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El periodo 1908-1915 sirve para constatar la existencia de una
serie de “tensiones”, fruto de la imposible implantacién de un mo-
delo hegemanico en el dominio de la representacion cinematogra-
fica. Puesto que la cinematografia americana impuso sus criterios
de forma casi universal, las claves de la evolucién del lenguaje ci-
nematografico estan intimamente ligadas a la aparicion del mon-
taje analitico y a la constitucion paulatina del M.RNModo de
Representacion Institucional La base de las tensiones estaba
precisamente en la dificultad de integrar el espacio y el tiempo en
el proceso de linealizacién y diegetizacion que buscaba el cine,
encaminado finalmente hacia la transparencia enunciativa y con-
denado a no encontrarla en tanto no pudiera solucionar estos pro-
blemas, pero también —simultdneamente- apuntando hacia férmu-
las y modelos mas experimentales en los que la busqueda de lo
verosimil no se contemplaba.

Ya veiamos en otra cita anterior de estos encuentros que po-
diamos constatar, sobre todo en los pioneros ingleses, experien-
cias muy distintas en los primeros tiempos, explicables por las
herencias teatrales, pictéricas, linternistas, vodevilescas, fotogra-
ficas, etc. Estas herencias se han puesto de manifiesto en multiples
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textos tedricos e historiograficos pero quisiéramos afiadir que, en
el transcurso de la generacion de un modelo narrativo y formal
especificamente cinematografico, otro de los factores de referen-
cia fue el propio cine, en fase constante de evolucién, lo que se
prueba facilmente tanto por la aplicacion sistematica de los recur-
sos que pudieran ser novedosos (sin importar qué cineasta fuera el
primero en utilizarlos) como por la presencia de la metadiscursi-
vidad en las imagenes (cine dentro del cine) y en los relatos (cine
sobre cine).

Para entender tal evolucion, otro factor esencial es el determi-
nado por los constantes cambios en los sistemas de produccion,
gue afectaron considerablemente al tipo de artefactos filmicos y
a sus contenidos. Asi, resulta evidente la conflictividad del peri-
odo hasta la consolidacion de una industria cinematografica mas o
menos estable con sus circuitos de exhibicidn y distribucién. Sin
tratarse de compartimentos estancos, los sistemas catalogados por
Janet Staigedan idea de las dificultades para el asentamiento de
un modelo:

1. el sistema de "director", sistema dominante desde 1907 a
1909;

2. el sistema de "equipo de direccion"que se desarrollé a me-
dida que los empresarios fueron incrementando su produc-
cion a partir de 1909;

3. el sistema de "productor central’que fue dominante a partir
de 1914,

4. el sistema de "equipo de produccién“que tuvo su origen en
una reorganizacion a gran escala a principios de los afios
treinta; y

5. el sistema de "equipo de conjunto"que tuvo sus origenes a
principios de los afios cuarenta y conocié su mayor auge a
mediados de los cincuent8drdwell, Staiger y Thompspn
1997: 104)
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Antes de 1907, y desde los origenes, podria hablarse de un sis-
tema de produccion “del camara”, habida cuenta de la simbiosis
entre las facetas de director y camara, puesto que lo esencial era
exclusivamente el establecimiento de un “punto de vista”, con lo
que “el periodo comprendido entre 1909 y 1914, por tanto, sefala
la separacion y subdivisién del trabajo en especialidadesle-
partamentoson una jerarquia estructuraB¢rdwell, Staiger y
Thompson1997: 136). La puesta en marcha de un sistema racio-
nalizado de produccién, para dar respuesta a la demanda acrecen-
tada de las nuevas salas estables de proyeccion cinematografica,
reflejaba también la generacién de un nuevo tipo de publico, mas
exigente y con mayor capacidad econdémica. Seria ingenuo pen-
sar que toda esta serie de transformaciones no actuasen sobre las
formas y contenidos de los filmes, tanto mas si a ello afiadimos la
consiguiente ampliacion de los costes de produccién por puestas
en escena mas sofisticadas y el progresivo alargamiento de las du-
raciones de las peliculas hasta la consolidacion del largometraje.

