tural.

La tía entra en campo por 
la izquierda y se dirige 
ni nurwo portero.Hace gen 
to de entrar en el botelj 
cuntido el nuevo portero 
la detiene con el brazo. 
Eotc Huma con el goüto 
al botones, ol cual acude.

-  P . M . L .

278 91 - Lavabos.La pile de los 
mismos.Bajo elle, el por 
toro. ”

-  Iluminación artificial. 
Bol'le jos.

VI portero, arrodillado, 
friega el suelo Lujo el 
lavabo.Levanta la cabera.

-  P . M .
-  P .

279 r 
<55)

28 -•La puerta de entrada a 
loo levnboe, vista des
de dentro.

-  Iluminación sobre el 
centro de la puerta.

Un botonen entra y sefinla 
al portero con lu cabeza, 
que salga.

-  P . M . L .

200 07 - Retoma 270. (desde miís 
cerca).Idóntico ojo.

- Como el final do 270.
-  Iluminación control so

bre la figura.

El portero mira hacia nrri 
ba, fuera de campo.

- P.M.
- P.

281 161 - Tuerta exterior de los 
lavabos«La tía de e3pal 
dus en el lado l/quicr** 
do del encuadro.

- Iluminación donde el in 
terior de Ion lavabos ~ 
(ni fondo, bordo infe
rior •••{! encuadre) e : 
iluminación central so
bro la puortu.

La tía,de espaldas, miro, 
hecia abajo de lun escale
ras .El botones nube, oe 
peina, obre Ins puertas y 
salo de campo |or ln iz
quierda .lientras la puerta 
cijaie butiondo, la tía di
rige au mirada ni fondo
del campo.

-  P . M .

•



N» Plano Duración Deacripción del plnno"* Movimiento en el plano
Movimiento do cámara. 
Escala.
Angulo.

202 363 - Hetoma 278#
- Como 270.
- Cono 278.

El portero oe levanta pe
nadamente y hace un si pío 
negativo con la cabeza.tío 
pora el l’nlJón de la cha
queta y avanza lentamente.

- F.M.L.(al final del 
plano)•

203 164 - Loo baticntoo do la 
puerta acriotalada, que 
dun entrada a loo lava
bos.

- Iluminación artificial 
procedente dol interior 
de Ion miamos.

El batiente izquierdo se- 
mueve y ne descubre el ron 
tro del portero que mira ” 
hncln delante, fuera de 
campo•

- P.P.

284 35 - Plano subjetivo.
- La tía situada trae la 
*■ puerta en lo alto do

lúa escaleras.
- Iluminación sobre el roo 

tro. ~

La tía p,rita espantada. - Travellinp muy rápi
do hacia delante, so 
bre el rostro de la” 
tía.

- T.F.P. (el Tinal del 
trrivellin»:) •

205 52 - lie toma 203*
- I'l portero a la entrada 
rio lou lnvnbou.Al fondo 
la silla, (borro: o).

- lluininución sobre el 
rostro. Lue;*o reflejos 
desde el interior.

til portero retrocedo brus
camente, honoiizado.

-r.F.P. (f1 cominzo 
del pl■no).

2BG 51 - La tíu vista desde de
trás de lou batientes de 
la puerta.

- Iluminación trun lnn 
pu'ji too.

La tía, do cara, ne vuelve 
y echa a cor er ha ia el 
fondo r.el decorado.

- 1\M.L.

207 145 - ".1 portero de 3/4' de en 
ra situado entro las bu ti faiteo de la puertu* ""- Iluminación trun la pucr_ l_M . ____ *“

Unja la cabeza y retrocede 
lentnmente.Io puerta oe 
cierra.

- P.MvL, . , I H ) %



N® Plano Duración Deacripción del plano Movimiento en el plano
Movimiento de cámara. 
Escala.
Angulo*

208 54 - El portero de perfil, 
viato dende el interior 
de Ion lavabos.

- Iluminación artificial 
sobre la figura»

- F.M.

269 (3? - ^oa lavabos«Un cubo en 
el centro del entupo .Al 
fondo, la oilla que ocu
pa bu el portero*

- Iluminación artificial 
sobre el conjunto, lie fin— 
Joa.

Un cliente entra en campo 
por el primor plano iz
quierda, de espaldas.Fuma 
un puro y mira el reloj. 
A3 final del plano se lla
lla ni tuerto en el centro 
dol encuadre.

- P.M.L* (referido al 
personaje)•

290 - Retoma 288. 
-2 Como 288.
- Como 208.

- P.M.

291 - A<ctoma 289*
- Como 209*
- Como 239.

El cliente inclinado no 
bre fl lavabo, abre el~ 
grifo, toma una puntilla 
de jubón y oe Mira hacia 
la cóir.nru haciendo Bdemiti
do llamar.

• - P.M.L.

292 85 - Retoma 290.
- Come 290.
- Como 290.

ni por oro,  in c l in a d o  :x 
l»i o ln l 'uonlc, mira 1111 — 
ciu f l p: i:n* r pleno y 

avenzp lentamente.

-  P.M.



1
NB Plano Duración Descripción del plano Movimiento en el plano

Movimiento da cámara. 
*8cala.
Angulo.

293 310 - Enpejo y lavabo de fren 
te.ncflejo del cliente'- 
de perfil en el espejo.

- Iluminación sobre el 
bordo izquierdo del on- 
cuadre.

El cliente tiende luo ma
nos hacia la izquierda.El 
portero entra en campo por 
el minmo ludo, toma lenta
mente unu toalla y empieza 
a despicharla.El cliente 
se la arranca de las rrnnoo 
y se oecu.lil portero ne rX  
ra y mira hacia la izquier 
da, fuorn de campo. ”

- P.M.

294 197 - Plaza situada ante el 
hotel.Circulación nuto- 
mobilísticn abtindante.

* Iluminación exterior.Día 
(?).

La tía, se encabulle entre 
Ion vehículos y corre hn- 
ciu primer plano.

- P.G. .

295 312 - Interior de los lavabos. 
El portero, ocupando el 
lado derecho del encua
dre.El cliente, el iz
quierdo.

- Iluminación artificial 
sobro el conjunto.

El portero dirige su mira
da hacia ndelnnto, Jiacin 
el primer plana derecha;el 
cliente ue observa en el 
eapejo mientrac fuma el. pu 
ro.Ento óltino uc cepilla 
la chaqueta y b« vuelve 
hacia el portero golpeónda 
lo con el cepillo,El porte 
ro ne gira.En ente momento 
el cliente le ho.cc udrirán 
de que le cepille.El porte 
ro toma el cepillo mi entrar, 
el cliente toma un ne/jundo 
cepillo pora peinarse.

- P.M. 

•



I

1

N* Plano

i 1 i 11 ---t
Duración Descripción 'leí plano Movimiento en el plano

Movimiento de cámara. . 
Escala.
Anculo.

• 296 163 - Nuca dnl diento en » 
el primer plano, en 
frente oo refleja su 
rostro.

- Iluminación prtlficinl 
cobre la nuca y ol es
pejo.

El cliente so peina con 
ol cepillo.El brazo del 
portero cepilla, a ou vez, 
la chaqueta dol cliente, 
pero de reponte ne detiene 
El diente es vuclv-.* y mi 
rn hacia ln izquierda irri 
tado.Iwi mano del portero ” 
deja entonces caer el ce- 
pillo y nulo de campo por 
el borde inferior -Id en
cuadro .

- P.M.C.

297 15 - El portero d<* «jura*
- Iluminación eobro ol 
rostro.

El portero mira en direc
ción ol diente, lucffo 
firu la cap' za hacia la 
izquierda y hacia ntráu.

— P.M.C,
- P.

290 109 - Jtuccord en ol eje y en 
el movimiento.

- lavabos.El portero y el 
cliente.

- Iluminación artificial 
do interior.hollejos.

portero frente al 
cliente.Ente su vuelve, 
tiendo su pió hacia atrás 
y observa cu barba ante 
ol crj|ojo.El portero toma 
un taburete do debajo do 
loo lavabos.

- P.G.C.

299 199
/

- Falso rnccord.
• Piernao del portero y 
j»ie del diento.

- Iluminación artificial 
sobre el suelo.

El povt»ro coloca el tobu 
rote or. primer plano, tras 
lo cual el diente pone el 
pió soure él,El limpia el 
zapato con una calleta.

• P.C. 
- p.

6Z
*7



N» Plano Duración Descripción del plano Movimiento en el plrno
Movimiento d9 cítmara. 
Encala.
Angulo.

oo 270 - A travÓ8 del enpcjo, el 
diento.

— Iluminación art:lfiol.ul
El cliente oe mira a tro
vó a del enpejo, con lu bo 
en abierta observa nue ”

- P.M.L. •

pi'i'jt1 11< 1 iou’lux' al. eopejo» dienten y coloca de nuevo 
el piro en ln boca.Cuando 
re mueve ve advierte en 
d  fundo (siempre R tra*-' 
vón del capejo) al portero •
NI cliente sonríe.

301 170 - Ketoma 290»Faloo raccord
- Como 290.
- Como 290.

*»

El portero limpia muy Ion 
tomento el zapato del ” 
diente , ónte quita el 
pie y coloca solre el ta
burete el otro.Ante la 
inactividad del portero 
folpco impaciente con el 
pie ol taburete.

- P.C.
- P. ...

3 0 2 77 - Al borde izquierdo del 
encuadro, el portero, 
du erpaldao.Ocupando el 
contro derecha del mi»i« 
mo, el diento, de cara.

- Focoe de iluminación ro
bre ol diento*

El cliente se lima los 
uíiuri mi entran obasrva al 
portero.Lítelo pentieuln y 
da mu (Mi t reo de cólera.

- P.M.

303 23 - NI |orl.uro «ir el centro 
del encuadre.

- Iluminación cobre la fJ
El portero mirando hacia 
la derecha.La trono del 
cliente entra en campo poi

- P.M.C.
- P.

1

p.uru. la izquierda amenazante.

r
o



N 9 r3.pno foración Descripción del plano Movimiento en el plano
'ovimiento de ciímara.
^scnln.
tripulo.

301 CHo) - Retoma 302.
- Como 302•
- Como 302.

El cliente enfurecido mi
ra ni portoro y n.uentra el 
pufo en des ocasiones,Ki- 
n.’iIntento r.nle de campo 
por ln izquierdo.

- P.M.

305 19 - Loti batientes de la 
puerta de entrada a loa 
lavabos.

- Iluminación desde el 
interior.

El cliente en lo precipita 
damente Inicia el jrimer ” 
plano.Los dos batientes en 
r>u rt'i ido va y vpn muestrar 
nlternutivana nte al porte 
ro situado rl centro del*” 
encui dre y dentro de los 
lavabos de pío.

- F.E. (referido a la 
figura del portero), 
P.C. (referido a los 
batientes.

JU6 174 - Puerta «cria talada del 
exterior (le loa lavabos

- Iluminación como en 261
El cliente nube las enca
laras corriendo, emjuja 

. un batiente de ln puerta 
y orle de r:':uj t» por el 
primer plano 1 /.quiérela. 
Campo vuc/o.l ;'ri ter lp entre 
de nuevo por el borde iz
quierdo rehuido por el di- 
recl or• •lujan ambos lnn es- 
cal erra y emtujan la fuertr 
de iba Jo. le nuevo cmnpo va 
cío.Luepo, ne abre la puer 
ta de loa lavabos y Ion *” 
don pernenajen nubes lenta 
mente le oucalera.El clicñ 
to limpia r.u» puf as con el 
jmfiuelo y no: ti cuja. El di
rector corro a ebrir un ba
tiente, bacts |: : »• -.1 cliente -nue ral', de cam| o 
por la i:vpi¡ i-rda- y le r 
ucouquiiu en uu r.aiida de 
campo.La puerta ne cierra.

- P.C.C.



H® Ilnno Duración Descripción dol plano Movimiento en el plano

Movimiento de cámar*a. 
tácala.
An/julo.

307 118 - Interior (le ion lnvabon. 
El port ro ocupando «i 
centro del encuadre.

- Iluminación artificial 
robre la fi/;ura.
fundido en ne*;ro.

El portero mira hacia uo- 
tráa do ln cámara.

— P.M.L*

300 168 - Puerta de cntradt. del 
j i.*,jn d»0 • • í i £ " en 
que habita el portero. 
Alpunoa vecinos a la de
rocha.

- Exterior.Día (?).

La tía llepa corriendo. 
Cru7.n a una mujer gruesa 
y oc precipita hacia el 
fondo del campo penetrando 
en el inmueble.

- Panorámica hacia la 
izquierda de acompa- 
tíamicnto (muy rápida)

- P.O.

309 84 - lusillo del pino del por 
tero.La puerta, al londo

- Iluminación sobre la mió 
ma.

I<i hijo del portero entra 
en campo por ln derecha en 
dirección a la puerta.Lle
va un fníiuelo, una encoba 
y un delante]. «Uro ver. 
ubicrt'i la juerta ae aooma 
a la eocalcrn.

- P.M.L. (o la entrada 
en enmpo del percona- 
je).

Z£
*7



N» Flono Duración Descripción del plnno Movimiento en el plano
Movimiento de cámara. 
Escala.
/uacu lo.

310 496 - Escalera de acceso al 
piso del portero.Lueco 
lu puerta del piao.

- Foco de iluminación 
siguiendo al personaje} 
luego, perpendicular a 
la puerta.

-

Ir tía rube corriendo y 
tiende Ion brnr.og lincla de 
Ion te non teniendo su rn-” 

quotc.Unn ven en el ralla* 
no toma a la joven, que 
entra en campo por ln iz
quierda, por ]oe hombros. 
Unta til lima rn ti ocedo. Am
bo u entran en ln cana.la 
cómr.rn encundru ln puerta 
cerrada iOgnuon Instantes, 
/¿ir tarde, una vecina a la 
izquierda entreabre um 
puerta, riro hucia la dere 
cha y ce inclina hncia do
lante rv <n;*.nndo con sigi- 
lio.üe r.itun tras la puer
ta del portero con el fin
ÜW *t!lCU'. ;.;■»*.

