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Resumen
A través del siguiente trabajo nos proponemos examinar la dicotomia entre verismo y
artificio en la representacién audiovisual, circunscribiendo el estudio al andlisis de los
fextos clésicos que se inscriben en el &mbito de los Film studies y la critica
cinematogrdfica del siglo XX.  Comenzaremos revisando los conceptos de los
formalistas rusos sobre la literatura de los hechos y el arte productivo, adonde se
discutieron los limites entre la reproduccién documental y la dramatizacién de los
acontecimientos histéricos. Abordaremos los motivos de la recepcién critica que
tuvieron las obras paradigmdticas del cine soviético (Acorazado Potemkin, Octubre, El
hombre de la cémara) en los escritos teéricos de Béla Balézs y Rudolf Arnheim, junto a
la acérrima oposicién de André Bazin al ‘cine de montaje’. Finalmente estudiaremos el
resurgimiento de las corrientes ‘veristas’ en el cinéma vérité de Rouch, en el direct
cinema americano y las nuevas tendencias de la antropologia visual que replantearon

el punto de vista y el carécter de la narrativa documental.
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En el subtexto de los escritos tedricos que analizaremos, los autores debatian
tacitamente sobre la relacién entre los dispositivos de registro y el hombre,
interrogdndose sobre la funcién social del cine/video y la ontologia de la imagen
técnica. En el presente siglo, cuando paradéjicamente la evolucién tecnolégica y sus
mundos virtuales han aumentado la brecha entre la experiencia individual y la
representacién de la realidad, resulta imperativo llevar adelante la revisién critica de
las teorias formativas, que constituyeron el epicentro del debate teérico sobre la funcién
de la imagen en movimiento, sus alcances y sus limites como género de representacion

de lo real.
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Entre las numerosas definiciones de género —en el sentido de especies, clases o modos
narrativos— vertidas por Nichols destaca, por su valor estamental, la demarcacién de
territorios entre la ficcién y el documental (1997). Segin Nichols, la ficcién se
desenvuelve en un mundo de ensueios asociado al inconsciente del individuo, mientras
el documental responde a cuestiones sociales vinculadas a la conciencia y al mundo
histérico. La primera esté localizada en el dmbito de la fantasia, mientras que la Gltima
se desenvuelve en los dominios del yo y el superys, siempre atentos a la realidad.
Siguiendo a Nichols, la ficcién puede identificarse con la elaboracién de un argumento
destinado al consumo  privado, mientras que el documental apela a nociones
consensuadas y a la respuesta publica (p. 32). Estas sucintas ideas de Nichols encierran
los principales conflictos inherentes al relato audiovisual : 3Cémo diferenciar, en el
plano narrativo, la desdibujada linea que separa el mundo de ensuefios (el delirio) de

lo féctico, lo legendario de lo histérico, lo privado de lo piblico?!

Las dicotomias que plantea Nichols en el dmbito del cine pueden encontrarse ya
esbozadas en los debates de la revista New-Left dedicados a la literatura de los hechos
y el arte productivo, adonde se discutian los limites entre la reproduccién documental
y la dramatizacién de los acontecimientos histéricos (Kolshevska, 1983). En La
biografia de los objetos, Tretyakov (2006) —editor de New-Left, escritor y co-
guionista de las piezas de teatro en las que Eisenstein implementé el montaje de
atracciones— declara la guerra a la novela idealista, con su trama de acciones

centradas en los avatares de un héroe. En su lugar, propone una bio-entrevista que

! Sobre la dindmica entre lo legendario y lo histérico en la representacién literaria, véase Auerbach (1996). En

relacién a las tensiones entre acontecimientos histéricos y representacién literaria, véase Barthes (1994) y Hayden
(1992).

| www.festivaldelaimagen.com



FORO RF=STIVALEE —

INT=RNACIONAL D=LA

DISENO IIAG=N

combine la informacién periodistica con técnicas de organizacién narrativa de los
acontecimientos reales. En Nuestro Cine, Tretyakov (2006b) resalta la importancia de
capturar los hechos tal cual se presentan ante la cdmara: “Capturing facts it is of
paramount importance that we do not permit the director to distort these facts arbitrarily.
We do not need folktales or fables. We need life delivered as it is” (p. 35). La tensién
entre los hechos y sus modalidades narrativas pueden percibirse en los collage
fotograficos de Lissitzky y Rodchenko (Buchloh, 1984),2 en los trabajos y textos de
Vertov (1973),° o en el ‘montaje de atracciones’ de Tretyakov/Eisenstein (Kolchevska,

1987), entre otros.

La teoria formalista de Piotrovsky (1981), refiriéndose tacitamente a los filmes de Vertov
y Eisenstein, describe una nueva generacién de obras sin trama, hibridas, que se nutren
de recursos naturales y artificiales, obras que rechazan la narrativa entendida como
una progresién motivada de acontecimientos vinculados a un destino individual.
Piotrovsky afirma que este tipo de trabajos sélo son concebibles si se acepta la
naturaleza objetual del hombre. De todas formas, Piotrovsky (1981) concluye que en el
resultado final del proceso creativo poco importan las diferencias de origen del
material, porque finalmente lo natural y lo artificial estén sujetos en igual medida a

técnicas de manipulacién, desde el rodaje hasta la edicién del filme. Shklovsky (2008),

2 “By Photomontage we understand the usage of the photographic prints as tools of representation. The combination
of photographs replaces the composition of graphic representations. The reason for this substitution resides in the
fact that the photographic print is not the sketch of visual fact, but its precise fixation. The precision and the
documentary character give photography an impact on the spectator that the graphic representation can never claim
to achieve”. Manifiesto anénimo publicado en Left, n° 4 (1924), traducido y citado en Buchloh (1984). En relacién
al tema véase también Dickerman (2006).

