EL CINE Y LAS VANGUARDIAS

Aurora Galdn Hergueta

Comenzamos, por fin, a entender que el cine no era un juego mecdnico per-

1/ Bruno Taut intentd incluso convertir su “drama arquitectdnico”

er Weltbaumeister en una pelicula y para slic contacto con Wal-
ter Reimann, uno de los arquitectos de fa p El gabinete del
Doctor Caligari.

@

fecto, sino un terrible y magnifico escaparate de la vida (Soupault, 1923)

El objetivo de este articulo es exponer
la estrecha relacion que el cine tuvo con
el arte de vanguardia y viceversa, en un
momento en el que ambos nacian, jun-
to con la modernidad, y en el que, por
muchas razones, se cambiaba la visién
del mundo. Artistas provenientes de la
pintura (Survage, Gromaire, Léger,
Man Ray, Duchamp, Picabia, etc.) hi-
cieron peliculas o escribieron sobre el
cine, a la vez que un gran numero de
cineastas de vanguardia y de criticos de
cine fueron conocidos antes como es-
critores (Réne Clair, Jean Epstein, Mar-
cel CHerbier, etc.). En la Europa de pre-
guerra, la mayoria de los artistas de
vanguardia frecuentaban asiduamente
las salas de cine como espectadores.
Aunque, si —como esta demostrado—
durante los conflictos tiende a aumen-
tar la asistencia del publico al cine, fue
precisamente durante la Primera Gue-
rra Mundial y su inmediata posguerra,
cuando los artistas e intelectuales afi-
nes al movimiento moderno descu-
brieron verdaderamente el cine y vie-
ron en €l una fuente de inspiracion
poética. El cine, afirmaba Gromaire,
es esencialmente moderno en su libre
manipulacién del tiempo e ilimitado

en sus posibilidades (“Idées d’un pein-
tre sur le cinéma”, 1919). Pero la in-
fluencia del cine en los movimientos
de vanguardia no provenia solo de la
asistencia a las salas de artistas e inte-
lectuales, sino que se filtraba a través
de multiples canales, algunos de ellos
indirectos. Por ejemplo, las teorias de
Henri Bergson sobre el tiempo v la si-
multaneidad —ampliamente difundidas
entre el ptblico cultivado— encontraron
en el cine un modelo para su concep-
cion del tiempo fluido y de la percep-
cién de las formas: “lo que es real, es el
cambio continuo de la forma: la forma
no es mas que un instante tomado en
una transiciéon” (Bergson, 1911).

En los medios artisticos no solo se
experimentaba, sino que ademas se te-
orizaba sobre las posibilidades del ci-
ne, como lo demuestra la siguiente re-
flexién de Bruno Taut 1, que no es mds
que un ejemplo entre tantos otros:

Los logros del cine de los que podemos

esperar una contribucién al arte se pue-

den dividir basicamente en tres categorias

(...) que son las siguientes: (1) el cine fun-

damentalmente estimulante, que despier-

ta la imaginacién artistica; (2) el cine ins-
tructivo que sirve como ayuda para la
ensenanza del arte, los oficios o la arqui-

2/ El 4 de mayo de 1897 contribuy6 a aumentar la mala prensa
del cine, al acabar en tragedia un acto benéfico organizado por fa
alta burguesia parisina durante el cual se habia programado una
sesidén de cine. En el transcurs proyeccion, una lampara de
éter defectuosa quemé la pelicula de celuloide, extendiéndose las
llamas por toda fa sala. 180 personas murieron.

tectura; (3) el cine como un trabajo auté-
nomo de arte.” Dentro de esta ultima in-
cluye: (a) Danza con musica como resul-
tado del ballet y la gimnasia. Extensién
de la mimica filmada. Ambas importan-
tes para ejercer influencia sobre el cine
dramdtico existente en el que las escenas
se arruinan con personajes a los que se ve
hablar y escribir, ya que la palabra es un
medio completamente ajeno al cine. (b)
Mimica sin siluetas. Fantasias con deco-
rados en movimiento. Drama arquitect6-
nico. Conexion con musica sinfonica (c)
“la imagen movil” Pintura abstracta lle-
vada al cine mediante una imagen cuyas
formas estén en constante movimiento.
(...) (c) el caleidoscopio (...) la falta de co-
lor seria maquillada pintando habilido-
samente, lo que es valido para (a) y (b),
aunque el blanco y negro también es vi-
lido en si mismo

[Bruno Taut, Publicado originalmente co-
mo “Kiinstlerisches Filmprogramm?”, Das
hope Ufer 2 (1920), pp.86-88.]

El primer cine

Durante la primera década de su exis-
tencia, el cine no fue tomado en serio
ni por artistas ni por intelectuales; tu-
vo incluso muy mala prensa 2. Como
mucho, era considerado un arte de re-
produccion al servicio del teatro. Se
pensé que seria una novedad pasajera.
Para la mayoria de espectadores, el ci-
ne era un agradable entretenimiento
6ptico, una maravilla cientifica, como
otros milagros técnicos que hablaban
del futuro y se mostraban en los esce-
narios. Pero transcurrida esta prime-
ra década y apoyado por un publico
popular que no dejaba de asistir al es-
pectdculo, cl cine continuo cxisticndo,
convirtiéndose, con la construccion de
las primeras salas en 1903, en una for-
mula de entretenimiento estable y res-
petable. Asi, en los momentos previos



a la Primera Guerra Mundial, el cine
era ya un fenémeno cultural de tal im-
portancia, que superaba ampliamente
al teatro en niimero de espectadores.

