Comunicar 11, 1998; pp. 27-36

Utilizacion del cine en las aulas

Aprender pasandolo de pelicula

EnriqueMartinez-Salanova
Almeria

alo que sirve como punto de referencia.

El autor presentaenestearticul o, partiendo deunascuantasanécdotasvividaspor
€l entorno al ciney relatadas con humor, una vision sobrelo quelamagiay el entorno
del cine pueden provocar en una vision didactica, educativay critica del séptimo arte.
Larealidad ylaficcion, lanarracién literariay cinematogréafica, laimagen didactica,
la historia 'y la novela, y en general la vivencia real de la imagen en movimiento, son
excusa, basey fundamento parailusionar hacia el aprendizajedel ciney detodoaquello

«Enmi pueblo, cuando éramosnifios, mi
madrenospreguntabaami hermanoyamisi
preferiamosir al cineoacomer conuna
frasefestiva: ¢ Cineosardina? Nunca
escogimoslasardina»(Guillermo
Cabreralnfante).

«Ladiferenciaesque‘lafuerzadela
veracidad’,inherentealaimagen, haceala
mentiraméseficaz, y por lotantomas
peligrosa»(Giovanni Sartori).

«Democr atizacibnnoessolamenteacceso
indiscriminadoalainformacion, sinoysobre
todo,alaparticipacionresponsabl e»
(EnriqueMartinez-Salanova).

«Lasimégenesno cuentannada. Unfilm
relatacuandoesunconjuntodesefiales
visual esyauditivas, degrafismo, deimage-
nesy desonidosque, juntos, constituyenuna
narracion»(PierreSorlin).

«Lavisiondel cineestdenlosojosdel que
mira...» (Guillermo Cabreralnfante).

«Al principiofuelapalabra,asidiceel
evangeliodeJuan. Hoysetendriaquedecir
queal principiofuelaimagen...»
(Giovanni Sartori).

En mis aflos mozos existian dos tipos de
cine, los cines caros, con aroma a perfume
barato, y los cines de pipas, pletdricos de diver-
sos y confusos olores y situaciones. En los
primeros, para personas de mayor poder ad-
quisitivo, una sola pelicula por sesion, relati-
vamente buenas butacas, y € slencio riguroso
desde € comienzo de la proyeccion asegura-
ban ver con rdativa tranquilidad un film. En
los otros, en los de pipas, de ses6n continua,
dos peliculas que se podian ver varias veces
por un médico precio; un ambiente de jolgorio
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comunicativo, de encuentro de amigos y de
comentarios, en los que la vison de una pdi-
cula podia llegar a condtituir toda una aventu-
ra. Ambos tipos de cine —-no olvidemos tampo-
co los cines d aire libre-, tenian ago en co-
man: cuando s goagaban las luces y se ilumi-
naba la pantalla, se lograba € silencio més
absoluto. En los primeros cines, d dlencio se
mantenia hasta el final, ya se encargaba el
acomodador de dlo; en los otros, en los bara
tos, en relacion con d interés que despertaba la
pelicula.

Me encontré hace unos
afios en un cing, en un pueble-
cito de Marruecos, con peli-
cula «de tiros», no recuerdo
cud, hablada en inglés con
subtitulos en francés. El pu-
blico s2 mantenia en € cine,
en riguroso silencio, mien-
tras la caballeria ligera del
genera Errol Finn perseguia
a los indios, o cuando d bue-
no estaba a punto de ser ara
pado por los malvados cua-
treros. Durante la pdicula, es
decir, didlogos y otras inti-
les escenas, @ publico en ple-
no salia del cine a charlar
dueaa ala cdle Alguien avi-
saba de alguna interesante
escena de accidon y en aquel momento todos
entrébamos a continuar la pelicula. Era diver-
tido, porque ibamos d cine a pasarlo bien.

Cuando € 28 de diciembre de 1895 una
locomotora aravesd d sdon de café dd Grand
Hotd de Paris, los hermanos Lumiére habian
logrado un milagro: un tren podia atravesar
una pared sin romperla. Fue & asombro de
todos los parroquianos del salén indio, que
habian pagado un franco para ver un aconteci-
miento que ya corria de boca en boca desde que
nueve meses antes, d 22 de marzo de 1895, los
asgentes a una conferencia organizada por la
Sociedad para la Promocién de la Industria
Francesa, en un loca de la cdle Rennes, en
Paris, asstieron boquiabiertos a lo que fue la

