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Resumen / Résumé / Abstract / Sommario

Intolerancia de 

Intolerancia y del cine de 

Intolerancia mantiene una ten-

no se termina de resolver hacia uno u otro extremo, sino que permanece 
ambivalencia, como puede constatarse también en buena 

parte del cine mainstream contemporáneo.

Intolérance
-

toriographie du cinéma, prenant ainsi le contrepied de la vision habituelle 
-

-
Intolérance 

-
Intolérance entretient 

une certaine tension interne entre le spectaculaire et le narratif. Dans les 

courant dominant le cinéma contemporaine.

Intolerance -

-

of  Intolerance will be examined through two cinematographic models: «en-

Intolerance, the internal tension be-
tween the show and the narrative will be examined. It has never been fully 

-
bivalence, as can also be seen in much contemporary mainstream cinema. 

Intolerance

-

Intolerance -

si sottolinea il fatto che Intolerance mantiene una tensione interna tra spetta-
-

contemporaneo.
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El mito de Griffith 
en la historia del cine

-
derado uno de los padres del cine como lo conocemos 
actualmente, así sancionado por las historias del cine 

-

como hoy lo conocemos, y como «inventor» de nume-
rosas técnicas entre las que destaca el primer plano, los 

-

rescue» (rescate en el último minuto) (Gubern, 1974: 
171), el primer plano o el plano de detalle. En un texto 
posterior, Mitry contradice su anterior posición teleo-

-

dio un nuevo sentido (Mitry, 1984). Es muy probable 

tuvieron esos cineastas, y otros muchos que no conoce-

desaparecido.
Lo que sí sabemos con bastante seguridad es que 

abandonar la Biograph, éste encargó la publicación de 
un anuncio publicitario en The New York Dramatic Mi-
rror -

autoproclama «el productor de todos los grandes éxitos 
de la Biograph que han revolucionado el drama cinema-

-
tística». A continuación, el texto de esta publicidad pasa 
a relacionar las principales innovaciones técnicas «in-

sustained 
suspense

contribuido a hacer famosa la producción americana en 
todo el mundo», y que incluye un total de 151 títulos, 
desde Las aventuras de Dollie hasta La batalla de Elderbush 
Gulch

-

en calidad de director general, supervisó las produccio-
nes Biograph más importantes hasta el 1 de octubre de 
1913, incluyendo los «largometrajes» todavía no estre-
nados Judith de Betulia, La masacre, La batalla de Elderbush 
Gulch y En días prehistóricos. En su propia autobiografía, 

-
llywood», una rotunda declaración del cineasta que da 
cuenta del convencimiento que tenía sobre su papel de 
pionero de la historia del cine, cuya leyenda contribuyó 

La producción de Intolerancia

Muy probablemente, el proyecto de producción de In-
tolerancia 
las acusaciones de racismo que El nacimiento de una nación 

un modo legítimo de contener los «excesos» de la co-
munidad negra, tras la victoria del norte sobre el sur, en 

buena parte del público como una exaltación de los va-
lores más racistas. En efecto, el estreno de la película 
fue todo un fenómeno sociológico, que provocó impor-
tantes revueltas contra la población afroamericana en 

y de muchos ciudadanos que, ante el peligro de más re-
vueltas, llevaron a prohibir su estreno en ciudades como 

-

-
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tegración de la comunidad negra en la industria del cine 
(Stokes, 2007).

A pesar de que El nacimiento de una nación fue un éxito 
de taquilla sin precedentes en la historia del cine, llegan-

de dólares según el historiador Georges Sadoul, David 

-

espectacular que El nacimiento de una nación, en buena me-
dida como defensa de las acusaciones de racismo que 

con el título , que 
intolerancia como la fuente de 

La madre 
y la ley, un drama moderno inspirado en unas huelgas 
sangrientas ocurridas en 1912. El director concibió Into-
lerancia como una macrohistoria que constaría de cuatro 
relatos diferentes, además del episodio moderno, otros 

amalgamar estas cuatro historias, como explica el na-
rrador en el prólogo, es mostrar «…cómo el odio y la 
intolerancia, a través de los tiempos, han batallado con-
tra el amor y la caridad…», sirviéndose de la imagen de 
una mujer, interpretada por Lillian Gish, que mece una 
cuna, para la cual el cineasta se inspiró en unos versos 
de Walt Whitman («Más allá de la cuna que se mece in-

ciudad de Nueva York en un difuso futuro y la bajada de 
los ángeles del cielo, es un auténtico apocalipsis visual 
que causó un fuerte impacto entre el público.

