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DOS TENDENCIAS ACTUALES

[l Sae iNE"

AMERICANO

POR
PIO BALLESTERDS

En el “cine” americano actual se perciben palpa-
blemente dos cosas; un deseo de renovacion en la
eleccion de temas orientdndose hacia contenidos pro-
[undos y una suavidad expositiva y descriptiva en la
planificacion. Hoy la téenica del “cine” americano
podriamos calificarla de suave, lo cual no deja de ser,
a fin de cuentas, sino una repeticion considerable-
mente mejorada del estilo cinematografico utilizado
en la época que pudiéramos calificar de cldsica del
“cine” mudo.

La planificacion actual, la técnica invisible—califi-

uémosla repitiendo manoseado concepto—, no supo- -
b

ne otra cosa que una ulilizacion de la cdmara fija casi
constantemente, hilvanando plano tras plano con

‘magnifico raccord y subrayando légicamente toda

la accion.

Esta técnica de la cdmara fija no supone ramplo-
neria, sino todo lo contrario. Su encaje y utilizacion
debe ser perfectisimo, para evilar precisamente la
monotonia, y, al mismo tiempo, supone ahorro de
liempo en el estudio, ya que desde un mismo emplaza-
miento y utilizando idéntico o casi idéntico juego
de luces pueden rodarse varios planos variando

Con certera visién y fino anélisis aborda Bajj
teros el tema interesante de las tendencias nygy,,
en el “cine” americano. El joven escritor —que p,
prepara, como realizador, el rodaje de una peljgy
inspirada en un relato de Jenaro Prieto— lopyp.
en su breve trabajo, pulsar la situacién estéticy g
un “cine” que, a juicio de todos, revela en sus fg.
mas y manifestacicnes la ténica de la producejg
mundial.

unicamente el objetivo a emplear en cada uno de ellg

Supone igualmente una notable parquedad en |
ulilizacion del travelling, lo cual —por contraste— yy.
loriza este medio expresivo. ;

El espectador puede encontrar ejemplos palpable
en la contemplacion de cualquiera de las excelents
cintas de Robert Siodmak ultimamente estrenadas:
El sospechoso v La dama desconocida; y también g
el tipo de comedias ligeras: Casanova Brown, de Sap
Wood; Mr. Lucky, de H. C. Polter, si bien en esf
ultima el guion téenico lo firma William Camerdy
Ménzies, dato digno de tenerse muy en cuenta.

Obsérvese que en cualquiera de las precedentes

el travelling sélo juega en los momentos de trasl:

cion del prolagonista o en algun instante cuyo emple
sirva para acentuar la intensidad emotiva. :

Gual es el resullado? Por un lado, sencillez en ¢l
rodaje de la cinta (dificil sencillez, por supuestos
Por ofro, una mayor valorizacion del (ravelling
0 camara en movimiento, debido a su medilada utili-
zacion. 3

Esta utilizacion de la camara fija no debe confun:
dirse con los llamados “planos largos”.

Dos planos de “Casanova Brown”. Ambos han .sido rodados desde el mismo emplazamiento. Siguiendo las modalidades actuales, 1&
Cémara permanece fija; un sencillo cambio de objetivo es suficiente para aproximar o retardar la accién.
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Gitase el ejemplo de La loba; momento de la
muerte de Herbert Mashall ante la impasibilidad
Je Bette Davis. pet

En La loba dicho plano tenfa una perfecta justifi-
cacion. Su duracion expresaba ante los ojos del
pspectador la impasibilidad tremenda de la protago-
nista hacia el hombre que cafa. Bette Davis, en primer
ermino, fria, estdtica; la habitacion completamente
cola. Al fondo, Herbert Marshall, perdido, sin ayuda.
golamente ella —en primer término—, la que podia
Jominar la situacion —en el plano “dominaba’ mar-
cadamente—, seguia inmutable, considerando al hom-
pre infeliz como algo lejano que desaparecia.

Las dimensiones —en todos los 6rdenes— de diche
plano poseian una légica explicacion en tanto cuanto
exponian psicologicamente lo que el realizador aspi-
raba a expresar.

Imaginad por un momento el mismo plano desdo-
plado en otros varios, y aun cuando quiza el efecto ci-
nematografico fuera conseguido, no lograrfa, ni plas-
lica, ni psicologicamente, el tremendo valor que tal
cual fué rodado. La protagonista era Bette Davis, y la
camara subrayaba la actitud de la protagonista. De
ahi su pasividad.

Pero una cosa es que en un momento determinado
se utilicen planos de larga duracion y olra que las
peliculas actuales deban ser realizadas a; base, de
planos de trescientos metros de largo, porque si asi
pensamos y obramos, el mejor dia concluimos des-
cubriendo que El asesinato del Duque de Guisu
——dicho sea con todos los respetos— significaba el
canon de la cinematografia actual.

Con relacion a la temdtica presente, debemos de-
ducir un ejemplo, que si sabemos aprovecharlo, nos
conducird —mno por nuestros méritos, que bien
pocos son, sino en virtud del seguimiento de una co-
rriente cinematografica que parece universal—, al ca-
mino del “cine” espaiiol.

El “cine” actual —salvo el espafiol, naturalmen-
le—, tiende a reflejar problemas interiores: Rebeca,
El sospechoso, Al margen de la vida, EI hombre que
vendic su alma, L’eternel retour; y supone un aban-
dono, por parte de la cinematografia, de los proble-
mas frivolos para encauzarle en direccion a otros
de mayor hondura espiritual, exponentes de la situa-
¢ion o reacciones animicas del protagonista.

Tales reacciones, dentro de su universalidad, go-
zan de caracteristicas propias.

Son peliculas —es cierto— de madurez y que
necesitan un guion, direccion, interpretacion y mi-
sica de milimetrada exactitud, puesto que toda extra-
limitacion resultaria grotesca.

Antes o después el “cine” espafiol necesitard se-
guir tales rumbos. Y este es el momento en que, si
f‘m}emos suficiente inteligencia, conseguiriamos un

Clne” genuino.

Ahora bien, para ello es necesario que guionista,
director y actor efecttien una introspeccion —pan-
licularmente el guionista—, y que una vez planteado
¢l problema base de la cinta se decidan a reflejar
SU propia reaccion “ante una situacion determina-

«Mr. Lucky”, cuyo guién técnico se debe a William Cameron
Menzies.

«gé fiel a ti mismo”. He aqui una pelicula inglesa cien por cien

—ho obstante haber sido rodada en América—por el ambiente,

y sobre todo por sus personajes. Los complejos espirituales

de sus protagonistas son imposibles de concebir en una mentali-
dad diferente de la inglesa.

da”. Es decir, el “como reaccionarian” ante una si-
{uacion amable o triste, pero siempre con toda sin-
ceridad : timidamente, los apocados; audazmente, los
valerosos, o situiandose en una discreta media tinta,
los mediocres. :

Y reflejéndose con sinceridad quizd consiguiéra-
mos unas peliculas con protagonistas “medias tin-
tas”, pero siempre méds nuestros que si se limitaran
a repetir las andanzas de Cary Grant o de Fred Maz
Murray, encarnados en otro actor sin el arte de Gary
Grant o la simpatia de Fred Mac Murray.

Pero también es digno de tenerse en cuenta que
este “cine”, discretamente psicolégico, debe inspirarse
en el momento actual, en el estado actual y en la situa-
cién actual del alma espafiola; con todas sus grandes
v pequefias virtudes. Y olvidarse un poco del Siglo de
Oro y de las reacciones de aquella época, porque ya es-
tdn muy distantes. i
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