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un hecho sino que se solidarizan con ¢él, le propagan y le conceden al Papa
una autoridad espiritual sobre todas las naciones del universo. Naturalmente,
Paramount, sabe que el Vaticano ejerce todavia una influencia financiera y
politica en los medios capitalistas y burgueses y no duda en someterse a él
de la misma forma que anteriormente se sometiera al gobierno Herriot-Tar-
dieu; al imperialismo francés, inglés y yanqui; a la S. D. N.; a la dictadura
de Mussolini y a los fabricantes de cafiones que estin organizando en todas
partes desfiles y maniobras militares.
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Cuando Piscator hizo en Berlin las primeras tentativas de llevar el cine
al teatro, todavia habia estetas que se permitian ciertas reservas e principio.
Temfan por la «unidad de estilo del arte puron. Su estética exigia que cada
arte utilizase los medios que le son propios.

Este dogma de la unidad de estilo y de material no constituye ninguna
ley eterna. La estética burguesa volvié a echar mano de eso como si no po-
seyera ya ninguna imagen tinica del mundo. La unidad de estilo era para
esa estética una especie de sustitutivo de una concepcién. Esta servia sélo
como ilusién e imagen de un sentido tinico que la cultura burguesa sélo po-
dia reflejar en el arte. Este suefio paradisiaco constituia la tltima posicién de
una cultura en declive.

A pesar de todo, no se puede negar que este principio ha sido considera-
do durante siglos y por las mis diversas formas sociales e ideolégicas como
el principio esencial de formacién de todas las artes. La multiplicidad del mun-
do fué reducida a una forma de percepcién. Para el pintor era .w.mpn el
color, para el escultor la forma, para el dibujante la linea, para el musico el
sonido. Las cosas que existian en la realidad sin conexién alguna fueron lle-
vadas, de esta suerte, a un comtn denominador. En la misma materialidad
de la exposicién se aclaraban relaciones ocultas. Percibidas unilateralmente,
las cosas parecen adquirir un solo sentido.

Pero ya en el teatro—incluso en el burgués — habia desaparecido hacia
mucho tiempo esa unidad de estilo. Desde que hay bastidores y perspectivas,
se han mezclado siempre en el escenario la forma éptica y la actistica. La
contradiccidn entre la plasticidad de los fondos y la vitalidad de los actores,
la contradiccidn entre el espacio de la decoracién y el espacio real del escena-
rio existia ya desde hacia trescientos 2fios. ¢Donde estd esa unidad que habia
que proteger? El arte en accién no considera las cosas como el esteta (lo
no quiere decir nada contra este (ltimo). En todo caso, los escriipulos que sur-
gieron a! aplicarse el film al teatro se produjeron demasiado tarde.

En lo que respecta al fondo, a la perspectiva, el film slo ha resuelto una
:\.»\(mdz::mn. la contradiccién entre el movimiento de la escena y la
rig 1c|0/ de la decoracion. Si el teatro quiere dar algo mads que la palabra abs-
tracta e inmaterial, si aspira a dar la ilusion de una realidad natural,
ces en el horizonte de la escena pueden aparecer nubes, desencadenarse las
olas o pulular hombres y vehicules. Como la realidad. La contradiccion
entre el proscenio coloreado y el blanco y negro del fondo fotografiado des-
aparecerd el dia en que se perfeccione el film en colores.
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El cine sonoro
salva al teatro
e

El film liberto

Elmonélogovisible

En el arte no hay problemas técnicos. Todavia existen dificultades técni-
cas no resueltas. Sélo los problemas que no pueden ser resueltos con ninguna
perfeccién técnica, son problemas de arte. El film en el proscenio, es decir,
el montaje fotografiado con escenas vivas es un problema.

Incluso cuando el film sonoro plistico y coloreado dé la absoluta realidad
e incluso cuando el actor «real» no pueda ser diferenciado de la imagen so-
nora, siempre existird la profunda contradiccién entre la distancia a la escena
determinada y fijamente construida y la distancia al film totalmente suprimi-
da por el hecho de su variabilidad. Nosotros, espectadores, nos hallamos fuera
del mundo bien acotado de la escena. El film, en cambio, nos rodea. En el
film nos vemos identificados, perspectiva y Spticamente, como participantes,
con las personas del juego. La imposibilidad de enfoques cambiantes frente
a la escena se dejard sentir como un problema duro y no resuelto, en el to-
rrente de imagenes filmicas.

Ha sido realmente un ataque contra candilejas y cortinas. No fué el teatro
el que se ha servido del film, sino que éste quiso conquistar la palabra y la
extrajo de la escena cuando todavia no tenia un lenguaje propio.

