NOTAS SOBRE EL NEORREALISMO

Im*.

“AonN los nombres de Pudovkin, Eisenstein y Dvjenka finalizamos
nuestras primeras notas. Estos fueron efectivamente los artifices

de la formidable reaccién realista que el cine tuvo que sufrir

cuando, mediados los ahos 20, se hallaba empefiado en las mas audaces
especulaciones expresionistas. Si hasta aquel momento habian imperado
las tendencias 'de superar lo cotidiano y sobrepasar lo real, nacidas ambas
en el seno del fantastico mundo germaénico, el cine ruso de la primera
hora ‘volveria por los fueros de los Lumiére. «El cine debe expresdr la
verdad en todas sus formas y de la manera mds exacta. Ha de registrar
la vida tal como es, sin deformarle con interpretaciones fantdsticas.» Al
propio Tolstoi se deben estas palabras — pronunciadas en 1910 — que -in-
formarian toda la trayectoria de la cinematografia rusa (1).

Remansado el cacs revolucionario, surgirfa la primera voz en' pro del
realismo: se trata de Dziga Vertov, fundador del «Kino Glass»» (cine ojo),
grupo cuyo programa, fijado en un manifiesto, subrayaba principalmente
el aspecto matematico de la cdmara: el objetivo es preciso, infalible,
afirmé Vertov, por lo que debe ser situado en el el centro mismo de los
acontecimientos, de los hechos reales tomados fuera del Estudio, sin acto-
res, sin decoraciones, sin temas ni guiones. El «cine-ojo» era al mismo
tiempo «cine-verdad» («kino pravda») y el operador quedaba convertido,
por tanto, en reporter de un amplisimo reportaje. Dicho en otras palabras:
la finalidad del cine era el documental, aquel documental cuyo primer
antecedente se hallaba en «La salida de las fabricas de Lyon-Monplaisir».

% Ver LAYE n.° 17.

(1?’ Dgcimos rusa y no soviética por dos razones. Primera: el cine ape-
nas di6 sefiales de vida en la Rusia zarista. Segunda: las glorias del cine ruso
pertenece por entero a Rusia, sin etiquetaje alguno.
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Si, en rigor, la posicion de Vertov significaba una vuelta a los Lumiére;
buscando en la realidad los factores de una visidn inédita del mundo —de
«su» mundo —, hubo que contar con un elemento nuevo: el montaje. Para
el ruso, la tarea del realizador consistia en ordenar todo lo captado por la
camara, en determinar el metraje de una escena o una secuencia con
relacién a la longitud total del film. Cabe observar la similitud de esta
postura de Vertov, padre del realismo ruso, con la adoptada en 1944 por
Rossellini, apostol del neorrealismo italiano, cuyo rodaje de «Roma citta
aperta», fué hecha segtin estas caracteristicas.

Semejante obsesion por el montaje se manifestaria asimismo en todos
los grandes realizadores soviéticos. Kulechov considerd que en los films
americanos, éste no era mas que un medio mondtono de narracién, que
colocaba una escena al Iado de otra «igual que un ladrillo al lado de otro
para construir un muro». Para él, en cambio, adscrito, como todos los rea-
lizadores rusocs, al «Kino-Glass», el montaje era, en cambio, la base este-
tica del cine.

Quizas haya que ir a buscar los origenes de esta actitud, que influiria
decisivamente sobre todo el cine ruso en especial y en general sobre otros
varios, en una causa puramente material: la falta de pelicula virgen. Ca-
rentes de la necesaria los realizadores rusos tuvieron que condensar la
expresividad en un numero limitado de metros. De ahi esa preocupacién
por el montaje, que en el caso de Vertov daria obras como «El hombre de
la cdmara» (1928) su maés caracteristica produccién, donde las imagenes
banales y vulgares se transfiguran por efecto del montaje y el consiguiente
cambio de ritmo, en una singular sucesién de inéditos hallazgos.

Y aqui cabe establecer asimismo un paralelo enfre el realismo ruso
v el neorrealismo italiano, nacidos ambos por mor de unas circunstancias
materiales. Si la falta de pelicula decantd la produccidén soviética hacia un
virtuosismo en el montaje, a una condensacién expresiva que culminaria
con el hallazgo del «gran plano», usado para elevar al maximo esa expre-
sividad v de duracion por lo general basante limitada (2) la falta de
Estudios impeleria a los italianos a lanzarse, siguiendo huellas rusas, a la
calle, en un nuevo intento de «Kina-Glass».

Estaba reservado a Pudovkin, discipulo de Kulechov y Vertov, llevar
este afan por el montaje a una completa sistematizacion. En su obra
«Kinopetchat» (3) sostiene que el montaje debe existir «a priori» sobre el
papel antes de ser compuesto por la pelicula. Es decir, que la feroz anar-
quia realista de sus maestros deja paso en él a una mas reposada ordena-
ci6n. Igual sucede con la predileccion — caracteristica de todo realismo—
por los actores no profesionales. En un ciclo de lecciones dado en la Es-

(2) Incomprensiblemente relegado al olvido en esta cinematografia de
plano medio, es decir, de limitada visidon que es la actual. Ultimamente, una
pelicula espafiola, «Parsifaly, exhumoé con eficacia el gran plano.

