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dunque el gutor es de lu fnojeston y conoce las cosas que una
larga prdctica y mucha reflexon le huan crsenadado, no se deten-
drd, como podiia pensarse, en wquella parte del arte que para
minchos aristus mediocres lo es todo, pero sin la cual el arte
tampoco exustirip. Parecera usi que vwade el domiio de los
criticos de cuestiones estéticas, gente gue pensa, sin duda, que
no necesita de la practica para sus consideraciones especulativas
sobre arte.

Se vcupard de Lo fiosojuco mds que de lo téc cco. Lo cual
puede parecer suigular en wie pudtor yue escribsobre arte:
muchos semterudilos se han ovcupado de la filosofia del arte. Y
pareceria que su profunda gnorancia de la téonca hubiera
stdo c‘m:m[r:nu!u por ellos como wun titulo de yespeto, persua-
didos como estaban de que preocupane de tul aspecto, vital
para todo arte, alejuba a oy wistas profestonales de la espe-
culucion estética.

Pureceria que hubiesen wiaguado que wnorar la técnica
erd und Yaron mds para elevarse u consideraqGnes puramnente
ftlosdficas; en una palabra, que una manuahdad impedzria a
los artistas profestonales vemontarse a alturas prohibidas para
los profanus en estetica y pura especulucion.

EuGkENE DELACROIX. !
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PREFACTO

iGuerral

Esta palabra iniplica generalmente le subordinacion de cual-
quier trabajo en el canipo del wite, especiabmente de su teoria,
y de cualquier trabujo de investigacion, a lus necesidades bélicas.

Los problemas de la cultura, la estética y las ciencias hu-
manisticas son relegados automdticamente al ultimo término.

Solo la guerra, con sus industrias y actividades, permanece
en el centro de la atenciin.

Pero la guernva de nues o dias no es 1na guerra comun.

Es la guerra de la hwmeadad adelantada y progresista con-
tra los barbaros.

No es una guerra por mercados o colonias, por nuevos Lerri-
torios 0 por lu nera conservdc won de fronteras.

Esta guerra mundtal supera tan estrechos objetivos.

Esta guerra iza todos los vdeales de la 1aza humana contra el
tenebroso mundo de la barbarie.

Esta guerra que ha unido a los grandes pueblos de Gran
Bretana, Union Soviética, China y Estados Unidos, no se dirige
4 la destruccion de los valores humanos sino a su conservacion.

Una guerra cuyo propdsito final no es destruir sino construir.

Una guerra para devolver el aspecto y la dignidad de seres
humanos a esos pueblos oprimidos ahora por el plan fascista
de la dominacion del mundo.

Todo lo que ha creado ¢l espivitu del hombre y el genio de
las naciones en miles de aiios, estd amenazado por la aniquila-
cion total.

La magnifica vesistencia de hombres vy mujeres contra el fas-
cismo prosigue bajo la bandera de la cultura humana redimuda,
yesguarddndola para el momento en que la tieyra sea ltberada.
He ahi por qué, al consagiar todas nuestias fuerzas a la lucha
contra los enemigos de la Joomanidad, no debenos suspender
el trabajo creador y el andiiss teorico. Sun factorves de esta
lucha. .
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o ;uz/;’zlo;;o;nz)zg,esitfabrzc;r ar:inas para destruir al enemigo

L as empeniados en la dest ] ;

enemigos de la civilizacion ] sente gt e los
& . [ anstosos del mome '

victonia final, continuard ) i e 1@ Tusta

' dn sus actividade. 3]

Ia De , . tdades espirituales.
Giri i fagremos | . as cuestiones culturales y artisti

acia el bienestar de tod ) Uberados

- . 0 o

po; fin de la pesadilla actual. o 105 pucblos, liberados

.sivoor ue.est:’zl urazén, aun cuando el peso de la guerra es mds opre-

nca, no tengo recelo en publicar esta serie de ensq-

yos dedicados a uno de los md ] b
e la cinemnioine, as atractwos y tipicos problemas

Las posibilidades del cine son ilimitadas.

Y est ] ]
rozado.oy firmemente convencido de que apenas las hemos
tol;i.;t::‘{tt?:olcgepmblemas de revelacion y sonido, el surgimien-
zord eiiuo d bunl arte y un método cinematogrificos empe-
oy Cuando ”a ¢ la pesadilla que el hombre soporta todavia
oty desa oillo completo del cine espera el dia en que las
gias de millones de seres, dirigidas ahora a la destZuccio’arf

del enemigo, puedan
ar 6
comlruccidn)ypla vida?}m de la destruccion y la muerte a la

,I;fz[r:e:urqd el advenimiento de ese dia!
realizacieasriefsnitglrtl:fr’a?ebel,mm drecogcr y estimular todas aquellas

ca es logradas ‘avé i
isica's oes Cu g a través de arios de esfuerzo
ol a?trge:z'zla;;m“ctseiidza todos l‘;)s movimientos de vanguardia en

, ca y en todas las esferas d
. tod : e la cultura
sobE:etaur(:ba';a tfzter;)tq_conmbuzr a dicha tarea concentrindose
Sobre un co[::;t(')’ asico de la teoria y prictica del cine: el que
btras aeepoimas :nor}gta]e:’ . Aunqlue este término ha acumulado
s acepeione n America, fué alli mismo donde verdadera-
e Gy gen —en los grandes trabajos de D. W Griffith
e wa fué desarrollada y definida en la lab ;
rmezadores Soviéticos. @ fabor de los
esde ci .

e seehc;er:;oc [:un‘tio de vista, este volumen es la sintesis de lo
e aoy € Ct ugao pract.zcam,ente y aclarado tedricamente
AN onlaje, entendido éste en un sentido mds ampl

D“dgomque como mero escenario de un film phe
posz’bilidad:’? ﬁlzttcn’:?efinvl;;a;np‘rlqpor.ciona perspectivas sobre las

3 edi ift

Fpenas expiorasn 0 cinematogrdfico, hasta ahora

Se refiere, e )
» en primer lugar, al ci ]
1] " -
via queda mucho por hac%r., ¢ audovisual, donde toda.
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EL SENTIDO LDLL CINE

En el capitulo final, que contiene un ejemplo concreto de
procedimiento, procuro demostrar que el arte del film sonoro
es un medio tan exigente como sus congiéneres, la musica y la
pldstica, a los cuales el cinematografo es capaz de fundir en
poderosa sintess. ‘

Es una satwsjaccion pava mi que el ejemplo prdctico huyu sido
tomado del film “Alejundio Newsky”, que en 1938 survio para
recordar al fascismio la suerte ue coneron aquellos alemanes
cuya invasion a Rusia en el siglo X111 tuviera tan .triste fin.

Y me es particularmente grato que el presente volumen se
publique en América en este momento.

He estado mucho tiempo ligudo América, a la vez que por
un profundo afecto, por la gran tradicion del arte cinemato-
grifico. Ahora esos sentimientos se fortifican por la cdlida
amistad de nuestros pueblos que, unidos, estdn asestando pode-
10508 %ulpes al flugelo Wberticida, en el combate por los ideales
de la humanidad, por la cultwra vy lu verdad.

Seria una gran alegria para mi jue el contenido de este
libro indujera al lector a considerar las ilimitadas posibilidades
de la amistad americosoviética y las tlonitadas posibilidades
del arte cinematogrdfico.

La lucha continda a lu largo de un gigantesco frente, el peli-
gro en que se encucnlid nuestro pais, las im‘m.\‘i(mes aéreas so-
bre las ciudades donde abajanios, no nos i pide estudiar estos
temas y plunear las perspeclivus pura el desarrvllo de la cultura

y el arte. .
jPorque nuestra lucha es por el bienestar de la humanidad

y por la elevacion de su cultura, de su arte!

S. EISENSTEIN.
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‘Lodas las palabras h i

. an sido atravesad ;
s as, a la vez qu F
m‘invmégenes transformadas, a través de Ia inlcnsidgd c‘ “’d‘f’
- ‘a/ € un acto creador dominante. “Pensadio bi "‘"“18"

t Vogler del milagro andloge del musico: e

Cor.mder it well; each tone of our scale
lt‘u everywhere in the world — '
Give it to meto use! I mix it
And, there!
head!

nitself is nought;
loud, soft, and all is said:

with two in
y thought:
Ye have heard and seen: consider and bowgthe

Dad i i
a Coleridge una vivida Ppalabra de algun viejo cuento;

que la mez
cle con otras dos en su mente; y entonces (usando

expresiones i -
cu:)" : mus.xcalcs) con tres sonidos compondrd, n
0 sonido, sino una estrella” Lo

JOHN L1viNcsTON Lowes 2

. Pelmdlo blCn. ada tono de nuestra escala €N S$1 mismo e
s

Estd en todas part
i partes del mundo; alto, suave, y todo esta

1Dddmelo para que |
1Y alll Vosou'(tl)s h?n s oo

inclinad la cabeza!

; con dos en mi mente:
_ e:
béis escuchado Y visto: jpensad e

E N un periodo de la cinematografia soviética se creyé que el
montaje lo era todo. Actualmente finalizamos otro eriodo
que ha subestimado el montaje en extremo. Desechando con-
cepciones tan exclusivistas, considero oportuno, al respecto,
recordar que el montaje es un componente de la realizacion fil-
mica tan indispensable como cualquier otro elemento de eti-
cacia cinematografica. Después de la tormenta “pro-montaje” y
la batallz “contra el montaje”, debemos volver a abordar el
problema con toda sencillez. Ello es tanto imis necesario desde
ue en el periodo de “renunciacion” el aspecto mis incontro-
vertible del montaje, ¢l inico realmente inmune al desatio, fué
repudiado. La cuestion es gue los creadores de numerosos films
mas 0 menos recientes han “descartado” el montaje de tal modo
que hasta han olvidado su objeto y funcion esenciales: ese papel
que toda obra de arte se sefala a si misma, la necesidad de la
exposicion coordinada y orgdnica del tema, contenido, trama,
accion, el movimiento denuo de la serie filmica y su acciéon
dramaitica como un todo. Aparte de la amimacion de una fabula,
hasta su logica o continuidad, el simple hecho de relatar una
yzistoria coordinada ha sido frecuentemente omitido en las obras
de algunos maestros famosos al trabajar en diversos tipos de
eliculas. Lo que necesitamos, naturalmente, no es una critica
individual de esas peliculas, sino ante todo un esfuerzo orga-
nizado para restaurar el ejercicio del montaje, que tantos han
dejado de lado. Ello se impone ya que nuestras peliculas se
enfrentan con la tarea de presentar no sélo una narracién logi-
camente coordinada sino con el mdxtmo de emocion y poder
estirnulante.
El montaje ayuda elicazmente a resolver esta tarea.
¢Por qué hacemos uso del montaje? Aun sus mds fandticos
enemigos coincidirin en que no es meramente porque las tiri-
las de celuloide de que disponenios no son de longitud infinita
y por lo tanto, obligados a trabajar con t1oz0s de longitud limi-
tada debemos, de tanto en tanto, unir log trozos entre si.
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SERGIO M, EISENSTLEIN

Los “izquierdistas” je vi
zquierdistas” del montaje vieron el problema desde el
gaban con trozos de peliculas

cualquier clase, colocados juntos,

! €n un nuevo concept
nueva cualidad, que surge de la yuxtaposicicn. pio. en una

No se t )
Cinema(ég::ftg Cs?n:b;olutq de JMnacircunstancia peculiar del
blemente en cualqui € un fenémeno que se presenta invaria-
menos, dos ob'etosqlger yuxtaposicién de dos hechos, dos fene-
miticamente Juna' stam?_s ?cpstumbradps a efectuar, casi auto-
dos objetos cuales §¢n613 1zaci6n deductiva terminante cuando
uno junto al otro. Supens i arados son colocados, ante nosotros
mujer de luto ll(;rzmg ?gda'rft}o_s, por ejemplo, una tumba y una
a esta conclusién: yu % lcﬂgneme .dejar;i alguien de nﬁ'gar
Tistica de myanon: e:m viuda. Es precisamente en esta caracte-
corto de AmbrosepBiggfeCI(;)r:a que se basa el ‘efeczo de un cuento
titula “The Inconsolable Widow — - © o1ast¢ Fables y se

Una muj i
“Consu?]]:; cz:xmx(ljlanlo de"vxu(.i_a estaba llorando sobre una tumba
» sefiora”, dijo un forastero compasivo, “La ml’scri

cordia del cielo es infinita, En in siti

¢ . . algin sit

su "r;xland?: con quien usted pued§ at'us:l ;grhf:ll)irz:"' oure hombre, aparte de
abia”, selloz6, “habfa, Pero ésta es su tumba:” 8

Tod

s ?ieel l;e(f;:lca:czwt debeste cuento se contruye sobre la circuns-
ncia ds ((:lonv _l:l)m a y la mujer de luto nos llevan a inferir
oranga con ;‘r:’i{dn estabiiecxda, que se trata de una viude;

ido, cuando e i i
Tlora es su smmarido, n realidad el hombre por quien
nalr;;a srm}s)r(x,lra ecjx';xcnunlstancia s¢ presenta a menudo en las adivi
) plo, en ésta del folklore i i “E]
cuervo volaba, mientras u 20 sobre o cob

n perro estaba sentado sob
¢Cémo puede ser?” Combin i e Tos elementas
amos automaiticamente los el
yuxtapuestos y los reducimos a i o resultada,
una unidad. Com sults

interpretamos que el perr s ] el et
o estd sentado sobre la col; .
€s8 que en verdad la adivi i cciones paervo;
: nanza contiene dos acci :
cionadas: el cuervo vuel i Tro esti soniads

: a mientr a
Sobre sa propis ae. as que el perro esti sentado
o f:;?iéiﬁcé:t}gse;eorggnizar en una unidad dos o mis objetos
ndientes es mu ad ‘

Qe palabaas ] marcada hasta en el “cas

separadas, caracterizan i Cun
’ . . 0 l X >

nico § Simgulas ferg caras diferentes aspectos de un

16
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En Lewis Carroll, inventor de la “i)ulabra ortmanteau”,
hallamos un caso extremo. Con la modesta declaracién de su
invento, de “dos significados metidos en una palabra como un
“portmanteau” concluye ¢l prologo de su libro The Hunting

of The Snark:

Por ejemplo, tome las palabras “enlureado” vy “furiosv”. Decidase a
pronunciar ambas, sin establecer cual dira primero. Ahora abra la boca
y digalas. Si su pensamicnio se inclina apena hacia “enfurecido”, usted
dird “enfurecido-furioso”; en caso qonttano, dird “furioso-enfurecido”;
pero si usted posee el mas raro de los dones, una mente perfectamente
equilibrada, dird “enfurioso™.4

Por supuesto, en este ejemplo no obtenemos un nuevo con-
ceptlo o una nueva cualidad. kI ctecto “portmanteau” reside en
la sensacién de dualidad proveniente de la palabra arbitraria-
mente formada. Todos los idiomas tienen su profesional de
“portmanteau’; los norteamericanos tienen su Walter Winchell,
Indudablemente, ¢l mayor manipuleo de la *palabra-portman-
teau” se encuentra en Finnegans Wake.

En esencia, por lo tanto, ¢l metodo de Carroll es una parodia
de un fenémeno natural, una parte de nuestra percepeion co-
mun: la formacion de unidades cualitativamente nuevas; de
ahi que constituya un método bisico para lograr efectos co-
micos.

Estos efectos comicos se consiguen por la percepcién simultd-
nea del nuevo resultado y de sus partes independientes. Son
innumerables los ¢jemplos de tal clase de ingenio. Citaré aqui
sélo tres que pueden hallarse en Freud:

La malicia curopea tamfarmd en “Clevpoldo” el verdadero nombre
—Leopoldo-- de un alto pursonaje, de quicn se muimuraba que tenia [n-
timas relaciones con una bella dama Hamada Cleo.

El escritor ingles de Quincey —relata Buill- escribe en una ocasion
que los ancianos suelen cacr con frecuencia en el “anecdotage™. Esta pala-
bra es una formacion mixta de otias dus, coincidentes en parte: anecdote

(anécdota) y dotage (charla puenty.
En una historicta andnima hallé Brill calificadas las Navidades como

“the alcoholidays” igual lusion de alcohol y holidays (dias festivos) . 6

Creo que, evidentemente, el tendmeno en discusidn se ha
extendido hasta hacerse literalmente universal,

En consecuendcia no s nada raro que el 1n’1hli(‘o realice una
inferencia definitiva de la yu,\'l;u[»()gi('i('m de dos trozos de pe-

©

licula colocados juntos.
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P : . d d < 9 h } ’
) slaﬂ]OS critican O todos €stos €chos ni u

valor o universaljd. i i
duc_cioncs fl:li?sd];da?;es‘ﬁgn“?%lemﬂ‘][e lalsw conclusiones y de-
PO*'Sll;lle cfgctua_r _las correccion:s geggffil;.s Sobre esa base” sera
veé o i(%ll:ieu(?ny]sxép incurrimos cuando sefialan
comprensiéna 3 c:’rrrlnpo_nanaa del fenémeno an

qué de falso eyn nue;lt]rl: 5 gl sinstad qelQué habia de cierto
Lo cieny on v u; entusiastas declaraciones de cntoncesg
tommas separadas’ medga sxelndo, que la yuxtaposicién de dos
meja no b wna yimed nte el empalme de una con otra se ase-
Simple suma de una toma m4s otra, sino a :::ed

creacion, porque ¢
resultado se disti itati
cada elen_lento considerado aislads N cualltduvamente qe

105 por primera
les citado en la

proposito para nue
2 stro te
profesor Koffka en el campo de la psicoloxg?a-
Sc ha dicho: el todo es
. : mids que ]
ie«:; que el todo es algo mis ?;ue lai l:lun::ad;cws
o wdpmcedimxcnto que no significa nada, mien
0 y la parte signitica mucho, 6 '

partes. Es mds correcto
Sus partes, porque sumar
tras que la relacién entre

La mujer i
, volviendo a nuestr i i
0
Presentacion; su ropa de luto, ot b s dedip byer £ una re

preser ra, es decir que 3z as

unla yﬁir&enotc' (gpresentables. Pero “una viuda’ :u: nilebd:; "de

bna yu aposicion de las dos representaciones es i E resents.
Jetivamente; constitu . un nueve con.

cepto. Y€ una nueva ides, un nuevo con-
¢Cudl fué nuestra “tergi i

, ¢lual rgiv » .

indiscutible? giversacién™ respecto a este fenomeno

El error consisti

1 consistié en exager 4 sibili

posicion, mientias ol gerar las posibilidades de |

de analizar el material qu
Mis criticos no dejaron

: ra ' a yuxta-
prestarse menor atencion al prozl)lema

dei investigador ante la re
lﬁs de)’j) éon su criterio,

a verdader ad s 16
subrugar o :Séhlllluc:::)aci surgxoddel hecho de que me dejara
ut . aspecto de los 205 i :
cualeSo por i HJ ct Us trozos de pelicul: )
, 0 teniendo relacion entre si y hasta o}pon(ilé:mo‘(:
S¢,
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engendraban “algo nuevo™ y se relacionaban al ser yuxtapues-
tos de acuerdo al deseo de un director.

De ahi que estuviese preocupado por una perspectiva inusi-
tada en la normal construccion y composicion del film.

Operando al principio con scnejante naterial y semejantes
hechos era natural que se especulura sobre todo con las posibi-
dades de la yuxtaposicion a la imr que descuidédbase el and-
lisis de la verdadera naturaleza de lus piezas yuxtapuestas. La
historia ha demostrado, por otra parte, que el haber dirigido la
atencién solamente al contenido de las tomas aisladas condujo
en la prictica a un menoscabo del montaje, interpretado como
“efectos especiales”, “hilacion”, etc., con todas las consecuen-
cias que el&o implicaba.

1Qué elemento debio haber recibido })rincipal atencién para
evitar que ninguno fuese exagerado ing ebidamente?

Era necesario volver a la base fundamental que determina
tanto el contenido de cuadros aislados como su yuxtaposicién
composicional, es decir, volver al contenido del todo, a las ne-

‘cesidades generales y unificadoras.

Una de las posiciones extremistas consisti6 en la desatencién
de los problemas de la técnica de unificacion (métodos de mon-
taje) ; la otra en la desatencién de los elementos unificados

(contenido de la toma).

Lo correcto habria sido ocuparse mds de un examen de la
naturaleza del principro unificador en si mismo. Precisamente,
del principio que determinaria a lua vee que el contenido de las
imagenes, el logrado a través de una yuxtaposicion de esas imd-
genes.

Teniendo en cuenta esto, era necesario que el interés del in-
vestigador se dirigiera en primer lugar no a los casos parado-
jales en que ¢l resultado wotal, general, tinal, no es previsto,
surge inesperadamente, sino hada aquellos en que las tomas se
relacionan entre si, y dicho resultado final, general, total, ade-
mas de ser previsto, detering por si misio lus elementos indi-
viduales y su yuxtaposicion.

Casos asi son nornndes, conmmente aceptados y frecuentes
en la pricuca. kl todo surge puilectanienite como “algo nuevo”.
El film completo, dclcunm;u}u pot Li tonay el montaje, surge
también dundo vida y disunpuicado w La ves el contenido de la
toma y el contenido del montage. Casos asi son upicos en la
cincmatopratia.

Considerando el mantaje dewle este punto de vistd, las tomas
aishidas v su vustapostcion eala en correcta y iutaa relacion.
Ademis la naundeza wising ded montaje go solo deja de estar
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divorciada de los principios de la delineaci6n realista del film,
sino que se convierte en uno de los recursos mds practicos y
coherentes para la narracién realista del contenido del film.

¢Qué implica, en esencia, entender el montaje? En nuestro
caso cada pieza no existe ya como algo irrelacionado, sino como
una representacion particular del tema, que en igual medida
penetra todas las imdgenes. La yuxtaposicién de esos detalles
{Jarciales en una construccién-montaje pone de relieve esa cua-
idad general de la que ha participado cada uno de ellos y que
los organiza en un todo, a saber, en aquella imagen generali-
zada, mediante la cual el creador, seguido por e? espectador,
experimenta el tema.

Si consideramos ahora dos trozos de pelicula colocados jun-
:ios,‘aprcciamos su yuxtaposicién de un modo bien distinto. Es

ecir:

E] trozo 4 (derivado de los elementos del tema que se des-
arrolla) y el trozo B (derivado de la misma fuente) yuxtapues-
tos, originan la imagen en la cual el tema estd mds claramente
encarnado.

Dicha en imperativo, con el objeto de establecer una férmula
de trabajo mds exacta, esta proposicidn se expresaria asf:

La representactidn A y la representacidn B deben ser escogidas
entre todos los aspectos posibles del tema que se desarrolla y
estudiadas de tal manera que su yuxtaposicién —la yuxtaposi-
cion de esos elementos y no de otros alternados— evoque en la
percepcién y sentimientos del espectador la mds completa ima-
gen del tema.

Dos nuevos términos han entrado en nuestro estudio: ‘‘repre-
sentacion” e “imagen”. Antes de proseguir queremos delimitar
su significado.

Nos serviremos de un ejemplo. Tomemos un disco blanco de
tamafio mediano y superficie lisa cuya circunferencia esté dividi-
da en sesenta partes iguales. Cada cinco divisiones hay numeros
del uno al doce. En el centro del disco se colocan dos varillas
metdlicas que se mueven libremente sobre sus extremos fijos;
los extremos libres terminan en punta, siendo uno de ellos igual
al radio del disco y el otto algo mas corto. Dejemos que el extre-
mo libre de la varilla mds larga descanse sobre el 12 y el de la
mais corta sucesivamente en el 1, 2, 3, hasta el 12. Esto abarcard
una serie de representaciones geométricas de relaciones sucesi-
vas entre las varas metdlicas, expresadas en las dimensiones de
30°, 60° y 90°, hasta 860°.

Si se provee a este disco de un mecanismo que imparta a las
varillas un movimiento constante, la figura geométrica que se

20

EL SENTIDO DEL CINE

uiere un significado especial: no

forma sobre su superficie adq no

i 1on; una imagen

es ahora simplemente una representacion; €s g

. i a ima ue evoca en
uerf\pzjte ejemplo, la representacion y !d'lmdgego(llamente o

I(:fntrab fangasia estan de tal modo funt{ld-fl's 3;1:3 geométrica ajo
tiret i otes distinguimos la higure )

i ancias especiales distinguiil : oméurica
cnrc&x:sptgr las mu}necillas sobre ¢l cuadrante, del ¢ P
ma

: i n circuns-
Sin embargo ello puede sucederle a cualquiera €
po. ’ !
anci cionales. . . e iba
m%mcidei)gf:ga Vronsky cuando Ana Karenina le dijo q
u
a ser madre:

alerfa de los Karenin, estaba tan

Cuando Vronsky mird su reloj en la g fa de 1os Bel reloj Uaba e

agitado € inquieto que vio las agujas ¥y
cuenta de la hora.7

i 3 i no surgié.
En su caso la imagen de tiempo creaga il():(:rislrx{f;}g:)i or lages-
P oy rici
i ame . representacion geollt
Vid solamente la 1ep
fera y las agujas.

C()lll() p()dt‘n\()b ver aun en este Slnlplc C)Cﬂ]pl » q

i g icv, a la hota, la representacion for-
reliere 2 Uﬂn{??i;?:\ll(:g):ll11:;:)j‘cs insuficiente en si 'mgzrrrlla.alb;g
mada por e.llc'udnms debe acompalitl a la rf:pr(esrptacn o,
oads. debe l“, bfgl"se con ella antes de que deje de ser l‘; o on
e g le figura geuméuim y st convierta en magtt
Gela ‘tlma"s!’mp Licﬁlur en que ocurre un acomequnen 0 e
P hmg lfp‘uué sucede cuando ese Proceso no ’ss cge ?na;le-
[oyél(z;zc;:*c:cqproccau, exactainente? Un onicgnn(::l[(i)[ud mane

i sfera de yelo] provoca uik .
cillas sobre ld‘ t;:::)lc‘iluzji:su::lon laj }mru que corrg::}:jon;iez (a:‘in?;:
~esemz§c10nesamos sor ejemplo, que el numero a O-e A
Sroea Sl%pgng‘na\cié'n esta educada ‘puru 1'espondc:ir a etxrrir mero
Navend u'n‘:fgl ente escenas de todo lo que pu¢ edoctraba'o 2
trayenc(izo ?Lédl;nhora del te, el final de un dia de Da o,
hora. QulL ]

ja ¢ (ll)lellélle() (ll i I s anOClOS [+] la_
i 5 p: ’ lllé Cl clerre de l
risa hd.C a l N » S 9 ‘

ars ica del atardecer. .. omd:
ar camcteristrxézm(i)s una serie de cuadros (representacio )
e reco a | le_cuad
de lo que sucede a las cinco QE la u:lrcddc )
La imagen de las cinco s¢ compo
jviduales. .- N
d“i;se es el orden en gue s cllu_tua"ﬁ}c!g:)cq
‘esentacl ; formadas por lus mt
representaciones fo : ’ . '
;1)165 de las horas del dia y la nmher ergia psiquica entran
) as leyes de economia de la energ
Despucs, las leyes 2

odas esas figuras 1n-

eso, al asimilar las
ue evbcan las imid-
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:Ir:t::icoldn. Se produce una “‘condensacién” dentro del proceso
mediar!meme descrito: desaparece la cadena de eslabones inter-
media 108 y s€ origina una conexién instantinea entre el nime-
loydeue‘.rs’tra pfrcepcxén de la hora a que corresponde. El ejem-
2 o u:(:insdy nos demuestra %ue una perturbacién mental
géu ¢de destruir esa conexion y hacer que la representa-
l (I;’)o y la imagen se separen.
ticneliﬁg::ag:: ggui ef conocimiento completo del proceso que
se forma una imagen a partir d

A v € un; -
scrllf:c‘fén, tal como se describe arriba. P 4 repre
nosin ‘rgecémca de la formacién de una imagen en la vida real

iteresa porque llega a ser el prototipo del método para
cre;r imigenes en el arte. P

cur ;rs:ntue‘;ldlo: entre la representacién de una hora sobre el

cadenandt:: fe ;:elg )tl nuestra émagen de esa hora, hay una larga

ntaciones de aspectos separados carac i

cos de esa hora. Y repetimos bl b racos caracteristi-

: . mos que ese hdbito psicologico ti
a reducir al minimo la ai iaria, de Mmoo que sile

cadena intermediaria, de )

2 imo | E modo que s
scgcergbe el principio y el fin del proceso. ' que solo
bl'eccl;'o ut:: gorr?:):& flo;m: necesitemos, por cualquier razon, esta-

ntre una representacion y la imager
ella evoca en la concienci Imicntos, hoe yemo
3 ) ciencia y en los sentimi 3 y
obligados inevitableme i s una cadena de
nte a recurrir de nuevo a una cad
representaciones intermediarias omjunto, forman 1o
npresents arias que, en conjunto, forman la
Consideremos en pri j
primer lugar un ejemplo que se asemej
! a
csl;:echNameme a aquel otro de la vida iaril':. 1 emee
nomxll)re \;;:;a York la mayoria de las calles no se distinguen por
Dombre Aclrog)(;;rgsutrcpero?: Qumlta Avenida, Calle Cuarenta y
5 . ros les resulta extraordinariame ifici
recordar ese método de design: Samos acontimbe
esignar las calles. Estamos :

. acostumbra-
gtorsosa lz(l)sr calles fl?n nombres, cosa mucho mis ficil para nos
gros cgneq;xeipc;t&dnzm(ll)re. suscllalde inmediato una imagen

1 "tiva, es decir, que al oirlo se evoca un '
va, r, compl
pa{:t‘:zular d(;:_fsepsacnones y junto con ellas, la imagen. preje
Nuevaxgzyk iffcil para mi recordar las imdgenes de in calles de
Deva Tk y €n consecuencia, reconocerlas. Sus designaciones
umers S mt;xpr'eslvos como “Cuarenta y Dos” o “Cuarenta y
centrasé:(;niof):;tc);;l lRroduc:llr en mi mente imigenes que con-
xw1on en los rasgos generales de un:
calle Para e duier: g AlCs A€ una u otira
. produjeran tuve que fijar en mi me I
. . Lomy an e 1 Inemorty un
gut::p;) ;l::e qéjetos caracteristicos de determinada calle, grupo
incoe Mc'l €n nu conclencia ante la indicaciéon “Cuarenta y
- M1 memoria unié los teatros, negocios y cditicios ca-
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racteristicos de cada una de las calles que debia recordar. El
proceso se efectud a traves de etapas bien detinidas. Dos de esas
ctapas deben destacarse: en la primera, ante la designacién
vex’Y)al: “Calle Cuarenta y Dos”, mi memoria, con gran dificul-
tad, respondio cnunerando toda la cadena de elementos carac-
teristicos, pero no obtuve todavia una verdadera representacion
de la calle, porque los distintos clementos no se habian conso-
lidado aun en una sola imagen. Recién en la segunda etapa
comenzaron a fusionarse: al mencionar el “namero”’ de la
calle, surgic ese todo de sus elementos aislados, pero ahora no
como una cadena, sino como algo tnico, como una caracteriza-
cién completa de la calle, como su inagen total.

Sélo después de esta etapa pude decir que habia realmente
recordado la calle. Su imagen comenzé a surgir 'y vivir en la
conciencia y en la percepaidn, del mismo modo que en el trans-
curso de la creacion de una obra de arte, su imagen singular
y propia va siendo gradualimente compuesta a partir de sus
elementos. )

En ambos casos —ya sed recondar o percibir una obra de
arte— el procedimiento de entar en la conciencia y los senti-
mientos a taves del wdo, y ol todo g truvés de la tmagen,
obedece tambicn a osa ley.

Ademis, aunque la lmagen entre en la conciencia y en la
percepaion  por agregacion, cada detalle se conserva en las
sensaciones y en la memoria como parte del todo. Ello tiene
Jugar tanto en una imagen auditiva, en una serie ritmica o
melodica de sonidos, como en una imagen plastica, visual, que
aburca en forma pictorica una serie recordada de elementos
aislados.

De uno u otro modo, ba serie de ideas es convertida por la
percepcion y la conciencia en una iagen total, ucumuradoru
de los elementos aislados.

Hemos visto que en el proceso de recordar hay dos etapas
esenciales: lu primera es la compostcrion de la imagen, mientras
que la segunda consiste en ¢l resultado de esa composicién
y su significado para la memotia, Enoesta Gltna etapa es im-
portante gue la memoria preste la menor atencion posible
a o primera y Hegue al veuitado pasando por la etapa de
composicion by mas vapido prosible. “Lal es la prictica en la
vida real, en coutraste con fa practica en el arte. Cuando actua-
mos en da estera del e, deaabinnos un marcado desplaza-
wicnto del cnlasis. s gae, e alidad, paia alcabsar su objeu-
vo, unta obia de i Gedica wodo ef ichmaniento de sus imétodos

al procesu.
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Una obr
adea . .
proceso de ordcn;;eﬁuﬁgnceb‘da dindmicamente, consiste
del espectador. genies en los sentimientos y en la fxr: nte
ente

arte Verda

vida, en la cu. que la distingue d
cua ng e un o ;

el €spectador recibe 13 creaci?ﬁnp;f:d ecion sin

4 consumada

és del Proceso, tal como ¢ste

quier momento :
. Por ejemplo, el r; Jujo Bar e
° Plo, €l trubajo realista,
ntos, e que copie los resultados
crezcan, origiuen 02 4! ace que los sentimien(og an,
> vivan ante el espectador san,

Por lo ¢ -

anto, la img

h en de 5Cen

una creacién complma'gno exl_una €scena, de una serie, o de

contrario: tien XIste como alpo fij
- : € que s . 3 1jo a
sentidos del especta d?)r, surgir, tiene que CSPJCgux)-,scy a'ﬁ(efc};&

Del mismo modo, Para que

Presion genuing de vidy debe
~ o ’
preiniads curso de la accigy y nho
on t(El:afr(s;eernueve con precisién matemitic jclerminadas g
1 S muy | 16
porelone AU €8 un); uin ortante que el curso de la accig
Y proporcione una -'imugg?r'(-l eél I;”S‘maje' i COS:}UI:Y&
N consecuencia ' Ctual de 1o a
» ’ smo.
obra de mpeg encia. ¢ n(():(li método actual de crear imige
Producir el proceso por el ot oy
cual, en la vidgy

misma, aparecen j
na, n mdgen P
sentimientos humanost.; € nuevas en la conciencia y en los

Hemos demostrado Ia

las calle:
¢ 3 nu e, N e A "
meradas. Y es licito esperar que un ariiﬁjuni’m de
4, al enca-

rar la tarea d
¢ expresar una i
a im:
:3?1 he‘ﬁh‘.’." récurra a un métol(;gdg:f) por la representacion de
'Ifl:llnl’)l‘é dehlas calles de Nueva Y(;A:l:amexue 1gual a esa “u4).
o . 1en €mos usa N .
ori “;a el cuadrante dgou,ell l%]lt;rpplo de la representacign que
cual la imagen de ¢ ] y revelado
e el o
presentacié ng P t::empo surge como consecuelfl)cri?nufjm or e
reéar una magen la obra de € esa re-
arte debe

contar con un m¢é
todo anilogo: )
de representaciones, alogo: la construcciér de una cadena

———
® Luego vere
A mos que el mi
ia; un.’agengs realmente vitales
iy estitico como, por ¢j

sm NP .
0 principio dindmico es |3 base de tod
as

» aun en un medi
1 10 apare .
€mplo, la pintura, parentemente tan inmo-
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Fxaminemos mis detemidamente este ejemplo.

En el caso de Vrunsky, la tigura geométrica no lo;iré surgir
como una imagen de tiempo. Pero hay casos en que lo impor-
tante no es percibir la hoa de la medianoche cronométrica-
mente, sino experimentarbe cn todas Tas asociaciones y sensacio-
nes con que c& autor desee avocar la px'usccuci(')n de su plan.
Puede ser la hora de la ansiost espera de una cita, una hora
de muerte, ¢ momento de uing funesta huida a medianoche, en
otras palabras, pucde estar muy lejos de ser una simple repre-
sentaciéon de lu hora cononietrica,

En tal caso, de una repesentacion de los doce golpes del
reloj debe derivarse laiagen de la medianoche como una
especie de “hora futal”, plena de sentido.

Esto puede ilustrarse tambicn con un cjemplo —esta vez de
Bel Ami, de Maupassant— que uene ¢l interds adicional de ser
auditivo y de que ol montage puro, por el correcto método
clegido para su realizuclon, es !)l(‘bt’n(ild() en el cuento como
una narracion de aconteciuncuios reides.

La escena o aquella enogue Georges Duroy (ahora escribe
su nombie Dua Roy) osta en el coche esperando a Suzanne,
guien ha prometido huir con ¢l a medianoche.

Aqui las doce de ba noche s en prado niinimo la hora cro-
nomeétricit y, en prado muisuio, la hotie en que todo (o mucho,
por lo menosy sc arriespa. Se acabo. ks un fracaso. Ella no

vendra.”

Maupassant Neva asi a0 la condencia y a los sentimientos
del lector Ta dmagen de esa hora y de sa sentido, a diferencia
de una mera descripaon de dicho momento de la noche:

andive nn rato, tomd un coche y se hizo
cerca del Ministerio de Marina,
4 ver la hora en su reloj. Cuando

Sahid alrededor de las onee,
conduar hasta L Plazi de L Concosdia,
De vez en cuando encendia un lostoto pat
advirtiv que se aproximaba la medianochie, sulmpaciencia se hizo febril.
A cadu r1ato se asomaba por Ju ventanitla, Unorclog lejano di6 las doce,

altitno, uno muy distante,

luego oo mds cercano. despuds dos a fa vez, poru
Cuando éste dejd de sonar, pensir “Se acabd. Es un fracaso. Ella no ven-

dra”, Sin embargo habia resuelto esperar hasta ¢l alba. En estas cosas hay
que ser pacicute,

Oy6 dar ¢l cuarto de hora,
los relojes repiticion “la una’ como lo habian

noche... 8

luego la media, y la menos cuarto, y todos
hecho con la media-

En este ejemplo vemos que cuando Muaupassant quiso gra-
bar en la conciencia y en las sensaciones del lector la cualidad
emocional de la medianoche no se limitd a decir meramente

®
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que primero di
. eron las doc
. e
Sﬁlzfgimer]ndr la sensacién dey lue
os lugares disti .
dose en istintos relo
nuestra percepcis J
::;"Panadas son EStruegf;l?;dc;so: grupos individuales de doce
resentaciones qai N una sensacid : ,
se efectud s aisladus son estructuradg on general. Las
El eheo al través del montaje S en una tmagen. kllo
mis dglica%; e(i;egguj)““'?‘ puede servir de
de “las doce” € guion de montaj
oce’ s . _Imontaje, e .
enfoques “desdfd?f(é) resa ng medio de ugla, se)ric(:“éf) o Jml“du
s rentes dngulos mpleta d
cercano”, “m . gulos de cidmara’: “Je; ¢
fuir ) uy distante” Es ara'’’: le]ano" PP
a varias distnci: - kste sonar de | i o AMS
ar ‘ncias, es como Ja 0s relojes registrad
posiciones de cdima > la toma de un obj SoLraco
mara repetid in objeto de distintys
rentes: “plano lejano’ 1 0 ¢n una serie d s
ejano”, “pl; . € tres planos dif
mds, el efecti » plano medio™, “pl; : ite-
IVO sonar » plano distante”
de los reloj » O Mas torrect: . Ade
Clo;es, no se elj ectamente, el vari:
) . elige en abs ) variado sonar
naturalista” de P ge en absoluto por sy vi nur
; aris a medi; X > por su virtud de deta]]
angustioso son: redianoche, El efectc L etalle
; ar de relo Cto principal d
tuaciéon de la i jes en Maupassant es ‘ pa’ de ese
10 a imagen émocior nt es la notuable yee
medianoche"’; N emocional de la “hory € e
ned as .4 or; .
Si el objeu') ':i?g 1;1:""})18 noticia de que son s‘l'tuls”(lj(M" de L
aupassant hubiese si W as doce pm”
mar que eran I 1ubiese sido s ! T
. as . simpl e
pulido trozo litersar(i’gce' dificilmente habria r}c?cilrnlsl;le intor-
;nomaje cuidadmamel;lcRejcm:jocumente, sin esta So']‘u(()"i i l;(]n
acili < . .Ce tda, n 5 3 on e
Yada;ie un efecto Cmouon;ﬁ in'nt‘é;l:]l:b“d logrado con tanta
plo deqmi estarq?s en el.tema de horas y }elo
descubrim&ropu experiencia. Durante ]a {
reloj: ademaen el Palaqu de Invierno un
pequeias esfcesra(sije la esdera principal e
una tenia el nom l;ﬁ (rjodeaban.d borde de la ma :
York, Shangai, etc Cadaer tlm;a ciudad: Paris, Lo,,er;)r'N(“"l"
a esa ciudad, en o eloj sefialaba la hora corresm o rd
n e a hora corres
por el Cuadr'amec;r;};r;:;z;)e ]co;lla hora de Pe"ogrr;é:)l’(s’:f',‘f“l“'
€n nuestra me i al aspecto de tal ; fatuda
. moria. Y cuand de tal reloj se prabo
sentir a nuestro ando en el film necesitamog e
. ueblo ) . 1 necesttamos hacer
térico de la vi b » con especial f racen
a victoria v del ey 1al luerza, el moment i
ese reloj sugiri y establecimiento del o his-
;e . oder e
la hor; & una peculiar solucig poder sovidtico
1 de la caid: solucién de montaje: 1 S
a del Gol . lnontaje: repeti
en la esfera princi oblerno Provision; petinos
rincipal por I sional, “represengad:
toda la seri b por Iu hora de Perrograde presentada
e de esferas . etrogrado, ; o
Londres, Pari as secundarias ¢ [t i naves de
aris. N ) Jue indicali ;
en la his'toria )”exl:‘ufvii _Y.Ork, Shangai. As¢ cw:“}Ll hm"l e
el destino de los pueblos exilt:lgil'()‘il' II““N
- T o de {4 na-

g0 la una. Nos i

g0 I . obligé

ersneddjmr')ov.he haciendo qué’ Cl;‘
eran las doce. Comhingn.

modelo para la

0Jes, citaré un ejem-
llchxén de Octubyve
curioso ejemplur de
Ha una corony (Je
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ales de tiempo, como unién-
momento de la victoria. El
ado por un movimiento
a medida que crecia y

merosa variedad de indicaciones loc
dolos a todos en la percepcion del
mismo concepto fuc tarnbién  iastr
rotativo de la corona de relojes, que 2
aceleraba, efectuaba b fusion plastica de los diferentes indices
de tiempo en la sensacion de uia lora historica excepeional. ..
Me parcce oir ahora una pregunta de 1mis invisibles adver-
carios: ““Todo eso esti muy bicn; pero cuando se trata de un
trozo de pch’('ulu CnLero, cto, que contiene ¢l trabajo de un
actor, ¢qué tene ue ver ahi ¢l montajer gACs0 lu_actuacxén
del artista no unpresionin por si inismar La actuacién de un
Cherkasov, de un Ojlopkov, de un Sverdlin, ¢no impresiona
tumbién?
Es ingenuo suponer que esta pregunta aseste un golpe mortal
a la concepcion del montaye. 1l principio del montaje es
mucho mds amplio que lo que la #m:gunm supone. Es absolu-
tamente incorrecto aeer que ¢k tabajo de un actor en un trozo
intacto de pelicula, no cortado por el director vy el fotograto
en diferentes angulos, deje de s alectado por el montaje, 1De
ninguna manceral
En un caso si,
algin otro aspecto,
actor. Luego verenios hasta
de la téenica “interior” de H
el momento serda sualiciente
la pumallu y la escena, Geotge

¢s buscar el montaje en
de hecho, en la representacion misma del
u¢ punto se rela iona ¢l principio
1 actuadion con el montaje. Por
dejar que un artista famoso de
Ailisy, contribuya a este punto:

lo que corresponde

Yo habia creido siempre que en ¢l cine la acuacién debia ser exage-
rada, pero mlnprcmii epentinamene yue 1a yobrsedad es 1o primcro ue
¢l artista tiene que aprender al Crasladir su arte del teatro a la pantalla.
El arte de la sobriedad y la sugestion en el dine pucde estudiarse en cual-
quier momento, observando la actuicion del ninntable Carlitos Chaplin. ¥

Arliss contrapone la sobricdad w la n‘pxchcn[:u'ién enfdtica
(exageracion) . Ve el grado de exa sobriedad en la reduccién de
Iu realidad a la sugestion. Redhuza no solo la representacion
exagerada de la realidad, jsino 1a I(‘[)l’cst’lll;l(i(')n de toda la
realidad! En su lugar acomsea la sugestidn. Pero, ;qué es la
“sugestion” sino un elemento, un detalle, un pnmer plano de
fa realidad, que en YUXLAposic G Con otros resuclve el frag-
wento entero de L realidads Asg septing Arliss, el efectivo
trozo de actuacion 1o €s St uii )nxmlmni(i(m de primeros
planos de este tipo que, Cotibinados, oo Liomagen del conte-
nido de Lt actuacion. Y, puia continea, o wabajo del artista
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rmanedan amontonados y espantados: lobos,
fe toda ospecie, fugivas de la muerte.

con lus caddveres de los ahogados,

males que, en una tiepua, pe
wilvs, serpientes y Crialurds ¢
Y lus olas les golpeabian sin cesay

matando a quilenes todavia tenian vida,
Se verd grupos de hombies, anhas cu mano, detendiendo los pequeiios

espacios de apoyo gue les quedabun, de los leoncs, tigres 'y bestias feroces
que buscaban salvacion alli.

jAhl, qué temibles consulsiones 1esul
herido por la furia del trueno y del relampago que lo cruzaba veloz-
mente llevando la ruina aplastando todo lo que se oponfa 'a su carreral

JAhl [Cudntos scres podian veise tapando sus oidos con las manos para
no oir el iracundo rugido del viento mezclado con la lluvia, el wonar de
los cielos y la colera de los rayos!

Otros no se linitaban a cerray
nos una sobre la otra, querian aprctatlos pars no ver
matanza del género humuno por la 14 de Duos,

Ay de mil jCodntas famentaciones!

(Cudnias en su tenior se arrojaban desde las
ramas de robles gigantes cargados con howmbies,

aire por la furia de los vientos.
{Cudntos botes se volcaban y yacian algunos cnteros, otros hechos pe-

dazos, sobre hombies que furcejeaban won movimientos y gestos de deses-
peracion que prededan uba mucrte terriblel

Otros frenéticos, s¢ quitaban la vida, incapaces de soportar tal angustia;
otros se lanzaban desde las altas rocas;

olros se estrangulaban con sus pwpias manos;

otros agarraban a sus hijos,

y con poderosa viclencia los mataban de un solo golpe.

Otros volvian sus armas contia sl mismos para herirse

e rodillas se encomendaban a Dios.
nadres Noraban a sus hijos ahogados, sosteniéndolns en

os brazos al cielo y clamando con gritos y sollozos contra

wban a través del aire sombrio,

o
los ojos sino que, ¢olocs .0 sus ma-
.a despiadada

rocas! Podian verse enormes
impulsados a través del

y morir; otros

cayendo d
1Ayl jCudntas 1
su falda, elevando 1
la ira de los dioses! .
Otros, apietando las manos 'y entrelazando los dedos, mord{anlos hasta
sangrarlos, inclinandose en su intolerable agonia hasta tocar las rodillas
con el pecho.
Debia verse inmensidad de animales; caballos, bueyes, cabras, ovejas,
altos picos de las montanas,

rodeados por las aguas y aislados en los
Y los que estaban en el centro subian a la cumbre y pisoteaban a los

otros, luchaban feroanente entre siy muchos morfan de hambre,
Y los pajaros habian empesado i revolotear sobre los hombres y los
animales, no encontiando ya ningun prdazo de tierra sin sumergie que

estuviese libre de seres vivos.

El hambre, ministro de la muerte, habia quitado la vida a gran nimero

de animales, cuando los caddveres, ya mas livianos, comenzaron a elevarse
desde el fondo de las aguas profundas y salieron a la superficie entre las
olas en lucha; y asi cumo las pelotas infladas con aire rebotan al lugar de
donde se las ha arrojado, caian y yacian gul‘)c.ﬂudosc unos contra otros.
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oo orden que ¢l estableado por quien determina el orden
del montaje.
Sin embargo, L desaripeidn perfectunente ilada de Leonar-
do cumple dudablemente no solo la tarea de anotar los
detalles, sino de delincar la nayectonia del tuturo movimiento
de la atencion sobre Lo superticie de la tela, Tenemos, pues,
un brillante ejemplo de como, en la aparcntenmente estitica
y simultinea “coexistend i’ de detatles de un cuadro inmovil,
se ha aplicado la mismu seleccion de montaje, la nrismna tlaciéon
en la yuxtaposicion de detalles de aquellas artes que incluyen
el factor ucipo.

En montaje tiene una signibicadion realistica cuando las

piezas sc saradas producen, al yuntaponerse, la gcncrulldad, la
sintesis de nuestro e, Es L iagen que mcorpora el tema.

Pasando de esta detinicion ul proceso creador, veremos gue
éste se cumple de la siguiente manera: Ante la visién interior,
ante la per(cpci(m del creador, estd en suspenso cierta umagen,
encarnacion cmocional del tema. La tarea que se presenta €3
wansformar c¢sa Hnagen en unas pocas 'y bisicas representacio-
nes parciales, las cuales, combinadas y yuxtapuestas, evocaran
en la conciencia y sentimientos del espectador, lector u oyente,
la misma imagen general que estuviera en suspenso ante el
artista creador.

Ello se aplica a la imagen de la obra de arte considerada
como un todo y a la imagen de cadia escena o parte separada.
Vale también para la imagen aeada por un actor. La tarea
que éste debe alrontar ¢s exactumente gual: expresar con dos,
tres 0 cuatro rasgos de un caricter o modo de conducta, aque-
llos elementos bisicos que yuxtapuestos crean la imagen inte-
sral lograda ‘J()l' ¢l autor, el director y el actor mismo. ¢Qué es
o mds notable de tal métodor En priner lugar, su dinamismo.
Se apoya principalmente en el hecho de que la imagen deseada
no es fija o ya confeccionada, stno que surge, nace. La imagen
planeada por el autor, director y actor es concentrada en ele-
mentos representativos sepurados y reconstruida finalinente en
la percepaion del espectador. Esto es, en realidad, el objeto
final del estuerzo creador de todo artista.