- Libera panorámica haci: 
la derocha, luego hn
cia la izquierda aconr.- 
pailurdo la trayectoria 
del personaje en obli-

< 'cuo.Encuadroda la pucr 
tu libera panorámica 
hncia la izquierdo(po
ra encuadrar la puertu 
de 1p vecina).Luego, 
nueva panorámica de re 
encuadre hacia lo dere 
cha.

- P.M.L. (referido a las 
figuras.)

- P. (mientras la tía 
aubo lno oncnleroo.

311 127 - Ilaccord en el eje.
- Como final de 310,(pero 
de más cerca).

- Iluminación urtificial 
cobre el routio y manos 
de la vecina.

Ln vecina, con la oreja 
apoyada pobre lu puerta, 
ubre la boca y pono la ma
no cobre cllu.

- P.M.

312 412 - ftctorra 309»
- Interior del pasillo del 
portero.

- Iluminación artificial 
sobre lng finirás y tror 
la vidriera ni tu»‘dn so
bre lu puertu.

Ln joven oncudhn a ln tía 
quo hnbln con énfasis, ¡iota 
pone los brazos en jarras 
y la joven do muoctras de 
compunción.la joven pone 
su nano colre la boen, y 
bruscomonto toma n ln tfu empujándola huela una pucr 
l»u a ln derecha,Mira en di 
rccción u lnrntruda y nu-“ Ion ambas do ctunpo por ln derecha.

- P.M.L.

ee
v



N» Plano Duración Descripción del plnno Movimiento en el plnno

Movimiento de cómaru, 
Escala.
Angulo.

313 701 - El pedillo **n por,--j«'*«ji.j- 
vr..Al fcndo del campo ln 
puerta con cuirnnldnn.

- Potente iluminación arti 
ficial de conjunto.

••

vecinn llama n una pucr 
tn en el primer pleno i 
(|ui erdn.Onn negando vecina 
entra en campo por dicho 
ludo.I.M primera do ellos 
G esticu lo  contándole el nu 
cono.Luego, ae dirige hacia 
ol lcndo rn dirección ti 
unu mujer gruesa uuo entru 
oí crunpo j or la derecho, 
tros nubir Ion escalerón. 
Loa tres ce reúnen en el 
priner plnno y ríen han tu 
que la Locera salo r i o  cam
po por el primer fileno de- 
re cha. Uno cuarta mujer lie 
gn por el primer plano i z 
quierdo. De repontu| ln 
puerta lol fondo t;e abre y 
cale t»l rellano lu tíu 
ncampanuda de la sobrina, 
en ente momento Ion tren 
mujeres se hallan nituedas 
en el lado izquierdo del 
encuadre.

- P.I1.L. (referido a ln- 
mujeres•)

314 45 - Haccord en el eje y en 
el movimiento.

- la puerta engalanada.
- Iluminación artificial 

perpendicular a la mio
ma .

ifa y la jovan nal en de 
ln cu:-. ,1. joven - cierra 
la puerta en c] 3» do dere
cho ifiienirr.1' 3- •.fe., >‘ti •! 
ludo ojjU' : to, mira en di
rección bacín el primer 
plnno•

- P.M.L.



Nfl riftno Duración descripción del plnno Movimiento en el plano
Movimiento le cámara. 
Escala.
Angulo•

315 <14 - Sontracumpo.
- Luo tren vccinne ocupan 
do ln totalidad dol cum 
j'O de derecha a izquier 
da.

- Iluminación artificial 
privj1adiando a loa fi
guras.

Uin tren vecinas miran con 
orgullo y donprecio.

- P.M.L.
- C.P.

316 139 - lie toma 3 1 3 »
- Cono 313»
- Como 313»

^a joven y lu tía avanzan 
hacia el primer plnno en 
*1 que en tan 3itundas» o 
la izquierda, lan vecinas 
y r.ulcn de campo por lo 
dorecha del encuadro.

-  P . M . L .

317 100 ~ Balcón del edificio.Una 
mujer en él.

- Exterior.Día (?),
la mujer /ameah entra en 
campo des-de detnín del 
decorado y liona npoyándo 
ao n ln hnrandi lia del 
bn león. (Jo a t i cu 1 f 1 acusada 
mentó.Trii3 in ? mío rítmica, 
otro balcón inferior del 
quu rale otra vecina.

- Panorámica muy rápida 
en diagonal descendier 
do hacia ln i/qoiordi”

- P.C.C. .
- CP. (r.nt*»r le la paño 
ránica).

310 CU - El balcón de frante.ki 
mujer /jruoou anterior.

- Exterior.Mán un haz do 
iluminación sobre la 
gura.

____________

I.'i nujed liorna nvánlondo 
con el dedo hncin abajo.

__

- P.M.



*

H» rinno Duración Peocripción del plnno Movimiento en el plano
Movimiento de cámara. 
Encala.
Angulo.

319 190 - El negundo balcón, vio 
to ni final del plano"” 
3171En el centro del 
encuadre una mujer»

- Exterior, apoyado con 
unu iluminación parpen 
dlculur n la figura. “

Ln mujer encacha con la 
mano j'Ueotu nobro la ore
ja. Eira h"ciu lu derecha 
y trno ecíialar con el de
do hacJ'.' la cámara cornien 
r.a a gritar ht ció. el. 
te •

- r.ü.
- Y.

3HO 1 0 3 - Cor»tí •: ru n o #
- Turril de ln mujer dol 
jil. no precedente ocu
pando el borde derecho 
del encuadre.

- Fuerte iluminación na tu 
rul»

Lu mujer habln hacia el 
fondo cunndo clin vecina 
nlre la ventano ni fondo 
y ao anomo.

-P.O.
- C. (referido al per- 

eonnje de ln ventano)

321 40 - El roo tro de 1p. mujer 
de 318 y de 319»

- Iluminación cobre el 
ru ntro•

La mujer habla útilIzando 
lao manco para dirigir la 
voz.

- P.P.P.

322 57 - Vieja mujer neomada a 
]ri vntnnn,

- 11 umim ción sobre ln 
figura.

La mujer hnc° ademán de 
oncuchar con la mano oy- 
tondldn dotráa do la oía* 
ja.

- Travelling hacia 
adelante muy rápido.

- P.P.P (ni fina'' del 
trovcll ira), ( 4 t )

3? 3 >¡íi - I.i t.c | jJ'O.
- l.V-.'.n JJ'rt,
- UCIllO 320.

Fundido en negro.

La mujer continua hablan 
do con vivacidad.

- P.P.P. 

•



a® Heno Duración Dc3cripci<5n ael plano Movimiento en el plnno
Movimiento de cómara. 
t-ocaln.
An/^ilo.

3?4 202 - Apertura en nepro»
- Snlón del hotel en pro 
fundidad de campo.Numo 
rosos cllentoo.

- Iluminoción gertnral no 
bre el conjunto.

Un violoniots interpreta 
de espalda» en el primer 
plc.no n la irquierda del 
oncundre, una mujer fuma 
en un rofa a ln «erecha, 
Al fondo, lu puerta ¿-.ircx 
toria.Airunon persona jes 
so dirían hacia el fon
do del campo.

- P .O .

3?5 U ’3 — Lwy.tot>r»E l p o r i ' . ’ i 'o  o v u  
pondo el centro del cñ 
cuadro.

-  Foco lo  .1 I.um 1 n a  o 1 un 
Perpendicular u lu fi
jara.

-  P . M . L .

326 146 -  Facnudu del hotel.
-  Noche. Iluminación i ro 
cedento de los vcntn-M 
ñas y cúrteles luminc- 
oon.ncflejos•

Un metió nóroo ntrnvieup 
el primer plnno muy rnpi 
dómente hncia delnnto, 3e 
ir.quierdo o derecha.

— P » U • L «

327 06 -  I!a.ll ilo  L hotel vi ;11.o 
d -do la escolera del 
fondo.el primer pío 
no, la escalera.A lo 
izquierda del cncuudre 
el ascensor.

-  Iluminación artificial 
de interior.
Fundido en no^ro.

El ascensor «tubo.Aliamos 
clientes bajan por la es 
culera y otros otruvie-"" 
un» el hall.Un botonen ou 
be la escalera.

-  P.O.
-  P. (libero).



NO Plnno Duración Doncriición del plnno Movimiento en el plano
Movimiento de cámara, 
t-scale.
Angulo.

328 41 - ruertu inferior.
- Iluminación artificial 
sobre Ion unos y pobre 
ln silueta que uvnnzn. 
La puertn permanece en 
tinieblas,

La silueta ne^rn del por
tero llera derde el fondo 
del canqo, abre ln puerta 
avanza lentrmente, levan
ta ni cuello de ig chaqué 
ta y nal» do cumpo por lñ 
izquierda•

- p.a.c.

329 457 - Accra, tren té «1 hotel.
- Exterior.íkche.Fuerte 

iluminación artificial 
cobro los edificios del 
fondo.Heflejos.

Numerónos peatones cruzan 
el ct im| o en todas direccio 
ne».Circulad ón nutomobi-” 
lía tica.¿ \ portero llera 
en medio de ln muchedumbre 
u situarse en medi? del 
plano y uvuivu vacilante 
por el borde de la acera. 
Sujeta el reverno de la 
chaqueta en lu mano, y rr.J. 
rn a derecha c ízquierduT 
Atraviesa ln cal zuda.K1 
viento copla.

- Travellinf hacia atrár 
de ncompnhr.miento(cu^n 
do el portero empiezo” 
b cruzar le calzada.)

- r.c.
- P.( libero con respec
to ni portero.)

330 244 - Plnno subjetivo.
- Fachada dnl 1iotol.ni 
nuevo portero unte ln 
puerta r,lrntorin.

- Iluminación procedente 
d» l interior del hotel.

Fundido en ne^ro.

Alruno» k» ontM’/..‘. atrn- 
vleaan en primer plnno.bn 
nutomobi1 cnnvi el campo 
da derecha n izquierda,Al 
fondo, 1» puerta ni rué ¿î 
rundo.

- Travellinfl hacia delci. 
te.

- F.G.
34



N« Pleno Duración Descripción ilnl plnno Movimiento rn el plano
Movimiento de ciímaro, 
Do cola.
Anculo.

331 356 - Apertura nobre el porto 
ro en ln ccnnifuü do lu 
ec.Unción.Al fondo, un 
tren.

- Iluminación central Ro
bre la fi puro y el meo- 
tro dor.

Numerónos vinjoroo utru- 
vieoon el campo rn ambao 
direccioneo.nl empleado 
do condena ontrepu al 
portero el unilorine, y ln 
Corrn.Knte Ion recoco y 
nule de campo por la dere 
Cha,

- P.M.L.

332 (<<z) - Barrio del portero.Ven
tana en.' ol muro y 
una mujer anomalía a 
olln.

- Iliuninnción artificial 
«obre la ficurn.

La mujer miro ron aten
ción hnc1' la isMuierdo, 
fuera le campe y 3*v ntn 
lau manan h'iclnn'lo ndomór 
do alienólo.

- P.M.L.

333 63 - luertn del putio del 
immueble.Campo vacío.

- Puerto haz de ilumina
ción nobre la entrada. 
Ilumi n: cióti \ eco noria 
de un farol en el ¿nfpt- 
J.n uuporior dcrechu dul 
encuadre.

- r.o.c.

334 130 - He toma 332.
- Como 332.
- Como 332,

IiU vecina hace un nuevo 
ndonv'n do nileneio y lúe 
ce repentinamente re tro- 
cede.Cierro un batiente 
de ln vent’tv.» y oe encon 
de.

- P.M.L.

6£
7



N I  P l a n o  
«

i

D u r a c i ó n D e s c r i p c i ó n  d e l  p l a n o M o v i m i e n t o  e n  e l  p l a n o

M o v i m i e n t o  d e  c á m a r a »  
E s c a l a *
A n g u l o *

3 3 5 1 1 4 5 -  l i e  t o m a  3 3 3 »
-  Como 3 3 3 »  h a s t a  l a  e n 

t r a d a  d e l  p e r s o n j e *
-  Como 3 3 3 »  y  a  l a  e n t r a 

d a  d e l  p e r s o n a j e t som 
b r a s *

*

L a  s o m b r a  d e l  p o r t e r o  a p a  
r e c e  e n  e l  c e n t r o  d e l  e n 
c u a d r e »  e n t r a n d o  e n  c a m p o  
p o r  l a  i z q u i e r d a »  t r a s  
e l l a  e l  p r o p i o  p o r t e r o  
a v a n z a  m u y  l c n t o m e n t e * 9 e  
d e t i e n e  b r u s c a m e n t e  y  e c h a  
a  c o r r e r  h a c i a  a t r d s  d e s a  
p a r e c i e n d o  p o r  e l  m is m o  
b o r d e  i z q u i e r d o » T a n  s o l o  
s u  o o m b r a  p e r m a n e c e  v i s i  
b l e »  m uy a g r a n d a d a * E l  p o r  
t e r o  e n t r a  d e  n u e v o  e n  “  
c a m p o  i n c o r p o r d n d o s e * U n  
o b r e r o  e n t r a  e n  c a m p o  p o r  
e l  p r i m e r  p l n n o  I z q u i e r d a ,  
t r n s  c á m a r a ,  y  s e  c r u z a  
c o n  a q u ó l » E l  p o r t e r o  l o  e a  
l u d a  y  h o  r e c i b e  r e s p u e s - ”  
t a . L o  s i g u e  c o n  l a  m i r a d a  
m i e n t r a s  e l  o b r e r o  s a l e  d o  
c a m p o  p o r  e l  f o n d o  i z q u i e r  

. d a , L u e g o  o e  u p o y a  e n  l a  ”  
p a r e d  y  c o n t i n u a  s u  m a r c h a  
h a c i a  e l  p r i m e r  p l a n o *

