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La metafora musical evocada por Lewis Mumford en La cultura de las ciudades, advierte de
que “mediante la orquestacién compleja del tiempo y del espacio, mediante la divisién social del tra-
bajo, la vida de la ciudad adquiere el caracter de una sinfonia”. Tiempo, espacio y sujeto constituyen
las materias basicas del trabajo de escritura filmica y no resulta por ello extrano que las primeras
experiencias expresivas del cine se condensaran, en torno a un género documental denominado
“sinfonia urbana”, donde destacan las indagaciones experimentales de realizadores como Alberto
Cavalcanti, Walter Ruttman, Jean Vigo o Dziga Vertov, quienes, desde presupuestos y preocupacio-
nes semejantes abordan simultaneamente la tematica de la ciudad y el potencial estético del cine
en el periodo de entreguerras.
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Lewis Mumford-ek Hirien kultura obran aipatzen duen metafora musikalaren arabera: “denbo-
ra eta espazioaren orkestrazio konplexuaren bidez, lanaren gizarte banaketaren bidez, hiriaren bizit-
zak sinfonia izaera lortzen du”. Denbora, espazioa eta subjektua dira film idazkera lanaren oinarriz-
ko gaiak eta ez da harritzekoa zinearen lehen esperientzia espresiboak “hiri sinfonia” deituriko gene-
ro dokumentalean kondentsatzea, non Alberto Cavalcanti, Walter Ruttman, Jean Vigo edo Dziga
Vertov bezalako zuzendarien ikerlan esperimentalak nabarmentzen diren, horiek antzeko oinarri eta
kezketatik aldi berean heltzen dizkiotela hiriaren gaiei eta gerren arteko garaiko zinearen ahalmen
estetikoa.

Giltza-hitzak: Dokumentala. Film idazkera. Hiri sinfonia. Estetika zinematografikoa.

La métaphore musicale évoquée par Lewis Mumford dans La cultura de las ciudades (La Cul-
ture des villes), fait remarquer que “au moyen de I'orchestration complexe du temps et de I'espace,
au moyen de la division sociale du travail, la vie de la ville acquiert le caractére d’une symphonie”.
Temps, espace et sujet constituent les matiéres de base du travail d’écriture filmique et ce n’est pas
étrange pour autant que les premiéres expériences expressives du cinéma se condensent autour
d’un genre documentaire appelé “symphonie urbaine”, dans lequel on remarque les investigations
expérimentales de réalisateurs tels qu’Albert Cavalcanti, Walter Ruttman, Jean Vigo ou Dziga Vertov,
qui, a partir de budgets et de préoccupations semblables abordent simultanément la thématique de
la ville et le potentiel esthétique du cinéma au cours de la période de I'entre-deux-guerres.

Mots Clés: Documentaire. Ecriture filmique. Symphonie urbaine. Esthétique cinématographique.
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Siguiendo las ideas presentadas en EI hombre y la camara por el etnocine-
asta Jean Rouch, introductor de la idea de la “camara participativa” en el cine
documental y etnografico, Jay Ruby (1980)1 afirma que las formas de reflexividad
en antropologia tienen su fundamento en el hecho de que caemos en la cuenta
de que el mundo no es lo que aparenta ser y de que progresivamente vamos
abandonando la nocion positivista de que los significados residen en el mundo
y de que los humanos deben intentar descubrir la inherente, inmutable y verda-
dera realidad objetiva. El autor precisa que estamos empezando a asumir que
los seres humanos construyen e imponen su sentido al mundo, son creadores de
orden, y de ahi que la antropologia como ciencia interpretativa trate de conside-
rar los datos no como una propiedad de los entes, sino mas bien como un arte-
facto producto de las cuestiones que se estan investigando. Asi, la antropologia
no resultaria un conjunto de proposiciones sobre la humanidad, sino también el
producto de una cultura en particular, con su historia y un conjunto de ideas
sobre si misma. El cine forma parte de esa cultura y a través de su historia ha
elaborado diferentes modos de interrogar y de representar el mundo. El trabajo
de escritura que toda realizacion conlleva pone en escena, antes que cualquier
supuesta realidad captada por la camara, los presupuestos que han animado tal
representacion.

La mirada sobre la ciudad que ejerce el cinematografo expone asi mismo un
sistema de pensamiento al incorporar un punto de vista determinado por el mis-
mo efecto que trata de producir. La imagen de la ciudad refleja nuestra propia
mirada. Desde esta perspectiva, como apunta Jean-Louis Comolli (1994)2, “fil-
mar la ciudad revertiria en una toma de conciencia del hecho de filmar aquello
que en la ciudad refleja el cine”, sus modos de representacion, sus tensiones,
sus heridas.

Este trabajo es el resultado, siempre provisional, de un proyecto de inves-
tigacion acerca de las formas estéticas que adopta un grupo de obras deno-
minadas documentales, 0 mas concretamente, animadas por una estrategia
de lectura “documentalizante”, realizadas en las postrimerias de los anos 20
y que toman por objeto de indagacioén el tratamiento audiovisual de la vida y
la cultura de las metropolis europeas del periodo de entreguerras, a la vez que
desarrollan una enconada discusion acerca de la propia experiencia y escritu-
ra filmicas.

Desde los primeros avatares tecnologicos que culminan con la aparicién del
cinematdgrafo, el cine ha sido, ya en sus comienzos como espectaculo publico,
un fenémeno urbano.