El programa de una sesion de cine
en 1903, se componia de varias “foto-
representaciones” rodadas con telones
de fondo, como en el teatro, que po-
dian ser melodramas, comedias o his-
torias de misterio. Ademads, muchas de
las peliculas exhibidas no eran narra-
tivas y se presentaban como docu-
mentales de viajes (a veces rodados por
el propietario del cine durante sus va-
caciones) o de actualidad, o bien eran
peliculas de tema cientifico o natura-
lista. El cine aport6 un ojo abierto so-
bre el mundo, asi que cualquier cosa
podia ser objeto de una pelicula. En la
pantalla se mostraban panoramicas co-
munes de la ciudad, como en Leaving
Jerusalem by Railway (1896), donde
una camara fija en la parte trasera de
un tren registraba los muelles de la es-
tacion. También se mostraban activi-
dades cotidianas con una intencion,
a veces, educativa, como en Baby’s Toi-
let (1905), que ensefiaba la manera
mis adecuada de lavar, vestir y ali-
mentar a un nino; o las maravillas in-
alcanzables de la vida microscépica,
como en. Pond Life (1908); o la vida
en paises exdticos, como en Modern
China (1910); o el orgullo de la in-
dustria local, como en A Visit to Peek
Frean and Company’s Biscuit Works
(1906), donde la camara registraba los
detalles de la fabricacion de galletas.
Incluso el sensacionalismo era parte de
la temdrtica habitual, como en Elec-
trocuting the Elephant (1903).

Entre los distintos tipos de cine no
narrativo, merece especial atencion el
cine cientifico, el cual traspasé los po-

deres de la vision poniendo lo ex-
traordinario al alcance de cualquiera.
Las productoras de cine comercial (Pa-
thé en Francia, Charles Urban en In-
glaterra, Edison en América y Eduard
Liesegang en Alemania) se dieron cuen-
ta muy rapido de la fascinacién que
el cine cientifico ejercia sobre el pu-
blico. Estas peliculas tenian una do-
ble atraccién: mostraban las maravi-
llas de la naturaleza, gracias a los
prodigios de la tecnologia moderna. In-
sectos, plantas, cristales, aumentados
enormemente en la pantalla, produci-
an monstruos o imagenes de una sor-
prendente belleza. También se mostra-
ban al publico filmaciones provenientes
de la investigacién médica, como las
que revelaban el funcionamiento de 6r-
ganos del cuerpo humano o las experi-
mentacioncs cn micro-cincmatografia.
En este sentido, el fisidlogo francés Je-
an Comandon, que trabajaba con los
hermanos Pathé en 1909, logré6 foto-
grafiar bacterias y microbios de ma-

1. Fotogramas extraidos de una pelicula cientifica
realizada alrededor de 1910.

nera que aparecian en la gran pantalla
vivos y en movimiento (fig. 1). La fil-
macion con rayos X, utilizada por los
cientificos y difundida rdpidamente al
gran publico, permitié otra mirada fas-
cinante sobre el mundo invisible de la
naturaleza. Todas estas peliculas de ca-
racter cientifico supusieron la revela-
cién de un mundo de formas y signi-
ficaciones desconocido que tuvo gran
influencia en el arte moderno.

Hasta el estallido de la Primera Gue-
rra Mundial, Francia lideraba la pro-
duccién cinematografica mundial; pe-
ro fue Italia la primera en comprender
la importancia del decorado como ele-
mento susceptible de seducir al publi-
co y de afirmar la superioridad del ci-
ne sobre el teatro. En Italia se inicia
la produccion de una serie de recons-
tituciones historicas que sirvieron pa-
ra inventar el decorado espectaculo. En
este sentido, la superproduccion ita-
liana mas importante antes de la gue-
rra es Cabiria (1914) de Giovanni Pas-
troni, pelicula en la que se mezclan los
problemas individuales y la historia co-
lectiva, sentimentalismo y barbarie. Por
primera vez una pelicula dura mas de
tres horas y pretende rivalizar con las
ambiciones de la literatura. Ademas, en
los decorados de Cabiria se trabajan
meticulosamente las tres dimensiones
del espacio, preocupandose por los ma-
teriales y la exactitud historica de los
lugares reproducidos, y renunciando
definitivamente a las telas pintadas ha-
bituales en el decorado teatral. Otro da-
to importante de esta pelicula es la par-
ticipacion como consejero artistico del
poeta Gabrielle d’Annunzio.

Mas adelante, en 1915 da comienzo,
con la pelicula de Griffith Nacimiento
de una nacién, una nueva etapa del ci-
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2. Anton Giulio Bragaglia, Le due note maestre, foto-
graffa futurista, 1913.

3. Eadweard Muybridge, Human Locomation, plan-
cha 616, 1887.

4, Marcel Duchamp, Nu descendant un escalier, N°
2,1912,

Edwin S. Porter gl

0 ero que utilizo
arrativa propia para contar ung historia en
1903. Esta pelicula, sin embargo, fue una
experiencia aislada en su trayectoria.