— F . O . C *

3 3 6 4 3 6

i #

- M u r o  d e l  i n m u e b l e  c o n  
u n a  v e n t a n a  h n c i a  e l  
c o n t r o  d e r e c h a *  
I l u m i n a c i ó n  s c b r e  e l  m i  
r o »

l

E l  p o r t e r o  e n t r a  e n  c a m p o  
p o r  l n  i z q u i e r d a  y  a n d a  
j u n t o  a l  m u r o « A l g u n a s  mu
j e r e s  c a l e n  p o r  u n a  v e n t a  
n a  y  s e  b u r l a n  d e  é l . E l  ”  
p o r t e r o  n e  a u p a r a  d e l  m u r o  
En e n t e  m o m o n t o ,  a p a r e c e n  
m i l i  t i p i e n  m u j e r e s  p o r  l a g  
v e n t a b a s  y  H l r u v o M i n d o  e l  
u m b r a l  d e  u n : i  p u e r t a  « E l  

p o r t o r o  a n l o  d e  c a m p o  r o r  

e l  p r i m e r  p l a n o  d e r e c h a »

-  T r a v e l l i n g  l a t e r a l  
d e  r e t r o c e s o  p r e c e 
d i e n d o  a l  p e r s o n a j e  
y  s i g u i e n d o  a l  m i s 
m o *

— F  •  M • L  •

•

|
• -4 *

i— —  ------- ■-------       i i i i  ■ t i i a r  ^ r

0
7

7



N® P í o n o T u r n e i ó n D e s c r i p c i ó n  d e l  p l e n o

\

M o v i m i e n t o  e n  e l  p l e n o

M o v i m i e n t o  d e  c á m a r a »  
E n c a l a »
A n g u l o »

3 3 7

r
i ’

1 5 4 -  í i o b r e i m p r e s i ó n  q u e  r e 
p r e s e n t a  v u r i e s  m u j e r e s

. d e  c u r a »
-  I l u m i n a c i ó n  s o b r e  c a d a  

u n o  d o  l o o  r o s t r o s »

t o d a s  elltiB r í e n » -  P . P r

■/■ 3 3 3 3 1 3 -  P a s i l l o  i n t e r i o r  d e l  
e p n r t n m e n t o  d e l  p o r t e r o  
A l  f o n d o , l a  p u e r t a »

-  I l u m l n n c i ó n  p r o o e d e n t e  
d e  l a  v i d r i e r a  s i t u a d a  
c o b r e  l n  p u e r t a , I n t e -  . 
r i o r  e n  p e n u m b r a »  .

D I  p o r t e r o  a b r e  l a  p u e r t a  
y  e n t r a  e n  e l  p i n o  c o n  
g r a n  l e n t i t u d » S e  d e t i e n e  j  
m i r a  h a c i a  e l  p r i m e r  p l a 
n o »

— P . M . L »

■ , ; .1 , .

3 3 9 2 0 9 -  R n c c o r d  o u b j o t i v o »
-  L a  v e n t a n a  d n  l a  c a d a  , 

^ i  b l n r t n ,  a l  f o n d o . U n a
m a s a  c u b i e r t a  d e  t a z a s  
e n  e l  p r i m e r  p l n n o » <  \

-  Iluminación e o b r o  l a  
m e s a , - P a r e c e  s e r  d e l  ■ 
e x t e r i o r - »

L o s  v i s i l l o s  d e  l u  v e n t a 
n a  s o n  m e c e d o s  p o r  e l  v  
v i e n t o »

• -  P a n o r á m i c a  h a c i a  l a  
i z q u i e r d a  h a s t a  e n c u a  
d r a r  l a  e ó m o d n l l u e g o ”

- h a c i a  l a  d e r e c h a  
( t n á s  r á p i d a )  h n s t a  e n  
c u a d r a r  l a  m e s a , D e  ”  
h u e v o  h a c i a  l n  i z q u i e r  
d a »  m á s  t a r d e  h a c i a  
a b a j o » '

-  P l a n o  d e  c o n j u n t o »
-  P .  ( l i g e r o ) »

3 4 0 0 0 -  E l  p o r t e r o  d e  p e r f i l  

o c u p a n d o  e l  l a d o  i z q ü i e r  
d o  d e l  e n c u a d r e »

-  I l u m i n a c i ó n  s o b r e  l a  f i  
g u r n . K o n d o  o s c u r o »  “

E l  p o r t e r o  m i r a  h a c i a  a b a  
J o »  h a c i a  l a  d e r e c h a  y  a ?  
i n c l i n a  l e n t a m e n t e .

-  P . M .

. i
! • 1 * 

s
I



N #  P l a n o D u r a c i ó n D e s c r i p c i ó n  d e l  p l a n o

\

M o v i m i e n t o  e n  e l  p l a n o

M o v i m i e n t o  d e  c ó m a r a .  
E s c a l a *
A n g u l o *

341 556 -  R e l l a n o  d e l  i m m u e b l e . A l  
f o n d o ,  l a  p u e r t a  d e l  p i 
n o  d e l  p o r t e r o . V n r i o M  
v e c i n o s *

-  P o t e n t e  i l u m i n a c i ó n  d e  ’ 
i n t e r i o r  e o b r e  e l  c o n j u n  
t o .

C i n c o  v e c i * v \ 3  a c e c h a n  l a  
p u e r t a  d e l  p o r t e r o » U n  hom  
o r e  c o n  g o r r a  a p a r e c e  e n “  
l u  p u e r t a  d e l  f o n d o  a . l a  
i z q u i e r d a . C u a n d o  l o  p ü e r *  
t a  d e  e n t r a d o  n i  a p a r t a * - ;  
t o  d e l  p o r t e r o  o o  e n t r e a -  • 
b r d ,  t o d o n  I o n  v e c i n o s  
e n t r a n  e n  s u s  c o t i a s  c o - ‘ 
r r i e n d o . A q u e l  s a l o  n o n  l a  
c a b e z s  b a j a ,  m i r a  h a c i a  

. l a  e n c a l a r a  y  l u e g o  a y u n 
t a  l e n t a m e n t e  h a c i a  e l  
p r i m o r  p l n n o  d e r o c h a  n a -  
l i e n d o  d e  c n m p n .

-  P . O . C .

3 4 2

t n )

- * f c l  r e l l a n o  s u p e r i o r * i l  
f o n d o ,  u n a  p u e r t a »

-  I l u m i n a c i ó n  s o b r e  e l  c o n  
J u n t o  d e l  e n c u a d r e  y  e s 
p e c i a l m e n t e  o o b r e  l a  f i 
g u r a .

fe l  p o r t e r o ,  d e  e n p a l d a s ,  
S u b e  l e n t a m e n t e  a p o y a d o  
e n  l a  b n r u n d i l l a  y  a v H n z a  
h a c i a  l a  p u e r t a ,

— P * M . L »
-  C P .

3 4 3 66 -  E l  c o r d ó n  d e l  t i m b r e *
-  H a z  d e  i l u m i n a c i ó n  a  b u  

a l r e d e d o r *

La m a n o  d e l  p o r t e r o  e n t r a  
c a m p o  p o r  l a  i z q u i e r d a  y  
a e .  a p r o x i m a  •¡•.I t i m b r e . T . i r »  
g o ,  ¿ e n c i e n d e  h a c i a  a b a j ó .

-  -  P . P .

3 4 4 4 2 -  R e t o m a  3 4 2 *
-  Como 3 4 2 *
-  Corno 3 4 2 *
7

E l  p o r t e i o  r e t r o c e d o  i n e l i  
n r d o  a n t e  l n  p u e r t a ,

-  P . M . L .
-  C P .

f



N® P l n n o D u r a c i ó n D e s c r i p c i ó n  d e l  p l n n o
* \

M o v i m i e n t o  e n  e i  p l a n o

M o v i m i e n t o  d e  c á m a r a .  
E s c a l a .
A n g u l o .

3 4 5 1 9 9 -  l ie  t o m a  3 4 2  •
-  Como 3 4 2 *
-  Como 3 4 2 *

L a  m a n o  d e l  p o r t e r o  e n t r a  
e n  c a m p o  p o r  l a  i z q u i e r d a »  
l e n t a m e n t e ,  y  c a t i r a  l a  
c u e r d o  d e l  t i m b r e *

-  P . P .

von

2 3 4 -  F n n i l l o  i n t e r i o r  d e l  
a p a r t a m e n t o , A l  f o n d o »  
e l  m a r i d o »  l a  j o v e n »  y  
l a  t í a  e n  e l  u m b r a l  d e  
U n a  p u e r t a .

-  I l u m i n a c i ó n  p r o c e d e n t e  
d e l  i n t e r i o r *

L o e  t r e s  p o r n o n n j e n  m i r a n  
f i j a m e n t e  h a c i a  e l  p r i m e r  
p l a n o . T o r  f i n »  l a  j o v e n  s e  
d e c i d e  a  a v a n z a r  h a s t a  e l  
m e d i o  p l a n o ,  p e r a  l a  t í a  
l o  d a  a l c a n c e  d e v o l v i é n d o 
l a  h a c i a  a t r á s * L a  j o v e n  h a  
c e  c ü e r  u n j  I n m é r i t a  o i - “  
t ü u d a  e n  e l  r e c i b i d o r .

-  P . G . C .

. 3 4 7 2 8 7 ** R e t o m u  3 4 4 *  í i i r
-  Como 3 4 4  •  * ;
-  Como 3 4 4 *  ' ‘

E l  p o r t e r o  i n c l i n a d o  s o b r e  
l a  b a r a n d i l l a  e s p e r H . M d s  
t a r d e ,  c o m i e n z a  n d e s c e n d e r  
l o a  e o o u l c r n t j , E l  m a r i d o  d e  
l a  h i j a  u b r e  l a  p u e r t a  y  
e l  p o r t e r o  r e h i r a .

' -  P . M . L .  • 
“* CP •

3 4 0 1 6 5 ' -  C o n t r a c a m p o .
«  E l  p o r t e r o  d e  c a r a  i n 

c l i n a d o  h a c i a  l a  i z 
q u i e r d a .

-  l i a 7, d e  i l u m i n a c i ó n  R o 
b r e  e l  r o a t r o  q u e  n e  
v i e r t e  o o b r e  l a  p a r e d  
p r o d u c i e n d o  n o m b r a .

E l  p o r t e r o  rje q u i t a  l a  g o 
r r a ’ y  n v n n z a  l e n t a m e n t e .

; -  f . M .

*



!

N «  P l n n o D u r a c i ó n D e o c r i p c i ó n  d e l  p l a n o

\

M o v i m i e n t o  e n  e l  p l a n o

M o v i m i e n t o  d e  c á m a r a .  
E s c a l a .
A n g u l o .

3 4 9 6 b -  C o n t r a c a m p o .

-  E l  p o r t e r o  d e  e s p a l d a s  
e n  e l  p r i m e r  p l a n o  d e r e  
c h a . E l  m a r i d o  d e  p i e »
a  l a  i z q u i e r d a  d e l  e n 
c u a d r e .

-  I l u m i n a c i ó n  a r t i f i c i a l  
c o b r e  l o s  r o o t r o e . . .

E l  m a r i d o  m i r a  a l  v i e j o  y

l e  h a c e . u n  a d e m á n  c o n  l a  
c a b e z a  d e  e n t r a r  e n  l n  c a  
B a .  -

-  P . M . L .
-  P C .

3 5 0 6 0 7 -  H e t o m a  J 4 7 .
-  Como 3 4 7 *
-  Como 3 4 7 .

•*
X

E l  p o r t e r o  a v a n z a  l e n t a m e n  
t e  h a c i a  l a  p u e r t a . E l  m a r l  
d o  l e  * . ' n p u j n  b r u u c u m e n t e  
s o b r e  e l  h o m b r o  h a c i a  e l  
l n t e b i o r . P e r > p u e u ,  m i r a  h a 
c i a  l n  i z q u i e r d a ,  a v a n z a  
y  s é  u u o m n  u  I * i  b a r a n d i l l a  
y  m ás  t a r d e  T u p i d a m e n t e  
c i e r r a  l a  p u e r t a .

C am po  v a c í o .

-  P . M . L .
-  C P .

3 5 1 2 7 4 -  I n t e r i o r  d e  l a  c a s a . A l  
f o n d o ,  e l  p o r t e r o ,  d e 
t r i t o  d e  u n a  m e n a  r e d o n  
d a  r o b r e  l n  c u n l  n o  h a  
l i a  u n a  l á m p a r a  e n c e n 
d i d a . F r e n t e  a  é l ,  d e  
e o p u l d a s ,  y  e n  o í  p l u m  
m e d i o  l a  t í a  y .  l a  j o v e r

-  P o c o  d e  i l u m i n a c i ó n  n o *  
b r e  e l  c o n j u n t o ,  m á s  1» 
l u z  p r o c e d e n t o  d e  l a  
l á  i n p a r a .

E l  m a r i d o  l i n g o  p o r  l a  d e  
chB  u t r u v i e r w  e l  c a m p o ,  y  
e e  i ' i t u n  e n  e l  b o r d e  i z 
q u i e r d o  d e l  e n c u n d r e . E l  
p o r t e r o  d e p o a l t a  bu p o r r a  
e o b r e  l a  m e n a .

•

-  P . O . C .  ( r e f e r i d o  a l  • 
o o n j u n t o *

. 1



N# Plano Duración Dencripoión del plano
\

Movimiento en el plnno
Movimiento de cámara. 
Encola.
Angulo.

3 5 2 5 9

<
- Rr.ccord en el eje.sobre 

el viojo.
- El portero ocupnado el 

centro del encuadre»
- Iluminación perpendicu
lar ni rostro.

El portero mira hacia el 
primer plano izquierda, 
luego boja la cabeza.

- P.M.
i

3 5 3 5 0 - Contrucompo.
- Ldmpnra en el primer 
plano# ocupando el cen
tro del encuadre, troB 
ella el marido de pie# '' 
la tía a la derecha, y 
ln joven a la izquierda,

- Iluminación procedente 
de lu lrimpara.