Gorki expresa elocucnteniente ¢n una carta a Constantino

Fedin:

Dice wsted que le preocupa el asante Ua0omo escribiry”. He estado

observando duranle 2h @hos (oo de preotipee a0l gente. Si, €3 un
asunlo seric; tainbicl 4 1l e b preotupado, ane preocupdy seguird
preocupindone Lasta o b de s dies, Pero pala mi la prcgunta se
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formula: ;Coi ibi

D pd;ina.’s“gcdfbo esc'nl!nr para que el hombre, sea quien fuere, suija

o s Piginas ;l nal"r.m().n con esa fuerza de palpabilidad fisica de su
, esa fuerza logica de la semi-imaginaria reahidad con que vln

veo y lo siento? He ahl ¢l it
u it ey )
o Lo punto critico, creo; he ahi el scacw del

anluxgointai]c ayuda a solucionar esta tarea. Su eficacia reside
lige(;lncia l(]iceluz:pzlclt e(i proceso creador lus emociones y la inte-
ador, quien es obligado a march:

del ) wrchar por el

mismo camino creador recor e 1.
¥ rido por el autor al cre:

flsmo al crear la

i :nobl;:li e;g)ec[tgﬁl(;; v(;: no sélo los elementos representativos

e ¢ ada, sino que vive tambié es

i ora, ya nada, jue v ambién el proceso
a aparicion y composicién de la im: j

mente como fué vivido po Cevidentenionte,

r el autor. Y esto es dente

el mds alto grado posi{jl ximacion para. transmitis

\ € de aproximaciéon par é iti

i ) : a transmitir

vxlsel;lailtm(ti:me las percepciones e intencién del atfx)wr en toda su

g’sica"uc'ox{)am transmitirlos con *esa fuerza de palpabilidad
ue se presentan ante el aut - 1510

trabajo creadores. Resulta ito para €sta party
t _crea . 4 Imuy a proposito para esta pi

- . . . dr[e

de la discusién, la definicién de Marx del cursg de la ge Bin:

investigacién. geiung

No sélo el resultado sino tambié
. _s6lo n el método son parte de I P
investigaciéon de la verdad debe ser verdadera en sf) misma; Tav::‘rl;gtllel;:

investigacién es la verdad desplega ] i i
ihvestigacion s la splegada, cuyos miembros dislocados se unen

quléaeff;ag:égl:&l)rmétodo residde también en la circunstancia de
es arrastrado hacia un act ‘ el
espect ) ' 4 o creador en el
Cl:x:l Sseudmdlvtiduahdad no estd subordinada a la del autor, sino
36 3 uélescduelre a través del proceso de fusién con la intencion
actorqse fusionr:lcsglolm(c)ido que la individualidad de un gran
a de un gran dramatu
de una imaen L 1 g rgo en la creacion
escénica clasica. En realidad cad:
! C . cada espectado
segin sudpersonalldad y experienci 3 .
) periencia, de las entrafas de s
d su
(f:zizgrt]zgg,[ 3 la 1}u(lxmbre y trama de sus asociaciones, condi-
clonado odo ello por su cardcter, hdbitos y situacién soc al
o az:ltxorr:a%iré (lls lalcucrdo al g(xjuén representativo sugerid(;
. eva a entender y vivir su tem: i
¢ a. La ima-
lg n planeada y creada por el autor, es al mismo tieupo la
mls;(g)gn‘creada por el espectador. !
meraci:;xal pensarse que nada es mds claro y definido que la enu-
meras casi cientifica de los detalles de El Diluvio, tal como
an ante nosotros en el “guion” de Leonardo. Sin embar-
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0, Jcuan personales ¢ individuiles son las imdgenes resultantes
en la mente de cada lector, a pesar de que derivan de una
espraibicacton y )ll\l.l‘)«r\ul(;ll de detalles comparudos  por
wodos 1os Tectores de dicho documentol Cada una de ellas es
tan distinta cono lo seria el papel de Haonlet o Lear nuerpre-
tado por diferentes Listis de diferentes palses, Cpocas O teatros.

Maupassant ofrece 4 todos los lectotes Laomisni construccion
de montaje para ¢! sonar de los relojes. Sabe que esta construc-
cion peculiar evocara en La {)cn epeion algo nuis que una merad
informacion de la hora de T noches Evoe ard una experiencia
de La sieniticacion de la hora de la medianoche, Cada lector
uye dar Pfus horas en forma idenuc, Pero en cada uno nace una
Bigeen propia, su propia reprosentacion de la medianoche y su
signtficado. Cada representacion s, en cuanto a la imagen,
mdividual y distinta, y sin embuargo idéntica en cuanto al tema.
Y cada imagen de L medianohie, sicndo para el lector Ja
inmagen del autor, s al mistuo tempo también la suya prupia:
viva, cercana, intima.

La imagen concebida por el autor ha lepado a ser carne de
la carne de la imagen surgida en el espectador. Dentro de
wi, como espectador, ¢ Hagen ey reee. No solo ha
acado ¢l autor, sino que yo —¢l espectador que crea—, he
participado.

Al comenzar este capitulo hablé de una historia emocional-
mente atractiva y conmovedora, commo distitita de una exposi-

don de sucesos logica: Ta diterencia es la misma que existe
entre una experiencia vivida y la dec laracion de un testigo.
La cxposi(’iu'u»lcslm:unio contesponderia a la construccién
sin montaje en cada uno de los ¢jemplos citados. En el caso
de las notas de Leonardo da Vincd para 1l Diluvio, una c’xpusi-
cidn-tesiimonio no hubiera tomuado en cuenta las distintas
escalas y erspectivas a distribuirse sobie la surer[icie del cua-
dro terminado, de acuerdo con sus calculos, de la trayecloriu
visual del espectador. En el otro cuso, hubiera sido suficiente
una simple exhibicion de la eslera del reloy mostrando la hora
exacta (&e la caida del Gobicino Provisional. Si Maupassant
hubiese usado semejante método en el pasaje de la espera de
Duroy, habria escrito un parrafo conclso para informar que
daban lus doce de lu noche. En otvas palubras, este mdétodo
tansmite una despuda informucion documental, carente de
clementos artisticos, de emocion y de relicve. Como exposicion-
testimonio estos ejemplos serian, on términos cinematograficos,
acluaciones enfocadas desde un solo set-up. Pero en manos de
un artista se convierte en imdgenes waidss a la vida por medio
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de construccidn-montaje. Y ahora podemos decir que es preci-
samente el principio del montaje, distinto del de la n'pz!tewn—
tacion, que obliga a los espectadores mismos a crear 'logmndo
asf ese gran poder de animacién creadora interior * (']ue distin-
gue un trabajo emocionalmente interesante de otro que no hace
sino informar o registrar acontecimientos. 1

Examinando esta distincién descubrimos que el principio del
montaje en el film es solamente una aplicacién particular del
p]rmapto del montaje en general, principio que, entendido
ﬁczr}:fneme, supera la mera unién de pequeiios trozos de pe-

Comp se ha establecido, la comparacién de los métodos de
montaje de creacion por el espectador y creacion por el actor
puede llevar a interesantes conclusiones. En esa compuruéi(’n;
se_produce un encuentro entre el método de montaje y la
esfera dq la técnica tnterior del actor, es decir, la forma del
proceso interior a través del cual el actor crea un sentimiento
Vivo para ser expuesto luego en la veracidad de su labor cine-
matografica o teatral.

Numerosos sistemas y doctrinas sobre los problemas del tra-
bajo de un actor han surgido. Para ser exactos, hay en verdad
dos‘ o tres sistemas con distintos ramales.

Estas escuelas ramales se distinguen entre si no sélo por dife-
rencias ‘tt;rm_molégxcas, sino esencialmente por su concepto del
papel principal representado por diferentes puntos bisicos de
técnica interpretativa. A veces una escuela olvida casi por com-
pleto un eslabdén integro en el proceso psicologico de la crea-
cion de imdgenes; otras un eslabén n« bdsico es elevado al

rimer plano. Aun dentro de un monolito como el método del

eatro de Arte de Mosci, con todo su cuerpo de postulados
fundamentales, hay ramales independientes en la interpreta-
cién de dichos postulados. P

d'fNo €s mi proposito profundizar matices terminoldgicos o
diferencias esenciales entre los métodos de prictica y creacién
Interpretativas. Mi intencién es considerar aquellos aspectos

. * Es evidente que ¢l tema como tal es capaz de producir una emocién
independientemente de la forma en que est¢ presentado. Un breve articulo
periodistico sobre la victoria de los republicanos espanol s en Guadala‘cura
€8 mds conmovedora que una obra de Beethoven. Pero ahora estamos Jconf
siderando cémo por medio del arte, llevar un tema determinado que
Ru;de ser ya copmovedor “en si mismo”, a un miximo grado de aflec-
tividad. Es también evidente que el montaje como tal, no es de manera
alguna un medio exhaustivo en este campo, aunque si 'muy eficaz
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de la téenica del trabaju del actor y le permiten obtener resul-
tados que auaen Lo inaginacon del espectador. En realidad,
cualquier artista o director estaria en condiciones de d‘cdt}ur
dichos aspectos de su propia prdctica “inerior”, sl consiguiese
detener c& proceso it examinarlo, Las téenicas del actor'y del
divector son, Con Iespeclo a este sector del problema, imposibles
de discernir, ya que ¢l director s, hasta aerto punto, un actor.

Con las observiciones de mi propla expericicla como d1r¢c~
tor sobre esta “‘participacion del actor’ wataré de bost&ue]ar
esa Lécnica interior con un ejemplo concreto, Al hacerlo no
pretendo decir nada nuevo sobre esta cuestion en puruculur.

Supongamos que estoy ante el problema de representar el
papel de “la manana siguiente” de un hombre que la noche
anterior ha perdido a lus cartas dinero del gobierno. Suponga-
mos que en Ll accion hay lUdd hase de e uvlcn(ius_, im.‘luycndo,
por ¢jemplo, una comversacion con la esposa, quien nada sos-
yecha, una escena con la hija que lo obseiva atentamente 'y
ialla extraiia su conducti, una escena en la que espera nervio-
samente el llamado telefdnico pidicndu cuenta de lo suce-
dido, etc.

Supongamos que esta serie de escenas lo Heva a una tentativa
de suicidio. La tarea del actor es interpretar el fragmento final
de la crisis cuando se da cuenta de que hay una sola solucion
—suicidio—, y empieza a palpar en el cajon de su escritorio en
busca del revolver. ..

Creo que seria imposible encontrar hoy un actor de cierta
experiencia que comenzira tratando de “representar como se
siente” un hombre a punto de suicidarse. kn lugar de sudar y
extenuarnos imaginando ¢omo s¢ comportaria un hombre en
tales circunstancias, abordariamos la tarea por otro lado. Nos
€osesionan'amus de la conciencia y los sentimientos adecuados.

" como consecuencia directa, la situacion, auténticamente ex-
perimeutadu, se “uvaduciria” en movimientos, accion y con-
ducta general verosimiles y correctos emodionalmente. He ahi
el camino hacia el descubrumiento de los elementos iniciales
de un comportamicento justo: en el sentido de que es apro-
piado para un estado O sentiliento genulnamente experi-
mentados.

La etapa siguicnte consiste en agrupar composicionalmente
esos elementos, depurindolos de ms'u exageracion y relindndo-
los hasta su mayor expresividad. Pero esta et l)u s ¥u siguiente.

Lo que nos interesa es la precedente, aquella en que el actor

se {)use_\imzu del sentimicnto. ;Como se logra esto? Ya hemos
dicho que no debe hacerse por el wctodo de “sudar y exte-
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nuarse”. Hay que segui i
. guir, en cambio, u i i
us;‘rse siempre en tal situacién. » Ui camino que delerfa
o po 3 - M M
2 sgrl;gi?:;:mm en re'alxdad es obligar a nuestra imaginacién
eoaoribir nu:na serie de cuadrqs o situaciones concretas
maginadas en stro tema. La combinacién de las escenas casi
miaginacas ¢ oca en nosotros la emocion requerida, el senti-
mier Namralmprensu‘m y la vgfrdadera experiencia q'ue busca-
- au acurgfgc;e.; le; mate'nall dg es0s cuadros imaginadbs
s particularidades del c: i
ariard ! ; el cardcter y la ima-
g . onp:rsonaje representado por el artista en ese n)xlomexln?g
4o sI;a g 205 que l}m rasgo curfnct;ristico de nuestro defalca-
o sea e L :nor al a opmx('ﬁn publica. Lo que le atormentarg
mas o cu!p:;n(t)olaacingus&m de su conciencia, el conocimien-
) - r D : N T
i ga de su futura prisién, como el “qué
Nu
anny i(s)l(;g }lxaombre,' al encontrarse €n esta posicién, imaginar
Aee sod s terribles consecuencias de su conducta en los
nay nclgzlctx)?::éi_os. Segan estas consecuencias que él imagi
2 1ones las que lo llevarg ‘ .
c s na ta d
de:\esiperacmn que habri de buscar un fin trdgico ! grado de
o Csierc;zi:o(;nolsucgde en l_a_ vida real. El terror que causa la
fociencia ¢ ela responsablhd_ad introduce el febril cuadro de
o Conse sog:lai. Y esta multitud de escenas imaginadas, reac-
clona llev;indf)l:saS(lm“mllqmos' aumenta ¢l miedo de} zlesful
s 0s ultimos limi .
Beracion s limites del horror y la deses-
actolr xl);?izeso es exactamente similar a aquel por el cual el
Setor infic r(;:“xé:: estado semejante para su Interpretacién. Soélo
e imaginagirzicx:a’ puestlo que éste emplea su volumad para
| pinte las mismas consec id
vuia real aparecerian espontineamente Henclas que en la
os . : -
har: exslzgtos(z)?)srep?; tl)(;sec(lixaleg la Imaginacién -es inducida a
A se de circunstanci i
dacer ) Clas supuestas figura-
_ ro,cesg (xilézsdem;leresan por el momento. Estamos traZall or:l
Eriendo i que r epquunittegeeil que la_élmaginacién estd ya descu-
¢ a situacidén. No es i
actor se obligue a senti i secaerei e €l
C ntir y experimentar | i
vistas. Sentimiento ienci Do las seonas pre-
experiencia, asi as acci b
o y lencia, asi como las acciones
quZ srl: cli::l ;glig;,cfgrgep de ;‘fl mismos, llamados por las esce?,l:s:
n pinta. sentimient
due s 2 1 0 serd evocado por |
. mc;; ir&xs(rﬁosée;s)ggriu aglregac{én Y yuxtaposicion. Al Pbusc;(;:
1ed ar el sentimi i
describirs oo Sespertar miento requerido, uno puede
na gran cantidad de situaciones y esce-
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nas apropiadas que van adclantando el tema desde varios

aspectos.

A modo de ejemplo tomaré las dos primeras situaciones que
se me ocurren de entre la multiplicidad de escenas imaginagas
Sin considerarlas con mucha atencion, wataré de registrarlas
tal como se me presentan. “Soy un criminal a los ojos de mis
amigos y conocidos. La gente me huye. Me aislan’, etc. Para
experimentar esto con todos mis sentidos sigo el proceso bos-

uejado arriba, pintindome 4 mi mismo situaciones concretas,
verdaderas escenas de la suerte que me aguarda.

La primera situacion en que me veo es la sala de justicia
donde se trata mi cuso. bLa sepunda serd mi vuelta a la vida
normal después de cumplir mi condena. Estas notas tratardn
de reproducir las cuuli(&udcs plasticas y grdticas que poseen
esas multiples situaciones fragmentarias cuando nuestra ima-
ginacién funciona plenamente. La forma en que surgen varia
con cada actor.

Esto es simplemente lo que vino a m: mente cuando yo me

impuse la tarea:

o. Estoy en el estrado. La sala estd

colmada de personas que me conocen, algunas accidentalmente, otras muy
bien. Sorprendo la vista de mi vedino fija en mi. Durante treinta ados
hemos vivide uno al lado del otro. El nota que lo he sorprendido. Sus 0jos
ripidamente se¢ scparan de mi con fingida abstraccion. Mira por la ventana,
simulando aburrimiento. .. Otro espetador del juidior la mujer que vive
en el departamento de arriba. Al chocar con mi mirada baja la suya
asustada, cspmndomc por el ratnllo del ojo. .. Mis habituales companeros
de billar me vuelven manifiestamente la espalda... Ahf estdn el gordo
propietario de la sala de billar y su esposa, observindome con insolgn-
Trato de evitarles contemplindole los pies. Nada veo, pero oigo
usurros de censura y murmullos de voces. Como golpe

La sala de justicia. Se trata mi cas

ca. ..
a mi alrededor s
sobre golpe caen las palabras del fiscal...

Imagino la otra escena con la misma lucidez. Mi regreso de

la prision:

El rechinar de los portones que se cierran detrds de mi cuando me
ponen en libertad... La mirada sorpreudida de la sirvienta que deja de
limpiar las ventanas de la casa de al lado cuando me ve entrar al viejo
edificio. .. En ¢l tarjetero hay un nombre nucevo. .. El piso del vestibulo
estd recién lustrado, con un felpudo nuevo en mi umbral... La puelfla
del departamento contiguo se abre. Gente que jamas he visto me mira
sospechosa e im|uisnivamemc. Sus chicos se acurrucan, huyen msln}lWa-
mente de mi presencia, Abajo, con los anteojos montados en su nariz, el
.
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viejo po i
v éuax‘o"i:‘:'t que me recuerda, mira curioso hacia la escale
deshenr far as d'escplondas enviadas a mi direccidn antes éa”.
on mi bolsiui)e puzhﬁmeme conocidg... Dos o tres niqueles sonand
o dcpartamem(‘).mc c.ego... los antiguos conocidos que ahora ocu '0
escalems aribn 0. lerran la puerta en la cara. .. Me dirijo sin 3 Fho
2 visitan: cannnd sf;la cfl departamento de la mujer a quien ajcosxumbn‘l'l;:'o
eoon ey o faltan dos peldaiios, vuelvo. Un transeuy e
oce levanta su cuello apresuradamente Hite que me

Tres
¢ que mi

Y asi i
y en missucseesrirﬁnmizg:g TOin ello se acumula en mi conciencia
ato e opimient aocr;lxquo, como director o como actor,
paeas inio emocional de la situacion pro-
Después de colocarme mentalmente en |
syit}l)]aas;x('";))eosr la;:tqgunda, haciendo 1o mismo
Seacior ung lelr:firrlx:?s de intensidad variable, Hego gradual-
futuro, y por Iogtamd }:)CItCCpFI()IlI de lo que me tspera en el
la tragesid e o, siz?x" a sentir vxvndamen'w la desesperanza
de Tn Bt e mi sit acdlon La yuxtaposicion de los cetalles
sentir. La yuxta osicgil(.{)lr‘li (;lell);n:ler?l r‘oduce g e este
-otro. Un matiz de sentimiento see;;r ea'a ourg Bpela, produce
émpieza a surgir ia imagen de la d
blemente a la honda experiencia e
ramente tal desesperanza.

a primera situacién
con otras dos o tres

De e i
Sta manera, sin esforzarse por re{)resentar el sentimiento

mismo, . éste es evocad i
N O con éxito por I i i
mo, ! ¢ a reunién uxts 1-
con losc(llel::;liisazusnulacxones deliberadamente elg’gzjo);ue;x)ﬁ;le
_ mularon al principi i i
No corresponde decir aqui si R pcion ael mEinacion.

interpretativa

tativa, portante es establ i

b 3 ecer que exi

forgz a;_xo{’n;xl:ri at la '7pe hg descrito, en todo c(lminox lif'fciam}a

T ocon e t’} ensificacion de la emocién, ya sea en la \«ida

e ] Coscmca Qe! proceso creador. Podemos convenceraf

Consiancio ¢ un minimo de mntrospecciéon ya sea en las ci
o bq:s e la creacién o de la vida real, o ar

am i X
creaciénlrz 1?;dlmportame el hecho de que la técnica de la
aion 1 pI:)r a(l;f;ul;n proceso de la vida real condicionado
$ CIr i i | i

o e cunstancias especiales requeridas por

Debe tenerse en cuenta, naturalmente

cnica eSCél’ll

ue no hemos estudia-
€a, sino uno de sus
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No hemos tocado para nada, por cjemplo, la naturaleza de
la imaginacion en si, particularmente la téenica de “encen-
derla” hasta que pinte los cuadros que descamos y que son
requeridos por el tema particular. La tulta de espacio no nos
permite hacer un exanen de todos los aspectos, aunque su
andlisis conlirmaria s aserciones hiechas. Por el momento nos
limitamos a lo ya realizado teniendo presente que el aspecto
examinado no ocupa mayor espacio en la téenica del actor que
el montaje entre los recursos expresivos del film, Ni podemos
suponer tampoco, que el montaje ocupe un lugar ‘'menor.

Ahora bien, ¢de qué modo Lu introduccion al campo de la
técnica interior del actor diliere en la prictica o en principio
de lo que habiamos senalado previamente como esencia del
montaje cinematogritico? La diferencia estd en sl aplicacion y
no en el método esencial,

Nuestra otra pregunta fu¢ como hacer que los senumientos
y experiencia vivientes surjan dentro del actor.

La pregunta anterior ¢ra como evocar en los sentimientos del
espectador una imagen emocionalmente sentida.

En ambas preguntas los elementos estiticos, los factores da-
dos y los ideados, todos ellos, yuxtapuestos, dan vida a una
emocién y a una imagen surgidas dindmicamente.

Vemos que cllo no es de ningun modo diferente en prin-
cipio al proceso del maontaje en el tilm: he ahi la misma con-
crecion viva del tema que se hace percepuble a traves de deta-
lles determinantes, siendo la evocacion del sentimiento mismo
el electo resultante de los detalles yuxtapuestos.

En cuanto a la verdadera naturaleza de estas “visiones”
componentes que aparecen wnte ¢l “ojo” interior del actor, sus
rasgos plisticos (0 auditivos) son completamente homogéneos
con los elementos tipicos en ¢l enfoque del film. Los términos
“fragmentos” y “detalles”, tal como tueron aplicados anterior-
mente a esas visiones, no se chgieron al azar, ya que la imagi-
nacion no evoca cuadros acabados, sino sus propiedades deci-
sivas y determinantes. Porque sio examinamos la multitud de
“visiones”, anotadas casi autonsiticamente, que he tratado de
registrar con lu exacutud fotogrifica de que es capaz un testl-
monio psicoldgico, veremos que tienen un orden positivamente
cinematogralico, con angulos de cimara y set-ups a varias dis-
tancias y un rico matertal de montaje.

Una toma, por ejeniplo, era la de un hombre volviendo su
espalda, evidentemente U composicion encuadrada por la
linea de su espalda y no por su tigura entera. Dos rostros de
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b s el nuevo felpudo
» empleando otro sentido
ues_t}ro método, la tomy so.
de Mg, .m n-m.'nl murmurando, en
i bo | a: mox'ledas que sucn;m. en
granda o dismingae 1o rabaja asi con variedad:
uha cimara ey 12 cs a, adaptindose fielmente dad:
e adelamoinm: c;g Ica, a las diversas exigenciag €, como
alejando el micréfono Lo%’x o e

: . nico que falg:
) alta

Maginados en un (jpic
guid umeros de s
s delante de cada

JImagen :
creadora. §en completa irrumpirg 5 I, vid
d

men ]
te atractiva (a diferencia de y

nio Machado, el
ln él el tema de)
dae S Poco < » 1as representacio-
ga ; Sg:zx documema!memc” conﬁ(tlO

na que el poeta desea evoct;:;l'-
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Una laiga carretera

entie gracs ln'a'umalcs,

donde pacen nogros tios. Ladas, rialezas, jaiales.

Esta la vcerta mojada

por kas pouas del 1o,

y la alaneda dorada,

acid la curva ded rio.

T'ras Jos montes de violeta

quebiado ¢l proner albor.

A la ospalda la escopeta,

entre sus galgus agudos, caminando un cazador. 14

Creemos gue seria dificil encontrar una seleccion de deta-
MHes s elicaz.

La validesz de
[nmlu(ir y lograr un
da mediante algunos ejenplos cu
una escena de toltuca, de Pushk
camente hace surgir la imagen de
sus pusil)ilidudca desariptivas y ¢

l. eleccion de un método realista capaz de
4 cuatidad emocional puede ser conltirma-
rtosos. He aqui, por ejemplo,
in* en lu que el poeta migi-
una huida nocturna en wodas
mocionales:

Pero nadie supo omo o cuindo

Ella desaparcad, Un pescador solitario

0yo aquella noche ¢l golprar de cascos de caballos,
Palabras cosacas y un murmullo de mujer. s

Tres enfoques:

1. Golpear de cascos de caballos.

2. Palabras cosucas.

3. Murmullo de mujer.

Una vez mis, tres representaciones expresadas objetivamente
(rauditivas!) se concentian i ui imagen unificadora emocio-
nal, distinta de la percepaon de los tenomenos separados si
[uesen considerados fuera de su asociacion con los demais. El
método se usa solamente con ¢l proposito de suscitar en el
lector la experiencia entocional requerida. Solamente la expe-
riencia cmocional, porque la nouaa de que Marya ha desapa-

“Ella desaparectd. Un

recido se ha dado antes en un solo verso
pescador solitario”) . labicndole dicho al lector que ella ha

o Jotus (itas de Pushkin y dus que se comsignan mas adelante han sido
taductdas liteialinente de su version inglesa tratando s6lo de preservar
Ja refacion ongmal cntie cudi velso Yy su sentido, importante para el

contexio,

-
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Sroapare juiere darle tambi¢n |

XIL. Se estremece. Desvia sus 0jos
X1IL. Y se arroja en el pulvo del combate
XIV. Orgullose de su poderoso aio. 16

4 experiencia co-

’(riunl tres detalles
a, la image

' hui . n de

montaje, impartiendo a Jos

ern l' l ] 0 H - ] l ‘cion
cu ¢ [+
Ull arto Cuddro S dgr gd. a 105 tre

el de un i ‘ a
% _punto final. E} ; s auditivos. § .
sentido. Este primer pl o ot to e 3

4ano no €S dudlllv() SN VlSudl

uras habi jé
sobre el oA abian dejado sus hucllas

tutino de la pradera.

Pushkin,
una obra d
crea la im
nae. Con

ue
le) a:,teha‘c{e uso del montaje al cre
e de. ~ lo usa con la mismy
1 personaje o d

o conn, persy Je o de todos log .
1 . to s dra s
: acion excelentisima de varfggm Lo
aspectos
mentos (nl]omajc de
‘ Por la disposi-
ne :I?rprendente rea]id;nﬁ ?n
Y viviente por cierto, surge

ar las imigenes de
habilidad” cuando

ombre
e Clos poemas de Pushkin. = 1
uando este \
autor trabaj;
tral::Ja colr;n Una gran cantidad d i

e se h: as ¢ i 1 s

: Jlar asace mas complicado. E) J!i:frli(lb

Caruuge.’l [1.nsgs cortas, de una l'),

caract III‘;'“L;" dindmica en Iy imub:).‘l

J€. Lkse ritmo sirve para estableécm

: : er

describe, din-

gal?bra, introduce ung
€ la construccién del ;m
adero temperame

mo 51
Y exponer la mn €01 sexl-ma sucesion ordenada, 41

uede elevar el valor toa) de I’ala Foonalidad de un

S 51 desc]l Cl(’)ll de Iedl e rar uttava

I. ...Y entonces co
n su
xﬁ :‘AIH resond, profética
o P[A las armas, Dios :
V' O numerosos favori
- Pedro sale. Sus ojos

VI. Rel
it Susampagucan. Su mir,

Prema dignidad
la voz de Pedro:
5€a con nosot -

ros! i
o8 rodens De la tienda

guc la es terri
movimientos 13 id?); c'"'lblc.
Ct;:do su aspcclO,Pdivin Magnghco,
X, par a. Su caballo Jle es
o A‘g 50y décil, fie] corcel

. olfatear ¢l fucgo de la lucha
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1ge reliricndolo 4 otro

a los versos del poemna. Ahora
wién cinematografico, nu-
Pushkin:

La numeracion corresponde
escribiremos el mismo pus;xjc como g
merando las *‘tomas” electuadas por

dignidad alli resond, proféxica,
Dios sea con npsolwsl"
deado,

1. Y entonces con supreita
la voz de Pedro: “(A las armas,
2. De la ticnda, por nuniciosos favoritos ro
4. Pedro sale.
4, Sus ojus 1clampagucan
5. Su mitada vs ternble
6. Sus movimientos 1aprdos.
7. Magnitico.
. En todo su aspecto, divina su ira.
. Marcha,
. Su caballo le es conducido
. Foguso y doul, fiel corcel,
" Al olfatear ¢l fuego de la lucha s
. Desvia sus ojos.
.Y se artoja en ¢l
poderoso amo.

¢ estremece.

Jolvo del combate, orgulloso de su

El nimero de versos y el numero de tomas resulta idéntico:
catorce en cada o, Pero solo coinciden dos veces: VIH =8

X — 11. Ademds el contenido de las tomas oscila entre dos
versos completos (I, 1)y una sola palabra (9).

Ello resulta muy instructivo para los realizadores cinemato-
grificos, particulanuente para los que se especializan en sonido.

Examinenios ¢onio es “editado™ Pedro:

Las tomas 1, 2, 3 contienen un excelente eiemplo de la pre-
sentacion sygmificativa de una figura en ac i(gn. {ay aqui tres
grados, tres ctapas de su aparicion, absolutamente claras: (1)
Pedro no es visto aui, sino presentado auditivamente: su VoL
(2) Pedro ha salido de la ticnda, pero no e aun visible. Lo uni-
co que podemos ver es ¢l grupo de favoritos rodeando su sa-
lida. (3) Por altinio, recicn €n una tercera etapa, Pedro es
realmente visto cuando avanza desde la tienda.

Sigue luego ojos rela pagueantes, como ¢l mis importante
detalle de su aspecto general. (4) Despuds: todo el rostro. gf))
Recién entonces exhibe su cuerpo enteio (aunque muy probva-
blemente cortado a L altuna de lus roditlas por el borde infe-
tior de una toma que va deslizindose) la rapides y la energia
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de su and .

. ar. El ritmo del imi

ilustra estd _ movimiento y el per . )

frase n expresados * ‘mpetuosamegl[e" personaje a quien
s cortas. La exhibicié por el chocar de

: n com : .
:(fe\c/!(éin en la toma 7, y ahora mésp](;::: de la figura tiene lugar
idamente . como mera i ;
» COMO una imagen: ‘‘Magnifico” é.‘?f”"" acion,
. a siguiente

toma su descripci
pecto, divinsafns};cll55 N €s acentuada y elevada: “En tod
Podaia fona su ira”. S6lo aqui Pushkin revela Pedrol 2%
¢ a representacién plistica. Esta tom 1(1) con
: a, la oc-

nos h
alabra: “Marcha” :
damente | archa”, Seria difici
a se , -1 cil co ; ivi
1o mds imposngz;l;r:dadcaracterlsnca decisiva de Pegﬁg-n.l‘is vivi
“Marcha” eXPresae elesde ojos relampagueantes”, El ;:«g)d’sf)’
dro, que creaban dili p?so largo, primitivo, impetuc;so d "Pe.
la par. Fué tambic Icultades a su comitiva para mant ¢ Pe
aprehendis e i rr} en ejta forma maestra que Valcm,enes.rse a
trato de Pedro eP ;mlé el paso de Pedro” en su éll{:)\emv
Creo que 1a n la construccién de San Petersburc Lnre re-
lectura cmemat(}))rf;?-nfamé" que hemos hecho es un%;o' L
troduccibn’ do ug ica del fragmento. En primer luga corlrec_u
. n . I ar tal *in-
de Pushkin, Recordl;‘:;?naje es generalmente tipica gn eldest!;l
mismo tipo de “prese 5: Pornejemplo, otro brillante pasaje (;(1)
. ' presentaciéon”, el de la bailarina Istomirfa (f
. d » ¢

con absoluta exactj -
actitud dispo }
elemento, tod ponen la sucesiva aparicié
) . ! ]
del pCrso‘na'eo‘s' los cuales se fusionan finalmele)te ‘ OI{ de cada
je “revelindolo” pldsticamente en fa imagen

Las toma er
$ 2y 3 serian construidas en forma com

stintas si, en lugar .e: pletamente

...de la tienda

Por num
erosos favoritos
Pedro sale. .. rodeado

el texto hubiera sido:

...Pedro sale,

Por numcros
crosos favoritos
] T
de la tienda. odeado
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Si la aparicién hubiera comenzado con Pedro en lugar de lle-

sion habria sido completamente distinta. Como
Pushkin lo esaribid, es un modelo de cxplcsividzul, logrado sin-
plemente por el mctodo y recursos de montije. Para cada ejem-
plo se dispone de una diferente construcciéon expresiva; y la
elegida para (:j(:mrlo prescribe y delinea por anticipado “solo
el orden correcto de las unicis yalubras adecuadas”, de acuerdo
a lo que expresu ‘Tolstol ¢n "éud es el arte? 18

¥l sonido de la voz de Pedro y sus palabras estan ordenadas
segan la musia cualidad de sucesion logica que penetra por
completo lus Lmagenes picu’uicus (ver Loma 1). Porque Pushkin
no escribio:
CONA Tas arnas, Dios sca con nosotros!”
Resund da voz de Podio, plu(él"u_a,
Coun supresia dxgmdud‘

Sino:
Y entonces (on suprema dignidad
Alll resono, protetia, la vol de Pedro:

“1A lus annas, Dios scia con nosotros!”...

realizadores cinematogriticos, nos enfren-
taramos con la tarea de estructurar la cxprcaividud de dicha
exclumacion, deberiamos anstitithe también en una sucesion
ordenauda, revelando primero su dignidad, después su cualidad
profética seguida de nuestro 1o onocimiento de la voz de Pedvo,
y finalmente deberiamos distinguir las palabras que pronuncia
esa digna y proféuca vor “.A lus armas, Dios sea con nos-
otrosl”. .. Es bien evidente que al “poner en escena” dicho pa-
saje la apertura podria resolverse siniplemente oyendo primero
una {rase de exclacion plu\cuicnlc de la tenda; las pulubras
no se distinguen, pero reucine yi la cualidad profélica y digna
que lucgo 1EConocetiamos (ono caracteristica de la voz de Pe-
(iro. Como vemos, esto tiene gril impurtunciu en relacion al
problemia de enriguecer los 1ECUIs0s EXPrEsivos del film.

El cjemplo ¢s un modelo del tipo mis complejo de composi-
cién audo-visual. jEs sorprendente que hu{a quicnes piensen
gue es apenas necesario buscar ayuda en tales medios y quc se
puede adquinir experiendia suticiente estudiando la coordina-
cion de musica y accion exclusivamente eh la opera y el ballet!

Pushkin nos cusciia tnubicn ¢dmo evitir que lus tomas vi-
suales coincidan mecinicmnente con ¢l curso de la musica.

Considercinos la s simple de lus urcunstancias: la no coin-

Si nosolros, Como
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La hile i
ra superior estj
frap . €std ocupada
e or _ Jor los catorc
dosgpor o I;z hxlerzlxnlfcx'xor, por l()sI catorze uwlice o
rvos, BI T T lo cuadros prox [
en el fragme grama indica s ati istribucion
o i su relativg stri T

g 0, ¥y sefiala claramente I, exquisi‘;j (ilblfll)UCloll
| 4 escritura de
.((llue emplea Pushkin
e esie politonico pa-

con la ePCis
o a1 : ‘ \ excepcidn de
; encontramos en las doce h’neals reua(rjlL

Por otra p; :
. arte, el . a entre vers .
ciden sélo lf)na ves: \c/l;ﬁlrf y €l verso, en cuanto al ()r:((l)cy o
unica correspoxldexlxcgu ex'_-[& Ello no puede ser accideu::;l“;m.
sica y las artculaci acta entre las articulyc - Lsa
S, aciones de los cug culaciones de la g
mis significati 0s cuadros seialy 1 4 ma-
licativa Y etala la parte de _

dentro de I, octa(\{c toda la composicion. Es l'},ni:,"' de montaje
mente desarrollude, « 4 105 rasgos de p 4 € su tipo:
emplea arrollados y revelados edro estin completa-

una comparaci FHos
su ira”, paracion pictéri

ader VErso
ca: * "
En todo su aspecto, div(iina

: de coordinar:
Veiz poesfa, la Comfnuaciéne (;:Oll‘dm;uoncs audo-visuales
0 2 otro se lama “en; na frase descripi :

. ma “enjam et dosaripuva de g

su Introduccion q g Métrjica.beme"t . Escribe Zhumunsky e::

a
Cuando la luCulaCléll métllca no coincide con la sintdct

lo que se ]llam ica
ama transici i dapa
n 1 P
cién (""la-"lhnncnz) . , & rece

- El indicic mis caracteristico
e o fle} verso, de una pausa
PIInCpio o el fin del verso
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O como se lee en el Webster's Dictionary:

Continuacion del sentido de una frase mis alla del

tinal de un yverso o partado, |.|umng.uu’m de una oraciéon de un
verso o olto, de manaa que patabias csticchamente elacionadas caen

en versos difeienteso

Un buen ejomplo de “t'nj.nubuucnl" s encuentra en Sole-

dud Segunda, de Gongora:

ti ba plancha los recibe
vl padie de los dos, vonalo cano
de ol sagrado Neteo, no va lWanto
purque L par de los escullos vive,
puique o clondl prosude comarano
al ejeracio pisaatornio, cuanto
pur suis hajas, poi seis dedades bellas,
de ef diclo espuias y de el mar estrellas.

Zhirmunsky habla tambicn de un e¢jemplo particular de las
interpretaciones de este tipo de unnlunini(’m que no dejan de
tener inerds pard NUests comdinaaones audo-visuales en el
film, puesto que agui el cuadio «lcsuu\)cua el pupcl de la frase
sintidctica, y la musica, el de la acion rituica;

4 avrticulacon sintactica con la métrica
que alaanza su resolucion  cuando

Cualquicr no cotnadenag de
la pausa sintictica coincide por

es uha disonanci artistiaa dehberada,
despuds de una sere de no colnadenaas,
altimo con los himites de la sene piliica, 20

Esto pucde ilustiarse conun cjemplo, esta vez de Garcalaso

de la Vega:

Apgora do cuidados enojos

Y e negodios hibre, bopon ventia
Andes a casa, | ol monie tatigundo
Il aadicnte pocte, | gue apiesuld
F1 ocuso Tray los Gienvos 1emerosos, 1

Que e vano suomoir van dilatando. .. ®

Fu la poesia tusa el "cnj.uuhcmcm" toma formas muy ricas

en la obra de Pushkin,

.
* ggloga prumera.




T un verso a otro, .. 22
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En la poesia francesa el is fi
uso ma:
en la obra de Victor Hugo y Anrl:ﬁ‘éf lz‘}]xz

lo mis claro qu i
E'edo i Mussa{%: e he encontrado figura

de dicha técnica estd
nier, aunque el ejem-
€n un poema de Al

La"“lope aux yeux blelS est p us tendre pcut-«.lre
” lus
>
Q“e le r0i des )67515 ' mais le “‘0" 7'(")0"(1. .

Qu’il n'est bas.antilope || et qu'il a nom || tion. 21

s .
torf:ly SEQ??:TEZ:”~-€miqucce la obra de Shuke
o, nuturulmenrt)e ?ccl;lclon .lur)nes Thompson, Keas y Sheliey
Milon. Qi e A ¢ rtj{mclo, el poeta mis interesante es
Shellay yo grandemente en la téenica de Kears y
. En la introduccién a El Pa
stasmo por el “enjambement”

speare R Mal-
1

raiso Perdi anifes
rdido manifestd su cutu-

...verdadero deleite musical, .

carftidad adecend o Sl Yy consiste s6lo en Numeros apropiados,

sentido dilatadou con gran vanedad de

El Paraiso ] 3 1
ol eiara dc!l’;lrglt]((i:.gs e‘r? s l‘ma‘escucla de primer orden para
N pasajes de d“‘em{ng a’s.rq;ncﬂloncs_mxdu«visu;nlcs. Citaré va-
Kin Dradies e di o S g’anca. En primer lugar, porque Push-
direca neido ecﬁli' F;l' Tr nunca al lector no ruso el placer
Fuso logrs oo pasa'esu-l' d-(l,ts. de su comﬁ)osicién que ¢l lector
Eig o8ra put?de orr?‘m‘ ares a los analizados ;.uterimmchtc
que é)udo ab e m&d‘i:)s-e ;3n Milton. Y en scgundo lugar, p«)r;
Smergiree e las much 8 ;)e mnis colegas tengan por costumbre
same e lo hace iso g:dtaq, a pesar de que hay mucho
grifico. uy mstructivo para realizador cinemato-

Milton es excelente en escenas d
cuentemente su experiencia person
cion. Hilaire Belloc escribié de ¢l

t? batalla.. Ahi se unen fre-
al y su ingeniosa observa-
con mucha razén:

lodo lo marcial todo aqutllo €n u 1do Y
»
que se C()lnbllldll el son d la
lnulu[lld, habla atra a S 1 S -
raido X\‘ll(()ll desde las Guerra Civiles. . u dnagi

nacién respondia especi d
el oo orespone P alnllcme al llamado de la musica y al esplendor

Y en consecuencia, describié las batallas ce

detalle terreno, que muchas veces fué ules con tauto

objeto de ataques y re-
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proches. Estudiando las piginas de su poema y analizando en
cada caso particular las cualidades determinantes y los efectos
eXPresivos de cada ejem lo, nuestra experiencia se enriquece
extraordinariamente conHu distribucion audo-visual de las ima-
gCnCS €n su muntujc 50N010,

Pero he aqui las Hnagenes:

(La llegada de "Ll Ejército de Satdn™)

ko fin al horizonte, ven delante,

for la patle del Notte, ung llanura,
Que a lo lejos hguta

Ln vasto mar de fuego coruscaute.
Conforme s¢ aproxunan, adinnados
Ven una mies de hiero de atilados
Dardos, un busque innenso entretejido
De banderas, escudos y worrones,
Cuyo vano grabado colondo

Mostraba del orgullo los blasones.

A Satands ¢l anugo osado

De Dios, conocen (ue con si malvado
Ejercito a cllus vicue dirigido. .. 34

IN6Gtese fa indicacion cinematogrilica en el qunto verso para
cambiar el set-up fotogrdfico: “contonnce se aproximan’!

(£l Conespundiente Movimiento de “Lus Ejércitos Celestiales™)

.. .espantosas
Scuales de que la na del Dios Sumo
Se¢ ha despertado, no menos horiible
Atrucna los contornos tnivisibles
La ctérca tiompeta. A sus aeentos
Y al compis de celestes instrumentos,
Del eterno lus ficros escuadiones

Ordenados siguiendo sus pcndoncs,
En silencio protundo van warchandao,
fa guerra y la venganza respirando.
lLos jefes por las filas discurriendo,
Con el desnudo acero dirigiendo

La concertada maicha. .. 26

Y he aqui una parte de la batalla misma. La daré en los dos

mismos tipos de Lranscripcion :}ue utilicé en el fragmento de
Poltava. Primero como fué dwidida en versos por Milton 'y lue-
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e ha ht‘ChO un
nu

las representaciones y los de las articulac

Milton, en otra parte del poema:

SERGIO M. EISENSTEIN
gg;gden%da de acuerdo a los distintos
con gulon cinematogritico, en el cuy
fueva pieza de montaje o toma
Primera transcripcién:

iset:upx composicionales,
cada namero indicar i

l; jé(ﬁqqf“lc'a un escuadron enteru cady
ap ke tada infimo guerrero ey
- EXperto para formar
IV. Y ‘méviles columnas
V. Con acierto Jay hilcr.a
vVl. Y hadie sicnte temor;
v[;ll. (ﬁ:da cual clvida intré
i (bfu‘:mc: s;lx esfuerzo la batalla fiera,
X, o us | 4zafas de fama eterna se perdicron
R Ahor-q lc 4 guerra inmensa y variada;
ol Coml': as tropas, en sélido suclo
Xy < atian; ya rapidas volando
X En(:(::x::cr;ta“tizn l:)s aires crislalir;os.
XV, 1000 el aire semejaba un fue ilitante
Durante largo uempo la batalla pcrr’;nga(:mlg:f:”::cl:l‘au(c 26

un jefe completo

» © desplegar las aplcmdas‘

abrir, cenar, o dilatar

s nadie prensa en hur

l{rmc €N su puesto

pido el peligro, cual si Cunsisticiy

Segunda transcripcién:

1 cada infi 0 un |cfc COlllplCtO,
. nfimo guerrero es
2, CXPCI to para ‘Ol'“‘l:

< 3. o desplegar | .
by abrir,p 8ar las apretadas y moviles columnas,

5. cerrar,
(7;‘ o dl_la(af con acierto las hileras:
. nad}e Piensa en huir; ’
g. ;_adlc siente temor.
. Fir ]
cuallnii cct:ms:s‘puesl&]cada cual olvida intré
iera o en s {
o su esfuerzo ja ba ierg
i S:énlas hazafas de fama eterna se perdiu?ua flera,
12. ahoa\quella guerra inmensa y variada: "
y s rr: ll(ai:) tropas en sélido suelo combatian
Iy emonyc)es :o(\i/olandg atormentaban los aires cristalinos
15 dornees, o el aire semejaba un fuego militante: =
argo uempo la batalla permanecié vacilange

pido el peligro,

omo en ld) citas (le luhhkln. a u‘ td“]b".n Cl numero (](

vo, en el poemn: I

e huevo, en poema de Pushkir
p de no coincidencias entre los Hmites d:,;
10nes ritmicas,

Uno se ve incli
€ inc . 1.
inclinado a exclamar, con las palabras mismas d
> de
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. labenintos inthindados
excenluiens, sin eibargo regulares
cuando mas irregulares parecen. .. 27

Un pasaje i del libro VI, donde los dngeles rebeldes son

arrojados 4 Inhierno:

Y el hijo de Dios no cpled la mtad de su fuerza
S yue 1etuve o tucdias s idyo, llulqut no qucria
acabarlos, stno desarraigatios del Ciclo,

I Lovanio 4 tos que estaban catdos, y cual timdo

H. Y apinado rebuano de ovepss, los atrojo

I Aunte si fubmnados, peiscguidos

IV. Pur lus Tertores y las Funas hasta los lmites

V. Y ¢ muro de cnsial del aelo, que abridse

VI. De par en pay, s¢ cuolld baaa adentro, y por una ancha
brecha,

VIL Dejé al descubierto el abismo desolado.
VI, Su monstruoso aspecto los deja horrorizados:
1X. Pero al ver de su Dos la diestra armada

X. S¢ preapitan de cabela desde ¢l borde del cielo.
X1. 1.a colcia eleina arde tras cllus hasta el abismo insondable . ..

retroceden

28

Y como guion cinematogrilico:

1. Levanté a los que estaban caidos, y
2. cual timido y apinado rebano de ovejas,
3. Los airop6 ante si tulminados,
4. perseguidos por los Lerrores y las Furias hasta

los limites y el muro de cristal det Cielo,
5. Que abriéndose de par cn pat, s enrollé hacia adentro
6. Y por una ancha biecha dejd al descubierto

7. Kl abismno desolado;
8. Su monstruoso aspecto los deja horrorizados: retroceden,

0. Pero al ver de su Dios la diestra armada
10. Se precipitan de cabess desde ¢l borde del cielo.
11. La colera eteina arde tras cllos hasta el abismo insondable. ..

Podriamos encontrar en Milton todos los ejemplos instructi-
vos de coordinacion que desearamos. '
El esquema formal de un pocma toma por lo general la for-
ma de estiofas distribuidas internamente de acuerdo a la ar-
ticulacion métrica: versos. Pero la poesia dispone también de
OLro esqueiny, siendo Mayakovsky su mas ;u;dien(e defensor. En
su “‘verso cortado’ no procura que la ardculacion concuerde
con los limites del verso, smu con los de la “toma”. .-
. S ) y
N 1 b K4

*
)

i
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Mayakovsky no trabaja con versos:

Vagio.quelo en alto,
cia las i
estrellas que cincelan tu caming, ®

El autor trabaja con tomas:

Vacio,
!\;uclo en alto
acia las-
8 estrellas que cincelan ty camino

}\qu( M y y (o) su ve (4] ldl'ia un e(i“()l Cl-
"cnlatogléflco CXPC] llnentado dl COnS[ruir una l’PlL €rl o
1 A4 serie d

(lds est y } € enin €ro uno ])Cbp“( s ¢ l
£ . Priln

l. VaCiO S1 tuvlélalnos que addptal al e esta l()]nd nos
( »
. l
C
Sel“llaﬂlos de as CS[IC“dS 0(10 dL d tua ‘
de m centu r el va (I,()

MWpo la presencia de gy

otro.

??. ‘I,/uelo en alto.

-~ X recién en |

contenido deal;:e;r)crei;ax 'y
del cthue. ¢

Como pod
emos ver 3
de Mayaf por éste y multi j
' s v iltiples ejemplos, 1a creaci
Sin embargo, Zn z:zéx;:lm P gréhca conr rJespepct(:)s'alld noniaj.
Sin embarg , es mis ingore, montaje,
N , ante vo isl
o, o 2e . % ténecen a un periodo en lvsr et
tido, no se habia siqui i gue V Kowapde” en

gués de todo, pertenece 3 aque

escribimosg fcits
'y sepangi™ fx‘ph.ummemc el
N fas circunstancias

. . or e l .
» p Jemplo) €ra menos abundanle Os
3

Y son qui instr ' |
quizd los mis Instructivos, fables ¢ fnteresantes

ante nuestros of o b

v C mdgi arnaci

ea en Moo oj esnd;f ;askxmégencs de los dgraC;atzandmdcmn
a er,

o métade o, montaje.y ovsky, encontramos siempr{: eiogxaii,

—_——— |

| ~s¢1g¢l lele’"". El pocma €s in memoriam
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se de lo dicho hasta ahora?
yatibilidad entre el método con

que el poeta escribe, el método con (}ue el actor compone su
creacion dentro de si mismo, el método con (ue representa su
wpel dentro del marco de una sola toma, y e método con que
sus actitudes y su interpretacion total, lo que lo rodea y forma
wu ambiente (o todo ¢l material de un film) son finalmente
plasmados por el director a traves de la exposicién y construc-
uén en montaje del film entero. Todos estos métodos poseen
en igual medit)a las mismas cualidades humanas y vivificantes
y los factores decisivos inherentes a todo ser humano y a todo
arte vital,

Por opuestos que sean los yulus de estas esferas, terminan
por encontrarse ¢n la afinidad y unidad de un método como
¢l que shora hemos descubicrto en ellos.