1. RUBY, Jay: “Revelarse a si mismo: reflexividad, antropologia y cin” en Imagen y Cultura, pers-
pectivas del cine antropolégico, Ardevol, E.; Pérez Tolon, L. (eds.), Biblioteca de etnologia, Diputacién
provincial de Granada, 1995

2. COMOLLI, Jean-Louis: “La ville filmée”, en Regards sur la ville, Althabe, Gérard y Comolli, Jean-
Louis, Centre Georges Pompidou, Paris, 1994
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El cine y la urbe han mantenido correspondencias y relaciones sintomaticas.
No se trata s6lo de que la aparicién del cinematdgrafo constituya un fendémeno
mas de la nueva economia neotécnica que comenzaba a emerger a finales del
siglo XIX, basada en la mejora del aprovechamiento de la energia, como la elec-
tricidad, o en la automatizacion de ciertas maquinas, sino de la propagacion en
la vida doméstica de la urbe del uso de ciertos inventos como la luz y las comu-
nicaciones eléctricas. Con el telégrafo, el teléfono o la radio la comunicacion se
hace instantanea, aunque los interlocutores se hallen a distancia. Superadas las
restricciones espaciales, en el imaginario del sujeto urbano aparece un nuevo
horizonte de posibilidades, de expectativas y de demanda. La metropolis se con-
vierte en el paradigma de complejidad de los nuevos modos y medios de expre-
sion, la ciudad se puebla de signos, se hace signo y simbolo: el gran contenedor,
la enciclopedia completa, a la vez que emerge el riesgo de unos saberes cada
vez mas distanciados de la vida.

Pero el sustrato urbano que prepara el advenimiento del cinematoégrafo tie-
ne una dimension cultural mas amplia. La nueva dimension espaciotemporal
que los lenguajes filmicos introdujeron se hallaba intimamente relacionada con
las nuevas experiencias comunicativas y con las nuevas formas de percepcion
del ciudadano de la gran urbe. Una de estas experiencias esta relacionada con
la educacién del ojo humano. La ciudad constituye un ecosistema denso, pobla-
do de estimulos y de signos, caracteristicos de la época de la reproductibilidad
técnica. El ojo urbano se halla inserto en esta intensa circulacion de lenguajes
que puede dar lugar a una experiencia estética diferenciada: el ojo se ve obliga-
do a seleccionar, a componer, a indagar en esta nueva iconosfera. La pintura ya
habia explotado esta nueva visibilidad. La pintura impresionista parecia obtener
sus imagenes del caos abigarrado de las manchas de color, reflejo quiza de la
experiencia visual cotidiana del sujeto urbano.

El cinematografo, primero como tecnologia que aborda el problema de la
representacion del tiempo, de la imagen-movimiento, y posteriormente como
experiencia filmica que aspira a explorar los territorios de la representacion y la
narratividad, busca la mirada y la participacion de un espectador que cuenta con
la iniciacion cultural necesaria para admirar el poder civilizador de la técnica
moderna y de la maquina, de la velocidad, preparado para administrar los des-
plazamientos simbdlicos del cuerpo por sus partes -el ojo, la cdmara-, seduci-
do en definitiva por el ideal de un orden nuevo que ya anticipara el relato de
Robinson Crusoe y que, como el propio Lewis Mumford (1977)3 apostilla, anima
el afan civilizador y la moderna cultura de la ciudad. Y lo son, asi mismo, las
tematicas y los procedimientos que el cine aborda en las primeras exploraciones
del dispositivo (audio)visual, en el proceso que media entre sus encuentros ini-
ciaticos con el mundo y el desarrollo de una reflexion estética acerca de su
potencial expresivo.

3. MUMFORD, Lewis: Técnica y Civilizacion, Alianza Universidad, Madrid, 1977
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La tecnologia de la camara oscura y su producto, la fotografia, ya habian
recorrido, no sin titubeos, este itinerario que conduce del desarrollo del procedi-
miento tecnolégico hacia su aplicacion a objetos de valor estético. Pero el cine-
matégrafo estaba en condiciones de explorar nuevos territorios, nuevas articula-
ciones y configuraciones espacio-temporales, de continuar el trabajo de la pin-
tura del XIX por liberar y movilizar la mirada y construir un nuevo tipo de
observador que ya no esta fijo, sino que actualiza un ojo variable, susceptible de
moverse a través de una compleja y heterogénea planificacion y de una organi-
zacion de los materiales filmicos que lo mismo puede funcionar en clave de con-
tinuidad, que entregarse a la yuxtaposicion, a la digresién, al choque y a la atrac-
cion, al sueno o a la introspeccion. Este sujeto omnividente es el sujeto del cine,
el sujeto de la modernidad. La cuestion que se plantea entonces es la de la
orientacion y la gestion de esa mirada.

Distintos proyectos filmicos animaron el primer cine. En opinién de Jean-Luc
Godard, Lumiére era el ultimo pintor impresionista, al cual, frente a un Méliés
interesado por lo ordinario en lo extraordinario, Lumiére se interesaba por la
irrupcion extraordinario en lo ordinario. La profusién de efectos de realidad en
los filmes de los camarédgrafos Lumiére tendria su antecedente en el acabado,
en el detalle y en la minuciosidad de las grandes tramoyas pictéricas del siglo
XIX, pero la calidad de éstas y su interés por las vistas del aire, del agua, de la
luz, en la tematica de la pintura de nubes, de las lluvias o de las tormentas,
pone en escena una preocupacion por lo efimero, lo impalpable y lo irrepre-
sentable, que va mas alla del genérico interés “por computar imaginariamente
lo real y reducirlo a lo indefinidamente acumulable, a un puro ensamblaje de
piezasy trozos” (Aumont, 1997)4. Pero ademas, la toma de vistas Lumiére incor-
pora el germen de un acontecimiento estético vinculado al marco, al limite de
un campo, donde se concentra lo imaginario, a la vez que instituye un fuera de
campo, una reserva ficcional -lugar de lo potencial, de lo virtual, del desvane-
cimiento, etc.- y también su medida temporal, lugar del pasado y del futuro,
siempre disponible para irrumpir sibitamente en campo. La estética de la toma
de vistas Lumiére, gracias a la permeabilidad del campo, del fuera de campo y
del precampo, aquél en el que se sitla el operador, acusa una escasa carga fic-
cional, al tiempo que confirma la representacion como una intervencion sobre
lo real.