4/ "Los futurista tienen todos camaras en el estémago” (Roger
Allard, 1911).

ne: el cine se inaugura como forma de
narracion propia 3. Hasta entonces el
sistema de narracion se habia reducido
a una caricatura del teatro.

En estos primeros anos de existencia
del cine, en los que se va fraguando su
perfil propio como forma de expresion
artistica, se produce una interrelacion
con el mundo del arte (pintores y poe-
tas) que darfa lugar en los afios 20, al
primer cine de vanguardia.

Aproximacion al movimiento
desde la pintura

Alrededor de 1913 numerosos artis-
tas modernos comenzaron a intere—
sarsc por ¢l cine como medio de ex-
presion. Asi, en su intento por
representar la sensacion de movi-
miento, los pintores futuristas ita-
lianos se involucraron con los méto-

dos cinematogréficos 4. Pero si bien
el cine les servia de estimulo con sus
imagenes secuenciales, fueron las cro-
no fotografias del fisiologo francés
Etienne-Jules Marey las que les sir-
vieron de modelo para obtener ima-
genes simultdneas. Asi, el fotégrafo
Antén Giulio Bragaglia, compaiiero
futurista de Balla, desarrollo la téc-
nica experimental de Marey para cre-
ar las primeras fotografias de ima-
genes multiples con fines estéticos
(fig. 2).

Marey, en sus investigaciones so-
bre modelos de movimiento en la lo-
comocién humana y animal, no pre-
tendia representar, sino analizar
mediante la fotografia (método que
juzgaba como el mas fiable) las hue-
llas de lo vivo, de lo animado. Por su
parte, el proyecto de Eadweard Muy-
bridge (fig. 3), en la vertiente ameri-



5/ La mayoria de los pintores y poetas de la época conocian las
experimentaciones de Marey, que tuvieron mucha influencia en el
mundo del arte. Esta influencia la demuestra incluso Man Ray en
una época mas tardia, al introducir en su pelfcula semi-surrealista
Ernak Bakia (1926} un estudio del mavimienta de un hombre su
mergiéndose. Aunque, &n este caso, Man Ray hace una lectura
més compleja y uliliza las experiencias cientificas de Marey como
una especie de objet trouve.

6/ La introduccitn del arte mo y en América la inician, en
1905, los fotégrafos Alfred Stieglitz y Eduard Steichen con la gal
ria Photo-Secession, que luego se convertirfa en la galerfa 291.

cana, era realizar la descomposicion
fotogrédfica del movimiento. Publi-
cados en la revista de divulgacién
cientifica La Nature, tanto los tra-
bajos de Marey, como los estudios
sobre la locomocién animal de Muy-
bridge, eran muy conocidos y susci-
taron el interés de los artistas de van-
guardia italianos y franceses 5.

Al otro lado del océano, el 17 de
febrero de 1913, se inaugur6 en Nue-
va York una exposiciéon presentada
bajo el nombre de Armory Show, que
seria decisiva para la introduccion
del arte moderno europeo en el nue-
vo continente 6. El éxito de la expo-
sicion se debi6é fundamentalmente al
escdndalo que provocaron las obras
de Picabia Danses a la source y Pro-
cesion a Séville, y el Nu descendant
un écalier n° 2 de Duchamp (fig. 4).

El Nu de Duchamp fue elaborado
siguiendo el principio del paralelismo
elemental que el artista habia toma-
do de las crono fotografias sobre pla-
cas fijas que Marey venia realizando
desde 1880. A diferencia de los cua-
dros futuristas, la intencién de Du-
champ no era crear mediante la pin-
tura efectos cinematicos, su interés
era captar, en una composicion esta-
tica, la traza del movimiento; utilizar
la pintura para poner en evidencia lo
que el cine clasico esconde, un flujo
de imagenes estaticas que, apoyan-
dose en el fenémeno de la persisten-
cia retiniana, reproduce la sensacién
del movimiento. Este planteamiento,
por su proximidad a las expericucias
futuristas, le ocasion6 enemistades
dentro de los miembros de su propio
grupo, que tacharon el cuadro de de-
riva futurista dentro del cubismo.

7 / Picassc conocia el efecto estroboscdpico sch
el cine y que se utiliza para el dibuje animada.
nes diferentes sobre una superficie transparente y pas S en

al

un proyector de cine, se abrirfa a la pintura todo un nueve campo
con pusibilidades inconmensurables” {Khnweiler, de sus conversa
ciones con Picasso que data de 1912).

La pintura animada

El hecho mismo de ser una imagen
en movimiento, es decir, su tecnologia,
fue la caracteristica del cine que inte-
res6 fundamentalmente a los cubistas.
Lejos de querer captar la sensacion de
los objetos en movimiento, los cubis-
tas se interesaban por la visién en mo-
vimiento. Resulta, por tanto, inevita-
ble establecer una correspondencia
entre el cine, con su multiplicidad de
puntos de vista, y las diferentes apa-
riencias sucesivas que los cubistas fun-
dian en una sola imagen.

Alrededor de 1912, Picasso, que ha-
bia pintado algunos afos antes a par-
tir de fotogramas, especul6 con la idea
de un arte mecanizado. Asi, en con-
versaciones con Kahnweiler habla de
utilizar el cine para realizar una pin-
tura en movimiento 7, aunque nunca
lleg6 a formalizar ningin proyecto
concreto. Pero también en 1912, el pin-
tor cubista Léopold Survage concibié
la idea de utilizar el cine para crear un
arte auténomo de formas en movi-
miento (fig. S ayb).

