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INTRODUCCION 

Feliz el primer hombre que vio al sol, a la luna. a las estre

llas, y supo que eran el sol, la luna y las estrellas¡ pero eso le 

sirvi6 para amplinr sus certezas y sus dudas y elaborar quimeras, 

mitolag1as. Felices los primeros hombrns que, hace menos de un si

glo, entraron por curiosidad a esas salas oscuras y vieron materia

lizarse en una superficie blanca lo que nadie nunca antes había vi~ 

to, aunque todos lo habían vivido: una locomotora irrunvía y de sus 

vagones descendían gente comGn; unos obreros derrumbaban un muro, 

un hombre bonach6n daba de comer a un bebé, o unos exploradores 

llegaban al polo norte y eran devorados por un gigante o llegaban a 

una Luna a la que aplastaban un ojo, o unos bandidos morían al in

tentar asaltar un tren correo, aunque en el último momento, uno de 

los malvados revivía para disparar su pistola contra el pGblico. 

Felices esos primeros hombres que se enfrentaron al cine, lo dese~ 

brieron y fueron transfonnando su visión del mundo y de sí mismos 

conforme el cine se conformaba y creaba mundos, !dolos, sentimien

tos universales. Felices esos primeros hombres que así ingresaban, 

aceleradamente, como las transformaciones mismas del cine, en la 

modernidad. 

Tomemos al azar a cualquier persona que hacia 1916, picada por 

la curiosidad y la publicidad de sus vecinos, se ha decidido por 

fin a entrar en una sala cinc~atogr5f ica: antcn no lo había hecho 

porque creía, con sobrada raz6n, que los locales eran carpas insal~ 

bres e inc6modas y lo que ahí se veía eran breves vistas mfis cercanas 

a lo circense que a ese teatro y esas novelas que esta persona tanto V!: 

nera desde su infancia. Pero tanto ha oído hablar de la belleza co~ 



movedora de Mary Picckford, de las chistosas peripecias de Max Lin

der, de la emoci5n de las cabalgatas para rescatar a la muchacha en 

el último instante antes de que la pobre caiga por el precipicio y, 

en fin, tanto hablan todos de unas películas llamadas El nacimiento 

de una naci6n e Intolerancia, con uctitudes que sobrepasan el asom

bro1 c~mo si ir al cine fuera una ceremonia religiosa, que, fuera 

prejuicios, se ha decidido ingresar al salón4 ¿Qué encontrará este 

hombre formado en esquem~s narrativos literarios, al ingresar a una 

sala cinematográfica en 1916? ¿Está preparado para lu ~ofisticada 

gramática visual de David Wark Griffith, los efectos sonoros, la PªE 

titura musical interpretada por una orquesta bajo la pantalla y los 

juegos de luces de colores sobre la pantalla {nada más falso que ha

blar de cine silente y sin color en 105 primeros años)? 

La presente ínvestigaci6n intenta reconstruir el proceso de foE 

mací6n de ese primer pUblico cinematográfico, enfrentado a un medio 

que nacía entre limitaciones t6cnicas e intuiciones humanos que le 

dieron el car~cter de epcp~y~ cultural. 

Además, i:?s te trabajo de. investigación tiene como objetivo des

cribir c6mo se forma un medi~ .el cine, el cual cumple la función 

sociabilizadora al transmitir pautas sociales. Por lo que basada la 

investigaci6n en estos indicios, se pr~~enta una suposición compro

bable que aclare si el cine como medio de comunicación, para vincu

larse a su público, debe realizar un proceso de sociabílización que 

suponga la creación de un c6digo común a ambos términos, en el caso 

del cine c6mo se elaboró un códígo visu~l propio, nuevo, pcopuesto 

por el cineusta y admitido por el público. 



No obstilnte que al dar a conocer estas circunstancias que pr!;: 

ceden y acompañan al objeto de estudio y a las causas del mismo, 

La creaci6n del público de cihe. David Wark Griffith J:'..__el lenguaje 

cinematogr~fico, se señ~la que el director de ci.ne norteamericano 

David Wark Griffith define con claridad ':l precisión los métodos de 

narración netamente cinernatográf icos con películas melodra~áticas 

de tendencia realista elaboradas desde 1907 ha~ta l9jl, cuyo impac

to en el público y en los otros cineastas definió las propuestas de 

narraci6n fílmica elaboradas hasta 1915 y les dio forma definitiva, 

creando la gramática cinematográfica que hasta la fecha es comGn al 

cine y a su espectador~ 



l. A N T E C E D E N T E S • 



I. ANTECEDENTES. 

1.1. Pioneros de los inventos mec~nicos antes de 1895. 

Con palabras se puede describir todo, pero una imagen s61o re

tiene un momento determinado. 