Palabra e imagen no
se contraponen, se
explican. La frase
hecha «una imagen
vale mas que mil
palabras», puede ser
absolutamente ver-
dadera o totalmente
falsa, cuando no se
complementa la
imagen con las mil
palabras.
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primera proyeccion publica de la sdida de los
obreros de la fébrica Lumiere. Habia nacido €
cine. Habia nacido € cine documento, € cine
historia, € cine que reflga la redidad, & cine
mégico. La migma magia que e producia en la
familia de Cabrera Infante cuando elegian €
cine a la sardina

El afio pasado llevé a un Indituto, para un
debate en una semana culturd, la pdicula de
Caol Reed, El tercer hombre; con cierto te-
mor de que no fuera suficientemente intere-
sante y entretenida. Pensé en un principio
presentarles algo mas juve-
nil, de esta época, dinosaurios
y cosas adl. Aposté sin embar-
go por esta pdicula antigua,
en blanco y negro, con un
tema un tanto lgano... Acer-
té y contra mis propios pro-
négticos —a motivacion es asi
de impredecible-, la magia
del cine funciond; la temética
—corrupcion, tréfico de dro-
gas, intrigas y persecuciones—
causd impacto, y se pudo esta-
blecer un riquisimo debate
sobre € cine y sus temas.

La introduccion del cine
en d alla, aunque sea a través
dd video, proporciona a pro-
fesores y dumnos la posibili-
dad de divertirse, de vivir d cne, la magia de
saptimo arte, de tomar contacto con € arte, la
imagen, la higtoria, la literatura, la filosofia, la
naturaleza y la sociedad.

1. El mundo entero al alcance de todos los
espafioles

«Chan ta ta chan, tatachén, tachén tachan,
tata tata chan, tachan, ta ta ta tachan, tachan...
Tan tan tan tan, tantarantén tan». Como ha-
bran podido apreciar los lectores édta es la letra
de la misica del Nodo, € mundo entero a
alcance de todos los espaioles.

La misica, la letra, y la orquestacion ge-
nerd dd Nodo, era d prolegdbmeno imprescin-
dible de cudquier otra pelicula. Fue pate de la
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historia de varias generaciones de espafioles, y
como todo en € cing, tan falso como red. Hoy,
los Nodos siguen siendo documentos histéri-
cos, que ilustran € espiritu ideoldgico domi-
nante en una época cercana para los de varias
generaciones y, sin embargo,
Iganisma para los que nacie-
ron después del 70, es decir
para toda la juventud. El cam-
bio tan absoluto que dio la
Stuacion en Espafia, hace que
cinesstas de hoy deban conce
bir referencias obligadas a la
historia pasada con € fin de
crear documentos que hagan
comprender mejor aquella s-
tuacion. El espiritu de la col-
mena (1973) de Victor Erice,
Lasbicicletasson parael ve-
rano (1984) de Jame Chava
rri, dgunas met&oras de Car-
los Sauracomo Ana y los lo-
bos (1972), La caza (1965) y
otras muchas de otros directores han ido refle-
jando indirectamente situaciones en las que la
Replblica, la Guerra Civil o los afios dd Fran-
quismo estaban en € trasfondo, haciendo s
cabe mas humano € sentido que da lo mera-
mente histérico. No obstante, en € recuadro
presento una seleccion de peliculas que se
pueden considerar histéricas en referencia a
dichas épocas.

El cine es la higtoria dd dglo XX, ya que
nacié a findes dd sglo pasado. Cas todo lo
sucedido en este dglo s ha filmado, tanto en
documental, como en pdicula de ficcion. En
algunos casos, € cine reflga la redidad cas
tal y cdmo es. Otras veces s basa en la fantasia
y utiliza todas las posibilidades que tiene de
entretener y ensefiar a los espectadores. Es d
cine € que coloca d mundo d acance de todos
los espafioles.

2. Latrastienda ddl cine, la salsa de tomate
y €l solideo de Richelieu

Desde un balcon, en 1955, frente a la
catedral, entonces colegiata, de Logrofio, vi

Cuando el 28 de
diciembre de 1895
una locomotora
atraveso el salén de
café del Grand Hotel
de Paris, los herma-
nos Lumiere habian
logrado un milagro:
un tren podia atrave-
sar una pared sin
romperla.