La joven gira la cabeza 
mirando hncia el primer 
plano.

- P.M.L.

3 5 4 3 3 3

•«
- Retoma 3 5 1 *
- Como 3 5 1 •
- Como 3 5 1  *

El portero se coloca de 
nueyo la gorra nobre la 
cabeza da merlin vuelta y 
sale de campo por el fonde 
derecha.La joven se lanza 
ahora en los brazos de cu 
maridó en el primer pleno 
izquierda, •luto roña lu mu 
no sobre el hombro dt la“ 
joven.

- P.G.C. (referido al 
conjunto.)

3 5 5 2 9 3 - Muro de la escalera.El 
portero en el centro del 
cncundre«

- Foco de iluminación er- 
tiliciel siguiendo ni 
peínonnje •

Fundido en negro.

Bl portero hija Iob escale 
rus, de perfil# hncia la ~ 
derecha.llega abajo frente 
n una puerta.

rr,- Panorámico diagonal dr 
acompañamiento hocla 
abajo.
P.M.L.

•
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N *  P l n n o D u r á i s !  ó n

i
1

f l e o c r i p c i ó n  d e l  p l a n o M o v i m i e n t o  e n  e l  p l a n o

M o v i m i e n t o  d e  c á m a r a #  
E n c a l a .
A n g u l o #

3 5 6 1 2 3 -  A p e r t u r a  e o b r e  l a  f a 
c h a d a  d e l  h o t e l  c u e l  
d c n i u r t a #

-  N o c h e . O o c u r i d n d  c a s i  
t o t a l . I l u m i n a c i ó n  « o b r e  
l a  f a c h a d a  d e l  e d i f i c i o  
l í e  T I  e  j o s #  I l u m i n a d o  e l  
l e t r e r o  c o n  e l  t í t u l o  
" A T L A N T I C " .

U n  B u t o m o b i l  y  u n  t r a n a ü n t c  
a t r a v i e s e n  e l  c a m p o  d e  i z 
q u i e r d a  a  d e r e c h a .

— P . O .

3 5 7 7 5 3 -  P a o i l l o  d e l  h o t e l  e n  
p r o f u n d i d a d .

-  O a c v r i d a d  c n o i  t o t a l #  
I l u m i n a c i ó n  p r o c o d e n t e  
d o  l a  l i n t e r n a  d e l  v i 
g i l a n t e  n o c t u r n o .

*

E l  c o n o  d e  l u z  d e  l e  l i n 
t e r n a  a p a r e c e  e n  l a  o e c u r i  
d a d  y  t r a g  ó l ,  e l  v i g i l a n 
t e  n o c t u r n o  q u e  l l e v i t  ó n t a  
s o b r e  a l  p a c h o . A v a n z a  d o  
c a r a ,  o e  r íe  t i e n e  e n  e l  p r i  
m o r  p l e n o ,  J u n t o  a  l a  e t i - o  
q u i n a  d o  u n a  p u r e r t  y  e n - > . n  
c i e r i r t e  r u  p i p B . A v a n z a  h a 
c i a  l n  i z q u i e r d a ,  a p a g a  l a  
c e r i l l a  y  n e  d e t i e n e .

-  P a n o r á m i c a  d e  r e e n c u r  
d r e  h a c i a  l a  i z q u i e r -  
d a j l u e g o  d e  o c o m p e ñ a -  
m i o n t o  e n  l a  m io m a  
d i r e c c i ó n .

-  P . M . L .  ( a l  f i n a l  d e l  
p l a n o ) .

3 5 0 1 7 5 -  R a c c o r d  e n  e l  e j e  ( d o  
m ún a e r e a ) •

-  E l  v i g i l a n t e  n o c t u r n o  
a n  e l  c e n t r o  d e l  a n c u a  
d r o  y  a p o y a d o  c o n t r a  T r  
p t i r o d .

-  I l u m i n a c i ó n  a r t i  f í e l o !  
o o b r e  l a  f i g u r a . P o n d o  
n e g r o .

E l  v i r i l n n t o  n o c t u r n o  f u m a  
n u  p i p a ,  n a  n o b r e o u l t a  y  
s e  v u e l v e  h n c i a  l a  d e r e c h a .  

L a  m Eno d e l  p o r t e r o  v i e n e  
a  p o p a r s e  r io b i  o a u  b o c a . E l  
p o r t e r o  e n t r a  e n  c o m í  o p o r  
l a  d e r e c h a  y  p e  g i r a  l u m i a  
l a  d e r c o L y . .

-  L i g e r o  r e e n c u e d r e  
h a c i a  l a  d o r e c h a j l u e  
g o  n u e v o  r e e n c u a d r e "  
h a c i a  l a  d e r e c h a .

- P.M.

•



N® P l a n o D ’ m i c t í n D e s c r i p c i ó n  d e l  p l a n o

V\
M o v i m i e n t o  e n  e l  p l a n o

M o v i m i e n t o  d e  c á m a r a .  
E s c a l a »
A n g u l o »

359

\

50 - R u c c o r d  s u b j e t i v o »
-  R e c e p c i ó n  d e l  H o t e l  h1 

f o n d o  d e l  c a m p o « T r e s  
b o t o n u o  d u e r m e n .

-  L u z  s o b r e  e l  h a l l  y  
t e n u e  l u z  p r o c e d e n t e  
d e  u n a  l t ' m p a r n  o n  e l  
m a r e e n  i z q u i e r d o ,  y  
o t r a  t r a s  e l  b o t o n e s »

•

- P . O .

360 523 - E l  p o r t o r o  d e  p e r f i l  
a  l n  d e r e c h a « E l  v i g l -  
l n n t e  a  l a  i z q u i e r d a »

- C o n o  d e  i l u m i n a c i ó n  
n o b r e  e l  r o s t r o  d e l  
p o r t e r o  p r o c e d e n t e  ele 
l n  l i n t e r n a « P o n d o  o e c u  
r o .  ”

E l  p o r t e r o  n e  g i r a  y  l u e g o  
i r . u e n t r a  n u  l i b r e a  a l  v i g i 
l a n t e ,  e l  c u a l  l a  o b s e r v a »  
E l  r o r t e r o  r e t r o c e d e  y  s e  
d e s p l o m a  d e j a n d o  c a e r  s u  
l i b r e a »

- P.M.L.

361 69 *■ i m c c o r d  e n  e l  e j e  ( d e  
nulo c e r c a ) »

- r e r f i l  d e l  p o r t e r o . , »
- E l  r o s t r o  i l u m i n a d o  • 

p o r  l a  i n t e r n a  d e l  v i  
f i l a n t e »  “

E l  p o r t e r o  h a c e  g o n t o e  d e  
d e n c o n s u e l o .

- P.P.

362 1 1 7 1 - Retoma 360»
-  Corno 3 6 u »
-  Como 3 6 0 .

E l  p o r t e r o  t i e n d e  e u  l i - c .
b r e a  a l  v i g i l a n t e . E e t e  1 a
t o m a  y  e e  a c e r c a  l e n t a m e n
t e  a  é l  y  l e  p a l m o t e o  l a ”
e s p a l d a , A v a n z a  h a c i a  l a
d e r e c h a  y  p n o a  a n t e  e l  p o r
t e r o , L u e g o  u e  i n t r o d u c e  ”
e n  el paúllio, llevando el
u n i f o r m e . E l  p o r t e r o  q u e d a
a p o y a d o  e n  l n  p a x e d .  e n  e l
p r i m e r  p l e n o ,  a  l a  í z q u i e r
d o . E l  v i g i l a n t e  d e s a p a r e c e
d e  Clíqpo por el fondo d e l  puaillb, a ju derecha»

-  P a n o r á m i c a  h a c i a  l a  

d e r e c h a »
-  P.M.L.

I
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m



N® P l a n o D u r a c i ó n

*e

D e s c r i p c i ó n  d e l  p l a n o M o v i m i e n t o  e n  e l  p l n n o

M o v i m i e n t o  d e  c á m a r a .  
S o c a l a .
A n g u l o .

3 6 3 4 9 0 -  L a  l i b r e a  e n  e l  e n c u a d r e  
•  O s c u r i d a d  c a n i  t o t a l ,  

t n n  p o l o  e l  c o n o  d o  l u z  
d e o p e d i d o  p o r  l a  l i n t e £  
n a  d e l  v i g i l u n t e  n o c t u r  
« o  i l u m i n a  e l  u n i f o r m e T

B 1  v i g i l a n t e  c u e l g o  l a  1 1  
b r e a  e n  u n  a n u a r i o ,  c i e - “  
r r n  l a  p u n r t - i  c o n  l l a v e  y  
c i o r r n  e l  p r i m o r  p l o n o  
d e r e c h a »

-  P . M . L .

3 6 4 5 2 4 •  L o a  l o v t í b o n  v i n t o u  d e a -  
d e  l o  p u e r t a  a c r i e t a l a -  
du  d e  u n t r a d n . A  l a  i z 
q u i e r d o  l n  p i l o #

-  l i n i o  d e  i l u m i n a c i ó n  n o b r e  
l a  p a r e d  c I r I  f o n d o »0bcu 
H d a d  c a s i  t d t u l »  ~

'31 p o r t e r o  e n t r a  t á m b a l e  
á n d o n e  d e  c s p a l d n e *  y  v a  
a  s e n t a r s e  e t i  l a  s i l l a  a l  
f o n d o  d e l  c a m p o . E l  v i g i -  
I r n t e  e n t r a  p o r  e l  p r i m e r  
p l a n o  i z q u i e r d a  y  s e  d e 
t i e n e  a n t e  4 1 .

-  P . C . C .

3 6 5 2 0 3 E l  v i g i l a n t e  d o  p e r f i l »
-  l ' e n u e  i l u m i n a c i ó n  f i e b r e  

e l  r o n  t r o  y  c o n o  d e  l u z  
q u e  d e n p i d e  l a 1 l i n t e r n a »

E l  v i g i l a n t e  m i r a  h a c i a  
l a  d e r e c h a  y  o e  q u i t a  a u  
r e l o j .

-  P . M .

a

3 6 6
A

1 6 9  • -  D I  p o r t e r o  M e n t a d o  E O b r e  
l a  n i l l a ,  n i  f o n d o  d e  
l o o  l u v r b o s »

-  D I  b n l o  l u m l n o H o  r e c o r r e  
e l  m u r o  y  v i e n e  a  i n a -  
c r J b i r n e  e n  t o r n o  a  s u  
r o o  t r o »

-  P . M .

3 6 7  ( ? ) 2 7 3 -  H n c c o r d  e n  e l  e j e  d e  
nufn l u j o s »

-  Como 3 6 6 »
-  " n z  l u i n i n o n o o o  e n  t o r n o  

u l  r o u t r o  d e l  p o r t e r o »

E l  v i g i l a n t e  e n t r a  d e  e s 
p a l d a s  e n  e l  c a m p o  h a c i a  
e l  p o r t e r o ,  y ,  c o l o c á n d o s e  
t r a s  é l ,  l o  c u b r e  c o n  n u  i 
j b r l g o .

l

m PiGiCi

i
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*

N« rinno Duración Dencripción del plano
\

*

Movimiento en ol plano
Movimiento de cámara. 
Escala* .
Angulo*

360 329 - El portoro, con el ros
tro inclinndo.

- Iluminación fuorte sobn- 
el routro

El vigilante ai; inclina 
hacia <5l y le acuricio los 
cabellou micntrao le habló 
ni oído.Luego se Incorror- 
porn*

- P.M.

369 ('.'O - l’utlo del immuoble del 
portero•

- Noche .Oscuridad coul 
total*

- P.O.

370(S5) - Hetaira 367» de m¿s le- 
jon.

- Como 367»
- Como 367*Al final d»*l 
aplano oscuridad total*

Fundido en negro.

El vipiinnte inclinado 
aobre ol portero re levan
ta y va a huncar nu linter 
na niturda nobre 3a repina 
del luvnbo.Da riodUi vuelta 
y nvnn7,a hncia el primer 
olnno, raliendo de campo 
por ln izquierdo.

— p. 0. c.

*

67
7



*

Cartel!

ti C'eot lci que le film dcvrrut re terminor.Dane la 
vie rdelle, le rir.lheureux vieillnrd n'eurait plun 
rien d'nutre t  nttondre que ln nnrt.MnLo l'nuteur 
eut pitfd de lui et íi inventer (ole t) \m dpilopue 
A peine croyable. " (<if)

i

os
v



N« nano Descripción del plano Movimiento en el plano
Movimiento de cámara. 
Encala.
Angulo.

1

\

- Apertura cibrc al hall del 
hotel.

- Varios dienten sentados en 
ol primer plnno.Al fondo, 
recepción.Al borde auperior 
derecho del encuadre, la 
puerta giratorio.

- Iluminación artificiol so
bre d  conjunto.

. Los clientes luman y  ríen. 
Uno de ellos mucctra una 
nota de un periódico n flus 
mujeres que pe hallan nrn- 
tndss.

-  r.u.c.

2 - Don tro de hombre.
- Iluminación robre el rostro

El hombre ríe a carcajadas. —  p . p .

J -  Jlonl.ro de mujer con sombre
ro •

-  Iluminación sobre el rostro••

La mujer ríe. -  p . p .

4 - El botonen de perfil.
- Iluminación 3obre el rostro

El botones lee el periódico 
y ríe.

-  p . p .

5 - Dos hombros ocupando coda 
uno un ludo del encuadre.

- Iluminación sobro Ion roo- , 
tros.

Ríen mientras leen el porió 
dico (dote fuera de cnmpo)7

-  p . p .

• 6 - Roo tro de un empleado del 
hotel,

- Iluminación sobre.el rostro
Ríe. - p . p .

7 - no toma ln mujer con nombre* 
ro del plano 3»- ”

- Iluminación nobro el rontró
Ríe. - r.p. •



I

N« Tlnno Descripción del plano Movimiento en el plano
Movimiento de crfmara. 
Encala.
Angulo.