Semejantes premisas 1os planican con nueva fuerza la ne-
cesidad” de que los realizadores del arte filmico no estudien
s6lo la pieza y el trabujo del actor, sino que dediquen igual
atencion a dominar las sutilezas de la creacion del montaje en

todas sus aplicaciones.

¢Qué conclusién puede sacar
La siguiente: no hay mcom}
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i
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|
i
l g +--€n verdad, cuanto
n mi .
8 ' gfm‘lj;: :::::: sl para su dc}irﬁcg::ar;og?n las artes, mds de. Kl e ose felinid T
f prestado lle:::'lh)i' Ie lamaremos 'moij;l':m;:l prestado a Ia ‘1 montaje s¢ ha delmido anteriorme nte asf:
| l i ca y le Namaremos riuﬁo ediremos luego La parte A, denvada de los elementos del tema que se desarrolla, y 1a
: E ‘ puarte B, derivada de da g faente, en yuNtapUsic ion, dan origen a la
L pi Se fundia graq - M. Forstex, 1 puagen o Lo cual el tn ot e CGnamente cicarnado.
‘ quedado atris :ilmcntc en el Infinjto: ya . .
' ; :_n"“' verdes dclpczrfé‘oml:]: nos estaban 'mcu?:ju‘:n“;d"! habian 0:

LI :f_ N . mr}clelltr:n;l:z c;’nlrab.ajo dfc?:(lr:?ns':)l:" ¢l como :lf’:qr:t::(: 1a r.:'/m"u'nlum}u Ay lareprowntiaon H deben ser escogidas entre todos
ducfa en una :crircchmar’dc una carrm:' en el activo cielo: los posibles aspectes del e que s desaniola,y estudiadas de tal manera,
didad de 1a sillacddc vividos destellos de g:]c Pasaba se (ra- fluc.m.l yuxtaposiion =l yuxtapoaon de esos elementos y no de otros

l amargo en las almesvencqada donde estab or, y la incomo- -fll(:ll){dur-- evoque en fa pereepaion y stntinnentos del espectador la miés
as de su nariz a sentado, olfa 5 completa sniagen dv! tema. . o
< Esta [ormula fud prcscumd.x asi, sin limtarnos a intentar al-
RicHARD Hucuzs, 3 run del,cnn:m;u:h’m de los grados cualitativos de A ode B,oa
g 1jar algun sistema para medir A o B. La formula estd en pie,
ero debemos desarrollar sus cualidades y proporciones.

; ; “ftre todos los postbles aspectos del tema que se desarrolla.”

0 ! Esta {rase no fud incluida en la tormula por pura casualidad.

b/ Convenido que la solay nilicadora imagen determinada ,;

I or sus COMPONENLEs TEPrestitd un paptl decisivo en la crea- ‘

i i cion del {ilm, descamos senaluar al comenzar esta parte de la

9 v discusion, e los medios expresivos pueden extraerse de los

g : distintos campos que enriguecen mias aun la imagen.
l No deben cstub&eccrsc lanites arbitrarios en la variedad de
g medios expresivos que putden ser obtenidos por el realizador
T cinematogrifico. Creemos quc aof se ha demostrado definitiva-
; mente en los ejemplos tomados de Leonardo da Vinci, Milton
l ! ; y Mayakovsky.
i En las notas de Leonardo da Vinci para El Duluvio, sus dife-

i ; : rentes elementos —los puramente pldsticos (elementos visuales) ,

los aue indican acciones humanas (elementos dramaticos) , y €l

,f 4"I ; ruido det Hanto y del estallido (elemento sonoro) — se fusionan

i ; igualmente en la definitiva imagen uniticadora de un diluvio.
Teniendo en cuenta €sto, vermos que la transicién del mon-
l 57
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O I S C

no s6lo los trubuajos
qucory '(:s:)[tarfibdjos Ya terminados
hmer.Y o S en que ¢l artista ry
oata mrppremones originales,
acatm 4z0n un boceto tiene g
» hecho que Byron senalo e

e dh'l(()\,At"S utl examinar
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Ce expresuar sus vividas ¢
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procurd anotar todos los x‘ub};()s de la imagen que veia en su
fantasia. Ello exphica la profusion no solo de elementos plés-
ticos y graticos, sino tarnbicn drumaticos y sonoros.
Exnincinos otio bosquejo que conuene todo el
de nuestias primeras € inediatas impresiones.
Pertenece wl Journal de los Goucourt y s de una nota al
pie de pagma cn el registio del 18 de seuembre de 18067:

palpitar”

4 descnpdion del Campo Atlético en el libro de apuntes
de nucstias fuluray novelas que, jayl, no Hegamos a escribir.

b Le profunda sobra de los dos extivmos del vestibulo, el titilar
de los botones y oy punos de las expaduas de Jos agente de pohicia.

Los micibioy aetucentes de los Tuchadores apareciendo a plena iz,
— Ojos desalianics. Manos golprando la carne al agarranse con fucrza. —
Olor a sudor de aninal salvage, = Palides mesdada con rubios bigotes. —
Cane magullada enrojeaendo Fspaldas sudando como lay paredes de
piedra de un bano a vapor. Avance artastrandose sobie las rodillas. Girando

sobie sus cabcrzas, eto, et d

Fucuentio un

yresentada por una combinacién de
bien elegidos primeros planos, 'y por la imagen excepcional-
mente tangible que surge desu yuxtaposicion.

Pero, qque ¢ lo mds extnaordinario de todo esto? Que en
unas pocas lineas de descnpaon as disttntas tomas —~"elemen-
to de munlu%c"--« tocan literalimente wodos los sentidos, excepto

tal vez el del gusto, presente sin embargo por inferencia.

La esceni nos ha sido f

1. Sentido del facto (espaldas sudando womnu las paredes de piedra de un
bano a vapot).
2. Sentdo del olfato

3. Sentido de la wvista, que indluye:
tuz (Ja profunda sowbra 'y los ticmbros brillosos de los Jluchadores apa-

reciendo a plena luz; los botones 'y los puitos de las espadas de los
agentes de pohida titilando en la profunda sumbra), y
color (palider meaclada con tubios bigotes, carne magullada enrojeciendo) .
4. Sentido del oido (nanos golpeando la carne) .
9. Senlido del movuniento (a1tastrandose sobre las 1odillas, girando sobre
sus cabezas) .
6. Emocion pura o drama (0jos desafiantes) .

(olor a sudor de animal salvaje) .

Innumerables ejemplos de esta clase hodrian citarse, pero to-
dos ilustrarian en mayor o menor grado la tesis sentada ante-

riormente, es decir:
No hay una dilerenaa func
guir para realizar un montaje purafhente
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. La linea dcl calor, aumcentando de toma er
La linea de los cambianies pruncios planos,

. La linea del éxtasis crecicnte,

. La linca de las “voces” de

EL SENTIDO DEL CINE

He aqui dichas lineas:
1 tomna.
aumncntando en intensidad

plastica.
mostrada a través del contenido drami-

tico de los primeros planos.
las mujeres (rostro de las cantantes) .
“yoces” de los hombres (rostro de los cantanies) .
aso de los fconas (aumento del
4 contracorriente mayor que fué
los puitadutes de {Lonos, cruces

. La linea de las
La linca de los que se arrodiilan al p

tenipo) . Esta contracuritente oiigind un
enhichiada a Liavds de) tema prinapal:

y banderas.

CLa linea de los que se hincan, incorporando ambas
to general de laosene “desde ¢l acio al polvo”. Desde las puntas de las
cruces y banderas gque brillan contia ¢l diclo hasta las figuras postradas
yue golpean sus cabesas en ¢l pohvo, Este tema fu¢ anundiado al comien-
20 de la scre con una toma Cdave”sun ripido desplazamicnto de la
camara haoa abajo, desde la aue del (.‘.unpanaliu reluciendo en el cielo

hasta la base de la sglesia, a partiy de donde la procesion se mueve.

cornientes al movinuen-

El curso general del montaje tuc un entrelazamiento ininte-
rrumpido de los diversos teinas en uil movimiento unificado.
Cada pitza de moutaje tenia una doble x'eaponsubilidad: cons-
truir llu linea total y continuar a la vez el movimiento dentro
de cada uno de lus temas sarciales. Ocasionalmente una pieza
de montaje contendria todas las lineas, y a veces s6lo una o
dos, excluyendo las restantes por un IOIENLo; otras veces uno
de los temas daria un paso atras, necesario para hacer mas efec-
tivo sus dos pasos hacia adelante, mientras los demds conti-
nuardn avanzando proporcionalmente, etc. Pero el valoc de
una picza de montije cra apreciado no por un solo rasgo sino
siempre por la serie completa de rasgos, antes de que pudiera
{ijarse su lugar en la suceston.

Una pieza, de intensidad satisfactoria para una linea de ca-
lor, estaria fuera de lugar en ese “eoro”’ particular, dentro del
cual habria caida si hubicse sido medida solamente por su in-
tensidad. Mientras las dunensiones del primer plano de un
rostro podria ser adecuado para un sitio, su expresion queda-
ria mejor en otro lugar de la serie. La dificultad de este
trabijo no sorprende a nadie, porque el proceso es an;ilq?o al
de preparar la mis modesta orquestacion. Su prinicpal dificul-
tad consistié, naturalmente, €n que el trabajo se hacia con el

material menos tlexible del tilm, y en que las exigencias de

esta serie partic‘ular limitaban las posibilidades de variaciéon.
Por otra parte debemos tener €n duenta que esa estructurd
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polifénica obtenida de muchus lineas separadas lega a su for.
ma final no s6lo a traves del plan que La predeterming, La tor-
ma final depende tambicn del caricter de I3 sucesion filmicy
(o film completo) en cuanto es un complejo: yn complejo
compuesto de trozos e pelicula que contienen umdgenes fo.

‘ué exactumente esiy case de “ligazon” complicada desde
luego (40 tal ve, simpli[icadu?) Por otra linea —el curso el
sonido— que tratamos e lograr en Alejandro Neuvsky, especial-
mente en la serie (e guerreros alemaneg avamzando sobre ¢l
cielo, Aqui las lineas de la tonaligay del celo, nublado o claro,
del acelerado paso de los jinetes, su direccion, loy relrocesos o
avances de los rusos, los primeros planos de 1. caras y los pla-
Nos panordmicos, de conjunto, la estructurg tonal de Iy misica,
Sus temas, t:empo, ritmo, etc., réaron una tarey 110 nienos
dificil que Ia de 14 serie muda mencionada antes. Muchas ho-
Tas transcurrieron hasty poder {usionar estos elementos en un
todo orgdnico,

Naturalmente es util que, ademds de oy elememoy indjvi.
duales, la estructura polilénica logre su efecro total a través de
1a sensacion com uesta por todos los trozos come un todo. Esta
-fisonomia™ de la serie terminada es la sintesis de los rasgos
individuales Y de la sensacion genergl Producida por la misma.
En ocasién del estreno de Lg ﬁz’nea General, Yo escribi acerca
de esa cualidad de] montaje polifénico en relacign al “futuro”

Al sincronizar 13 musica con la serie, esta sensacion general
resulta un factor ecisivo, pues est4 directamente ligada tanto
a la percepcion imaginative de Ia musica como a la de lyg es-
cenas. Ello requiere constantes correcciones Y ajustes de log
rasgos individuales para preservar el importante efjec[o general.

A fin de presentar mediante un diagrama lo que sucede en
! montaje vertical, describimoslo graticamente como dos ;.
neas cada una de las cuales representa el conjunie completo de
una partitura de muychas voces. La busqueda de la corres yon-
dencia debe partir de la intencion de sincronizar la [c:ogr:.}x’u y
la misica con e} complejo “conjunto de img tnes” audo-visual,

Desde el punto de vista de la estructura (i:l montaje, no te-
N€mos ya una simple sucesign horizontal de cuadros, sino que
ahora una nueva “superestructura” se levanta verticaimene so.
bre la estructura de} cuadro horizontal, Trozo por trozo, estas
nuevas fajas de la “superestructura” difieren en longitud de las

e la estructura visual, pero, resulta innecesario decirlo, son
iguales en longitud total. I as Piezas de sonido no se adaptan a
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sicién similar tiene lugar en la etapa mds elevada del proceso
del montaje: el audo-visnal. La imagen de “dobie exposicion”
€s una caracteristica tan inherente al montaje audo-visual como
a todos los otros fendinenos cinemiticos.

Mucho antes de que se sonara siquiera con ¢l sonido, recurri
a esta técnica particular cuando quise crear un efecto musi-
cal y sonoro por medios puramente plisticos.

.-.en Huelga (1924) hice experimentos en ese sentido, Hay una corta
scrie que muestra una asamblea de los huelguistas bajo la aparviencia de
un pasco casual, con un acordeédn. Esa serie terminaba con uba imagen
en la quc tratamos de crear efectos auditivos por medios puramente visuales,
L.as dos bandas del futuro —fotografia y sonido— eran ambas, en esie ejem-
Flo, una doble exposicion. En la primera exvosicion podia verse un lago
al pie de una colina por la cual ascendian, de frente a la chinara, un grupo
de paseantes con un acordeén, La segunda exposicion cra un priwer plano
del enorme acordeén con sus fuclles abritndose y sus tedas eypediabnente
iluminadas, que abarcaba la pantalla entera, Este movimiento, visto desde
distintos dngulos, creaba, sobre la otra exposicién continua, la plena sensa-
cién de un movimiento melédico que unia y configuraba toda la serie. 8

Los diagramas 1 y 2 muestran cémo la union composicional
de un {ilm mudo Zi) se distingue de la del film sonoro (2).
Aparece como ¢l diagruma de un empalme, porque ¢l montaje
es, en: realidad, un gran movimiento temdtico progresivo, que
se desarrolla a través de un diagrama continuado de empalmes
individuales.

La estructura composicional de movimientos relacionados,
tal’ como se indica en el Diagrama 2 (A;-B;-C)) es {familiar ¢n
musica.

Y las leyes del movimiento composicional (A-B-C) han sido
desarrolladas en la prictica del film mudo.

El nuevo problema que se presenta al cine audo-visual es
encontrar un sistema para coordinar A-A;; A;-B,-C; B-B,; C-Cy,
etc., sistema que determinari los intrincados movimientos plis-
ticos y auditivos de un tema a través de todas las diversas co-
rrespondencia de A-A;-B,-B-C-Cl, etc. (Ver diagramas, pig. 68.)

Nuestro problema actual es encontrar la clave para estos em-
palmes verticales recién descubiertos, A-A,, B-B,, aprender a
unirlos y a sef)ararlos tan ritmicamente como en los medios
altamente evolucionados de la musica o del montaje visual.
Hace mucho tiempo que ambos medios de actividad cultural
aprendieron a manejar con absoluta seguridad las longitudes
de A,, B,, etc.
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Esto nos Heva a la cuestion esencial de encontrar la manera
de establecer proporciones entre figwra y sontdo, y perfeccio-
nar los compases, 1eplas, instimnentos y métodos que la hardn
factible.

En el tondo, se tratu de hallar wuna sincrontzactén interna en-
tre ¢l cuadvo tangible y los somidos diferentemente percibidos.
Ya dominaumios L sincronizacion tisica, hasta el punto de des-
cubrir la discrepandia de un solo cuadro en la sincronizacion
de los Lubios con la expresion oral. )

Pero nosotiros vitnos mas alli de la sincronizacion externa
que hace cotncidir ab calzado con su crupr: hablanos de una
Socudta’ sinctontzacon snterna on la cual fos elementos tonales
y plasticos huan de lusiomuse por cotpleto,

Para reladionarlos, encontnanos un lenguaje comin a ambos:
el movimicnto, Plejanoy ha dicho que todos los fenomenos, en
delinitiva, pueden reducirse 4 sovimiiento. El movimiento reve-
Lard todos L;.s substiatos de la stincronizacion interna, cuya de-
bida 1marcha deseamnos establecer, y eapondrd en forma con-
aeta el significado y el metodo del proceso de fusion. Pasemos
de 1o externo y descriptivo a o interno y profundo.

Ll papel del moviniento en Le sicronizacion es evidente por
si mismou. Exaninemos diterentes canunos de acceso a la stn-
cronizacion en orden logico. Son el A B G de todo grabador
de sonido, pero ru examen es esenclal.

El primer canino estard cen la estera de la sincronizacion
propiamente dich, fuera del rcino del interés artistico: una
sincronizacion purawnente de hechos; la tilmacion sonora de
cosus naturales (el aoar de una rang, el melancolico acorde
de un arpa rota, el rechinur de las ruedas de un coche sobre
las piediasy.

En este caso, ¢l arte comienza recien en el momento de la
sincronizacion, cuando la conexion natural entre el objeto y
su sonido no e simplemente vegistrada sino dictada por las
exigenciuas del trabajo expresivo en marcha.

En las formas mas rudimentarias/ de expresion, ambos ele-
mentos (cuadro y sonido) scrin registrados en una identidad
de ritmo, de vcuerdo al contenido de la escena. Esta es la cir-
cunstancia mas simple, ticil y frecuente en tomas cortadas y
editadas segun el ritmo de la musica sobre el curso paralelo de
sonido. El ii'necho de que ¢l movimiento exista 0 no en esas to-
mas no tiene gran importaucia. Si existe, ¢l tinico requisito es
que concuerde con el ritmo tijado por el curso paralelo.

Sin embargo, es evidente que aun ean este plano comparati-
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vamente bajo de sincronizacién pueden crearse interesantes y
expresivas composiciones, ,

Esta sencillisima circunstancia —simple coincidencia  “mé-
trica” de acento (“escansion” filmica) — permite ordenar una
amplia variedad de combinaciones sincopadas y un “contra-
i)umo" puramente ritmico en la ejecucidn registrada de golpes
ibres, tomas a diversas distancias, temas repetidos o repercu-
udos, etc. :

¢Cudl es el paso que sigue a este segundo nivel de movimicn-
to sincronizado de superficie? Es posible que sea uno de tal
indole que nos permita mostrar no sélo ¢l movimiento ritmico
sino el movimiento melidico también. Lane se expresd coree
tamente cuando dijo sobre la melodia:

...hablando estrictamente, uno no “oye” una mclodia. Somos apaces
¢ incapaces de seguirla, lo cual significa que tenemos o 1o la capacidad de
organizar los tonos en una unidad superior... 7

Entre todos los medios plisticos de expresién a nuestro al-
cance, encontraremos seguramente aquellos Cuyo movimniento
armonice con el del modelo ritmico y con el de la linea melddica.

Tenemos ya alEuna idea de cué?es podrian ser esos medios,
pero puesto que hemos de tratarlos luego en detalle, solo dire-
mos ahora que probablemente serdn extraidos, en su mayoria,
de un elemento “lineal” del arte pldstico.

La “unidad superior” en que somos capaces de organizar los
tonos separados de la escala musical pueclle representarse grilfi-
camente como una linea que los une a través de movimiento. Los
cambios tonales sobre esta linea pueden también representarse
como un movimiento vibrante cuyas caracteristicas son percep-
tibles como sonidos de notas y tonos variables.

¢A qué elemento visual imita este nuevo tipo de “movimien-
to’” introducido en nuestra discusién por los tonos? Desde luego,
ha de ser un elemento que se mueva también por vibraciones
(aunque de una formacion fisica distinta), y se caracterice por
tonos. Este equivalente visual es el color. '(En una compara-
cién agroximada, la nota corresponde al juego de luz y la to-
nalidad al color.)

Resumiendo, hemos demostrado que la sincronizacién puede
ser “natural”, métrica, ritmica, melédica y ton 1

La coincidencia de fotografia y sonido puede producir una
sincronizacién que cumpla todas estas virtualidades (aunque
ocurre muy rara vez) o puede construirse sobre una combina
cién de elementos dispares sin tratar de ocultar la disonanciz
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resultante entre los auditivos y los visuales, I:.st()) 0(?l{f're.F({Il
ficcuencia. Y en tal caso, L:Xi)h(.”ll(l? (que !m vnsu.ilt’::, f)"'l-“;(?_
por s solos y que fa misica tanbién t.:\).»fc }l)ur_:x 50 ;ic o
tografia y sotudo nmn_lmn nxdc}:cudxcn(wunt}, sin 1tn‘ :,cs[m
un todo olganico. Is nlnlm_,-:,ml(' ener en (u(,nvl‘l_'(iu(_. lll.l .
coneepto de la sinciontzacion o sujmmt ll(,‘((‘.‘a.nul:l'lfl.(.ll.l_(,' C i
sonancia. Eausten plenas pmnnlul.’x ey para la (Jc,(‘uﬁ“,",l ue
“ovitientos’” que st cortospondan o no, peio en ambas Lli-
cunstancias la n'ﬁ.u Wi debe oenicane wm[m.m‘mnalm(‘ntc’_ | S
evidente ue, segun Las necesidades, cu.xlqu‘n‘cm dc L;b‘l()‘b Ill-()lt‘ (:
de sinronizacioin pucde servie conno Lactor T, t.u.luml“n
e de Lo ostrun tara, Adgunas ca e rogqueritan Huno como b
: ermiante, otray tono, ele, »
wll’z“ll((,t(l\l(l)il\‘l.uum a aquelhns tormas varnables o, p;u_a‘ ?};xblal
con nias exactuitud, a4 oy detantos Li.tlllH)U) dc_ sxpcronyaa@n. ‘
Observinnos ue estas forbs \f;U’l’.th s ('(um'u‘i)t('u u‘m'.u lil(.
Has olras del cine mudo ostablecudas en Y28 lf'JgJ ;‘,m(,lL.u( d‘.‘:
mds tarde en el prograa de anenanza de direccion de pe-
l“;‘llhug.u]m:l tempo, otos “tetnnnos” pudicron p;u"ccg‘.xj .u‘ algu-
nos de s colegas anecesdliamente pedantes o‘ ll.l\jftfdb u)ull
Jardd i(lll(',‘\ COiy ollos Ill(‘khl)h. P(Jl() )’d (f},ll()llt'cb bC”dld"lObﬁ o
noportancia de tal acceso a los “luaturos pwblf:mu.s. q;llclﬁc
sonoro. Ahora es, dara y conaetanente, una parte bfr_llblb ¢ de
HUESLIOS eXPerimentos sobre .rc!uuoucs. aL,x,do-VIs\falss. L
Incluian también el montaje ‘arménico’’, lom}a( e’ sxm:m}{-
zacidn que ha sido tratada hgcumgmq, mas arriba, al 1‘e erxll-
nos & La Linea General. Por esie ternino, tal vez 1o dcl. todo
exacto, debemos entender una mtrine ada p(?]uomu y una pjr-
cepcion de los trozos (de misica y luwgrql[m) (_u‘mp un fo o
Este todo llcgu T § g‘l factor L!c La perc epuion quc}s(;nu.(;!t‘_x t.(;;
nnagen origuullh.;:lm;i cuya final revelaaon ha sido dinigl
4 nuestra actividad. .
[O(ijllcgamos al asunto basico y esencial a que (:ox\duFe }a defi-
nitiva sincronizacion xnlterna, aquella existente entre la ma-
sonificado de los trozos. L,
ge,lfjlyceilrcsli’;zglecs completo. De la misma formula que une el
significado de todo el troco (s1 es un film entero o sucesion) y
la seleccion meticulosa y hdabil de lps trozos, surie la vmagen
del tema, fiel a su contenido. A través de esta fusion, y a t:ravlés
de la fusion de la 16gica del tema filmico con la forma m?s ele-
vada €n (ue €se Mismo tema s modelado, se logra la revelacion
total del signiticado del {ilm. . 4
Tal premisa sirve naturalmente como fuente y punto de
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partida para toda la serie de diferentes métodos de sincroniza.
cién. Porque cada clase “distinta” estd rodeada por el todo
organico, y da forma concreta a la imagen bdsica a través de
sus propios limites especificamente definidos.

Comencemos nuestra investigacién en el campo del color
no sélo porque el color es hoy el problema mds inmediato y
estimulante del film, sino princi )a?mente porque ha sido (y
es todavia) muy utilizado para decidir el asunto de la corres-
pondencia auditivo pictdrica, absoluta y relativa, y como exte-
riorizacién de las emociones humanas. Ello seria fundamental-
mente importante para los problemas y principios de la imugen
audo-visual. El desarrollo mas grifico y efectivo de un método
de investigacién estaria en el campo de la sincronizactgn meld-
dica, por la conveniencia del ;m;i&isis grifico y nuestro campo
primario de la reproduccién del blanco y negro.

Consideramos entonces primero el problema de la asociacion

de la musica con el color, el cual nos llevard a la vez a la con-
sideracién de aquella forma de montaje que puede llamarse
cfomofénica o montaje audo-visual.
;Sl:iprimir las barreras entre la figura y el sonido, entre el
mundo que se ve y el mundo que se oye! |Efectuar una unidad
y una armoniosa relacién entre estas dos esieras opuestas!
|Qué apasionante tareal

Los griegos y Diderot, Wagner y Scriabin: ¢Quién no ha so-
fiado con este ideal? ¢Quién no ha intentado darle realidad?
Pero nuestro examen de sueiios no puede comenzar aquf.

Debemos hallar algiin método para fusionar el sonido con la
figura y efectuar algunas investigaciones preliminares.

Comenzaremos observando las formas tomadas por esos sue-
fios de una fusién audo-visual que inquietaron a la_humanidad
durante tanto tiempo. El color ha tenido siempre algo mids que
una participacién mediana en esos suefos.

El primer ejemplo, extraido del limite entre los siglos xvin
y XI1X, no es remoto, pero si muy grifico. Cedamos la palabra
a Karl von Eckartshausen, autor de Descubrimientos de lus

Ciencias Filosdficas Ocultas y los Velados Secretos de la Na-
turaleza.®

He tratado durante mucho tiempo de determinar la armonia de todas las
impresiones sensoriales, para hacerla clara y perceptible.

Con este fin mejoré la miusica ocular inventada por Pére Castel. ?

Construi esta miquina en toda su perfeccién, para que los acordes de

color pudieran producirse igual que las cuerdas tonales. He aquf la des-
cripcién del instrumento:
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abia fabiicado vasos alindricos Je media l)\}lgg(la.de dlﬁ)mfl:;:‘% ZO:,‘!::(:
.”dbu d,” ‘ . lené con colores (uineos diluidos. L(l»s ord o
e aclas e un ql‘::umd'm avreglando los matices de color lgu?l ql{c n m.)
las Leclas e o .l qud u:«luunm lobulus de bronce que los (ulm’uv\ y no
De_ln‘is de el e nh}l‘ I stoy lobulos estuban conectados c.un ?d&dlCL as
e vicon l““Kl““' ;)('ullulm nota ¢l fobulo se lc\aqul)at pf:lllllllt‘lll :J cdc
e ‘.I“”“.'“'h“' ‘ll ‘&‘v\l\i cobo Ui notd tlcsupult'nt‘ st S5€ reula. el ;Cl(é?)ulo
s L (‘U ‘~”‘> ‘lamhicn el wolor, ya que, dcludp a su pesg, c' e
la tecla, d:'s.llx.uu‘r mnuu' y lo cubie, 11 davicordio se llul'mn.allf{ ('[:le-
de metal “f‘g Npl‘t ‘:clh;\ de cera. La bellesa de los colores ¢s l!\dcui.n%u vi:
Mllmi ll))::;‘"l:s‘ ::: \‘\"(‘Spl("lldlllds joyds. ks imposibie expresar la impresion
sobrepi s 1Ay €

4 . (V39
sual despestada pos los distiiitos avovdes de ol

UNA TFOREN DE aMusica OCULAR

: b izar con las pa-
A Mo Ch i Operd oy Tonos inistealcs deben armont e lia.
i3 1"Ho o] > ! ) ; )
1 I‘ . “l‘l frama, del miso modo los colores deben coriesp
abras ol o,

)U( 1 cremplo paa quce esto e m comprensib S N pe
i \l 1 fjeing ! prura e st N iy L0t rensible. ks ur qllCll()
Y 1

HOCIH (JUC YO U by o Jrust 1 s y e asi:
{ i juce il ul Gue el ustea de color. Dice
poens

a.
paLABRAS: Trasteniente vagaba la hermosa doncell

MUsicA:  as notas deui flunta, (Iurlumlnusa,
'('(lbuk' Olina, mezcdado con yosd 'y Llanco.
PALABRAS. .. .¢7} flovidas praderas.

SICAD alegres. .
MUSICAL L'onos altos, , o i,
OLOR! Verde, mecclado con vivleta y amatillo marg
COLOR: e,

{ra.
Jeore cual una alond ‘ .

. . Cantando una canconaity . [ond s sucesion.
ain: '\:')l.n suaves, que subeny bajan blanddaente cn_lT\E i

UsHCA: N s S, ‘ n blandanente e T
M(JL()R' Azul oscuto con franjas osatlata y verde a
L .

oye.
FALABRAS: Y Diovs, en el templo de lu creacton, la oy

, . Majestuosa, digha. ) , . erd oo
ok U ’ el de Loy nus esplendidos colotes —-arul, verde y 10§
COEOR: na :

el y purpur disolvién-
Aoriticada con ot amaniilo del amanecery purpura y
?lusc en verde suavey amarilio p.mdu.

Vs
bre lay montanas ) )
, g: Il sol apurece so . o van impercep
““m:'h tn luyf; Majesiuosn, (iyos medios tonos se ele p
MUSICA: R .
ublomente, . 4 amanecer, di-
R Amaritlos buollantes mezddados son el color del a ,
COLOR,

sohvicndose en verde v amarillo blangueadno.

L ) .
rarankas: Y obolla sobre la violvla en el vall

AL Lves descendentes,
AfUSICAL L onos s e
LOLOK: Violeta, alternando con verdes vgriad
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Esto serfa suficiente para demostrar que los colores poseen también el
don de expresar las emociones del alma. ..

Si se piensa que la cita es muy poco comun, elijumos una de
las mis conocidas: el famoso soneto del “color” de Arthur
Rimbaud, Voyelles, cuyo esquema de la correspondendia entre
color y sonido ha inquietado a tantas mentes:

A noir, E blauc, I rouge, U vert, O bieu, voyelles,
Je dirai quelque jour vos naissances latentes,

A, noir corset velu des mouches eclatantes

Qui bombillent autour des puanteurs cruelles,

Golfe d'ombre; E, candeur des vapeurs et des tentes,
Lance des glaciers fiers, rois blancs, frisson d'ombelles;
I, pourpres, sang craché, rire de livies belles

Dans la coltre ou les ivresses pénitentes;

U, cycles, vibrement divins des mers virides,
Paix des patis semés d'animaux, paix des rides
Qui Palchimie imwprime aux grands fronts studicux;

O, supréme clairon plein de strideurs, étranges,
Silences traversés des Mondes et des Anges.,
} -0 I'Oméga, rayon violet de Ses Yeux.

El esquema de Rimbaud se aproxima a veces al de René
Ghill 19, aunque en su mayor parte ambos divergen nota-
blemente:

of, ou, oui, iou, oui Bruns, noirs a roux

6, o, io, oi Rouges

4, a, ai, ai Vermillons

ell, eu, ieu, eui, eui Oranges & ors, verls
0, u, iu, ui, ui Jaunes, ors verts

e, & & el ei Blancs, A azurs péles
ie, ié, ié, i, i, ii Bleus, & azurs noirs.

Después que Helmholtz hubo publicado los resultados de
sus experimentos sobre la correlacion de los timbres de voces e
instrumentos 1, Ghil perfeccioné su propio esquema introdu-
ciendo no sélo consonantes y timbres instrumentales, sino tam-
bién una lista completa de emociones, premisas e hipdtesis que
habian de considerarse como manteniendo una absoiutu corres-
pondencia.
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1 schbei la

ilisis de anti fax Deutschbein llego a

J alisis del romanticisino, M e bein 1
e “sintesis de las distintas sensaclones €8

conclusion de que la SESACIONS

uno de los indicios fundatentiles de una obra
tica. 12 ; ‘ "

Fn completa armotia cont estu de
de (’Unmpnmlcml.l cntre vocales y

W. Schilegeld (1704 1315) .

finicion se halla el esquema
colutes determinada por A.

i signifi wventud,
oo . : a0 (das rtote lichthelle A) y significa ]\ nt
A ‘1“();1‘11:‘1\«x:"lu y suubotiza ¢l Amory la Sinceridad.

i Aleys ignifica i
A iete ien y ) estd adornada de atul marine. 13

0 ¢ piiputa boquitere deat violeta,

A N . - . )'1‘
Mais tarde, € nuestio siglos otio FORLANEIO pxml(’) gran a(llc"a
as L , ! 3 nie .
15 : bile Lafeadio Hearn, sin cmbargo, no int |
Cron a oste prob Ciuhd. R | e e eceso
niguna “Clastticacion” y hasta anticeal a |‘_ . un et
espontianco Ja tal sixteing, como luul('lnns ver 'tll :1 Y,“_u[ e
jl‘l|lli() 14 de 18938, 1 donde desapiucha fon lu Nota de < ,
john Addington Sysutonds.
T UPero en esd DI Catld eaevitd
berlain, dice:

4 su atngo Basil flall Cham-

‘ N . H s

Louste pie slusird anmediataiien ¢ los valores, Cuando (‘ t 1 \‘)

ted fust 1 hat 1lore 1 » scribid obre

ol 'pm[un«lu h.AJUY e .llill(‘l verde |:\Ad(. VOF, SCHHLE, Ull’l,vgusldl y masticar

l: lujd ra mas bien /(1 Spuslo alblalgor y fensg Y olta débilmente. . He es-
. . B ¢ gusto a ROy ¢ vd,

" i' vl < ? . al

tado PLHS ndo en coluies b\)l)ldllu, alto, contrallo, wenor y baritono. ..

N . - . . e B . rran_
1Tnos dias antes, habia prmxumpxdu en un d})dsl()llddo a
que por estd causy:

wd de las palabias usted debe reconocer sin en;.bax[g;:)
Para mi lay palabras nenen color, [unl}a. igu r,
estados de aninio, mpu(hos, tonos, untes, per-

Al reconocer la yculul
su belleza hisonomia. ..
manceras, pestos, cardoter,
sonalidad. . .19

ditores de revistas que se

Mis adelante, en un atague o los editores de revistas q

oponen a este estilo, dice que cluman:

as palabras se puede
Los lectores no piensan (Mno weted acerca de ’1.1; .3)114212:. rIj;;O’mg(m ;
st >:)||cr que clilos sepan gue usivd prensa gque ‘la .('l i ! .u‘wd ree que
stpe 1 dlido. No se puede suponer que cilos sepan que us BN
}'d ; ““ll in);hl; ‘;’. (Aurh;nu“ que la X inicial es un vicjo griego arrugado. ..
a J usa Lu :

Hiearn da su respuesta a ¢stus Critcos:
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Porque la gente no puede ver el color de las palabras, los untes de las
palabras, sus secretos y fantdsticos movimientos;

porque no pueden ofr el murmullo de las palabras, el susuiro del coriejo
de letras, las flautas y los tambores de sueno, débil y mistetiosimente toca-
dos por las palabras;

porque no pueden percibir ¢l mohin de enojo de las palabras, el enfado
de las palabras, y la furia de las palabras, el llanto, la ira y la angustia
y la orgia de las palabras;

porque son insensibles a la fosforescencia de las palabras. a la fragandia
de las palabras, a la fetidez de las palabras, a la ternura o duics g la se.
quedad o jugosidad de las palabras;

al intercambio de valores en el oro, la plata, el bropce y ¢l cobre de las
palabras:

¢Es €30 una razon para que no tratemos de hacerlas oir, hacerlas ver,
hacerlas sentir?. ..

En otra parte habla de la variabilidad de las palabras:

Hace mucho dije que las palabras eran como lagartos por su propicdad
de cambiar de color segun su posicion. 16

Este refinamiento de Hearn no es accidental. Puede expli-
carse en parte por su miopia, que habia aguzado sus percep-
ciones en estos asuntos. Una explicacién mejor estd en su
larga residencia en el Japén, donde la facultad de encontrar
una relacién audovisual se habia desarrollado con especial
agudeza.

Lafcadio Hearn nos ha traido al Oriente, donde las relaciones
audo-visuales no sélo forman parte del sistema educacional
chino, sino que estin verdaderamente incorporadas al Cédigo
de leyes. Derivan de los principios de Yang y Yin, sobre los
cuales estd basado todo el sistema de la concepcién del universo
de los chinos y su filosofia. ®

De acuerdo a la tradicién Sung esta ley (ho t'u) fué entre-
gada al mundo en forma de diagrama y subida desde el rio
gota a gota en la boca de un dragén. 17

Mids 1nteresante aun que la correspondencia entre ciertos so-
nidos y colores es el reflejo analogo de las tendencias artisti-
cas de ciertas ““épocas” en la estructura de la musica y de la
pintura,

* Yang y Yin —descrito como un circulo y encerrado dentro de él: Yang
¥ Yin-Yang, claro; vin, oscuro— cada uno llevando dentro de si la esencia
del otro; yang y yin siempre opuestos, siempre unidos. Un principio excep-
cionalmente apropiado para ser estudiado por un realizador cinematografico.
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De la nutrida lteratura sobie este wma, ;xbunladq E)‘or.l})-r}é
niera ves por Wooltthn, cleginios un articulo de Rene Guitler
acerca de “la edad del jazz”, I n'ya plus de perspective:
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Es necesario destacar 1c1
n t que la repeticidn pucde i
cml;J)enar dos funciones. 4 P muy bien des
na de ellas consiste en facili i '
2 cilitar 1 e
orphnica, a creacién de un todo
ax&;dzz? €s servir d_e me(!io_ de desarrollo a esta intensidad
ascenden :jg;)elg]GgClonub(,lx;llerc’. No necesitamos ir lcjos en
s de ambas 1 ' *de ; :
pusca de p ) s funaones. Pueden encontrarse en
ticlibanpdr;"‘l‘fgese poneI de maniliesto en Potemkin, en la repe-
rmanos!”, que tiene lugar por pri cra vez en e
alcdzar, antes de q}uc los mari gt e Tueos de
. S marios s¢ nieguen a hacer fuego;

' : a h: ; des-
pll:;?s,ll:gncl(?mo .su vtitulo sino como la sucesién de l()skvel(.‘ros
que un Ha C():Sld y”el barco, y por Gltimo, otra vez como sub-
L » “|Hermanos!”, cuando el escuadrén deja que el Potem

u/; ase, sin atacarlo. | o
A PR .
de );z:pderlci)c.i?g;wliy cxonuene] un ejemplo de la segunda funcién
aumentar la intensidad. En lug: i
un solo compds de music: | como Suti ‘secri o
: sica cuatro veces tal y 1
I parsitans 151C COmMo estd escrito en
2 » YO multipliqué por tres, obteni i
. niendo doce :t1-
ciones exactas. Esto ocurr : ie ¢ P
3 . e en la serie donde la milici:
[ ulicia de cam-
pesinos rompe la retaguardia de I: n e
e la cuna alemana. El efec
resulta del aumento d 1¢ deia de ganar o) i
. e emocion cual a de ganar el ¢
so del espectadar indo deja de ganar el aplau-
Siguiendo con el articulo de Guilleré:

...en el jazz, si examinamos su i
n s sus clementos musicales y :
‘ Z, 51 exam ¢ : su mmdétod
tonsll;::m;lé;n, l()l;a-cubmnoa una expresion tipica de esta nu)cva estélnuo ae
de Magﬂrlccts y. :gda;; .;incopaby predominio de ritino. Esto suprime las lineas
, s los arabescos lentos. El rit i i ‘
o assenet. ¢ " mo estd determinado por el
mg‘utc co:srtt:lcl?dsalfnti, perfil agudo. Tiene una estructura rigida Fx’rmc-
mente Sonstru d:.fm‘:f: Lpor‘l:il plalzucuiad. El jazz busca volumen de SO-
, se. La musica cldsica se basaba en pl ( 1
pido, vol. ica planos (no en volu-
y vc"i)cal;den:;ios cx;) capas, eugx(_los uno sobre otro; planos horizontales
y v (e“au,s qwh::lr:z tan una 1arvquuec(ura de nobles proporciones: palacios
. atas, escaleras monumentales ji .
: ! , alejindose er f
perspectiva. En el jazz todos lo ; g A
' s elementos son traido i )
ina oy, imporcante e s a primer plano. Es
puede encontrarse en la pint e
reatralne, o Qo e ¢ pintura, en los decorados
i y en la poesia de nuestro tiempo. 1 i
vencional con su foco fijo Eio giaduaimente ha
. A sus punt , i :
sido dejada de. lade JO y sus puntos desapareciendo gradualmente ha
Estd iter:
e loaglm(i(ak,"f: ?;le ¥ .lucrtzmr;.l, crear a través de perspectivas sumultd-
: mpleja sintesis de diferentes i ,
a : untos de vists
Objflo, tomados desde abajo y desde arriba P et de
a . - N .
al Corggrswpeclou;zdafnugual nos presentaba conceptos geométricos de objetos
ria verlos un ojo ideal. Nuestr i
h ; » . a perspectiva nos muestra
03 objetos, tal como nosotros los vemos con ambos ojos, andando despie-
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amente. Ya no construimes el mundo visual conoun dngulo agudo
que converge en ol hotizonte. Abrimos este anguio, anastrando la repre.
sentacién contra nosutios, subre nosutros, hacia nosotros. .. ‘Tomamos. parte
tereanos nsar primeros planos en el
filin: fotogatier w un hombre 1al cono oveees »e nos parece, fuera de las
L ancuenta sentimetios de dis-
saltens de dos versos de un poema,
un tombon s¢ desprenda de la

ocupad

en este mundo, Por eso ovoque no

proporciones patutales, repeniinments
tahcla, o temeinos usal e batoras i
¢ permitis que b osondo ponciiaine de
ornguesta, .Agll‘\n.mu'nlc

Il peispoctina antipud Lon prlanons uln
decoraton featials alepuidose on tonna decmbaido Laaa ¢l fondo, domde

CHOTE it anliiinieaia o Cie b |ll()llllllll‘|ll.ll escalera,
cam Hlancos bonindos pot a doble lalera de con-
W rcror Dt e planos, uno has otto, omo
wlor 1 viste sobre las terrazas hacia
ko btaatwa domioaba la mis-

aban como los Hangeos de una

fa pt'l\pull\.x K1
Similanncide, cnonasto,
trabajos, violoncelos y vichines,
10s escalones de una pran avenida, Hevan

la ninnfante puesta de ol dedos Lraiecs
ma estiucturg: elegatites pacos de un ol a otto; cada personaje deserito

desde o color de sy cabiellos. .. T nuestia pueva pers-

mhnuLosanenie,
{1 howbic cntia en su ambiente;

pectiva no hay escaleran 1 avenadas,
¢l ambiente ey visto a traves del hombi Uino fundiona a traveés del otro.

En otras palabras, en puosity penpeoivdg ho hay perspectiva. Los volu-
menes ya no se ciean nediante Ta perspectivag las diferentes intensidades
y saturaciones de color crean ahora los voltunenes. Kl volumen musical
va no s areado por planos que se alepan, s iumenios colocados s cerca
y silencios apropiados, b1 volien o ccado por el vohamen de sonido,
Ya no hay grandes telis pintadas, con sonido @ manera de telon de fondo.
El jazz ey volwnen. No cuiplea voces von ACOIPRIAIICNLO, 4 Icjand
de figuras contia un fondo Todo .t Cada Detiimento toda su solo
patticipando en ¢l todo. 1 orgquesta ba perdido hasta sus divisiones im-
todos Jos viohines, po x‘unlvln, tocan ¢l mismo  tema sobie
4 ciedl uInt nanyor ez de sonido.
si Inistiu cn un conjunto gacral,
fondo es en si un volumen.

prcsinnial;n:
notas armanicay pal
En el jaze cada hombre wa pot
Idéntica ley se aplica en el arter el
El fragmento anterior es interesante porque nos da un cua-
dro de estructuris cqui\ulcmcs & las artes griticas y musicales,
particularmcmc de la arquiteciura, aungue los problemas que
surgen aqui CORCICE NETL H)rin('i}mluwme a los conceptos de pro-
por(idn y esprie 10, Do todas maneras no tenenos mas yue obser-
var ui grupo de pintar
lo que sucede en cllus es
Se revela también en el puaisaje arqu
tura clisica tiene Ll misna relacidn con
que el p;xis.n_ic urbuno moderno con el jaze
En verdad, lus villas y plazas romiinas, los parques y terra-
zas de Versalles pucden ser [rOtOLIpOS pat la estructura de la
musica Lisica. La moderna escena mImuu,ﬁcs[n‘(iulmcnte la de

as cubistis pdrd Conveneernos de que
algo owdo ya en lu musica de jazz.

itectonico: la arquitec
Lt composicion musical
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:nﬁigr?n cxudlad durante la noche, aparece claramente como el
ri(}tic‘;a :cnr"::l pdaisnco dél Jﬁzz. Es muy notable aqui la caracte-
C ada por Guilleré, es deci ausenci;
pectiva, P cir, la ausencia de pers-
. 'Il;od(? sl sentido de la perspectiva { de la profundidad realista
borrado por un mar nocturno de avisos eléctricos. Lejos y
sgxc&x. pequenas (en primer plano) y grandes (al fondo)| ele-
Y ndose y caygndo, corriendo y formando circulos, estallando y
gsyapec:éndqse, estas Iucc.fs uenden a destruir todo sentido de
espalcxo real, fundiéndose finalmente en un solo plano de pun-
tgi) uxlmnosos go}oreados, y en lineas de neén que se mueven
:u mrl(;ra;;) superficie dle un cwll]o de terciopelo negro. Asi se acos-
aba a pintar las estrellas: jcomo clavos brill; s mmarti
Hados e o bl ] brillantes muarti-
lReflectores sobre los coches veloces, sobre los rieles que se
ahe]an, focos sobre las veredas mojadas, todo ello reflejado en
C zlxrcos que destruyen nuestro sentido de orientacién (¢cuidl
ﬁs a p?‘:te de arriba, cudl la de abajo?) y refuerzan el espejismo
gaar(rll 4 con un espejismo situado debajo de nosotros; preci-
pitandonos entre estos dos mundos de senales eléctricas, ya no
;/emos dqg solo plano, sino un sistema de bastidores teatrales
uspendidos en el aire y a través de los cuales fluye la co-
rriente nocturna de luces de trdnsito.
. Esto nos recuerda otro cielo estrellado arriba y abajo, porque
08 pl::rsona]es de Una terrible venganza, cuento de Gogol, ima-
ginaban que el mundo flotaba en el rio Dnieper, entre el cielo
estrellado y su reflejo en el agua.
Siti.:tselgxpiesmnﬁs p(rlecedentes eran por lo menos las de un vi-
é ¢ las calles de Nueva York durante I
as ho atar-
decer y de la noche. * horas del atar

El articulo de Guilleré gana mayor interés no sélo por su
descripcién de la correspondencia entre la musica y lals) artes
graficas, sino también por presentar la idea de que estas artes
en conjunto, corresponden a la imagen misma de una época ):

o mpresiones similares han sido consignadas por Antoine de Saint
l';xupéry al describir un encuentro aéreo con una tormenta: * Horizontes?
Ya no habia horizonte. Yo estaba en los bastidores de un teatrf) confundi
dq con trozos de escenografia. Vertical, oblicua, horizontal (oda. la comé'
tria plana estaba en remolino. Cien valles transversales se mezdal?an en.
;mla confusion de pgrspccu\as" - Po.r un solo segundo, en un paisaje de
als como éste, el aviador habia sido incapaz de distinguir entre las laderas

verticales y los planos horizoniales. . " 1 X
y Hitcheotk, 1941 wag 83 s..." (Viento, Arena y Estrellas. Reynai
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a la imagen del proceso racional de los que estdn ligados a la
época. Este cuadro familiar a nosotros, con esa “‘ausencia de
perspectiva”, (oo estd retlejando L falta de perspectiva histd-
rica en una gir;m patte del mundo del hoy, o la imagen de una
orguesta en la que cada mdsico actiia por su propla cuenta 'y
lm‘J]m por tomper ese inorgdntco conjunto de muchas unidades
tomando un cunso independiente, pero tigado al todo sélo por
la férrea necesidad de un rinno comdn?

Es interesante obsenvar gue todos los rasgos caracteristicos
mencionados por Guilleré se han encontrado en el curso de la
historia del arte. Cada ves que reaparecen en la historia, se los
ve aspirando a un todo unl}l('utlu_ @ una unidad superior. Sélo
en los periodos de decadencia delarte este movimiento centri-
{)etu se convierte en un movinienlo centrifugo y arroja a un
ado todas las tendendias unilicadoras incompatibles con una
¢poct que pone todo su ¢nlasis en ¢l individualismmo. Recor-
demos a Nictesche:

cooeCual es Lo canadteristica de toda la decadencia litevaria? La vida
no reside ya en el todo. La palabra alanza superiotidad y saita de la ora-
cién; la oracidn se extiende demasiado y oscurece el significado de la
pigiva; la piagina adquicie vida a expemsas del todo: el todo ya no es
un todo .. Ha dejade deexstic por completo) es una meada, una reca-
pitulavion artibidal, un producto desnatiahiado 18

El rasgo fundamental y caracteristico estd precisamente aqui
y no en los particulares separidos. ¢No son los buiorrclieves
egipcios obras valiosas aun aumdo tucron realizadas sin el
conocimiento de la perspectiva lincal? iNo hicieron Durero y
Leonardo un uso simultaneo deliberado de varias perspectivas
y puntos de concurso cuando convenia a sus propositoss *

Y en su cuadro "Juan Arnollini y su esposa”, jan van Eyck
empled plenamente tres puntos de huida (ver ilustracién pa-
gina 85).%0 En su caso [l)udo haber sido un nétodo incons-
ciente, pero jqué maravillosa intensidad de profundidad gana
la pintura con ello! )

¢«No es perfectamente licito para los paisajistas chinos evitar
lNevar la vista a una sola profundidad, extendiendo en cambio
la perspectiva a lo largo del panorama entero, a _fin de que
parezca que las montainas y cascadas se mueven hacia nosotros?