Al explicar en imágenes la vida r qul? es el movimiento, encon

tramos una variedad de experimentos e inventores en la historia del 

lenguaje visual o de la cxprcsi6n gráfica del ser humano. Elijo así 

los que han sido considerados más importantes, en tanto a su volun

tad de reproducir en imágenes el fen6meno del movimiento. 

La primera sensación de 11 movirniento 11 en imágenes lo encontra

mos en las cuevas de Altamira, donde un artista intentó representar 

un jabal! corriendo, pintando, al efecto, dobles pares de piernas. 

La condici6n rítmica de una imagen, reflejada en lír,eas y pla

nos también podia dar una sensaci6n de movimiento, aunque la imagen 

todavía permanecía inrn6vil. Quedaba la posibilidad de dar la ilu

si6n del movimiento. 

La impresi6n visual permanece W1 momento por medio del impacto 

de la luz en el nervio 6ptico y desaparece poco a poco. A este fen6-

meno se le llama persistencia retiniana. El físico árabe Ibn al-Ha~ 

tham estudió el fen6meno y describi6, hacia el .:i.ño 10001 cómo los ra

yos de luz procedentes de un objeto iluminando a través de un orifi

cio pe4ueño, en una habitación oscura "cámara oscuraº, forman una 

imagen invertida del objeto en la pared opuesta. Este fen6meno, lla-



mado cámara oscura, fue descrito en el siglo XI. 

Basándose en estos dos descubrimientos, los investigadores pr~ 

siguieron sus experimentos al respecto dura.nte los siguientes si-

glos. 

Por supuesto, la sensación d.:! movimiento en la historia de la 

cultura viajó hasta el Oriente, donde las sorr.bras chinescas se re-

lacionan con el cine po~que eran pro:/ccta.Jd::i como imágenes bidimen-

sionales en una pantalla. 

"Las sombras chinescas 111 se conocen en Asia desde el siglo XII 

a. de Cristo. Los actores se reproducían como sombras en una tela 

traslúcida situada entre el escenario y los espectadores. 

Por esto, existe un parentesco entre las oombras chinescas y 

el cine, mas no una relación t~cnica, ya que las sombras chinescas 

eran proyectadas en una pantillla transparente, como !"e había men-

cionado, se obtenía una sombra bidimensional con movimiento conti-

nuo rnedi~nte un haz de rayos de ángulo muy abierto. Esto sP rc=QcÍ~ 

u. lct tGcnica del cine coma veremos, En la proyecci6n de imágenes en 

movimiento, hay que conocer los "efectos estroboscópicos" de la pe! 

sistencia de las imágenes en la retina {nervio ópticol, de la lente 

llarnadiJ. "linterna mágica". 

La linterna mágica es un aparato de proyecci6n conocido desde 

1650-1660. Una fuentQ de luz ilumina unas placas de vidrio pintadas, 

C.W. Ceraw. Arqueología del cinQ. p.15. 



proyectándose en una pantalla las imágenes aumentadas. 

"La linterna mágica u 6ptica, precursora del proyector de ci-

ne, se propag6 en el siglo XVII. Fue inventada por el jesuita Ata-

nasio Kircher, que consignó los fundamentos de la proyecci6n en su 

obra Ars Magna Lucís et Umbrae (1646) . 112 

En este mismo año de 1650, Samuel Van Hoogstra;:itcn inventó un 

acular consistente en una lente llamadu "caja de perspectivas". La 

ilusi6n de una realidad tridimensional cr~ prcduci<l~ al unir lentes 

con efecto exagerado, la luz reflejada por espejos oblicuos y tru-

cos de perspectivas. 

Etiienne Gaspar Robert, (1763-1837) aplic6 la linterna al prg 

yectar imágenes de espectros, dioses y reyes sobre cortinas de tul 

transparentes con ayuda de una 11 linterna mágica" movimient~ Je avü!} 

ce y de retroceso de la linterna. A este mecanismo se le llam6 f an-

tasrnagoría. 

Más tarde. Louis Jacques Mand~ Daquerrc, pintor parisiense, 

(1787-1851) conoci6 y se asocib con Nic~phoru l~i~pcc (~75?-líl31), 

estudiante de Teología, después oficial y más adelante in~.rcntor al 

conseguir impresionar placas metálicas, placas heliogr5f icas, sen-

sibles a la luz con imágene5 de la cámara oscura. Pero este proce-

dimiento no dio todavía verdaderas fotografí.a.s sino clisés, rL=incha 

estereotipada que representa algún grabado, Uiepce murió y su hijo 

2IBIDEM. p. 16 y 19. 



Isidore Niepce continu6 los trabajos, pero con la ayuda de Dagi:erre. 