El proyecto de Survage Rythme co-
loré fue publicado por Apollinaire en
Les Soirées de Paris y consistia en de-
finir una serie de secuencias que pro-
ponian la transformacién de unas for-
mas a otras y de unos colores a otros.
La introduccion del tiempo en las ima-
genes le servia para establecer una ana-
logia directa con la musica. Survage
consideraba su pelicula como un ejer-
cicio de ritmo y no de movimiento. Pa-
4 und duracion de cres minutos, cati-
mo la necesidad de fabricar entre dos
mil y tres mil dibujos que debian ser
realizados por dibujantes, que com-
pletarian, mediante un procedimiento

5ay b. Leopold Survage, Rythme coloré, hacia 1913.

de extrapolacién visual, los estadios
intermedios, a partir de los dibujos cla-
ve realizados por Survage. La produc-
tora francesa Gaumont mostro interés
por el proyecto que, sin embargo, nun-
ca lleg6 a realizarse.

Las intenciones artisticas de Surva-
go tonian que ver con las de otroe pin-
tores del mismo periodo, como Kan-
dinsky y Delaunay, que también
utilizaron la musica en su camino ha-
cia la abstraccion, comparando las no-
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6. Kandinski, Compaosicion VII, 1913.

tas musicales a las variaciones croma-
ticas. El propio nombre de Kandinsky
aparece relacionado con dos proyec-
tos de pelicula que nunca vieron la luz.
En el primero de ellos, su amigo Arnold
Schonberg le propuso para colaborar
en el rodaje de su composicion lirica
Die gliickliche Hand (La mano feliz)
(1913). Refiriéndose a la parte visual
del proyecto, Shonberg se expresa, en
una carta al director de Universal Edi-
tions (una casa de edicién musical de
Viena), de la siguiente manera:

Mi mayor deseo es lo contrario a lo que el
cine aspira. Yo quiero: la tltima irrealidad.
El resultado deberia parecer, no un sueno,
sino acuerdos. Como la musica. No debe-
ria ser jamdas un simbolo, una significa-
cién, un pensamiento, sino un juego de co-
lores y formas. (..) La pelicula deberia
simplemente sonar para los ojos de cada
uno, segin mi opinién, deberia transmitir
algo andlogo a lo que produce la misica.

Kandinsky y Shonberg crefan en la
sintesis de las artes, segtn la cual, la
musica y el color eran capaces de pro-
vocar reacciones idénticas en el espi-

ritu humano, aunque fueran percibi-
das a través de receptores sensoriales
diferentes. Ambos querian hacer del
cine un arte antinaturalista y desma-
terializado, donde primara la expre-
sion personal del artista.

Otrp proyecto inconcluso se fragua
entre 1908 y 1909, cuando Kandinsky
cscribe la obra de teatro Der gelbe
Klang (Sonoridad amarilla), que debia
ser filmada por él mismo. Sus ingre-
dientes principales son: color, sonido
y movimiento. Kandinsky (fig. 6) uti-



liza un simbolismo del color para tra-
ducir las emociones. Asi, los gigantes
de un amarillo estrepitoso, los seres ro-
jos, las alturas verdes o los vapores
azules son un ejemplo de las fantasias
coloreadas que protagonizan la obra.
El color, principal elemento expresivo
y “alma misma de la forma abstrac-
ta”, debia aparecer estrechamente li-
gado al sonido y al movimiento.

Las dificultades para realizar una
pelicula en color en 1913, pudo des-
animar a muchos en este camino de ex-
perimentacién, pero no a todos. Para
muchos pintores y poetas de los afios
20, el cine todavia suponia la posibi-
lidad de dar una forma plastica con-
creta a visiones interiores, y fueron es-
tos quienes, huyendo de las imagenes
de la realidad, crearon el movimiento
de cine de vanguardia. El origen de es-
te movimiento estd en Berlin con las
peliculas abstractas de Hans Ritcher y
Viking Eggeling, que trabajaron con-
juntamente, y las de Walter Ruttmann.

Ritcher llegd al cine a través de la
pintura después de realizar incursiones
en el cubismo, el expresionismo y el
movimiento dada. En su serie de estu-
dios de cabezas con la forma muy abs-
tracta Dada-Képfe (1917-1918) (fig.
7) investiga el contraste y la alternan-
cia entre superficies blancas y negras.
Este sistema de contraste blanco y ne-
gro serd uno de los principios funda-
mentales de su primera pelicula Rythme
21 (tig. 8 a y b). Al mismo tiempo, el
también pintor Eggeling se entregé a la
formulacién de una teoria del arte ba-
sada cn un lenguaje de formas lineales.
A las figuras resultantes de sus explo-
raciones las denominaba “Sinfonias”.
El pintor transformaba las formas na-
turales en notaciones graficas, liberdn-
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8 ay b. Hans Ritcher, fotogramas de Rithme 21, 1921,

7. Hans Ritcher, Dada-Kdpfe, 1918.

dolas asi de todo mimetismo, con el ob-
jetivo de formular un nuevo lenguaje
de expresion pictorica. La nocién de
contrapunto de elementos lineales de
Eggeling tenia que ver con el contras-
te entre superficies blancas y negras es-
tudiado por Ritcher. Aunque uno tu-
viera la linea como base de su trabajo
y otro las superficies, las preocupacio-
nes artisticas de ambos eran similares.
Sobre su trabajo en colaboracién, Rit-
cher cuenta lo siguiente:

La musica se convirtié en nuestro mode-
lo. En el contrapunto musical descubrimos
un principio que se ajustaba a nuestra fi-
losofia: cada accién producia una reaccién
correspondiente. Asi encontramos en la fu-
ga contrapuntistica un orden dindmico y
polar de energias opuestas que interpreta-
mos como una imagen de la vida misma
(...). .Durante meses estudiamos y com-
paramos nuestros dibujos analiticos (...)
para llegar a considerarlos como seres vi-
vientes que crecfan, cambiaban, desapa-
recfan y luego resucitaban...

Mis tarde o mds temprano, era inevitable
que estos dibujos extendidos sobre el sue-
lo de la habitacion entraran en relacién
unos con otros. Parecia que nos tenfamos
que enfrentar a un nuevo problema, el de
la continuidad (...). Eggeling desarrolld,
en largos rollos de papel, un tema de ele-
mentos para su Masse horizontale-verti-
cale y yo hice lo mismo en Preludium.

En estos rollos Ritcher y Eggeling
dieron forma a una nueva sintaxis en
la que imdgenes secuenciales creaban
un arte del cambio en el espacio y en
el tiempo. El paso siguiente era utili-
zar el cine como medio para transfor-
mar este potencial dindmico en ver-
dadcro movimicnto, y con cstc objctivo
desarrollaron una obra breve produ-
cida por la U.EA llamada Universelle
Sprache. Aunque el resultado no fue
el esperado por ellos, la experiencia les
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9. Walter Rutmann, cuatro secuencias extraidas de
sus peliculas abstractas, Opus /I, Il y 1V (1924-25)
10. Walter Rutmann, Dessin pour un film abstrait, ha-
cia 1923.

ensefio mucho, por ejemplo, que las le-
yes del cine son diferentes a las de la
pintura y que, en el cine, el dominio
del tiempo es mas importante que la
propia composicion formal.

Las experimentaciones de Ritcher y
Eggeling atrajeron la atencion de Van
Doesburg, que reconocia en ellas una
similitud con el espiritu y las formas
de De Stijl. Asi, la primera pelicula de
Ritcher, Rythme 21, era una composi-
cion cinética de formas rectangulares
en negro, gris y blanco que se unian
sobre una pantalla de cine que tenia
semejanzas evidentes con el lienzo pic-
torico. Las imagenes cinéticas de
Rythme 21 podrian interpretarse co-
mo ejemplos no pretendidos del Ne-
oplasticismo en movimiento.

En esta misma linea, Kazimir Ma-
levitch realizé guiones cinematogra-
ticos como “Una pelicula artistica y
cientifica —Aspectos pictéricos y ar-
quitectonicos— Un enfoque sobre el
nuevo sistema pldstico arquitectoni-
co” (1927).

En el periodo de entreguerras, el de-
seo de un arte en movimiento estaba
en el aire y diferentes artistas se em-
barcaron en proyectos cinematografi-
cos similares. Walter Ruttmann, que
reunia conocimientos de arquitectura,
pintura y musica realiz6 cortometra-
jes abstractos entre 1920 y 1925. El
medio cinematografico le sirvi6 para
resolver su insatisfaccion frente a los
limites intrinsecos de la pintura co-
mo medio estatico. La musica pintada
de Ruttmann derivaba de su pintura
anterior y resultaba de und [usion sen-
sual entre imagen y sonido, sin res-
ponder, como en el caso de sus ante-
cesores, a leyes contrapuntisticas o de
otra naturaleza.

8 / A principios del siglo x, observande una rueda con radios de un
ino, Faraday descubrié un fenémeno de ilusién ptica, en el que
iento real se muestra a la vista como un movimiento de
sentido idéntico u opuesto y de velocidad radicalmente diferente

Ruttmann realizé cuatro peliculas
abstractas (Opus I, 11, III y IV) (Fig.
9y 10) —coloreadas en su version ori-
ginal—- pero si es conocido en nuestros
dias, es por sus documentales liricos
de la vida urbana, como Berlin, sinfo-
nia de una ciudad (1927), en los que
el ritmo visual sigue siendo un ele-
mento protagonista.

El arte cinético y otras
experiencias de Duchamp

“En lugar de fabricar una maquina que
gira, ¢porqué no rodar una pelicula?
(...) seria un medio mas practico de lle-
gar a un resultado 6ptico.” El primer
interés de Duchamp por el cine se cen-
tra en su aspecto tecnolégico y deri-
va de sus experimentos Opticos.

El origen de las maquinas 6pticas de
Duchamp puede estar en su visita al
Salén de la aerondutica en 1912, don-
de quedo impresionado por la vision
de una hélice. En 1913 realiz6 lo que
puede entenderse como una escultu-
ra cinética, montando una rueda de bi-
cicleta sobre un taburete de cocina. Se-
gun él, la miraba girar como se mira
el fuego de una chimenea. De esta ob-
servacion pudo nacer su interés por la
apariencia de un movimiento periddi-
co 8y, por tanto, ser el desencadenan-
te de sus Rotatives. Se puede decir que
La Roue de bicyclette es la primera
maquina optica de Duchamp.