(3) Moscu, 1936.
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cuela Nacional Cinematografica de Moscu (4), el realizador no considera
despreciable al profesional; s6lo le pide una suficiente conciencia profe-
sional para colaborar con el director.

En Pudovkin, asimismo, el éestricto realismo del «Kino-Glassy se ve
diluido por los efectos —las méas de las veces simbélicos— del montaje.
Segun nos dicen las historias del cine «al recibir el protagonista en la pri-
sion un billete secreto que le anuncia la liberacidén, nos muestra tnicamen~
te el juego de sus manos y un gran plano de la mitad. inferior de su cara
con la boca sonriente». Esto entra de lleno en el caracteristico estilo de
«Glass». Pero no asf «el montaje con ung serie de imdgenes enteramente
ajenas a la accién: el curso precipitado de un torrente con los rayos del sol
que juegan sobre las aguas, animales domésticos revoloteando en un corral
Yy en fin un chicuelo riendo» con que quiere dar la impresién de libertad.
Nos hallamos, pues, ante un intento similar en finalidad — aunque no en
medios — al de Griffith, ya citado en la primera parte de este trabajo.

Habria que llegar, empero a Serge Eisenstein para que el intento de
Pudevkin cuajase plenamente en realidad. Las opiniones del mas influ-
yente de los realizadores rusos sobre el precursor Vervot y su «Kino-
Glass» son bastante heterodoxas ya: «El «Kino-Gluss» fija los movimientos
Y las expresiones tal como son en la vida ordinaria. Yo, en cambio, tomo
los detalles naturales y los combino de una manera distinta para conseguir
expresiones y efectos totalmente nuevos» (5). Palabras que recuerdan las
pronunciadas por Canudo uno o dos afios antes: «La palabra «verdad»
— que hay que reemplazar en tal sentido por la de realidad grosera y su-
perficial —- no pertenece a ningin género de arte. ;Cual es el pintor autén-
tico» para nuestros cinematografistas? ;Leonardo con las actitudes de sus
andréginos? ¢(Los pintores de la Natividad con su emplazamiento ideal de
personajes y animales en torno al pesebre? ;Miguel Angel con su «parti
pris» de grandeza o Watteau con su voluntad de elegancias acorde con la
gracia preferida por su siglo?» (6).

En Eisenstein, apasionado por la filosofia y el psicoanalisis, 1a concep-
cién del arte del film derivaba directamente de Hegel y Schelling, pudien-
do resumirse como «la representacion de un conflicto en una ideay.

«Se trata de realizary, escribid, «una serie de imdgenes compuestas de
manera que provoquen un movimiento afectivo que a su vez dé nacimien-
to ¢ una serie de ideas. De la imagen al sentimiento y del sentimiento a la
tesis... creo que sélo el cine es capaz de llevar a cabo esta gran sintesis,
de dewvolver a sus origenes al elemento mtelectuwl origenes coneretos, vi-
tales, emotivosy (7).

Esta flexibilidad conceptiva debia chocar necesariamente con la rigidez

(4) Publicadas en Leningrado: 1931,
(5) Lecciones Escuela Nacional Cinematogrifica de Moscl.
(6) L’Usine aux images. 1927.

(7) «Sriedniaia is trech», articulo publicado en «Sovietsco e Kinoy, nu-.

meros 11-12, 1934,
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del «Kino-Glass». Asi sucedid, efectivamente. Para Eisenstéin, el montaje
no podia existir «a priori», sino «a posteriori», porque no era «una idea
expresada y relatade por elementos que van sucediéndosen como habia
dicho Pudovkin, ni mucho menos unos elementos montados .cientifica y
arbitrariamente como preconizara Vertov, sinc una idea que se revelaba
con el resultante del choque entre dos elementos independientes uno de
otro. Elementos que serian, como demostraria la obra maestra del realiza-
dor ruso, «El acorazado Potemkin», el montaje por un lado y por el otro
la imagen. La brutal y medida conjuncion de ambas daria resultados tan
tremendamente positivos como la secuencia de la escalera de Odesa.

Consecuencia de su posicion ecléctica respecto al feroz realismo del
«Glassy es asimismo el hecho de que fuera Eisenstein uno de los pocos
realizadores soviéticos capaz de salir de los limites rusos. Sin embargo,
precisamente esta salida llevaria la influencia de la novisima escuela fil-
mica a cinematografia tan alejada de la soviética —en latitud politi-
ca y simplemente humana — como la americana. Y apurando mas las
cdnsecuencias, provocaria el nacimiento de una sorprendente cinemato-
grafia identificada con un solo hombre: la mejicana, creada en su dimen-
sién trascendente por el Indio Fernandez bajo el constante magisterio
de las imagenes v aun la teméitica de Eisenstein.