filmar una secuencia de la pdicula Calle Ma-
yor, de Bardem. Los exteriores se rodaron
entre Cuenca y Logrofio. La secuencia smula
ba la salida de misa de la catedra de una
pequefia ciudad de provincias. En d bacon de
d lado etaba colocada una de
las camaras y parte del equipo
técnico —nadie sabia alli en
aquel tiempo quién era Bar-
dem, por lo que no puedo
decir 9 estaba d dla— pero un
dia completo viendo filmar la
misma escena, las conversa
ciones que se mantenian de
bacdn a bacdn, y la megia de
un rodaje, me cad hasta los
huesos, y aumenté mi aficion
por € cine... y por sus entre-
sijos, es decir, por sus téc-
nicas. Posteriormente siem-
pre que he podido me he me-
tido en filmaciones, he comi-
do pelos de barba y sudado
como extra toda una jornada de verano, cua
renta y dos a la sombra, en € Hospitd Tabera
de Toledo; envudto en una cgpa de pafio cas
tellano simulaba ser parte del populacho que
vitoreaba al cardena Richelieu, de solideo
purpura, en una pdicula itdiana, Los novios,
de la obra de Manzoni, que ni squiera he oido
nombrar posteriormente. De vez en cuando
Sigo yendo, cuando me da & mono de seguir en
la tragtienda del cine, a ver a los especidistas
de poblado dd Oeste en d desierto de Taber-
nes... Menos es nada. El cine es muy rico en
situaciones, trucos, simulaciones...

Eda tragtienda, que es la que reproduce la
verdadera técnica cinematogréfica, se puede
recongtruir en las aulas. Es necesario aprender
lo que hay tras una secuencia agparentemente
fécil. Varias veces he ido con chicos y chicas
a filmar pdiculas. Un saco de disfraces y uten-
slios —sin olvidar la sdsa de tomate para la
sangre-, una idea més 0 menos guionizada, y
echarse @ monte es suficiente para hacer la
prueba. Una duna da € pego, tanto como arena
de playa como para desierto del Sahara; un
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arbusto, seglin € punto de mira de la camara
puede parecer un dtisimo arbol, un matgjillo
0 una sdva impenetrable; en pequefies dturas
en una rambla se pueden simular ascensiones
por cordilleras inaccesbles. Otra vez la magia
dd cine.

Lo dificil es hacer captar
a los «novatos» la diferencia

VAN

era para rodar una secuencia. Una semana le
llevd hacer d encuentro entre @ vagabundo y
laciegaen Luces de la ciudad.

Al principio de la era dd sonoro se perfi-
laron tres formas de abordar la creacion cine-
matogréfica. La primera de
élas se hasd en d montgje,
método que consste en rodar

entre tiempo de filmacién,
tiempo red y tiempo filmico.
Para lograrlo hay que hacer
pruebas, sin miedo. Sugiero
hacer esos experimentos. En
cierta ocagion filmébamos una
epecie de pdicula de aventu-
ras en la que los malvados
traficantes de drogas en una
escena final eran acorralados
por las fuerzas dd bien y acri-
billados tras un combate apo-
cdiptico. El guién estaba cla
ro, las instrucciones aparen-
temente también. Cuando so-
naron los primeros disparos,
todo € que debia morir, mu-
rié. Lo malo fue que todos
murieron a un tiempo: es de-
Cir, N0 e respetd d tiempo de
filmacion. Se hizo a tiempo
red. Lo que se produjo fue un
monton de cadéveres «dn ton
ni son» mientras la camara

El cine logrd, y sigue
logrando el propdsito
con espectadores de
hoy, de impresionar,
ensefar, instruir,
estableciendo una
relacion causa-efecto
en la utilizacion del
elemento cinemato-
grafico, filmacién y
montaje, entre una
idea y la expresion
metaférica que ha
permitido que «real-
mente» captemos
mediante la ficcion la
realidad de una histo-
ria que nunca existio
pero que siempre
esta existiendo.

y después juntar los foto-
gramas. La segunda da prio-
ridad a la puesta en escena,
con secuencias narrativas mas
largaes. La tercera fue d docu-
mental, una aproximacion
més red a la vida cotidiana,
sin actores ni artificios. La
higtoria del cine es  modo en
d que los directores han com-
binado estas tres vias para
expresar su concepcion per-
sond de mundo. Este mundo
se puede representar en las
aulas.

