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N u est ro Cine m a un hecho sino que se solidarizan con él. le propagan y le conceden al Papa 
una .tutoridad espir!tual !obre todas !as naciones del universo. Naturalmente, 
Paramount. sabe que el Vaticano ejerce todavía una inAuen::ia financiera y, 
¡:olítica en los medies capitalistas y bu~gueses y no duda en someterse a él 
de la misma forma que ,mteriormentc se sometiera al gobierno Herriot .. Tar .. 
dieu: al imperialismo francés, inglés y yanqm : a la S. D. N.: a la dictadura 
de Mt1ssolmi y a los hbricantes de cañones que están organizando en tedas 
partes desf1les y maniobras militares. 
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Escrúpulos tardíos 
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n e e n e t e a r o * 
Cuando Piscator hizo en Berlín las orimeras tentativas de llevar el cinc 

al te~tro. todavía había estetas que se p~rmitían ciertas reservas de principio. 
Temían por la HUnid<~d de estilo del arte puro)•, Su estética exigía que cada 
arte utilizase los medios que le son propios. 

Este dogm.1 de la unidad de estilo y de material no constituye ninguna 
ley etern.l. La estétJCa burguesa volvió a echar mano de eso como si no po .. 
~eyera ya ningvna imagen única del mundo. La unidad de estilo era para 
esa estética uno1 especie de sustitutivo de una concepción. ~sta servía sólo 
como ilusión e imagen de un sentido único que la cultura burguesa sólo po· 
día reflejar en el arte. Este sueño paradisíaco constituía la última posición de 
una cultura en declive. 

A pesar de todo. no se puede negar que este principio ha sido considera· 
do d uro1nte siglos y por las más diversas formas sociales e ideológicas como 
el principio esencial de formaciÓt\ de todas las artes. La multiplicidad del mun .. 
do fué reducida a una forma de percepción. Para el pintor era siempre el 
color. para el escultor la fonna, para el dibujante la línea. para el músico el 
sonido. Las cosas que existían en la realidad sin conexión alguna fueron lle· 
vadas. de estol suerte. a un común denominador. En la misma materialidad 
de la ex¡:osición se aclaraban relaciones ocultas. Percibidas unilateralmente, 
las cosas parecen adquirir un solo sentido. 

Pero ya en el teatro- incl1.1so en el b~1rgués- había desaparecido hacía 
rr.ucho tiempo esa unidad de estilo. Desde que hay bastidores y perspectivas. 
se han mezclado siempre en el escenario la forma óptica y la acústica. La 
contradicción entre la plasticidad de !os fondos y la vitalidad de los actores, 
la contradicción entre el espacio de la decoración y el espacio real del es..:ena .. 
rio existía ya desde hacía trescientos o::ños. ¿ Dónde está esa unidad que habí:~ 
que proteger? El arte en acción no considera las cosas como el esteta (lo cual 
no quiere decir nada control este último). En todo caso. los escrúpulos que sur .. 
gieron a! aplicarse el film al te,ltro se produjeron demasiado tarde. 

En lo que rcspetta al fondo, a la perspectiva. el film sólo ha resuelto una 
vieja ccntradicción : la contradicción en::re el movimiento de la escena y la 
rigidez de la decoración. Si el teatro quiere dar algo más que la palabra abs· 
tracta e inmaterial. si asptra a dar la ilusión de una realidad natural. enton .. 
ces en el horizonte de la escena pueden ap.lrccer nubes. desencadenarse las 
olas o puluhtr hombres y vehículos. Como en 1.1 realidad. La contradicción 
entre el proscenio coloreado y el blanco y negro del fondo fotografiado des· 
aparecerá el día en que se perfeccione el film en colores. 

~ ·) De «Dcr Geist des Films .. , texto espai\ol de V. L.uorre. 
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cas no resueltas. Sólo los problemas que no pueden ser resueltos con ninguna 
perfección técnica, ~on problemas de arte. El film en el proscenio. es decir, 
el montaje fotografiado con escenas vivas es un problema. 

Incluso cuando el film sonoro plástico y coloreado dé la absoluta realidad 
e incluso cuando el actor ((reahJ no pueda ser diferenciado de la imagen so~ 
nora, siempre existirá la profunda contradicción entre la distancia a la escena 
determinada y fijamente construida y la distancia al film totalmente suprimí, 
da por el hecho de w variabilidad. Nosotros. espectadores, nos hallamos fuera 
de! mundo bien acotado de la escena. El film, en cambio, nos rodea. En el 
film nos vemos identificados, perspectiva y ópticamente, como participantes, 
con las person.as del juego. La imposibilidad de enfoques c.ambiantes frente 
a la escena se dejará sentir como un problema duro y no resuelto. en el to· 
rrente de imágenes fílmicas. 