la magnitud de la producción de Intolerancia palidece cual-

Quo vadis? de En-
Cabiria de Giovanni Pastrone 

(1914), películas ambientadas en la antigua Roma, que 
La imagen superior correponde a Quo vadis?

y las dos siguientes, a Cabiria (Giovanni Pastrone, 1914)
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también contaron con decorados gigantescos y con la 

algunos datos sobre la producción de Intolerancia que 
todavía hoy resultan impactantes, y que dan cuenta de 

-
vo de la película, según una auditoría de la consultora 

de 485.000 dólares, cuarenta veces el presupuesto de 
cualquier largometraje de la época, sin tener en cuen-
ta los gastos de promoción y distribución que podrían 

-
lónico requirió en algunos momentos 15.000 extras y 
tuvo un coste de 250.000 dólares; fueron rodados más 
de 200.000 pies de película, de los que unos 12.500 for-

requirieron el trabajo de centenares de carpinteros, pin-

a ocupar miles de metros cuadrados (sólo el decorado 
de Babilonia llegó a ocupar 13 kilómetros cuadrados); 
los efectos de iluminación, los movimientos de cáma-
ra y los efectos de laboratorio (iris, máscaras, fundidos, 

-
pia, fundamentales para potenciar el dramatismo–, etc.) 
fueron muy numerosos y con un alto nivel técnico, al 
servicio de la espectacularidad de la puesta en escena; 

cine más prestigiosos de la época (Altman, 2004); según 
distintas fuentes, Intolerancia supuso una inversión total 
de dos millones de dólares, casi cuatro veces El naci-
miento de una nación
unos datos de producción realmente sorprendentes, 
que superan cualquier expectativa, y permiten entender 

de Intolerancia sólo puede compararse a su fracaso de ta-
quilla y, al mismo tiempo, a su condición seminal porque, 
como veremos, Intolerancia, junto a El nacimiento de una 
nación
del cine, que impactó a generaciones de cineastas y crea-
dores, también más allá de las fronteras de los Estados 
Unidos.

Un fracaso de taquilla histórico

El estreno de Intolerancia constituye en sí mismo un au-
téntico periplo, que daría para escribir una novela. No 

-

al público la comprensión de un relato tan abigarrado 
y complejo, resultado de cuatro historias –o películas– 

Arte Moderno (MoMA) de Nueva York se enfrentó a 
la restauración de Intolerancia en 1989, por la existencia 

-
grama de cada encuadre de Intolerancia

-
mando un total de 2.203 fotogramas; el 4 de agosto de 

Breil, y el título 
the Oppressor, con una duración superior a 170 minutos; 

-
; 

Broadway Theatre de Los Angeles, con pocos cambios; 
el 5 de septiembre Intolerancia es estrenado en el Li-

-
cial», con una longitud de 11.663 pies; en noviembre 

-

posee cuatro copias de Intolerancia de 11.304 pies de 

La madre y la ley y La caída de Babilonia, 
ambos escindidos y remontados a partir de Intolerancia; 

versión para su reestreno en Londres; el 3 de noviem-

de Intolerancia
In-

tolerancia
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Usai, 1991). 
Ante esta variedad de versiones de Intolerancia, cabría 

preguntarse cuál de ellas es la «auténtica». Sin embar-
Intolerancia no es “un 

-
id

participó activamente en el montaje de todas estas ver-
-

la restauración a partir de la partitura compuesta para 
-

una longitud de 12.540 pies y que, proyectada a 16 fo-
togramas por segundo, tiene una duración de 209 mi-
nutos. No obstante, esta versión «recuperada» no ha de 
coincidir necesariamente con la copia exhibida el 5 de 
septiembre de 1916. De este modo, nos hallamos ante 
un trabajo de reconstrucción que tiene como principal 
mérito el rigor y la explicitación de los criterios seguidos 
para la restauración de la película. Así pues, la copia del 
MoMA ha sido reconstruida siguiendo unos criterios 

-
den conocer y debatir.

La existencia de esta variedad de versiones de Into-
lerancia 

Por lo que sabemos, el fracaso de taquilla fue estre-

-
dio le resultaba muy difícil seguir la historia. En efecto, 

que Intolerancia 
solemne, y muy complicado para el seguimiento de la 
trama argumental. El crítico Louis Delluc resumía así 
el sentimiento de confusión que provocaba la película: 
«Intolerancia 

-
sar y las tropas de Darío toman por asalto el rápido de 

-

acogida de Intolerancia entre el público. Los problemas 
de taquilla generaron una importante deuda económica 
con los bancos que comprometió su prestigio ante la 
industria. 