El cine ha desarrollado el tema de la movilizacién del ojo en direcciones con-
trarias: en direccion al objeto y en direccion al sujeto. ¢Quién mira? o ¢quién
sabe?, animan la problematica de la focalizacion (Genette, Jost) en la narratolo-
gia, mientras las propuestas estéticas de la Entfesselte Kamera, la camara sin
cadenas, de la Alemania de los anos 20, se interesa por una ampliacion de los
limites de la movilidad de la camara sin preocuparse por la justificacion estraté-
gica desde la perspectiva de alglin personaje de la diégesis (Variété, de E.A
Dupont y Karl Freund, 1925). También en Francia, Rusia o Estados Unidos, gru-

4. AUMONT, Jacques: El ojo interminable, Paid6s Comunicacion, Cine y pintura, 1997
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pos etiquetados como vanguardias cinematograficas cultivan un estilo basado
en la capacidad de inventar visualmente y de adoptar puntos de vista inéditos
sobre la escena filmada. Inventiva y movilidad son los rasgos esenciales de las
realizaciones de directores como Ruttman, Vigo o Vertov, entre otros, conocidas
como “sinfonias urbanas”.

El cine nace en los Ultimos anos del siglo XIX, en un momento en la evolu-
cion de la urbe caracterizado por el transito de la metrépolis expansiva, un mode-
lo de ciudad que prolifera fagocitando nuevos territorios, hacia la metropolis ver-
tical, la ciudad acumulacién. La urbe conquista ahora nuevos territorios del ide-
ario social. Es el momento de la ciudad simbolo, referente universal de una
forma de vida que se exhibe en todo su apogeo, el momento de exaltacion de los
ritmos intensos, del tiempo sincopado, del entrecruzamiento, de las metaforas
musicales, de las sinfonias. La ciudad se convierte en el teatro privilegiado de la
accion social y en simbolo estético, un escenario donde expresar y exteriorizar
las acciones mas significativas, los dramas, los conflictos, las transformaciones
y los anhelos sublimes de la cultura. La ciudad alberga el arte y se quiere a si
misma arte.

Como bien expresa la metafora musical evocada por el propio Lewis Munford
en su libro La cultura de las ciudades, “mediante la orquestacion compleja del
tiempo y del espacio, y asi mismo, mediante la divisién social del trabajo, la vida
de la ciudad adquiere el caracter de una sinfonia”. Tiempo, espacio y sujeto
constituyen las materias basicas del trabajo y de la reflexion filmica y no resulta
por ello extrano que las primeras experiencias expresivas del cine se condensa-
ran en torno a un subgénero documental denominado “sinfonia urbana”, donde
destacan las indagaciones experimentales del arquitecto y disenador brasileno,
afincado en Francia, Alberto Cavalcanti en Sélo las horas (Rien que les heures,
1926), los ritmos y configuraciones del pintor aleman Walter Ruttman, en Berlin,
sinfonia de una gran ciudad (Berlin: die Sinfonie der Grosstadt, 1927), la mirada
irénica del realizador Jean Vigo en Acerca de Niza (A Propos de Nice, 1930) o el
cine en el cine del documentalista ruso y entusiasta futurista Dziga Vertov, en El
hombre de la camara (Cheloveks Kinoapparatom, 1929), junto con una larga
serie de realizaciones cinematograficas que desde presupuestos y preocupacio-
nes semejantes abordan simultdneamente la tematica de la ciudad y el poten-
cial artistico y expresivo del cine en el periodo de entreguerras, en muchos casos
en el entorno de los cineclubes que habian comenzado sus actividades en Fran-
cia, en 1924, y donde se buscaban alternativas a la orientacion comercial y
melodramatica del cine. René Clair, en clave argumental, expone en Paris qui
dort (1923) una vision de la villa en un movimiento suspendido, como si se tra-
tara de la visién de la ciudad a través de una mesa de montaje.

Entre otras propuestas de caracter “sinfénico” se encuentra la propuesta
simbolista de Manoel de Oliveira en (Duoro, faina fluvial, 1930), Imagenes de
Ostende (Images d’Ostende, 1930), del realizador belga Henri Storck, el “labora-
torio de movimientos, sonidos, formas, contrastes, ritmos y las relaciones entre
todas estas cosas” reflejadas en El puente (De Brug, 1928) y Lluvia (Regen,
1929), ambas del realizador holandés Joris Ivens, entusiasmado por las pelicu-
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las vanguardistas de factura abstracta de Eggeling, Richter (Rennsynphonie,
1928), Fernand Léger (Ballet mécanique, 1925), Man Ray (Emak Bakia, 1927) o
la realizacion experimental de Wilfried Basse sobre el montaje y desmontaje del
Mercado en la Plaza Wittenberg (Markt am Wittenberg Platz, 1929), todas ellas
interesadas por confrontar el cine con la realidad urbana, para llegar mas alla de
las apariencias de la percepcion inmediata y cotidiana.

También en Estados Unidos los trabajos de Julius Jaenzon (New York, 1911),
de Paul Strand y Charles Sheeler (Manhattan, 1921) o Ralph Steiner (H20,
1929) sintonizaban con las propuestas que animaban las sinfonias urbanas.

En las sinfonias se condensa una reflexion profunda acerca del sentido y de
la experiencia filmica en consonancia con el debate que aborda el cine en esta
época, a la vez que articulan una cosmovision, una propuesta de organizacion
de los materiales profilmicos con vistas a la construccion de un discurso sobre
la ciudad, un discurso que guarda memoria de las coordenadas histéricas, cul-
turales e ideoldgicas que lo han animado. El cine aborda la ciudad como una
mirada que escruta y proyecta idearios, como un proyecto de lectura dispuesto
para interpretar el “texto” de la urbe desde la perspectiva de su propio intertex-
to, donde concurren los compromisos, la tensiones y la polémica -artistica, éti-
ca, social o politica- que han contribuido a erigirlo y que animan nuevas formas
de explorar cognoscitivamente la ciudad.

El periodo de entreguerras se caracteriza por un encendido debate acerca
del estatuto artistico del cine, centrado en la discriminacién y reivindicacion de
una supuesta especificidad. Aparecen las primeras formulaciones del cine
como medio de expresion artistico (Vachel Lindsay, Hugo Munsterberg, o el
Manifiesto de las siete artes de Ricciotto Canudo, en 1914, dos anos antes
que la Cinematografia Futurista de Marinetti), y hasta los anos treinta se trata
de definir una estética del cine con la pretension de que sirva de guia a la
practica cinematografica. Diversas teorias de corte ontolégico y esencialista
tratan de aportar una definicién del cine en tanto que medio de expresion a
través del cual se manifiesta una personalidad, una estética, una cultura o
una ideologia. Cabe destacar, sin embargo, que estos enfoques se mezclan
con timidos intentos por analizar el cine desde una perspectiva mas cientifica
o metodolégica que no indaga tanto las esencias como la pertinencia de las
realizaciones filmicas.