El film mudo habia liberado al hombre visible — visible sélo desde en-
tonces — del angosto y aislado espacio de la escena, colocandolo en la pleni-
tud del mundo en torno. Tal debe ocurrir ahora con el hombre «audiblen.
Porque es esencia de la concepcidn socialista que en la vida no se puede ob-
servar un detalle aislado ya que se halla ligado a todo el componente social.
Mediante la introduccién del film en la escena se destruye el aislamiento y
se muestra al mismo tiempo el mundo en torno.

Pero ahora tenemes aqui el film sonoro. ¢Y para qué hemos de llevar el
al teatro, cuando podemos llevar el teatro al film, donde podri aparecer
centradicciones?

El teatro que tendia a dar una ilusién de realidad, que, con medios insu-
ficientes, trataba de realizar efectos que el film sonoro y de color alcanzard
gronto, ha sido ya superado por el film sonoro. Pero justamente por este me-
dio el teatro volverd a ser teatro. Un lugar de «audiciény —no de «vision»
— de hechos esprituales. El teatro retrocederd a su forma pura, a su esencia,
que no es visual (ni actstica) sino espiritual, inmaterial. En Norteamérica, el
film sonoro ha utilizado tedo el repertorio del teatro que ya habia sido pri-

nitivamente un repertorio de film sonoro. Los teatros norteamericanos deben
transformarse. Ahora ya representan a Shakespeare, Schiller, Ibsen. El film
sonoro salva al teatro.

Es notable que justamente con el desarrollo del film se desenvuelve de
nuevo la vida propia de la escena. La rigidez del espacio invariable y fijo de
La escena ha desaparecido. Transformaciones en escenas abiertas: trasmutacio-
nes, cambios circulares, decoraciones movibles... No, el teatro no trata de
guir al film con este cambio ripido y seductor de escenas: Al contrario;
de esta forma, se separa definitivamente del film y vuelve hacia si mismo.
Perque mientras el teatro coloca simplemente la maquinaria haciéndola fun-
cionar con el telén levantado, contradice radicalmente cualquier naturalismo,
cualquier intencién de dar la ilusién de una realidad. Como no podia com-
petir con el film, el teatro ha renunciado a aparecer como una imagen verda-
dera de la naturaleza. La escena habfa renunciado desde hacia mucho tiempo
a la «veracidad» y se habia convertido en un «lugar de acciény, el lugar mds
fiel posible. Pero el film ha vuelto a liberar al teatro y ahora no sélo se actfia
en la escena, sino que esta misma coopera en la accién como mecanismo, como
un instrumento del j Juego y muestra abiertamente su engranaje que posee sus
propics medies de expresion ritmicos y simbélices.

Sin embargo, el film puede enriquecer enormemente las pcsxblhdadcs dc
expresién del teatro. No dindole una m ayer ilus
ve para perturbar al teatro) sino, por el contrario, mediante una exposicion
del espiritu puro.
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En lugar de un fondo «fisicor ¢no podria aparecer en la escena el fondo
espiritual de la persona que habla? ¢No podria representarse lo que el hom-
bre calla mediante una accién éptica paralela puesta en las imdgenes del film
mudo? Lo que se expresa en «apartes» o en mondlogos, todo lo que se
piensa y no se formula, es decir, las imdgenes interiores, ¢no podrian repre-
sentarse en la pantalla del fondo mientras las personas hablan en el pros-
cenio?

Entonces verfamos el visaje de los protagonistas, lo que hacen y, detrds de
él, su visaje interno.

Delante, el hombre verdadero con su expresién falsa; detrds su imagen
con su expresion real. El fondo profundo de una psicologfa de doble fondo,
lo subconsciente, pedria proyectarse en la pantalla al mismo tiempo y a modo
de sombra de la palabra.

El montaje, la fantasmagoria y la téenica del absoluto film dan la posibili-
dad de mostrar ideas, representaciones simbdlicas.

Entre dos palabras y con un montaje sucesivo, la serie de asociaciones de
las representaciones interiores. |Y cémo se podria llenar un silencio si se pu-
diera ver lo que sucede en el que calla! Seria como un acompafiamiento silen-
cioso a un solo mudo.