Intolerancia: un «poderoso» film 
seminal

Un aspecto que ha pasado bastante desapercibido en 
relación con la producción de Intolerancia es el de la 

de algunos profesionales que, años después, se consa-
grarían como importantes directores de cine. A partir 

-

se tiene constancia de la participación en Intolerancia de 

otros menos conocidos, principalmente actores, como 

-
-

te Blue, Spec Hale, George Hill, muchos de los cuales 
habían participado ya en El nacimiento de una nación y en 

pero también como actores en diferentes películas de 

Intoleran-
cia
dos tipos de películas que van a conocer un notable éxi-
to de taquilla en los años siguientes, en especial en el 
periodo mudo: por un lado, la fórmula exitosa basada 

idea de espectáculo, con grandes decorados, numerosos 
extras, muchos efectos especiales, una acción trepidan-
te, etc.; por otro lado, el desarrollo de narrativas basadas 

del cine mudo de los años veinte.
Intolerancia 
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-
culo», donde priman los aspectos relacionados con la 

en el cine, podemos destacar a Allan Dwan, director de 
Robin de los bosques (Robin Hood
grandes decorados, que tuvo un presupuesto de 1,5 mi-

-
las western en los años veinte como The Lady of  the Du-
gout (1918), trabajando con el famoso actor y director 
Gilbert M. «Broncho Billy» Anderson, si bien se le re-

El boxeador y la dama ( , 1933), 
con Myrna Loy o (Manhattan 
Melodrama
Myrna Loy. 

Tod Browning dirigió más de una veintena de pelí-
culas de suspense y terror en las dos décadas siguientes 
a Intolerancia, sin demasiado éxito de público, si bien es 
sobre todo conocido por algunas producciones como 
El trío fantástico (The Unholy Three, 1925) o Garras humanas 
(The Unknown -

Drácula (1931), con Bela Lugosi, o 
La parada de los monstruos (Freaks
director de westerns para la Universal y después para 

Historia de dos ciudades ( , 1935), su-
perproducción basada en la popular novela de Dickens, 
ambientada en plena revolución francesa, y que en algu-
nas escenas de masas llegó a contar con 17.000 extras, 

Tras su paso por Intolerancia -

la dirección del drama Lord Jim (1925), adaptación de la 
El demonio de la carne 

( , 1927), un melodrama familiar con 
Hula 

(1927), melodrama ambientado en la exótica Hawai, El 
virginiano (

-

ming es más conocida por la dirección de El mago de Oz 
(The Wizard of  Oz, 1937) y por la de Lo que el viento se llevó 
(Gone with the Wind, 1939), si bien en ambas películas fue 
contratado con los rodajes ya iniciados, para solucionar 
los problemas surgidos, sustituyendo a Richard Thorpe 

-
Intolerancia, George Sieg-

mann, participó en algunas producciones de cierto éxi-
to de taquilla como  ( , 

Los tres mosqueteros (The Three 
Musketeers El Conde de Monte Cristo 
(Monte Cristo
destacó por su faceta de actor.

-

de los años veinte, igualmente basadas en la fórmula del 
«cine-espectáculo» como El ladrón de Bagdad (The Thief  
of  Bagdad

nueva compañía United Artists, creada en 1919 tam-
El ladrón de 

Bagdad tuvo un presupuesto estimado de 2 millones de 
dólares, con grandes decorados diseñados bajo la direc-

-
sión de muchos efectos especiales, recordando la espec-
tacularidad de los escenarios del episodio babilónico de 
Intolerancia. También se puede establecer un paralelismo 
entre la puesta en escena y dramatismo del episodio del 

 Intolerancia
DeMille Rey de reyes (King of  Kings, 1927).