Hace pocos dias rodaba-
mos con profesores un men-
sge didactico sobre los ries
gos que produce fumar. Un
cigarro encendido —hasta que
* gpagd- fue la pauta de ro-
daje en tiempo de filmacion.
Figuras de plagtilina que re-

filmaba solamente el plano
del difunto a que debia fil-
mar. Hubo que repetir paso a paso cada plano,
cada escena, cada detalle, cada fallecimiento
violento, pero ya con ingtrucciones mas claras
para entender qué es un tiempo de filmacion.
Alguno tuvo que repetir la escena varias veces
hasta que «murié» a gusto de director. Cuen-
tan que la secuencia de la ducha de Psicosis
(1960), de Hitchcock, un minuto en tiempo
cinematogréfico, se tardé en rodar més de una
semana de tiempo de filmacién. Y Anthony
Perkins ni siquiera estuvo alli. A Charles
Chaplin le desertaban los técnicos, los actores
y hasta los productores por 1o minucioso que

presentaban las estaciones del
afo ean los actores. Se filmo
a ritmo vertiginoso para apro-
vechar |la ceniza vertical del cigarrillo. La
caida de la ceniza coincidié con una figura de
mufieco de nieve, € invierno, que pasaba por
segunda vez, como todas las estaciones, mien-
tras sonaba d tictac dd reloj de la vida y un
texto escrito informaba sobre la ventgja de
vivir an fumar. Los entresjos, la trastienda, la
magia del cine en un escenario reducido de
cartuling, un cigarro, unas ingeniosas figuras
de plagtilina y un guién lleno de creatividad
dieron la magia a un mensge en ritmo de espot
publicitario. La filmacién durd lo que la ceni-
za dd cigarro. El tiempo cinematogréfico de la
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secuencia, veinte segundos. La representacion
de tiempo real, varios afios. la cantidad de
Veces que pasaron las estaciones ante los gjos
del espectador.

3. LatiaTula, su director y € sabio que des-
cubrio la pélvora

Cuando todavia era yo veinteafiero en un
cine club de los de antes, logramos hacernos
con lapdicula La tia Tula y con su director,
Miguel Picazo. Miguel en aquellos tiempos
era ya un hombre joven y dirigié € coloquio
sobre su propia pelicula. Un erudito loca in-
terpretd una de las secuencias gplicando cierta
interpretacion que no satisfizo al director.
Picazo decia que en aguella secuencia en cor-
creto no habia querido decir lo que & «enten-
dido» loca decia que d director habia querido
decir. Se enzarzaron en una discusion, el
director y el sabio nativo, sobre qué habia
querido decir d director. Migud Picazo zanjé
d tema afirmando que en todo caso € ea d
director, y que lo que queria decir no era lo que
d erudito decia y que en todo caso td vez s
hubiera podido interpretar mal pero que en
todo caso lo dicho, dicho estaba y que cada cud
lo interpretara como quisiera pero que no e lo
achacaran a é. El erudito, para no ser menos,
decidié que la interpretacion vélida era la
suya, no la de director.

Lo importante del cine es gustarlo, disfru-
tarlo. No es norma que los espectadores en-
tren a una sala cinematogréfica con mentali-
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dad de critico de cine, dispuestos a sacar las
asaduras a la pdicula con d fin de hacer més
tarde un articulo de opinion literaria sobre la
misma. La primera funcién del cine es la de
entretener, captar la atencién, lograr que €
espectador se introduzca totalmente en la his-
toria 0 relato que gparece en la pantala Las
interpretaciones deben ser subjetivas, ya que €
cine es arte.

Muchos de los directores de cine a los que
s entrevista en televison o que dan su opinién
por otros medios, afirman que ellos cuando
hacen una pelicula no piensan en los mensges
como elemento primordial; smplemente quie-
ren tranamitir sus idees. A veces, los andigtas
del cine desentrafian mensgjes, diseccionan
contenidos, filosofias e ideologias intentando
encgar a director pensamientos o ideas que
éste nunca tuvo, 0 que por lo menos nunca
intentd plasmar en la pelicula

«El cine no tiene nada que ver con €l
teetro; los que lo creen se equivocan. Es abso-
Ilutamente origind. En La quimera del oro,
destrozo un cojin; las plumas bailan, blancas,
en la pantalla negra. En € teatro tal efecto
seria imposible de obtener. Por lo demés, ¢qué
habria afiadido de vivacidad |la pddora a esta
excena? El ate cinematogréfico se parece més
a la masica que cuaquier otro. Cuanto mas
trabajo, mas me sorprenden sus posibilidades
Yy mas convencido estoy de que aln no conoce
mos nada de é». Edtas declaraciones, debidas
a Charles Spencer Chaplin, fueron publicadas
en julio de 1929. El gran Charlot replicaba con
dlas a quienes consideraban € cine como una
especie de «teatro en conserva» 0 de creacion
literaria expresada con elementos especiales.
El cine aglutina todas las artes. la pintura, la
literatura, la fotografia, la narrativa, la expre-
sion corporal, la misica...