Uno de los aspectos mas controvertidos de la polémica se realiza en torno al
concepto de montaje, el principio que regula la organizacion de elementos filmi-
cos visuales y sonoros, yuxtaponiéndolos, encadenandolos y regulando su dura-
cién. En esta época, y siguiendo una légica empirico-descriptiva, el estudio de los
procedimientos fimicos contraponia el montaje narrativo al montaje expresivo. El
cine se habia inclinado pronto por la realizacion “en secuencia” de varias ima-
genes con fines narrativos. La utilizacion del montaje contribuy6 a dar un nuevo
paso en la liberacion de la mirada, hasta entonces unipuntual, limitada al plano
fijo. Y fue precisamente en torno a los problemas de sucesion de imagenes como
se produjo la transformacion del cinematografo en cine.
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Con Porter (Salvamento de un incendio, 1902), la primera funcion historica
del montaje cinematografico fue narrativa, gracias al recurso de encadenar los
elementos de la accion segln una relacion de causalidad y/o de temporalidad
diegéticas. Con ello se trataba de que el “drama” fuera mejor percibido y correc-
tamente comprendido por el espectador. El montaje se percibe como una impo-
sicion o como la sobre-determinaciéon de un sentido: el cine obliga a pasar de un
término a otro, de un plano a otro, sin posibilidad de escapar a la seriacién, en
absoluta contiguidad temporal. Desde esta perspectiva el montaje, el cambio de
plano, ha sido una de las mayores violencias cometidas contra la percepcion,
supuestamente “natural”, del mundo, aunque siempre queda disponible para su
recuperacion en el plano cognitivo: incluso el mas delirante montaje de planos
heterogéneos, sin conexion tematica alguna estara disponible para realizar una
operacion de sentido. Pero en breve, aquella funcion narrativa fundacional del
montaje fue contrapuesta con el montaje expresivo, aquel que pretendia experi-
mentar, mediante el choque de dos imagenes eventualmente independientes de
toda ficcion, un sentimiento o una idea. Ambas perspectivas son abordadas por
las distintas teorias del cine que, desde los anos 1910, revelan dos grandes ten-
dencias ideoldgicas®, aquellas que observan el montaje como una técnica de
produccion de efectos, de sentido, caracteristica del cine soviético de los afos
20y que tienden a una exacerbacion del valor del montaje; y aquellas que pre-
tenden la sumision de sus efectos al proyecto narrativo o a la representacion rea-
lista del mundo, consideradas como el objetivo esencial del cine.

Denis Arkadievich Kaufman, adopta como pseudénimo el nombre de Dziga
Vertov, evocacion en clave futurista de la idea de “movimiento continuo”. Segui-
dor del poeta ruso Vladimir Maiakovsky, aprecia también en los largos catalogos
de vocablos de la poesia de Walt Whitman, el poder expresivo que alberga el
encuentro y la confrontacion contrapuntistica de palabras y de ideas.

El futurismo se irradia desde Italia y Francia hacia toda Europa, diseminan-
do en las artes el entusiasmo por el clamor y el ritmo de las maquinas, y el dina-
mismo de un mundo que atravesaba profundos cambios. Y al igual que los com-
positores musicales ensayan la inclusion de ruidos en la instrumentacion orques-
tal, cual metonimia de la vida moderna, sus manifiestos retéricos y disefios
tipograficos innovadores reivindican una nueva expresividad al margen de la lite-
ratura, del teatro y de las formas narrativas heredadas de la tradicion melodra-
matica decimonoénica.

Las ideas volcadas por Marinetti en el manifiesto Le Futurisme (Le Figaro,
Paris, 20 Febrero de 1909), exaltan los nuevos valores iconoclastas -la temeri-
dad, la audacia, la energia y la supremacia de la velocidad mecanica- frente a
las ideas de burguesia complaciente de la belle epoque, y arrecian en la arqui-
tectura de la mano de Antonio Sant’Elia. En el punto once del manifiesto Mari-
netti apela a las grandes muchedumbres agitadas por el trabajo, el placer o la
revuelta; las contracorrientes multicolores y polifonicas de las revoluciones en

5. AUMONT, Jacques: Estética del cine, Paidds, Barcelona 1985
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las capitales modernas... En 1912 aparece el “Manifiesto técnico de la escultu-
ra futurista”, en el que Umberto Boccioni reacciona contra la moda pompier y el
naturalismo, a la vez que reivindica la ampliacion del campo del objeto escult6-
rico para incorporar su entorno inmediato. Con Boccioni el futurismo comienza a
extender su polémica anticultural al terreno de las artes plasticas y de la arqui-
tectura. El artista recomienda evitar el uso de materiales nobles como el marmol
o el bronce, en favor de las técnicas heterogéneas y de un concepto de objeto
estructurado helicoidalmente, no monumental, de técnica mixta, que debia
extenderse por el entorno inmediato, y cuya influencia alcanzara el constructi-
vismo “cubofuturista” posrevolucionario ruso. Sant’Elia, por su parte, percibia el
advenimiento de un nuevo medio cultural consagrado a una sociedad a gran
escala y mucha movilidad, para la que habia que fabricar ex novo la ciudad
moderna, semejante a una inmensa obra tumultuosa, agil, movil, dinamica en
todas sus partes; y también la casa moderna, semejante a una “maquina gigan-
tesca...”; Segln el arquitecto, “la calle ya no se extendera como una alfombra al
nivel de los portales, sino que se hundira en el terreno en varios niveles que aco-
geran el trafico metropolitano, unidos para los transitos necesarios, por pasare-
las metalicas y por velocisismos tapis roulants” (Messagio, prefacio a la Exposi-
cion de 1914; luego retomado en Manifiesto dell’arquitectura futurista). Sus ide-
as y croquis para la Citta Nuova, paradéjicamente repletos de edificios de estilo
solemne y monumental, parecen una anticipacion de las escenografias de
Metropolis, el filme expresionista realizado por Fritz Lang en Alemania, en 1926.