* En el famoso cuadro La Ultima Cena, el punto de concurso de los
objetos que estan sobre la mesa no coincide con el del salén. El grabado
de Durero (pag. 85) es tipico en su uso de duble perspectiva,

.
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¢No han wsado 1oy grabadores japoneses Csuper-close-ups de
pliuu'ru:; planos Y rasgos clicaanente dc»pl(.)l»ur(:ionndos en
“super- lose-upn” de rostiosy
Podria objetarse gque puestto propostto 6o ha sido exponer
Las tendencias uniti s do cpotin anted iores, sino simmplemente
BICTINeCHLE ol

demostiar un diapisdn jnenos un,»ml;mlc y
N u:ml».n.umn COn una CPOd decadente,

ph'uurm.niu eI sty
Donde, pon cpeniplo, podenios encontiar cn el pusud() tal
grado de sinnuancidad de puntos de vista desde arriba y abajo,
de phanos Borizontales y verucales ez dados, como el que en-
“intests intrincada’?

contriunos antes ab buscn (‘lrmk:in«, de
tienen tanbicn sus

Lo inodernos decoradas Csinudianeos’
,or Yakulov 2t segian la

i,
Nl *:)’Vl;’

Ko Faphe

Tu mpstrando su delbe.
(Véase pagina 84))

punio: que s¢ esfuman
dramatico.

1 tres

antecesol Cs, tales como o disenaidos
Sahion Cubista”, cottados a taves de lagaaes de accion am-
ph.uuunc n('l).u‘.ulu, y o baves doeo extenores, Sus pmmlipos
eXUctos pll('d{‘ll cricontiarse en b o weatral de los siglos xvi
y xvin disenadores de decorados unicos olrecian al cmpresurio
un desteito, un p.d.uiu, I cuceva de un eimitano, el wono de
un ey, ¢f cuarto de vestir de una reing, un sepulcroy vVarios
ciclos, jlodo por el prec de uno! Tul Ingenuidad recuerda
inmedintamente cicttis obras de Proasso, de su periodo cubista
s cudales una cara o una ligura es

1versas

Ta

muos

i,

un poer Alberto Dure

issi
ara aumentar el contenjdo

G

y atn mds recientes, cu ol
prcut'nludu desde muluple
ctapas de una AL,

La portada de L de cobie de una biogratia espanola
de San Juan de La Crue del siglo xvirmuestia al Santo en el mo-
mento que L()lllCll)};lii la apuricion milagrosa del crucitijo. Con
un efecto sorprendente, hay e porada a la misma liamina
olra vista en perspectiva del mismo cructtijo, como observado

desde ¢l punto de vista del sunto.

Si estos ejemplos son demasiado particulares, tomemos pucs
a El Greco. El nos da un ¢jemplo de la perspectiva de un ar-
tista, saltando violentamente hucia atras y hacla adelante, fijan-
do en la misma tela detalles de una ciudud, vista no s6lo desde
exteriores, jsino tunbicn desde varias calles, ca-

Terd 3 si Espes

s puntos de vista y en las

?
H
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S
£
3
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v
Q
2
°
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8
iy
oo
=

vevannr Arne

ntes (H) p

1L 7777

varios puntos
llejuelas y plazas!

Todo ello esta hecho con una (ulut\it:ﬂdu. tal de su derecho
a trabajar asi, que hasta ha registrado la descripeion del pro-
cedimiento en un mapa colocado en el lmisuje con tal propé-
sito. Probablemente haya tomado esta precaucion para evitar
cualquier malentendido por parte de la gente que conocia
la ciudad de Toledo demastado bicn como para considerar que
su obra fuera algo mis que una forma de cuprichoso “lzquler-

dismo”.

Derecha: Diagrama de u

grama de Jan van Evck, (

rado uso de una doble linea de horizo

Izquierda: Dia
(S, F,F7y. —
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El cuadro es su Vista
y Plano de Toled
(li(ei()%yi 11614, Y que se halla ahora en el c;\
tancig: o. C_m}uene una vista general de Toledo desde la dis
tar jovegrgz(;nll?cda dt; un kilémetro, hucia el este. A ly (ie;'e(cllx:
‘lega el mapa de la ciudad. Sobre ¢ 1 Grec
ordend a su hijo que escribiera lus siguientes Ir)il:i)[fd:l Greco

o, terminado entre

Ha sido forgos pi
modelc. porquqc sl?op::l]:rv::“hospnall de don Joan de Tauera en forma de
" : 4 a cubrir la puerta de visugr i
modelo. b puerta de visugra, mas subig e
e wmz 'c':)g)dulla, de manera que sobrepujauna a giudubd ,y asi :::)Hv:l
, ,
¢lo y mouido de su lugar, me pareqio mostrar la hag ‘;‘une‘s

que la otra parte y en lo demas i
1a . :
planta. Y s de como viene con L giudad se vera en la

é en la q B S

Tambi nen luslona de u a nora asu a S. llefon {e]
na Se ue trahe Ia ¢ 1
(& la llef

Para su ornato b hazer las fi uras grandes, me he valido 1 iert ] 3
g B , en ¢ 4 manera

de ser CUCIPOS qelesllalex como venios en las lU(‘Cb qUC vistas de lexos por
lEqL cias quc s€an nos parecen gxalldcs.

_¢Qué es lo que ha cambiado? I
sido alteradas, y mientras parte d
una direccién, un detalle de el]
exactamente opuesia.

sore(s)rd:slo €s que 1nsisto en incluir a El Greco entre los precur-
sores de. montaje filmico. En este ejemplo particular uparéce
como u 1 precursor del noticioso, porque su “reedicion’ es ms
mismgl‘;:ez?o(?c?)e 2§nEsu otra Vista de Toledo (pintada en el
. n este trabajo realizé un: i
cal revolucion en el » ' isaj alista, pero hecha s
nontaje del paisaje realis
través de una tempesta onal, 0 i inmorliade o
stad e i i
fraves P mocional, que ha inmortalizado el
suLll_r(l,[{lercao tr‘_xé);ehace TEGresar a nucstro tema principal porque
un exacto equivalente sical
su En nura tiene u \ musical en una parte
usica popular de Espana. El { 50 pi
; . amoso pintor e
d ' . ntra
Sir;)l:ze:g?mnggﬁ?g g_ rl:xomaje audo-visual, pugs es impo-
a dicha musica: tan cerca ests iri
\ ha : estd el es
chssl:eobra de las caracteristicas del llamado cante jond(? B
mcme])p:e:lze;(c:poesgmtuall(1sm referencia al cine, natural-
1o0nado por lLegendre y H: : i
Qe & men Y Hartmann en la intro-
onumental catilogo delas obras 1 G
Foon - Su mony C g as obras de El Greco.
o el testimonio de José¢ Marti
ndo el s¢ Martines acerca d
que El Greco solia invitar musico icaba
\I MUsicos a su casa (Martinez criticab:
:i:zl icl(;lndycta por ser un “lujo innecesario”). No podemos de':l;l
ik inilgmar ciue seria natural una afinidad de la musica cJon
pof o 1{1;::l en aLobra de un artista que sentia tan grande amor
sica. Legendre y Hartmann declaran abiertamente:

as proporciones realistas han
e la clu_dud es exhibida desde
a se exhibe desde la direccion
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...creemos bailmente gue FL Greco amaba el cante jondo, y trataremos
de explicar cdmo s obra repicsenia n pintuig la conttaparte de lo que el
cante jondo representa en b misica, 34

Al buscar una descripadn y andlisis del cante jondo encon-
tramos un folleto publicado anonnnanente por Manuel de
Falla en ocasion del testival de cante jondo organizado en Gra-
nada por ¢ly por Federico Gardia Lorca. # Este folleto ha sido
sintetizado y reprodud wo en el ttabajo de o Bl 'l‘rt:l_ld sO_bre
Falli. Despucs de delinear los clementos del canto bizantino,
de la cancion arabe y de la midsica egipala que posee el cante
jondo ...

_ Falla encuentra analogias con ciertos upos de melodia escuchados en
la India y otros lugares de Orniente. Las pusiciones de fos intervalos mas pe-
quenus cn la escala no son invariables; su produccion depende del subir
0 bajar de la voz debido a la expresion dada a la letra que se canta.. .|
ademas, cada una de las notas suscepubles de alteracion es dividida y sub-
dividida, conduyendo en dertos asos cn la alteracién de las notas de
alaque y resolucién de algunos fragmientos de la frase.

A eslu hay que agiegar el portamento de la voz: esa manera de cantar
que produce las infinitay gradaciones de tono exastcnte entre dos notas,
proxinas o distantes. “Resumiendo lo dichio, podemos afirmar: primero,
que en el cante jondo (igualinente en las primitivas welodias de Oriente)
la escala musical es la conseruenca directa de lo que podria lamarse escala
oral... La actual oscala temperada solo nos permite cambiar fas funciones
de una nota, micntras que en la “modulacidén enarménica” propiamente
dicha, ese tono es modificado deacuerdo a las necesidades naturales de
sus funciones...”

Oua peculiaridad del cante jondo es ¢l cupleo de un compids que rara-
mente excede los limites de vna sexta, “ksta sexta, por supuesto, no esta
compuesta sOlaMICHLE POT NULVE SEMILUN0S, (OMO sucede en nuestia cscala
temperada. Con ¢l empleo del género cnarmonico se produce un considera-
ble aumento en el numeio de tonos que ¢l antor puede emitir”.

En tercer lugar, ¢} cante jondo propordiona cjemplos de la repeticion de
la mistua nota —hasta la obsesiGn— frecuentemente acompanadas por una
apoggiatura arriba o abajo. ..

Aungue la melodia gitana es rica en figuras ornamentales, éstas (como
en la primitiva musica orientil) se emplean solo en determinados nomentos
como  expansion lrica o como  estallidos apu‘pinnaulus sugeridos por las
fuertes emociones descritas en el texto. Pueden comsideranse, por fo tanto,
como inflexiones vocales extendidas, mas que como figuras ornamentales,
aungue suponen a Ostas, al ser traducidas en los intervalus geométricos de
la escala temperada. 28

Legendre y Huartmann no dejan duda alguna en el lector res-
pecta de la analogia entre ¢l cante jondo 'y Et Greco.
-
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--.cuando contemplamos esos “intervalos”
en los cuales las modutaciones esenciales
figuras arrcbatadas, esos gestos explosiv
tanto horrorizan a los espiritus mediocre:
de la pintura;
Qriente. ., 27

de color sutilmente divididos,
se prolongan hasta el infinito, esas
08, €33 vivlentas contonsicnes que
s ¢ incoloros, oimos el Cante Jondo
una expresion de Espana y del Este; de Occidente y de

Otros estudiosos de kI Greco, como
Graefe, Kehrer, Willumsen; sin referirse realmente a la mausica,
han descrito sin embargo, casi con esas musmas palabras el
efecto de los cuadros de El Greco. i1Qué afortunados son los que
pueden confirmar tales impresiones con sus propios ojos!

Una evidencia no sistematizada, PEro muy curiosa, se da en
las memorias de Yastrebuev sobre Rimsky-Korsakov. Leemos
en el registro del 8 de abril de 1893:

Maurice aBrres, Meier-

En el uanscurso de la tarde,
tonalidad y Rimsky dijo que la
efecto personal de colores,
caban estgdos de 4nimo de

la conversacibn giré sobre el tema de la
s armonias en sostenido le producian el
lientas que las armonias en bemol le comuni-
“mayor o menor grado de entusiasmo”. Do sos-

bemol mayor, en la escena “Egipto” de Mlada
tido para transmitir un sentimiento de entu-
siasmo, asi como el color T0jo despierta sensaciones de calor y el rojo y el
morado sugieren frio y oscuridad. “Posiblemente —agregé— ¢sa sea la causa
de que la extrana tonalidad (mi menor) del Preludio de Das Rheingold,
de Wagner, tenga siempre un efecto tlan deprimente sobre mi. Yo lo
hubiera transportado a la clave de Mi mayor,” 28

De paso, recordemos las “sinfonjas de color”
Neil Whistler: Armonia en Verde y Azul, Nocturno ‘en Azul y
Plata, Nocturno en Azul ¥ Oro, y sus Sinfonias en Blanco. 2

Las asociaciones de audo-color han interesado hasta a una
figura tan poco respetada como Bocklin:

de James Mc

Para ¢él, que siempre meditaba sobre el secreto del color, todos los co-
lores hablaban —como informa Floerke— y a su vez, todo Io que €| percibe,
interior y exteriormente, se traduce en color. Estoy convencido de que para
¢l el sonido de una trompeta, por ejemplo, es rojo canela, 30

Respecto del predominio de este fenémeno, es muy apropiada
la exigencia de Novalis:
Las obras de arte plisticas, no deberian se

otra parte, las obras musicales s6lo deberiar
mosamente decoradas. 31

r vistas nunca sin miisica; por
b ser escuchadas en salas her-

82

EI. SENTIDO DEL CINE

" ) r
“Atabeto de color” absoluto, debemos po

Fn cuanto a un tilisteo a quicn

I bl . i SC
dl"u'l l(il convoenlr o con l‘l.kll(()l (.(ll l)(,(.,

. « B ) ( ) . : s
d C { Dahin P, e ll(l() [SRYR B 513

t'.‘al)lt( o l ¢ 1 b

Rumbaad, funosie icussy, ‘ .
Dany un sounet que je déplone
Veut que dos leares Obkid ‘
Forment e diapean tircvlore. -
b vaan le Decadent perore. . d=

ace sty sin embargo, debe imvnmrs‘?, po‘rq}’ne e(l‘l‘[[)ll:g;llt:llgg
I cmnpr o '\ luta umm.pumlnu 1a ostid md.n{m P .' Yo
de Jop '?“ ‘“n‘n L Las de los readizadores cmt:nm‘lqbl' Jcos
I 'l'“'("m“'l';'u cl JOCOs dlos encontré en una rcvxlst‘: or
MOTLEATIENICANOS. f“i 1!. especulaciones sobre la 'élhh;) uta
w;mw)ll::l‘:‘ll‘l‘:1 :“(\1131 l‘uln‘)‘ del thautin. .. con ¢l amaritlo
“‘1»)'1."‘0 dejemos ue este (()!(fl iizf\.njlliilltltitj’
o o 1o objetivas”
oy . ; NY b . )
i;llt(:ll)xl:smd; con gue tropicza ¢l artista en suotra

con ¢l color.

dedlaradamente pro-
no para los pro sle-
siho para uqucl‘los
bajo de creacion
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Formas, colores, dt‘llaidadt‘s, olores: d‘l“c s enmilo que ~oed «.:lnlulu ANlie g Bacitios, an cxtvdio hustante (Ullll)lC(()
corresponde con ellos? dtiea de la Gasgecdas de tebaconies. Tabsolutin” entie el
wortiddo v ool color Panc oo cLaadad exaontnemos un pro-
WaLT Wiirman. f ] Blema tangeaeial, wabi: el probloma de bas relaciones “.l{)s(r

: Lutay” entee L cuiociones y dos colotes,
i I fronen o o brovadad, corcadencinos oste tend, no  tanto
W L cs U L. Onaitie oy v opiiolics de “autotidades”, como a
i tanes de bus emocones ¢ oampresiones vivas que los arastas nos

. g han dejado sobre b it vt

Y co honor a b convemencn Tnurtemos nuestros ejemplos
w b sole tonadidad, Compongainos nueta propia “rapsodia
tn .llAl.Ui“u”.

Nitcatio l/lllll('l \’i(‘llllxi\) Ch ot CdnO extieiio,

Cuando hablanos de “tonahdad mitenon” y de "armonia
intedion de Linea, tornae y color”, pensamos ¢n una armonfa con
alvo, e nna cortospondenaie cons wlgo. La tonalidad interior
debe contithun ol seapicndo Jdeoun sentinnento interior. Por
LY v a6 (Pt SO0l SCHLIIECHTO, @ ST Ve SICIPIe esti dirt-
pido, aaabinente, aulys conciews que halla cxprc»i(m exterior
ciccolores, Tnneas y tonina,

S crabaryo, bay quienes protenden que tal camino de acceso
prepa fa Ui G de sentionenio, Para combidr nuestros pun-
tos e Ve Y Opiniolcs proponcn Ui radetinida tonalidad
INiCtios (der oiner Kl sic Jdeapnio, “absolutmnente hibre”,
MO OO AT UCCtOR 11 COLIIO e o, s (OO U [Hl en si Illi&-
1), Lo b carabine do L teadiva oy, Cubio llll.l“(l‘ul.

Tl pusio de vt sobire e Chibertad” sdlo nos libra de la
Vzonn, s en o verdad e hbenad extang, sipgudar, la unica
whoolutanierite ahatizabic entic nnestion vecinos lascistas.,

Un iinpottante expooente v delensor deld ideal cntado
oo ol prtor Kandiosk vy dactiee de lon primeros compases de
tcstia Tagpeendia cn ceoaaiilio”

Loy qque siue o i i tacra e THE onato Amarilo”, 2 com-
cevondluyesd volamen utulado

[rosiciot teattald de henadinsky .
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Der blaue Reiter, pricticamente manifiesto del grupo de ese
nombre —de considerable influencia en las tendencias subsi
guientes del arte europeo moderno. .

Este “Sonido Amarillo” es en verdad un “programa” para
una puesta en escena de los sentimientos de su autor SOblPC la
rexl)resemaaén de colores como musica, de la musica como
colores, de los personajes de un modo u otro, etc.

Dentro de su oscuridad y sorprendente fugacidad, termina-
mos por sentir la presencia de alguna “semilla” mistica, aunque
seria muy dificil definirla. Finalmente en la sexta e"‘e als
revela, casi religiosamente: wend, se

Fondo azul opaco...

En i
blanqucclcfri:t;oOﬁgslan:scena hjy gn gigante color amarillo brillante de cara
bla gros redondos... Alza lentamente su
> I . s brazos en po-
; . .
8 (:I;:S: hc?nzontal (palmas hacia abajo) creciendo al mismo tiempo en allulra
G momento que alcanza la altura completa del escenario, y su.
gura s¢ asemeja a una cruz, la escena se oscurece de pronto. La musica
es cxpresiva y “acompana a la accion.

. El contenido de esta obra no puede ser transmitido satisfac-
on:;‘a:)r:ileme, debido a la ausencia total de contenido. Y de tema.
cjemPl?)slodgue é)odemqs hacer por el autor es presentar algunos
sus emociones girando alrededor “ soni
ejemp s d g de *“los sonidos

Escena 2

Gradualmente la niebla azul da paso a la luz, que es total y rigurosa-
mente blanca. Sobre la escena, un monticulo completamente redon&do de
un verdc' muy brillante, El fondo es violeta, bastante brillante Lamk;ién

La mausica es severa, tormentosa, con repetidos La y 8i sostenidos ,
La bemol. Estas notas individuales son finamente absorbidas por la iuertz
lct;peis:;:osldad: De repente se pasa a una calma absoluta. Una pausa. La
{ucgi, oaaql;?ﬁzfnemc pero definidos y seguros. Esto dura algun tiempo.
vcrﬁhora .el' fondo sc torna repentinamente castafio barroso. El monticulo

e sucio; y justo en su centro se forma una imprecisa mancha ne ra,
qllxle altcmadaxpgmc se aclara y oscurece. A la izquierda, una gran flor axi:;na-,
:lnc: sc‘:xacc vmb}c dg pronto. Se asemcja remotamente a un gran pepino

rvado, y va llumxnﬁndose cada vez mds. Su tallo es largo delgado

y una sola hoja espinosa y estrecha emerge a la altura de su a¥l gd' .
dobldndose hacia un lado. Pausa prolongada. i parte medt.
quil::ggo.Mc;\s s;al:gcx;) r;le(laI, la flor se mueve lentamente de derecha a iz-
. ‘igu.en oscilanfl a hoja se une a su oscjlacién, pero no al unfsono. Am-
0 a destiempo, mientras un $i muy débil suena con el
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movimicnto de la flur v un La muy grave con el de 1a hoja. Después se
palancean al unfsono, sonando awbas nutas con ellus, La flor tembla vio-
lentumente y se denene, Las dos notas musicales siguen sonando. Al mismo
tiempo, entran muchas penotas paf la isquierda, con deslumbrantes ves-
tiduras, largas y sucllay g toda de wul, otia de oo, la tecera de
verde, e solo falia ol antanitioy . Enoosus manos levan grandds flores
blancas, similares a la que osta sobre ¢l monticulo, Sus voces, mezcladas,
entolan un eatiivo,

Pritncro, una opact luz toge fotna de pronto la eseena borosa, Fn segun-
do Tugar una oscunidad cotpleta alieing conung severa luz blandaa. Luego,
todo se vuche repeninunente giis descolondo (llmln; los colores desapa-
recenty . (Solo da Hor amarilla sipue billandot

Poco a poro, la orguesta counenz 4 tocar y cubre las voces. La misica
se hace inquicta, pasando de fortissinie w pranisimo. Cuando se ve la pri-
mera figura, la flor amarilla ticinbla (oo en U pdsmo. .. luego des-
aparece. Con la wmpma rapides, las floies blandis se tornan amarnilias.

Finabmente, todos agrojn las flores, gue parecen empapadas en sangre,
y liberindose con encigia de su pigides, corren hacia as candilejas juntando
hombro con hombro. A menudo man 4 sy alrededor. Repentina oscuridad.

Iscena 3

Sobre el escenario, dos grandes rocas castanio rojizo, una de ellas punti-
aguda, by olra redondeada y mids grande. Fondo: negro, Los gigantes (de
la estena 1) pernaneaen entie las rocas ¥ s hablan en voz baja. Algunas
veces murmunin de a dos, otrds st aproxiuan unicndo sus cabezas, Los
CUCTPOS PCLIHANICCCTE inmoviles, Yoo vapida sucesian, caen de todos fados ra-
yos de duz fucrtcinente woloteados (100, arul, violeta, verde, alternando
vatias vecesy . bBstos rayos st reunen y mezdan en ¢} centro de la escena.
Todo estd inmdavil, T os giganies estin cast totalmente invisibles, De pronto,
wdos Tos colotes se desvanceen, Laesccia e ovurece por un momento. Y
entonces una pidhida lue amanlla I munda, creciendo gradualmeme en
intensidad, hasta banarla en destumbrante amarillo himon, A medida que
la luz aumenta, la musica se hace nds ]nntuml.x y 1ds oscura, (Estos mo-
vimientos recuerdan a un cazacol enceirandose en su concha) Durante es-
tos movimicntos, nada mds que la luz debe verse en el escenario; ningun
objeto. .. et et

El método empleado aqui es claro: abstraer “tonalidades in-
teriores” de i materia “exterior”.

Tal método consctentemente trata de separar los elementos
formales del contenido; todo tema o asunto emocional es recha-
wado y se deja solo aquellos elementos formales extremos que
en el trabajo creador normal descmpenan un mero {)apel par-
cial (Kandinsky formula su teoria e otra parte de volumen
citado) .

No podemos negar que las compositiones de esa cluse evocan
SENSACIONES OS¢ UTANENLC mquwluntt'.\: no 1Mms.
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or(}j’ec;:rhzé:tisel presente se c%ntimian haciendo tentativas para
stas sensaciones subjetivas y mu 0N !
den . sensa ersonales seg
relaciones de significado 4 J : s
ue son. en verd: alme
Y remotas. s g q son, en verdad, igualmente vagas
u@,l pasaje subsiguiente demostrard cémo se referia Paul Gau-
Ep:xr:n:s :ginTlﬁladez interiores” similares, en un cuaderno de
itulado “Genese d'un tableaw”,3 ¢ i
! | . L concerniente a
cuadro “Manao Tupap: ] Espiritu ¢ ;i
au 5 igi
cuadro | papau, El Espiritu de los Muertos Vigi-

U . ) .
de sunar(“rf:uchzmha tahitiana estd echada boca a bajo dejando ver una parte
) 1'3 ro a.?l:\sxado. Descansa sobre un lecho cubierto por un pareo azul
Zalpicgd]g'za ;la.)ana color amarillo cromo. Hay un fondo violeta purpura
0 de flores que parecen chispas eléctric i
) ctricas; d a g sX Lrang
2 hatla junto a lae] I ; una figura algo extrana
Seduci : imi
que el dléh;lfcz; :r:ndformz, p%r lun movimiento, los pinto sin otro interés
¢ esnudo. Tal como estid ahora, es i ‘
indecente. Lo que yo e I d » € un estudio un poco
. uiero, sin embargo, es un cuadro ca
nt qu : , casto cpres
el Splmu tahitiano, su cardcter y su tradicion. e exprese
de u:(], :alh,i):;;‘:z, ct;‘mo ;ll:brecama porque esta intimamente ligado a la vida
. La sabana, cuya contextura es de cor
| ¢ corteza de drbol, debe
:::n;x;anlla, porque este color suscita algo inesperado en el espec(a’dor y
n porque sugiere una claridad de 14 2 :

1 ) mpara, lo cual me ahorra 2
bajo de producir : s ente arceradn.
ese efecto. Debo tener un fond ’

EL violeta es evideme . 1 tondo lC\ClIlClHC aterrador.

cmente necesario, : Tt . .
o Violeta ‘ He aquf descrita la parte musical
En esa pose un po i :
co at ar haci
b }:;snu(japy sot?r;e:::\j:' dquegpu;de estar haciendo una muchacha
: . a camaz sPreparindose p: 4 P Serid
o sob l para el amor? Seria
clp:?c(;: clla,éperu indecente, y no quiero que lo sea. Solo se me ocurre
o l'cndi‘deu clase de micdo? No por cierto el miedo de alguna Susana
21 a por sus Padres. Tal temor es desconocido en Tahiti,
an lufapau (Espiritu de la Muerte) : he ahi la respuesta que estoy bus-
na:)Chg. .sdu.na .fuente de constante temor para los tahitiaros. Dulante la
1ochs se deja siempre una limpara encendida. Cuando no hay luna, nadie
crcula por un camino sin linterna, y aun asi, van en grupos '
liv(l’:::‘ic:nufando ya mi tupapau, me apodeio de él y lo convierto en el mo-
tvo d imvx cuadro. El des'n.udo adquicre una importancia secundaria. ¢Co-
mo se nrin‘;ﬁgmla ’3 un eslpmlu una muchacha tahitiana? Nunca ha ido al
a leido novelas, y cuando piensa en U
0 ] ‘ 3 in muerto, es p
ha visto. Mi aparec ; . e emienie o
. cido solo puede ser alguna viejeci i
o una viejecita ue - 5
mano (omo para agarrar la presa. & ! due extiende su
U . . ] .
n sentido decorativo me lleva a salpicar €l fondo de flores. Son flores

L4 5 [
ellos l:ocsr[l:zn(:fa &9;:rmon( ]y Hullnpry Dumpty adoptaron este curso. Uno de
¢ UEngir en leyes las impresionds personales: i
] s Inp! . s: he aqui el gran
le:kt;\::rzq dgfgn hombre si es sincero”. El segundo: “Cuando yo u]so un.:gpzr
. Signilica Justamentie lo que desco expresar, ni mds ni menos”
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tupapau, fosforescencias, indicos de que ¢l espiritu esta pensando en al-

guien. Creendas tahitianas,
EL titulo Manao 1upapan tene dos senudos: ella puede estar pensando
en ol ospintia, o el ospanitu en clla.
Resunticndo: Flemento musieak: Bneas hotyontales ondulantes, armorias
anatanjado y azul entrecrazadas pos amanllos y violetas y sus derivados,
iluminados todos por resplandores verdosos  Flaunento literario: el espiritu
de una mudhacha viviente hgado al espmitu de los muertos. Dia y noche.
Esta genesis estd oscrita para aqucetlos que insisten en saber por qué
y cdino.
En reslidad, o simplgmente un estudio de un desnudo

tahitiano,

He aqui lo que estamos buscaudo: ..la parte musical del
cuadro 50»( rita”; urna apreciacion de los valores p.si(‘ul(‘)gicos de
los colores: uso ".':lcrr;nL"u" del violeta, igual que el de nuestro
amarillo, concebido en este caso paii suscitar “algo inesperado
en el espectador”.

Un intimo companero de Gauguin, Vincent van Gogh, ha
consignado una apreciacion similar de nuesiro color. Describe
su “Caf¢ Nocurno”,? que acaba de terminar, a su hermano:

En mi cuadio “Cafe Nocturno” he tiaado de espresar la idea de que
un cafe es el tugar donde uno puede girwnane, crluguecer o comeler un
Gimen. Fotomes he tratado de expresar, por ast dear, el poder de la os-
curidad en una baja tabeia, con el sunve verde amatillento y los verdes
vazulados: todo esto en una atmésicra pacada al hoino de un demonio,

de awufre palidot

He aqui otro artista hablundo del atnarillo: Walther Bondy
escribe en 1912 sobre su plan pata la producaion de Brott och

Brott, 7 de Strindberg:

Al poner en escena la obia de Strimdbey intentanos que las decoracio-
nes y ovestidos particparan diedainente o la awion, Para ello fué nece-
sario gue dada detalle expresase algo y 1cpIeseitase su propio papel es-
peaitico. Enomudchos dasos, por cjemplo, se empleatian colotes particulares
para su cfecto direao sobie el espectador. Habr vanos feitmotivs trans-
mitidos @ traves del color, con el objeto de aostar una reladén mas piro-
funda cniie los momentos individuales de fa obras Asi, cn la tercera escena
(acto H, exeena 1) se muodujo en ba e aiOon Ut motivo amarillo. Maunce
v Hennette ostan sentados en el "Aubeige des Adrets”; ¢l tono general de
la escena ©s negro, un puno de ese color cubte casit por completo una enor-
wre ventana de vidrios de coiores; sobre la mesa hay un candelabro con
tres velas, ko la cotbata y puantes que jeanne e regalara, y que ahora
AMauttce desemvuelve, ol wolor amanillo upatcce por primera vee. Llega a
ser ol motho de olor de Mautice “hundiondose cn ol preado” (este regalo

lo liga inevitablemente o jeabue y Adolphey.
°
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En la quinta escena (acto III, es ‘
) ‘ , escena 2) cuando Adol
:laur'llcle y Henriette se enteran de su crime
marillas son traidos a la escena. En la sépii 5C
; a . plima escena (acto 1V, esce
::a:urlx:e‘l)l' H:qlr;cxte estin sentados en los jardines de Lu(xcmburgo“:;;‘tiil)u‘
anllo brillante y contra ¢l se recortan en silueta las ,
nudas ramas negras, el banco y las fipurs Fice.y oy haas ¥ des.
. y las figuras de Maurice y Hensiette Ha
quti-‘tal'estacar que toda la produccion esta tratada en un plano misl.i.co ’
: 4 . ’
s premisa es aqui que “los colores particulares ejercen in-
r}leas especificas” en el espectador. Esto es “corporeizado”
gﬁ:rhoacgt;lacu’)nbdell amarillo con el pecado y la influencia de
] or sobre la psiquis. También s ion;
Gicho co psiq ¢n se menciona el misti-
IES interesante ver el mismo uso asociativo que hace de este
color Antonio Machado, el gran poeta espanol:

phe se retira y
n, grandes ramos de flores

Tus mejillas
. —esas rosas amarillas—
fueron rosadas, vy, luego
ardi6 en tus entrafias fuego;
y hoy, esposa de la Cruz,

ja eres luz y sélo luz. 8

. Tu poeta
piensa en ti. La lejania
es de limén y violeta,
verde el campo todavia.®
1Y esos nifios en hilera
Hevando el sol de la tarde
en sus velitas de cera!
1De amarillo calabaza
en el azul, cémo sube
la luna sobre la plazal 10

El uso acentuado del amarillo ac i
) C en Machado se extiende
sustancias y objetos de este color: 2 fas

¢Quién puso entre las rocas de ceniza,
para la miel de! sueio,

esas retamas de oro

Yy esas azules flores de romero?

De Canciones de Guiomar:

No sabfa

s1 era un limén amarillo
lo que tu mano tenfa

o el hilo de un claro dia. ..
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Para hacer completamente “atcrrador” al color amarillo ele-
gimos otro cjcmpllu. Hay pocos escritores tan agudamente sen-
sibles al color como Gogol. Y pocos también los escritores de
nuestro Lewnpo ({uc entienden a Gogol tan finamente como el
difunto Andrer Belyi.

En el capitulo “El Espectro Solar de Gogol” de su cuidado
analisis de} arte de este escritor, 11 Belyi somete a minucioso
examen los cambios de su paleta a través de su carrera creadora.
¢Qué se revela con ellor Siguiendo ¢l gritico amarillo del cua-
dro de Belyi, vemos que nuestio color aumenta {irmemente
desde ios alegres At(u‘}cwrw en la Aldea, lmsamlo por Taras
Bulba, hasta cumplir el mayor salto cuantitativo hacia arriba
en el segundo volumen de Abnas Muertas.

De todos los colores cmll)lcadm pur Gogol en sus &)rimeros
trabajos, ¢l termino medio de relerencias al umaritlo es de 3,5 %,

En el segundo grupo (novelas y comedias), este promedio
sube al 8,59, y en el tercer grupo (tomo 1 de Almas Muertas)
Hega al 10,3 ;. Y por altimo (towo 11 de Alinas Muertas) el
amarillo ocupa un 12,8 ¢, de la atenciéon prestada por Gogol a
los colores. Estando cerca del amanillo, el verde se mueve corre-
lativamente: 8,6; 7,7; %,0; 21,6 ¢4, Juntos, ambos colores ocupan
mds de una tercera parte de la paleta de Gogol en sus ultimas
obras.

Esto no induye el 12,8 ¢ de relerencias “doradas”. Belyi
sefiala:

...el oro del tomo H (de Almas Muertas) no es el oro de la l4mina
o fibra de oro, sino el oro de las catedrales y cruces, acreceniando el papcl
influyente de la iglesia ortodoxa; el sonido del "oro” se equilibra con el
“sonido rojo” de la gloria cosaca; disnunnyendo el giifico rojo y elevando
los graficos amarillo y verde, este segundo tomo se aleja hacia un mundo
de color muy apurtado del espectio solar de dtardeceres en la Aldea. ..

Parece mis aterrador adn el “fatidico” tono del amarillo
cuando recordamos que ¢s exactamernte la escala cromitica que
domina otra obra de arte creada un crepisculo trdgico: el au-
torretrato de Rembrandt, a los cincuenta y cinco anos, 12

Pura evitar cargos de prejuicio personal, no cito mi lpropial
descripeion del uﬁnr de este cuadiovsino la de Allen, tal como
la escribiera en su articulo sobre la relacién de los problemas
de la estética con los de la psicologia:

.. .los colures sun oscuros y opacos, thuuinados solamente en el centro,
Este centro es una combinacion de aunnaillo sucio y gris amarillento, mez-

clado con castano pahido; ¢l 1esto s cast nCgro. ..
-

93




s, e ioetil

e
RN e i

SERGIO M. EISENSTEIN

Esta escala amarilla desvaneciéndose en verdes sucios y en
castafio palido es acentuada por contraste con la porcién in-
ferior de la tela:

-..s6lo debajo pueden verse algunos trozos rojizos; ahogados y yaciendo
une sobre otro, pero mis 0 menos ayudados por su espesura y su inten-
sidad comparativamente grande, crean un contraste claramente expresado
con ¢l resto de la obra.

Al respecto, es imposible abstenerse de alguna referencia a la
desafortunada imagen del viejo Rembrandt presentada por
Alexander Korda y Charles Laughton en Rembrandt, Laughton
estaba minuciosamente ataviado y maquillado en los pasajes
sobresalientes, pero en cambio no se hizo ninguna tentativa
Eara reflejar esta trigica escala cromdtica, tan tipica del Rem-

rand posterior, me«hame una escala de luz cinemdtica equi-
valente.

Es evidente que muchas caracteristicas atribuidas al color
amarillo derivan de su vecino inmediato en el espectro: el
verde. El verde, por otra parte, estd directamente relacionado
con los simbolos de lu vida —vistagos Jovenes, follaje y el “ver-
dor” mismo— tan firmemente como con los simbolos de la
muerte y la decadencia: mcho, ciénaga y las sombras sobre el
rostro de un muerto.

Las pruebas que podriamos aiortar son ilimitadas, pero ¢no
bastan ya para preguntarnos si hay tal vez algo siniestro en la
naturaleza del color amarillo, si toca algo mis protundo que
el simple simbolismo convencional y las asociaciones habituales
o accidentales?

Para responder a estas preguntas debemos pasar a la hustoria
de la evolucion del significado simbolico de ciertos colores. Hay,
afortunadamente, un trabajo muy complcto sobre el tema, de
Frédéric Portal, que se publico por primera vesz en 1857: Des
couleurs symboliqueh dans Pantiquité, le moyen age et les
temps modernes.

Esta autoridad en “significado simbélico” de colores nos dice
lo que sigue sobre el color que nos interesa, el amarillo, y sobre
c6mo se relacionaron con ¢l lus ideas de perfidia, traicion y
pecado:

Las lenguas divinas y sagradas designaren con los colores de oro y ana-
rillo la unién del alma con Dios y, por oposicion, el adulierio en un sen-
tdo espuitual. En lenguaje profuno tué un emblema matenalizado que re-
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presentaby ol winor fegitiine tinto como ol adulterio carnal que rompe los
lazos del nndnnaonio. .

La munzang dorada cia piara los griegos sanbolo de amor y concordia vy,
par opusicion, repieseutaba la discordia y todos tos males derivados; el jui-
cio de Patis wei 1o prueha, Asitnisimo, Atalanda es vencida micntras se halla
recogiondo las maizanas doradas del Jurdin de Jas Hapénides, y se con-
vicie en la prosa del vencedor, 18

De particular interes ¢s L dechaacion de Portal sobre un as-
pecto que hallamos en todo tema mitologico retacionado con este
color: su signiticado wmbtealente. B ienomeno pucdc‘exphcur.'se
por el hecho de que en Lis primeras ctapas de evolucion el mis-
mo conceplo, sionificado o palabia vepresenta tgualmente dos
COonliwrtoy Jue se excluyern neliente.

Il amarillo, dice, tene hondis yebaciones tant con “la union
amorosid” como con o} adulievio’.

Hivelock Lt propuraony unie convincente  explicacion
pari el cuso panticular del amarilio:

Fue davamente ol advenimicnto del cCristianisnig e introdujo un nucevo
Seutinitento respecto det anadlo o Fuopos metidd, sin duda, fue el
toultado de toda Lo evoluadan Gustiana coutig o mando clasico y da exclu-
sidicde wodo 1o que fuese sinbolo de alegiie y orgulios k1 rojo y ¢l amaritlo
eran os coloves favoritos de ese mundo. B amor al tojo estaba demasiado
atraelo en L natnnadess bumang paia Hue neauie el distianismo pudiese
vencerlo del todo; pero el amanilo oftedia wenor 1esisien ba y agui iriunfo
la nueva seligion. Bl aminillo se tansfoumo on vl color de o envidia,

Se trunsfoning en el colar de tos celos, de by envidia, de la traicion, Judas
fuc pintado con topuas ardtitbas ¥y oenoalpguies peies se obligd a Jos judios
a vestinse asi Lo Franda, cu el splao NV Las puetias de los trandores y
felones cran cmbaduimadas de amanilio,

bn Espana, loy herepes que se retactaban debian usi una cruz amarilla
Y la inquisicion exigia que se prestutasen en antos de fe publicos con
Topas de penitentes vy Hevando una vela amanlla,

Hay ana raz6n especiad por fa cual el vistranionge habiiu visto con des-
confianza el color wmanilio. fste habia sido ol color asociado del amor des-
enficnado. Al prinapio se e asodaba o} ainor Iegiiuno, Pe1o en Grecia
Y unbs aan en Rowa, las cortosanis comenzaton a sidcar provecho de seme-
Janite asociadion, 14

. N .

Enouna de sus conferendia, que tuve ocsion de escuchar, el
académinco Marr Y jlusud of fenduieno busico de la ambivalen-
(ra con o raiz “kon’, de la palabra rusa “Ron-yerz” (tin), y
de otra uray antgua: “as koo™ (principioy .

L antgua lengua helnea conticue un cpemplo andlogo en
fu palubiry :”TJ I R TRV T l..x ver Usavrado’

‘v
.
'
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“profano”. El significado “puro” e “impuro” de la palabra
tabu ya es conocido por nosotros. Y Gauguin ha mencionado
ya que “Manao Tupapau” tiene un doble significado: “ella
estd pensando en el espiritu” y “el espiritu estd pensando en
ella”.

Siempre dentro del circulo de nuestro interés actual por el
amarillo y el oro, podemos observar otro caso de ambivalencia:
el oro, simbolo del valor mdximo, sirve también como metifora
popular que significa “corrupcién”. No sucede sélo en un sen-
tido general como en los ejemplos europeos occidentales que
}‘ue o veremos, sino en el idioma ruso, que posee cl término
“zolotar” ( zoloto”, raiz: oro) y cuyo significado especifico es

limpiador de letrinas”. Veremos también que la interpreta-

cién “positiva” del destello amarillo o dorago descansa sobre
una base directamente sensualista entrecruzada por asociaciones
absolutamente marginales (sol, oro, estrellas).

Hasta Picasso observé esas particulares asociaciones:

Hay pintores que transforman el sol en una mancha amarilla, pero hay
otros que con la ayuda de su inteligencia y de su arte transforman una
mancha amarilla en el sol. 16

Y Van Gogh, para quien el color amarillo tenia especial vi-
talidad, desecha las asociaciones malignas que explotara en su
“Café Nocturno” y toma la palabra por los pintores que
“transforman una mancha amarilla en el sol”:

...en lugar de tratar de reproducir exactamente lo que tengo ante mis
0jos, uso el color a mi arbitrio para expresarme con elocuencia. Bien, esto
en lo que se refiere a la teoria, pero daré un ejemplo de lo que quiero decir.

Me gustaria pintar el retrato de un artista amigo, un hombre de grandes
suefios, que trabaja asi como el ruisefior canta, porque tal es su naturaleza.
Serd un hombre justo. Deseo poner en el cuadro mi aprecio, el amor que
siento por él. Para comenzar, pues, lo pinto tal cual es, fielmente.

Pero el cuadro no estd terminado auun. Para terminarlo, voy a ser ahora
el colorista arbitrario. Exagero ¢l color rubio de sus cabellos, llegando a los
tonos anaranjado, amarillo cromo y limén pdlido.

Detrds de la cabeza, en lugar de pintar la pared comun de un cuarto
humilde, pinto el infinito, un sencillo fondo en el azul mds intenso y vivo
que puede crear; y por la simple combinaciéon de la rubia y luminosa cabeza
con el fondo azul vivo, obtengo un efecto misterioso: algo asi como una
estrella en la profundidad de un cielo azul claro. 17

La fuente positiva del amarillo en el primer caso era el sol
(Picasso) y en el segundo una estrella (Van Gogh).
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Tomemos otra imagen del matiz dorado del amarillo, extra-
yéndola de “un hombre de grandes suenos”, V\{all Whitman
precisumente, “apresurdndose a traves del espacio, apresurdn-
dose a traves del cielo y las estrellas”.

Lus pintores han pintado sus nutridos grupos con una figura central,
de cuya cabezs se desprende un nimbo

de luz wolor oro;

pero yo pinto miviadas de cabezas,

y ninguna sin su nimbo

de¢ luz color vro. .. 18

Whitman debio haber amado el color, mas lo suficiente para
no restringir su aphicacion a un solo uso. Sus descripciones
naturales estan lenas del empleo “positivo” del amarillo, exte-

riovizado en grandiosos y calidos paisajes “positivos’":

Al borde del camino, los retonos plcndcn y se acumulan,
[vitales y prolificos,
Proyectos de p;xi\up,‘s wasculinos, extensos y dorados. 19
Veo las ticrtas altas de Abisinia,;
Voo pacer 1cbanos de cabias, veo fas higuceras, los tamarindos,
[los datileros;
veo los mapos de ticbol y lus extemsiones de esmeralda
ly de oro. 20

California recibe especial atend 1on Cdorada’:

;wmp;c las doradas colinas y los valles de California,
y las montanas platcadas de Nucva Mcjco... 21
Fl brillante y dorado escenano de California,

El diaiua repentine y grandioso, las ticiias amplias y soleadas. . .22

Entre las importantes asociaciones positivas que Whitman
realiza con el amarillo, hay un tema que le interesd mucho mas
que la naturaleza: el trabajo.

Contra ¢! borde de lu acera, donde rerminan las losas,

un afilador, con un cuchillo entre las manos,

mchinado sobre la piedia, afirma atentamente el acero wontra
[ella, en tanto con el ple y la rodilla,

la hace girar rapidamente, con un movimichto igual,

micntias se desprenden, on abundante Huvia de oro,

lus chispas que emargen de la rucda. =3 -
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Y de la Cancion del hacha:

Los copos, color manteca, que vuelan en grandes astillas o en
[cintas. ..

A pesar del potente tono mayor en que se alude al amarillo,
ha){ también un tono menor, que aparecié por primera vez en
el fragmento de la puesta de sol en el campo, desde el cual la
transicion a la muerte se efectiia a través de imdgenes directas:

Co'n.los rayos del limpido y sesgado ocaso amarillo
Musica, musica italiana en Dakota. 24 '
Cuadros de la primavera naciente y granjas y hogares
con el creptisculo del cuarto mes, '
y ¢l humo gris lucido y brillante,

con torrentes del oro amarillo del espléndido, del indolente
sol que se hunde, que arde, que dilata el aire... 25
Pasando las amarillas espigas de trigo —cada grano,

en los campos castafio oscuro, de su mortaja liberade—
pasando- los huertos de manzanos blanco y rosa,
llevando un caddver hacia donde descansari en su tumba
noche y dia, viaja un féretro, 26 '

Y tomado de Las cumbres radiantes de la vejez.
La escena mis tranquila, la decoracién dorada, clara y amplia. ..

Y por ultimo, el amarillo se convierte en el color de las caras
de hombres heridos, de ancianas, y se agregan a la escala de
colores de la ruina mortal:

Yo curo una herida en el costado, profunda, muy profunda;
pero un dfa mis o dos, pues mira el cuerpo consumido,

. _ [extinguiéndose,
y mira el rostro amarillo azul. 27

Es mi cara, amarilla y arrugada, en lugar de la de la anciana.
Sentado en una sillita de paja, remiendo cuidadosamente
las medias de mis nietos. 28

Y en La Corona Descolorida:

Que vuelva a quedar ahi, colgada de su clavo,
wn el rosa, el azul y el amarillo blanquecino y el blanco,
ahora gris ceniciento. ..
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Pero todavia podemos descubrir en los amplios y variados
usos que Whitman hace de este color, algunas distinciones suti-
les de matices, que se extienden del dorado al “amarillo blan-
quecino’'.

Volviendo a nuestra sutordad, Portal, ¢ste nos habla de una
época en la evolucion de lay “tradiciones del amarillo” de la
Edad Media. Bl singular color que en Ly antiguedad habia sido
simultancamente indice de dus contrdrios, paso por un proceso
de racionalizacion’ y swmigto como dos tones disiintos, repre-
sentando cada uno fa uitad de Lo primitiva doble acepeion:

~los moros diferencaban fos dos simbolos usando dos tonos distintos:
el amarilto dorsdo signiticaba prudente y buen conscjers, y el amarillo
pilido, traicion y enguna. Sy

Los insttuidos rabinos de la Espana medieval daban una
interpretacion de gran INLErcs Para Nosotros:

. los rabinos sostenian que el fruto del arbol prohibido era el limén,
opontendo su color pilido y su acidez al color dorado 'y sabor dulce de la
naranja o manzana dorada, de acuerdo al latin,

Esta subdivision Hega ids lejos:

Fn lu heraldica el oro es ol emblema del amor, de la constancia y la
corduta y por oposicion, el amarillo denota todavia en nuestro tiempo
inconstandia, cclos y adulieno.

Asi nacio la nadicion francesa, mencionada por Ellis, de em-
badurnar de amarillo las puertas de los traidores (como Carlos
de Borbon por su traicion durante el reinado de Francisco I).
El uaje original de los verdugos de la Espuna wedieval debia
ser de dos colores: anarillo y rojo; amarillo para simbolizar la
traicion del reo; rojo para simbolizar el castigo.

Estas son las fuentes “misticas” de donde los simbolistas tra-
taron de extraer significados de color “cternos” y determinar
las influencias inexorables de los colores sabre la psiquis hu-

Pero, jcon qué tenacidad se han conservado las tradiciones en
este campo! Son precisamente €s0s signiticados los que se con-
servan, por ejemplo, en el “argot” parisiense, lenguaje lleno de
ingenio e imaginacion popular. Abramos uno de los muchos
diccionarios de “argot” en la palabra joune: .
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AmariLro. Color asignado a los esposos engafiados. Sa femme le peignait
en jaune de la téte aux pieds: su esposa lo engaiaba tremendamente; un bal
jaune: un baile donde todos los hombres son traicionados por sus mujeres.30

Esto no es todo. El significado de traicién se extiende mds
lejos.

(¢) AMmaRriLLO. Afiliado a un sindicato antisocialista.

Dicho uso se encuentra en muchos paises. A menudo oimos
hablar de la “Segunda Internacional” como de la “Internacio-
nal amarilla”. “Sindicatos amarillos” es una expresién comuin
en muchos paises, mientras Estados Unidos conoce el “contrato
del perro amarillo”. El amarillo como color de traicién ha sido
conservado ;hasta el punto de estigmatizar a los traidores de la
clase trabajadora! En el medio cinematogrifico, Alberto Caval-
canti ha hecho usual un epiteto para uno de los mis desprecia-
bles traidores: César Amarillo ®.

Primos hermanos del argot de Paris, el “slang” y el “cant”
de los Estados Unidos y de Inglaterra han conservado las mis-
mas asociaciones para el amarillo.

El New Canting Dictionary de 1725 afirma que el amarillo,
con el significalo de celoso, fué originariamente un término
del bajo mundo de Londres. 3!

En el Slang and Its Analogues Past and Present, padre de
todos los modernos diccionarios de “slang”, los autores encon-
traron interpretaciones mas antiguas y amplias para este color:

AMARILLO. Sustantivo genérico (en conversacion familiar) para celos,
envidia, melancolia ... También en la frecuente frase proverbial: usar cal-
cetines amarillos: sex celoso; ...usar medias amarillas: ser enganado pot
la esposa...32

También se menciona a Shakespeare como testimonio:

Es civil como una naranja, cuyo color es de celos.
(Mucho Ruido para Nada, acto II, escena 4)

La nifa scfré en silencio... y amarillienta de melancolia
(La Duodécima Noche, aclo 1I, escena 4)

® saura en dos actos producida por Michael Balcon, 194..
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...de todos los colores de su pensarniento, quita el amarillo de los celos;
no sea que ella venga a sospechar, comu lo hace é,
que sus hijos no sean los de su csposol

(Cuento de Invierno, acto 11, escena 3)

El “slang” americano es muy pintoresco en ese sentido:

De higado amarillo: Cobarde.
Raya amarilla: Cobardia, inseguridad.
Un perro amarillo: Traidor, cobarde. 33

Otro significado se encuentra en la expresion “‘material ama-
rillo”: dinero {0 a veces dinero fulso) . Una fusién de este sig-
nificado con el mis tradicional dio origen a la inspirada frase
formada por “vendida” y “traicion’: “prensa amarilia”,

Sin embargo, fa luz mis interesante arrojada sobre estos “sig-
nificados simbolicos” proviene del hecho de que, en esencia,
no fué el amarillo, como color, lo gue los determind.