4. Brigitte Bardot, € cinede evasién y la co-
municacion cinematogr &fica

Alla por los aflos sesenta y tantos andaba
yo en Bélgica en unas practicas pedagdgicas,
a ritmo centroeuropeo, es decir levantarse a las
6.00, desayuno 6.10, primer contacto 6.30...
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Todo € dia superestructurado y programado a
segundo hasta las ocho de la tarde en que
supuestamente debiéramos estar durmiendo;
todo se nos daba por escrito, incluida la marca,
matricula y color del coche dd monseur que
nos iba a recoger, en cada momento. Esto
duraba ya bastantes dias y nuestras mentes se
desequilibraban paulatinamente. Un dia, de
pronto, decidimos una fugaz huida. Nos eva
dimos d cine a ver una inocua, prescindible y
egpantosa pelicula de BB, que en esos tiempos
estaba prohibida en Espafia. El cine no resulté
de evasidn pero lo nuestro fue una rea escapa
da de la redidad. En los Ultimos tiempos las
pantallas se han llenado de pdiculas intrans-
cendentes, pero que entretienen. Se ha vueto
a cine espectéculo, se llenan de nuevo las
sdas y d cine es otra vez comercid. Para bien
y paa md.

Se ha repetido en muchas ocasiones que €
cine no es tan s9lo una indudtria 0 un comer-
cio. Por encima de cuaquier otra considera-
cion y antes de ser tomado como «séptimo
arte» —segln la definicion dd critico cinema
togréfico italiano Ricciotto Canudo en su
Manifiesto del séptimo arte—, € cine ha de ser
visto como medio de comunicacion, con su
técnica expresiva concreta y precisa «...en-
tender mediante conceptos y entender a través
de la vigta se combinan en una ‘suma positiva,
reforzandose 0 a menos integrandose & uno
en d otro. Ad pues, la tess es que € hombre
que lee y € hombre que ve, la cultura escrita y
la cultura audiovisud, dan lugar a una sintesis
armoniosa. A €ello respondo que s fuera asi
seria perfecto». Giovanni Sartori, en Homo
videns (1998), piensa que esta sintesis no se ha
logrado. Por € contrario, se crea una «suma
negativa» en la que en el encuentro entre
concepto e imagen pierden los dos, € homo
sapiensy € homo videns.

S la sociedad, principamente en las aulas
y en la familia, no se enfrenta a la idea de hacer
lectura, gramdtica y sintesis creativa audiovi-
sud, corremos € pdigro de ser absorbidos por
un mundo de imagenes desconceptualizadas.
Pdabra e imagen no se contrgponen, se expli-
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can. La frase hecha «una imagen vade més que
mil padbras», puede ser absolutamente verda
dera o totalmente fasa, cuando no se comple-
menta la imagen con las mil paabras.

5. Las masacres de Sanjinés, laficcién cine-
matogréfica y € descafeinado de Costa Ga-
vras

Vi en un pais sudamericano la pdicula El
coraje del pueblo (1972), dd director balivia
no Sanjinés. La pelicula es una recreacidn, en
los mismos lugares de los hechos, con los
indigenas que sobrevivieron a cinco masacres
que €l gjército, creo que en tiempos de la
dictadura ddl generd Torres, redizd para aca
bar con una huelga minera. En uno de los casos
hicieron sonar la sirena en la madrugada y
cuando iban sdiendo de sus casas los mineros
ean acribillados sn piedad; en otra, los espe-
raron en € campo y cuando las mujeres y los
nifios en manifestacion iban a pedir razén de
sus maridos, los asesinaron en pleno campo...
As hagta cinco matanzas. Cuando salimos del
cine, las calles de los alrededores estaban
rodeadas por tanques del gército. El impacto
para los asistentes fue total: se dieron casos de
huida inconsciente y de enfrentamiento verbal
contra los soldados, pues la magia dd cine, en
union con € espectéculo red, hizo efecto en
nuestras conductas.

«... Por suerte, existen las ficciones...».
Pierre Sorlin, para explicar la historia, volver
a hechos ya pasados, evitar la visién cronolégica
del higtoriador. El cine revisa la historia desde
Opticas diferentes. «El discurso histérico no es
una letania de datos y hechos, es una narracion
gue intenta recrear un momento del pasado.
¢Puede haber narracion sin color y sin emo-
cion? Claro que no. Los filmes no aportan
datos pero permiten a historiador revivir lo
que ha dgjado de exigtir».