La realizacién del inacabado film «Viva Méjico» — montado méas tarde
con el titulo de «Tormenta sobre Méjicon—, que segun idea del ruso tenia
gue ser «una proyeccién de lo concreto sobre lo abstracto hasta llegar a
una mayor generalizacion, es decir, la seleccién de los elementos funda-
mentales del drama mejicano como asunto del film, cuya estructura debia
ser parecida a una sinfonia en que los diferentes movimientos se unifica-
ran en espiritu y forma a través de la expresién de la misma idean (8).

En realidad, el concepto de la existencia mantenido hasta su experien-
cia mejicana por el realizador ruso, varid considerablemente. La dema-
gogia dejé paso a una mayor comprension de las gentes sencillas y el
amor, hasta entonces ccnsiderado por él como pretexto de «divertimento»
0 satira, se transformd en algo ideal y bello.

Asimismo sufrié cambio su postura religiosa: Eisenstein, enemigo de
cualquier religién y denunciador implacable de los comerciantes de Dios
v los explotadores de supersticién (el sacerdote de «El acorazado Potem-
kin» o la rogativa de «La linea generaly, esta ultima de nada sorprenden-
tes analogias con la del Indio Fernandez en «Rio Escondido»), descubri6é en
la piedad de los indios y sus ceremonias religiosas un movimiento del
corazon humano que le conmovido profundamente y que en ciertas partes
de su film llegd a tratar con fervor casi mistico. Esta evolucién de Eisens-
tein, desde el rigido realismo enunciado por Vertov al idealismo del film
mejicano finalizaria-en la prohibicion —al filo de 1936 — de rodar «El

(8) Segun Agustin Aragon Leiva, asistente de Eisenstein en cuestiones
mejicanas.
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prado de Bejinh y su ostracismo en un pueste burocratico de la cinema-
tografia rusa (9). )

No cabe duda que Serge Eisenstein ¥ los realizadores soviéticos de la
primera hora ardian en el deseo de forjar un arte revoludionario que
fuera arma lo bastante potente para destruir «todo el arten. Estimaban, en
efecto, que el arte —que ellos calificaban de burgués — ablandaba al
hombre y distrayéndole en ensuefios retardaba su participacién activa en
la construccion de un mundo nuevo. Perog segin confesidn propia, todo
aquello no habia sida mas que una ilusién y todo lo que hicieron fué ena-
morarse de su propia obra (10).

Sin embargo, todos ellos consiguieron un objetivo: infundir al cine un
halito de aire fresco, oponer a las deformaciones expresionistas las ima-
genes simples de la realidad. Realidad arida y un tanto deshumanizada en
Vertov, elevada a un orden en Pudovkin, pasada por el filtro de 1a poesia
en Eisenstein y valorada por un sentido lirico de la imagen en Dovjenko,

Porque acaso sea este ultimo realizador el que mas lejos llevd aquello
que Canudo habia calificado de «faculté extraordinaire et poignante» del
cine: representar lo inmaterial.

El realismo fué superado en éste por una humana concepcion del cine.
Escenas como las visiones del viejo en su pelicula «Zvenigora» o como
las conseguidas con trucos técnicos como el «ralentiy en la cabalgada de
cosacos en «El arsenal», abandenan la estricta servidumbre a la realidad
para entrar en los dominios mégicos de la fantasia, Es decir, dejan de
estar — una vez mas a lo largo de la historia del cine — bajo el fuerc de
Lumiére para entrar en el de Mélies.

Alguien ha dicho que en el arte ninguna actitud es pasajera. El realis-
mo ruse no fué, pues, un destello fugaz sin mas trascendencia. Si las gran-
des «machines» italianas de la primera anteguerra habian aportado al
séptimo arte el sentido de la espectacularidad que luego aprovecharia
Cecil B, de Mille; si David Ward Griffith habia dado a la balbuciente
feria de iméagenes, amén de bastantes adelantos técnicos, un sentide de
su trascendencia expresiva; si los suecos habian descubierto el valor del
paisaje y los expresionisias alemanes las profundidas animicas y subcons-
cientes, los rusos y su realismo pusieron de manifiesto la trascendencia
del montaje, el valor intrinseco de la imagen por s{ misma y la inmensa
importancia del cine como difusor de unas ideas.

Aportaciones, tcdas estas, de las due se aprovecharia la cinematografia
norteamericana que acabaria por encerrar al cine entre las inmensas pa-
redes de lo que Canudo hubiera denominado «usines aux imagesy: los

Estudios. ; Jests RUIZ

(9) Las peliculas «Alejandro Newskiy ¥ las dos primeras partes de una
cinta de exaltacién patridtica sobre la figura de Ivan el Terrible no fueron
més que fallidos intentos bastantes impersonales,

(10) Segin Mary Seaton, colaboradora de Paul Brunford en el montaje
.de «Time in the Sun», cinta hecha con fragmentos de la. cantidad de méas de
cincuenta mil metros de negativo rodado por Eisenstein. .
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