Hemos demostrado que en la antigiiedad esa interpretacién
surgié como un antipoda automiitico del tono positivo de
amarillo motivado por el sol.

Su “reputacon” negativa en Ja dad Media arranca de la
suma de referencias asocrativas. Los drabes encontraron en él
“lunguidez”, no “brillo”. Los rubinos lo vieron mds como *‘pali-
dez” que como “vivacidad”, y dicron predominio a las asocia-
ciones gustativas: jel gusto “traidor” del limén, distinto de la
dulzura de la naranjal

Este uso {u¢ tambicn conservado en el “argot”. Hay una ex-
presion E)()pulur francesa: roe juune (visa amarilla) . En Paris
Marié, de Balzac, el capitulo 11 se¢ denomina “Les risettes
jaunes”. Picrre Mac Orlun vtula @ una de sus novelas Le Rire
Jaune. La expresion se encuentra tambicn en el diccionario
(Parisismos) citado arriba. (Qué signilica?

Hullamos una copia exacta inglesa y en ruso: “a sour smile”.
(También en alemidn: “ein saures 1. heln™) Lo interesante es
que donde el idioma francés usa uda identificaciéon de color,
los otros usan una designacion correspondiente de gusto. El
limé6n a que se refieren los rabinos espanoles nos da la clave del
codigo. La tradicion de dividir Lus acepeiones del amanillo de
acuerdo a las asociaciones (ué proseguida por Goethe. La mayo-

sia de sus dasociaciones concretas se 1clacionan con contexturas, -

pero ¢l introduce un camino psicoldgico mcdi;mte un nuevo
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par de conceptos: “noble” (edel) y “tosco” (unedel), que hasta
resuenan con motivos sociales.

En Farbenlehre, de Goethe, en la parte IV utulada “Efecta
(liel color con referencia a las asociaciones morales”, puede
eerse:

AMARILLO

765. Es el color mds cercano a la luz...

766. En su mayor pureza lleva siempre en si la naturaleza del brillo, y
tiene un cardcter sereno, alegre, suavemente emaotivo,

767. En tal estado, aplicado a vestidos, cortinas, alfombras, es agradable.
El oro, en su estado perfectamente puro nos da una nueva y elevada idea
de ese color; de igual manera, un amarillo fueite como en ¢l raso tienc
un magnifico y noble efecto. Asi, el color del azufre, que se inclina al ver-
de, tiene en si algo desagradable.

771. Cuando el amarillo se aplica a una superficie tosca y opaca, como
la de un género ordinario (pafo o algo parecido), en la yue no aparece
con toda su energfa, el efecto desagradable a que nos referimos es evidente.
Mediante un cambio ligero, apenas perceptible, la hermosa impresion de
fuego_y oro se transforma en otra que podria merecer el epiteto de impura;

y el color del honor y la alegria se convicrte en ¢l de la ignominia y el
odio. En esta impresion deben haber tenido su origen los sombreros ana-
rillos de los fallidos y los circulos amarillos de los mantos judios. . .34

Antes de’ proseguir nuestra “senda amarilla” (que parece
habernos conducido a la restauracion nazi de la oscuridad
medieval) , observemos algunos aspectos del color verde, vecino
del amarillo en el espectro. Aparece aqui el mismo cuadro. Si
el verde, en su interpretacién positiva, coincide totalmente con
la imagen inicial presupuesta arriba, entonces su interpretacion
siniestra estd también determinada, como el lado “negativo”
del amarillo, no por asociaciones directas, sino por la misma
ambivalencia.

En su primera interpretacion, el verde es un simbolo de
vida, de regeneracion, primavera, esperanza. Coinciden en ello
las religiones cristiana, china y musulmana. Se cree que Maho-
ma fug atendido en los momentos criticos de su vida por
“4ngeles con turbantes verdes”, y que una bandera verde llegd
a ser la bandera del Profeta.

Paralelamente se desarrollaron numerosas interpretaciones
contradictorias. El color de la esperanza fué también el color
de la desesperanza y la angustia: en el teatro griego, el color
verde oscuro del mar tenia un signiticado siniestro, bajo ciertas
condiciones.
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“

Lste tono de verde ncluye un azul {fueree. Y es interesante
que en el wato japones, donde el simbolismo del color esta
tan Cestrechamente” wudo a Lo nnagenizadaon, el azul sea el
color wado por lus figuras sinicsiras,

En una carta (31 de octubre de 1931y, Muasaru Kobayashi,
autor de un trabujo conduyenre sobre el “kumadori” (maqui-
Haje en ol teatro habuski) , me decia:

. Aos colotes esenciales empleados en el kumadori son el rojo y el azul.
Fl 10j0 es calido y atrayente. KL azul, por el contrario, es el ‘color de los
villunos, y, entre lus seres sobrenatunades, el color de los fantasmas y de-
monos. . .

Poral nos dice del verde:

1 verde, igual que ottos colures, teaia un significado nefando; asi como
habia sido el simbolo de La regeneracion del alina y del buen juicio, expreso
tambicn, por oposiaan, L degradaaion moral y lalocura,

EL tedsofo sueco Swedenborg adjudica vyos verdes a oy locos que han
ido a parav al mbicrno Una ventana de fa Catedral de Chartres reproduce
la tenacion de Jesus; Josas tene verde Ja piel y verdes dos grandes 0)os. ..

Loy ojos, 1 la et del simbolsuo, sigmitican intehgenaa, la luz del
espitita; el humbie puede volverios haca b bien o hada el mal; Satanis
y Minciva, lucura y sabidatia, tuciun ambos repiesentados  con 0jos
verdes . e

Absuaer ¢l varde de los objetos verdes o ¢l amarillo de los
objctos anaritlos, elevar el verde wun “verde eterno” o el ama
rillo a un “amandlo snmbolico™: e simbola que realiza esta
hazuna se ascrncja notablemente al loco sobre quien Diderot
escribiera a Madwne Volland:

_una sola cuahddad tisica que ocope a le mente puede dirigirla hacia
ana intnuta vancdad de cosas. Towciuos an colos, el aaritlo, por ejemn-
plos el vro o waulle, Ja seda s amautic, 1a ansledad es amarilla, la bilis
e amardli, Wopaga s cmanllar geon caantas hebias mids no se relaciona
atod Ta docsa, dos suonos, lan comncodadiones micoherentes, consisten en
pasar do L temd 4 olo o bust a aiguna cuahdad comuan,

£1 10co 110 UENY Conein e de ol tiuhniddon. Sustitie €N si mano una
brizna e paja wmasillo brillanie y gt que ha cogido un rayo de sol. 38

Esie loco era un ubivadormalista: veia solo da forma del rayo
de sol y la cuclidud amuardla del color, linca y color. Y a ese
colun y it taa ey, completwaneiite independientes, del conienido

-
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concreto del objeto, les da un significado, determinado unica-
mente por éL

En ello se asemeja a su antepasado del periodo de creencias
mdgicas. También entonces los significados eran determinados
por el amarillo, “por si mismo”.

Los antiguos hindues realizaban una complicada ceremonia, basada en
la magia homeopitica, para la cura de la ictericia. Su principal mévil era
confinar el color amarillo a las criaturas y cosas amarillas, tales como el
s0l, al cual pertenece en realidad, y procurar para el enfermo un saludable
color rojor de una fuente viva, vigorosa, a saber, un toro rojo. Con tal in-
tencién, un sacerdote recitaba el siguiente hechizo: “jAl sol ird w dolor
Yy tu ictericia: en el color de un toro rojo te envolvermnos! Te envolvemos en
tintes rojos hacia una larga vida. |Que est» persona se vea libre del daiio
y del color amarillo!...” Luego, para mejorar su color desterrando toda
huella de amarillo, procedia asi: Primero lo embadurnaba de la cabeza a los
pies con una mezcla amarilla hecha de tumeric o curcuma (planta ama-
rilla) , lo acostaba en una cama, ataba al pie de la mismna, por medio de
una cuerda, tres pdjaros: un loro, un zorzal y un azuganieves amarillo;
luego, echando agua sobre el enfermo, quitaba la mezcla amarilla —y con
ella, sin duda, la ictericia—, pasindola a los pdjaros... Los antiguos soste-
nian que si una persona que sufria de ictericia joiraba fijamente a un
chorlito 'y el pajaro le miraba también fijamente, se curaba de la enfenme-
dad. “Tal la criatura —dice Plutarco—, y tal el temperamento de la cria
tura que quita y recibe la enfermedad, la cual fluye, como un sueno, a
través de la vista...” La virtud del pidjaro no residia en su color sino en
sus grandes ojos dorados yue, naturalmente, atrafan la ictericia.

Plinio menciona también una piedra que, segiin se creia, curaba la
ictericia porque su tono se parecia al de la piel del enfermo.

.En la Grecia moderna la ictericia recibe el nombre de Enfermedad
Dorada y, como es ldégico, se cura con oro.37

No debemos caer ni en el error del loco ni en ¢l del mago
hindd, quienes creen que el poder siniestro de la enfermedad
o el gran poder del sol descansa inicamente en el color dorado.

Atribuyendo a un color significados tan personales e inde-
pendientes;

abstrayendo el color del fendmeno concreto, que era su 1inica
fuente para el complejo concomitante de conceptos y asocia-
ciones;

buscando correlaciones absolutas entre color y sonido, entre
color y emocién;

no llegaremos a ningin lado, o peor todavia, llegaremos al
mismo destino que los siibolistas franceses de la segunda mitad
del siglo pasado, acerca de quienes escribié Gorki:
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.
Coodebemos, nos dicen, adherit a cada letra unga sensacién particular,
espeditica: A, ¢l frio; O, ¢l deseo; U, ¢l temor, etc; luego tenemos gue
pintarlas con colores, oo ha Liecho Runbaud, darles sonidos, dailes vida,
hacer de cada letra un dinnnuio olgansime vivo, Recien entonces podemos
cipezar a combinutlay en palubias. .. 38

El peligro consiguiente de un metodo que ponga en juego
correspondencias absolutas resutta bien claro.

Pero si observamos mits atentamente los esquemas de relacio-
nes “absolutas” ditados en ¢l capitulo anteror, descubriremos
que en cast todas las citas el autor respectivo habla no de
“correspondencias absolutas” sino de imdgenes a las que él ha
unido conceptos {)emnmluy de color. A lmxlir de esas distintas
imdgenes wtibuidas por cada autor al misino color, se han des-
arrolliado los distntos “sipnificados™,

Riunbaud comicnza muy deadido: A, nor, E, blane”, etcéte-
ra. Pero en el verso siguiente promete:

Je dirai quelgue jour vos naissances latentes

Y al continuar, 1evela ¢l “secreto” de la formacion de sus
propiis correspoudendias personales enue sonido y color, y del
principto mismo de I deteninacion de tades relaciones por
cualyuier autor,

Cada vocal, como resultado de su vida personal y sus expe-
riencias emocionades especiticas, perenece para Rimbaud a un
rrupo dedinido de complejos de nnagenes, cada uno de los cua-
iﬂcs ticne su tuente de color.

“1” no o solamente 10jo, sino;

[, pourpies, sang cache, rire de levies belles
Dans Ia colcie ou les iviesses pénienies. ..

“U” no es solamente verde, smo:

U, cycles, vibrements Givins des mers vinudes;
Paix dos imlia seics diunmaus, paix des 1ides
Qui Falchhimie sopome auxs grands Lionts studicux. .,

(Recordemo, que de acuerdo o Ladcadio Hearn, ya atado,
una figura analoga, “un vicjo grcgo con artugas”, se indica con

Ta "X iniaal, cteéter)
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Aqui el color actua nada mis que como un estimulo para la
memoria y los sentidos, a la mancera de un reflejo condicional,
que recuerda un todo complejo del que ya habia formado parte.

Sin embargo, algunos opinan que *Voyelles” de Rimbaud fué

inspirada por los recuerdos del libro de lectura que usé cuando
nino. Tales cuartillas, conocidus por todos, consisten en letras
grandes, junto a las cuales aparece la figura de algun objeto
0 animal cu{o nombre empiece con una de ellas. El proposito
es aprender la letra por medio del objeto o animal, Las “voca-
les” de Rimbaud muy posiblemente surgieron de acuerdo a esta
imagen y semejanza’. Rimbaud asociaria a cada letra la “tigu-
ra” que, para ¢l, estaba unida a la letra. Esas tiguras son de
distintos colores, y, debido a ello, estin unidas a las letras
particulares.

Es exactamente lo que ocurre con otros autores.

En general, la interpretacion “psicologica del color qua co-
lor es un tema muy escurridizo. Y hasta absurdo cuando el
sistema de interpretacion comienza a reclamar “asociaciones”
sociales.

|Qué grato seria, por e}emplo, encontrar en los colores mar-
chitos y en las empolvadas pelucas de Ja aristocracia del si-

lo xvii1 un retlejo, “por asi decir”, de "la disminucion de la
uerza vital del grupo mds elevado de la estructura social, cuyo
lugar en la historia estan por ocupar las cluses miedias y el
delicados colores (jsuperdelicados!) usados en los trajes aris-
tocrdticos repite esa férmulal Sin embargo, hay una exp{icacu‘m
mucho mis simple para esta escala de color pastel: el polvo de
las pelucas caia sobre los trajcs cuyos colores eran en realidad
vivos. Asi, esta “‘escala de colores marchitos” llega a la intels-
gencia y se la entiende como “funcional”. Es “coloracion pro-
tectora”, al igual que el khaki; * el polvo caido ya no es una
“disonancia”; pasa simplemente ium}vcnido.

~ Los colores 10jo y blanco [ueron presentados durante mucho
tiempo como tradicionales rivales (y mucho antes de la Guerra
de las Rosas). Luego estos colores se mueven en la direccion
de tendencias soctales (junto con la divisién en ¢l parlamento
de ‘“‘derecha” e “izquierda”). Blancos fueron los emigrados y
legitimistas de las revoluciones francesa y rusa. El rojo (color
favorito de Marx y Zola) esti asociado a la revolucién. Pero
aun en este caso son ‘‘violaciones temporarias”.

estado llano!’l {Con qué J)crlcccidn la escala marchita de los

¢ Del Diccionario de Oxford: Ahaki. Color ceniza, amarillo oscuro. ..
(En Indostdnico, polvuriento.)
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Hacia el fin de Le Revolucion Francesy los sobrevivientes de
L aristocracia, los nuis violentos representantes de la reaccion,
crearon fa moda de wsar panuelos y corbatas rojas. Fué también
en este Ueapo que b arstoon s rancesa adoptd un peinado
que doescabria L nacie bse pesnado, que se wemejaba remota-
mente al del bmpaador Lo, se Hamo “a o Tito”, pero su
verdadero origen no tenia nada que ver con 'Tho, a no ser el
arecido accrdental. bnoreadidad, era un simbolo de implaca-

le odio conmuresoludondro,  poargue ostaba destinado  a
recordar constantemeine la &h'w:hdti()ll de los aristocraticos
condenados i la guillotina. De aqui tanbien, en recuerdo de
los {mnuclm de cuello que secabuar fa sangre de las “victimas
de la guilloting”, los panuclos 1ojos, rehquia que clamaba
venganza i cada ospectador compasivo.

Asi, cualquier segmicnto del epecro sotar es objeto de una
modu cepeaal; podenos buscar Ly andedota detras de ¢, el
epbodio conacto que relaciona woun color con ideas especiti-
carente asoctadus, Vale la pena recordar otra terminologia de
color de la Franda prertevoludonar e ose wno de castuno que
ostinve de woda en i.l ¢poca del na nnietito de uno de Jos l'lllli~
oy Laubses, y que no deja dudas sobre su origen: “caca Dau-
phin”. Una vananie de dichio tono tae denominada “caca
o’

Ouo nombie de color que e revela o mistmo es “puce”
(pulgi) . La popularidad de Lo combnacion wnarillorojo entre
10> cortesanos de Maria Antonicta o tema nada que ver con
lus 1opas del verdugo que wmencionamos antes. Esta combina-
cion se llhimaba Ccodimal sur faopaille” yoera una senl de
protesta de Lo anstocracia trancesa por ba 1eclusion del Carde-
nal Rahan on ba bastilla, a rag ded bamaoso caso del Collar
de L Reina

En cjemplos o, innumerables, veside ese Corigen cnecdoti-
o, hase de b acepaones especiades de color gue har deleitado
4 tantos autores, by anccdotas son mucho nas grdalicas y expre-
siviry que loy sipmibicados nisticos dados o los colores.

:’l’mﬁ(:nun, con tas pruchas prosentadus, negar por completo
li existencia de Jazos entre Lus emociones, umbres, sonidos y
colores? St estus relaciones no san convincentes para todos los
bombres, ¢pueden por o menss ostablecense como comunes 4
grupos socales:

Seria imposible negalas, Siinples estadisticas impedirian una
Conciusion tan mecanic. Sin ralernaos o b literatura especial
sobre estadbticas eneste G, podetios At nuevamente el
articulo de Gorkr
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...Es extraflo y dificil entender (la actitud de Rimbaud) hasta que
uno recuerda la investigacién realizada en 1885 por un emnente oculista,
entre los estudiantes de la Universidad de Oxford. Quinientos veintiscis
de estos estudiantes pintaban los sonidos como colores y viceversa; und-
nimemente postularon una equivalencia entre el castaio y el tono del
trombén, entre el verde y el tono del cuerno de caza. Tay vez este soneto
de Rimbaud tenga alguna base psiquidtrica... 89

Es claro que en estados puramente *psiquidtricos” estos fe-
nomenos serian mucho mds acentuados y evidentes.

Dentro de estos limites es posible hablar de las relaciones
entre ciertos colores y ciertas emociones “precisas”. En sus
investigaciones sobre color, Havelock Ellis menciona ciertas
predilecciones de color establecidas a su gusto:

...en la acromatopsia de los histéricos, como lo demostré Charcot y con-
firmé luego Parinau, el orden habitual en que los colores desaparecen:
violeta, verde, azul, rojo: ...esta persistencia de la visién ruja en los his-
téricos, es sélo un ejemplo de la predileccién por el rojo que se ha obser-
vado como muy frecuente y marcada entre tales enfermos. 40

Las treacciones ante el color en personas histéricas han intere-
sado a otros investigadores y sus resultados nos conciernen a
pesar de la anticuada terminologia:

Los experimentos de Binet han establecido que las impresiones trans.
mitidas al cerebro por los nervios semsoriales ejercen una influencia impor-
tante sobre la especie y la fuerza de la excitacion distribulda por ¢l cerebio
a los nervios motores. Muchas impresiones sensoriales operan enervante e
inhibitoriamente sobre los movimientos; otras, por el contrario, los hacen
mais poderosos, mds rapidos y activos;, son “‘dinamogenas” o “productoras
de fucrza”. Como un sentimiento de placer se relaciona sicmpre con la
dinamogenia o produccién de fuerza, cada ser vivo, en consecuencia, busca
instintivamente impresiones sensoriales dinamégenas, y trata de evitar las
enervantes e inhibitorias. Bicn, el rojo es especialmente dinamégeno. En el
informe de un experimento con una mujer histérica, la mitad de cuyo
cuerpo estaba paralizado, dice Binet: “Cuando colocamos un dinamémetro
en la mano derecha, insensible por la anestesia, de Amelia Cl¢, la presion
en la mano llega a 12 kilogramos. $i al mismo tiempo se le hace mirar
un disco rojo, ¢l nimero que indica la presién en kilogramos se duplica
en secguida...”

Si el rojo es dinamdgeno, el violeta, por ¢l contrario, es cnervante e
inhibitorio. No fué por casualidad que se eligié el violeta como color de
luto en muchas naciones. ..

La presencia de este color tiene un efecto deprimente, y el sentimiento
desagradable que despierta induce a la melancolia  a un espiritu pre-
dispuesto. .. 41
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Cualidades similares atribuye Goethe al rojo. Esas cualidades
le levaron a dividir los colores en grupos activos y pasivos
(positivos y negativos). Dicha division se relaciona con la mds
conocida de colores “cilidos” y “irios”.

Cuando Willium Blake buscaba instrucciones irénicas para
su Consejo a los Papas Posteriores a la Epoca de Rafael, 3 la
empleo:

“Contratad idivtas para pintar con luz fria y sombra cdlida...”

Por mis que estos datos no busten para formular un “cédigo
cientifico” convincente, el arte ha adoptado tal céddigo desﬁe
hace mucho ticmpo ¢n una forma puramente empirica y lo ha
utilizado sin equivocarse,

Aunque lus reacciones de una persona normal son, por su-
puesto, mucho menos intensas que las de Amelia Clé cuando
mira un disco rojo, el artista estd completamente seguro de los
efectos que espera producir con su paleta. No ocurrié por
cusualidad que Malyavin 4 inundo la tela con una orgia de
rajo vwoe para la tempestad dindmica de su cuadro “Cam-
pesinas’”.

Goethe también uene algo que decirnos sobre el particular.
Divide el rojo en tres tonos: rojo, rojo-amarillo y amarillo-rojo.
A este ultimo tono, para nosotros anaranjado, le atribuye la
“capacidad” de ejercer intluencia psiquica,

AMARILLO-ROJO

775. El lado activo posee aquf su mayor energla, y no hay que sor-
prenderse de que personas impetuosas, tobustas, sin educacion, lleguen a
estar especialmente encantadas con este olor. Entve los pucblos salvajes
la inclinacién hacia é1 ha sido universalmente observada, y cuando los
ninos, abandonados a sl mismos, empiczan a usar tintes, no ahorran el
bermelién y ¢l minio. .

776. Mitando fijumente una supeiticie perfectamente amarilla-roja, el
color parcce realmente atravesar los ojos. .. Un pano amarillo-rojo per-
turba y enfurece a los animales. He conocido hombres de cultura a quienes
el hecho de encontrarse con una persona vestida con una capa escarlata
cen un dia nublado y gris, prududia un-efecto insoportable. .. 4

En cuanto a lo que nos interesa mds, la correspondencia de
sonidos y sentimientos no sélo con emociones, sino también
entre sf, tuve ocasién de tropezar con un caso interesante,
fuera de lo cientifico o semicientifico.
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Su fuente puede no haber sido exactamente “legal”, pero fu¢
directa y logicamente convincente para mi.

Conozco a una persona, S., que me fué presentada por los
profesores Vygotsky y Luriya.* S, no pudiendo encontrar
ninguna otra explicacién para sus extraordinarias facultades,
habia trabajado durante varios afios en teatro de variedades,
asombrando al auditorio con sus hazanas mnemdnicas. Hom-
bre de desarrollo perfectamenie normal, habia retenido del
proceso sensorial primario que los seres humanos generalmente
pierden en la evolucion del pensamiento logico. En su o,
particularmente, existia esa ilimitada capacidad fmm recordar
objetos concretos a través de la visualizacion de lo que los ro-
deaba y de lo que se decia de ellos (en la evolucion de la
habilidad para generalizar, esta primera forma del pensamiento
ayudada por factores aislados acumulados 'y retenidos por la
memoria, se atrofia) . ’

En esta forma, S. podia al mismo tiempo recovdar cualquier
cantidad de cifras o palabras unidas sin un sentido. Podia
recitarlas desde el principio al f{in, desde el fin al princpio,
salteando cada dos o tres palabras, etc. .

Ademis podia repetir la hazana sin equivocarse si se encon-
traba nuevamente con una persona después de un ano y medio.
Podia reproducir todos los detalles de una conversacion (tqe
habia oido y recitar de memoria todos los sucesos en que habia
intervenido™ (y las listas usadas en estos experimentos conte:
nian a menudo varios centenares de pualabras) .

En resumen, era el prototipo viviente y por lo tanto miis
sorprendente del Mr. Memory de 39 Escalones, la I{gl}Cl}lg de
Hitchcock. También formaba parte de su talento la “eidctica”,
esto es, la habilidad puara efectuar una r_cproducgu’m exucta, no
consciente, sino automitica, de cualquier dxbuip de conjunto
(normalmente, esta habilidad desaparece a mec 1d.a que evolg-
ciona la comprension de las relaciones de los dibujos o cuadros
y el examen consciente de los objetos pintados en‘elgos).

Repito que estas habilidades se conservan en S. junto con
todas las caracteristicas absolutamente normales adquiridas a
través de un desarrollo completo de la actividad consciente y
del proceso de reflexién. '

S. estaba evidentemente mucho mis dotado que cualquier
otra ‘persona que yo conociera, del poder de la synesthesia, o
sea, la produccion de imdgenes mentales de una impresion sen-
sible de determinada clase, a partir de una impresion sensible
de otra clase. Los ejemplos particulares citados antes se limita-
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ban a la halahidad para ver sonidos como colores y oir colores
como sonmidos. Una ves tave oportumdad de discutir esto con
¢l El hecho nuds interesunte para la autentiadad de lo que
quisiera atestiguar, €ra que veia {u escala de vocales, no como
colores, stno como una escala de valores de luz diversos. Para
cl, ¢l color eru evocado wncamente por las consonantes. Esto
e parcce lo mds convincente. Podemos decr sin temor a con-
trudecirnos que eaisten 1elaciones purawmente tisicas entre el
sonido vy las vibraciones de color, )

Pero tambien puede aiimmarse caegdnicamente que el arte
trene mwy poco en comiin con lales 1elactones puramente fisicas.

Aun cuando pudiese descubrinse una correspondencia abso-
luta enwe los olotes y los souwdos, dicho doniinio, en la
produccion de bibms, nos conduana aun en las mids perfectas
condiciones, al mumo extino destino de aguel ortebre descrio
por Jean d'Udine:

Conozo un otfebre que, aungue uy andehgente ¢ instruido, es por
Cierto un drusta mediocre. Se ha propuesto a woda costa disefar vasos y
joyas onginates, Coto caece de un verdadero impulbso creador, ha llegado
a creer que todas las formas natiales son henmosas (lo cual, dicho sea de
paso, no es certo) . Para obtener las formas mas puras se contenta con
Coprar exactdamente tas curvas lnn(huldas pur los st umentos que se estu-
dian en fisica, destuidados al ganahlisis de los fendmenos naturales, Sus prin-
dpales modetos son tus higeras curvas producidas sobre una pantalla por
las vibraciones en un plano papendicular de los diapasones con espejos
en dos extremos, empleados en fisica para estudiar la complejidad relauva
de Jos dastintos intervalos musicales. Por ejemplo, coprard sobre una hebilla
cl ninnero ocho, de contormo s o menoy elegante, producide por los dos
diapasones afinados para la octava. Plenso que seria dificit convencerlo
de que los onos de o octava consonaniie que comdasiea torman un acorde
perfectamente sencillo no expresan una cinodon comparable a través de la
vista, Cuando disena un broche, ancelando la curva partcular producida
por dos diapasones que suendn a nueve antervalos uno del otro, estd fir-
memente convencido de que eostd creando a truvés del arte plés(ico, una
crocon que corresponde a b atmonsas que M. Debussy ha introducido
en el arte musical. 46

En el arte no son las reluciones absolutas las decisivas, sino
las relaciones arbitrarias, dentro de un sistema de imagenes
dictadas por la obra de arte en particular.

El problema no es ni serd resuclto por un catélogo fijo de
sl'ml)nll()s de color, sino que la inteligibilidad emocional y la
funcion del color surgirdin del orden natural en que se esta-
blezcan las imdgenes de color de la obra, de acuerdo con el
proceso de delinear el movimiento vivo de b obra completa.
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Aun dentro de los limitados alcances del blanco y ne;%ro, que
es como se producen todavia la mayoria de las peliculas, uno

de estos tonos no solamente evita que se le dé un solo “valor”

como imagen absoluta, sino que hasta puede asumir significa-
dos enteramente contradictorios, dependientes del sistema gene-
ral de imdgenes que se ha determinado para un film dado.

Serd suficiente observar el papel temdtico desempenado por
el blanco y negro en La Linea General y Alejandro Nevsky. En
el primero de estos films, el color negro estaba asociado a todo
lo ‘reaccionario, criminal y anticuado, mientras que el blanco
era el color representativo de la feiicidad, la vida y las nuevas
formas de convivencia.

En Neusk) los blancos vestidos del teutén Ritter estaban aso-
ciados a los temas de crueldad, opresién y muerte, mientras
que el color negro asignado a los guerreros rusos expresaba
los temas de heroicidad y patriotismo. Esta desviacion de la
imagen comunmente aceptada para esos colores, habian sido
menos sorprendente para los criticos y la prensa extranjeros
(cuyas objeciones eran, en si mismas, muy interesantes) st hu-
biesen recordado un trozo literario que hasta yo encontré raro
e intenso: el capitulo “La Blancura de la Ballena”, de Moby
Dick de Melville.

Hace mucho tiempo presenté este tema de lus relaciones de
la produccidn de imdgenes con el color, al analizar ¢l problema
de las relaciones dentro mismo de la imagen del montaje en
general:

Si tuviéramos esta serie de piezas de montaje:

Un anciano canoso
Una anciana canosa
Un caballo blanco
Un techo cubicrto de nicve,

no sabrfamos con certeza si la serie estd operando hacia la “vejes” o hacia
la “blancura”.

Dicha serie de fragmentos de un film podria proseguir por algin tiem-
po y recién entonces descubrirfamos por fin ese fragmento-guia que iden-
tifica a toda la seric en uno u otro sentido.

Por eso es recomendable colocar ese fragmento “identificador” lo mis
cerca posible del comienzo de la serie (en una construccion “ortodoxa’™) .
A veces s¢ requiere un subtitulo,

Esto significa que no obedecemos a una ley “que lo abarca
todo” en cuanto a “significados” y correspondencias absolutas

112

EL SENTIDO DEL CINE

entre colores y sonidos, y en reluciones absolutas entre éstas vy
emociones especiticas; por el conuario, significa que nosotros
mistios decidimos qué colores v osonidos serviran mas para la
EXPIESION O CmOclon que necesitanmos.

Nuturalmente, Ja interpretacion “cominmente aceptada”
pucde servir de nmpulso —y muy clicaz— para la construccion
de Lis minigenes de color del diama.

Pero la ley enunciada no legithiai ninguna correspondencia
absoluta “en general”, sino que exigird que la validez de una
clave de color 5““ b, (ue cubra toda una obra, derive de

unie estructura de migenes en ocenida wmonia con el tema e
idea de la obra. ‘




NIDO:

¢
«

A
Iy
-

i

~
-

ONTE

C

PRACTIC

TORMA Y




..8i a una composicién, interesante ya por la eleccién del
tema, se le agrega una disposicién de lincas que aumente el
efecto; si se le agrega un claroscuro que se apodere de la
imaginacién y un color adecuado a sus caracteristicas, se ha-
brd resucito un dificilisimo problema y entrado en un reino
de ideas superiores, haciendo lo que el musico cuando agre-
Ra a un simple tema los recursos de la armonia y sus com-
pinaciones EuciNe Divacrorx. 1

Tomaba siempre la partitura y la leia cgidadogamcm'c du-
rante la interpretacién, para poder distinguir al mismo tiempo
el sonido —la voz, pues lo es— de cada instrumento y la parte
que le correspondia . .. Escuchando tan atentamente también
descubri, para mi mismo, el intangible lazo entre cada instru-
mento y la verdadera expresion musical,

Hicror Brmuioz. 2

Descubrimos que un poema de Shakespeare o de Verlaine,
que parece tan libre y vital, tan remoto de todo pmpésn}o
consciente como la lluvia que cae sobre el jardin o como las
luces del atardecer, es el lenguaje ritmico de una emocion
incomunicahle de otro modo, por lo menos tan adecuadamente,

JaMEs Jovce. 2a

N el capitulo 11 consideramos el nuevo punto propuesto por
las cuxnlbill;nciuncs audo-visuales: resolver un problema com-
osicional totalmente nuevo. La solucién consiste en encontrar
yu clave para la sineronizacion propurcionada de un fragmento
musical con un fragmento futvgrdfico, lo cual nos permitiri
unirlos “vertical” o stmultdneamnente, hermanando cada frase
musical contimua con cauda Juse de los trogos paralelos y conti-
nuos de fotograliu: nuestras unagenes totograficas.

Intervendi dqui La ley que nos permite combinar “hort-
ontal” o continuamente una inagen después de otra en el cine
mudo, una frase tras otra en el tema musical que se desarrolla.
Hemos anutizado las teorias existentes acerca (5e las correlacio-
nes generales entre fenomenos auditivos y visuales. Hemos exa-
minado también las correlaciones entre los fendmenos visuales-
auditivos y las emociones especilicas,

Lucgo discutunos las relaciones de la mmisica con el color.
Y deducimos que los equivalentes audo-visuales *“absolutos”,
aun cuando se encuentren en la naturaleza, no pueden des
empenar un papel decisivo en ¢l ttabajo creador a no ser oca-
sionalmente y a modo de “complemento”,

El papel dedisivo es desempenado por la estructura de im4-
genes, no sélo empleando correlaciones cominmente aceptadas,
sino estableciendy también en nuestras imigenes de una deter-
minada creacidn, todas las correlaciones (entre sonido y figura,
sonido y color, etcétera) que la idea .y tema de la obra nos
sugieran.

Pasemos ahora de las premisas generales mencionadas a los
métodos concretos de construir relaciones entre la muisica y la
imagen. Estos métodos no han de cambiar €n esencia por mds
que varien las circunstancias: no interesa que el compositor
escriba la misica para la “idea general” de una serie, o para
un corte provisorio o definitivo de la misma; o que el procedi-
miento se organice a la inversa, construyendo el director el
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corte visual para la musica ya escrita y grabada en la banda de
sonido.

Deseo destacar que en Alejandro Neusky se emplearon lite-
ralmente todos los métodos posibles. Hay series en que las
tomas se efectuaron de acuerdo a un curso musical previamente

abado. En otras la miusica entera fué escrita para el encuadre

efinitivo de la pelicula. Algunas contienen ambos métodos.
Hasta las hay que proporcionan material para los anecdotistas.
Es el caso de la escena de la batalla, cuando se tocan tambores
y caramillos por los soldados rusos victoriosos. Me costaba
encontrar la manera de explicar a Prokofiev el efecto preciso

ue debfa “verse” en su musica para ese triunfal momento.

omo no llegdbamos a nada, ordené que se fabricasen algunos
instrumentos “puntales”, los tomé visualmente (sin sonido
mientras eran tocados, y proyecté las fotografias ante Prokofiev,
quien casi inmediatamente me entregd un exacto “equivalente
musical” de la imagen visual de ejecutantes de tambores y
caramillos que le habia mostrado.

Con métados similares fueron producidos los sonidos de los
grandes cuernos que sonaban desde las lineas alemanas. De la
misma manera, pero a la inversa, algunos pasajes de la partitu-
ra sugirieron soluciones visuales pldsticas que ni ¢l ni yo habfa-
mos previsto. A veces se adaptaban tan perfectamente al “soni-
do interior’* unificado de la serie, que ahora parecen ‘“conce-
bidos asi{ de antemano”. Ello sucedio en la escena de Vaska y
Gavrilo Olexich abrazdndose antes de partir a sus puestos y en
gran parte de aquella serie en que los jinetes galopaban al
ataque: ambas produjeron un efecto que no ésperdbamos en
absoluto.,

Citamos estos ejemplos para confirmar el aserto de que el
“método” que proponemos ha sido probado “para atrds y para
adelante”, con el objeto de verificar sus posibles variaciones y
matices.

¢Cuil es, pues, ese método que nos permite construir corres-
pondencias audo-visuales? ]

Una respuesta ingenua seria: encontrar equivalentes para los
elementos puramente representativos de la musica.

Tal respuesta, ademds de ingenua, pueril y sin sentido, lle-
varia inevitablemente a las conclusiones de Shershavin, perso-
naje de “Los aviones rojos vuelan hacia el Este”, novela de
Pavlenko.

De su bolsa de cuero sacé un cuaderno forrado con hule viejo, donde
se lefa: Musica...
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—:Qu¢ es? —pregunts ella.

--Mis unpresiones sobic niusica. Una ver traté de sistematizar todo lo
que oia y entender la Jogica de L oinsica antes de entender la musica
misma. Me allcioné a un anciano, Jpianista de cine y ex coronel de la
Guardia. (Como qué sucuan los instramentos? “(Qué  corajel”, dijo el
anaano. “cPor qué corajer”, pregunie, Encogié sus hombros, Do mayor,
Si bemol mayor, Fa bemaol mayor son tonus nobles, firmes, resolutos™,
explicd. Me habitué a verle antes de que lu pelicula comenzara, le convidaba
con i gaon de cgarnlios —yo uo tumaba— y le preguntaba cémo habia
que cutender lamusica . Continue visitandole en ¢l teatro; y en las
envolturas de caramelos escribia los nombres de las obras que ejecutaba y
su efecto ciodonal, Abie el hbio y namos juntos ...

Ha leyo:

“Canto de Doncellas” de Demonio, de Rubinstein: tristeza,

Fantasiestuecke, Nv 2, de Schumaun: inspiracion,

Barcarola, de los Cuentos de Hoffman, de Offenbach: amor,

La Dame de Pique, de 1chateovsky: enfermedad.

Cetrd el hibro.

~No pucdo leer mas - dijo~. kstoy avergonzada de i,

El se son10jo, pero no cedid

- Yo escubia, sabes, vy oescuibia, escuchaba, tomaba apuntes, comparaba,
cotcjaba. Un dia el vicjo estaba tacando algo grandioso, inspirado, gozoso,
alemtador, y en seguida adiviné 1o gue sigidicaby artobamiento, ‘Ferminé
la pieza y me anojd una nota, Resaltd que habia estado tocando la Danza
Macabra de Saiat-Sacns, tema de hortor y terror. Y comprendf tres cosas:
pmmfm, que mi oronel o enteidig bada de masica; segundo, (ue era
estipido como un corcho y tercero, que solo forjando se hace uno forjador. 3

Ademds de semejantes deliniciones, evidentemente absurdas,
cualquier otra definicion que roce apenas este método de com-
prension estrechamente representativa, lleva inevitablemente a
visualizaciones trivialisimus, i por cualquier razén fuesen ne-
Cesarias:

YAmor”: una pareja abrazindose.

CEnfermedad”: una vieja con una bolsa caliente sobre el
vientre.

Si agregamos a los cuadros evocados por la “Barcarola” una
seric de escenas venecianas v a la Obertura de La Dame de
Piyue distintos paisajes de San Petersburgo, (qué resulta? La
“tlustracién” de Ia vieja desaparecen.

Pero tomemos de estius Cescenas” vencedianas unicamente los
movimientos de avance y retrecesn del agua combinados con el
huidizo juego de luz que se refleja sobre las superficies de los
canales, e inmediatamente nos akeyanos un grado de la serie de
fragmentos “ilustiacton”, y nos aoercalnos @ una respuesta para
el moviniento de una barcwmola sentidor interiormente.
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El nimero de imigenes ‘“‘personales” que surgen de este
movimiento interior es ilimitado. ,

Y todas han de reflejarlo porque todas estarin basadas en la-
misma sensacién. Aqui estd incluida también la ingeniosa in-
terpretacién de Walt Disney de la “Barcarola” de Offen-
bach, * en la cual la solucién visual es un pavo real cuya cola
resplandece “musicalmente” y que se mira en un lago para ver
refi)ejados los contornos idénticos de sus opalescentes plumas.

Todos los avances, los retrocesos, las ondulauone§ del agua,
los reflejos y la opalescencia que uno supone esenciales en las
escenas venecianas, han sido conservadas por Disney de acuer-
do al ritmo de la musica: la cola que se abre y su reflejo s
acercan y alejan segin su proximidad con el estanque; las
plumas ondulan y brillan, y asi sucesivamente. '

Lo importante es que ese conjunto de imigenes no ::on\trl.a-
dice en absoluto el “tema de amor” de la “Barcarola”. Sélo
hay aqui una sustitucién de Yos “supuestos™ amamufsl por uno ge
sus rasgos caracteristicos: la variable y eterna opa escencia de
acercamientos y alejamientos. En lugar de una represenlacxox}
literal, ese rasgo ofrecié una base composicional tanto para e
estilo de dibujo qucdl)llsney debia emplear en esta serie como

a el movimiento de la musica, ) )
Pai&ach, por ejemplo, construy6 su musica sobre la misma

base, buscando constantemente esos medios glc movimento qlf;u:
expresaban €l movimiento fundamental tipico de su tema. En
su trabajo sobre Bach, Alberto Schwelwzer l)rorurcmna innu-

merables citas musicales para probar esto, incluso la cuxjxos:i
circunstancia que se¢ encuentra en la Cantata de Navida
Ne¢ 12].+

Hasta dénde se atreve a llegar en musica lo comprobamos en la Cantata

i ] i ) del aria
de Navidad Christum wir sollem loben schon (NY 121) . El texto a
“Johannis freudenvolles Springen erkannte dich mein Jesu schon” se refiere

® Birds of a fether (sinfonia tonta, 1931).
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al pasaje del Evaugeho de San Lucas: Y aconitecid que al ofr Elisabeth la
salutacion de Maria, la oriatura salté en su vientre,” La musica de Bach
es sunplemente una larga serie de violentas convulsiones:

Una bisquedy similar pero menos voluntaria fué confesada
por un upo de compositor completamente distinto, Giuseppe
Verdi, en una carta a leon Lscudier:

Hoy he enviado a Ricondi el altimo acto de Macbeth terminado y re-
visado ...

Cuando usted lo escuche, notanra que e esarito jpuna fuga para la
batatiall JUna fugar p1Yo, que detesto todo o gric hucle a escuela y que
1o he hecho nada seniepanie en cGasi tieinty anos!! Pero le aseguro que en
este caso dicha torma musical 1esubia lnuy a propdsito. La repeticidn de

ema y contratemy, la teprdacion de disonanda, los sonidos que chocan,
expresan muy bien una batalla ... 6

La imaginadion musical y visual no es en realidad mensura-
ble por elementos estrictamente representativos, Siose habla de
rclaciones y propotrciones prolundas y genuinas entre la muasica
y La fizura, solo pucde ser con rciciendra a las relaciones entre
sus movtnmicntos fundamentales, o decir, entre sus elementos
composicionales v estructurales, ya que Ly relaciones entre las
“tiguras” y las “hguras” produciday por fas imagenes musica-
les, son gencralmente de percepaon tan ndividual y tan poco
conaretas que no pueden aduptanse o ninguna regulacion estric-
Luncnte metodologica. 1 cjemplo de Bach es una prueba elo-
cucnte de ello.

Podemos hablar solo de lo que es verdaderamente “mensu-
ruble”, es dedir, el movimiento en que se basan la ley estructu-
ral del trozo de miasica dado y la Ly estructural de la repre-
sentacion pictorica dada,

Una compresion de las leyes estructurales del proceso y del
riuno que sustentan la calidad y el desarrollo de musica Yy
figura, pm{)orciona aqui la dnica base firme para establecer
una unidad entre ambos.

Y ello se debe no-sélo a que esta comprension del movimien-
to regulado s “materializada” en iguall medida por los prin-
ci{)ios particuluares de cualquier arte, sino, y sobre todo, a que
tal ley estructural es generalmente el primer paso hacia la
expresion de un tema mediante una imagen o fora de trabajo
creador, prescindiendo del material con que se reviste el tema.

Esto es muy claro en lo que se refiere a la teoria. Pero, gy la
prictica?

-
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La prictica revela este principio con mayor claridad y sen-
cillez aun. i .

Y se construye, en cierto modo, de acuerdo a lo siguiente:

Todos decimos de determinados trozos de musica que son
“transparentes” o “dinimicos”, o (ue tienen ‘“‘modelos defini-
dos”, o “contornos confusos’.

Es que casi todos, mientras escuchamos musica, visualizamos
ciertas imagenes pldsticas, confusas o claras, concretas o abstrac-
tas, pero en definitiva relacionadas y correspondiendo en par-
ticular con nuestras propias percepciones de la musica en
cuestién. ‘

Tratindos: de una visualizacién abstracta —clrcunstancia
rara— es significativo el recuerdo que alguicn trae de Gounod.
Mientras Gounod escuchaba un concierto de Bach observé de
pronto reflexivamente: “Encuentro algo octogonal en  esa
musica”. ..

Esta observacién no nos sorprenderia si recorddsemos que ¢l
padre de Gounod era “un pintor de distinguidos méritos” 'y

ue la abuela materna era “a la vez musica y poetisa”. ¢ Ambas
corrientes de impresiones eran tan vivaces en su infuncia que
en sus memorias consignd las posibilidades igualmente awra-
yentes para trabajar en las artes plisticas y en l-u musica.

Pero en un anilisis concluyente tal “geometrismo” puede no
resultar tan excepcional.

Tolstoi, por ejemplo, hizo que ]a.im?ginacién.de Natacha
concibiera un complejo mucho mis intricado, la imagen total
de un hombre, por medio de la siguiente figura geométrica:
Natacha dice a su madre que Dezujov es como “un cuadrado
azul”.”?

Dickens, otro gran realista, muestra a veces las imigenes de
sus personajes precisamente por €s¢ “medio geometrico™ y es
muy probable que en tales casos solo asi pueda revelarse el
verdadero fondo del personaje.

Veamos a Mr. Gradgrind en la primera pagina de Hard
Times; es un hombre de pérrafos, cifras y hechos, hechos,
hechos:

La escena es un sencillo salén de clase, desnudo y mondtono; el cuadrado
{ndice del orador acentuaba sus observaciones subrayando cada oracion
con una linea sobre la manga del macstro. El énfasis era ayudado por la
cuadrada pared de su frente, que tenfa por base las cejas, muientras que
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sus gjos encontidban amplio espacio en dos oscuras cavernas, sombreadas
por la pared ...

El obstinado porte del orador, su saco cuadrado, sus piernay cuadradas,
sus hombios cuadiados, mas aan, L corbata misma, disciphinada para
rodearie la gavganta sin apretar, cotite un hedho innegable, todo, todo con-
tibuia at énfasis.

“kEn esta vida guercmos Hechos, scuores, (Hechos!”

Otro ejeinplo de visualizacion musical normal es nuestra ha-
bilidad, naturalmente con variaciones individuales y un mayor
o menor grado de exprosividad, pata “desaiibir” con las manos
€5¢ Movinento. que percibimos en algun fino matz de la
musica.

Lo mismo sucede en ta poesia cuyo riuno y métrica son per-
cibidos por ¢l poeta como muigenes de movimiento originaria-
mente.

Don José Maria Heredia nos proporciona un buen ejemplo
de la version poctica de un tendmeno natutal:

Loomil alas
Cual pensaimento papidias prtsanido,
Chocan y e cnhureoen,
Y otias mil y otras nnl ya las alcanzan,
Y entre esputna y hragor desaparecen.
Muas llegan ... saltan ... ¢ abismo hotrendo
Devora lus tortentes despenados;
Crieanse en €8 oul iris, y asordados
Vuchen los bosques al tagor temendo,
Al golpe violentisimo en las peias
Rémpese el agua, y salta, y una nube
De revueltos vapotes
Cubre el abismo en remohinos, sube,
Gura en torno, y al aelo
Cual piramide inmensa se levanta. o R

El material presentado nos permite formular un método de
combinaciones audo-visuales.

Debemos aprender a captar ¢l mouvimiento de un trozo mu-
sical localizando el curso (linea o forma) como base para la
composicion pldstica que ha de corresponder con la musica.

Un ¢jemplo de este mictodo de arear una composicion pldsti-
ca sobre lineas musicales firmemenie determinadas, es eY caso
de lu coreogratia del ballet, donde existe una correspondencia
completa entre el moviunento de la partiturta 'y la mnise-en scéne.
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Sin embargo, cuando tenemos ante nosotros varias tomas clle
igual independencia,® por lo menos en lo que .respeclﬁ a la
tlexibilidad original, pero distintas en compoucxép, de’e‘mos:
con la musica delante, elegir Y ordenar sé’lo. aquella? wl(?db- uc
demuestren su correspondencia con la musica de acuerdo a las

iciones citadas.
le]Jdr:c::%rrf;)ocsilor debe proceder de la misma manera lc)ix'arllﬁo
empieza una serie filmica previamente cortada: estid obligado
a analizar el movimiento visual a wravés de la constrgccxén to-
tal de montaje y de la linea composicional (luc une L;s m‘m.n,.
y aun la composicion dentro de cada toma. En estos elementos
tendrd que l!)asar la composicion del conjunto de imdigenes
ml:isllcr;:lls:imiento, base de toda ob(u de arte, no es ul).\fll";l(ilu u
aislado del tema, sino la encurnucllén pldstica generalizada de
a imagen con la cual se expresa el tema. )
la ,{E’;}tﬁ&rﬁzgsi&hucia urril})u", “expandi¢ndose”, " uc‘ll)r-ud«‘) ,
“bien unido”, “renguendo”, “creciendo suavemel‘fte R ‘r(‘,nu)xll-
dando”, “en zigzag”, son expresiones usadas para A('le.x.m{/ ese
movimiento en los ejemplos mis abstractos y generales. L’l]c
mos en nuestro caso que dicha linea puede contener xlxq mlu
caracteristicas dindmicas sino también todo un complejo de
elementos fundamentales y significados peculiares de ese tema
y esa imagen, A veces la encarnacién primaria de 1.1' f‘“‘l?“;
Imagen se encontrari en la entonacidn. Pero esto no afectar.
las condiciones esenciales, porque la entonacidn es el mogh
miento de la voz que fluye del mismo movimiento dei emocidn
que debe servir como factor fundamental al delinear la 1r(;13gc;1_
completa. Es precisamente este hecho 2qe nos permite descr :
bir una entonacién con un gesto tan facilmente como un m;)'
vimiento de la musica misma. A partir del movimiento dc lf‘
musica surgen todas esas manifestaciones con igual fuerza: la
entonacién de la voz, el gesto y el movimiento del Tfe ejecuta.
En otro lugar consideraremos este aspecto mds deta lddlar(rj).e‘ngeo.

Queremos insistir en que la linea pura, es declxr, el disen
especificamente “grdfico’” de la composicién s solamente uno
de los muchos medios de visualizar el caricter de un mo-
vimiento.