Las ficciones crean d cine porque hacen
volver a historiador hacia preocupaciones de
otras épocas sobre los mismos hechos. Hay
peliculas que en su momento tuvieron gran
éxito por su planteamiento filosdfico, histéri-
€0 0 ideoldgico. Algunas de dlas no han sopor-
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tado & paso de tiempo en cuanto a lo comer-
dd o alo idedldgico. Sn embargo, pueden s
de interés y volverse a ver como documentos
de una época. Hay peliculas
indiscutiblemente carentes de

biera sido si ese mismo dia no se hubiera
producido € golpe militar dd generd Pinochet
contra e gobierno constitucional de Salvador
Allende. Como es naturd, ee
dia no se proyecté ni ésa ni

calidad, y que sin embargo
pueden sarvir como documen-
tos histéricos, reflejo de una
época 0 manifestacion de una
idea Al contrario, verdaderas
joyas técnicas del cine, son
hoy descdificadas injustamen-
te por su concepcidn ideologi-
ca integrista o desfasada.
Cuando Coda Gavras con-
t6 la higtoria, en Missing, de
un desaparecido norteameri-
cano en la dictadura de Pino-
chet, lo hizo para un publico
norteamericano. Esto supuso
descafeinar la historia, qui-

La primera funcion
del cine es la de
entretener, captar
la atencion, lograr
gue el espectador se
introduzca total-
mente en la historia
o relato que aparece
en la pantalla. Las
interpretaciones
deben ser subjetivas,
ya que el cine
es arte.

ninguna otra pelicula. En otro
intento, afios después, de ver
la pelicula citada, otro golpe
militar, esta vez en Argenti-
na, me impidié verla No hay
duda que la pdicula, para mi,
edtaba gafada. Al cabo de los
afos la pude disfrutar, en
video, aquilada en un video-
club. Asi rompi e maeficio,
hasta € punto en que no hay
curso, clase, reunion, articulo
0 debate en & que no la cite, la
presente 0 haga ver dguna de
Us secuencias. Es una de mis
peliculas fetiche. Esta vez es

tarle fuerza y sordidez, y sobre
todo y lo que es méas importan-
te, dar € protagonismo a nor-
teamericanos, como s los Unicos perjudicados
hubieran sdo €elos. El que haya visto la pdi-
cula podra apreciar que los chilenos apenas
aparecen, y s lo hacen son siempre teldn de
fondo. La pdicula hizo mucho bien a mundo
para explicar 1o que habia pasado en Chile,
pero tiene muy poco de red, d contrario que
otras peliculas del mismo director. Cuando
Gino Pontecorvo filma La batalla de Argel,
procura por € contrario poner énfasis en la
sordidez de la represiéon y la tortura

6. La escalinata de Odessa, las botas de la
dictadura y la didéactica en € cine

El dia 11 de septiembre de 1973 quedé con
unos amigos, a las cuatro y media de la tarde,
para ver, en @ Tearo Concepcion, de Concep-
cion, en Chile, lapdicula El acorazado Potem-
kim, de Eisengein. Era la tercera pelicula que
< iba a proyectar, un miércoles, dentro de una
semana dedicada d cine soviético. Hacia afios
que andaba yo con deseos de ver la peicula, y
la ocasion se presentaba magnifica, y asi hu-

cribo sobre ela como gemplo
de cine didéactico.

En una escena, ya anto-
légica en la higtoria ddl séptimo arte, Eisengtein,
jugando admirablemente con la redidad y la
ficcion presenta la terrible y apasionante esce
na de la escalinata de Odessa, en la que las
tropas del Zar, disparan a quemarropa sobre la
poblacién civil que despedia a los marinos ded
acorazado.

La secuencia, eminentemente didactica,
ya que sabemos que Eisengtein estaba a sueldo
de la propaganda del régimen soviético; agu-
nas de sus magnificas peliculas fueron finan-
ciadas con la intencion de dar a conocer la Re-
volucion Rusa y sus antecedentes a los ciuda
danos que no la habian vivido. Estamos ante €
cine didéctico puro. Mas tarde, con la pdlicula
Octubre, otra joya de la cinematografia histé-
rica, fue forzado por Stain a cortar cerca de
tres cuartos de hora de pdlicula, agudllos en los
que sdia Trosky. La historia se la comié en
parte la censura.

La secuencia de la excdinata en El Acora-
zado Potemkim es una secuencia fasa llena de
planos verdaderos. Una masacre asi no pudo
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durar cas diez minutos en la redidad. Para
mostrar didacticamente a los espectadores la
terrible secuencia, @ director debid raentizar,
retener, recrearse, engafiar... para testimoniar
eficazmente lo que significa la violencia del
poder armado contra ciudadanos desarmados.