Tras sendos manifiestos dedicados al Teatro sintético futurista y a la rehabi-
litacion del Teatro de Varietés, le llega el turno al cinematoégrafo. En un ambien-
te de exaltacion nacionalista aparece en Septiembre de 1916, en el nimero 9 de
la revista L'ltalia Futurista, un texto firmado por Marinetti y otros colaboradores
del cortometraje Vita Futurista (1916-17), titulado La Cinematografia Futurista,
en el que al unisono con el debate caracteristico de la época, reclama el cine
como un arte en si mismo. Los futuristas quieren un cine distanciado de la rea-
lidad, de la fotografia, de lo delicado y de lo solemne y proponen “liberar el cine-
matégrafo como medio de expresion para convertirlo en el instrumento ideal de
un nuevo arte, inmensamente mas amplio y agil que todas las ya existentes”.
Este cinematoégrafo futurista pretende, en palabras de los firmantes del mani-
fiesto “una sinfonia poliexpresiva (...) en la que entraran como medios de expre-
sion los elementos mas dispares: desde el fragmento de vida real a la mancha
de color, desde la linea a las palabras en libertad, desde la musica cromatica y
plastica a la musica de objetos”. Estos filmes, segln los autores, seran “analo-
gias cinematografiadas” en las que se utilizara la realidad directamente como
uno de los elementos de la analogia. Asi, para expresar el estado angustioso o
de extravagante alegria de uno de los protagonistas, en lugar de describirlo en
sus diferentes fases de dolor o de euforia, en opinion de los futuristas, se obten-
dra una expresion equivalente mediante el espectaculo disférico de una monta-
na abrupta y cavernosa o, en el caso contrario, mediante una escuadrilla de
sillas volando en torno a una enorme percha, hasta que se deciden a colgarse ...
(sic). Los futuristas reivindican la compenetracion de tiempos y de lugares simul-
taneando en el mismo encuadre diferentes visiones, poemas, discursos y dra-
mas de objetos animados, pasionalizados, descontextualizados, cinematografia-
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dos. El espiritu del cinematografo futurista propugna la descomposicion y poste-
rior recomposicion caprichosa del universo para potenciar “el genio creador ita-
liano y su predominio absoluto en el mundo”.

Estas ideas germinales seran posteriormente reafirmadas en un texto de
1938, titulado EI Cinematdgrafo, en pleno apogeo del fascismo italiano, en el
que Marinetti y Ginna se adhieren a la revolucién fascista con el objetivo de
“combatir cualquier intento de retorno o de estancamiento en la poesia y en las
artes”. La propuesta cinematografica reivindica la organizacién interesante y
conmovedora de retazos de vida y de fragmentos de dramas, la perspectiva no
cientifica proporcionada por la emocion o por el capricho y la valorizacién totali-
taria de la idea inicial o argumento sin el que no puede obtenerse nada impor-
tante en cinematografia.

Entre tanto, en Rusia, en 1906, las teorias culturales del economista Ale-
xander Malinovski daban lugar a la “Organizaciéon para la cultura proletaria”,
conocida como Proletcult, dedicada a la regeneracion de la cultura mediante una
nueva unidad de ciencia, industria y arte. En 1920 se fundan en Moscu el Injuk
(Instituto de Cultura Artistica) y los Vjutemas (Talleres superiores artisticos) que
influirdn, a partir de 1923, en la Bauhaus, como la correspondencia descubier-
ta recientemente entre Moholy-Nagy y Rodchenko documenta®, con el fin de sol-
ventar los problemas de comunicacion propagandistica revolucionarios. Utilizan-
do los soportes de la Agitprop, adopta la mision de propagar la informacion ofi-
cial mediante la produccién teatral, el diseno grafico y el cine, bajo la consigna
de la “teatralizacion de la vida cotidiana”. El disefio adopta la forma de un arte
callejero, nbmada, transitorio que sintoniza con la idea del mobiliario concep-
tualmente desmontable de los arquitectos europeos de finales de los anos 20,
como las sillas de Mies Van der Rohe, Le Corbusier, Mart Stam, Hannes Meyer,
o la Wassily de Marcel Breuer. Las formas transportables y callejeras del arte Pro-
letkult son reivindicadas para el teatro de agitaciéon por Meyerhold, del “Teatro de
Octubre”, quien en 1920 proponia una la fusion del publico y de los actores, la
estética antinaturalista de representacion y la exclusion lo ilusorio y del simbo-
lismo burgués del Teatro de Arte de Moscu, de Stanislawski.

Dziga Vertov, iniciador de una experiencia filmica que luego sera desarrolla-
da por Kuleshov, Pudovkin o Eisenstein, postula un similar tratamiento cinema-
tografico de la realidad inmediata que desarrollara a través de su incorporacion,
en 1918, al noticiario cinematografico, el Kino-Nadelia o Cine-semana. Impreg-
nado del espiritu de los kinoks (Nosotros, variante del Manifiesto de 1919) y del
rechazo del tratamiento psicologista del drama tépico, reivindica “el arte de orga-
nizar los movimientos necesarios de las cosas en el espacio, gracias a la utiliza-
cion de un conjunto artistico ritmico conforme a las propiedades del material y
al ritmo interior de cada cosa”. Refuta lo “psicolégico” como aquello que impide
al hombre ser tan preciso como una maquina, y aboga por la necesidad del des-

6. FRAMPTON, Kenneth: Historia critica de la arquitectura moderna, Gustavo Gili, Barcelona,
2000
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cubrimiento del alma de la maquina y de su capacidad para enamorar al obrero
de su herramienta, a la campesina de su tractor... Con respecto al montaje cine-
matografico, afirma que son los intervalos, entre un movimiento y otro, y no los
movimientos en si mismos, los que constituyen el material basico del arte en
movimiento. Para Vertov “son los intervalos los que arrastran el material hacia el
desenlace cinético... el cine es el arte de imaginar los movimientos de las cosas
en el espacio”’. En su manifiesto titulado Del Cine-ojo al Radio-ojo define el ide-
ario basico de los kinoks mediante la conocida férmula: “cine-ojo = cine-graba-
cion de los hechos”. El método del cine-ojo es el método de estudio cientifico-
experimental del mundo visible, basado en una fijacion planificada de los
hechos de la vida sobre la pelicula y en la organizacion planificada de los cine-
materiales documentales fijados sobre la pelicula. El cine-ojo es el cine explica-
cion del mundo visible, aunque sea invisible para el ojo desnudo del hombre, es
el tiempo vencido..., la concentracion y descomposicion del tiempo..., la posibili-
dad de ver los procesos de la vida en un orden temporal inaccesible al o0jo..., uti-
lizando para ello todos los medios de montaje posibles yuxtaponiendo y ligando
entre si cualquier punto del universo en cualquier orden temporal, violando, si es
preciso, todas las leyes y habitos que presiden la construccion del film.