Independientes” sélo en el sentido de que temfi‘uca_mente pucdfn s‘:::
ordenadas en cualquier serie. Las doce tomas de la serie de Tspcraﬁ, qsu
se desarrollan mdas adelante, fueron precisamente de esta clase. En s
cardcter puramente temdtico y narrativo-informativo pudnex_'ondnaber s;)d.
arregladas en cualquier orden. Su orden final fué detenplnalo por
gencias de construccién puramente interpretativas y emocionales.
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Esta "linea” —el curso del HOVHDIENnto—
variables y en dilerentes obras de
aada de otros modos adem

bajo condiciones
arte plistica, puede ser tra-
das de los puramente lineales,

Por cjemplo, por medio de matices cambiantes dentro de la
estructura de nnagenes de luz o color, o por el desdoblamiento
sucesivo de volumenes y distanci

En Rembrundt 1a “Loea de movimiento” se describe por las
variables densidades de sy clarouscuro,

Delacroix enconerd esa linea
La vista del ospectador gl P

o>,

a lo largo del curso seguido por
asat de una forma a otra, ya que
Estas estin disiribuidas por todo ¢l volumen de la pintura, En
st Diwrio anotd ly admiracion que sentia por el empleo de
Leonado de “le systeme antique du dessin par boules”,» m¢-
todo que, segin sus contemporancos, Delacroix  mismo usé
todiu L vida,

Repitendo casi oy pensamicntos de Delacioix sobre linea
forma. Frentoher, personaje de Balzac en J.e Chef-d'oeuvre
[m'unnu‘), dice que el cuer po huano no estd compuesto por
lineas y que hablando estrictaincnte, il n'y a pas de lignes
dans la nature, on tout est plein”.

In oposicion u tal punto de vista,
entusiasta del “contorno”, William
argumento:

podemos invocar a aquel
Blake, cuyo conmovedor

1Oh, querido Padhe contorno, sabio entre los sabios ... 10

se halla euntre sus amargas polémicas contra Sir Joshua Rey-
nolds y contra la insuticiente atenaion prestada por éste a la
tirmeza del contorno.

Aclaremos que nuestro argumento no se refiere al hecho
del movimiento en la obra de arie sino a los medios por los
cuales ese movimiento se encarna, que es lo que caracteriza y
distingue el trabajo de los distintos pintores,

En la obra de Durero, dicho MOVIMIento se expresa a me-
nudo por la alternacion de formulas matematicamente precisas
a través de las proporciones entre sus figuras.

En este sentido, no estamos muy lejos de la expresion de
Otros piutores, en purticular de Miguel Angel, cuyo ritmo fluye
dinimicamente de los musculos ondulantes y turgentes de sus
personajes, sirviendo asi para expresar mo solo ¢l movimiento
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y la posicion de éstos, sino sobre todo el vuelo completo de las
: % 2
ociones del artista. ) ‘ -
emPiranesi revela un vuelo no meros emocional (0:11‘3‘}1 Olutlycaaz
particular, lograda por los movimientos ylvurll);:luo(nlncs lt. Cu n(‘ar
/ ; arcos quebrados y las bovedas de su Car-
volimenes”, por los arcos q[ s b le su Car
teri ‘ azadas lineas de movimiento, tejid
cieri, con sus emrelazada; inea: novimient -
vet éon las lineas de sus interminables L;Lalclxaa, rompiendo la
al ada, con una fuga lineal. o
uga espacial acumulada, cor ‘ neal. .
f ‘i)e U;l)] modo andlogo, Van Gogh cxlp{iem ;J m(l)vunéc(.)rlxl:g ::llel
M - ey M af. e - )r
ac : ruesas pinceladas de color,
su linea con repetidas y g . : | color, como ¢n
; sfue ir ¢l vuclo de su linca
desesperado esfuerzo por un : 1 ‘con una
:/‘t?loz exi)losi(m de color. A su manera, cumplia u_na“llc)y ::l:;
Cézanne que no pudo haber conocido, ley llevada a cabo
un aspecto completamente distinto por Cézanne nusmo:

i isti 1
Le dessin et la couleur ne sont point distincts. .. 11

Ademdis, cualquiera que deba “comunicar” algo, c;)?u[;rrimsl;
1 i i “linea”. Todo artista, sea cua
la existencia de dicha *'linea™. ’ : . | Luere su
iali i struir su linea, sino con
especialidad, tiene que con su i o
plgsticos, con elementos “dramiticos” y teméu‘c‘oa. csvonden.
Destaquemos que en el film la eleccién de corresp len-
cias” entre la figura y la musica no debe ls'austacerisjaso& ;ane
ier “lines a armonia de varias lineas unidas.
uier “linea’: o con la arm unidas. Aparte
3 ales generales, la ley misma ne q
e estos elementos forma P e
1 id sonas, caras, objetos, .
rminar la selecciéon de per. ) _ob , ‘
;lee:iees exactas, entre todas las selecciones igualmente posibles
»
n una situacién dada. ‘ . "
e Respecto del cine mudo, hablamos an(tes de la lsrg;&c{;.:g_
i pos * en repetidos casos (por ejemplo, a
cién” de caras ftipos* e gjemplo, 2l pro-
i “linea” te del dolor por medio ¢
ducir la “linea” ascendente ‘ neros
planos reforzados en la serie de “luto por Vakulinchuk”, d

Potemkhin).

ij : “Par i re erpo
* Recordemos lo que Gogol dijo de él: "Para Mx(%uc:uAsll\}%t;:meilc:::) ;:le
servia s6lo como revelacion de la fuerza del :zllmla, mf:ramemc pmsucé e
su clamor, de su naturaleza invencible; ‘parz'n Oo e itcas on
descartaba, y el contorno del hombre asumia proporci  giganiesas o
su funcién de simbolo; el resultado no es el hombre, sino p I« lo
* “Tipo” como término y como método puede d_ef’x'r]n(x;se C,?T&(r;?::;m
de tipos” (de no-actores), elevado por Llsepstcn_n al nn;L ni::mu RO
creador consciente; de igual nlodO: monta,ef simple [.:Jl"l ”anfﬁ,mado o
un proceso fisico de la prcsemaa()n del'ﬁlm, l]\.a si (;" ansformado por
los realizadores rusos en un término mds amplio y p
profundo.
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Fa Lo pelicube sonotas sutgen tanbicn momentos como el
que mencionamos anies: el abiaio de despedida entre Vaska
y Gaviddo Olexichy en Alejandra Nevsky. Solo podia ocurrir en
U instante Precos de L pattiara mnsicad, del mismo modo
que fos prineros planos dedos cawos de los guerreros alemanes
o podian utihizaise antes del womento e que tueron em-
pleados, porque solo en ese prato Lo misica cambia de carde-
tery entras hasta cntondes podia exprosane con enfoques
del ataque, lejuanos vy omedios, whoga pasa a exagir ritnicos
gulpes visuales, primcros planos del palope y recursos similares.

No podemnos negar adenas ol hecho e que, naturalmente,
L sensacion muis efectista ¢ nnnediata se obtendrd por la coin-
cdenca del moviniento de la misica con el movinmiento del
contorno cisual, con la conipostaon gratica del cuadro, porque
este contorhio, diseno o linea oy ¢l s vivido “acentuante” de
L idea misnia del movimiento,

Pero volvamos al objeto de nuestio anilisis, y mediante un
fragmento del comicnzo del Acto 7 de Alcjandro Nevsky, tra-
tetos de demostiar ¢omo y por qué certa serie de tomas en
un cierto orden y @ cierta distancia {ué relacionada de un
modo especilico con cierwo trozo de la pardtura musical,

Procuraremos descubriv el “secreto” Ac aquellas correspon-
dencius verticales de series que, paso a paso, relacionan la
musica con lus tonas a truves de un movinaento idéntico que
es Lu base del movimicnto musical y pietérico.

De pardcular inerés es agui ol hc(‘ﬂm de que L musica fué
compuesta para una edicion yu realizada y acabada del ele-
mento pictorico. El movimiento visual del tema fué aprehen-
dido totalmente por ¢l compositor en la misma medida que
el movimiento musical ya terminado fué captado por el direc-
tor en la escena subsiguicnie ul ataque, donde Ius tomas se
armonizaban con el curso de la nuisica previaimente registrada.

Sin embargo, ¢l método de univ organicamente a traves de
movimiento es idéntico en ambos Casos, Ln consecuencia, desde
el punto de vista metodoligico, s absolutumente indiferente
que el proceso de determinar combinaciones audo-visuales parta

e un elemento o de’ otro.

EL wspecto audo-visual de Alejendro Neusky logra su muis
completa fusion en L serie “Batidla sobre ol Hielo”, especial-
mente en el “ataque de los jineres” y el “castigo de los jinetes”.
Este wspecto se convierte tambicn en un fuctor decisivo, por-
que de todas las series de Alejundg Newosky, el ataque parecid
Ia mas unpresionante y mentorable w los oriticos y espectadores.
Ll método de cotrespondecia audo-visual ueilizado en él es de
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cualquier otra serie de film. Por lo tanto, para nuestro anilisis,
elegiremos un fragmento que de alguna manera pueda repro-

ducirse satisfactoriamente en una pagina impresa, algun frag-

mento donde todo un complejo se resuelva en cuadros casi
inmdviles, que no cambie fundamentalmente exponiendo sus
imdgenes en una pdgina en vez de una pantalla.

Estas son las doce fotogratias de aquel “amanecer de ansiosa
espera” que precede al atuque y a la batalla y que sigue a una
noche llena de inquietud y ansiedad, en la vispera de la “Batalla
sobre el Hielo”. El contenido temitico de estas doce tomas
tiene una sencilla unidad: Ale¢jandro sobre la Roca del Cuervo
y las tropas rusas al pie de la misma, a orillas del lago Chuds-
yoke helado, atisbando a lo lejos la apariciéon del enemigo.

Un diagrama inserto al {inal de este libro muestra cuatro
divisiones. Las dos primeras describen la sucesion de los cua-
dros y los compases musicales que expresan conliumumcntc la
situacion XI1 tomas; 17 compases. (Esta particular disposicion
de las tomas y compases serid aclarada en el transcurso del ani-
lisis: esta relacionada con los principales componentes internos
de la musica y la fotografia.)

Imaginemos estas XII tomas y estos 17 comll)ases de musica,
no como los vemos en el diagrama sino como los experimentu-
mos desde la pantalla. ¢Qué parte de esta continwdad audo-
visual atrajo'mds nuestra atencion?

La impresién mds fuerte parece provenir de las tomas 111 y
1V. Debemos tener en cuenta que tal impresion no resulta sélo
de las tomas fotografiadas sino que se trata de una impresion
audo-visual creada por la combinacién de esas dos tomas con
la musica correspondiente, que es lo que experimentamos en
la sala del teatro. Las tomas 1II y IV corresponden con los
compases de musica 5, 6 y 7, 8.

Puede verificarse que éste es el grupo audo-visual mis in-
mediato y efectista tocando al piano los cuatro compases con
el acompanamiento de las correspondientes tomas reproduci-
das. Tal impresién fué confirmada cuando el extracto se exhi-
bié ante los estudiantes del Instituto Cinematogrifico del
Estado.

Tomemos estos cuatros compases y tratemos de describir en
el aire, con la mano, la linea sugerida por el movimiento de
la musica. El primer acorde puede visualizarse como una “pla-
taforma de partida”. Las cinco negras siguientes, continuando
en una escala ascendente, encontrarian un ademan natural de
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vishalizacion en una linea que sube tensamente. Por eso, en
Jugar de describin el paosige con una sunple linea ascendente,
tendemos a curvar ligeramicente nuestro ademain ab:

_-?7b

Ve

l

|
4
L....,.!.!."_._.x_.d
C

5 | G | 7 | 8

Fiovka )

una semicorchea muy acentuada, areard en tales circunstancias
la impresion de una cuda brasca: be* La hidera siguiente de
cuatro x’cpc(iriumw de una sola nota --corcheas separadas por
silendios— pucde desciibuse con un gesto horizontal en el cual
las corcheas se indican por acentuaciones unitormes entre ¢ y d.

Tracemos esta linea (en fa tig. 1 be y ed) y coloquemos este
gritico del movimiento de la muasica sobre los correspondientes
compases de la partitura.

Ahora describamos el grdfico del movimiento de la vista ‘
sobre las principales lineas de las tomas HI y 1V que “corres- i
ponden” con esta musica.

Pucde describine también con un gesto de la mano, que nos
dard el siguiente dibujo representativo del movimiento dentro
de Tu composicion hineal de los dos cuadros:

De a a b el ademin se “arquea” hacta arriba, dibujando un
arco a través de la oscura nube delineada y que pende sobre
la parte inferior y mis clara del celo.

De b a ¢ uina brusca caida de la vista: de la linea superior
8 del marco de la toma 11 cast hasta 1a linea inferior del marco

- - EL ENCUENTRO DE SAN ANTONIO Y SAN PABLO, Sassetta. llus- |
- “'{racién de la “trayectoria de la vista™ (ver pdgs.151 y 154) vinculada a : * Melodicaiente la “sensacion de caida” se logra por un salto de Si
- ina composicién que avanza, mds bien que retrocede, a través de la : a Sul sostenido.
f{n representacion de un camino. .
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de la toma 1V, la mixima caida posible en esta posicion
vertical,

De ¢ a d uniformemente horizontal sin movimiento ascen-
dente o descendente, pero interrumpido dos veces por las puif-
tas de los estandartes que se alzan sobre la linea horizontal de
las tropas.

Comparemos ahora los dos grificos. ¢Qué encontramos? Am-
bos se corresponden fntegramente, esto es, encontramos una
completa correspondencia entre el movimiento de la miisica y
el movimiento de la vista sobre las lineas de la composicion
pldstica.

-~

/’—lb
|
/ v
/ |
b ¢

l__’.(_..)._._..._
c d

Fioura 2

En otras palabras, el mismo movimiento exactamente es la
base de la estructura musical y la estructura pldstica.

Creo que puede también ligarse con el movimiento emocio-
nal. El trémolo ascendente de los violoncelos en la escala de
Do menor acomparia claramente la atmdsfera de expectativa
cada vez mds tensa. El acorde parece quebrar esa atmésfera.
La serie de corcheas parece describir la linea inmévil de las
tropas; la sensacién de las tropas extendidas a lo largo del
frente, sensacién que crece nuevamente en la toma V y con
renovada tensién en la toma VI

Es interesante observar que la toma IV, que corresponde a
los compases 7 y 8 contiene dos estandartes, mientras que la
musica contiene cuatro corcheas. La vista parcce pasar sobre
esos estandartes dos veces, de modo que el frente parece dos
veces mds ancho que el que vemos ante nosotros en el cuadro.
Pasando de izquierda a derecha, los ojos “atraviesan” las cor-
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cheas con estandartes 'y las dos notas restantes llevan la per-
cepeion mus alla de Iy linea del cuadro, a la derecha, donde
la miaginacion continta indetinidamente la linea del frente de
lus tropas.

Ahora resulta cluo por qué estas dos tomas yuxtapuestas
atraen nuestra atenaion en fonna pardcular. El elemento plis-
tico de moviniento y ¢l moviniento musicad  coinciden aqui
on un mdaxino de (r('s('l‘qniluli(Lul.

Continuamos y veanos qué es lo que atrae nuestra “segun-
dua” atencion. Recorriendo de nuevo la serie nos sentimos
atraidos por las tomas 1, VILVIL IX-X.

Mimm‘o mds detenidumente L misica con las tomas encon-
aremos una estructura amaloga a la musica de la toma I11.
(En general, la misica para todo este fragmento consiste real-
mente en dos frases A4 y B de dos compases, alternando en
forma determinada. Kl factor distintivo es aqui que mientras
pertenecen estructuralmente a la misma frase 1‘}, varian en
tono: la midsica de bas tomas 1y TH pertenece a un tono [Do
menor}y la de las tomas VI-VHI y 1X-X a otro {Do sostenido
mcnm’J. La relacion de este cambio tonal con el significado
temitico de la serie se reveluri en el andlisis de la toma V.

De este modo, la musica para las tomas I, VI-VII y IX-
duplicard el gritico de movimiento que hemos encontrado en
la toma HIL (ver fig. 1).

Pero mirando los cuadros en si, dencontramos el mismo
grilico de composicion lineal mediante el cual la linea de
movimiento musical unia las tomas 111 y 1V con su musica
(compases 5, 6, 7, 8) ¢

No.

Y sin embargo la sensacién de una unidad audo-visual parece
ser igualmente poderosa en estas combinaciones.

Por qué?

La explicacion halluse en nuestro anterior examen de las
posibles expresiones distintas de la linea del movimiento. El
grafico de movimiento que hemos encontrado para las formas
HI y IV no necesita limitarse a la linea a-b-c, sino f.lue puede
expresarse por cualquier medio {)l;islico a nuestro alcance. Es
en lua prictica que enconuramos los casos hipotéticos sugeridos
antes.

Reforcemos nuestra discusion anterior con la ayuda gp tres
nucvos casos: I, VI-VII, IX-X. !

Caso I. — La fotografia no puede transmitirnos la sensacién
integra de la toma I, pues ésta desaparece gradualmente ante
la vista: surgiendo de las sombras, primero vemos a la izquierda

®
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un oscuro grupo de hombres con una bandera, y luego comien-
za a mostrarse un cielo abigarrado, manchado irregularmente
por nubes.

El movimiento dentro de esta toma es absolutamente idén-
tico a nuestra descripcién del movimiento en la toma 1IL l.a
unica diferencia reside en el hecho de que el movimiento de
la toma 1 no es lineal sino que ilumina paulatinamente el
cuadro, cuya claridad va en aumento.

De manera que nuestra “plataforma de partida” a, que co-
rresponde al primer acorde de la toma 111, se encuentra a(}ui
en la oscuridad, antes de que se inicie la aclaracién gradual a

artir de una “linea de agua”, desde donde pueden contarse
as etapas de iluminacién de la toma. El “arco” se forma sobre
la cadena progresiva de diferentes tomas, cada una de las cua-
les es mds clara que la precedente. El arco de la toma III es
reflejado por la curva de su iluminacién gradual. Las etapas
individuales son marcadas por la aparicidén de otras manchas
nebulosas mas claras. Cuando la toma se presenta completa-
mente iluminada, la mancha mis oscura (la del centro) es la
que aparece primero. Sigue otra algo mds clara, arriba.

Nos damos cuenta entonces de que todo el cielo tiene una
tonalidad clara en general, con un “vell6on” mds oscuro en
medio de la parte in%erior a la derecha y en el rincén superior
a la izquierda,

Nos damos cuenta entonces de que todo el cielo tiene una
tonalidad clara en general, con un ‘“velléon” mis oscuro en
medio de la parte inferior a la derecha y en el rincén superior
a la izquierda.

Aqu se duplica, hasta en los detalles, la linea curva del
movimiento, pero no se expresa a través del contorno de la
composicién pldstica, sino a través de una “linea” de tonalidad
clara.

Es licito, pues, declarar que existe una correspondencia entre
la toma I y la III, en su idéntico movimiento esencial, corres-
pondencia, en el caso anterior, de tonalidad.

Caso II. — Examinemos el qar de tomas VI-VII. Tenemos que
examinarlas en par porque la frase musical 4, que cae inte-
gramente dentro de la toma I (sobre un cuadro) aqui cubre
totalmente dos cuadros. La variacién de dicha frase sobre las
tomas VI-VII puede identificarse como A4* (ver diagrama ge-
neral de todo el fragmento).

Verifiquemos esta combinacién de acuerdo a nuestra per-
cepcion de la musica.

e aqui lo que vemos en la primera de las dos tomas: a la
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irquicrda, cuatro guerreros con escudos y lanzas en alto; detrds
de ellos, hadia el borde izquierdo, ¢l contorno de la alta roca;
mds alld, pero a la derecha, hilus de guerreros extendiéndose a
lo lejos.

Sine indagar reacciones ajenas, laimpresion que a mi me
produjo sicmpre ol prmer acorde ded compis 10 es Ja de una
sesada masia de sonido rodando o lo lago de las lineas de
l;uuu.s, desde o parte supenior del cuadro hasta la inferior:

Licukra 3

(Por muy sub{'ctivu que haya sido esta impresién, fué pre-
cisamente por ella que senti la necesidad de dar a esta imagen
su lugar particular en el montaje))

Detrds del grupo de cuatro lanceros, la linea de guerreros
se extiende hacia la derecha en grados de profundidad. La
“etapa’ mas prominente es la transicion de la totalidad de la
toma VI a la totalidad de la toma VI, que continta la linea
de guerreros en la misma direccién, hacia lo lejos. Las dimen-
siones de los guerreros en la toma VI1 son algo mayores, pero
¢l movimiento general en profundidad (por capas) prolonga
el movimiento de la toma VI. En la segunda toma ﬁay otra
etapa claramente definida: la linea blanca del horizonte vacio
sobre el extremo derecho del cuadro. Este elemento rompe la
linea continua de guerreros y nos introduce en una nueva esfera:
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hacia el horizonte, donde el cielo se confunde con la superlicie
helada del lago Chudskoye.

Dibujemos el grifico del movimiento fundamental de ambas

tomas a través de etapas:

N
Wl

Hemos dibujado el diagrama de los grupos de tropas como
si fuesen los bastidores convergentes de un decorado teatral:
1-2-3-4; hacia adentro.

Nuestra superficie de partida estd formada por los cuatro
lanceros de la toma VI, los cuales coinciden con la superficie
de nuestra pantalla, desde donde parte todo el movimiento
interno, Trazando una linea para unificar estos ‘“bastidores
teatrales” obtenemos cierta curva a 1, 2, 3, 4. ;Dénde hemos
visto una curva notablemente similar? Es la misma linea curva
de nuestro “arco”, pero que ahora se encuentra no a lo largo
de la ug;er[icie vertical del cuadro, como en la toma 1II, sino
moviéndose en perspectiva horizontal hacia la profundidad
de aquél.

Esa curva tiene exactamente la misma superficie de partida,
el ala de cuatro guerreros de pie. Ademis, las distintas fases
tienen limites definidos, dando bordes agudos a las alas si-
guientes, que pueden encerrarse dentro de cuatro lineas verti-
cales; las tres liguras de guerreros que permanecen fuera de la
linea de la tropa en la toma VII (x,y, z) y la linea que separa
la toma VI de la toma VIIL

¢Podemos encontrar una correspondencia musical para ese
corte de horizonte que apenas se vislumbra en la toma VII?

Ficura 4
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Ahora bien, hay algo que debeos considerar al respecto:
L mtisica de Ly frase 10 no se exticnde sobre la totalidad de
Lis tomas VIy VI asi que Lo tise B! conuensa a oirse durante
la toma VI Este principio incluye wes cuartas partes del
compis 1L

cOud Contivnen eshas (res cuartas partesy

Justiumnente ese acorde precedido por la sexta fuertemente
acentuada que conoespondia a L sensacion de una brusca caida
hacia abajo desde B toma 11 a0 La toma Iv.

En el primer caso todo el movimiento estaba colocado a lo
largo de una superticie vecteal, y L brusca pausa musical fué
vistaliznda como una caida (desde L esquina superior dere ha
del cuadro 111 a la esquina inferior izquierda del cuadro 1V).
Aqui todo el movimiento es horizontal, hacia la profundidad
del cuadro. Puede suponerse que el equivalente pldstico de
dicha pausa musical tan aguda aparesca, en tales condiciones,
como una sacudida andloga, no de arriba a abajo sino en pers-
sectiva hacia adenwro, La “sacudida’ en la toma VI, desde la
}z'nm de guerreros a la linea del horizonte es justamente en esa
forma. Nuevimnente obtenemos una “pausa mdxima’” ya que
en ¢l pabaje ¢l horizonte represent ¢l limite de profundidad.

Es correcto considerar esa baja de horizonte que estd a la
derecha de Li toma VIE como un cquivalente visual de la sa-
cudida musical existente entre el compis 11y las tres cuartas
partes del compis 12

Podrimmos agregar que desde un {nmu) de vista puramente
psicologico, esta correspondendia andovisual transmite un sen-
timiento preciso y completo al auditorio, cuya atencién es
arrastrada mds alli del horizonte hacia algan punto invisible
desde donde se espera que el cnemigo atague.

Asi venos ¢omo tozos musicales e sacudida del comienzo
de los compases 7y 12+ pucden resolverse plisticamente va-
riando los medios de la pawsa plastica.

En un ciso ¢ una pausa a o largo de una linea vertical
durante b tansicion de toma o toma: -1V En el otro, una
susa @ lo Lugo de una linea hoyizontal, dentro del marco de
511 toma P11 en el punto Mo (ver higura 1)

Pero no es eso todo lo que puede encontrarse en los dos
pares de tomas. En Ll H wuesto “arco” saltd cruzando la
superficie. En VIV saltd haaa adenuro en perspectiva, es
decir, ('sl»‘.l(i;tllllt:nlt‘. A lo Linpo de este segundo “arco” fué

enhebrado nuestro sistenia de bastidores teatrales, desplegdn-
dose en el espacio mismio. Este alejaniiendo desde la superlicie
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de la pantalla (ala a) hacia adentro, acomp~ia la escala de
sonidos ascendentes.

En el caso de VI-VII, podemos sefiular otro caso de corres-
pondencia entre musica y fotografia resuelta mediante el mis-
mo grifico y con el mismo movimiento. Esta es la correspon-
dencia espacial.

Tracemos un grafico general de esta nueva variante de co-
rrespondencia entre musica y representacién pictérica. Para
completar nuestro cuadro debemos terminar la frase B de la
partitura (agregando un compis y una negra). Obtendremos
una repeticién comi)lctu de la frase musical que examinamos
en las tomas III y 1V. Pero nuestra linea pictérica exigird la
adicién de la toma VIII a VI-VII, porque esa repeticion de la
frase B (en realidad B’ aqui) se cierra junto con la toma VIII.

A esta altura, la toma VIII requiere nuestro examen. Plis-
ticamente puede dividirse en tres Partes. Inicialmente, nuestra
atencion es atraida por el primer “close-up” que ha aparecido
en la serie de ocho tomas: Vasilisa con yelmo. Ocupa sélo parte
del cuadro, dejando el resto a la linea de tropas colocada de
igual manera que en los cuadros precedentes.

La toma VIII sirve de transicién, ya que contiene, primero,
una consumacién pliastica del motivo de VI-VII.

(No debemos olvidar que el alejamiento hacia adentro de
la toma VII tiene el efecto de una ampliacién comparada con
la toma VI, pérmitiéndonos cambiar ulteriormente la toma
VIII en un primer plano. Las tres tomas (VI-VIL-VIID) estin
ademds unidas orgdnicamente por su correspondencia con la
serie musical A7- B, Los extremos mds separados de los cuatro
compases 10, 11, 12, 13 coinciden con los bordes mds separados
del par de tomas VII y VIII, aunque dentro de este grupo las
divisiones entre las tomas VII y VIII no coinciden con las de
los compases 11 y 12 (ver el diagrama general).

La toma VIII completa la frase de planos medios del ejército
(VI-VIL-VIII) e introduce la frase de primeros planos (VIII,
I1X, X) que aparece ahora.

En la misma forma la frase el principe sobre la roca fu¢
transportada a trav(s de las tomas I-IL-II y seguida por una
nueva frase de plan.. panorimicos de guerreros al pie de la
roca. Esta segunda frase no se introdujo por un cruce en una
sola toma, sino por medio de un cruce de montaje.

Después de la toma III viene la frase “tropas” mostrada en
plano panordmico (IV), seguida por ‘el principe sobre la
roca” nuevamente también en plano panorimico (V).

Esta transicién esencial de “principe” a *‘tropas” es marcada
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por un cambio musical esencial, una wransicion de un tone a
otro. (Do menor a Do sostenido menor.)

Una transicion menos importante —no de un tema (prin-
pe) a otro (Wopas sino dentro de un tema, de un plano
medio de guerreros 4 un primer plano de los mismo\s/) no es
resuelta por un cruce de montaje (como en 1I-1V-V-VI) sino
dentro de wna toma: VI

Se Hega w esta solucion mediante una composicién que con-
tene dos planos: el tema nuevo aparece en primeros planos,
mientras que ¢l tweina que desaparece  (plano panordmico de
la linea del frente) se retira hacia el fondo. Puede notarse,
ademis de este hecho, que la “desaparicién gradual” del tema
precedente tambicn se expresa evitando deliberadamente pro-
fundidad de toca al tilmar las tropas  (en segundo plano), de
modo que esa linea ;nl;];u fuera de foco proporciona un fondo
para ol primer plano de Vasilisa.

Este introduce los primeros planos de Ignat y Savka (IX-X)
que, unidos a las dos Gltimas tomas de este fragmento (XI-X1I)
nos darin una nueva mterpretacion pldstica para nuestro gri-
tico de movimiento.

Pero esta parte del andlisis se efectuard después de un pré-
Ximo paso.

De nuestro examen de la toma VI depende que complete-
mos el grifico para el grupo de tomas (VI-VIL-VII) .

Las tres divisiones de L toma V1 pueden describirse asi:

El rostro de Vasilisa en un primer plano. Mds lejos a la
derecha del cuadro, una lurga tila de tropas, fotogratiadas sin
un foco caramente detinido, lo cual se resuelve en un acen-
tuar de los reflectores sobre sus yelmos. En la angosta seccién
que separa la cabeza de Vasilisa del borde izquierdo del cuadro
puede verse parte de la linea de tropas, coronada por un es-
tandarte.

¢Qué corresponde a esto en la partitura musical?

La toma ostit cubierea por uni compis musical entero y una
corchea, o sea el Linal del compas 12 y todo el compds 13, Este
fragmento musical contiene tres elementos distintos, de los
(’u;hes el del medio —el acorde que abre el compds 13— se
destaca mis. Es como el “chuque” de una fusion total con el
primer plano de la toma.

Del cenwro de este compiis pareen cuatro corcheas interrum-
pidas por silencios. Asi como este moviniiento musical uniforme
era acompanado por las pequenas banderas de la toma 1V, los
retlectores que se mueven levemente sobre los yelmos de la
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linea de tropas de la toma V1II, acompafian a esas notas como
i 11as. o -
pegzlf)n:i le:(lir: izquierdo carece de “correspondencia "l%;?u.‘.::
Pero hemos olvidado la corchea que que'c'la’ d‘fl'co(;np;r:i("iill
terior, 13, la cual precede “a la xffiuxerda all awrl e'm iclal
del compds 13; es esa corchea que corrcspoiube‘ , dd d\‘/us&i]i.bu
faja de cuadro situada a la izquicrda de la cabeza de iem(;
El andlisis de la toma VIII y su co.rrespondm’nie mf)vln?'l e
musical puede representarse en el diagrama de Ja Pdlg”f;e((-“:
A esta altura creo oir una exclamacién muy natural: 11' tn-
gase! ¢No es un poco forzado hacer coincidir exactamente

‘
s

. L= 4 ‘
- r 1 v v v

o

& |

. i |

.

P N
X=X~ K

FIGURA 5

linea musical con una representacién pictérica? 'le la((llg 1::1
quierdo de un compds de musica y el lado (;{.gl.uf;?o
cuadro, ¢no significan cosas abso.lutamemev istintas decic

Un cuadro sin movimienlo existe espaczalmenlie, _’es uierd;;
stmultdneamente, y no se pugde pensar en su de_rec a, uqiemms
0 centro como si ocupara cterto qrden en el 'ttejgzpo, g::n ras
que el pentagrama musical contiene un definido or
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viendose en el ur,m{m. Lo el pentagrama la icquierda significa
sienipre “antes” y la derecha “despues”,

Todas estas objediones serian Je POSO sionuestra toma pose-
yera elementos que aparecieran en stucesion, como se indica
e otto diagrama (fig. 6) .

A primera vista, patceen iy pazonables.

Y entonces nos (Lullus cucnta de que hemos olvidado un
factor muy importae, a saber, que el todo inmovil de un
cuadro Y Sus partes no entran en la percepeion simultdineamenie
{excepto aquellos casos en que se caleula que la composicién
ha de crear dicho efe to).

El arte de la composicion plistica consiste en llevar la aten-
aion del espectador a través del caming y orden exactos pres-
Criptos por el autor. Esto se aphica al movimiento de la vista
sobre Ja superficie de una tela, i 1y composicidn se expresa
pictoricamente, o sobre la superticie de la pantalla, si se trata
de una toma filmica.

Es interesante destacar aqui que en un periodo anterior
del arte grifico, cuando el um(t'fm) de fa “trayectoria” de la
vistu era dificilmente separable de una imagen fisica, los sen.
deros se imtroducian en Sm cuadros como senderos de la vista,
representaciones concretas de senderos a cuyo largo se distri-
buian los acontecimientos que el artista descaba describir en
un cierto orden. Uno de los manuscritos iluminados mais dra-
miticos  (y ciucnmwgniii(m) es el manuscrito griego del si-
glo VI que se conace como el Genesis de Viena, 1% en el cual
el recurso mencionado se usa repetidamente para la serie de
escenas comunes en la pintura de aquella ¢poca. El desasrollo
de ese recurso se prolongd husta Ia “era de Ta perspectiva, du-
rante la cual las escenas se colo aban en los diferences planos
de una tela, produciendo el efecto de un camino, Asi, el cuadro
de Dick Bouts El Sueno de Elyal en el Desrerto, muestra a
lilijzlh durmiendo en primer término, mientras otro Elijah se
aleja sobre un camino que se interna serpenteando en profun-
didad. En La Adoracion de los Pustores de Domenico Ghior-
landaio, el Nino rodeado por los pastores ocupa el primer
plano, y sobre un camino que wvanza ondulanie desde el fondo,
aparecen los Magos; ¢s decir que el camino une acontecimientos
que en el tema estin separados por wece dias (21 de diciembre-
0 de enero).

Mcmling utilizé ¢l mismo expediente, pero en una compo-
SICION mids compleja (e interesuniey  al distribuir todas las
Estaciones consecutivas de |a Cruz en las calies de ung ciudad,
en La Pasién de Cristo, actualmente en Tugin.
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scndero de wnos graduados o con La agrupacion o “juego” de
peisonajes. bjemplo clisico de una literpretacion  semejante
es el andlisis de Rodin de L bmbarquenent pour Cytheére, de
Watteuau, que no pucdo dejar de reproducir:

FQ4

P Mis tirde, caando uales saltos en el tiempo desaparecen, el
& canmtino isico, como medio de delinear la perspectiva del es-
=3 t f pectador de un cuadro, tunbicn desaparece.

«ﬁ}gﬁy?ﬁ-}'%{ = LU camino se tanstormia en la tayectoria de la vista trasla-
T L S ] dada de una estera de representacion o una esfera de compo-

— — : — 1 SICLON, _ , '

e 1 1 t Los medios cipleados en el periodo posterior de dgsarrollo
L son vartados, aunque uenen uni cuacteristica comun:  hay
T geueralmente en unu pintura algo que atrae la atencion antes

l que dos los demias elementos. Desde alli la atencion se mueve
l I 4 lo largo de la uayectoria desvuda por el artista. Esta trayec-
| i toria puede describnse con una hnea de nmovimiento, con un
I ]
L
!
|

o O P

En esta obra maestra Ja acdién empiesa con un pruner plano a la de- X
recha y terming en un fondo a la Leguicda,
Lo que se oadvictle en prmer (ermano, a fa fiesca sombra, ce
H Lusto de Cyprss cubiento de guitnaldas de rusas,
: Por una mujer joven y s adorados,
kL hombie wa una osclaving con un orsazon atravesado bordado, sim-
bulu grato del vigje que va a cuiprender,
Anodillandose a su Jado, racga apasionadiomente a su datna que se
: Hnda. Pero clla recibe sus sequiritenios con indiferencia tal vez fingida !
| y parece observar alsorta los dibujos de su abamco. Cerca de ellos un
pequeno Cupido semidesnudo, esti sentudo sobre su carcaj. Piensa que la
joven tarda demasiado y tiionca de su talda pura inducitla a ser menos

crucl. Peo el bidculo de peregrino y la escrituia de amor yacen aign en el
suclo. Esta es la primer escena,

rca de un
€5 Ul grupo compuesto

k-2Q5

He aqui L segunda: Haaa la iequivida del grupo de que hemos hablado,
hay vtia parcja. La joven acepta la mano de su atnante, quien le ayuda a
levantarse. Su espalda osté vuclta haaa nosotros y tene una de esas
blandas nucus que Watlcau pinté con gracia tan voluptuosa.

Un poco mids lejus tenemos fa tercera escena, bl galin rodea con su

; brazo la ciutura de su awada pasa atacdy junio o sic Ella se vuelve hacia

% SUS companeras cuya tardana e inguacta,
¢l la guie.

gsﬁ

pLio pennie pasivamente que

— e e — g
- %= == |- = = - —

Alola Jos amanites bajan 4 la csta y todos se acercan riendo a la

baraa; los jovenes 1o necoitan ya de Suphicas: las mujeres se arfvjan a
sus brazos.

—o

Finalmente lus peregrines ayudan a sus novias a subir al basquillo,
adurnado con lues v pendones de seda 1oja flotantes, (jue se mece sobre
Ly agias como un steno doiado Loy wmaninos, inditiados sobre los remos,
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sc¢ aprestan a partir, Y llevados por las brisas_. pequeios Cupido.s se alejan
volando para guiar a los viajeros hacia la isla azul que se divisa en el
horizonte. 14

¢Tenemos algin derecho para sostener que nuestras peliculas
pueden también medir el movimiento de la vista sobre una
trayectoria determinadap . .

Estamos en condiciones de dar una respuesta afirmativa
agregar ademds que en las doce tomas que estamos analizando,
este movimiento marcha precisamente de izquierda a derecha
a través de cada una de las doce tomas y corresponde integra-
mente en su cardcter pictérico al caricter del movimiento de
la maisica.

Hemos dicho que la musica tiene dos frases —4 y B— que se
alternan a lo largo del fragmento.

A se construye asi:

FIGURA 7

B se construye asi:

EL SENTIDO DEL CINE

Primero un acorde, Luego, conwra el torndo de resonancia
de ese acorde, una escaly xsc cidente * moviéndose en “arco”,
O tambien, la repeticion de unu nota en un movimiento ho-
rizontal.

Plisticamente todus Ly lonias estin construidas del mismo
modo (excepio 1V y XL, das cuales no funcionan como tomas
independientes sino como continuacion del movimiento de las
precedentes)

En realidad, cida una tiene un “acorde” plistico mds sélido
Y pesado, que awrae la atencion de la vista en primer lugar.

En lus tomas LI e “acorde” es un grupo de oscuras fi-
guras colocadas sobre la pesada masa de la roca, Estas atraen
uestraatencion por otro motivo: son los unicos seres vivos
del cuadro.

En la toma V las mismas higuras pero con una masa mds
grande de roca.

En la toma VI los cuatro Linceros del primer plano.

A da derecha de cada una de s tomas hay algo que ocupa
nuestra atencion secundayia: algo ligero, aéreo, “moviéndose”
consecutivamente, lo (ual obliga a la vista a seguirlo,

En La toma 1 el srco hacia ariiba.

En las womas VI-VIL Jos “bastidores™ de las tropas hacia
adentro.

Asi, pues, para todo el sistemy plastico de cuadros, el lado
izquierdo de “untes” wientras que el derecho es “después”,
porque la vista ha sido divigida en uny fon"ma particular de
lequierda a derecha, 4 taves de cada uno dé aquéllos,

En el proceso de dividir las cowmposiciones a lo largo de una
linea vertical, podemos marcar nucstros golpes musicales y com-
pases entre los distintos elemernios plisticos que componen los
cuadros.

Fué sobre nuestra percepcion de esta circunstancia que ba-
samos el montaje de esta serie ¢ )‘n‘(imos mds precisa la corres-
pondencia audd-visual, Este aniilisis, pur.(:icrto tan esm{:rado
para el lector como lo {ue })um ¢l escritor, podia realizarse
recicn post factum, pero vale lu peua levarlo a cabo para
demostrar hasta qué punio la “intuicion” composicional es el
origen de estructuras audo-visuales correctas; y ¢céomo el “ins-
tnto” y el ‘sentimiento” son capices de materializar el mon-
taje del film sonoro. Es innecesaiio senalar que esta premisa

* Por ejemplo, paralclamente a ka tomy 1L hay up trémolo de violon-
celos, creciendo en una escals en Do tucnor,
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se asienta sobre un deseo de veracidad en la eleccion del tema
y de vitalidad en la forma de wratarlo.

De un cuadro a otro de la serie, la vista se acostumbra a
“leer” la pelicula de izquierda a derecha.

Ademads esta continua lectura horizontal de la serie induce
a la lectura horizontal en general, de modo que los cuadros se
perciben psicologicamente como si estuviesen colocados uno
tras otro sobre una linea horizontal en la misma direccion de
izquierda a derecha. )

He ahi, entonces, lo que nos permite no sélo dividir cada
cuadro “en el uempo” sobre nuestra linea vertical, sino tumi-
bién colocar cuadro tras cuadro sobre una linea horizontal vy
describir su correspondencia con la musica de esa manera
exacta.

Continuemos aprovechando esta circunstancia y describamos
con un gesto la sucesion de las tomas VI-VIL-VIil, paralela al
movimiento de la musica con la cual se tusionan, y ¢l movi-
miento de este total impulso plistico que es la base de lu mu-
sica y de la fotogratia (ver diagrama general) y marcha a
través de la combinacion de las tomas 111-1V. Una interesante
distinciéon entre el movimiento en dos tomas y el mismo mo-
vimiento en tres tomads, es que el etecto de una “caida™ estd,
en el ultimo caso, dentro del cuadro (toma VII) y no en la
transicién entre dos tomas (lil a 1V).*

Sobre este’gratico y con el agregado de los cuadros restantes,
podemos construir el diagrama general de todo el {ragmento.
Comparando el grifico 114-1V con el gritico VI-VIL-V11], ve-
mos cuanto mds complicado es en el ultimo el desarrollo de
“variaciones” sobre una linea bisica de movimiento.

Observamos que el movimiento de izquierda a derecha a
través de cada cuadro produce la impresidn psicologica de que
estan colocados uno junto al otro sobre una linea horizontat
que corre en cierta direccién: hacia la derecha. Esta peculia-
rnidad permitié la disposiciéon de nuestro diagrama en la forma
que se ve.

En relacién a ello aparece ahora un factor de tipo dilerente,
mucho mis importante. El efecto psicologico de izquierda-
derecha combina la serie total en una adaptacion entocada de

® Las aiferentes longitudes de los diagramas de los compases musicales
(10 y 12, por ej.) no tienen relacién con el contenido de la musica ni de
los cuadros. Ello y la ocasional prolongacién de las notas dentio de los
limites de un cuadio dependen exclusivamente de las exigencias del
diagrama.
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la atencion, dirigida desde un
hacia otro situado 4 La derecha,

Lsto subraya nuesto “indicador”
cion de la visty de todos los pe
wunto, con una sola exce
i;z toma X,

Enda toma 1X, Ignat mira a Ly lsquierd
pPrecisamnente se refuersg |
Cion hacia la derecha,

Este primer plano acentia nuestry dir
se desarrolly por el “triple sonar” de los lprimer()s planos VIII-
IX-X, donde manticne una posicion media en el periodo mis
corto de u'cmlpo =s0lo tres cuattos de compds— mientras que
Las tomas VII1 y X ocupan un compds mds un octavo y un

punto situado a la izquierda
dramitico, o sea la direc-
Dunajes de estas tomas hacia un
J)('l(!)lll el pruner plano ac Ignat €n

4, pero por esta causa
a direcdion general de nuestra aten.

eccién general, la cual

cum[).ls Nids un cuarto, AL'hpcc[iv;mlcn[c.
st vuelta hacia g rquierdy reemplaza
sido una serie MOHGLO

lo que hubiera

Fioiwy o

Cuyo teicer primer plano (toma X) adquiere, en lugar de la
direccion general pero vagamente expresada que hubiera pro-
ducido ¢l primer ordenamiento, uy culusis mis vivo por su
direccion hacia Iy derecha, al ser lotogratiado en un lente
de 180V,

Pueden encontrarse cjemplos de Ia adhesion de Pushkin a
una construccion andloga. En K lan Y Ludmila nos habla de
aquellos que murieron en Iy buatally contra los Pcchencgs: uno

herido tlmr una flecha, oo gy golpes de maza Yy un tercero
aplistado por un cabuallo.

La servie flecha, maw, caball hubicra copye
*

spondido a4 un
arescendo directo,
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Pushkin, sin embargo, le da una dispesicion distinta, Ins-
tribuye el “peso” del golpe no en simple linea ascendente, sino
con un “retroceso” en el eslabon central de la cadena,

no: flecha-maza- caballo.

sino: maza - flecha - caballo.

Aquél, derribado por el golpe de una maza;
Y éste, herido por una flecha;

Otro, apretado a su escudo,

Aplastado por un caballo enfurecido...15

Asi, estos movimientos separados de la vista —desde la ic
quierda a la derecha— a través de la serie, se agregan a una
sensacién de algo a la izquierda, luchando “con toda su alma”
hacia un lugar a la derecha,

Es ésta precisamente la sensacién que el complejo total de
las doce tomas buscaba: el principe sobre la roca, ¢l ejército
al Pie de la misma, la atmdstera general de ansiedad, loJo ello
dirigido hacia ese punto, a la derecha, a lo lejos, mids alli del
lago, desde donde el enemigo, invisible aun, tendri que apa-
recer.

El enemigo se ve en ese instante solo a través de la expecta-
tiva del ejército ruso.

A continuacién de las doce tomas hay tres cuadros vacios de
la desierta superficie helada del lago. ,

En medio del segundo el encmigo aparece “‘en un nuevo
aspecto’: a través del sonido de su cuerno. El sonido del cuerno
termina en una toma del grupo de Alejandro, para dar la sen-
sacién de que “venia desde lejos” (serie de paisajes desiertos)
y finalmente “llegd” hasta AIejandro (0 “invadio el cuadro
de los rusos”).

La entrada del sonido estd en la mitad de un enfoque de
paisaje desierto de modo que se oye como desde el centro del
cuadro: de frente. Luego se oye de frente en la toma del grupo
de rusos (arrostrando al enemi§o).

La toma siguiente muestra la linea distante de la caballeria
alemana moviéndose de frente y surgiendo del horizonte con
el cual parecia estar fundida al principio. (Este tema de ataque
de frente es preparado mucho antes por las tomas 1V y Xl
—ambas de frente— lo cual era su principal papel en la serie,
aparte de su funcién como equivalentes plisticos de la musica
de ese momento.)

Debemos hacer una importante salvedad a todo lo dicho.
Es perfectamente claro que la lectura horizontal de una serie
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de cuadros undos entre sien una concepcion horizontal, no
resulta siempre adecuada. Como  hemos demostrudo, en este
caso Huve enteramente de a sensacion de imagen total que se
exige a laoserie: una semsacion unida a la direccion de la aten-
cion de izquierda a derecha

wN

v

2
3
I 1 2 3 4

N

A

)

Fiwcura 11

Este rasgo particular de la imagen deseada se logra total-
mente por la fotogrativ y la misica y por una pertecta sin-
cronizacion mterna de ambas, (Alasta la mudsica misma parece
expandine, alejindose de los pesados acordes del lado “iz-
guicrdo”. Tratamos de imnaginar por un momento el efecto
que produdriun esos acordes colocados a la “derecha”, esto es,

*®
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terminando las frases con acordes; no podria haber una sensa-
cién de “vuelo” hacia mds alld del lago Chudsyoke, tal como
se consigue ahora.)

Trabajando para obtener otras imdgenes —en otros casos—
la composicién de los cuadros puede “ejercitar” a la vista para
una lectura plistica completamente distinta.

~ La vista puede disciplinarse, no para unir un cuadro a otro,
como en nuestro fragmento, sino para colocar uno sobre otro
en capas. :
. Esto J)roducirfa la sensacién de ser arrojado dentro de una
- profundidad o la sensacién de cuadros que se abalanzaran hacia
. el espectador. Imaginemos, por ejemplo, una serie de cuatro
| primeros planos de tamafio creciente, cada uno de una persona
, distinta y colocado en el centro de la toma. Una percepcién
{ natural de esta serie de cuadros no podria representarse en el
- diagrama superior sino en el inferior (fig. llp).
No serfa un movimiento que pasara ante la vista de iz
, quierda a derecha, sino un movimiento alejindose en una serie
1, 2,8, 46 bien acercindose 4, 3, 2, 1.
' Lo que acabamos de indicar es un seFundo tipo de movi-
: miento en nuestro anilisis del sonido del cuerno y el cambio
‘ en un movimiento de frente hacia una profundidad que sigue
¢ a la primera serie,

<4

Ficura 12

El sonido cae en una toma similar a la XII y podria_leerse
(“por inercia”) tanto de izquierda a derecha como hacia una
profundidad:

Pero dos cosas nos ayudan a desviar la atencién hacia una
profundidad.
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En primer lugar, el sonido parte d'f’)l cent‘rac:1 teg:ﬁo;:la(ti":l
stra percepcion, gulada 1a-
cuadro, de modo que nuestra pe y
logia y por un sentido espacial, lo ubica en el centro espacial
del cuadro. . .
Luego un movimiento, como pasos, de las féan as cie ‘:1;:2{:
blanco-grisiceas desplazindose hacia arriba desde ¢
inferior del cuadro. . ) ) o
Esta “escalera’ lleva la vista hacia arriba, pero el mov::?elsec:“a(i
ascendente sobre la superficie es al mismo tiempo un aun os
horizonte; puede asi leell"si pgcolégxcalrlxlecri\;el :og:gfundidad
1 - a1 i zonte 0O a ,
vimtento CSpdCldl hacia e orle . o ento
L ? ecesitamos. El movimi
ue es exactamente lo que aqui 1 El miento
es reforzado por la toma siguiente, de cqmposxcngn c.';s(ll ldé:e
tica, pero con la linea del horizonte disminuida, de m .bo 3‘“
la extension aumentada del ciclo hace que la vista perci :1a o
distancia atn mayor. Miis tarde esta direccion condiciona

- N p

Ficura 13

la vista se materializa: primero, auditivamente (un som(lig gl\:)e
se aproxima) y luego concretamente (los jinetes que gaiop
cuando se acerca el momento del ataque.
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_Con una distribucién sistemitica de formas, lineas o mo-
vimientos es posible disciplinar la vista para una lectura ver-
uc:ll o e? cual;{uier sentido que se desee.

ay algo mas que agregar a nuestro analisis de las tom:

IX-X v XI-XII. Como ya dijimos, las tomas 1X-X caen sob;-l:

las frases Al ()lgual a A pero en un nuevo tono). Notemos

que las tomas XI-XII caen sobre la frase B! del mismo modo.