En 1920, en Nueva York y ayudado
por Man Ray, Duchamp finaliza su pri-
mera maquina Optica motorizada: Ro-
tative plaques verre (optique de préci-
sion) En Paris, en 1924, Duchamp
realiza su segunda maquina, Rotative
demi-sphere (optique de précision) fi-
nanciada por el modisto Jacques Dou-



8/ En 1921 Buchamp escribe a los Arensberg:"Tengo la intencion

de encontrar un trabajo en el cing”

cet. Estas
maquinas,
puestas en mar-
cha a una velocidad
suficiente, producian
distintos efectos 6pticos para
el ojo de un espectador situado en un
punto concreto (fig.11). En su segunda
maquina, Duchamp aporta una di-
mension conceptual que no tenia la
primera. Sobre ella grava la inscrip-
cion “Rrose Sélavy et moi esquivons
les ecchymoses des Esquimaux aux
mots esquis”.

Duchamp se interesa por la tecnolo-
gia, pero manteniendo una vision ludi-
ca. Al mismo tiempo que estudia los
textos de matemdticos como Poincaré
y Jouffret, lee los del humorista Gaston
de Pawlowsky y la “fisica divertida” de
Tom Tit. El objetivo de Duchamp se-
gtin una de sus notas lapidarias es “ser
preciso pero inexacto”.

A partir de 1920, Duchamp, alias
Rrose Sélavy, multiplica sus identi-
dades interesdndose por gran nime-
ro de actividades, entre ellas el cine 9.
Provisto de una cdmara y con la ayu-
da de Man Ray, emprendié algunas

de las experiencias mds singulares de

11. Marcel Duchamp, discos con espirales, 1923.

su tiempo.
Una de ellas
fue la pelicula
que titularon Ané-
mic Cinéma, compues-
ta a base de planos fijos de dis-
cos opticos, algunos con palabras
inscritas, girando sobre si mismos. Se-
gun confesaba Duchamp, “el cine le di-
vertia sobre todo, por su lado 6ptico”.

Otra de sus sorprendentes expe-
riencias cinematograficas, fue la gra-
bacién de una accién en la cual Man
Ray rasuraba el bello pibico de una
modelo desnuda. La modelo era la ba-
ronesa Elsa von Freytag-Loringhoven,
caracterizada por su aspecto androgi-
no y por ser el primer dad4 america-
no. En su accién, la primera perfor-
mance filmada de la historia, Duchamp
y Man Ray desnudaban un cuerpo ya
desnudo retirando la dltima proteccion
del sexo femenino.

Arte y propaganda

Desde el principio del cine, el mun-
do del arte se interes6 también por su
aspecto docurnenta] vV su Valor como
elemento de propaganda. Asi, en el en-

torno de 1913, los futuristas de Mos-
ct y San Petersburgo realizaron di-
versas peliculas caseras en las que re-
gistraron su vida futurista cotidiana,
como Drama en el cabaré n° 13 o
Quiero ser futurista, esta ultima con
Maiakovski en el papel principal y el
payaso y acrébata Lazarenko en el pa-
pel secundario. En general, los futu-
ristas rusos se ayudaron del cine en su
objetivo de establecer el escenario pa-
ra la representacion de un arte unido
con la vida y libre de convenciones. Pe-
ro ademas, durante el periodo revolu-
cionario, los grupos artisticos impli-
cados en la propaganda del nuevo
régimen (La Fabrica del actor excén-
trico, el Grupo Blusa Azul, etc) utili-
zaron de manera habitual el cine, jun-
to con la danza y los carteles animados,
en sus representaciones populares, en
las que trataban de transmitir al pue-
blo los valores del arte nuevo.

Los surrealistas y el cine

Los surrealistas estaban fascinados por
el cine: el tema del primer poema de
Louis Aragon en 1918 era Chaplin; ese
mismo aflo Soupault publicé en la re-
vista SIC sus primeros escritos sobre
cine; también Picabia o Paul Eluard re-
flexionaban sobre el cine en escritos o
poemas, al tiempo que muchos de los
protagonistas de la rebelion Dada ve-
fan el cine como un espejo del absur-
do. En 1923 Soupalt confesaba que él
y sus amigos “caminaban en las calles
frias y desiertas a la busqueda de un ac-
cidente, un encuentro fortuito, de la vi-
da”, y el cine, con su cortejo infinito
de melodramas americanos y de peli-
culas de aventura, daba respuesta a esa
bisqueda. Los surrealistas veian en el
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12. Man Ray, Rayografia, 1930.
13. Man Ray, cine-sketch: Adan y Eva, 1924.

cine un medio para crear un mundo
imaginario intensamente real en la pre-
sencia viva, pero desprovisto de signi-
ficacion y de la inmediatez del instan-
te; amaban del cine la posibilidad de
evocar un mundo real pero de suce-
sos inesperados que podian unirse, gra-
cias al montaje o a la percepcion frag-
mentada, sin logica como en los suefios.
Se puede decir que el surrealismo, al
menos en parte, nacio del cine.