0 - los doo hombreo dol 
pjnnc 5»

- Como 5»
Ríen. -  P .P .

9 - He loma el empleado del pía 
no 6 é • . ”

- Como 6.
Híe. -  p.r.

10 - lio loma el botonen del pln- 
no 4 •

- Como 4•
Continua riendo.

’t

- P.P.

11 - Hutomu el plano 2.
- Como 2.

El hombro rentado ríe y se 
seca la frente con un pniluelo

-  P .P .

12 - lio toma el (flrupo como en el 
pluno 1*

-  Como 1 *
La mujer del nombrero tiende 
el periódico al hombre senta
do en el primer plano i/quier 
da.

-  P .G.C.

13 - Inserto* "Le toutament de 
A.G# Monneit llúritû a fnbu 
Joux! "* 
Cn no nduvtent do la mort 
rócente de I<1r. Monnei, 1' 
exc:ntri/|uo milHardaire 
em/iicnin d'»c'd'1 rubí, temen! 
duna I c l  lavabos de 1'hotel 
Atlantic.J'urmi sen ¡mpiern 
on troiiva non tentnment.Un 
docuinunt (Jlron/.e lí^unt 
I o n  l e  n a  fortune u  colui 
qui 1 'cyninU'i ni t daría lies inoiii'Mits.Cette chance incro 
yr.ble ¿chut.... "*

• •

-  r . p .

•



N* Plnno

....... .

Dcncripción del plano Movimiento en el plnno
Movimiento de cámaro. 
Sacnln. .<
Angulo•

14 - Retoma 12.
- Corno 1?.

Lou dienten ncutndon ríen. -  r .c .c .

15 - Comedor dol hot"l.Menas en» 
conirmnaleo*

Los clientes eo punan entro 
ellos un ¡criódlco, mientras 
comen.Loa ccnnreron atravie
san el encuadro.Al final dnl 
travelling, un enorme pastel 
en retirado y dercobre ul 
portero rentado de fronte, 
trajeado, y comí ruido copiosa 
mente. ”

- Trnvelling do retroceso 
con panorámico hacia la 
izquierda, luego hrcie la 
derecha, de nuevo hacia 
la izquierda, de nuevo 
hacia la derecha, y por 
óltimo travelling de acer 
camiento i*ra encuadrar ” 
el pastel.

- P.M.( alfinal del plnno)
16 — El pnptel.

- iluminación FObre el mismo.
m

Ln mano riel portero entra en 
campo por ln derecho, cortan 
do un trozo rinl pecl.el con “ 
bu cuchnro;luego no le de carne 
po, vuelve a entrar y u trnlir

- P.P.

ii
17 - Retome el final do 15»

- Como 15*
El portero, oenti'do, cora» .Un 
murirerp ni turulo en el bordo 
’ derecho del encuí.áre, tren 
el pantel y nulo de campo por 
la derecha.

- P.M.

10 - El busto del portero ocu
pando ln práctica totalidad 
del encuadre.

- Fuerte iluminación Bobre Iij 
fiCuta.

Se limpia el bigote y beoo 
unn copa de vino, oe pone un 
monóculo en «1 ojo y examina 
una botella que le muestran, 
entrando en cumpo por el bor 
de izquieruo del encuadre. ”

- F.M.C.

•

e$
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9

N« Plnno Eeucriroión dol plano Movimiento en el plano
Movimiento de cámara, 
tacóla.
Angulo,

19 - Inaerto de la etiqueta do 
1m botella} Cnrtn binnchc, 
Chompa^nn doux R,H. MUMM 
et... Halmn,

- P.P.P.

20 - He toma 17,
-  C o m o  17»

SI port'Tp felJ.citi'. ni mnítre 
con un ?Poto de mano y una 
oonrian,

- P.M.

21 - Hortro del mal tro,
- Iluminación cobro el rostn 
y el fondo*

El mnítre bajo ln viota. - P.P.

22 - Korde de la recría en que se 
hulla un cuMcrto.

- Iluminación cobre la mean.
- P.C.
- P.

23 - He toma 21*
- Ccmo 21,

El mol tro hoce una poflal 
fuera de campo ( a ’la izquier 
da ) con la viota, “

- P.P.

24 - nóteme 22,
- Como 22*

El bruzarte un camarero entra 
on cnnpo y retiro el cubierto

- P.C.

25 - no torra 20, 
• Como 20,

El portero come. Do repente* 
mira hacia la izquierda*fuera 
de campo, y protesta.

- P.M.

26 - Puccord en el e,1o de mía
lo Joa »

- Como 2|j,
- Como 25*

L1 portero inri i cu ni camarero 
que vuelvo a colocr r el cubicr 
to sobro ln metm.

- P.M.L. 9



N® Plnno Poncripcldn del plnno. .Movimiento en el pleno
Movimiento de cámara. 
Encola.
Angulo.

27
\

- l'luno de ln mena* como 24.
- Como 2>1 •

El camarero coloca de nuevo el 
cubierto.

-  r . c .

28 - H»tnir» 26.
-  Como 26.

El portero orrepía la dinpeni- 
ción del cubierto y coloca unn 
rooa nobie el plato.

-  r . r .

29 -  Rnccord en el movimiento.
- L n  ' i i*?üc i .
-  Iluminación robre la misma.

La mano del portero onti’a en 
campo ror la izquierda depooi 
tundo la roon y ar Hondo j»or”*..\ 
ln minina.

-  p . p .

30 - He homo 20.
- Como 28.

El portero toma unn nueva roña - P.M.L.

* 31 - n.Mccord en el movimiento.
- liotomn 27*
- Como 29•

De nuevo la mnno d*l portero 
ontra en campo por ln izquier 
da depositando l.n po^indn ro- 
na oobro el pinto.

- P.P .

32 - El portero en el centro del 
enmadre. El chef y \m cuma 
rero t.l Indo derecho.

- Iluminación robre la ficu** 
rn central.

El portero levuntn ln cube/u 
hacia el inaltrc.Lueyo, vuelve 
a observer hnciu la mesa.

, ■........

- P.M.

1



N «  P l n n o D e r t c r i p c i ó n  d e l  p l n n o M o v i m i e n t o  e n  e l  p l a n o

M o v i m i e n t o  d e  c ó m n r a .  

E n c a l a .
A n g u l o .

3 3 -  M n í t r e  o c u p n n d o  e l  I n d o  d o -  
r e c h o  y  c e n t r o  < l e l  * » h c u n d r e  
A  n u  I n d o ,  u n  c o m n r o r o ,  o c u  
p a n d o  « 1  I n i l o  I z q u i e r d o  i l o l  
e n c u a d r e •

-  I l u m i n a c i ó n  o l  f o n d o  y  s o 
b r a  l ' i ' j  r . l ¿ i  r a í .

E l  m n í t r e  o o n r í e  i r ó n i c a m e n t e
m i r a n d o  n i  c a m a r e r o .

1

-  P . M . C .

34 -  H c t c i n u  3 3 2 .
-  CrVIO 3
-  Como 3 3 2 »

E l  p o r t e r o  c o m e  m i r a n d o  a u  
r e l o j  y  d i r i g e  s u  m i r a d a  f u e 
r a  d e  c a m p o  p o r  l a  d e r e c h a .

— P . M . L .

3 5 -  l l n l l  d e  e n t r a d a  d e l  c o m e d o r .  
A l  í c m l o f u n  e s p e j o ,  a  c a d a  
I n d o  d o  6 1 ,  u n  b o t o n e s .

-  I l u m i n a c i ó n  s o b r o  e l  e o p e j o .  
h o l l e j o  d e  4. l u i n l n a c i ó n  s o -  
b r e  e l  e o p e j o *

A t r n v ó n  d e l  e n p e j o  n e  o b o e r » 1 
v a n  I o n  m o v i m i e n t o s  d e  l o a  
e n m a r a r o n .

-  P . O . C .

3 6 -  H e t o m a  3 4 *
-  Como 34  •
-  Como 3 4 ♦

E l  p o r t e r o  a e  c o l o c a  b u  m o n ó 
c u l o  m i e n t r a n  c o m e .

-  P . M . L .

3 7

t

-  He t o m a  3 5 »
-  Como 3 5 *
-  Como 3 5 *

U n  b o t o n e s  e n t r u  r n  c a m p o  p o r  
l n  d e r e c h a  p e d i d o  p o r  e l  v i 
g i l a n t e  n o c t u r n o ,  e l  c u a l  l i e  
v a  v o r i o u  p e q u e t c n . E r . t e  i i l t i 
mo v a c i l a  a l  e n t r a r , • r e t r o c e 
d o  y  h n c e  r c f l n l ,  f u e r a  d e  con  
po .,  d o  i r s n ,  a l  b o r d e  d e r e c h o  
d e l  e n c u a d r e .

-  P .  E .  ( r e f e r i d o  a  l a  f i r u -  
'  ‘ r e )  •

«



H i  P l n n o D o o c r i p o i ó n  d e l  p l a n o  * M o v i m i e n t o  e n  e l  p l a n o

. M o v i m i e n t o  d e  c á m a r a .  
F s c n l a .
A n g u l o .

3 8 — l ie  tom e. 3 6 *
•  Como 3 6 *
•  Como 3 6 *

E l  p o r t e r o  b n o e  a d e m á n  a l  v i -  
g l l o n t e  p o r a  q u e  n e  a c e r q u e .  
SU  m o n ó c u l o  c a e .

-  P . M *  (  r e f e r i d o  a  f i g u r a  
d e l  p o r t e r o ) • .

3 9 -  C o n t r e e n m p o .
•  E l  v i g i l a n t e  j u n t o  a  l a  

p u e r t a  l a t e r a l . A l  f o n d o ,  
l r . q u i n r ü n ,  e l  b o t o n e s .

-  I l u m i n a c i ó n  « o b r e  l a  f i g u 
r a .  „

E l  v i g i l a n t e  g e s t i c u l a  e x a g e  
r u d a m e n t e  i n d i c a n d o  n i  p o r t j »  
r o  a u  i n t e n c i ó n  d e  e n l l r *  “

-  P . M .  (  r e f e r i d o  a  l a  f l g u  
r a  d e l  v i g i l a n t e . ) •

4 0 -  H e  t o m a  3 8 *  P o í n o  r a o o o r d .
-  Como 3 0 »
-  Como 3 8 *

E l  p o r t e r o  c o n t i n u a  g e o t i c u  
d o  j  o u  m o n ó c u l o  o a e  d e  n u e 
v o .

-  P . M .

4 1 -  H o t c i r n  3 7 *
-  C o n o  3 7 »
-  Como 3 7 *

E l  v i g i l a n t e  d u d a  d e  n u e v o .  
U n  b o t o n e n  i n t e n t a  a y u d a r l e  
y  t o d o o  l o o  p a q u e t e a  c a e n  a  
t l e r r a . O t r o n  b o t o n a s  n o  p r ¿  
c i p i t n n  o o n  i n t o n c i ó n  d e  r e  
c o g o r l o s . S i n  e m b a r g o ,  e l  v i  
g i l n u t n  l o o  r e c o g e  t o d o n  c o n  
r a p i d e z * ,

-  P . E .

4 2 -  G r u p o  d e  c l l o n t e o  n o n t a d o e  
n l r e d o r  d o  u n n  a t o a n *

•  I J u m L n n c l ó n  c o n t r o l  o o b r e  
e l  m a n t e l  b l n n c o i

1

L o a  c l i e n t e s  r í e n  a  c a r c a j a 
d a s *

— P . M . L .



n «  P l n n o D e s c r i p c i ó n  d e l  p l n n o M o v i m i e n t o  e n  e l  p l f t n o

M o v i m i e n t o  d e  c á m a r a .  
E s c a l a *
A n g u l o .

4 3 -  H o t o m u  4 1 •  
«  Como 4 1 *
-  Como 4 1 *

U n  b o t o n e s  h n  q u i t a d o  e l  a b r i  
g o  n i  v i g i l a n t e ,  e l  c u n l  a v a n  
r .a  c o n  l o e  b r n z o e  n b i e r t o e .  “  
E l  p o r t o r o  m t r n  e n  e n m p o  p o r  
e l  p r i m o r  p l n n o  d e r e c h a ,  y  
n m b o e  o e  a b r a z a n  e f u n i v n m e n t e  
K1 p o r t e r o  m u o e t r n  n u  r e l e j  
i n d i c a n d o  l a  h o r a  a l  v i g i l n n *  
t e .  ~

-  P . M . L .

4 4 -  R a c c o r d  e n  « 1  m o v i m i e n t o »
•  Como 4 3 »
-  Como 4 3 *

L o o  d o n  p e r a o i i j e r i  a v a n z a n  y  
l u e g o  o e  d e t i o n o n . K l  p o r t e r o  
a r r o p í a  l n  c o r b a t a  y  e l  b o l -  
a i l l o  «lo l a  c h a q u e t a  d e l  v i 
g i l a n t e  y  l a  q u i t a  e l  n o m b r e '  
r o  d e  c e p a j n n b o n  a v a n z a n  h a 
c i a  e l  p r i m e r  p l a n o ,  n u g u i d o a  
d o  l o s  o i r v i e n t o o . C a l e n  d e  
c a m p o  p o r  e l  p r i m e r  p l n n o  d e  
r a c h a .

-  P . M .  ( r e f e r i d o  a  l a e  
f i g u r a s  t r a s  e l  a v a n o e  
i n i c i a l . )

4 5 -  E n t r a d a  R l n  c o c i n a  d e l
h o t e l •

«  I l u m i n a c i ó n  d o  c o n j u n t o  y  
t r / i n  o l  m o D t r n d o r ,  p r o c . e .  "■ 
J u n t e  « l e í  l n t n r i o r »  *”

N u m e r o s o s  c o c i n e r o s  y  e n m are ^  
r o o  n t r a v i o n a n  e l  e n c u a d r e  “  
e n  a m b a s  d i r e c c i o n e s  c o n  V a n  

d e j a n  y  p l a t e o  e n  l a n  m a n o s

-  P . M .