En los primeros planos generdes, la esca
linata es relativamente corta para la cantidad

o
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Sabemos —o he referido en otros articu-
los- que esa maanza nunca ocurrié en Odessa.
A Eisengtein le cautivé € marco y lo utilizd
para contar una historia falsa que ha ocurrido
miles de veces en la realidad. En Chile, en
Concepcion sin ir més lgos, vi yo una escena
parecida, con menos muertos, dias después de
lo que he contado més arriba. A Eisengtein le

de escalones que unos soldados
sin rostro, pero con botas creci-
das desde su propia sombra, des-
cienden mientras matan a diestro
y siniestro. Los principales per-
songjes, definidos por Eisenstein
mediante primeros planos en los
momentos inicides de la secuen-
cia, van debatiéndose entre el
miedo, € enfrentamiento, las ca
rreras, sus gestos horrorizados o
desdfiantes, hasta que la mayoria
muere por los disparos de las
tropas dd Zar. Sin embargo -y lo
quiero destacar por la importan-
cia que tiene en la secuencia— hay
dos persongjes que aparecen de
pronto, como por arte de la magia
dd cine una madre que lleva €
cochecito con un nifio en su inte-
rior. Esas personas, madre e hijo,
no podian estar dentro de aquel
caos. No tienen cabida fidca en la
Secuencia, no « dan de dlos refe-
rencias anteriores, no encgan ni
caben en la escaera, ya que las
tropas ya habian dominado la s-
tuacion desde todos los angulos.
S las tropas de a pie estén en lo
alto van bajando interminable-
mente y los cosacos a caballo
cortan la retirada en la base de la
exdaa... JPe donde sden la mu-
jer y d nifio? De la magia de Ei-
sengtein, simplemente, que como
creador del montaje intelectual
no le preocupd en demasia un
desgjuste, una situacion inverosi-
mil o una imposibilidad fisica

Peliculas del cine espafiol ligadas a la Republica,
Guerra Civil y primeros afios del Franquismo:

Frente de Madrid (1940), de Edgar Neville.

Raza (1941), de José Luis Sdenz de Heredia.

El Santuario no se rinde (1949), de Arturo Ruiz Castillo.
Cercadel cielo(1951), de Viladomat.

Embajadores en el infierno (1956), de José Maria Forqué.
Las Ultimas horas (1965), de Santos Alcocer.

Companys, proceso a Catalufia (1979), de José Maria Forn.
CasasViejas (1983), de Lépez del Rio.

Memorias del general Escobar(1984), de José Luis Madrid.
Dragén Rapide (1986), de Jaime Camino.

Ellargoinvierno (1991), de Jaime Camino.

Tierray Libertad (1995), de Ken Loach.

Libertarias (1996), de Vicente Aranda.

Peliculas espafiolas realizadas a partir de obras
literarias en lengua castellana:

La malquerida (1940), de L6pez Rubio, obra de Benavente.

Don Quijote de laMancha (1947), de Rafael Gil, obra de Cervantes.

ElAlcalde de Zalamea (1953), de José Maesso, obra de Calderénde la

Barca.

Cafias y barro (1954), de Juan de Ordufia, obra de Blasco Ibafiez.

Zalacain el aventurero (1954), de Juande Ordufia, obrade Pio Baroja.

LatiaTula(1964),de Miguel Picazo, obrade Unamuno.

LaDamadelAlba (1965), de Rovira Beleta, obra de Alejandro Casona.

La busca (1966), de Angelino Fons, obra de Pio Baroja.

Laguerrilla(1972), de Rafael Gil, obrade Azorin.

Pascual Duarte (1975), de Ricardo Franco, obra de Camilo J. Cela.

Lacruzdeldiablo (1975), de John Gilling, obra de Bécquer.

In memoriam(1977), de Enrique Brasso, obrade Bioy Casares.

Soldados (1978), de Alfonso Ungria, obrade Max Aub.

La Regenta (1979),de Gonzalo Suarez, obrade Leopoldo Alas «Clarin».

Laverdad sobre el caso Savolta (1979), de A. Drove, obra de Eduardo
Mendoza.

Bodas de sangre (1980), de Carlos Saura, obrade GarciaLorca.

La colmena(1982), de Mario Camus, obra de Camilo J. Cela.

Los Santosinocentes(1984), de Mario Camus, obrade Miguel Delibes.

Lacasade BernardaAlba (1987), de M. Camus, obra de Garcia Lorca.

Divinas palabras (1987),de J. L. Garcia Sdnchez, obrade Valle-Inclan.

Sangreyarena(1989), de Javier Elorrieta, obra de Blasco Ibafiez.

