CINE Y TV

Aunque en un principio la televisién pidi6 presta-
dos al cine procedimientos y técnicas, es cierto tam-
bién que, en los Ultimos afios, ha sido la televisién la
que ha ensefiado mas al cine. :

El caracter algo improvisado de la televisién, siem-
pre con limitaciones de tiempo y de recursos, ha de-
terminado el desarrollo de métodos totalmente nuevos.
La televisiéon ha resuelto perfectamente y con gran
facilidad el problema de la ‘“continuidad real” den-
tro de cada escena. :

Trataré de explicarlo: en el cine, desde Griffith en
la era silente, se han filmado siempre las escenas
fragmentadas en diferentes planos. Es decir, la céa-
mara toma la escena desde diferentes emplazamien-
tos o angulos. Después, los fragmentos se pegan y se
unen en un todo por un proceso que se llama montaje.
Con esto el cine, al ofrecer al espectador un &ngulo
de visién cambiante de un mismo acontecimiento, tra-
. taba de alejarse del teatro donde el espectador tiene
un tnico e invariable punto de vista.

Debo anotar primeramente que algunos llevaron el
montaje a la hipertrofia. No comprendian que no se
encontraba alli necesariamente “lo especifico cinema-
tografico”, sino una manera muchas veces de simpli-
ficar la filmacién. En otras palabras, el montaje no
era siempre una manera de “hablar cinematogréafica-
mente”, como se ha dicho a menudo, sino un artificio
méas de produccién. El montaje servia, por ejemplo,
para que actores no profesionales parecieran profe-
sionales; recuérdese la experiencia de los idirectores
rusos de la época silente. La escena del leén y el ca-
zador era muy fécil resolverla (y mucho menos peli-
grosa) por medio del montaje. Se tomaba primero un
plano del le6n avanzando (quizas en un zoolégico),
después otro plano del cazador disparando, finalmente
otro del leén cayendo. Con el montaje se obtiene en

efecto una ilusién de que el leén ha sido matado en

la selva en el mismo momento por el cazador que
aparece en la pantalla, pero nadie podra negar que es
mucho mas emocionante y hasta mas cinematografica
la misma escena (si fuera posible realizarla) en. un
solo plano, donde podamos ver toda la operacién con
el cazador y el leén realmente juntos, no ilusoria-
mente.

El montaje tenia este serio inconveniente: la falta
de continuidad real. Los métodos viejos de trabajo del
cine —y no solamente en el caso extremo del leén y
el cazador citado— son artificiosos porque cada toma
ha sido hecha interrumpiendo y cambiando la posi-
cién de la cAmara de manera que transcurre invaria-
blemente mucho tiempo entre una y otra. Las dos
tomas contiguas, al pegarse una detras de la otra, no
coinciden nunca exactamente; el gesto, las posiciones,
a veces el maquillaje y la luz son distintos; se produce
entonces un salto desagradable que el espectador per-
cibe aunque sea de una manera inconsciente. Al arte

de unir las tomas en el montaje para que se sucedan.

fluidamente los americanos lo llaman “matching” y

.

NESTOR ALMENDROS

los franceses “raccord”. En la televisién la fluidez, el
“raccord”, est4n asegurados sin dificultad debido a la
misma naturaleza de sus métodos de trabajo: las esce-
nas se televisan o se filman todas de un tirén con
varias cdmaras que van recogiendo simultdneamente
y sin interrupcién los distintos 4ngulos de una escena
dramatica o cémica. Cada plano concuerda entonces
automaticamente con el que sigue. Esta fluidez que
logra la televisién de una manera natural y con gran
economia de tiempo en la filmacién ha acostumbrado
al publico de tal forma que los cambios abruptos del
cine de antes se le hacen cada vez mas inaceptables.

El cine moderno asf{ ha tenido que salirle al paso
a la televisién imitando la técnica que permite filmar
escenas con varias cdmaras a la vez. También con
las pantallas panoramicas, el cinemascope, etc., que au-
mentan el angulo de visién del espectador, ha dismi-
nuido la necesidad del montaje, haciéndose planos
més de lejos, de mas duracién y menos fragmentados
que antes, Otra técnica desarrollada con mas perfec-
cion es la de la cdmara sobre ruedas que permite lar-
gos desplazamientos siguiendo 1a accién de manera de
lograr escenas cada vez mas extensas sin tener que
hacer interrupciones en el montaje. Se mantiene asf
el dinamismo y el dngulo cambiante del cine anterior,
habiendo afiadido una mayor fluidez.

El cine de la nueva ola francesa resulta el ejemplo
maés tipico de este nuevo cine. André Bazin, el teérico
del movimiento, habia ya hablado de estos problemas
del montaje con anterioridad. Sus modelos eran dos
maestros del cine silente: Eric von Stroheim y Robert
Flaherty. Ellos no solamente antes de la television,
sino aun antes del mismo cine sonoro, habfan ya sen-
tido esta necesidad de eliminar el montaje artificioso.
Ellos hacian escenas en'las que la cdmara o bien se
desplazaba siguiendo los objetos, o bien los objetos
—por ejemplo, los actores— se movian en profundidad,
entraban y salian del cuadro, en un sistema que afios
mas tarde, con Renoir, se llamaria “montaje interior”,
para diferenciarlo del montaje exterior o por corte de
los pedazos de cinta de celuloide. Bazin intentaba
destruir en sus articulos principios que habian llenado
durante tres décadas innumerables libros de estética
cinematografica. En realidad, los teéricos del cine de
antes no habfan hecho més que copiarse cémodamente
unos a otros a partir de las teorias iniciales sobre el
montaje lanzadas por Eisenstein, Pudovkin y Bela
Balasz en la década del veinte.

Es ‘muy significativo que no fuera hasta el pleno

triunfo de la televisién que el cine llevara a la prac-

tica las ensefianzas de Bazin. Es que, como he dicho,
l1a television ha creado en el publico ~—quizés incons-
cientemente— un habito de ‘“lectura de imagenes”
nuevo, una subconsciencia en contra de los procedi-
mientos de filmacién por corte. El viejo lenguaje crea-
do por los pioneros del cine tenia necesariamente que
sufrir una modificacién. )

Paris, abril 1964.
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