4 6 -  M e n a  d e l  p o r t e r o  c o n  d o n  
c o r i n e r o n  a  l e s  l a d o o ,  y  
c l i e n t e s  a l  f o n d o .

-  I l u m i n a c i ó n  p o t o n t e  d e  c o n  
j u n t o .

E l  p o r t e r o ,  e n  p i e ,  y  d e  e o -  
p a l d a a  r e c l a m a  a  l o r  c n m n r e -  
r o o . L u e g o  n e  p i r a  m i e n t r n o  
e l  v i p l l r n t e ,  o c n t o d o  a  l a  
d e r e c h a  d e l  e n c u a d r e ,  c o m e  
c o p i o r m m o n l e »

-  P . G . C .  ( d e  c o n j u n t o )
-  P .



N® r i n n o D e s c r i p c i ó n  d e l  p l a n o M o v i m i e n t o  e n  e l  p l n n o

M o v i m i e n t o  d o  e d m a r a .  
E n c a l a .
A n g u l o .

4 7 -  U n  n n u d o  m í o  r u n d o  c o n  o o -  
p r t r r n g o B  •

-  I l u m i n a c i ó n  c e n t r a l .

U n n  m a n o  d e l  o o c l n e r o  c o r t a  
e l  n p n ü o *

-  r . r .

4 0 -  E l  v i g i l a n t e  o n  « 1  c e n t r o  
d e l  e n c u a d r e  c o n  u n  g r a n  
p l a n t o  s o l i r o  l a  m e n a .

-  I l u m i n a c i ó n  s o b r e  l a  f i g u  
r a .

E l  v i g i l a n t e  c o n o  r f v i d a m a n  
t e . U n  b r a z o  e n t r a  e n  c a m p o  
p o r  l o  d o r -  c h a ,  d e p o s i t a n 
d o  u n  p l a t o  c o n  c e r n e  s o b r e  
l a  m o n a .

-  r . w .
-  p .

4 9 -  E l  a n u d o  v i s t o  d e s d o  o t r o  
d » v ; u l  o .

-  i l u m i n u c i ó n  c e n t r a l  o o b r e  
e l  o b j e t o .

A l  f o n d o ,  e l  c p m n r e r o  s e  
d e s p l a z a .

-  p . p .

5 0 -  C om e 4 8 .
-  Como 4 8 .  m

E l  v i g i l a n t e  t o m a  a l g u n a s  
c o r t a d a s  d e  e n m e .

-  P . M .
-  P .

51 -  E l  n a n d o  v i s t o  d e s d e  o t r o  
i J n g u l  o .

-  I l u m i n a c i ó n  c e n t r a l .

FJL c o c i n e r o  c o n t i n u a  c o r t a n  
d o  e l  a s a d o .  ™

— P . P .
-  P  ( l i g e r o )

5 2 -  Como 5 0 .  
»  Como 5 0 .

E l  v i g i l a n t e  c o r t a  l a  c a r n e  
U n  b r o t o  p o r  l n  d e r e c h a  v i e  
n o  a  d o p o o i t u r  u n  n u o ' * o  p í a  
t o  e n  e l  d n g u l o  i n f o i i o r  
d e r o c h a  d e l  e n c u a d r o .

-  P . M .
-  P .

5 3 -  E l  a s a d o  c o m o  5 1 »  p e r o  e n  
t o r a m e n t e  c o r t a d o .

-  Como 5 1 »

U n  t p n e d o r  y  u n  c u c h i l l o  
. d i s p o n e n  u n a  c o r t a d a  o n  u n  
p i n t o .

-  P . P .
-  P .  ( l i g e r o )

e
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l f *  F i a  n o D e n n r l p o i d n  d e l  p l a n o M o v i m i e n t o  e n  e l  p l a n o

M o v i m i e n t o  d a - c á m a r a .  
E o c a l a ,
A n g u l o .

5 4 -  R e t o m a  5 ? »
-  Como 5 2 .

M i e n t r e o  e l  v i g i l a n t e  c o m e ,
' e l  b r a z o  d e l  p o r t e r o  d o p o o l  

t a  o t r o  p i n t o  e o b r e  l a  m o s n T :  
B l  v i g i l a n t e  t o m a  n u  c o n t e n í  
d o  y  o l  p o r t e r o ,  n l t u a d o  a  X a  
d e r e c h a  d e l  c c n c u a d r o ,  p a l m o -  
t e a  l a  e n p n l d a  d a  a q u e l .

-  P . M .
-  r .

5 5 -  R e t o m a  4 6 *
-  Como 4 6 .

\

m

L o a  c o c l n o r o o  o f r e c e n  a l  p o r  
t e r o  v a r l o n  p l a t ó n . E l  v t g i - “  
l n n t e  c o n t i n u a  c o m i e n d o  e n  e l  
á n g u l o  I n f e r i o r  I r . q u J a r d u  d e l  
e n c u a d r a . E l  p o r t e r o  a c u d e  a  
b u s c a r  u n  n u e v o  p l a t o  q u e  u n  
e n m u r e r o  t i e n d e ,  n i  f o n d o ,  
f u e r a  d e  c a m p o  y  c o n  6 1  e e  
d i r i g e  h a c i a  l a  m e s n .

-  P . G . C .  ( d e  c o n j u n t o )

5 6 -  H e t o m a  5 4  ( d o  u n  p o c o  m á s  
c e r c a » )

•  Como 5 4 »
-  Como 5 4 »

E l  v i g i l a n t e  m i r a  e l  p l a t o  
d e  c o v i i i r  q u e  u n  b r n z o  l e  
t Í Q n d e  p o r  l n  d e r e c h o , H u e l e  

e l  p l a t o  y  l a  m n n o  d e l  p o r  
t e r o  v i e r t e  d o n  c u c h e  r u d o s ~  
l i o n a s  o n  e l  p l o t o , i : i  v i g i 
l a n t e  d e g u n t n  e l  a l i m e n t o  y  
h a c a  a d e m á n  d e  a p r o b a c i ó n .

-  P . M .

5 7 -  E l  p o r t e r o  e n  e l  c e n t r o  d e l  
o n c u r d r n .

-  I l u m i n a c i ó n  c e n t r a l  a o b r e  
l a  f i c u r n .

»

E l  p o r t e r o  d a  n u  a p r o b a c i ó n  
i n c l i r o n d o  l n  c a b e r a  y  n o n -  
t c n l o n d o  e l  p l a t o  d e  c a v i a r  
o o b r e  e u s  m a n o s .

-  P . M .
-  C F .

•
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NO Plnno Ponorlpclón dnl plnno Movimtrnto on ni plnno
Movimiento de cámara. 
Encola.
Angulo.

58 - Hcfccmn 55»
- Ccrao 55»
- Ccmo 55»

El portero do ni pin l o 0 un 
emplead", no planto y hoco 
onilnn n ion enmareron dn ole- 
Jrr lnn hundejnn.

- r.a.C» (de oonjunto)

59 - loado dol comedor»Al fondo, 
cltcntnn nentndon oh tomo 
b unn motm.

- Ili'.ninnciín dn conjunto.

El director nuludn n uno clicn 
lo, nvnn7.a Intel'.t ol primor ola 
nr» y mira con deanprndo Imcin 
ni primor ploun» nJunta Jn 
corh'ilo y no dir/jr hacia uLt/io 
pn pronto, recnpnvlln y avanza 
unliniido do campo por lo iz
quierda»

-  r.M.

fo - He teño 50.
- Como 58. „

L’l director entra en campa por 
ol fiarlo dct chn rvnnr.endo 
hielo ln mnri'i nn q:»n m  Ir’Unn 
el part' i o y rl vlpi lanío.Al 
verlo, nlvl(•,llanto ao levanta 
tnmeioao•

- F.R.C* (de conjunto) 

•

61 -  El portero, pentodo en ol 
prptr*» dr 1 on̂ o-vlie.

- llunilrncLín robre ln finí 
rn.

ri portero arlada mediante 
un /'.«•! l a do 1» ano d< i*' rli't ;•.! 
liiector (i*U"»n do c»n|o).

__ C'ij}___________________ __

- r.M.

6? - B1 11 rector.
- Iluminación do conjunto»

H1 director uMuin, fuera d? 
cumpo por ln dnirchn, y f:irn 
la cobatu neto nn/atldo.

-  r.M.



N* 13 mío DencripcJ6n d»l plnno Movimiento en el plnno
Movimiento de cdrrnm.
Cocola.
Anrulo. •

63 — Cl. virilnntn, pentodo.
- 11 umin"ciíu cobre ln figura 
y ■!« conjunto.

Kl virllnnte» dn pin, mtrn 
con mi ••do ltncln l.r\ dei*.r)m.

-  P . M ,

6 4 -  0 0 .
- Ceno 60.

B1 di roe lo t* no le rl •» enmpo por 
ln lr.qni »*r*ln • el p»»»• i,..i o , «pin 
ha pcrnonecido rrnti do, no co 
loen nu monóculo y r>pi• 1« ni 
ülmotor con un #*•»«••«» »J«• mino 
Luer̂ o, cirpujr» ol vi’ i'nni,» 
con loo dor» brucen, hn-vi «'«viole 
caer í.»ol»r« ln mIIIm.H portero 
IihHcm n loo mu •• ♦ c r'v «pie 
r|Mn quiten Jo nio’ii.tino «Ir 
nllcn truc el c’»('.M pot toro 
ostro unn enj1» d« pirón dnl. 
hnl.nl lio JnfcnHtiv ln rho- 
quotr. y vnrlo.n rpnmr'T'M» n" 
nbnlnnr.nn con objeto «lo durle 
furf.o.

- P.O.C. (de conjunto)

6? -  r\ vi/rllnntn, nentnrto.
-  Jii'njmelón oobr? ln figura

H1 Vi/rllcn te pt oten I M enrti- 
culnndo impnci¿nin:n«*n!•».

- P.M.

1
66 -  IJJ |')vli" 0  «ln cura, con un 

1 pro 'mi i.) Unen*
- llun tinción de conjunto.

Vnrlno momio Ir I J * m i 1»m i  mp. 
corllln.lt» mono «l».’1 vi/«imi
to hnne si din \ de d««t 111 • i"*i en 
primer plnno irqr.i nr •»».

-  P.M.

67 -  'í'.’t'Mnt 67».
-  Jomo 6 .

K1 vi rilen le roen un jupíete 
rl*' d e b í »jo d e  l n  : « ' • y l n  

tirivlo el porler»»» e» n  »uvlo 
Ion ojeo.

-  r.M.

»
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N *  H u n o D e s c r i p c i ó n  d e l  p l a n o

l

M o v i m i e n t o  e n  e l  p l a n o

M o v i m i e n t o  >de c á m a r a .  
E s c a l a .
A n g u l o .  ,

6 8 «  R n o c o r d  or t  e l  m o v i m i e n t o .
-  U n  e s t u c h e .
-  I l u m i n a c i ó n  s o b r e  e l  o b j e  

t o .

U n n  m a n o  a b r e  e l  e s t u c h e  y  
m u e s t r a  e n  e u  i n t e r i o r  u n  

« c e n i c e r o ,  u n  c o r t a c i g a r r o s  
y  u n  e n c e n d e d o r .

■■ r .r .
-  P  ( l i g e r o )

69 -p R e t o m a  6 7 .
-  Como 6 7 »

E l  v i g i l a n t e  m u e s t r a  e l  i n -  
t e r i o r  d e l  e s t u c h e  y  e x t r a e  
d e l  m is m o  e l  e n c r n d s d o r .

-  P . M .

7 0 -  R e t o m a  6 6 *
-  Como 6 6 .

•e

L a  m a n o  d e l  v i g i l a n t e  e n t r a  
e n  c a m p o  p o r  l n  i z q u i n r d a  
p o r t a n d o  e l  e n c e n d e d o r  y  d i 
r i g i é n d o l o  h a c i a  e l  p u r o  q u e  
e l  p o r t o i o  l l n v a  e n t r e  l o s  ' 
l a b i o s . E s t o  ú l t i m o  n n p i r u  ~ :• 
c o n  I n t e n s i d a d ,  m i r u  c o n  nm  
p i l a  s o n r í a n  h a c i a  d e r e c h a " ”  
o i z q u i e r d a  y  a g r a d e c e  e l  
g o u t o  .a l e e  c a m a r e r o s ,  l o s  
c u a l e s  s e  o p a r t a n . L u e g o ,  c o  
l o c a  l o e  p u l g a r e s  s o b r e  l a s  
c o s t i l l a s ,  e n  g e s t o  d o  c o m -  
p l a c c c i n  y  n e  d ' o p e r a r a .

-  P . M .

i ¡

71 -  T o n  m e t t f te  e n  p e r s p e c t i v a  
A l g u n o s  d i e n t a s  a  o u  a l  
r o d a d o r .

-  I l u m i n a c i ó n  d e  c o n j u n t o .

U n a  p a r e j a  m i r a  h a c i a  e l  
p o r t e r o  r i e n d o .

-  P . M .

72 -  E l  v i g i l a n t e ,  p e n t o d o  o n  
l a  n e n e »  t r o s  ó l ,  u n  c n -  
m n r e r o  d e  p i e .

-  I l u m i n a c i ó n  d e  c o n j u n t o *

E l  v i g i l a n t e  c o n t i n u a  c o m i e n  

d o .
-  r .M .
-  p .

•



t

•

1

%

* i »
. i

N »  P l a n o D e s c r i p c i ó n  d e l  p l a n o M o v i m i e n t o  e n  e l  p l a n o

M o v i m i e n t o  d e  c á m a r a .  
E s c a l a .
A n g u l o .  ,

7 3 -  n > i c c o i d  e n  e l  m o v i m i e n t o *
-  H s t o m n  7 2 .
-  Como 7 2 .