Como tratara de demostrar con su realizacion El hombre de la camara, al
sumergirse en el caos aparente de la vida, el cine-ojo intenta encontrar en la vida
misma la respuesta al tema tratado: “montar y arrancar a la camara lo que tie-
ne de mas especifico, de mas util, organizar los fragmentos filmados, arranca-
dos a la vida, en un orden ritmico visual cargado de sentido, en una férmula
visual cargada de sentido, en un extracto de “yo veo”. En un primer movimiento,
el montaje resulta asi el inventario de todos los datos documentales que tienen
relacion directa o no con el tema tratado. Posteriormente el montaje es conside-
rado como la selecciéon de las observaciones realizadas por el ojo humano sobre
el tema tratado. EI montaje central, finalmente, es el calculo de las agrupaciones
de montaje, la asociacién de los fragmentos filmados, la permutacion de los mis-
mos..., hasta que todos estén colocados en un orden ritmico, en una especie de
“formula visual” construida sobre los intervalos, sobre el movimiento entre las
imagenes. El montaje central toma también en consideracion las relaciones
visuales que se establecen entre cada imagen en particular y todas las demas
imagenes que participan en el montaje, de tal forma que se ofrezca el itinerario
mas racional para el ojo del espectador, entre todas estas interacciones, inter.-
atracciones, inter.-empujones de las imagenes, reduciendo la multitud de inter-
valos a la formula visual que mejor expresa el tema del film. Desde esta pers-
pectiva estética e ideoldgica se enfrenta Dziga Vertov a la tematica de la urbe.

Con anterioridad a EI hombre de la camara, Eisenstein habia realizado E/
acorazado Potemkin (Bronenosets Potyomkin, 1925) con un tratamiento estéti-

co, en sus propias palabras “mas parecido al noticiario de un acontecimiento”
que a un drama. Eisenstein articula un sistema complejo de montaje, entendido

7. JORDA, Joaquim: Memorias de un cineasta bolchevique, Editorial Labor, Barcelona, 1974
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como una estrategia para la movilizacion polifénica de los materiales cinemato-
graficos y de los sentidos del espectador que culmina con una operacién de
indole intelectual. EI montaje de atracciones® que Eisenstein indaga, trata de
orientar al espectador en una direccion determinada: “la atraccién es todo
momento agresivo del espectaculo, es decir, todo elemento que someta al
espectador a una accion sensorial o psicologica, experimentalmente verificada y
matematicamente calculada para obtener determinadas conmociones emotivas
del observador, las cuales a su vez conducen a la conclusion ideoldgica final”. El
montaje de atracciones rehuye la reproduccion de los acontecimientos exigida
por el tema, a través de acciones légicamente vinculadas con aquel aconteci-
miento, y en su lugar propone un montaje libre de acciones arbitrariamente ele-
gidas pero con una orientacion precisa hacia un determinado efecto tematico
final. La composicion o montaje armoénico reclama la consideracion, en primer
lugar, del fragmento filmico desde la perspectiva de una férmula-esquema
correspondiente a un compas de musica (montaje métrico), lo que genera efec-
tos de tension y aceleracion al acortar dichos fragmentos y componerlos en
cadencias de complicada irregularidad. Pero también es preciso considerar el
contenido del cuadro (montaje ritmico), como ejemplifica la secuencia de las
“escaleras de Odessa”: el ritmico tamborileo producido por los pies de los sol-
dados al bajar las escaleras , no esta sincronizado con el ritmo de los cortes,
pero en la transferencia de ritmo que confiere a la escena interacciona con otros
ritmos, como ocurre con el cochecito que cae rodando por las escaleras, resul-
tando una tension entre el hecho de bajar las escaleras paso a paso y el acto de
bajar rodando. En el montaje ritmico es el movimiento interior al cuadro, tanto de
los objetos en accidon como el surgido del movimiento del espectador en su
escudrinamiento del cuadro, el que impele al movimiento del montaje de cuadro
en cuadro. En el montaje tonal, el movimiento adquiere un sentido mas amplio
pues abarca todas las influencias afectivas del fragmento de montaje. El mon-
taje se fija ahora en el caracteristico sonido emocional del fragmento, de su
dominante, el tono general del fragmento. La secuencia de niebla en El acora-
zado Potemkin que precede a la escena en que la muchedumbre expresa su
dolor sobre el cuerpo del marinero -afirma Eisenstein-, presenta un montaje
fundamentado exclusivamente en el sonido emocional de los fragmentos, en la
vibraciones ritmicas. Junto a este tono basico, una dominante secundaria es
expresada mediante ligeros movimientos como los del agua, el ligero balanceo
de los buques y las boyas o la niebla que sube lentamente. Pero el factor reuni-
ficador de todos estos fragmentos son la vibraciones luminico-6pticas, grados
variables de “bruma” y “luminosidad”, alli donde se revela la identidad con una
armonia menor en mdusica y donde se combina el movimiento como cambio
(dominante ritmica secundaria) y como vibracion luminica (dominante tonal). Y si
el montaje tonal (melodico-emotiva) proviene del conflicto entre los principios rit-
micos y los tonales del fragmento, el montaje arménico, resulta del conflicto
entre el tono principal del fragmento y las armonias que acompanan al sonido
basico, en el infinito proceso para profundizar la percepcion humana de las

8. GUBERN, Roma (ed.): S.M. Eisenstein, reflexiones de un cineasta, Editorial Lumen, Barcelo-
na, 1970
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cosas, las apariencias, los procesos, etc., desde la apariencia a la esencia. El
montaje intelectual, finalmente, es el responsable de orientar la percepcion del
espectador hacia una armonia intelectual, “de clase”, en palabras de Eisenstein.