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 todavía no tenía un lenguaje propio. 

El film mudo había liberado al hombre visible- visible sólo desde en• 
tonces- del angosto y aislado espacio de la escena. colocándolo en la pleni~ 
tud del mundo en torno. Tal debe ocurrir ahora con el hombre ((audibleu. 
Porque es esencia de la concepción socialista que en la vida no se puede oh· 
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 mue!tra al mismo tiempo el mundo en torno. 

Pero ahora tenemos aquí el film sonoro. ¿Y para qué hemos de llevar el 
cine al teatro. cuando podemos llevar el teatro al film. donde podri apare<er 
sin contradicciones? 

El teatro que tendía a dar una Ilusión de realidad. que, con medios insu~ 
ficientes. tr:ltaba de realizar efectos que el film sonoro y de color alcanzará 
pronto. ha sido ya sup:rado por el film sonoro. Pero justamente por e5te me~ 
dio el teatro volverá a ser teatro. Un lugar de (faudiciómJ- no de ((visióm~ 
-de hechos esprituales. El teatro retrocederá a su forma pura. a su esencia. 
que no es vis:Jal (ni acústica) sino espiritual. inmaterial. En Norteamérica. el 
film !Onoro ha utilizado todo el repertorio del teatro que ya había sido pri~ 
mitivamente un repertorio de film sonoro. Los teatros norteamericanos deben 
transformarse. Ahora ya representan a Shakespcare. Schiller, lbsen. El film 
!cnoro 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. c.ambios circulares, decoraciones movibles.. No, el teatro no trata de 
seguir a! film con este c.ambio rápido y seductor de escenas. Al contrario: 
de esta forma. se separa definitivamente del film y vuelve hacia sí mismo. 
Porque mientra! el teatro coloca simplemente la maquinaria haciéndola fun~ 
cionar con el telón levantado, contradice radicalmente cualquier naturalismo. 
cualquier intenCIÓn de dar la ilusión de una realidad. Como no podía com~ 
petir con el film. el teatro ha renun(:iado a aparecer como una imagen verda· 
dera de la naturaleza. La e!<ena había renunciado desde hada mucho tiempo 
a la «Veracidadn y se había c,onvertido en un (~lugar de acciómJ, el lugar más 
fiel Fonble. Pero el film ha vuelto a l1berar al teatro y ahora no sólo se actúa 
en la escen.1, s;no que esta misma coopera en la acción como mecanismo, como 
un instrumento del juego y muestra abiertamente S.! engranaje que posee sus 
propios medios de expresión rítmicos y simbóliccs. 

Sin embargo. el film puede enriquecer enormemente las posibilidades de 
expresión del teatro. No dándole una maycr ilusión de realidad (que sólo sir• 
ve para perturbar al teatro) sino. por el contrario, mediante una exposición 
del espíntu puro. 
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En lugar de un fondo ((físicOll ¿no podría aparecer en la escena el fondo 
espiritual de la J=ersona que habla? ¿No podría representarse lo que el hom, 
bre calla mediante una acción óptica paralela puesta en las imágenes del film 
mudo? Lo que se expresa en ((apartesn o en monólogos. todo lo que se 
piensa y no se formula, es decir. las imágenes interiores. ¿no podrían repre• 
sentarse en la pantalla del fondo mientras las personas hablan en el pros· 
cenia? 

Entonces veríamos el visaje de los protagonistas, lo que hacen y. detrás de 
él. su visaJe interno. 

Delante, el hombre verdadero con su expresión falsa; detrás su imagetl 
con su expresión real. El fondo profundo de .ma psicología de doble fondo. 
lo subconsciente. pcdría proye<:tarse en la patltalla al mismo tiempo y a modo 
de !:ombra de la palabra. 

El montaje, la fantasmagoría y la técnica del absoluto film dan la posibili· 
dad de mostrJ.r ideas, representaciones simbólicas. 

Entre dos p.1labras y con un montaje sucesivo. la serie de asociaciones de 
las representaciones interiores. ¡Y cómo se podría llenar un silencio si se pu, 
diera ver lo que sucede en el que caliJ! Sería com\l un acompañamiento si len, 
cioso a un solo mudo. 

En 1-loppla, wir lebetl de Piscator. los presos se encaraman a las rejas. 
En el otro lado se elevan dos fusiles que apuntan hacia las ventanas. En la 
proye,ción sólo se veían los fusiles y ningiln policía. Tampoco se percibía 
una prisión o cualquier otra situación real. Sólo era el extracto de una situa• 
ció11: e! significado. Esto no se hubiera podido hacer como una pieza de 
teatro. 