Intolerancia no se limitan únicamente a lo que hemos 
etiquetado como «cine-espectáculo»: también tuvo 
una huella importante en la expansión del melodrama 
fílmico. Ya hemos señalado que la presencia del melo-
drama como género es constante en toda la historia del 

-
rados «melodramas». Tanto es así, que cuando consul-
tamos 

 podemos comprobar que la gran mayo-
ría de largometrajes producidos en esa época en Ho-
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-

«melodramas góticos», «melodramas sentimentales», 
«melodramas bélicos», «melodramas rurales», «melo-
dramas western», «melodramas de viajes», etc. El me-
lodrama llegó a ser considerado, pues, como el patrón 

de producirse una relativa equivalencia entre melodra-

Intolerancia (en 
especial, con el episodio moderno, La madre y la ley), 
sino desde los inicios de su carrera en la Biograph, 

diseminación de 
este modelo narrativo. Entre los recursos expresivos 

, 

exhibir la herida de la víctima, el dolor del personaje o 

morales, con personajes esquemáticos que exhiben 
emociones extremas, la presencia de tramas basadas 
en la composición catástrofe-persecución-rescate, la 
reparación de la falta, la dilatación del cierre narrati-
vo –ejemplarmente representado por el «last-minute 
rescue» -

entre otros. 
De entre la extensa nómina de ayudantes y colabo-

-
-

tables en la década de los años veinte como 
(Greed, 1924), Esposas frívolas (Foolish Wives, 1922), La 
marcha nupcial (The Wedding March, 1928), melodramas 
extremos, con ambientaciones muy cuidadas y vero-

-
trear más allá de Stroheim, en cineastas y películas 
como Tol’able David 

 ( El 
( -

necer ( El viento (The 
Wind
provocan en el estudioso del cine una gran conmoción 
visual y emocional.

En la imagen superior, El ladrón de Bagdad (The Thief  of  Bagdad, Raoul Walsh, 1924); 
en el centro, George Siegmann en El conde de Monte Cristo (Monte Cristo

y en la imagen inferior, Rey de reyes (King of  Kings
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-
tensión todo el periodo mudo, es un periodo de in-

producción de sus competidores, con mayor motivo a 
falta de una tendencia claramente dominante. No sólo 

-
nales y extranjeros, sino que se tenía especial cuidado 
con los plagios, que eran muy frecuentes por la caren-
cia de mecanismos de autocontrol de las productoras y 
del gran número de pequeños estudios independientes 

en mayor o menor medida. El cine se convirtió desde 
muy pronto en un espacio de reconocimientos frecuen-
tes, de diálogo intertextual entre multitud de medios de 
expresión (pintura, fotografía, literatura, teatro, etc.), 
reconocimientos que irían construyendo una cierta 

desde la perspectiva del documentalista y programa-
dor, es decir, de quien se pregunta cómo se produ-
cían y cómo eran leídas las películas, ha subrayado el 

«el cine de la segunda época») no tiene nada que ver 
con el cine norteamericano posterior, en un intento de 

modo, «teleologista» de los estudios sobre el cine clá-
sico, como los de Bordwell y Thompson que, al igual 

-

desconocido– poseen una extrema elasticidad narrati-
va, un tipo de narración «menos cerrada y homogénea 

polifónica» (id.: 58). 
Un elemento donde se observa la inestabilidad fíl-

mica es en la imbricación de la imagen y el texto: los 
carteles destacan por su carácter abrupto y discontinuo, 
donde inicialmente había una ausencia de diálogos y la 
presencia del narrador estaba muy extendida (lo que re-

le lleva a decir que «el cine de la segunda época» era 
profundamente oral
profundamente épico por su sentido espectacular (muy cer-
cano asimismo a otras prácticas espectaculares como el 
vaudeville, el music-hall o el teatro popular). Así pues, 

cine es necesario añadir todas las procedentes de otras 
formas de entretenimiento, como el vaudeville, el mu-
sic-hall, el melodrama teatral, etc., que pierden paulati-
namente importancia a medida que el cine cobra mayor 

Gracias al mejor conocimiento que vamos tenien-
do del cine de los primeros tiempos en la actualidad, 

-
-

tratados generales de historia del cine como el inven-
tor de casi todo (del primer plano, del montaje alter-
nado, de la iluminación «soft», etc.), una idea que ha 
sido combatida desde hace años por los propios con-

-
tenberg, 1981; Bowser, 1983). Otro de los tópicos más 
extendidos entre la crítica fílmica es la consideración 

-
nado en su forma de trabajo, por oposición al sistema 
de producción de Thomas Ince, que tenía una visión 
muy empresarial del negocio del cine, y cuyo sistema 
de trabajo fue adoptado por los estudios de Hollywood 

y su preocupación por el control de los procedimien-
tos de distribución y exhibición no fueron ajenos a sus 

campo de la distribución y exhibición no fue tan pro-
funda como otros muchos contemporáneos suyos. El 
desarrollo de la industria del cine y el nacimiento del 
«sistema de estudios» obligó a las pequeñas producto-
ras y a los propietarios de las cadenas de exhibición a 
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Dream»– y la lucha por no perder el control creativo de 
sus producciones tuvieron bastante que ver, a nuestro 
entender, con el progresivo declive de su importancia 
en el mundo del cine, aunque este «declive» debe ser 
fechado posteriormente, más allá de 1921. Al mismo 

-

económicos y políticos por parte de todos los implica-

(Brownlow, 1968).