En Hoppla, wir leben de Piscator, los presos se encaraman a las rejas.
En el otro lado se elevan dos fusiles que apuntan hacia las ventanas. En la
pmynr(ién solo se vefan los fusiles y ningin policia. Tampoco se percibia
una prision o cualquier otra situacién real. Sélo era el extracto de una situa-
cion: el significado. Esto no se hubiera podido hacer como uma pieza de
teatro,

En las tltimas escenas de la escenificacién de Piscator de Rasputin, la
zarina, abandonada, aguarda a su salvador. O)e la marcha de tropas que se
aproximan y espera. En el proscenio aparece la imagen de un batallén de
marineros rojos. En el velo, es decir, delante del escenario pasan las sombras
gigantescas de un batallén. Y a través de la cortina se percibe la figura pe-
queia y lastimera de la zarina. La fuerza simbdlica de la imagen filmica
puede abrir al teatro una nueva dimensién: la de las representaciones espi-
rituales.

El reatro ha nacido del éxtasis de las masas. Durante mucho tiempo se
ha simbolizado la masa en el coro y fondo del protagonista. Las escenas de
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masas pertenecen al contenido mis esencial de la produc-
cién dramdtica y escénica. Esas escenas eran los problemas
mds dificiles para los «régisseursy. Cuando el film nos ha
mostrado por primera vez la verdadera faz de las masas,
hemos podido comprender que esos problemas no podian
resclverse nunca desde la concha. A partir de ese momen-
to, ya no nos producen ninguna impresién de masas incluso
las mejores combinaciones. Una gran cantidad de hombres
no constituye por si, ese ser uni-vital y uni-espiritual que se
llama la masa. Para mostrarla, el teatro necesitari el auxilio
del film.

En el escenario, como en la exposicién de cualquier otro
arte, la masa era antes un caos informe. Amical u hostil, re-
pulsiva o atrayente, la imagen de la masa tenia siempre en
el arte algo de ciego y ninguna rcreomlid:\d Sélo al aisla-
miento daba forma, sélo la separacién daba conciencia. La
masa se tragaba a los dos. Siempre aparecia como ley, sin
ideas, como movimiento, sin ferma. Y en nuestros teatcs
no pedian aparecer de otra manera.

Pero el film, especialmente el ruso, nos ha mostrado la
masa de otro modo. No sélo el alboroto, el tumulto sin sen-
tido, la aglomeracién casual. El film nos ha mostrado la
maza como una creacién propia: la nnsa organica. No la

ata orgamizada que se puede ver en cualquier parada militar, sino la ma-
sa que ha llegado a ser un organismo, una vida colectiva, con un espiritu
y un corazén propios. Estas imagenes de masas no constituyen una compesi-
cién decorativa como el desfile obrero en Metrépolis de Fritz Lang.

Estas masas poseen una fisonomia, tan expresiva como sélo pucdc serlo
un visaje: una fisonomia de masas. Sus movimientos son ademanes. Adema-
nes de masas.

La manifestacién en el film de Pudowkin La Madre: cincuenta cabezas
reunidas en el cuadro de una imagen. No se percibe cada une de los rostros.
En teda la imagen aparece una sonrisa, una luz de esperanza alegre y comiin.

1 jHoppla, vivimos!, el héroe aparece una vez marchando con la masa. Pero
lodwn tiene un visaje aislado, acotado. Aun se puede sentir su expresién
en la expresidn de la totalidad. Y se ve cdmo se esfuma y disuelve poco a
poco su fisonomia y cémo la expresién de la masa va iluminindola paulatina-
mente. La expresién de la masa que no es reconocible en uno o en otro indi-
vidualmente, sino en todos los visajes en comiin. Y esto es lo esencial. No
cémo desaparece uno en la multitud, sino cémo la masa aparece en el in-
dividuo.

La formacién escénica de esta masa ha sido vencida por razones ideolégico-
histéricas. El teatro puede presentar también, con su «mecanismo» una multi-
tud amorfa y pesa

Si quiere mostrar la masa como una creacién espiritual no podrd prescin-
dir del film (nt del film sonoro); porque la fisonomia y los ademanes de las
masas deben reconocerse y verse enfecindolas.

B E L A B A L A Z S
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14 de marzo de 1883 murié Carlos Marx. El dia 14 de este mismo
mes, todo el proletariado internacional, celebra ol ci i io de su
muerte, NUESTRO CINEMA. desde su angulo cinematografico, se adhiere a

este homenaje. Pese a todos cuantos tienen del marxismo una idea de mal diccio-

nario iclopeédi

nosotros que la doctrina de Marx no representa
una f i6 t smica sino que se de a todas
las manifestaciones de la vida y del arte, que, en el fondo, no son més que una
superestructuracién de la primera. En cuanto a la aplicacisn y al resultadodel mar-

xismo on el cinema, los films realizados en la UR.S.S., constituyen el mejor ejemplo