La concentracion de capitales desarroll6 la industria de forma
vertiginosa pero también impuso unos condicionamientos ideolo-
gicos a las nuevas producciones, que debieron adaptar sus miras a
los intereses de la burguesia que las financiaba. Para satisfacer - y
guiar moralmente - a los nuevos espectadores se recurria cada vez
mas a la narrativa decimononica y al teatro de fin de siglo, en que
los mayores éxitos se debian a la consolidacion del melodrama
y del que el cine tomaria no sélo contenidos o estructuras sino
también las bases para el desarrollo industrial. Parece evidente
gue no hay una linea divisoria entre la rentabilidad econ6mica e
ideoldgica, toda vez que el éxito de publico viene condicionado
por las capacidades de éste peraonocerlos productos y es-
tos, a su vez, reproducen continuamente los esquemas narrativos
gue pueden satisfacer las expectativas previamente generadas. La
supuesta evolucion hacia un modelo formal y narrativo adecuado
para los nuevos y lucrativos fines no seria sino una consecuencia
l6gica.
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La lectura teleoldgica de la instauracion del M.R.1. ha false-
ado las contradicciones y reivindica tan solo las producciones de
las grandes compafiias, dando por descontado que el proceso de
transformacion fue una evolucion que eliminaba las carencias del
M.R.P.; ha etiquetado Bavid Wark Griffithcomo el gran crea-
dor, el inventor del plano general, del primer plano, de los movi-
mientos de camara, de la escalaridad,rdetord del montaje...
hasta un sinfin de mecanismos discursivos que apuntan hacia una
gramatica cinematogréfica, erigiéndole en dios y profeta, e iden-
tificando el modelo, mas o menos estabilizado en 1915, con el
denominado “cine clasico”. Pero el M.R.l. no es en modo alguno
una evolucion del M.R.P.; mas aun, en 1915 muchos de los rasgos
del cine de los origenes se mantenian y la tension entre ambos
modelos era patente. Aunq@iffith supo combinar con habili-
dad muchos de los elementos formales que se le atribuyen, no fue
inventor practicamente de ninguno de ellos, que fueron apareci-
endo aqui y alla, desordenadamente, en peliculas suyas y de otros
cineastas (las mas de las veces con resultados poco satisfactorios).
Tampoco es posible la identificacion del M.R.I. como “cine cla-
sico” sin mas, salvo que lo consideremosmiodelo en transfor-
macion constante que refleja la situacion en cada momento dado
de los mecanismos de representacion hegema@necosste caso,
el cine clasico no seria sino uno de los “momentos” por los que
atraviesa el M.R.I. hasta nuestros dias

Javier Marzal siguiendo alom Gunningapunta en su inte-
resante libro sobré&riffith un proceso mas complejo por el que
el M.R.P. se equipararia eine de atraccionede caracter mos-
trativo (showing, mientras que el desarrollo de un proceso de ab-
sorcion diegéticatélling) desembocaria en wine de integracion
narrativa, precedente del M.R.I. y el cine clasico pero no identi-
ficable con ellos porgue el nivel de intervencion de los mecanis-
MOs enunciativos era todavia muy patente. De esta forma, puesto

1 En este sentido parecen también opiRa@ncois Jost(1981: 24), al ha-
blar de un modeldNarrativo-Representativo-InstitucionéN.R.I.) y Vicente
Sanchez-Bioscfl 993: 271-272) al hacerlo dBlarrativo-Transparente
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gue el cine dé&riffith no se ajusta de hecho a la normativizacion
del M.R.1., podria considerarse como “de integracion narrativa’ y
asi su fuerte intervencion enunciativa no entraria en contradiccion
con la transparencia propugnada por el M.R.I.

El sistema del narrador, que afectaba tanto a la estructura ac-
tancial como a la narrativa, inscribia la enunciaciéon en el filme,
generalmente a través de los rotulos, y se constituia en una es-
tructura de reconocimiento tan potente para el espectador como
la iconogréfica y la espacial. Pero los rétulos, desde el momento
en que se busco la identificacién espectatorial a través de la trans-
parencia enunciativa, resultaron ser una carga; por ello, cada vez
fueron mas los carteles de didlogo y menos las inserciones con as-
pectos moralizantes o intervenciones axioldgicas (muy frecuentes
en el cine deGriffith).

La busqueda de la transparencia enunciativa obtuvo resulta-
dos limitados en la década de los 10. En realidad, la constitucion
de un espacio realmente habitable que propiciara el viaje inmovil
del publico en la sala sélo podria alcanzarse cuando a la identi-
ficacion con los personajes se afiadiera la que tiene lugar con la
camara y ésta pasara a ser un ente omnisciente que transmitiera a
través suyo la enunciacion misma, personalizandola e individuali-
zandola en el espectador como algo propio. Para que este proceso
se diera, era necesaria la normalizacion del plano - contraplano y
de la camara subjetiva, muy en embrion hasta 1915. Los cambios
de plano, generalmente por escalaridad, no eran todavia subjeti-
Vos; se trataba de “planos-punto de vistptht-of-view shd)
gue contribuian a facilitar la ubicuidad de la cAmara en el modelo
de integracion narrativaMarzal, 1998: 65) pero que conservaban
una fuerte frontalidad.