Las influencias de Griffith 
en el cine soviético

El fracaso de Intolerancia entre el público americano 
contrasta con la recepción de la película en otros paí-

-
tó enormemente en Lenin, que pidió una copia para 

-

como su obra de referencia más importante. En efecto, 
no volverá a verse un montaje alternado con un ritmo 
tan frenético hasta de Eisenstein 
(
Intolerancia fracasó porque «aquí nuevamente resultó ser 
una combinación de cuatro historias diferentes, más 

-

un drama de comparaciones. Y eso es lo que queda de 
Intolerancia: un drama de comparaciones, más que una 

1986: 223). No obstante, el interés del gobierno sovié-
-

Unidos fueron hallados hace pocas décadas (en los años 
-

cedió con (1919) o 
Days (1919).

Sin duda alguna, la alternancia de espacios es el ele-

-
dores soviéticos de la dialéctica marxista. En efecto, el 

1980: 87). La alternancia es, en realidad, la estrategia 
principal para crear dicha tensión dramática: cuanto 

es la alternancia espacial. El montaje alternado parece, 
pues, cumplir dos funciones diferenciadas: por un lado, 
contribuye a crear fuertes contrastes dramáticos median-
te la yuxtaposición de acciones secundarias diferentes; 
por otro lado, el montaje alternado contribuye a dilatar 
temporalmente e imprimir suspense a la acción narrada. 
En algunos momentos, en especial en Intolerancia, exis-

el montaje de atracciones eisensteiniano, donde lo que 
se busca es un efecto de contraste y la asociación de 
ideas, como sucede con algunos planos insertos. La 
alternancia de espacios llega a ser exasperante en los 

como se puede comprobar fácilmente en Intolerancia 

narrativos inmediatamente anteriores al desenlace son 
los lugares donde la fragmentación espacial es mayor y 
donde es más abundante este montaje alternado. En el 
caso de Intolerancia se puede hablar de la existencia de 
un exceso en el sostenimiento de varias líneas de acción 
simultáneas en el tiempo, con una constante repetición 

mediante un vuelta a los planos de situación, para así 
reconocimiento espacial del espectador. De 

este modo, la producción del suspense está vinculada 
a una detención y a una demora en la resolución de la 
acción (o acciones), lo que nos conduce a su dilatación 
temporal. El «last-minute rescue» es, pues, un proce-

situado en la tradición del montaje invisible que carac-

puerta de una comprensión radical del montaje como 
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La huella indeleble del cine de 
Griffith en la cinematografía 
mundial

Intolerancia ha pasado a ocupar, pues, un lugar destaca-
do en la historia del cine, sobre todo por su carácter 
«desmesurado», estética y económicamente. La com-

plástica del encuadre lo aproximan a la lógica de un cine 
antinarrativo, en el que resulta más importante el impac-
to espectacular que la construcción de una trama argu-

este modo, aunque Intolerancia es un ejercicio magistral 
de montaje alternado, la película no puede enmarcarse 
fácilmente en el paradigma del cine clásico, siendo un 

de su tiempo. A pesar de que Intolerancia pretende inte-
grar narrativamente -
ricamente cuatro relatos que transcurren en diferentes 

una verdadera atracción visual que exige una precisa aten-
ción del espectador para poder seguir el desarrollo de 
su hilo argumental. Y es que, como hemos defendido 

la aparición del cine narrativo americano, se mantuvo al 
margen de éste, construyendo su propia propuesta na-
rrativa, diferente al cine de los grandes estudios, cuyos 
patrones de producción y cauces de distribución eran 

de 1918 a 1921, inmediatamente posterior a Intolerancia, 

lo espectacular y lo narrativo, una tensión que no se 
-

ambi-
valencia.

de Intolerancia 
desmedida vocación de espectáculo visual, se ha veni-
do proyectando sobre el cine de Hollywood y, todavía 
hoy, sigue notándose su presencia en el cine mainstream 
contemporáneo.
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