El diagrama general muestra que a diferencia de las tomas
III y 1V, donde un cuadro cubre los dos compases de cada
una de lus frases A y B, dos cuadros cubren los dos compases
de cada una de las frases Al y B,

Veamos si las tomas IX-X-XI-XII repiten el grifico de
movimiento que determinamos en las tomas I1II-1V,

Si es asi, ¢en qué nuevo aspecto? Las primeras tres cuartas
partes del primer cpmf)és caen sobre el primer plano, 1X. Esas
tres cuartas partes incluyen el acorde de introduccién, la “pla-
laforma~de partida”, como le llamamos antes. El cuadro que
acompana a este acorde parece casi la ampliacién de una parte
de la toma VI: el primer plano de un hombre de barba (Ignat)
contra un fondo espeso de lanzas, podria haber sido una toma
de cdmara mids cerca de los cuatro lanceros de toma VI. Las
cinco negras restantes de la frase caen sobre la toma X cuyo
fondo estd relativamente libre de lanzas comparado con’ el de
la toma IX. Esta “simplificacién” se asemeja a la de la toma
VI, si comparamos el lado izquicrdo de ese cuadro con su lado
derecho. Nuestra “sacudida” también puede encontrarse en
este primer plano, pero expresada en una forma completamente
nueva, como rafagas de aire frio arrojadas por una garganta
nerviosamente tensa. El “arco”, en este ejemplo, se construye
sobre un elemento principal de suspenso creciente, ahora “ac-
tuando”, que aumenta la ansiedad. '

Una nueva encarnacién de nuestro movimiento se pone de
relieve —un factor psicolégico que interpreta, que actia— en-
tretejida en la emocién que surge.

j‘}mto con ese factor de la toma X a la toma XI, andloga a
la “caida” de IIL-1V, tenemos una sacudida no menos brusca
desde un volumen redondeado ~la cara del joven Savska en
primer plano— a un plano panorimico de pequeiias figuras de
espaldas a la cdmara, atisbando a lo lejos.

_Estas sacudidas se produce no sélo mediante un brusco cam-
bio de dimensiones sino también debido a una media vuelta
completa de los personajes.

Estas dos tomas —X y XI— son semejantes a las partes de-
recha ¢ izquierda de la toma VII. Cada una de las mitades de
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la toma VII recibe aqui un cuadro completo, produciendo su
propio efecto. Naturalmente estdn enriquecidas J se les ha
dado mds peso (comparar la VII { XI, o la faja de horizonte
de la VII con el cuadro total del lago helado y desierto de la
toma XI1I).

‘Tumbicn aqui pueden encontrarse vestigios de los otros cle-
mentos. El ondear de las banderas que observibamos en la
toma VI, el resplandor movil de la toma VIII, aparecen aqu{
en forma de rayos verticales, alternando el gris y el blanco
y extendiéndose sobre la superficie del lago.

De este modo podemos encontrar el mismo grifico de movi-
miento que determiné la sincronizacién del movimiento interno
musical y fotogrifico, que reaparece mediante medios pldsticos
variantes:

‘Tonalmente (toma I).

Linealmente (toma 111).

Espacialmente (los costados de las tomas VI y VII).

Dramitica y sustancialinente (J:or la accién de las tomas IX-
X y por la transicion plistica del volumen de primer plano
de 1a toma X hasta el pequeiio volumen de la toma X‘I}.

Ademds, la ansiosa espera del enemigo, fué expresada me-
diante diversas clases de variaciones: por medios vagos, “gene-
rales”, insinuados, a través de la luz de la toma I; luego, la
linca de la toma 111 después por la mise-en-scéne y la agrupa-
cion en las tomas VI-VII y finalmente por una integracién
plenamente lograda de las tomas VII-IX-X. .

Hay una toma que no hemos tocado aun en nuestro andlisis:
la toma V. Al referirnos antes a ella, la llamibamos toma “de
transiciéon”. Temdticamente, es ésta una descripcién exacta:
una transicién desde el principe que estd sobre la roca,.a las
tropas que estin al pie de la misma. )

‘Esta toma contiene también una transicion musical y su
paso de un tono a otro esti en conformidad con su funcién
temiitica y con su cardcter.

Este es el unico cuadro de la serie en que el “arco” se ha
trasladado de la derecha a la izquierda. Aqui sirve para des-
tacar, no la parte despejada del cuadro sino la parte sélida,
pesada: aqui el arco no se mueve de abajo a arriba sino de
arriba a abaju, correspondiendo todo ello con la musica: un
clarinete en tono grave expresa un movimiento descendente
sobre un fondo de violines, un trémolo.

A Yesar de estas diferencias, este cuadro no deja de jugar un
papel importante en el conjunto de la serie. En cuanto al
tema, esta toma se halla completamente ligada a las otras. "
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El caricter diferente de esta toma, podria explicarse sin nin-
guna vacilacién si encerrara algin elemento antagdnico, si,
or ejemplo, aparecieran los guerreros alemanes en cualquicr
orma en ella; en tul caso, un corte tan agudo, que rompicra
deliberadamente la contextura general de la serie, habria sido,
no s6lo “deseable”, sino realmente necesario. Asi, ¢l tema enc-
migo irrumpe con un sonido dspero, nuevo, unas tomas, des-
pués; como antes he descrito. Mis adelante los temas de fa “con-
tienda” entre ambos enemigos, se cruzan en un combate de
tomas en lucha: en un torbelino de trozos montados, de muy
distinta composicion y estructura y vemos: guerteros alemanes
de blanco —tropus rusas de negro; tropas rusas inmoviles-
jinetes a galope; rostros rusos abiertos que expresan vivas emo-
ciones —rostros alemanes ocultos tras lus viseras de sus mdscaras
de hierro.

Esta contienda entre los dos enemigos se muestra primero
como un choque de tomas unidas por ¢l contraste, resolviendo
as{ la fase de introduccién a la batalla, sin poner siquiera a las
-lropas en contacto. Y sin embargo, ha comenm(‘o ya una
batalla filmica mediante el choque de los elementos plisticos
que caracterizan a los antagonistas.

Pero, entre la toma V y las demds, no tiene lugar un choque
tan fuerte. A pesar de que existe una diferencia entre las ca-
ragteristicas de la toma V y las de las otras tomas, la V no
rompe su unidad.

¢Cémo se logra esto?

Puesto que hemos visto que las caracteristicas de la toma V
son muy distintas, en casi todos los aspectos, de las caracte-
risticas de las demis imigenes, tendremos que buscar la res-
puesta mds alld de los limites de ese cuadro considerado
aisladamente,

Examinando toda la serie de fotogralias, pronto descubrire-
mos dos cuadrados que, en menor grado, describen el mismo
arco invertido que cuaracteriza la linea descendente de la roca
en toma V.

Veremos que la toma V estd situada aproximadamente a
medio camino entre esas dos.

_Una toma prepara la aparicién de la toma V y la otra la
cierra.

Estas dos tomas “‘amortizan”, por asi decirlo, la aparicién y
desaparicién de la imagen V, que habrian sido demasiado
bruscas sin ellas.

Estas dos tomas son la IT y la VIL

En efecto, si trazamos la directriz de sus dos masas princi-
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Ll(; u')dn el acontecimicnto que st esta desarr X
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Aparte de
med?o A loggztros]ueljmzl;té)s,i hemos de hacer notar aqui otro
0 C L de composicién:
deErLf:e]os de distinto signo posicion: por un ot
nlatomaV .de aprecic i
apreciarse cuanti{:ﬁg;n;‘e!;{tteu“se la misma unidad que puede
‘ ¢ l represeitan ; TSI il
cor&::tsxguo mds 0 un signo mlenos o fa st canidad
stra percepcic or
por €jum )lr()) ]c;sptc(;;;r: d\? ;]sta toma seria totalimente distinta sl
por ¢ def ar'co (:uin 'ubler;g contenido no sélo Ia mi ’
Cvebrada o rerta k que :r.zverttd‘a), sino también u;m hbxl)lcu
quedrada o rec! t ntonces habriamos buscado sus relacior J
mil s e mév"lln opuestos como el negro y cl l)lu;nwmlu
inmévil ¥ dmmel;a‘l etc.,, puesto que estariamos tratando ,(u:)
Cua anes ey mente opuestas, mis bien que con i ,
Buda seml' vistas de indicaciones diferentes ! iguales
: ejantes consideraci ‘ :
masiado Tejos ciones generales nos llevarian de-
En lu
decin, qg:radtera?ég,d(éesta:)rdrolllemos el hecho ya establecido, €
) s
PO e : a la serte que hemos analiz '
o s 32 ;drlxggyarpa general de correlacién auditig‘:)(-l\?i Fol
T o v;qunto dq esta correlacion. (Durante y {a
umen [ijand ; mismo tiempo en el diagrama ‘ aly
geara esta m:)tek1 le la discusién tendremos que exugﬁlxﬁ“l'%
detalle entrelazad's‘"i{)euaones y variaciones estin armor o
samente eatre: as. este respecto, el diagrama es bas -m(»
Fiay otra C:mqécon sus divisiones y sus cifras wtante
ay estion que aviag i b
andlks , que todavia no ha sido abordada en el
Al comien
z0
neral o acuerc;icf cl(::nPalrte ’II, hemos sentado ‘un principio ge
neral, de acuerco ¢ De 'Cl:ldl se realiza la unidad y la clz)r 7
Clon aucitivo un: .“ir:fmm'mos esto como la unidad de d[ll;t}.)(‘:s
"pe a e " i i
e gen”; es decir mediante una imagen
Acabamos d
e exponer que el “tri
Lon e ] que € triunfador” de lo 3
Eiesa 0 Cy()yr)r;rsxca!es es el 1mpulso de un movimienfoeleme'm?b
e e hr:ccnén entera de la serie, frecuente y ?:ee‘:i”lfl.
ora paste sostf):’nggm una contradiccién? O, gpodriam}())s ()‘)i
Secr ipica para cie({ue sin nuestra figura lineal tipica I(er
dear, & determinadar; parte de la obra) existe una “im'xgex(ﬁs
! qQue esta “imagenizacién” s ] .
tre;ix;;x;zxclée relacionada con el “tema"gde ll‘;ag:ne;e halla_es
est i
iAparece © o en nuestro grafico general de movimi
e ala ligura 17 vimiento coio
1 Intentam S ifi i
conranien ten?{satgzgr gste grifica emocionalmente, junto con el
e la serie, compariandolos entre si np(e)
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dremos determinar un (uevd sismogrifica” correspondiente a
un cicito procesay ritmo de inquieta rfxptf(‘lativa.
Comenzando con ul estado de relatva culima, se transforma
en un clecienee MOVIRICHTO asi cndente que puede ser inter-
]uvt.nlu Cotno i pm‘nnh, de ansiosa esperd.

Cuando esta temsion Hega @ su puito culninante, huay una
descurga repenuin ui caada vertical: como un suspilo e
alivio.

Fola stmgjanz no puede realimente considerarse como acci-
dentd, pues L estructura apatentemente similar del gr;’nhco
ciocivnal o oett realidad el prototpo del propio grafico de
movimiento, ¢l cualocomo oo gratico de una composicion
viva, #s un fragmento de la actividad del hombre, iluminado
Por_uita e o detenminada: un fragmento de la regularidad

¢l ritmo de osta actividad.

La linex ab-c en la figura |1 reproduce muy claramente el
estado de “contener ¢l aliento”, conteniéndolo hasta que el pe-
cho esta a punto de estallar; de estallar no solo por la creciente
inspir;acién de uire, sino también por la creciente emocion queé
va ligada al acto Lisico. —“En cualquier momento aparecerd
shora el enemigo ¢n ¢l horizonte.” Y dt‘.sFués —*No, todavia
no asoma’”, y uno suspira aliviado: el pecho que S€ ensancha,
se contrae de pronto al exhalar pro undamente. .. Incluso

aqui, en und simple descripeion, uno pone involuntariamente
después de esta accion . .. tres puntos: los tres puntos de la

F\ulsu(i(‘m que sigue la crisis, ¢omo reaccion a la anterior

ipertension.

Aqui hay algo q
miento estacionario, rcpcti(lo, que
da entrada a la nueva [rase musical antes de elevarse hasta el

“suspcnsu", luego caer, Y asi sucesivamente. Y asi avanza todo
¢l proceso, ritmicamente, repitiéndr)se invariablemente con la
misma monotonia gue hace tan insoportable el “suspenso” pa-
ra los que lo experimentan. . .

Asi descifrado, nuestro grafico de curvas ascendentes, de cai-
dus y de resonancias horizontales, puede considerarse justamen-
(e como la meta a alcanzar, la corporeizacion de la imagen que
representa el proceso de un estado determinado de “*suspenso”’

angustioso. *

ue lama la atendion en el grafico. Un senti-
armoniza con el acorde que

« . “a medida que aumenta gradualmemc la ira de Osmin, empieza
el allegro assai (justamente cuando el aria parece tocar a su fin), el cual
se desarrolla en un compids y una clave totalmente distintas; esto estd
destinado a producir un gran efecto. Pu.es, del mismo modo que un hom-
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Una i
plena i::(lz f;lx}i;rclchxé(? Bede lograr una plenitud realista y la
plena cuaédro é()l" el “suspenso” s6lo mediante la plenitud
representacio’ns' sl;i ([). cuando estos cuadros se llenan con una
. stica compuesta de acuerd rifice
m? generaltzadg de nuestro tema. rdo con el grafico
unto co i ifi ]
cigunto ¢ lr; zgihrme g.ra[zcu generalt_zado del contenido emo-
clonal de elemefn((lu(f sle escucha varias veces en la partitura
, » de las representaciones picto ‘ i
1 el to ¢ s clortcas ¢ an-
tesEsne ::ecarga de agrandar el tema del “susﬁcnso” s cambian
stra serie, vemos una intensidad creciente de represen

taciones cambi:
iantes ue pasan consecuti
7 ! 15¢C ame 3 ; 1
taciones cambia vuriublcsl: utivamente por una seue

1. Tonal, 1.
2. Lineal, III-1V.
:;v. Espacial, VI-VIL-VIIL
ticn) S(;z'stl.;rrlcm!i _(las (musus de los primeros planos
; amdtico (el juego de estos pri ‘ %
o ,
deEll T XT XTI jueg s primeros p
orden mismo en ( : i
ue cambian estas di i1
o mi: nq an estas dimensiones 1
(laa l!lf:llxe;;iin@da_rgddam(mc usqcrltlcnle, desde un “juego d;: lf::(,?:l
{la ihn accic’l r;‘gmduul} insustancial, vagamente alarmante
hasta la qu:"es zmanadc ara, concreta, la actividad de los 1ipo§
1 ran de un 4 ¢ i
T sias P a manera realista a un enemigo
Queda por res > :
ot u}'; orresv[;ondt‘r una pregunta, una pregunta que hard
regularigad r()ie z primera contemple un cuadro de semejante
regu arica wdoestru;gu‘r‘a de una composicidn: ¢Sabia usted de
antemano 1o esto: ¢Previd esto de antemano?” *iCalculéd
ted Jealm (rlne esto con tal detalle de antemano?”’
ga on cuantoi ;eg:rx‘(l}tas revt;la la ignorancia del que interro-
aders ae s ali
ga o Char a forma en que se realizu el proce-
Es un er > ¢ i
matogréficgor (n):rreer que con la”composmic’m de un guién cine-
m terminad'ope] nrlcl:y acabado” y “perlecto” que se comidere
proceso creador. Desgraciadamente es ésta una

y, al mismo
anos a traveés

bre, presa d j i
mo"iegacién ;;:n};jame ira, sobre_pasa todos los limites del orden, de 1
O Y & 1 sgmlln'?dad, olvidindose por completo de s misr,uoc ?
debe dejar de scr' '(.) vida de si misma. Pero como la musica e
Aria) o 2 una cl:'v?‘::;n:l; p:isado de Fa (clave en que estd .cs‘cr'i]::n?l
X , INO a una ce ; si

mis bréxima 1 rcana; sin embargo

p o sea Re menor, sino a la La menor, mas lcjaxf’a“’ l;\‘;o:ar'f

en una carta a su padre del & i
s dem Seradl mp ¢l 26 de setiembre de 1781, sobre Due Entfiihrung
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opinién que he oido expresar mu¥ a menudo: (}ug el trabago
creador termin tan pronto como Lun sido establecidas las for-
mulas de la composicion y que €5 alli donde se determina de
antemano toda (]]:uc de >ulillC1,us en la construccion.

Esto estd lejos de ser un panoraii real del proceso, y cuan-
do mas podria [lamarse panoraiig solo hasta cierto punto.

Esta lejus de 1a verdad sobre wdo en lo que respecta a €sas
esces y series de construccion “sinfonica”, en el que las to-
mas estan hgadas a un procesu dinamico, que ‘dcsurrollq un
amplio cinocional, nu ({uc por_un episodio de las tases
de la trama, quce puede ser desartollado solo en el orden y
sucesion detundas que dicta ¢l sentido comun.

Fsto va ligado a otra circunstancia: la de que, durante el
iodo de trabajo, rara ves jormula uno €sos ‘comos” y ‘'por
qm‘s" que determinan cleccion de esta o aql}clla “‘corres-
pomlcncm". Ln el pcu’odu del uabujo, la selecciéon basica s€
transforma no ¢n valoracion logiea, como en un andalisis pos-
terior como ¢l que estnos haciendo, sino en accion directa.

pL‘l'

Construys su tded no basdndose en deduccrones sino conuir-
tiendola directanente el cuadros en el curse mismo de la com-
posicion.

Recuerdo inveluntariamente que Oscar Wilde negaba que las
ideas de un artista nacieran “desnudas” y que solo mas tarde
se vistieran de mdirmol, pintura o sonido,

£l artista piensa directamente en el terreno del empleo de
sUg TECUTSOS Y materiales. Su idea s¢ convierte en accion directa,
expresada 1o por una {orinula, sino &)ur una forma.

}ncluso en esta “espont;nucidud", las leyes, bases y otivos ne-
cesarios para hacer recisanente ésta y no otra distribucion de
los elementos propios, obran Jde una manera consciente (y a
veces son cnun("i;u&us en voz atta), pero la conciencia no se de-
tiene a explicar esos molivos: se apresura a completar la es-
tructura nusind.

El placer de descifrar estas “bases’”, queda para el anilisis
‘)oslerior, que a veces se realiza anos después de haber pasado

a ‘ficbre” del “acto” creador; ese “acto” al que s€ referia
Wagner, en la cuspide de su ascension creadora, al negarse a
colaborar en una revista que preparaban sus amigos, dedicada
a la teoria musical: “cuando uno crea, no explica”.?

En ningun sentido son empequenccidas o relajadas por €st0
las leyes que gobiernan los frutos del *“acto”, como hemos tra-
tado de demostrarlo en el analisis precedente.

.
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. LA OBRA DE EISENSTEIN
(1920 - 1942)

S¢ ha hedio osta recopifadion won el objetw de proporcionar un cuadro
acubado de da canern arcadora de  Eisenstein, comenzando por su obra
como decotador en el wano, La bsta induye, no sélo sus cinco films
terminados, sino tanbicn los proyecios wo  realizados y los sucios no
logrados; sin los cuales quedarian incompletos los anales de la carrera de
cualquier artista. Los titulos en bastardilla corresponden a los de cinco
Bl wrnnnados.,

Sergio Mijaovich Esensiemn nadd en 1898 en San Petersburgo, donde
s¢ educd, Estudiante de ingenieria y arquitectura, su interés por el
tealro no se manifesté hasta la guerra avil, durante la cual fué agregado
como angeniero a una unidad de fortifscacion del Ejército Rojo, donde
olganizé un grupo teatral de aficionados. Después de la desmovilizacién,
encontro trabajo como decorador teatral en Moscu.

EL MEXICANO (1920-1921):
Adaptacién por B. Arbatov de un cuento de Jack London, para el Primer
Teatro Obicro del Proletkule, Dirigida por Valeri Smishlaiev y Eisenstein.

Decorada por Eisenstein. Qu.» de agitaciéon representada en ¢l Escenario
Central del Prolethult de Moscu.

L REY HAMBRE (1921):

Comedia de Leonidas Andreiev, Dirigida por V. Tijonovich. Decorada por
Lisenstein, Represcntada en el Escenari Central del Proletkult, Mosci,

MACBETH (1921):
Obra de Shakespeare, dirigida por V. Tijonovich. Decorada por Eisenstein.

Repiesentada en el Teatro Polenov de Moscu.

-
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VODEVILES (1921-1922) :

Incluyendo Un bue

(Doye n relato para caballos (V. Mass i1

2 Tai:z!r Xotﬁ: [;en;rrgelv;:ll:mgedia de Fedra (pargdliau:;c ';:.m;fnﬁ;ﬁz:':s“

. d acine, hecha r Foregge irigi N
regger para su Estudio Libre, Moscu. fp)(;cor;)t;‘ag%;z:x)s::\a::n por N-

HEARTBREAK HOUSE (1922):

Obra de Bernard Shaw. Dirigi
Eisenstei . Dirigida por Vsevolod M .
nstein. Esta produccién fué preparada, pero n(e)yerl:}l::lc‘i‘cnll):(:aonda por

PRECIPICIO (1922):

Obra de Valeri Pletn irigi
; yov. Dirigida M i
Representada en el Teatro Prolelmrlt, M‘::::l.an' Decorada por Ehensicin.

EL SABIO (1922-1928):

Estreno, en m ' .

lo§ sabfo: son ::::a:fe l.fefzinll[\og aplaragp de la obra de Ostrovsky, Todos
3 38 3 senstei ,

Dirigida y decorada por l'lis(:nstci‘r):.) Re;a;\ts(::cm para el Teatro Proletkult.

Glumov .....

Masmagey LI Gregori Alevandrov

Mamageva e Maxim Shtrauj
..................... Vera Yanukova

Se realizd es p p
pecnalmenle un breve film c6mico para incorporar lo a esta
pl imera Producclén teatral mdcpendienlc de Eisenstein

(HABLA MOSCU! (1928):

Estrenada el verano de 1923 Un ino € ag r Sergei Tretia-
gu 1 de agitacion po gt

kov, escrito para el Teatro Proletkult. D"’lgldo Y decorado pO! Eisenstein

.

MASCARAS CONTRA GASES (1923-1924) :

Obra por Sergei Treti -
tiakov. Dirigids o
e o 2 e oy del:lg;?:ﬁy decorada por Eisenstein. Represen.

LA HUELGA (1924):

Producida : .

febrero de pl09r25('.‘.o§err::;los(prl|&;r Estudio), Mosci. Terminada el 10 de

Eisenstein - ' y . metros. Escenarios .

por Edw:rz fll_iglecuvo Proletkult. Dirigida por Eis‘;?l:lc‘i/:lc;l Pletnyoy,
. Escenografia por Vasili Rajals. Repano'- otografiada
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~

Organizador oo T A. Antonov
OBTCLO  ovvoeeer e mrmrernees Mijail Gomarov
BApid oo Maxim Shtrauj

CAPATAL o ooe et Gregori Alexandroy
Lum!u’n-[uulelmuuln ............ Judith  Glizer, Borls

Yurtzev y otro actores
del Proletkult

El primero de una erie de films proyectados sobre la actividad de la
clase trabajadora antes de la revolucion, Su proposito original era ser casi
simplemente educativo, pero terminada la pelfcula, resultd ser tan dind-
mica y original como podia esperarse del primer film de Eisenstein, Fué
una de las peliculas que obtuvieron premio en 13 Exposition des Arts Dé-
coratifs de Paris en 1925 y fué explotada comercialmente en Alemania,
pero no ha sido proyectada ¢n Estados Unidos ni en Inglaterra,

1905 (1925):

Produdida  pot Goskino  (primer Eswudio),
Agadzhanova shutko. Dirigida  por Eisenstein.

Tisse.

Un gran film histérico sobre 1a revolucién de 1905 en su aniversario.
Casi terminado de rodar antes que Eisenstein decidiera reducirlo al des-
arrollo de uno de 1oy cpisodios; Ja sublevacién de los marineros del acorazado
Principe Potewkin. Los demids cpisodios nunc fueron editados ni ter-

minados.

Mosci. Escenario de Nina
Fotografiada por Edward

POTEMKIN (Il Acorazado Potemkin] (1925) :

Producida por Goskino, Mosci, Estrenada en €l Teatro Bolshoi, Moscy,
el 1v de cencto de 1Kon, b orollos, 1740 metros. Escenario de Eisenstein,
segun un bosquejo de Nina Agudzhunnva—Shulko. Dirigida por Eisenstein,
ayudado por Grigori Alexandrov. Fotografiada por Edward Tisse. Ayudan-
tes de direcion: Ao Antonoy, Mijail Gomarov, A. Levshin, Maxim Shtrauj.
Director de grupo: Jakov Blioj. Subtitulos por Nikolai Aseyev. Reparto:

Matincros de la Flota Roja del Mar Negro, ciudadanos
de Odesa, miembros del ‘Yeatro Proletkult y

Vakulinhuk . ooomre et A. Antonov
Oficial en Jefe Giliarovski ...oooes Gregori Alexandrov
Capitan GOIKOV .oooorermeemrer ™ Vladimir Barsky
Oficial subalterno ...t A. Levshin
Un MAFNEI0 ... ooeememrtn st tiirtos Mijail Gomarov

desa y en Sebastepol. Las unicas co-
roducen exactamente su estado pri-
| Museo-Biblioteca de Arte Cinema-

Filmada en Ja ciudad y puerto de O
pias americanas de Potemkin que 1ep
mitivo, se pueden obtener a través de
tografico Moderno, Nueva York.
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EL PRIMER EJERCITO DE CABALLERIA:

Film proyectado, que habia de exaltar el papei desempeiiado en la guerra
civil por la Divisién de Caballeria de Dudioni. Tambié‘r:ehabia de exxgrac;sc
material de los cuentos de Isaac Badel publicados con ese mismo titulo.

LA LINEA GENERAL:

Producida por Sovkino, Moscu. Escenario y direccién de Eisenstein y Gre-
gori Alexandrov. Fotograffa de Edward Tisse.

Una pelicula detallada sobre las transformaciones en el terreno de la
agricultura en Rusia como resultado de la politica de colectivizacién, Su
produccién fué interrumpida por haber sido encargado Eisenstein de la
realizacién del mayor de los distintos films hechos para celebrar la Revo-
lucién de Octubre. Al volver el personal a abordar aquel tema, un ailo
mds tarde, fué completamente reconstrufda, escrita y fotografiada de nuevo
con el titulo de Lo viejo y lo nuevo.

OCTUBRE [Diez dias que conmovieron al mundo] (1928):

Producida por Sovkino, Moscu, Terminada el 20 de enero de 1928; 7 ro-
llos, 2800 metros. Escenario y direccién de Eisenstein y Gregori Alexan-
drgv. Fotografia por Edward Tisse. Asistentes de direccion: Maxim Shtrauj,
Mijail Gomarov, Ilya Trauberg. Asistentes de fotégrafo: Viadimir Nilsen,

Viadimir Popov. El reparto, formado principalment i
de Leningrado, inclula\:p P P ¢ con la poblacion

Lenin ..ottt eiiiiiieaaa Nikandrow .
................................... N. Popov
............................ Boris Livanov

Es una reconstruccién de los criticos dias transcurridos entre febrero y
octubre de 1917.y que terminaron con la caida del Gobierno Provisional.
Casi entcramente tomada en Leningrado. Conocida en el extranjero y en
Estadns Unidos con el titulo de Diez dias que conmovieron al mundo.

LO VIEJO Y 1.LO NUEVO (1929):

Producida por Sovkino, Mosci. Terminada en setiembre de 1929; 6 rollos,
2469 metros. Escenario y direccion de Eisenstein y Gregori Alexandrov.
Fotografia de Edward Tisse. Asistentes de direccién: Maxim Shtrauj, Mijail
Gomarov. Asistentes de fotégrafo: Vladimir Nilsen, Vladimir Popov. De-
corados: V. Kovrigin; arquitectura de Andrei Bunov, Reparto:

Lamujer ........ooviivieniiiennnionn.. Marfa Lapkina
Komson_xol ............................ Varia Buzenkov
Tractorista .........ccoiviverurunnanenns Kostia Vasiliev
El kulak ..........cooiiiiiiiiiiiiiiie, Chujmarev
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El 82CerdOte . .oovncrnomrsnss et Padre h]d:::‘e‘:
I J
EL hechicero ......c.ocooeronvoremmrnrosents Sujareva

isti i bada, en la que s¢
Pelicula totalmente distinta de La linea general inaca ,
emplea un argumento mas concentrado 'y personal que el proyecu%o en
principio. Se exhibié en Inglaterra con el titulo de La linea general.

CAPITAL:

Proyectada dramatizacién cinematografica del andlisis de Carlos Marx.

Romanza Sentimental ) .
g)uranlc su viaje por l]'luropa y América, Alcx‘androv y Tisse pmd:jer(‘:in
un film corto musical, titulado Roman:za sentimental, en un estudio ¢
Paris, mientras Eisenstein se hallaba en Londres. Aunque el film fué .;er-
minado después que Eisenstein hubo m;rchado solo para Estados Ul;n os,
el productor parisiense Tetuvo los salarios de Aleafandmy y Tisse, impi-
di¢ndoles partir para Estados Unidos, mientras Eisenstein no unicra su
nombre a su pelicula. Eisenstein di6 su permiso por cable.

UNA TRAGEDIA AMERICANA:

: diversos sometidos por
El proyecto desarrollado mas completamente de los s
Eiscpnst);in a la Paramount por la cual gstaba contratado. La gdapucmn y
exposicién de la novela de Teodoro Dreiser hecha por Eisenstein, funéd apro-
bada por el autor, pero rechazada por la Paramount. Véase el Apéndice 4.

EL ORO DE SUTTER:

i ilo iba un pre-
Otro proyecto sometido a la Paramount. Junto con el desarro
supuegtoydclallado de producciéon para demostrar lo barato que resultaria
el film. Véase el Apéndice 5.

LA CASA DE CRISTAL:
Otro proyecto rechazado, basado en la novela Nosotros, de Eugenio Za-
miatin.

ZAJAROF:

Proyecto de biografia cinematografica del comerciante en armamentos.

MAJESTAD NEGRA:

re la revolucién haitiana, que habia de basarse en la no-

. b 12
Una pelio o frulo de John vandercook y también en El consul negro

vela del mismo t

165




SERGIO M. EISENSTEIN

de Anatoli Vinogradov y en Der Schwarze Napoleon de Otten. Paul Ro-

beson habia de ser el protagonista y el rodaje se haria principalmente
en Haiti.

UNA VEZ EN LA VIDA:

Eisenstein consiguié de Sam H. Harris los derechos teatrales para Rusia
de la gbra de Moss Hart y George S. Kaufman, pensando representarla
& su regreso a Moscu.

IQUE VIVA MEXICO!

Producida independientemente gracias a Upton Sinclair. Escenario y direc-
cién de Eisenstein y Gregori Alexandrov. Fotografia de Edward Tisse.

Las tomas bidsicas de esta pelicula fueron utilizadas por Sol Lesser en
1933 para hacer Tormenta sobre México (basada en un episodio del plan
completo) y dos peliculas cortas, Dia de difuntos y Eisenstein en México.
En 1939, Marie Seton utilizé otras tomas para lanzar Time in the Sun
(editada por Roger Murnford) basdndose en el guién de ;Qué viva M¢-
xico! Eisenstein no ha visto nunca sus tomas completas ni el empleo que
otros han hecho con parte de ellas, Véase el Apéndice 6.

UN VIAJE CINEMATOGRAFICO POR RUSIA:

Proyecto que se menciond a raiz del viaje de regreso de Eisenstein a Moscu.

UN GOTTERDAMMSRUNG MODERNO:

Otro proyecto de que se hablé, que habia de girar alrededor del cuento
de Ivar Kreuger.

MMM:

Comedia preparada por Eisenstein inmediatamente después de su regreso
a Mosci. Aunque se ensayd con un reparto que incluia a Maxim Shtrauj
y Judith Glizer, no llegé a representarse.

MOSCU:

Ambicioso film histérico, proyectado para abarcar cuatro siglos de exis-
tencia de Mosci como ciudad dirigente de Rusia. Con este proyecto
coincidié el retorno -de Eisenstein al teatro, como director de una obra de
su colaborador Natan Zarji, titulada Moscu. /1. Tanto la pelicula como la
comedia, quedaron sin terminar por la muerte de Zarji en 1934,
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LA CONDICION HUMANA:

Este film proyectado habia de basarse cn la adaptacién de Malraux de
su propia novela,

LOS PRADOS DE BEZHIN:

Producida por Mosfilm, Moscii. Escenario original de Alexander Rzhes-
hevsky, basada en ¢f cuento wrio de ‘Fusgeniev del mismo titulo y en la
vida de Pavel Moroov; revisiones posteriores por Eisenstein e Isaac Badel.
Direccién de Eisenstein., Fotografia de Edward Tisse. El reparto incluia a
Vitya Kartashov, Boris Zajava y Elena Telesheva. '

Después de varios aplazamientos y revisiones, la pelicula incompleta fué
archivada.

UN FILM DE LA GUERRA CIVIL EN ESPANA:

Citado por Vishnevsky en su folleto sobre Eisenstein.

UN FILM SOBRE LA ORGANIZACION DEL
EJERCITO ROJO EN 1917:

También mencionada por Vishnevsky.

ALLJANDRO NEVSKY (1938):

Producido por Mosfitm, Mosci: Lanzado el 23 de noviembre de 1938; 12
rolios, 3044 metros. Escenario de Eisenstein y Piotr Pavlenko. Dirigida
por Eisenstein con la colaboracion de D. I Vasiliev. Fotografiada por
Edward Tisse. Musica de Sergio Prokofiev. Canciones de Vladimir Lu-
govski. Decorados y trajes segun diseiios de Eisenstein, de lIsaac Shpinel,
Nikolai Soloviov, K. Yeliseyev. Sonido: B. Volsky, V. Popov. Asistentes de
direccion: B. Ivanov, Nikolai Maslov. Asistentes de fotografo: S. Uralov,
A. Astafiev, N. Bolshakov. Asesora del trabajo de los actores: Elena Te-
lesheva. Reparto:

Principe Alejandro Yaroslavich Nevsky, Nikolai Cherkasov

Vasili Buslal ... . .o Nikolai Ojlopkov
Gavrilo Olexich ... .. ot Alexander Abrikosov
Ignat, mMaestro armiero .................. Dmitri Orlov
Pavsha, Gobernador de Pskov .......... Vasili Novikov
Domash Tverdislavich ................... Nikolai Arsky
Amelfa Timofcievna, madre de Buslai, Varvara Massa-

{litinova
Olga, una muchacha de Novgorod ....... Vera lIvesheva
Vasilisa, una muchacha de Pskov ... .. ..Ana Danilova

Von Balj, Gran Maestro de Ja O. Teutdnica, V. Yershov
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Tverdilo, Alcalde traidor de Pskov

Annanias .. <-+-+ Sergei Blinnikow
El Obispo ... | OO Ivan Lagutin
El Monje del hibite negn.).“ .............. . Lev Fenin

.......... Naum Rogozhi
El trabaj i s :
e lerm:n:J:n soel;r:e:; €sCenario comenzé en ¢l verano de 1937 j
oo ter 0 €rano de 1938, Prokofiev h, escrit, Yo podaje
partitura, titulada tambi¢n 4 y, 4 CAAE, basada

lejandro Nevsky,
PEREKOP;
Proyecto de un film
dias Blanees i 1m que reconstruyera 1z expulsion de las tropas de

a16n Wrangel de 1 peninsula de Crimea por FCuar-

en 1920
runze,

EL CANAL DE FERGANA:

LAS WALKYRIAS:

ltgu PC ] 3’4 » -

.

l.a I'lda 6 ra dcl Amlla de los_lhbelungos, de Rlchald Wa ner, diri

gldl pOl Elstl:lstcln. DCCOTQdOS y llajes diuﬂados pOl lelﬂ' W ”halns Segu,"
n. Es mnada el 2 i P

{1+ dc E:]sc]ll[el t I de nOVlemblc de ]940. Rc arto;

Sieglinde .. ...

Branhilge T T, N. D. Schpi}
F}'icka ............... Marguerite Bmfrllilnc;
Siegmund ..\ Elena Slivinskaia
Hunding ...................... Alexander Janayev
Wotam oL Vasili Lubentzov

......................... Innocent Redik
. - - ultzev
o rrgu;sotla dx‘nglda Por Vasili Nebolsin, Re re:

pe hoi o Moors Presentada en el Teatro de la

JVAN EL TERRIBLE:

duceidn de jos Estudios Mosfij

Ivin v . .
Ma]yuta Skiratgy T Nikolai Cherkasov

2. MONTAJES Y ATRACCIONES

Extracto del primer articulo de Eisenstein publicado, impreso en Ja revista
Lef en 1923, Fué escrito con motivo de la preparacion de su produccién
de la obra de Ostrovski Todos los sabios son bastante sencillos, 1epresen-
tada en ¢l escenario del Proletkult, En el articulo interesa particularmente
la formulacion de una orientacién de la obra teatral de Eisensiein que
no habia de realizarse por completo hasta que la practicd en el terreno
cinematogrifico. Esta orientacidn ha evolucionado de una manera tan co-
herente desde que Eisenstein comenzé su trabajo cinematogrifico, que si
comparamas lo que sigue con el ultimo de sus articulos que recoge este
volumen, no cncontraremos contradicciones fundamentales,

Los elementos bdsicos del teatro nacen del espectador mismo: y de que
dirijamos al espectador en un sentido determinado (o al estado de dnimo
buscado) que es la tarea fundamential de todo teatro funciona} (teatro de
agitacién, fines educativos, propaganda, €tc.). Las armas para este fin se
han de buscar en todo el aparato externo del teatro (ltanito en la “charla®
de Ostuzhev como en las piernas sonrosadas de la -prima-donna; tanto en
un redoble de tambores como en el soliloquio de Romeo; en el grillo del
hogar no menos que en el cafién disparado sobre las cabezas del audi-
torio) , pues todo, a su manera propia, nos ileva a un solo ideal: desde sus
leyes individuales a su cualidad comun de atraccidn,

La atraccion (en nuestro diagnostico del teatro) es todo momento agre-
sivo en él, es decir todo elemento que despierte en el espectador aquellos
sentidos o aquella psicologia que influencian sus sensaciones, todo elemento
que pucda ser comprobado y matemdticamente calculado para producir
ciertos choques emotivos en un orden adecuado dentro del conjunto; uni-
co medio mediante el cual se puede hacer perceptible la conclusidn ideo-
ldgica final. El método de conocimiento “mediante el juego vivo de las
pasiones” se aplica especialmente al teatro (en el sentido de percepcion).

Sensual y psicoldgica, desde luego, en el sentido de la accidon eficaz, tan
directamente acliva como en el Teatro-Guignol, en el que se saca un ojo
0 se amputa un brazo o una pierna ante los ojos del espectador; o cuando
se incorpora a la accién una comunicacién telefénica para describir un te-
rrible acontecimiento que estd sucediendo a diez kilémetros de distancia;
o la situacion en la que un bebedor, viendo que se aproxima su fin, busca
consuelo en la locura. Mas bien en este sentido que en esa rama del teatro
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psicolégico en que la atraccién reside sblo en el tema y existe y opera por
debajo de la accién, aunque el tema sea extraordinariamcnte apasionante,
(El error cometido por la mayor parte de los directores teatrales de agita-
<ién consiste en contentarse con atracciones que estin ya en sus libretos)

Considero la atraccién como un elemento normalmente primordial e in-
dependiente en la construccién de una produccién teatral: una unidad
molecular (es decir, un compuesto) de la eficacia del teatro y de teatro en
general, Esto es exactamente andlogo al “almacén de pinturas” empleada
por George Grosz o a los elementos de ilustracién fotografica (fotomon-
taje) empleados por Rodchenko.

Por dificil que sea limitar el “compuesto”, termina sin duda con ese
fascinador y noble héroe (¢l momento psicolégico) y comienza con el mo-
mento concentrado de su atractivo personal (es decir, su actividad erética)
pues el efecto lirico de ciertas escenas de Chaplin no disminuye en lo mas
minimo por las atracciones producidas por la mecdnica caracteristica de
su movimiento; igualmente dificil es senalar la linea divisoria en que el
“pathos” religioso se convierte en satisfaccion sidica durante las escenas
de tortura de las obras de misterio.

La atraccion no tiene nada de comun con el truco. Los trucos se realizan
y completan en un plano de puro artificio (por ejemplo, de trucos acrobd-
ticos) e incluyen esa clase de atraccién ligada al proceso de entregarse
~(en el argot de circo “venderse”). Como el término de circo lo indica, eso
expresa el punto de vista del propio realizador —esto es exactamente lo
contrario a la atraccién, que se basa exclusivamente en la reaccién del
espectador.

Considerdndolo en su esencia, esto determina bdsicamente los posibles
principios de la construccion como “construccion activa” (del conjunto de
la produccidn). En vex del “reflejo” estdtico de un acontecimiento, con
todas las posibilidades de actividad encerradas en los limites de la accién
ldgica del acontecimiento, avanzamos a un nuevo plano: el libre montaje
de atracciones independientes (dentro de la composicion determinada y los
lazos argumentales que mantienen unidos los actos de influencia) arbitra-
riamente escogidos; todo ello con el propdsito de establecer ciertos efectos
temdticos finales: esto es el montaje de atracciones.

El teatro tienc ante si el problema de transformar sus “cuadros iluso-
rios” y sus “representaciones” en un montaje de “hechos reales” tejiendo
al mismo tiempo en el montaje “trozos de representacién” completos, li-
gados al desarrolio argumental del tema, pero no ya con un caricter ex-
cesivamente poderoso y que lo deciden todo, sino como una contribucion
consciente al conjunto de la produccién y seleccionados por su pura fuerza
de atracciones activas.

Una produccién no puede basarse en una “revelacion” del objetivo del
autor dramdtico, ni en la “correcta interpretacién del autor” ni el ver-
dadero reflejo de una época”. La unica base verdadera y sélida para la
accién de una produccién puede sélo encontrarse en las atracciones y en
un sistema de atracciones. Una vez reunidos en las manos del director to-
dos los detalles, de una manera o de otra, la atraccién se emplea siempre
de una forma intuitiva, pero no sobre un plano de montaje o de construc-
cién, sino como parte de una “composicién arménica” (de la que se
deriva toda una jerga especial: “tclones de clecto™; “una salida aparato-
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3. UN EPISODIO DE HUELGA

La lista de tomas que sigue es la reproduccién ® del episodio final comple-
to del primer film de Eisenstein. Este ejemplo de avanzada concepcion
del montaje, frecuentemente citado, no ha sido contemplado en las pan-
tallas de Estados Unidos ni Inglaterra y su publicacién en esta forma pue-
de téner interés. Las abreviaturas técnicas empleadas aquif y en los frag-
-mentos de guiones que siguen son las siguientes: Primer plano (p.p),
Plano mediano o americano (p.m.),Plano lejano o panordmico (pl.).

I. La cabeza de un toro se escapa del cuadro por la parte superior, es-
quivando el cuchillo del carnicero dirigido contra él.

2. (p.p.) La mano empuiiando el cuchillo gol violentamente; salién-
< dose del cuadro por la linea inferior. golpea '

3. (pd.) 1500 personas bajan por una loma: de pertfil.
4. 50 personas se levantan del suelo con los brazos en alto.
. El rostro de un soldado apuntando.
(p.m.) Una descarga de fusileria.
El cuerpo convulso del toro, rueda (la cabeza fuera del cuadro).
. (p.p.) Las patas del toro se contraen convulsivamente. Las pezuias
golpean un charco de sangre.
9. (p.p.) El cerrojo de un fusil.
10. La cabeza del toro es atada a un banco con una cuerda.
11. 1.000 personas pasan corriendo ante la cdmara.
De detrds de los matorrales aparece una cadena de soldados.
(g.p:) La cabeza del toro agoniza bajo golpes invisibles (los ojos se
vidrian) .
14. Una descarga (p.l.) vista desde atrds de la espalda de los soldados.

15. (p.m.) Las patas del toro son atadas, preparindolo para descuartizarlo.
16. Gentes que suben por una roca.

17. La garganta del toro es abierta y la sangre mana.
18. (p.m.) La gente se levanta dentro del cuadro con los brazos en alto.

® o>

® Segun fué publicada por Alexander Belenson en su revista Cinema
Today (Cine de Hoy), Mosca, 1925, pag. 59.
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19. El carnicero cruza ante la camara (panning) haciendo oscilar su cuerda

sangrentada.
20 el?m\“g;ultitud corre hasta una valla, 1a franquea y ¢ esconde tras
ella (dos o tres tomas).
21. Los brazos se bajan dentro del cuadro.
29 La cabeza del toro separada del tronco.
. Una descarga. .
ii L:‘mulutuﬁ baja corriendo por una Joma y se mete ¢n el agua
25. Una descarga. .
26. (p.p.) Se ve las balas salir de las bocas de los fusiles.
27. Los pies de los soldados se '.\lejamé dde lla cdmara.
angre flota en el agua, tiiéndola. )
gg ?}:pj If;a sangre brota de la garganta bien abierta del toro. nos)
30.. La sangre es vertida de una palangana (sostenida por unas ma
azuela.
31 ‘l"'::(;idzo pasando de un camién cargado con cacerolas llenas de
' sangre a un cami6n cargado de hierro viejo.
32. La lengua dcl toro se saca por la abertura de la garganta
' quc se estropee con las convulsiones de los dientes) . dis
83. Los pies de los soldados se alejan de la cAmara (vistos a mayor
tancia que antes).
34. El toro es desollado.
35. 1.500 cuerpos al pie de la roca.
86. Dos cabezas de Loro desolladas. 4 .
7. Una mano yace en un charco de sangre.
38. (p-p.) Lienando toda la panialla, el ojo del toro muerto.
89. (titulo) FIN.

(para evitar
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4. UN EPISODIO DE
UNA TRAGEDIA AMERICANA

En la Coleccién Eisenstein en el Museo-Biblioteca de Arte Cinematogrifico
Moderno, de Nueva York, se halla una copia del “primer desarrollo” de
este guion fechada el 9 de octubre de 1930 y firmada por S. M. Eisenstein
e Ivor Montagu. El episodio que sigue, es del tollo 10 de ese guion:

17. La superficie del Gran Lago Bittern. ' ‘
Remolinos de la superficie silenciosa del agua oscura con unta. El
reflejo negro de los pinos. ) ) ‘ '
Barcas que tiemblan sobre la superficie inmovil del agua silenciosa.
Sus regatas frente a un rusticc embarcadero al pie de los escalones
¢iuc suben hasta el pequeilo hotel. El hermoso panorama del lago.

18. De pie junto al embarcadero, estin Clyde y Roberta. Acaban de bajar
del autobuis,
—{Qué hermosol |Qué bellol —exclama Roberta. N
Subitamente, aparece el propietario del Hotel de detrds del autobus.
Surgido como por arte de magia, alaba afanosamente el tiempo y saluda
a sus huéspedes. '
Clyde observa que hay poca gente por alll y no se ve a nadie en el
Lago. Demasiado tarde se da cuenta de que el propietano, al mismo
tiempo que alaba su cocina, le ha agarrado su maletin y que Roberta
le sigue al Hotel. Hace un movimiento como queriendo recobrar la
valija, pero lo piensa mejor y la sigue con un paso ex(rano, hipno-
tizado. :

19. Abiertas ante él, las blancas paginas del registro del Hotel le miran
amenazadoras.
Clyde palidece; domindndose, firma con un nombre falso: “Carl Gol-
den”; conservando sus iniciales (C. G.) y aiiadiendo "y esposa”. Ro-
berta, al observar esto siente un estremecimiento de alegria que oculta
ante la gente del Hotel.
~Hace mucho calor. Voy a dejar aqui el sombrero y la chaguela;
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volveremos temprano —dice Roberta, dejando ambas preadas en una
percha del hall.

Perdiendo la cabeza, sin hacer caso de estos incidentes, Clyde arrebata
la valija al sorprendido propictario y se dirige hacia el embarcadero.
Al colocarla ¢n una brecha, le explica: “Llevamos aqui la comida”.
Demasiado preocupado para darse cuenta de una observacién del bar-
quero, ayuda a subir a Roberta y apoderindose de los remos, se
aleja de la orilla,

Espesos bousques de pinos bordean la orilla y tras ellos se divisan
las cimas de las montanas.

El agua del Lago estd serena y oscura.

—1Qué paz, qué tranquilidad !—dice Roberta.

Remando, deteniéndose luego, Clyde escucha el silencio y mira a su
alrededor. No se ve a nadie,

Asi como ¢l barco se desliza en la oscuridad del Lago, Clyde se des-
liza en Ja oscuridad de sus pensamicentos. Dos voces luchan en su
intericr. Una dice “;Mata, matal”; ¢s et ¢co de su sombria resolucion,
el grito enloquecido de toda sus esperanzas sobre Sondra y la socie-
dad; la otra: “{No, no mates!”, que es la expresion de su debilidad
y sus temwoies, de su compasion por Roberta y la vergiienza que le
embarga ante ella. En lus escenas que siguen, estas voces se escuchan
en las ondas que producen los remos y chocan contra el bote; susurran
en ¢l lativ de su corazon; se graban, como un acompaiamiento sobre
los 1ecuerdos y sobresaltos que cruzan su mente; ambas luchan entre
si por vencer, dominando primero una y debilitdindose después ante
el ataque de su rival,

Contindan murmurando cuando detiene sus remos para preguntar:

—;Hablaste con alguien en ¢l Hotel?

—No, ¢pur qué me lo preguntas?

—Por nada. Pens¢ que podias haberte encontrado con alguien,

Las voces se estremecen cuando Roberta sonrie y mueve la cabeza en
respucsta, dejando caer juguetonamente su mano en el agua.

~No esta fria —dice.

Clyde cesa de remar y toca también el agua. Pero su mano salta como
sl hubiera recibido una descarga eléctrica.

Mientras la fotografia, las voces le preocupan. Mientras estén comien-
do, o recogiendo nenifares, le poscen. Cuando salta un momento a la
orilla, para dejar la valija, las voces se clevan y lo atormentan.

“{Mata, matal” y Roberta, feliz, reanimada por su fe en él, estd ra-
diante de alegria de vivir. “{No mates!” " No mates!” y cuando ¢l bote
se desliza casi silencioso junto a los oscuros pinos y el rostro de Clyde se
ve atormentado por la lucha que se libra dentro de ¢él, se eleva el grito
penctrante y prolongado de un ave acyidtica.
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5 UN EPISODIO DE
EI. ORO DE SUTTER

El siguiente fragmento ¢s ¢l cuarto rollo de una sinopsis o un proyecto

de desarrolio de este argumento propuesto por Eisenstein, Este manuscrito,

asi como un plan detallado de produccién del film, se encuentra en la
citada Coleccién Eisenstein.