Desde nuestro punto de vis@uiffith estd a caballo de las ten-
siones del momento y todas ellas se reflejan en su cine. Frente a
la construccion y diegetizacion del espacio (un elemento mas pro-
ximo al M.R.l.) se encuentra su atraccion por la espectacularidad
(més cercana al M.R.P.). Esta contradiccion deviene insalvable
cuando analizamos los recursos formales y narrativos, que enfren-
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taban una intencion realista en busca de la méaxima verosimilitud
con una puesta en escena espectacular en la que predominaba la
frontalidad. En esencia, “el centro demiurgico de la organizacion
profilmica 'y compositiva es, al tiempo, el sujeto de la enunciacion

y el sujeto-espectadorMarzal, 1998: 232) y en tanto la fusion

de ambos sujetos no fuera llevada a cabo, persistiria la tension; la
identificacion con el punto de vista de la camararevierte en laidea
de plasmacion de lo real, @specularidagdde ahi la busqueda de
realismo en la puesta en escena, peresigectacularidadiende

a reforzar los efectos a través de la iluminacion, el descentrado o
el decorado, hasta el punto de regresar a una concepciéon cercana
al plano-cuadro. El cine dériffith tendia hacia la diegetizacion

de todos los elementos constituyentes del profilmico, con lo que
se ponia en cuestion la transparencia enunciativa pero, al mismo
tiempo, se generaban pautas que actuaban como “reconocimien-
tos” para el espectador y que serian reasumidas posteriormente
por el cine clasico.

La otra gran intervencion enunciativa seria la que tendria lu-
gar a través del montaje, independientemente de la insercién de
rétulos evidentes que prefiguraban un narrador representado; la
aparente aceleracion provocada por el ajuste ritmico de las es-
cenas alternadas, con la menor duracién cada vez de los planos,
se contradecia con kBuspension de la temporalidapie provo-
caban, toda vez que el “rescate en el Ultimo minuto” arrastraba
consigo una gran dilatacion del tiempo en que teéricamente ocur-
ria la accion. Este es un sistema inverso a la elipsis, aunque entre
los insertos se sigan produciendo pequefias ausencias que, indu-
dablemente, son elipsis narrativas ctgmpoha sido alterado.

Si desde la perspectiva actual se intenta considerar el modelo
de representacion hegemoénico como el edificadd3sifith, ve-
mos que hay una disparidad manifiesta en cuanto al significante
filmico mientras parece no haberla en lo relativo al proyecto ide-
olégico (por ello la propuesta teleoldgica insiste en su entroniza-
cion). En cualquier caso, el caracter melodramatico de sus rela-
tos si ha traspasado su propio cine para afectar a las esencias del
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modelo institucional. Al situar en el eje del relato las condicio-
nes familiares, los mecanismos de identificacion se reforzaban de
forma implicita, a lo que habria que sumar el propio reconocimi-
ento que suponia la asuncién de codigos estilisticos y narrativos,
ademas de la informacién con que ya contaba el espectador sobre
los desarrollos de las diversas obras melodraméticas procedentes
de la literatura y el teatro del siglo XIX. La implicacion emotiva
del publico en la sala se convertia asi en condicién necesaria para
el crecimiento de la demanda, y con ella de la industria, mien-
tras es evidente que la transmisién de imaginarios era un objetivo
implicito.

Esto ocurria en el nivel del relato, pero la identificacion no era
plena si no se imbricaba con el punto de vista de la camara: “de
hecho, la oposicion fundamental entre identificacion con el per-
sonaje e identificacion con la camara radica en que la primera se
sitla del lado del significado (novelesco) de la pelicula-texto cla-
sica, mientras que la segunda funciona del lado del significante”
(Burch 1995: 252-253), y la “sutura” de la mirada seria un pro-
ceso mucho mas complejo y extendido en el tiempo. Con el acre-
centado control de los mecanismos de identificacion narrativos,
su formalizacién era solo cuestién de tiempo y, en resumidas cu-
entas, no se dio una progresion lineal desde un modelo de repre-
sentacion a otro. Ambos modelos, no soélo coexistieron durante
muchos afios sino que pueden constatarse considerables avances
y retrocesos.
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Fig. 5

Remontandonos a afios previos a la apariciodith, las
superposiciones multiples ddée Dream of a Rarebit FiendEdi-
son 1906) parecen un curioso anticipo de las vanguardias, mi-
entras querhree American Beautig§igs. 1 a 6), fotografiada
por Porter paraEdisonen 1906, tiene un interés muy especial.
Este ultimo filme, de duracion minima y coloreado, utiliza ex-
clusivamente cuatro planos (una rosa, un rostro de mujer, la ban-
dera americana y las estrellas) para edificar un auténtico montaje
conceptual en el que los encadenados no cumplen funciones di-
egéticas (no hay trama narrativa alguna) pero son algo mas que
vinculos retdricos ya que, al iniciar las superposiciones, ligan se-
manticamente los objetos representados. Se trata de una pelicula
en la que se puede intuir el montaje intelectuaEgsensteircon
una anticipacién de casi veinte afios pero que, en realidad, como
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muy bien sefialar&andro Machetten la primera ocasion de es-

tos encuentros de Girona “no es mas que la reproduccion de un
espectaculo de cuadros disolventes que acostumbraban a estable-
cer estas relaciones alegoricas”AWHETTI, 2000: 30-32) en una
etapa previa al cinematégrafo.
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