En un informe presentado en al Conferencia de los Kinoks, el 9 de Junio de
1924, Vertov advierte de las dificultades de esta estética emergente para apar-
tarse de la estela dejada por los noticiarios Pathé y Gaumont y los del reaccio-
nario comité pedagogico Skobelev, asi como de los primeros Kino-Nadelia, los
cuales Unicamente diferian de los anteriores por los rotulos “soviéticos” -se que-
jaba Vertov. En 1919 el realizador se habia encargado de la compilacién de diver-
sos documentales, entre los que se encuentra el Aniversario de la Revolucion
(Godovshtchina Revolutsii, 1919) utilizando para ello secuencias de archivo a las
que trata de insuflar una significacién mas amplia y donde ensaya la posibilidad
de prescindir de la continuidad literaria de los textos e intertitulos para unir los
diferentes materiales visuales. Tras incorporarse al Kino-Pravda (Cine-verdad)
que habia empezado a proyectarse en 1922, Vertov se aplica en el montaje de
fragmentos de film, de los que trata de extraer alguna “consonancia” que los
dotara de sentido. Se trataba de utilizar la pelicula filmada como mero material
de base para el montaje de diferentes obras. Ya no se trataba de reflejar el guion
de un escritor sino de observar y registrar la vida tal y como es y sélo posterior-
mente deducir las conclusiones de las observaciones. En el Kino Pravda n°17,
dedicado a la inauguracion de la Exposicion Agricola de la Unién Soviética, Ver-
tov trata de mostrar antes que la propia Exposicion, la “circulacion sanguinea”
que suscito la idea de la Exposicion Agricola, un gran flujo que unia el campo y
la ciudad.

Estas experiencias filmicas rehuian el planteamiento del tradicional filme de
ficcion y su artificiosidad teatral, con sus dramas y sintéticas luchas y heroicida-
des, algo que se situaba, en opinidn del autor, en la misma categoria que la reli-
gion, el “opio de los pueblos”. Por el contrario, la funcién de las peliculas sovié-
ticas debia consistir en documentar la realidad socialista, sin rehuir la “prosa de
la vida”. El cine de Vertov ponia el énfasis en la accién captada en su marcha,
desde un ventajoso angulo revelador, recurriendo a la cdmara oculta para sor-
prender la vida de los mercados, las fabricas, escuelas, de las calles: “Paso a la
maquina -reclamaba en uno de sus numerosos manifiestos- lo fundamental es
usar la camara como un ojo filmico mas perfecto que el ojo humano para explo-
rar el caos de los fendmenos visuales que llenan el universo”... “mi mision con-
siste en crear una nueva percepcion del mundo”. En una conferencia ofrecida en
Paris en 1929, en el mismo afno del estreno de El hombre de la camara, Vertov
resumia “la historia del cine-ojo fue la de una lucha implacable para modificar el
curso de la actividad cinematografica..., para sustituir la mise en scéne por el
documento, para salir del proscenio del teatro y entrar en el campo de batalla de
la vida misma”. Pero tras la realizacion de diversos documentales a mediados de
los anos 20 como Cine-ojo (Kino-Glaz, 1924) o Una sexta parte del mundo (Shes-
taya Chast Mira, 1926), donde una larga serie de breves titulos intermitentes
contrapunteaban las imagenes, con la instauracion del primer plan quinquenal,
Stalin trata de controlar los contenidos cinematograficos mediante una férrea
censura de los argumentos, lo que obliga a presentar los guiones y tratamientos
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para su supervision. Vertov termina claudicando frente a las nuevas condiciones
y prepara un breve argumento sobre un camarografo documentalista que reco-
rre la ciudad, donde trata de dramatizar sus teorias: El hombre de la camara pre-
senta “sin decorados, sin actores, sin guion”, tal y como anuncia en su genérico,
un caleidoscopio de la vida urbana cotidiana soviética, a lo largo de un dia, cap-
tada por la camara de un inquieto camarografo que muestra las imagenes fil-
madas y a la vez el modo en que éstas son filmadas y tratadas: en una secuen-
cia la accion queda suspendida en una imagen fija que a continuacion revela
una serie de fotogramas que constituyen la pelicula que un montador examina
detenidamente.

Se trata, mediante este “gesto”, de dejar en suspenso la ilusidon cinemato-
grafica para, en un efecto de extranamiento, apelar al trabajo cognoscitivo del
espectador frente al espectaculo dramatico de las imagenes en movimiento.
Posteriormente Vertov recurre al cine sonoro en Entusiasmo: Sinfonia del Don-
bas (Entuziazm: Symphonya Donbassa, 1931), donde juega con los sonidos no
sincronicos o Tres cantos a Lenin (Tri Pesni o Leninye, 1934), donde utiliza la
musica como elemento catalizador del montaje, dando continuidad a los experi-
mentos con que se iniciara en su “audiolaboratorio”.

El propio hermano de Vertov, Mijail Kaufman realiza Moscul (Moskva, 1927)
siguiendo sus ideas germinales y la mirada caleidoscopica sobre la ciudad, y un
hermano menor, Boris Kaufman, colaborara con Jean Vigo como cameraman,
tras realizar estudios cinematograficos de algunos enclaves parisinos. Pero el
legado de Vertov alcanza también los experimentos de la vanguardia europea. El
ballet mecanico (Le Ballet Mechanique, 1925) de Fernand Léger y de Dudley
Murphy representan ejes, poleas, palancas, péndulos y utensilios variados, ani-
mados por una compleja orquestacion de ritmos y paradojas visuales. El sueco
Viking Eggeling y el aleman Hans Richter admiran el “orden” que surge de la fil-
macion de objetos cotidianos, en la logica de los “fragmentos de la realidad
actual” de Vertov, y que son utilizados como base para el montaje de unas pecu-
liares sintaxis expresivas inspiradas en movimientos contrapuntisticos de estruc-
tura similar a las fugas de Bach. Richter realiza una Sinfonia de las carreras
(Rennsymphonie, 1928) utilizando tomas de carreras de caballos, como ya hicie-
ra Muybridge, pero orquestadas seglin un orden abstracto.