E l  v i g i l n n t e  c o m e  c o n  v o r a c i  
d a d . u n  h u e s o  d e  a n u d o . F U  c a 
m a r e r o  l e  q u i t a  e l  p l a t o *  
A q u e l  p r o t e s t a  y  l u e g o  m i r a  . 
h n c l a  l n  d e r e c h o .  I»n c . ó m n j a  
e n c u a d r a  l a  s i l l a  v a c í a  d e l  
p o r t o r o . E l  v i g i l a n t e ,  o o r p r e n  
d i d o  , b a j a  l o o  b r a z o s  y  m i r a  
h H c i a  e l  p r i m e r  p l a n o  d e r e 
c h a .  S o n r í e *

-  P a n o r á m i c a  h a o i a  l a  d e r e c h a  
l u o g o  h a c i a  l a  i z q u i e r d a .

-  P.M.

7 4 -  P n c c o r d  s u b j e t i v o .
-  F M i p l e n d 0 3  d e l  h o t e l .
-  I l u m i n a c i ó n  d e  c o n j u n t o .

L o a  e m p l e a d o s  a l i n e a d o s  n n l u  
d a n  c o n  g r a n  r e v e r e n c i a . E l  “  
p o r t e r o  a p a r e c e  p o r  l n  i z -  
q ü i n r d o  y  s n l u d p  a  u n  J o v e n  
q u e  n o  i n c l i n a { l u e g o  a v a n z a  
h a c i a  e l  f o n d o  d e l  p a s i l l o .  
E l  a m a  d e  l l a v e s ,  q u e  e s t á  
o r d e n a n d o  s ó b a n o s  e n  u n  a r 
m a r i o  l e  t n l u d a  y  a c u d e  o  
a b r i r  l a  p u e r t a  n c r i n t u l n d a .  
E l  v i e j o  s o  l o  a g r a d e c e  y  
b a j a  l n  e s c a l a r a .

-  T r a v e l l i n g  l a t e r a l  h a c i a  
d e l a n t e  y  h a c i a  l a  i z q u i e r  
d a .  ~

-  P.M. ( a l  c o m i e n z o  d e l  
t r a v e l l i n g ) j a l  f i n a l  d e l  
p l a n o ,  P . O . C .  (  d e  c o n j u n t o )

7 5 -  I n t e r i o r  d e  I o n  l a v a b o s .
-  P u e r t o  i l u m i n a c i ó n  n r t i f i  

c i a l .

Un v i e j o  e m p l e a d o  c o n  b i g o t e  
r o p e r a ,  e n  p i e ,  c o n  u n a  t e n -  
l i a  e n  l a  m i m o .

-  P .O.C.

76 - P u e r t a  l a t e r a l  d e  l o a  l a 
va boa.

- F u e r t e  I l u m i n a c i ó n  e o b r e  
l a  m i o m a .

E l  p o r t e r o  e n t r a  e n  e n m p o  
. p o r  d i c h a  p u e r t a  f u r r n n d o  u n  

. * p u r o ,  y n v s n z a  h a c i a  p r i m e r  
p l n n o .

- P . H . L .  ( r e f e r i d o  a  l a  f i -  
g u r a . )

• 79
7



I ' •

NO F l t i n o

1

D e s c r i p c i ó n  d e l  p l a n o M o v i m i e n t o  e n  e l  p l n n o

M o v i m i e n t o  d e c ó m a r a .  
F ó c a l a .
A n g u l o .

T I -  151 v i a j o  e m p l e a d o  d e  p e r f i l  
r n l o  l o a  n n p a j o o .

-  I l u m i n a c i ó n  d e  c o n j u n t o . H e 
l i o  J o n .

E l  v i e j o  n b r e  e l  g r i f o ,  m i e n -  
t r n o  e l  p o r t e r o  e n t r a  e n  c a m p o  
p o r  e l  p r i m o r  p l a n o  i e q u i e r d a

-  P . M . L i
1

7 0 -  H c f l e j o  d o  n m b o e  p e r s o n a j e s  
r o b r e  e l  o n p e j o .

-  I l u m i n a c i ó n  d o  c o n j u n t o * ! ? ! )  
f 1 « J o o .

L a  m a n o  d e l  p o r t e r o  e n t r a  e n  
c a m p o  p o r  l a  d e r e c h a  d e p o s i -  
t a n d o .  o l  p u r o  c o b r e  u n  c e n i c e  
r o . L u o g o  o o  d n o p e j a  s u c e s i v a 
m e n t e  d e  d o s  n o r t i i n a  y  t e m a  
l a  p n o t l l l a  d a  J a b ó n  q u e  l o  
t i e n d e  e l  e m p l e a d o .

-  P . M . L .

7 9 -  / im b o n  p a r s o n n j e e ,  d e  e n p a l  
d n n , d e c d o  m d o  l e j o s »

-  I l u m i n a c i ó n  c o m o  e n  7 8 **»

E l  p o r t e r o  a o  g i r a  h a c i a  e l  
o m p l e a d o ,  e i t u a d o  a  l a  d e r e 
c h a  d e l  e n c u a d r e .

-  P . M . L .

8 0

i

■  H n c c o r d  o n  e l  m o v i m i e n t o .
-  K3 p o r t e r o  d e  p e r f i l .
-  I l u m i n a c i ó n  d o  c o n j u n t o  y  

o f i p a c l a l m e n t e  o o b r e  l a  f i - . 

g u r a .

E l  p o r t e r o  s o n r í e  e n  d i r e c *  
c i ó n  a l  v i e j o  e m p l e a d o .

-  P . M . L .

. ----------------------------- (

8 1 •  E l  e m p l e a d o .
-  I l u m i n a c i ó n  n o b r e  e l  r o o -  

t r o .

E l  v i e j o  s o n r í e . -  P . P .

8 2 -  l ie  l  o m a  7 9 *
-  Com o 7 9 »
-  Como 7 9 *

E l  e m p l e a d o  t i e n d e  l a  t o a l l a  
a l  p o r t e r o .

P . M . L .



N »  P l a n o D e s c r i p o i ó n  d e l  p l a n o

t

M o v i m i e n t o  e n  e l  p l a n o

M o v i m i e n t o  de c á m a r a »  
F ó c a l a »
A n g u l o »

8 3 -  R a c c o r d  e n  e l  m o v i m i e n t o »
- E l  p o r t e r o .
-  I l u m i n a c i ó n  n o b r e  e l  r o o t r o

E l  p o r t e r o  g i r a  l a  c a b e r a  m i  
r o n d o  h o o i o  a t r á s  d e  l a  c ó m a  
r a  p o r  l a  d e r e c h a »

-  P . P .

0 4 - R e t o m a  0 1 »  
«i Como . 0 1 »
- Como 8 1 »

E l  e m p l e a d o  s o n r í e , P e  p r o n t o ,  
i n t e r r u m p e  b r u t a l m e n t e  s u  
n o n r i n a »

-  r . p .

8 5 -  R e t o m a  8 3 »  
• C om o 83*
« Corro 03»

E l  p o r t e r o  m i r a  c o n  p r o f u n d a  
t r i n t e r . a .

-  P . P .

8 6 -  l l n c c o r d  e n  e l  e j e .
- R u c a  d e l  e m p l o a d o  e n  p r i m e r  

p l a n o . A l  f o n d o ,  « 1  p o r t e r o .
-  I l u m i n a c i ó n  c e n t r a l .

E l  p o r t e r o  a v a n z a  h n o i o  e l  
v i n j o ,  e s t r e c h á n d o l o  y  b e s á n  
d o l o  e n  a m b a s  m e j i l l a » .  *”

-  r.p. (  e l  f i n a l )

8 7 - A m bón p e r o o n a j e s ,  d e  p e r f i l ,  
c e r n  a  c o r a *

— Iluminnnlón de conjunto»
E l  p o r t e r o  e x t r n o  v n r i a e  mo 
n e d n n  d e l  b o l s i l l o  y  l e n  r ..+i  
c m o e t r a  a l  v i e j o »

- P.M.L.

8 0

i

- I:: i  e m p l e a d o .
-  I l u m i n a c i ó n  n o b r e  e l  r o n *  

t r o »

E l  e m p l e a d o  m i r o  n i n  c o m p r e n  
d e r . L i o  r r a n o n  d e l  p o r t r r o ,  
e n  e l  ó n m l o  i n f e r i o r  i z 
q u i e r d a ,  g e s t i c u l e n  c o n  l n s  
m o r i e d n s . K l  e m p l e a d o  n e  s o b r e  
s a l t a .  ~

-  r . M . c .

8 9 - R e t o m o  8 7 »
- Como 0 7 »
- Como 8 7 »

l’ l  p o r t e r o  t i e n d e  3 n a  m o n e 
d a n  a l  v i e j o »

- P.M.L,
•



•

N »  P l n n o D e s c r i p c i ó n  d e l  p l a n o M o v i m i e n t o  e n  é l  p l a n o

M o v i m i e n t o  d e  o d i ñ a r a .  
E s c a l a .
A n g u l o .

9 0 -  R a c c o r d  « n  e l  m o v i m i e n t o *
-  U l u a n  d e l  e m p i c a d o *
-  i l u m i n a c i ó n  e o b r e  l a  m i e m a *

L o  m o n o  d e l  p o r t e r o  e n t r a  e n  
c tu n p o  p o r  l a  i z q u i e r d o  y  d e j o  
c a e r  n u m e r n p n n  m o n e d a s  e n  e l  
b o l s i l l o  d o l  v i e j o  e m p l e a d o .

-  F . C .

9 1 -  U r t o m o  0 0 .
-  Como d 8 .
-  Como (30*

E l  e m p l e a d o  h a c e  g a r i t ó n  d e  n o  
c o m p r e n d e r .

P . M . C .

*

9 2 -  h e  t o m a  6 9  •
-  Como 6 9 »
-  Corno 0 9 »

E l  p o r t e r o  e x t r a e  u n a  t a r j e t a  
d e  v i o l t o  d e  n u  b o l  p i l l o  y  l a  
c o l o c a  e n  e l  b o l s i l l o  d e l  am
p i a n d o  . L u e g o  n a o a  u n  e a t u d h e  
d e  p u r o s  y  l o  o f r p e o  u n o .

-  P . M . L .

9 3 -  E l  e m p l e o t l o .
-  I l u m i n a c i ó n  e o b r e  e l  r o s 

t r o .

E l  n m p l e n d o  m i r a  n o n r i e n d o . -  P . P .

9 4

i

-  Lon d o a  p e r o o n a j e e ,  d e  p e r  
f t l ,  c n r n  a  c a r a .  “

-  I l u m i n a c i ó n  p o b r e  l a s  f i g u  
r o e *

E l  p o r t e r o  m u e r d e  u n  p u r o  ty  
l o  i n t r o d u c e  e n  l a  b o c a  d e l  
o m p l e p d o ,  t o m a  e l  p u y o  y  c o n  
Ó1 l e  d a  f u o r , o . A m b ó n  e x p u l s a n  
o l  h u m o  a l  m i n m o  t i m e p o .

-  T . M . C .

1

9 5 Ambo o prrnonajen, d o  p e r * * ,  
f j l  ( d o  oído l e j o n . )

-  I l u m i n a c i ó n  o n b r e  « 1  c o n . u  » 
J u n i o .

E l  p o r t e r o  n e  g i r a  y  n e  a p o y a  
o o b r o  e l  b o r d a  d e l  l a v a b o ,

‘ m i r a n d o  h n o i n  l a  i z q u i e r d a ,  
f u e r a  d e  c a m p o .

-  P . M . L .



N« Plano Descripción del plano Movimiento en el plano

Movimiento do edmara* 
Eacala.
Angulo.

96 — j,n puerta do entrada do 
los lnvnbon.

- Puerto iluminación nobro 
la puerta.

Un oliente entro «vaneando ha 
cia el primor plano.

- P.M.L* (referido a la 
íigura).

97 - Petoma ol par toro de 3A  
do frente• !r.l empleado al
tando truc ól.

- Iluminación nobre la figu 
ra.

F1 cliente entro en campo por 
la dmecha, diriRlóndonn al 
lavabo.3o inclina para lavaroe 
loe manon.El portero no coloca 
eu morióoulo.

- P.M.

90 - Hombro derecho del porto r 
ro ocupando el bordo dore 
cl\o del encuadre;

- Iluminación aobre la figu 
ra (al final dol plano).

0

El viejo empinado, encendido 
trau la enpalda del portero, 
oo coloca on el centro dol en 
oundre y mira fuera de campo. 
Sonríe mientra» fuma ni puro. 
Ln muño dnl portero vuelve n 
ocultHr al viejo.

-  r.M.G.

99 - Hotomn 97»
- (lamo *J7 •
- Como 97.

El empleado da la tcnllu al 
portara ni cual ln «lita pile ¿A 
y la tt*nde culdodonumento al 
el1 anta.tota dltlmo la tona 
nin mirar y oo aera lae nmnoa. 
Luego la 'loucn aobre el lava
bo y noli de campo por ln de- 
rechn.El portero lo mlrn mtnn 
tras fuma y lo llama moatrdu
dólo ol plato de lo'» propinan. 
El ellento vuelve mimado en 
campo por la derecha y d  por tero indica ln preaeurla dol

-  P.M.

• •



N® Flano Dopcripoión del plano Movimiento on ol plnno
Movimiento de ciímnra.
r’ecnla.
Angulo.

•

empleado. El cMnnte dejn uno 
monada rn ol pinto y ralo do 
cnmpo do nuevo por ln dereohn 
El portero vuelvo n piraran '* 
hocin el empleado ni cunl ••» 
toma la moneda.

, r, ,« •

100 - Comedor del hotel.Sentado 
en unn rl vif¡j. Lanie, 
n ln izquierda del «ncundre

- Ilurrlnnciín do conjunto.