En Paris, en la velada “Coeur a bar-
be” celebrada el 6 de julio de 1923, se
mostrd por primera vez un panorama
internacional de las creaciones cinema-
tograficas de vanguardia. Antes del es-
treno de Le Coeur a gaz de Tzara, se
presentaron tres filmaciones: Manbhatta
de Sheeler que se mostr6 bajo el titulo
Fumées de New York , Rhythmus 21 de
Richter y Le Retour a la raison de Man
Ray. Tzara se implico fuertemente en la
génesis de esta ultima. La rayografia ex-
perimentada por Man Ray aboli6 la
imagen del objeto como representacion
mimética, en beneficio de su huella o in-
terpretacion mediante la luz, haciendo
del objeto una presencia evanescente.
La forma obtenida mediante este siste-
ma aportaba la imperfeccion que Tza-
ra privilegiaba sobre la precision de la
maquina. Man Ray, con sus rayografi-
as (fig. 12), aportaba visiones no obje-
tivas alejadas del dominio retiniano. En
Le retour a la raison pretendia llevar es-
tas exploraciones al terreno cinemato-
grafico: “Me gustaria ver en una peli-
cula algo que no haya visto nunca, algo
que no comprenda”. Para Man Ray, co-
mo para muchos otros artistas de van-
guardia, el cine era un experimento, una
posibilidad de invencién. Cuando ter-
miné la velada, el americano Dudley
Murphy ofrecié a Man Ray colaborar



14. Abel Gance, fotograma de La roue, 1921-22.

15 ay b. Fernand Léger, dibujos preparatorios para
Le Ballet mécanigue, 1923-24.

16. Fernand Leger, fotogramas de Le Ballet mécani-
que, 1924.

en un proyecto que se convertiria en Le
Ballet mécanique y en el que solo cola-
boraria con las primeras imagenes. Tam-
bién Henri Chomette, hermano de Ré-
né Clair, ofrecié a Man Ray aportar
imagenes para el proyecto A guoi révent
les jeunes films? del conde Etienne de
Beaumont. Chomette reconocia a Man
Ray el don de sugerir con la fotografia
imdgenes de naturaleza cinematografi-
ca que, sin embargo, al convertirse en
cine, no funcionaron.

El 3 de diciembre de 1924 se estre-
né en Paris el ballet Reldche de Picabia
y Satie. La funcién se inici6 con un pro-
logo cinematografico (practica ya habi-
tual en los escenarios), al que siguieron
una serie de actos simultdneos: Man Ray
se paseaba de un lado al otro del esce-
nario midiendo sus dimensiones; un
bombero, que fumaba un cigarrillo tras
otro, vertia agua sin parar de un cubo a
otro; un reflector al fondo revelaba un
cuadro vivo de una pareja desnuda que
representaba el Addn y Eva de Cranach
(fig. 13). Después, en el intermedio, se
proyecto la pelicula Entr’acte con guion
de Picabia y filmada por René Clair. En
ella aparecia un bailarin con tutu filma-
do desde abajo a través de una placa de
vidrio, unos jugadores de ajedrez filma-
dos desde arriba, un cortejo funebre que
atravesaba las calles de Paris tirado por
un camello y adornado con carteles pu-
blicitarios, pan y jamones, etc.

La estética de la maquina

El poeta Cendrars, representante del
movimiento moderno y proximo a Lé-
ger, veia en el cine una fuerza que sim-
bolizaba la modernidad. Su primer tra-
bajo en el cine proviene de su asociacion
con Abel Gance, que dio como resul-

9,

O

16 / Servir en el frente durante la Primera Guerra Mundial supuso
para Léger “una revolucion total como hombre y como pintor™.
Desde entonces, su tematica empezo a derivarse hacia los objetos
de cardcter industrial fabricados para la guerra.

tado diferentes peliculas experimenta-
les, entre ellas La Roue (1921-22) (fig.
14). Después de la lectura de Le Rail,
novela de Pierre Hamp sobre el ferro-
carril, Gance se fascind con la “poesia
de las maquinas” y proyect? la realiza-
ciéon de una pelicula para celebrar la po-
tencia y el drama de la locomotora. A
pesar del poco interés del guion, La roue
contiene imdgenes que exaltan las for-
mas y los ritmos de la maquinaria mo-
derna que desencadenaron en Léger el
deseo de hacer una pelicula como Le
Ballet mécanique (1923-24) (fig.15 ay
b), donde Fernand Léger explora la
transposicion a la pantalla de elemen-
tos formales derivados de su pintura y
los mezcla con elementos extraidos de
la realidad. Se puede decir que en esta
pelicula, y esto es lo que marca la di-
ferencia con respecto a las peliculas abs-
tractas anteriores, Léger utiliza el po-
tencial expresivo propio del lenguaje
cinematografico (fig. 16). Después de
su ruptura con el cubismo analitico, Lé-
ger comenzd a realizar dibujos en los
que la presencia fisica del objeto visto
desde muy cerca tomaba cada vez mas
importancia, aportando al andlisis de
la visién propuesto por el cubismo, una
nueva tematica en la que exploraba la
fuerza expresiva de los objetos indus-
triales 10 (fig. 17 a y b). Las ideas del
pintor Gromaire sobre el cine publica-
das en le Crapouillot en 1919 pudieron
influir en la génesis del Ballet Mécani-
que. Segtin este tiltimo, cuando las im4-
genes de cine tenian su propio valor
plastico, la historia y el realismo no eran
necesar10s. El 0jo de la camara podia
ver en el interior de las cosas, podia se-
leccionar detalles aislados y expresivos
que hablaran con mas fuerza que las
grandes puestas en escena,

ugiseldxs
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17 ay b. Fotograma de L'hinumaine (1923) y Contras-
tes de formas de Léger (1924).