Titulo: VIERNES.

La lluvia golpea el suclo implacable e incesantemente,

Titulo: 28 DE ENERO.

Continua el diluvio.

Titulo: 1848.

Sutter esta sentado trabajando ante un viejo escritorio.

La Huvia bate desesperadamente las ventanas.

Entre el golpear de la lluvia, se oyen los cascos de un caballe al galope.

Sutter alza la cabeza, se pone en pie y se dirige a la ventana, revélver
en mano.

Se acerca el sonido de los cascos al galope.

La puesta se abre de par en par y, junto con una rifaga de luvia, entra
en la habitacion un howmbre, empapado por el chaparrén, que vucla
dos sillas.

—;Marshalll ~grita Sutter corriendo hacia ¢l.

Marshall se halla en el patoxismo de la excitacién, jadeante. Exhausto por
su furiosa carrera; al principio no puede hablar.

Pero, a través de su voz entrecortada, ahogada, se adivina que su noticia

n del material incluido en es un secreto; se dirige hacia la puerta para cerrarla.

Sutter cierra la puerta.

Marshall consigue sacar un paquete de su bolsillo e intenta desenvolverlo

. con dedos temblorosos.

B Uno de los empleados de Suiter abre la puerta buscando algo.

Marshall vuelve a guardar apresuradamente el paquete en el bolsillo, mi-
rando al hombre.

Inocentemente, sin apresuramiento, ¢l empleado encuentra lo que nece-
sita y sale.

Marshall cierra la pucrta tras €1, s¢ acerca a Sutter y vuelve a sacar el
paquetito, comenzando a desenvolverlo.

Un esquema de traba
monéiogo interior”

quema se relaciona especialmente al break-dow
- los nuimeros 22 y 23,

jo por Elsenstt_:in relacionado con el desarrollo del
€n una secuencia de Una tragedia Americana. ¥i es-
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Una sirvienta entra en la habitacién.

Marthall exconde el paquete.

Esta vez, echa a la muchacha de la pieza, golpeando la puerta,

No pudiendo encontrar 1a llave, Marshall arrima una mesa contra la puerta.

dedos tembloros de Marshall sosticnen el Papel desdoblade en el que
s¢ ven unos granitos de metal,

Titulo: somo?

Titulo: ;ORO?

Titulo: {ORO?

Mientras las manos realizan una prueba quimica sobre los granos, la voz

_ode Sutter contesta tranquilamente, con seguridad:

10,
Sutter se halla de pie ante 1a mesa; tiene en sus manos el oro y el reactivo,
_g' €D U Tostro se pinta el pesar. Repite con voz todavia mas serena:
10,

Titulo: ORO. A medida que la palabra aumenta, llenando la pantalla,
“ogno's en un tronar inhumano que aumenia al mismo tiempo: “Oro”.

a ' ‘ m.ht
—grita Marshall con todas sus fuerzas, derribando la mesa. Abre la
“puerta violentamente y sale corriendo al patio.

Sutter corre a 1a ventana, la abre y en medio de la lluvia que entra, grita
a Marshall:

—iParal (Para!

Sin hacer caso, Marshall se aleja al galope en medio del chaparrén,

En el centro de la pieza, con la mesa volcada, la alacena inclinada, los
papeles dispersos, empujados por el viento que hace penetrar la lluvia
por la ventana abierta y la puerta girando sobre sus goznes, Sutter per-
lnanece mirando con un presentimiento el oro que estd encima de la
mesa.

Una rifaga de viento apaga la luz. La silueta borrosa de la habitacioén,
barrida por el viento, se desvanece lentamente.

En un largo fundido, aparece una mafiana gris de niebla.

Sutter baja del caballo, cerca de su aserradero de Coloma, en el lugar
donde fué descubierto el primer oro.

En el aserradero, los obreros indios son presas de un horror supersticioso.

Dicep que ¢l oro pertenece al diablo, que ellos han conocido siempre su
existencia y s¢ han apartado de ¢l ¢ imploran a Sutter que no lo toque.

Sutter responde que la primera tarea es terminar la construccién de su
aserradero, pase 1o que pase.

Les pide que mantengan secreto el descubrimiento.

Todos empefian su palabra.

Y Sutter, de regreso a su casa...

-+ .atraviesa los paisajes présperos de una campiiia feliz.

La riqueza, la fertilidad y la alegifa se sienten por doquier.

La lluvia ha cesado, las galas de la naturaleza son suaves y resplandecientes.

Millares de gotas de lluvia tiemblan al sol.

Pmllno encuentra un grupo de trabajadores con picos y cazuelas para lavar
¢l oro.
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Asombrado, Sutter les sigue con los ojos, vuelve luego su caballo y galopa
hacia el fuerte.

El almacenero de las proximidades del fuerte viene hacia Sutter para

mostrarle polvo de oro en la palma de la mano.

Le pregunta a Sutter si aquello es realmente oro o no .

Sutter asiente lentamente.

El hombre grita: —jOro! {Oro!— y entra corriendo en su almacén,

Sutter, nervioso y agitado, entra a caballo por la cancela del fuerte,

El almacenero cierra, clavindola, la puerta de su almacén,

Pone todo lo que posee en un carro,

Su ayudante roba del corral dos de los cabalios de Sutter.

El pastor abandona a sus animales.

El almacenero se dirige furiosamente hacia el Oro.

Dos indios han detenido ¢l trabajo en el campo para escuchar a una
mujer que, gesticulando, les cuenta las noticias.,

Arrojando las azadas, los indios siguen al almacenero,

Un esposo abandona a su esposa y a sus hijos. Estos lloran y suplican,
pero los abandona.

El maestro deja la escuela y los alumnos,

Grupos cnteros de trabajadores de Sutter salen a la carretera.

Mis y mds gente cesa de trabajar para unirse al torrente humano.

Los campos y los hogares quedan vacios, desiertos.

Sutter se pone en el dedo un anillo con esta inscripcion: PRIMER ORO EN-

CONTRADO EN 1848.

El anillo lieva grabado el escudo de armas de su ciudad natal.

Picos, palas y azadones comienzan a morder la tierra.

A través de los bosques y lus campos empieza a escucharse el sonido
de la arena removida y el chocar del agua en los platos de madera.

El sonido de los picos y de las piedras arrojadas de los platos de trabajo,
se hace cada vez mas fuerte, mds insistente.

Estos sonidos invaden toda la tierra.

Y bajo ese sonido desgarrador, las posesiones de Sutter caen, convirtiéndose
en podredumbre, por su misma fertilidad y abundancia.

Las ramas de Jos frutales crujen bajo la carga del fruto maduro.

Los barriles desbordan con la fermentacién del vino y la cerveza.

Los caballos, faltos de cuidados, de forrajes, rompen las vallas de los corrales
Yy se precipitan en los trigales.

Las vacas llenan el aire con sus mugidos de dolor y, enloquecidas con las
ubres hinchadas, atraviesan las vallas de los establos, pisoteando las
flores y las legumbres.

Los sacos de trigo apilados, revientan bajo la presién de su peso y los
granos desparramados se esparcen con el viento.

Las yeguas se doblan bajo su pesada carga, las compuertas de los
canales permanecen cerradas y las aguas discurren por sus viejos cauces.

Sutter vaga solitario en medio de esa desolacion, escuchando el sonido
incesante de los buscadores de oro.

“Oro”., La palabra vibra a través del bosque y las montafias y los desfila-
deros la repiten.

Y luego, de las profundidades de esos desfiladeros surge un nuevo tema de
esa sinfonia de ruidos.

®
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El sonido de millares de pies que marchan sob i
! ; el .
El ruido de filas interminables de carros cruji(::uc:s piedras

El soni irri
Jo ;:r :euhdo de los cascos de los caballos y las ruedas chirriantes de

Y el murmullo de infinitas multitudes.
lEJl p;ime; ca;ro aparece cerca del fuerte.
n hombre de aspecto salvaje arranca unas flores d
v tierra el af;lado mdstil de su tienda. e de xalt y clava en 1a
a sumentando mds y mds el rumor de 1 i
Sutter se sienta sobre una colina. © 14 procesion que se acerca
i:' viejo perro se acurruca junto a él.
rumores se acercan... ya puede distinguir voces hum
Hablan de lo lejos que han venido aque
i Je 1o termilcllaté. y ¢l comprende que aquel torrente
En medio de esos rumores, se oye el chocar de las ha
dio R chas,
G elﬁulblldo de las sierras, arboles que crujen, drboles que cacn.
rufien lo cerdos, y los patos asustados chillan enl i
s guidos por los invasores. equecidos al ser perse
utter se siente enloquecer con esos ruidos. Aumenta el sonar de 1} i
Y luego el chocar de las piedras entre sf. .. las piedras que se :x;n‘))t:igf
_ nan junto a la orilla del rio, las piedras que sepultan los fértiles cam-
pos. Las piedras que forman ya montaias bajo las que se aplasta toda
Lala fen_xél(t’ad q\llc exist{a antes de llegar aquella terrible sinfonia
oscuridad y el crujir de un ueiio f i i ¢ i
Lo:en " o ey J pequeio fuego que ilumina el rostro si-
n‘nl:.udot de la destruccién aumentan hasta alcanzar proporciones colo-
gutlt:: estd sumido en una angustia desesperante.
_sierras continvan gimiendo, y las hachas cortando 1 bo
crujiendo y los picos chocando contra las piedras, ¥ los drboles

.Los buscadores de oro juran enfebrecidos por su busqueda.

To;det;vauo enloquece a Sutter, que busca refugio en la oscuridad de la
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6. PRIMER BOSQUEJO DE
JQUE 1'IVd MEXICO!

Este bosquejo autografo inconmipleto de un distno enviado a Upton Sinclair
antes de comenzar la producdon de jQue viva Mdéxico!, s¢ encuentra ahora
sn la Colecdon Eiscnstemn del Musco-Libreria de Arte Moderno Cinema-
togratico.

BREVE BOSQULJO DEL FILM MEXICANO
(y “plausum date” por el estilo, la ortografia, etc.)

;Usted 1o sabe lo que ¢s un “sarape’? Un sarape es la manta listada
que lleva el indio mexicano, ¢l charro mexicano, todos los mexicanos, en
una palabra. Y ¢l sarape podria ser el simbulo de México. lgualmente
listadas, y de violentos contristes son las culturas de México, que marchan
juntas y, al mismo ticupo media un abismo de siglos entre ellas. Seria
imposible urdir ningun argumento, ninguna historia completa acerca de
esta sarape, sin gue resultara falsa o artificial. Y asf tomamos, como motivo
para la construcdion de nuestro film, esa proximidad independiente y con-
trastante de sus violentos colores: 6 episudios que se suceden, diferentes
de cardcter; de gentes, de animales, dc arboles y de flores distintos. Y, sin
embargo, unidos entre sf por la unidad de la trama: una construccién
ritmica y musical y un desplicgue del espiritu y el cardcter mexicanos.

Muerte. Crincos humanos. Y crancos de piedra. Los horribles dioses
aztecas y las espantosas deidades de Yucatdn. Ruinas enormes, Pirdmides.
Un mundo que fué y que no existe ya. Hileras interminables de piedras
y columnas. Y rostrus. Rostros de piedra. Y rostros de carne. El hombre
actual de Yucatdn, El misino hombre que vivié hace miles de aiios. In-
inutable. Invariatle. Eterno. Y la gian sabiduria de Meéxico sobre la
muerte. La unidad de la mucrte y de la vida. El paso de una y el naci-
miento de¢ la otra. El eteino circulo. Y la sabiduria aun mayor de México:
el saber disfrutar de ese eteino circulo. Dia de los difuntos en México. El
dia de mayor diversion y Tegucijo. El dia en que México provoca a la
muerte y se rie de ella. La muerte s tan sélo un paso a otro ciclo de la
vida, ¢por qué temerla, pues: Las sombreretias exhiben calaveras con som-
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breros de copa y sombreros de paja. Los dulces toman la forma de crincos
de azicar y ataides de confiterfa. Grupos de gente van al cementerio y
llevan comida a los muertos. La gente juega y canta sobre las tumbas, La
comida de los muertos se la comen los vivos. Cada vez se bebe y se canta
mds. Hasta que la noche cicrra el Dia de los difuntos. El dia de los difuntos
que se convierte en el dia del nacimiento de nuevos seres, de nuevos logros.
Y de debajo del crinco espantoso de la grolesca mascarada y fiesta de

muerte, asoma cl rostro sonriente de un recién nacido que impone la
ley inmutable de la muerte que sigue a la vida y de la vida que sucede
a la muerte.

La vida... Los trépicos humedos, cenagosos, sofiolientos. Ramas carga-
das de frutos. Aguas soiiadoras. Y los sofiadores pirpados de las doncellas.
De las doncelias. De las futuras madres. De las abuelas. Como la abeja
reina, en Tehuantepec manda la madre. El sistema matriarcal se ha con-
servado milagrosamente aqui desde hace centenares de aios hasta nuestros
tiempos. Sun como serpientes las damas de los extranos drboles. Y como
serpientes son las ondas del pesado y negro cabello que rodea los grandes
ojos sofiadores de 12 hembra en espera del macho. En Tehuantepec, es la
mujer la que desarrolla toda la actividad. Y desde la adolescencia, la mujer
comienza la construccién de una nueva célula, de una nueva familia. Teje,
recoge los frutos. Vende. Se sienta durante horas y horas en el mercado.
. El1 mercado desbordante, lento, de Tehuantepec. Dia tras dia. Moneda
tras moneda. Hasta que el cuelio de la doncella se inclina bajo el peso de
una cadena de oro. Una cadena de oro de la que penden monedas de oro.
Monedas de los Estados, monedas de Guatemala. Monedas con el dguila
mexicana. Dowry y el banco. La fortuna y la libertad. El nuevo hogar y
el casamiento. El “casamiento” en su mas alto sentido bioldgico: la funda-
ci6n de una nueva casa. Un nuevo hogar. Una nueva familia. Todo ello
rodeado de fiestas pintorescas. Con reminiscencias de las costumbres mis
antiguas —como el marcar el rostro con hierros coloniales al rojo— en
recuerdo de los invasores espafioles que marcaban el ganado y los indios.
En medio de danzas con atavios antiguos, oro, sedas y bordados, continta
la historia de amor de la joven esposa. Entre las costumbres y los ritos, la
historia pasa del amor al casamiento. Y de la “sandunga” (baile) del
casamicnto al nuevo hogar feliz sombreado de palmeras. Un nuevo hogar
sombreado por el blanco niveo del “weepeel”, el tocado alto como una
montaia de la triunfante madre y esposa.

La serenidad nivea.
Nivea como ¢l Popocatepetl de cabellera gris.

Pero la vegetacién que tiene a sus pies es dspera, ruda, cruel y espinosa.
Cruel, ruda y dspera como la tribu masculina de “Charros”, campesinos,
vaqueros mexicanos y hacendados que viven entre ella. Los campos infini-
tos de maguey, el cactus punzante de agudas hojas. k. jas de las que, con
un supremo esfuerzo, absorbe el indio la savia del corazén de la tierra, el
dulce aguamiel que, una vez tratado, se convierte en pulque. Alivio de
tristezas: el aguardiente mexicano. Y las tristezas abundan. No hay nada
de la dulzura del aguamiel en el alto y huesudo hacendado, en sus guardas
nl en sus mayordomos. Y la espalda del indio se dobla junto a su borri-
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quillo que todo el dia transporia la preciosa carga de aguamiel desde los
campos inmensos hasta la hacienda semejante a una fortaleza, Son los
tiempos de Dfaz (antes de la 1evolucién de 1910, que cambié enteramente
las condiciones de vida del indio, Echamos una ojeada a este estado de
auténtica esclavitud por los anos de 1905 a 1906 para explicar por qué
hablfa siempre movimientos revolucionarios en México). Se vive en el
siglo veiute, pero las costumbres y los Liajes son medievales. Jus prima
noctis. El derecho del propietario hacia la esposa del que trabaja sus cam-
pos. Y el primer conflicto en la tribu masculina. Una mujer. La esposa
de un indio de la hacienda, Una mujer. La tribu que la rodea. El derecho
del propigtario, la explosion de protestas y la crueldad de la represion. Y las
sombras triangulares de los indios que copian la forma del eterno triangulo
de Teotihuacan, La gran pirimide del sol, cevca de la ciudad de México. En
espera de tiempos mejores, Los tiempos de Obregon.

Conteniendo su odio bajo la torva sonrisa de los rostros paganos de los
tigres y las serpientes de piedra, adorados por sus antepasados los aztecas.
(N. B.: Completamente distinta de la escultura de Yucatdn, de la gente y de
los edificios de la primera parte. Y totahuente distinta en cuanto a la forma
de manejar y tratar los asuntos.)

Pero la grotesca risa de las cabezas de piedra se hace ain mds grotesca
en los rostros de cartén de la “pinata”: las muiiecas de Pascua. Y se hace
después voluptuosa en la sonrisa de sufrimiento de los policromos santos
catdlicos. Imigenes de santos que fueron erigidas en el lugar de los altares
paganos. Sangrantes y contorsionados como los sacrificios humanos que se
hacian en lo alto de esas pirdmides. Ahi, scmejantes a flores importadas y
anémicas, florecen el hierro y el fuego del catolicismo que trajo Cortés.
El catolicismo y ¢l paganismo. La Virgen de Guadalupe adorada con danzas
salvajes y sangrientas corridas de toros. Con altisimos peinados indios y man-
tillas espafiolas. Con agotadores bailes al sol, en medio del polvo, por n‘nlel
de penitentes que se artastran de rodillas, y el ballet dorado de las cuadrillas
de las corridas de toros ...

185




SERGIO M, EISENSTEIN

rs 1 . . .
Ul\ quuema UPICO del break-dou n, en un encuadre de gl‘"é" de Eisenstein
Pan ,Que viva México! Esta pégma de CSqUCIna es un desarrollo del pasaje

de transicién anotado en la i
pagina 234 del matriarcado tropi juri
de Tehuantepec al cuadro rudo y viril de la meseta qurc Pc‘sc::il lUJllé:m;‘ci

del Popocatepetl.
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7. EL. CANAL DE FERGANA

Guibén cinematografico por Eisenstein, para desarrollar un argumento de
Piotr Pavlenko y Eisenstein, Fste primer diseno del guién no terminado,
Heva fecha 1-2-3 de agosto de 1939. De las 675 indicaciones de tomas
publicadas, sélo las 145 primeras se reproducen a continuacién, formando
un prologo del siglo xiv al drama moderno que significa la transformacién
de los desiertos del Uszbekistan soviético. EI Tamerldn del film se parece
mis a Adolf Hitler que a la heroica figura de la tragedia de Marlowe.

1. (pan.) El cantante ‘Tokhtasin canta contemplando el desierto...

2. (pon,) .. .canta la cancién de una ticrra floreciente, tal como existia
en 10s tiempos del viejo pals de Kharesm...

3. (pd.) Ante Tohktasin se extiende el desierto infinito...

4. (pJ) las arenas infinitas del desierto... A través dc las palabras de
la cancién, se disuelve en. ..

da (ply ...Ja rama de un arbusto que florece delicadamente. ..

5. (pan.) ...rodcada de arboles jévenes, cuidados y florecientes...

6. (p.l)...;Ohl ante nuestra vista se extiende todo un- oasis som-

breado. ..
7. (p.m.) ...sus drboles se reflejan en un ancho lago artificial .
R (p.pp) ...un acueduciv vierte sus aguas en el lago...
9. (pd) ...y del lago parten canales e irrigacién que conducen el

agua por una red de pequenos canales.

10. (pd.) La intricada rved de canales plaleados riega campos fértiles.

11. (pl) Vemos nucvamente el acueducto que vierte sus aguas en el
lago. Y ahora contemplamos en el lago el reflejo invertido de una
cipula azul celestc.

12. (pl.) El lago vefleja las ctpulas de la mezquita, del templo, de la
academia... Y Tobktasin canta de la gran ciudad de Urganj, cuya
belleza sobrepasaba a la de todas las ciudades de Asia, y cuyas ri-
queczas eran incontables.

13. (p.n) La intrincada rved de canales plateados se disuelve en los
complicados arabescos de los azulejos ornamentales de la fachada de
una magnifica mezquita 'y ante nosotros. ..

14. (pl) ...se presenta la plaza de la rica ciudad antigua... afanosa
en su abigarrado movimiento...

-
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g:.l.) El agua se vierte desde enormes depésitos. Se recoge en ja-
0s... '

(pm.) Y de esos jarros se vierte en grandes vasijas. ..

(p1.) Rios de gente se vuelcan por la monumental escalera de la
ciudad antigua.

(p-m.) Parecen suspendidas del cielo las cupulas azul padlid
academia, de la mezquita, del templo. .. P pélido de 1a
(P-m.) A un lado y a otro dec las calles resplandecientes hay esplén-
didos u:mp!os. Entre ellas se mueve ritmicamente la multitud rica-
mente ataviada.

(p-m.) Entre la_ muchedumbre se ven flotar velos blancos y negros.
aguadores sofiolientos. Fucntes que manan plicidamente.

(pm.) Un canal plateado corre hasta el estanque rectangular cons-
truido en el patio de la magnifica mezquita.

(pl.) Fieles de blanco turbante llenan el patio ocupdndolo gradual-
mente por completo, con sus ricos trajes orientales y sus figuras
postradas de rodillas,

(p-m.) Siluetas arrodilladas, rezando, ataviadas con amplias tanicas
de seda.

(pl) Ritmicamente, sc ofrecen plegarias por todo el patio de la mez-
quita. La melodia de la cancién de Tokhtasian toma un giro agudo,
inesperado y, como si también ellos la oyeran, los cientos de supli-
Cantes que s¢ hallan en el amplio patio alzan de subito sus brazos
hacia 1a mezquita.

(p.l.) Se cleva hacia el cielo el alto minarete de la mezquita, Con la
melodia de la cancion, la cimara recorre la elevada silueta.

'(Ix.).m.) l;rokhltasm (;)Omicnza de nuevo su cancién. Ahora canta sobre
amerlan, el terrible guerrero... Tamerlin que t la 1
asediada la ciudad de Urganj. b wo Tako tiempo
{pl.) Las palabras de la cancién sc remontan sobre lag negras tiendas
del campamento de Tamerldn, desde el que se ve, a lo lejos, la
ciudad de Urganj. '
(p4.) Galiardetes negros y blancos flamean sobre las tiendas, rodeadas
de lanzas clavadas en el suelo y coronadas por las cabezas de los ven,
cidos. Ante sus mariscales montados, contra el fondo que forman las
tiendas y el cjército, estd en pic “el que cojea... el férreo”. ..
(p-m.) Tamerlin...

(p-p.) ...con los ojos oblicuos. Se mesa la barba rala. No alto, del-
gado, de aspecto casi débil. Con su traje sencillo, su simple gorra
hegra, un pafiuclo ordinario por cinturén, parece un tipo vulgar.
(p.l.).Vuelto hacia ]a lejana Urganj, como una temible muralla, se
mantiene el ejército de Tamerlan.

(p-m.) Sin mirar a sus oficiales que estin de pic —jéve icjos—
Tamerldn habla reposadamemc:q P Jovenes y viejos
—La fuerza de esa ciudad es el agua.
Y tras un momento de silencio ailade:
;qud‘ el agua a Urganj...

» 8iN ninguna pausa se oye el restallar de los litigos en el aire. ..
(p-m.) Tameriin estd rodeado de sus oficiales. En 8el aire, el resta-
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llido de los ldtigos produce un silbido agudo. El viento sacude las
tiendas. ..

(p.l) El pabellén de Tamerlin a lo lejos. Cubren el primer plano
trabajadores medio desnudos que corren llevando azadones y palas.
Haciéndoles avanzar, los guerreros de Tamerldn que hacen restallar:
sus largos litigos.

. (p-m.) Pasan ripidamente por la camara los rostros asustados de los
P p

cavadores.

. (p1.) La multitud de espaldas encorvadas de los esclavos que corren.

Largos ldtigos les hacen avanzar.

. (p.m.) El cantante Tokhtasin prosigue su triste cancién, Canta la

gran desdicha y las privaciones de la ciudad de Urganj, asediada por
Tamerldn. Su cancién pasa a...

(fundido) .. el agua que se derrama de los canales. ..
(pm.) ...el lago vacio...
. (p-p.) ...un odre arrugado. ..

. (pd) La muralla medio demolida de la ciudadela, sembrada de los

cuerpos de los defensores de la ciudad, que mueren de sed. Los cau-
tivos apenas pueden arrastrarse y transportar a hombros los ladrillos
para reparar las enormes grietas de la muralla,

(pm.) Cerca dc la wuralla, esparcidos po rel suelo, se ven los odres
vacios. Enloquecidos por la sed, un hombre busca en vano una gota
de agua en su interior,

(p.) Una calle de la ciudad cubierta de montones de caddveres. Los
cautivos transportan vigas por las calles. Uno de ellos suelta su
carga... y cae.

(p.m.) Hoyos llenos de «al seca. A su alrededor, estdn los albaiiles
perplejos, las manos pendientes en un gesto desesperado: no hay nada
con qué mezclar el mortero. Al fondo, los esclavos arrojan vigas tras
la muralla rota.

. (pm.) Capitanes y albaitiles. Entre ellos estd un albadil alto: el

macstro,

(p-p.) Sus largas manos negras toman un puiiado de cal seca. Habla:
—No hay nada con qué mezlar el mortero,

(p-m.} Luchadores heridos yacen moribundos en el patio de la
mezquita.

(p-m.} Una multitud silenciosa de madres en otro rincén de la
mezquita.

(p-m.) Una muchedumbre de cautivos atados cerca del arco de la
mezquita. ..

(p.p.) ... Cautivos que mueren de sed...

(p-p.) ...Rostros malhumorados de cautivos mongoles. ..

(p.1) Bajo una alta arcada de la mequita, se ve la figura postrada
del Emir de Kharesm: estd orando.

. (p.m.) Joven, hermoso, linguido, cenvuelto en los dorados atavios

de la realeza, ¢l Emir de Kharesm se arrodilla en su alfombra real.
Los ancianos suplicantes se acercan a ¢l con respeto. Un capitin se
coloca al lado del Emir. Inchndindose humildemente murmura; —Emir,
no hay agua para meuclar el mortero,
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54. (p-m.) Entra en la panalla la figura de un guerrero que profiere
un grito:
—i;Emir, no hay agual
Y cae a los pies de su seior..,

55. (p.m.) Madres frenéticas gritan:
—~;Emir, no hay agua!

56. (p.m.) —;Agua, agua! —gimen los heridos.

57. (p.m.) Diferentes voces cn la plaza elevan el grito: —;Agual, jagua!l,
jagual ’

58. (p.n.) —jAgual jAgua! —gritan los caulivos forzados dirigicndose
al Emir.

59. (pon.) El Emir mira hacia los cautivos. Los cautivos repiten:
~iNo hay agua para mezclar el mortero! ;Qué vamos a hacer,
De la piaza se eleva un grito: —jAgual [Agua!

60. (p.p.) El Emir, con tono displicente, ordena:
—Amasad el mortero con su sangre,

6l. (p.m.) Con un terror mortal, los cautivos se alejan rctiocediendo de
la arcada del Emir. Los guerreros se arrojan sobre los cautivos.

62. (p.m.) Los guerreros del Emir se apoderan de los cautivos. ..

63. (p.m.) El Emir vuclve a arrodillarse en su alfombra continuando
su plegaria.

64. (p.p.) En la pantalla se ven resplandecer las cimitarras...

65. (p.p.) Un cuchillo curvado relampaguea en la pantalla...

66. (p.p.) El cuello tenso de un prisionero.

67. (p.p.) Saugre que gotea en una cubeta...

68. (p.p.) Sangre que gotea en una cubeta...

69, (p.m.) Una cuerda de cautivos forzados se arrastra atravesando la
pantalla,

70. (p.p.) Un montén de cal y sobre ¢l un canalén vacio.

71. (p.m.) Prisioneros a quienes se hace caer de rodillas. ..

72. (p.p.) Un guerrero (fuera del campo visual de la pantalla) blande
su cimitarra.

73. (p.p.) Un hoyo de cal. Del canalén vacio fluye un liquido negro
y espeso. ..

74. (p.p.) Manos ardientes amasan apresuradamente el negro mortero.

75. (pon.) Vigas y picdras llenan velozmente la brecha de la muralla.

76. (p.l) Con un esfuerzo supremo, los asediados repasan febrilmente la
muralla de la ciudad. De pronto, se oye a lo lejos el rugir del ene-
migo. Los albaniles, embotados, se arrojan sobre la muralla para
defender su ciudad.

77. (p.l.) Las multitudes ascienden, presas de pinico, las amplias escale-
ras. Los rugidos del enemigo se aproximan.

78. (p.l.) El patio de la gran mezquita. La multitud aterrada se amon-
tona. El rugido se acerca mds.

79. (p.m.) El Emir se levanta. La multitud le rodea.

80. (p..) Sobre las murallas de la ciudadela, vacilan los ultimos defen-
sores de la ciudad.

Bl. (p.l.) Llega del desierto la negra nube del ejército alacante de Ta-
merlin,

8la(p.l) Las hordas de Tamerldn cruzan a caballe la llanura.
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s b(pl) Bajo Tas muiallus de Urganj avanza el ejército de Tamerldn.

82.

83.
LEN
85,

86.

7.
R

8Y,

90.

91,

92,

493.

97.
KER
499,
1u0.

101.

102,

103,

(1) Sobie ¢l fondo de sus guentcios que atacan, se destaca la silue-
t wija de Tameriin. )

{p.p.J Sus ojus eniclican. Por sus finos labios vaga una sonrisa,
(pori) Los que ostan cerca de ¢l de minan temblando.

(p-p) Los ojos de Famerkin resplandecen con una Hamarada de
aleygaia. .

— k1 que contrala el agua, ticne el poder en sus manos! ~—griia,
(p1) Nucvas hardas se precipitan sobre las murallas de la ciudadela.
(p-mi) Los defensores debnlitados se vetitan de las murallas.

i1y Retitundose Ientamente del enemigo invisible, los defensores
atraviessn la plaa. .. .
(pL) ...y orren hada la mezquita esparciendo a los muertos bajo
sty ples. .
(l.a cimara recorre el minareie). Fl rugido distante del enemigo
VILLOTIOSNA.

(pm.) Subie el balcon del minarete, el Emir, inclinado sobre el
gucriero que leva su espada, contemipla ¢l cuadro de la muerte
de la ciudad, ] )

(pl) Desde arriba, se¢ ve ¢l patio de la mezquita cubicrto de
IUCTtos, . )
Un grapo de gente, al verle, exticude sus biazos pidiéndole les libre
de la sad. .
(p-m.) La plaza de la dudad estd scmbrada de muertos. En medio
de la plaza, se ve una sola silucta que se arrastra esforzdndose por

subir y grtando: —;Agual )
() Volviinduse  lentamente hacia sa - escudero, el Emir habla,
como contestando al moenbundoe: —-kl agua... es sangre...

Un joven guardia agonizi en los escalones que conducen al balcén.
Sin mirarle, ¢f Emir desdiende los escalones del minarete,

(pl) Los guencros de ‘Famerlin inumpen por la brecha de la
muralla, destrozando wdo cuanto hallun a su paso.

(pni) Colgando sobre la muralla estin los defensores, muertos
de sed. ..

i) Otrus que han muerto de sed estdn esparcidos sobre la amplia
escalinata. ..

(pan) L)} lago seco. Fu el fondo se ven mds caddveres. ..

(poi.) Mis mucrtos .. junto a los depésitos de agua vacios,
(pon) Muertos. .. al lado de lus odics arrugados. )
(pri) Fii medio de joyas y picdsas preciosas yace un comerciante.
muctto de sed. .

(pney L una celda casi @ oscutas de la vieja academia, ha muerto
un vicjo alunino. .. scmcjabte @ una momia, inclinado sobre un
pergamino marchito. )

(p0) Las esposas pabicneras del Fmir mueren en su harén, como
codornices en sus alegres jaulas, Las salas ticnen puertas de maderas
taras y ventanas de mica, ) .
ey Inmdvides, yawen desnudas o ataviadas con espléndidos trajes,
subie las altombras y los divanes del haren,
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104.

105,
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111,
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113,

114,
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116.
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118.
119.
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121,
122,

123,
124,
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(p-m.) En la orilla de una profunda fuente seca, una joven esposa
del Emir muere de sed. En ¢l fondo de la pileta se ven unos peces
muertos. Cubriendo todos estos cuadros de muerte, sc escucha la
musica de los rugidos y los choques.

(p.m) Dos esposas del Emir han muerto una en brazos de la otra.
(p.m.) En las profundidades del gran hall del harén se sienta
¢l Emir,

(p.m.) El Emir mira ante si murmurando:

—El que controla el agua vence...

Muere.

(p4.) Los guerreros de Tamerlin entran a galope en la plaza de
Urganj. ..

(p-l.) Se abren camino por la amplia escalera... su carrera ascen-
dente va acompafiada por la musica del ataque.

(p.l.) Un grupo de los ultimos defensores, junto con un viejo al-
baiiil, estdn ocultos en la embocadura de una calle. A lo lejos se ve
un destacamento de vanguardia de los conquistadores. Se oye la
musica de la cancién de Tokhtasin (pero sin palabras).

(p-m.) Un grupo de albafiiles escapa por la grieta de la muralla. ..
(p.m.) ...corriendo al amparo de las sombras de un cementerio,
esquivando las viejas tumbas de creyentes.

(pd.) Desviado de la ciudad de Urganj, el rio que una ver did
vida a la ciudad corre turbulento por el cauce de un canal provi-
sional. Este estd guardado por los centinelas de Tamerlin. A lo
lejos, su ejército estd entrando en la ciudad.

(p.m.) El agua estd guardada por sus centinelas..

(p-m.) Surgiendo de las sombras, el grupo de albauxles sc precipita
sobre los guardias..

(pl.) El ejército de Tamerlin atraviesa las puertas de la ciudad
conquistada. Entre 1a multitud, pasan los elefantes de batalla.

(p-.) En la plaza vencida, Tarmnelin entra rodeado de una comi-
tiva polvorienta.

(pm.) Una ver desarmados los guardias, los albaiiles rompen el
cauce del canal.

(p-l.) El agua se precipita por la gricta que se ensancha rapidamente.
La pared del canal se derrumba y el rio se desborda sobre la arena.
(p.p.) —;Tomad, pues, el agua que nos arrebatasteis! —gritan los
albafiiles, al ser arrastrados ellos mismos por las aguas turbulentas
del rio liberado.

(p.l.) Los salvajes torrentes de agua se precipitan hacia el ejército
de Tamerlin, que todavia estid atravesando las puertas de la ciudad.
(p.m.) La multitud de guerreros polvorientos es barrida por las
aguas torrenciales. ..

(p.m.) El agua choca contra los jinetes cubriéndolos. ..

(p.m.) El torbellino de la -corriente envuelve a camellos, hombres,
pabellones. ..

(p.l.) En medio de un pinico incontrolable, el ejércite lucha contra
el agua..

(p.m.) la poderosa corriente arrastra todo.

(p.m.) El agua asciende..
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(p-m) Rodeado por sus capitanes, Tamerlin habla. El tema de su
discurso ¢s que no hay fuerza mayor que la fuerza de la naturale-
za... Al volverse y ver el destino de su ejército, huye con su escolta,
con la cabeza hundida entre los hombros. ..

(p-l) El ejérdito de Tamerlin se retira en confusion ante las aguas
devastadotas,

(p.l) Kl agua corre por cl desierto hacia cl horizonte, Los hombres,
los caballos, 105 camellos y las ovejas nadan y se ahogan en la co-
rriente.

(p-m.) Los clefantes de batalla dan vuclias deliberadamente. Los
hombres que se ahogan tiatan de subirse cn ellos.

(pl) Una tremenda masa de agua corre sobre el desierto. Atra-
vesando el ruido del agua se oye un nuevo ruido... el aullido del
vieuto. .. de una tomienta de arena gue se aproxima. ..

(p.p.) Aullando y silbando, la tormenta de arema ataca al agua...
(pl) Yas murallas de la ciudad muerta. Los defensores muertos
miran sin temor, won los 0jos dilatados y, como sonriendo levemente,
patccen escuchar el duclo entre el agua y la arena,

. (p.l) La arena que se precipita borra gradualmente ¢l agua de la
vista,

. (pa) . Fl agua pencua en la arena. ..

C(pm) L AL correr la arena con el viento, forma grandes dunas
ondulantes. ..

. (pl) Sobre las ondulantes dunas de atena, s¢ ve cn la lejania la

ciudad muerta. ..

. {pl) La cudad queda sepultada en la arena.

(pd) La merquita arruinada, snmergida en la arena. ..

. (pd.) El desierto infinito. ..
142,
. (pm.) .. .esquelctos de camellos, scmicubiertos de ladrillos,
Lo Un cofic volcado. .. monedas de oro esparcidas.

145,

(pmr.) ... Los esqueletos dispersos de hombres, caballos. ..

(p.p.) Las monedas de oro, al deslizarse sobre la arcna, pioducen
un sonido agudo, inesperado. .
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FUENTES

PARTE PRIMERA: PALABRA E IMAGEN

The Journal of Eugéne Delacroix (Kl diario de Eugenio Delacroix).
Esta cita corresponde al 13 de enero de 1857, y es un breve prefacio
al Diccionario dc Bellas Artes proyectado por Delacroix,

John Livingston lowes, The Road lo Xamadu. Houghton Mifflin,

1930, p. 330.

Ambrose Bierce, The Monk and the Hangman’s Daughter: Fantastic
Fables. Boni, 1925, p. 311,
The Complete Works of Lewis Carroll. Random House, 137,

. Sigmund Freud, ki chiste y sus relaciones con v Inconscienie, Qbras

completas, tomo 11, Editorial Americana. Bs. Aires.

Ku}l'(—(l(offka. Principles of Gestalt Psychology, Havconrt, Bace, 1935,
p. 176.

Leon ‘Tolstoy, Ana Karenina.

Guy de Maupassant, Bel Ami.

George Axliss, Up the Years from Bloomsbwry. Little, Brown, 1927,
p. 289

The Notehooks of Leonardo da Vinci, avveglados y haducidos al inglis
por Edward MacCurdy. Garden City Publishing Company, 1941, Fa
disposicién de este pasaje, representa la adaptacién en foima de guion
por Eisentein.

. Leonardo da Vinci, Traité de la Peinture. Paris, Dclagiane, 1921,

con notas de Jos¢phin Péladan, p. 181,

Pubiicado cn Literaturnaya Gazeta (Mosci), N© 17, 26 de marso
de 1938,

Bemerkungen ueber die neueste  preussische Zensurontiuktion, von
cin Rheinlander. En Werke und Schriften. Bis Aufag 1811 nebsi
Briefen und Dokumenicn, de Carlos Marx, Berling M -Eagels Ge-
samtausgabe. Scction 1, vol. I, semivolumen 1.

4. Antonio Machado, Poesias, Editorial Losada, Bucnos Afres,

Alexander Sergeyevich Pushkin. Polnoye Sobianive Sochinii. Lenin
grado, Academia, 1936. Vol. II, pig. 377.
ldem, pigs. 409-10.
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Pedvo 1, aguada pintada en 1907, en la Coleccion de la Galeria Tre-
tiakov el Estado, Mosci,

. Tobstoy, Que es el arte?
. Viktor Mapimovich Zhivmunsky, Foedeni v Metviku, Teoria Stikha.

Lemngrado, Adademia, 1425, pigs. 173-4.

Idem, pag. 178.

No hallado cu Jas obyas completas de Musset.
John Milon, El puraiso perdido,

Hilaire Belloc, Milton. Lippincott, 1935, p. 256,
Milton, obia citada. Libro VI, versos 78-86.
Idem, Libro F, versos 531-53.

Idem, Libro VI versos 231-46,

Idem, Libro V, versos 622.24.

Jdem, Libro VI, versos 853-71.

PARTE H: SINCRONIZACION DE 1.OS SENTIDOS

E. M. Forster, Aspects of the Novel. Harcourt, Brace, 1927, p. 213
Richard Hughes, “Lochinvarovic”. De 4 Moment of Time. Londres,
Chatto & Windus, 1926, p. 26.

Thomas Medwin, Journald of the Conversations of Lord Byron: Noled
During a Residence with His Lordship at Pisa, in the Years 1821
and 1822, Bahimore, F. Mickle, 1825, pigs. 73-74.

fournal des CGoncourt, vol. 3, Paris, Charpentier, 1888.

. SME, The Futuve of Sound Films. Sovietski Fkran  (Moscia), Nv 32,

1928,

SAMLE., Not Coloved, but of Color. Kino Gazeta (Mosci), 24 de mayo
de 1940,

Hewy Lang, The Physical Basis of Rime. Stanford University Press,
1931, p. 271

Kat! von Lehathausess, Aufschlisse zur Magie aus gespritjten Lhr-
furungen ueber vevborgene  philosophische Wissenschaften und ver-
deckte Geleimnisse der Natur, vol. 1. Munchen, Leniner, 1791, (Se-
gunda  edicion, pags. 336-39) .

Lounis Bervtrand  Castel, Esprit, Saillies et Singularités du P, Castel.
Amsterdam, 1763, pags. 278-348. El Diccionario de Musica de Oxford
proporciona una guia a la voluminosa literatura existente sobve mi-
sica de los pucblos de color,

Rene Ghil, £n Methode o Pawve  (primera publicacién en 1891,
kn aueies, Complétes, Vol 3. Pavis, Albcrt Messein, 1938, p. 239,
Hermann 1. ¥, Helmhols, Physiological Opties. Rochester, Sociedad
de Optica de Aména, 1424,

Max  Deutschbein, Das Wesen des Romantischen, Cothen, Otto
Schulee, 14921 p. I8,

Citado on Lang, obva citada, p. 167,

The Japanese Lettess of Tafcadio Hearn, cditado por Elizabeth Bis-
Lo, Houghton Miffhin, 1o

Idew, cavta del 5 ode junio de IRG3®
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16. ldem, carta del 14 de junio de 189Y3.

17. Diagrama reproducido de T'u Shu Chi Cleng, edicion abreviada de

la enciclopedia Aang Hsi, vol. 1116, capitulo 51.
18. En Le Cahier Bleu, N° 4, 193,

1. The Works of Friedrich Niet:sche. Vol. XI, The Case of Wagne:,

traducido por Thomas Common, Macmillan, 1896, pags. 21-25.
20. En la coleccién de la Galerfa Nacional, Londres, pag

21. Georgi Bogdanovich Yakulov (1884-1928) . Hay algunas Liminas subre
la obra de este artista en el Teatro Kamerny, Mosci, en el Russian

Theatre, por Joseph Gregor y René Flilop-Miller.
22. Frank Rutwcr, El Greco. Weyhe, 1930, pig. 67
23. En la coleccion del Musco Metropolitano, Nueva Yok,

24, Maurice Legendre v A. Hartmann, Domenikos Theotokopoulovs called

El Greeo, Yaris, ediciones Hyperion, 1937, pig. 16.

25. (Manuel de Falla), El “Cante Jondo™ (Canto primitivo andalu:z). Gra-

nada, editorial Urania, 1922,

26. John Brandc Trend, Manuel de Falla and Spanish Music, Knopf, 192y,

pig. 28.
27. Legendre y Hartmann, obra citada, p. 27.

28. Vasili V. Yastrebtzev, Moi vospominaniya o Nikolaye Andreyevicie

Rimskom-Korsakove. I'ctrogrado, 1915.

_29. “Todas estas “Sinfonfas dec color” citadas se encuentran e¢n la coleccion

de la Galeria de Arte Freer, Washington, D. C.

30. Max Schlesinger, Geschichte des Symbols, ein Versuch. Berlin, Leon-
hard Simion, 1912. (Citado por Gustav Floerke, Zehn Jahre mit Bick-

lin. F. Bruckman, 1902)

21. Friedrich Leopold Hardenberg, Nowvalis Schriften, Vol. 11, Berlin, G.

Reifher, 1887, p. 172

32. Francois Coppée, Ballade. Citado en "Le Sonnet des Voyelles”, R.

Eticmble. Reuvista de Liieratura Comparada, abril-junio de 1939,

PARTE III: EL COLOR Y $U SIGNIFICADO

1. Walt Whitrflqn. Leaves of Grass, “Location and ‘Fimes”, Doubleday,
Doran. (Edicidén completa y autorizada) Traduccion libre para esta

edicién.

2. Der gelbe Klang, ‘Eine Bahnenkomposition von Kandinsky. En Der
blaue Reiter. Herausgcher: Kandinsky, Fraz Mark, Munich, R, Piper,

1912,

3. Paul Gauguin, Notes Eparses: Gendse d'un tableau. En Paul Gauguien,
por Jean de Rotonchamp. Weimar, Graf von Kessler, 1406, pigs. 218-20.
- Pintado en 1892. En la coleccidn de A. Conger Goodycar, Nueva Youik.

4

‘.‘;. ﬁn l'a coleccién de Stephen C. Clark, Nueva York,

. Further Letters of Vincent van Gogh to His Brother 1886-1889, Hougl-
ton Mifflin, 1929, Carta 584, " PO

August anndperg. There are Crimes and Crimes, traducido del sueco

por Edwin Bjorjman. Schibner’s, 1912.

. Antonio Machado, obra citada; “En tren".

9. Idem. “Canciones a Guiomar”,

-3
.

x
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. Idem. “Song of the Redwood-Tree”, id.
24,
24,
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22

7

~i.

8.
29,
. Puwrisismen. dlphabeitisch gevrdnete Sammiung der eigernartisten Aus-

39,
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ldem. *“Sueno lutantil”,

. Andrei Belyi (Boris Nikolayevich Bugayev), Masterstvo Gogolys. Mos-

c, 1934,
Posiblemente existente en la coleccion de Lord Kinnaird, Rossie Priory,
Inchture.

. Frederic Portal, Des couleurs symboliques dans lantiquité, le Moyen-

Age, et les temps modernes. Paris, Treuttel et Wurtz, 1857. (Citado en
parte de Reéligions de UAntiquité, vol. 11, p. 81)

Havelock Kllis, The Psychology of Yellme. Popular Science Monthly,
mayo de 1900, -

Nikolai Yakolevich Marr (1864-1934) .

. ¥n una carta apocrifa publicada por primncra vez en Ogoniok (Mescu),

16 de mayo de 1926,

. Van Gogh, ob. cit., carta 520.
. Walt Whitman, Leaves of Grass, *To You”. Traduccion libre para esta

edicion,

Idem. “Canto « i mismo, {d.

Idem, “Satudo mundial”, version de Armando Vassewn.

Idem. “Our Old Feuillage”. 'Fraduccion libre para esta edicion,

Idem. “Chispas cmcergidas de lu rueda”, version de Armando Vasseur.
Idew. “Htalian Music in Dakota”. ‘Traduccion libre para esta edicién
Idewr. “When Lilacs Last in the Doorvard Bloom'd, id.

Idem. “'The Wound-Dresser, id.

Idem. “I'he Sleepers”, id.

Portal, obra citada, id.

druckuweisen des Pariser Argot von Prof. Dr. Céseaire Villatte. Berlin-
Schoneberg, Langenscheidische Verlagsbuchhandlung, 1888.

. Citado en A Dictionary of Slang and Unconventional English, de Eric

Partridge. Londres, Routjedge, 1937,

. John 8. Farmer y W. K. Henley, Slang and Its Analogues Pust and

Present, vol. VII. Londres, 1890,

- Mauvice H. Wessen, 4 Dictionary of Ameiican Slang. Crowell, 1934,
- Goetlie’s Theary of Colours, traducido del alemdn por Charles Lock

Eastlake, Londres, John Murtay, 1810.
Portal, obra citada, p. 212

. Denis Diderot, Lettres a Soplue Volland. Paris. Gallimard, 1430, Vol. 1.

Carta XLVI, 20 de ociubre de 1760.

. James Frazer, The Golden Bough, a Study in Magic and Religion, Mac-

millan, 1934. 1 Parte, *'IT'he Magic Art ard the Evolution of Kings”,
pags. 15-106.

Maxim Gorky, “Paul Verluine and the Decadents”. Saninarskava Gazeta
(Samara), Nos. 81, 83, 1896,

Iden.

Havelock Ellis, "T'hic Psvchology of Red™. Popular Science Monthdy™,
Agosto-sctiembie de 1900,

Max Norvdau, Degeneration. Appleton, 1895, Libro 1@ Fin de siéde.
Citado de Récherches sur les Alicratons de la Comvcicncie chez les
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Hysiéviques, de Alfredo Binet. kn “Revue Philosophique”, vol, XV1I,
1889; y Ch. Féré, Seasation et Mouvement. En la “Revue  Philo-
sophique”, 1886, pigs. 28-29)

Poctry and Prose of William: Blake. Randomn House, 1939, Anotaciones
4 los Discursos de Sir Joshua Reynold, p. 770.

Filipp Andreyevich Malyavin. Este cuadro esti en la coleccion de la
Galcria ‘Tretiakov del Fstado, Moscii.

Goethe, obra citada,

Lev Semyonovich Vygouski  (1896-1934) ; Alexander Romanovich Lu-
tiya, autor dc The Natwie of Human Conflicts (Liveright, 1932),
conferencisia visitante de la Universidad de Columbia,

Jean d’Udine (Albert Cozanct) . L’Art et le Geste, Paris, Alcan, 1910,
pags. 18-49.

PARTE IV: FORMA Y CONTENIDO: PRACTICA
The Journal of Eugéne Delacroix, edicion citada, pag. 312,

The Life of Hector Berlioz, traducido por Katharine F. Roult, Dution,
1923, p. o8,

2abel emsayo de Joyce sobie Jumes Clarence Mangan, publicado en 1903

3.

9.
10.
1.

12
3.
14
15,
16.

.

17.

Citado en James Joyce de Herbert Gorman,

Piote Pavlenko, Red Planes Fly East, traducido por Stephen Gy,
Publicaciones Internacionales, 1938, pigs. 2566-57.

Albert Schweiteer, J. 8. Bach, wraducido por Ernest Newman, Loudies,
Breitkof & Hirtel, 1911, Vol. 1, capitulo XXIH.

En.una carta fechada en 3 de febiero de 1863, segin la traducion pu-
blicada en Muisica ¥ Letras, Londres, abril de 1923,

Charies Gounoud, Autobiographical Reminiscences. Londies, Heine-
mann, 1896.

. ‘Volstoy: La guerra y la pa:z.
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