El pintor y documentalista aleman Walter Ruttman, estudiante de mdsica y
de arquitectura, admirador también de Eggeling, Vertov e Eisenstein, participa
primero en una secuencia onirica de Los Nibelungos (Die Nibelungen, 1924),
donde el director Fritz Lang estudia las posibilidades arquitecténicas del decora-
do que luego pone en escena en Metrépolis (Metropolis, 1926). Ruttman aborda
el proyecto de Berlin, sinfonia de una gran ciudad (1927), con la idea de mostrar
no tanto la ciudad en si, como la abigarrada complejidad de la gran concentra-
cion humana. Carl Mayer, guionista de El gabinete del doctor Caligari (Das Kabi-
nett des Dr. Caligari, 1919), de Robert Wiene, impulsa el proyecto segin mani-
fiesta “cansado de imponer argumentos a la materia”, para salir a la calle al
encuentro con la vida, con la expectativa de que, liberado de un argumento que
ilustrar, el cine recobre la autenticidad perdida. Karl Freund, su operador de
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camara, deseaba tener la posibilidad de “mostrarlo todo”, un universo de gentes
de todas las clases sociales, un mundo poblado de seres anodinos que se levan-
tan, marchan al trabajo, comen o caminan. La composicion sinfonica de Edmund
Meisel preparada para acompafar la proyeccion, desarrolla la compleja compo-
sicion de ritmos y configuraciones que aporta la ciudad. El filme se inicia con el
tema recurrente de la aproximacién en ferrocarril a la gran urbe -al igual que
ocurre en el filme de Murnau, Amanecer, estrenado el mismo ano- el cual se
presta a las mas variadas modulaciones, desde la abstraccion de los cables tele-
fonicas, rieles y lineas, que conducen el recorrido inicial hacia la ciudad, hasta
los complejos juegos visuales de objetos, como ventanas, puertas, persianas,
etc., que anuncian el inminente despertar de la ciudad a la frenética actividad
cotidiana. Y como si de un nuevo manifiesto futurista se tratara, muchos de
estos objetos inanimados parecen cobrar vida por si mismos, incluso las maqui-
nas parecen animadas por una voluntad certera e inapelable, de la que a menu-
do ha sido prescindida la figura humana. Pero al contrario que en la pelicula de
Murnau, este viaje desde el campo a la gran ciudad no representa un paso del
equilibrio idilico al caos, hacia un lugar de corrupcion y desorden, sino un tran-
sito fascinado por el entreverado cimulo de movimientos, transitos y configura-
ciones visuales que aporta un dia en la vida de la ciudad. La preocupacion de
Ruttman era adaptar todo aquello al tempo, al ritmo de la ciudad, apoyandose
para ello en una musica que acentuaba la tendencia formal del montaje, armo-
nizando todos los movimientos en un proyecto global de “musica 6ptica”. El exce-
so de formalismo de Ruttman lleva a apartarlo de los ideales realistas de Freund
y de Mayer quienes observan en la sintonia del realizador con las ideas de la lla-
mada “Nueva Objetividad”, “un sentimiento generalizado en Alemania de resig-
nacion y cinismo, después de un periodo de esperanzas exuberantes” (Marti,
1988)°.

Jean Vigo realiza entre 1929 y 1930, junto con Boris Kaufman, otro herma-
no de Vertov, el documental A propésito de Niza (A propos de Nice, 1930), roda-
da con camara oculta por las calles de Niza con el fin de conseguir un “punto de
vista documentado”, continuando asi con la I6gica desarrollada en el Kino-prav-
da por Vertov y mediante la cual se trata de sorprender la vida inadvertidamen-
te, sin dar lugar a los sujetos a generar o actuar sus propias puestas en escena.
Al comienzo del filme se utiliza un procedimiento caracteristico de las “sinfoni-
as” consistente en una secuencia animada en la que unos munecos del tipo de
los que se usan en las tartas de casamiento -parafrasis del estereotipo del turis-
ta urbano-, es retirado del juego por el barrido de la paleta de un croupier para
enlazar con el plano de unos barrenderos que limpian la ciudad al amanecer.

En estos filmes a menudo un inquietante primer plano de un ojo humano o
la subita irrupcion de una camara en el campo filmado, en relacién analégica

con el ojo, subraya el potencial de la mirada mecanica, su ubicuidad, su capaci-
dad para revelar mediante los trucos que sean necesarios, desde la camara len-

9. MARTI, Octavi: “Berlin, del futuro a los angeles”, en Los Cuadernos del Norte, n° 47, pp. 24-25
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ta hasta la superposicion o la descomposicion del fotograma, no tanto el mundo,
la urbe o la tematica abordada, sino su propia omnipresencia, el poder omnis-
ciente de la camara. Este ojo mecanico selecciona, relaciona, descubre recu-
rrencias y reiteraciones en los gestos, en los transitos, en las configuraciones, a
las que otorga un valor simbdlico. Pero recurre también al choque violento, a la
concurrencia, a la dinamica del conflicto, con el fin de desvelar un sentido pro-
fundo de la ciudad moderna. El cine, al indagar en aquello que aunque cotidia-
no resulta imperceptible a la mirada incauta, al relacionar y disociar comporta-
mientos y ritmos, se convierte en caja de resonancia de la complejidad que sim-
boliza la ciudad, a la vez que recorre sus intrincados laberintos con un afan
“revelador”: el espectador se encuentra con su propio gesto inserto en una
corriente de comportamientos, lo efimero se incorpora a la pantalla en una nue-
va organizacion temporal, ritmica, sinfonica. Muchas de estas realizaciones
advierten al publico no tener historia, carecer de argumento, pero las tranches
de vie banales, las muchedumbres, lo cotidiano y desapercibido que recogen sus
imagenes se convierte en objeto de narracion y de espectaculo, donde lo mara-
villoso anega lo cotidiano.
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