3 “Nosotros solamente queremos una fébricas de hechos. Eleccién de hechos. Difusién de hechos. Agitacion
mediante hechos. Propaganda con hechos. Pufietazos de hechos” (Vertov, 1973, p. 70). “Accién de hechos y no a
la interpretacién de las danzas, de los versos” (Vertov, 1973, p. 74).
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en contra de los detractores de los recursos artificiales en el cine —especialmente
aquellos que critican el montaje de Eisenstein en la reconstruccién de sucesos
histéricos— afirma que, para poder ser comunicadas de forma efectiva, “things must

be ripped from the set of habitual associations. The things must be turned over like @

log in fire” (2008, p. 14).4

Junto a la visién abierta de la teoria formalista, existe también una corriente
trascendental de la critica que cruza transversalmente la corta historia del relato
audiovisual postulando a la imagen filmica como una revelacién de las esencias de la
naturaleza, de sus leyes rectoras y su sentido en si. De acuerdo con esta visién, la labor
del cine consiste en correr el velo de las apariencias para poder llegar a la corazén de
las cosas. Desde esta perspectiva, el gesto formal de develar debe ser respetuoso, de
cardcter ascético, de modo que pueda identificarse con los métodos cientificos
candnicos que se orientan por la intuicién de valores universales, de verdades absolutas
y de leyes inevitables. Balézs (1952), detractor de la vanguardia soviética, critica la
tendencia del cine de masas —Octubre, Huelga y Acorazado Potemkin, de
Eisenstein, y El hombre de la cémara de Vertov—, por estar centrados en narraciones
colectivas que carecen de un héroe individual: “the trouble was that if an artist
renounces individualization, what he achieves is not something of universal validity; it

is on the contrary, complete disintegration” (p. 161).

4 Las ideas de Shklovsky estan relacionadas con su concepto de ‘desautomatizacién’, de ‘extrafiamiento’ de las
acciones (‘ostranenie’ o ‘estrangement’) y, por influencia directa, con lo que fue posteriormente el método Brechtiano.
“Estrangement is essentially an unceasing and perpetually unfinished detemporalization of temporality. {...) For what
does this disruption of stereotyped patterns do? It foils the temporal pattern of expectation, interrupts the object-
dissolving process of succession, and thus makes discourse palpable, opaque, and provisionally absolute” (Holdheim,
1974, p.324). Véase también Schklovsky (2008, p. 13-23).

5 La critica de Balézs es respondida por Tynjanov (1981) en los siguientes términos “Art, meanwhile, is not in need
of definitions—it needs to be studied. And it is quite understandable that at first blush cinema’s representational
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Aln més extrema es la posicién de Baldzs cuando analiza los documentales poéticos
El puente (De Brug, 1928) y Lluvia (Regen, 1929) de Joris Ivens,® acuséndolos de no
respetar unidades espaciales ni temporales. Otra de las debilidades del trabajo de
Ivens, segin Baldzs, consiste en el extremo subjetivismo de las tomas, que impiden
reconocer el puente de Rotterdam: “it seems not a utilitarian bit of engineering but a
series of strange optical effects (...) and one can scarcely believe that a good train could
possible pass over it’, a lo cual agrega “this style of the ‘absolute’ is obviously a form

of ideological escapism characteristic of decadent artistic cultures” (p. 176).

Prologando una critica a La linea General (Eisenstein, 1929), Balazs consigna que las
tomas de un filme pueden ser largas o cortas —en cuanto a su duracién— de acuerdo

al ritmo, pero también como resultado de lo que describen:

The contents do not always lend themselves to such combinations. The formalist of
the ‘absolute’ film were not interested in contents at all and even Eisenstein |(...) cut a
cricket and a reaping-machine together four consecutive times, because ‘they had

the same line’. Such a system of editing is only concerned with decorative features

subject—the ‘visible man’ and the ‘visible thing’ (B. Balézs)—was declared its hero. But art forms differ not only in
their subject matter, but also in their treatment of it—specially in the latter. Otherwise a simple conversation-speech
would be verbal art. Speech, after all, has the same ‘hero’ as verse: the word. The fact of the matter is, however, that
there is no such thing as ‘a word’ in general. The function of the word in verse is entirely different from its function in
conversation, the function of the word in prose —depending the genre— is not the same as in verse.

The choice of the ‘visible man’ and the “visible thing’ as the ‘hero’ of cinematic art is wrong not because it ignores
the possibility of abstract cinema, but because it fails to take into account the specific use of the material, which (use)
alone transform a physical element into an element of art; the choice, in other words, fails to take into account the
specific function of the physical element in the art.

The visible world is presented in cinema not as such, but in its semantic correlativity, otherwise cinema element would
be nothing more than live (or still) photography. The visible man and the visible thing constitute an element of
cinematic art only when they serve as semantic sign” (p. 85).

¢ Ivens, J., (1928) De Brug, URL: https://vimeo.com/42489531. Ultima visita: Octubre 2013 y Ivens, J., (1929)
Regen, URL: https://vimeo.com/42491972 . Ultima visita: Octubre 2013.
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and nothing else; it shows the world depicted as a mobile ornament. (Balézs, 1956,
0. 133-134)

Con la misma mirada organicista, Arnheim (1957) critica en 1933 la tendencia a
escoger dngulos de cémara por mero interés formal y no por su significado, y resalta
que en un buen film cada toma deberia contribuir a la accién. Estos enunciados
prologan su andlisis de La pasién de Juana de Arco (Dreyer, 1928).7 La critica de

Arnheim, que reproducimos a continuacién, esté centrada en el montaje precipitado y
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