La primera vanguardia
cinematografica americana

Entre los pintores americanos del Ar-
mory Show figuraba Charles Sheeler.
Antes de realizar Manbatta, pelicula por
la que es conocido, llevé a cabo algunos
experimentos. En uno de los primeros,
utiliza como tema a su companera. El
grupo de imdgenes que ha sobrevivido
de este experimento muestra, primero,
a la modelo vestida de negro y sentada
sobre el borde de una mesa. Después,
aparece la misma modelo, desnuda, fo-
tografiada en planos muy cercanos, de
tal manera que sus formas llenan el cua-
dro en una especie de all over fotogra-

18. Charles Sheeler, Nude 5, 1918-19.

fico. En estas imagenes, Sheeler crea ver-
daderos paisajes de formas en movi-
miento (fig. 18), basados en los estira-
mientos y repliegues del cuerpo.

En la galeria 291, Sheeler descubre a
Paul Strand y le ofrece realizar juntos
una pelicula experimental sobre Nue-
va York. El resultado es un cortome-
traje de 6’ 30” que contiene un monta-
je denso de planos de Manhattan con
inter titulos extraidos del poema Man-
hatta (fig. 19) de Walt Whitman (1860).
Manbatta (1921) tue la primera peli-
cula de vanguardia producida en EEUU
y se convirti6 en un modelo para las
“peliculas urbanas™ que se realizaron
con posterioridad en América y Euro-

11/ Manhatta fue distribuido comercialmente como una “pelicula
de paisaje”, casi como un documental de viaje que se proyectaba
en las salas antes del largometraje.

pa 11. La vanguardia americana de los
anos 20 se interesa sobre todo por la
experimentacion abstracta y formalis-
ta y, para ello, elige diferentes caminos,
uno de los cuales es este al que nos re-
ferimos. Twenty-Four Dollar Island
(1925-27) de Flaherty, maestro del do-
cumental y cronista de culturas (Na-
nouk el esquimal, 1922), es otro de los
primeros ejemplos de pelicula paisaje
de tema urbano. Esta pelicula presenta
a la ciudad de Nueva York como una
fuerza imparable del desarrollo urba-
no: “no es una pelicula sobre los seres
humanos, sino sobre los rascacielos que
estos has erigido, reduciendo con ello
la humanidad a la nada”.



19, Paul Strand y Charles Sheeler, Manhatta, 1921.

La naturaleza es otro tema para el ci-
ne de vanguardia. Algunos se dedican a
una descripcion abstracta de la natu-
raleza y otros a su utilizaciéon como me-
tafora visual. H20 (fig. 20) de Ralf Stei-
ner es una pelicula de doce minutos con
imagenes del agua en todas sus formas
~lluvia, gotas, superficie de rios, arro-
yos, charcos—, a veces, muy abstractas.
La capacidad de la cAmara de captar los
juegos de la luz sobre el agua, se con-
vierte en ¢l tema filmico del autor. La
camara permitié descubrir la belleza abs-
tracta de la naturaleza, algo inédito an-
tes de su existencia. Pero ademas de es-
tos experimentos abstractos, el cine de
vanguardia americano se especializ6 en

20. Ralph Steiner, H20, 1929.

una vision romantica y lirica de la na-
turaleza alejada del proyecto modernis-
ta europeo, que dejaria su influencia en
el cine comercial.

En otro orden de cosas, diferentes au-

tores proponen, a su manera, una re-
flexion sobre la capacidad de la luz pa-
ra modificar la percepcién de las formas,
como Laszl6 Moholy-Nagy en Ein
Lichtspiel schwarz-weiss-grau (Un jue-
go de luz negra-blanca-gris, 1930) don-
de la luz es reflejada por un objeto en
movimiento. En Light Rhbythms 12
(1930) Francis Brugui¢re animé formas
estaticas con la tinica manipulacion de
la luz. Diferentes cineastas americanos,
herederos de las tradiciones modernis-

12 / Algunas fotos utilizadas para esta animacién fueron publica-
das

ese mismo afto en la revista Architectual Review.

tas europeas, establecidas, entre otros,
por Hans Richter, realizaron peliculas
de animacion abstractas que se podrian
englobar en la estética del expresionis-
mo abstracto.

La vanguardia americana realiza
también experiencias cinematograficas
relacionadas con la danza que podria-
mos llamar peliculas coreograficas. Re-
cordemos que no existia una tradicién
modernista europea en esta materia.
Danse macabre (1922), fruto de la co-
laboracién entre Francis Bruguiére, el
cineasta Dudley Murphy vy el bailarin
Adolph Bolm muestra una coreografia
bailada con musica de Saint-Saéns. En
Hande/Hands (1926) Stella Simon
cuenta un relato mediante unas manos
que bailan sobre maquetas de decora-
dos de influencia expresionista. Los ele-
mentos liricos y romdnticos de estas
primeras peliculas coreograficas de la
vanguardia cinematografica america-
na, hicieron de ellas, atn siendo una
novedad, obras pasadas de moda; al
igual que ocurriria con las primeras pe-
liculas narrativas experimentales.
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