Esquilache (1989), de Josefina Molina, obra de Buero Vallejo.

Beltenebros (1991), de Pilar Mir6, obra de Antonio Mufioz Molina.

Elreypasmado (1991), de Imanol Uribe, obrade Torrente Ballester.

Lapasionturca(1994), de Vicente Aranda, obra de Antonio Gala.

Elperrodelhortelano (1996), de Pilar Miré, obra de Lope de Vega.
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cativé la plagica de la imagen de la escdina
ta, las luces y las sombras, e movimiento de
las masas, y lo utiliz para presentar d mensa
je que deseaba. Como

de Almoddvar, Carne trémula. Me fasciné €
guidn, no soy especidmente adicto a Almo-
dévar, y no habia vigto la pdicula en € cine,

pero me fui a dquilala

dato, quiero destecar que
el resto de la historia,
como en la mayoria de
los casos, es cad cierta
Exigié redmente d mo-
tin dd Acorazado Potem-
kim, pero la historia no
acabo bien: Los marinos
fueron apresados poco
después en Ucrania por

relatar mostrando?

musica?

Preguntas que se pueden hacer de
cara a analizar el texto literario de
una pelicula

* ¢, Como se da el paso de relatar verbalmente a

* ; Qué eslavisualizacion de unrelato?

* ¢, Quién narra la pelicula?

* ¢ Quéimportanciatiene en unapelicula narrativa
el lenguaje de la imagen, del sonido y de la

de inmediato a video-
club més cercano. Las
diversas historias que
se cuentan, y la rela
con gue =« va gengrat
do entre los persongjes,
queria verla en imége-
nes, que no desmere-
cen de forma aguna a
guidn, y viceversa.

la amada dd Zar y con-
denados a muerte.

Eisengtein, uno de los més ilustres magos
cinematograficos, resalté en esta secuencia
una de las mayores stuaciones de emotividad,
efectividad y tensién de la historia del cine.
Logrd, y sigue logrando € propdsito con es-
pectadores de hoy, de impresionar, ensefiar,
instruir, estableciendo una relacion causa-
efecto en la utilizacion dd demento cinemato-
gréfico, filmacion y montge, entre una idea y
la expreson metaforica que ha permitido que
«realmente» captemos mediante la ficcidn la
redidad de una historia que nunca existio pero
gue siempre estd existiendo.

7. LalecturadeEnriqueV y losantropdlogos
de Spielberg

En mi adolescencia vi la pdicula Enrique
V, de Lawrence Olivier, sobre la obra de Sha
kespeare. Aquel mismo dia comenzdé mi dfi-
cién por Shakespeare. Otro dia Alejandro el
Magno (1955), de Rober Rossen me inici6 en
la vida de Algandro y en mi interés por la
lectura de la higtoria, que se fue acrecentando
con mas lectura de otras épocas y d mismo
tiempo con € interés por € cine histérico.

Jovenes de hoy han adquirido su interés
por la antigliedad o por la antropologia tras ver
peliculas «intranscendentes» de Indiana Jones,
0 por la paeontologia y la biologia tras disfru-
tar o sufrir con los dinosaurios de Spielberg.

Hace pocos dias lef d guion de la pdicula

Desde e comien-
70, @ cine = ha vdido
de la obra literaria, se dan estrechos vinculos
y transvase de temas y técnicas y S bhien la
literatura aporta argumentos, € cine aporta a
la literatura =y a cdémic— ritmo y puntos de
vista diferentes. La actitud pasiva ante la
pantdla puede y debe dinamizarse mediante la
lectura, asi como la lectura puede enriquecerse
con iméagenes. Desde siempre sigo con mi
aficién a la obra de Shakespeare, viendo y
coleccionando todas las peliculas que se hacen
sobre su obra: Olivier, Welles, Branagh... Me
aporta visiones diversas a la que yo tengo
cuando leo, y ademas, me presenta imagenes
realizadas por especiaistas que cuidan am-
bientacion y vestuario. Complementan visual-
mente la higtoria Ya lo decia McLuhan en su
Aula sin muros. De la migma forma, sigo dis-
frutando con las peliculas histéricas e inme-
diatamente acudo a las enciclopedias, los li-
bros de Historia y CD-Rom o Internet para
goreciar cuanta verdad y cuanto novelado hay
en ellas.

El cine aporta contenidos —historia, arte,
geografia—, setimientos <lorar o reir con Char-
les Chaplin-, valores —solidaridad, violencia,
venganza—, diversion, arte, comedia, mUsi-
ca.. Hay que gorender disfrutando con d cine.
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