En las últimas escenas de la escenificación de Piscator de Rasputín, la 
zarina. ab:andonada. aguarda a su salvador. Oye la marcha de tropas que se 
aproximan y espera. En el proscenio apare('c la imagen de un batallón de 
marineros rojos. En el velo. es decir, delante del escenario pasan las sombras 
gigantescas de un batallón. Y a través de la cortina se percibe la figura pe, 
queña y lastimera de la zarina. La fuerza simbólica de la imagen fílmica 
puede abrir al teatro una nueva dimensión : la de las representaciones es pi, 
rituales. 

El teatro ha nacido del éxt:~sis 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 más esencial de b. prod<Jc, 
ción dramática y escénica. Esas escenas eran los problemas 
más difíciles para los ((régisseursn. Cuando el film nos ha 
mostrado por primera vez la verdadera faz de las masas. 
hemos podido comprender que esos problemas no podían 
resolverse nunca desde la concha. A partir de ese momen, 
to, ya no ncs producen ninguna impresión de masas incluso 
bs mejores combinaciones. Una gran cantidad de hombres 
no constituye por sí. ese ser uni,vital y uní-espiritual que se 
llama la masa. Para mostrarla. el teatro necesitará el auxilio 
del film. 

En el escenar10. como en la exposición de cualquier otro 
arte, la masa era antes un caos informe. Amical u hostil. re
pubva o at rayente. la imagen de la masa tenía siempre en 
el arte aigo de ciego y ninguna personalidad. Sólo al aisla, 
miento daba forma, sólo la separación daba conciencia. La 
masa se tragaba a los dos. Siempre aparecía como ley. s;n 
ideas. como movimiento, sin fcnna . Y en nuestros teat ·es 
no pedían aparecer de otra manera. 

Pero el film, especialmente el ruso, nos ha mostrado la 
masa de otro modo. No sólo el alboroto, el tumulto sin sen
tido. la aglomeración casual. El film nos ha mostrado la 
ma!l cerno una creación propia : la masa orgánica. No la 

ma~ organi:ada que se puede ver en cualquier parada militar, sino la ma, 
sa que ha llegado a ser un organismo. una vida colectiva. con un espíritu 
y un corazón propios. Estas imágenes de masas no constituyen una composi
ción decorativa como el desf1le obrero en Metrópolis de Fritz Lang. 

Estas masas poseen una fisonomía. tan expresiva como sólo puede serlo 
un viuje: una fisonomía de masas. Sus movimientos son ademanes. Adema, 
ncs de masas. 

La manifestación en el film de Pudowkin La Madre : cincuenta cabezas 
reunidas en el cuadro de una imagen. No se percibe cada. uno de los rostros. 
En teda la imagen :parece una sonrisa. una luz de e!peranza alegre y común. 
En j Hoppla, vivimos! , el héroe aparece una vez marchando con la masa. Pero 
todavía tiene un visaje aislado, acotado. Aun se puede sentir su expresión 
en la expresión de la :otalidad. Y se ve cómo se esfuma y disuelve poco a 
poco su flSOnomía y cómo la expresión de 1a masa va iluminándola paulatina, 
mente. La expresión de la m:~.sa que no es reconocible en uno o en otro indi, 
vidualmente, sino en todos los visajes en común. Y esto es lo esencial. No 
cómo desaparece uno en la. mllhitud, sino cómo la. masa aparece en el in, 
dividuo. 

La fcrmación escénica de esta masa ha sido vencida por razones ideológico~ 
históricas. El teatro puede presentar también, con su ((mecanismo),! una muftj, 
tud amorfa y pesada. 

Si quiere mostrar la masa como una creación espiritual no podrá prescin, 
dir del film (ni del film sonoro); porque la fisonomía y los ademanes de las 
masas deben reconocerse y verse enfocándolas. 

L A A Á z 

EL dia 14 d e mer•o d o 1883 murl6 Carlos Merx. El dra 14 d e esto mhmo 
mes, todo el proletaria do Inte rnacional, celebra e l cincuenta aniversa rio de su 
muerte. NUESTRO CINEMA. desdo su á ngulo cinematog rá fico, so adhiere a 

elle homenaje. Pese a todos cuantos tie nen del marxismo una ide a de mal diccio
nario encidopé dlto, no•olros sostenemos que la doctrine de Ma rx no representa 
solamente una transfo rmación purame nte económica sino que se extiendo a todas 
le• ma nifestaciones do la vida y del a rte, que, en el fondo, no son mlis que una 
superculructuraclón de le primera. En cuento a la aplitacl~n y al resultedodol mer-
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