«•

El vipllnnto duanne con una 
pipa en la boca,Un cemarero «• 
entra en campo por la derecha 
depcaltendo licor^a pobre la 
mano«Una o mujerea, nrntndao 
n una inuna ol fon lo del cam
po. re lnvuninn y na acercan 
n ohanrvnr al vlpilauta dor
mido, díeu y nal en d* campo 
por ln izquierda.El vigilan
te ee deopiorta y bonteza.

-  r . M .

•

101 - Fuertn tlol hotel Atlpntle. 
Erenta ni hotel un cocho 
do caballón.

- Exterior. Pin (7).

Alr.unon cachen ntruvieaan al 
cuinpo de dercha o izquierda, 
mi entran uncu» 1 iv.ii-nldnton lo 
hacen en ncntldc invernó.

- r . a .

102

_ _  _1

- ÍXiorta d"l hotel.Huevo por 
tero «1 lado derecho del " 
oncur.dre.

- Iluminación nnturnl.Día (7),

A trovan de la puerta pirnto- 
rin pana el portero avanzando 
hRCio ol primer plano.El nue- 
.vo portero le paluda.

-  p . m . l .

. . . : .................................. i

i •

69
7



N® l ’l  M IC 1)**i*tripelón dol plnno Movimiento en el plnno

Movimiento de cámara, 
:nenia.
Angulo.

1 0 3 - Hncoord on el movimiento.
- l’l rmpvo portero.
- Iluminación cobre el ro¿ r 

tro.

El nuevo portero paluda y ni- 
rn fuera do campo, trun cilmora

- P.M.C,

10*1 - ül cochero «luj mlendo. Al 
f o n d o ,  la calle.

- Jlumlración natural.D:(a(?)
- P.M.

105 - Retoma 102.
-  Copio 1 C 2 .
- Como 10?.

C1 nuevo portero intenta hacer 
noncir su rillmto.Kl portero rn 
lo impide.

- P.M.L.

106 - ':1 portero y el vigilante 
•ln cara.

- Iluminación natural.Dín(?)
El portero enseba mi silbato 
ccn fuerza.

- r.p.

107 - H«?loma 104.
- Como 104. 
-Como 104.

El cochero se despierta sobre 
«al todo.

-  r.M.

100 - Hetema 105.
- Como 10'j.
- Como 105.

El nuevo portero avanza hacia 
el primer plnno, caliendo «le 
campo por la derecha.Leg otroa 
«loe peroonajee enpnrnn sAnrinrt 
do.la mano de \«n hotonoo entra 
en campo por la Izquierda,

- P.M.L.

O 
¿7



N® Tlono Dencripción del p \* i\o Movimiento en »1 plnno
Movimiento de cámara. 
Fócala.
AnfU>lo«

10Q - Conjunto d»! emplenden ali- 
noado".

- Iluminación natural.Díu(7)*
H1 brazo dol portero dnponii 
tn on la» meneo de Ion emple 
ndo» una propina.

- Truvollintf de rotroeeno 
acompaflando el avance d«l 
l'ortoro.

- í’.M.

1 1 0 - en profundidad.Rn el 
primer pleno, ol cocho do 
caballo».Al centro, ol por

• i f ' i  c y ol vigilante;n cada 
]a<lo d" el Ion un f ila do 
empleador.

- Iluminación tmturnl.Uín(?).

Lo* rmpl naden reludaii.Rl vifi 
Innte nube al coche y, tron 
¿1, **1 portero.

- r.M.

111 - J.nn doy fila» do empleado» 
<>11 profundidad»

- Iluminación n*tturol• PÍo(?)»
IJn mendipo **ntro on campo 
por la derecho per el ónpulo 
inferior izquierdo ocupando 
el centro dol encuadre y ha 
ciando pontón «n dirección 
al portero.

- r.M.

1

112 - liuccord 011 ol e j e .
- Kl coche can lo» do» hom- 

í't’"», n 3n derecha, y «1 
nnnd'./'O a .1» izquierda.

- iluminación natural.Día(7).

Kl mr.nilj/o pido limeña y el 
portare echa mano a na holni 
lio.

- r.o.c.

113 - Hetnn» 111»
- Como 111*
- CciPO 111*

Kl nuevo portero entra en 
canpo por ol boidn inferior 
dol "ncundro a increpa »1 
mondlr,o. Comienza a empujarle 
cuando el. trazo del viejo 
portero lo nparta.

- r.M.



fio VInno

114

T)«r»rr.l pci^n dol plnno

115 ¡ -

'Interna 1 12 • Pr.eeord mi el
tnnviii _ 1 . ' - i . - r p n  

C T IO
I I ?  

112

Kl p e r l e r o  y  m i  ccmp»dl*»ro 
;t»-n t w l o n  o ti o i  c o c h o .  A l  i o n  
• l " .  l n  p n e r t n  d o l  h o t - » ) .
I l u u i i u t e l ó n  i m l u r r l . l ' í n  ( ? )

P u n i f V I o  n'i h t .i O i

Movimiento *n ol plnno

Kl vio,lo p orte ro  t» p re t i l  ni 
ih ' pvo portero  o livMcn n i  
n ^ n d l / ’ o  ' p í o  f u i h n  n . l  e n c l i ? .

ruto y no nieni.'.i frrnt* 
ti.l j:ri loi'O y m* riv’i víít'ro, 
ronimlnivlo imrjn rl imj»*,!.*).
¡•i '•o'thM rulo <lo r tmpo por 
3?i i7i|UI nrilo derruln i. jndn n 

'r.iron',•, .

AinVoo ycrnon*i,1"n lu»mr i . lT i .  
p o r t e r o  n o  ijii*1 Iti ir in o l r A n  
y r'o denpldo ron rn d«
l n  m i m o .

/

Movimiento «1* ertnmrn.
C I t l M l l O .
An/nilo.

-  r .a .c .

- Trnvoiiinr hncin ntrilti 
t’onnipnn'nidn n.1 movimiento 
dol ebeho,

- r.M.e.
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NOl AS AL APENDICE I:

( 1) BORDE, Raymond, BUACHE, Freddy y COURTADE, Prancis: 

Le cinéma réaliste allemand , Lyon, Serdoc, 196b» pp. 33 a 51. 

Este découpage no contempla el epílogo del film.

( 2) M ARlE, Michel: "Une premiére: le découpage integral du *Dernier

des hommes' en continuité photographique" in 

L'avart-scéne du cinéma , nB 190-191» París, 

julio-septiembre 1977» pp. 45 a 84.

( 3) Ibidem, p. 46.

( 4) Marie no indica fundido en negro; Serdoc tampoco; sí aparece en 

' Cinémathéque pour Vous* (CpV, en adelante) y Cinemateca Alemana 

( CA, en adelante).

( 5) Este plano no figura en SERDOC y, en consecuencia, carece de 

especificación de duración. Sí en CA.

( 6) Como 5.

( 7) La oscuridad casi total impide percibir una escala determinada, aun

que presumiblemente se trate de la misma que el plano 39 (PGC).

( 8j  Como en los planos 34 y 35» éste no figura en SERDOC, sí en CA



a  l

( 9) En inglés y subtitulado en francés en la copia visionada CpV 

("  Bienvenus a u x ...) . En la copia de Marie comienza 'De' y, 

luego (plano 53). "Den Hochzeitsgarten'. La copia CA reproduce 

51: 'Greetings to'; 53:'vreetings to our vedding guests'.

vlO) Señala Marie (op. c i t . f p. ¿6): "La continuité de la Cinémathéque 

Suisse indique 37 images seulement pour le plan 55* La copie de- 

vait certainement étre coupée a cet endroit puisque les dix plans 

suivants ne sont pas recensés par íe découpage des e'ditions SER

DOC".

(11) Como hemos señalado en la presentación de este découpage, los 

planos comprendidos entre el 56 y el 65 no se hallan en la copia 

SERDOC, por lo que no especificamos la duración.

(12) La continuidad de la Cinémathéque Suisse (C S , en adelante) in

dica 69 imágenes. Sin embargo, este plano es mucho más largo en 

lá copia manejada por Marie y en las nuestras.

vi3) Marie señala un travelling hacia adelante que no encontramos en 

CA ni CpV.

(x4) ts te  plano no figura en CS; sf en Marie, en CpV y en CA.

(15) El plano 89 de la copia CA reza así:

Mit Wirkung vom heutigen Tage.

In Anbetracht Ih rer langjahrigen uienste hat 

die Gescháftsfühiung sich Posten zu verwenden, der 

Ihrem  vorgeschritienen Alter besser entspricht.

ATLANTiC HOTEL LIE 
Meyeiíng

GESCHAFPUHRER
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Al final, la imagen se hace borrosa, pero sin aparecer figura al

guna en su interior o camuio de plano, tal y como ocurre con el 

plano 90 de la copia visionaaa por Marie. Por demás, y al margen 

de lo expuesto en la nota 16, esta carta en alemán es más breve 

que la que reproduce Marie.

(16) Dicho plano no aparece en la CpV ni en CA.

(17) El plano 92 que indica CS no figura ni en Marie, ni en CpV m en

CA.

(18) En dicho plano no aparece especificada la duración.

(19) En la foto de la continuidad de CS, el portero está encuadrado en 

FP. En Marie y CpV (también en CA) se permite mediante un PMC

ver las manos del psersonaje con las gafas y la carta.

(20) No figura en CS, sí en CA, Marie y CpV.

(21) La foto de CS encuadra a los personajes desde el busto, es decir, 

en PM, a diferencia del PM de las restantes.

(22) La duración de este plano no está indicada sin explicación.

(23) La norme movilidad de la cámara en el plano hace inútil la noda

ción escalar. Esta varía desde el PE a FMC.
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(2¿) Una pequeña, pero evidente, diferencia en el emplazamiento de la 

cámara plantea un enigma en torno al film. £1 fotograma que de es

te plano fijo reproduce Niarie del álbum de la Cinemateca Suiza 

presenta una variación respecto a las copias cotejadas • Marie 

no acusa esta diferencia. Sin embargo, el fotograma reproducido 

presenta una ubicación de cámara algo más hacia la derecha y 

con el aparato más bajo que en las 3 copias citadas. Dado que 

se trata de un plano fijo, no cabe pensar en anomalían debidas al 

fotograma en vuestión. Fudiera deberse la variación a montajes 

que utilizaran tomas distintas. No obstante, la divergencias entre 

las copias son mínimas y no hemos podido hallar rasgo alguno que 

refrende diversos montajes. Quede , pues constancia de la ano

malía.

(25) Como indicamos en la presentación del decoupage los planos 

167 a 17¿ no figuran en SERDOC, ya que este decoupage se basa 

en CS y en ella no figura la duración.

(26) La duración de este plano no viene indicada.

127) Dicho travelling fue rodado en dirección descendente y montado 

en sentido opuesto, según indica Oltte fcisner.

(28) La cámara , situada en una plataforma, cuyo extremo opuesto es

taba ocupado por Jannings, describe una paioránnca nacia la iz

quierda y luego hacia la derecha.



477

(29) La gran variedad de estas hace inútil entrar en concreciones ma

yores.

(30) Como en las notas i9  y 23.

v31) Lo borroso y las variadas variadas sobreimpresiones hacen impo

sible indicar una escala determinada.

(32) Como en 30.

(33) Dicho plano no figura en Marie ni en CpV ni en CA, tras cribimos 

el bis, no obstante.

(34) Se trata de un plano en profundidad de campo muy acusada. Es 

por ello que anotamos ambas escalas.

(35) Los planos 279-280-2&1 no se nallan en la copia CA por hallarse 

cortada.

(36) La copia Marie y C pV introduce este PML, mientras que las fotos 

CS encuadran al personaje en f  P. CA como las anteriores.

(37) Como 30.

(38; Idem.

t39) Idem.

(40) Idem.
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(41) Señala Marie: "Le travelling n'est pas continu. On peut observer 

une légére saute mais il est impossible d'indiquer si cette discon- 

tinuité est due h un effet ou & une détérioration du contretype uti- 

lisé" (op. c i t . f p. 46). Dicha consideración es asimismo valida para

C A yC pV .

(42) Como 40.

(43) Este plano no figura en SERDOC. Por ello, no debería hallarse en 

el Hbum y carece de duración. Sí en Marie, en CpV y CA.

(44) Como 42.

(45) Este último plano del film no figura en SERDOC ni en continuidad 

de CS. Sí en CpV y CA (también Mane).

(46) El cartel de la copia alemana reza así:

Hier sollte der Pilm eigentlich enden.

1 m virklichen Leben würde 

der unglückliche alte Mann noch kaum 

etwas anderes zu ertwarten haben 

ais den Tod.

Doch der Drehbuchautor hatte Mitieid 

mit ihm und sah

ein fast unvahrschein Nachspiel vor.
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(¿7) t i  cartel en alemán de la copia CA indica:

Das Testament von A.G. Monney 

Sensationelle ERbschaft 

Unsere Leser verden sich des kiirzlichen 

lodes von Mr. A.G. Monney, entsinnen 

der exzentrischen americanischen Multi- 

millionars, der im Vvaschraum des Hotels 

Atlantic plotzlich verschied. Unter den 

nach gelassenen E api eren des Multimillionars 

vurde nun sein lestament gefunden 

ein erstaunlichcr tetzte Vs'ille nach dem 

er sein ganzes Vermogen demienigen ve r-  

macht in dessen Arme er Sterben sollte.

Dieses unwahrscheinliche Glück hatte.. .

(¿8) Michei Marie indica, probablemente por descuido: "Han rappro

ché sur le veilleur assis. 11 salut d'un geste de la main le direc 

teur" (op. c i t . , p. 83). Tor el contrario, en Ca y CpV se trata 

del portero y no del vigilante nocturno.
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Complemento fotos
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Fotograma 2

Fotograma 3
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Fotogram a 29

Fotogram a 3 0  a
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Fotogram a 30  b

Fotogram a 31
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Fotogram a 32

Fotogram a 33 a
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Fotogram a 33 b

Fotogram a 3¿ a
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Fotogram a 35
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fo to g ra m a  36

to to g ra iu a  37
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