Entre 1831 y 1835, Daguerre encontr6 un método de fijaci6n de 

la imagen en la "cárnara 11 (palabra introducida por Kepler en ol si

glo XVII) en una plancha de cobre tratada con vapor de mercurio. 

Esto hacía que el instante se cons e:rvarc1 en una placa fotográfica. 

A fines de 1838, Daguerre present6 su procedimiento a Alexan

der Hwuboldt (naturalista y ge6grafo) J al astr6nomo Francois Arago, 

quien dio a conocer el invento en la Academia de Ciencia Francesa. 

Sin embargo, Daguerre y los herederos de Niepce pelearon la pater

nidad del invento mecánico. Despu6s de todo, Daguerre era conside

rado el inventor del 11 Diorarna" y de la "fotografía". 

El diorama consistía en un conjunto de pinturas transparentes 

gigantescas, estas se presentaban bajo luces intermitentes, de tal. 

manera que la mirada de los espectadores ca!a sucesivamente GObre 

cada una de las partes de la pintura. 

El desarrollo de la fotograf ia no fue s6lo obra de Daguerre y 

Niepce sino tarnbi~n del ingl~s William Henry Fox Talbot, quien hizo 

fotografías en positivo con la cámara oscura, en 1839 y cuando 

Daguerre obtenía una sola copia irr8petible, Talbot ide6 un papel 

negativo, del que podían reproducirse un sinnúm~ro de copias de pa

pel. Talbot inventó las calotipias, las cuales fueron precursoras 

de la fotografía moderna. Las calotipias eran las copias sobre pa

pel de cloruro de plata sensible a la luz. 

A fines de 1874 un físico inglés, Richard Lench Maddox, descu

brió el primer m~todo de preparar placas secas con gelatina y sales 



de plata que podí~n usarse algún tiempo despu~s de preparadas. 

De esta manera, la persistencia retiniana, impresión visual 

primitiva de serie de imágenes en movimiento que permanecían un mo

mento en la retina y desaparecían poco a poco, fue aprovechada por 

Joseph Antaine Ferdinand Plateau (1801-1833) en su invento llamado 

fenaquistiscopio, en 1832, viendo a través de una rendija un disco 

rotativo, en el que hay dibujada una serie de momentos, ~sí produ

cía el efecto de movimiento de la imagen. 

En 1877, se perfeccion6 el zootropo por el franc~s Emilc Rey

naud {1844-1918) y desarroll6 el lfpraxinoscopio" que se parecía al 

zootropo, a diferencia de las hendiduras que eran sustituidas por 

espejos rectangulares. Estos estaban en el interior del tambor y re

flejaban las figuras giratorias. Los movimientos eran m5s pausados 

y menos bruscos. De esta forma, Reynaud presentaba, en 1880, su in

vento "praxinoscopio de proyecci6n 11
• 

Esta proyección de imágenes fotográficas en serie, 1878, fue 

inter~s de otro inventor norteamericano, "Eat.iweard Muybri<lgt!:1 3 qui~u 

quiso retratar los movimientos de un caballo ul galope y comprobar, 

si al galopar, separaba a un tiempo las cuatro patas del suelo¡ por 

lo que Muybridge coloc6 una serie de máquinas fotográficas a lo lar

go de la pista. Estas se dispararon al romper el caballo unos co:cJ.o

nes que habían sido atados al disparador tendidos a través de la pi~ 

ta. Debido al éxito, continuó retratando otros animales: "en 1878, 

Muybridge empleaba aún placas húmedas de colodi6n y no las utili.z6 

secas hasta 1881. 11 4 

IBID. p. 80. 

rn.ro. p. 80 



En 1880, Muybridge exhibía sus series de i10ágenep de animales 

sobre placas de vidrio, colocadas en una rueda llamada "praxinos-

copio". 

Es evidente, que los inventos se deben situar en el tiempo y 

en el espacio en cuanto a su autenticidad y credibilidad. Por eso, 

mencionaré los t.rabajoo de Et i.~nnc-Julcs Marey { 1830-1904) , profe-

sor de f!sica en París¡ uni6 el tiempo y el espacio en un presente 

al desarrollar "fotografías múltiples" llamadas cronofotografías, 

en las que se descompone el movimiento de un at1:eta. Estas imáge-

nes fueron tornadas con una placa fijadora. Además, utilizaba el 

11 fusil fotográfico" de 1882. En ~ste existían doce instant§.neas 

por segundo y descomponían los movimientos de aves en vuelo. El 

ºfusil fotográfico 11 es una cámara cinern.atográfica transportable: 

con forma de fusil. 

"HaJ:c;,· t:r.;b3jó con cintas de pupel en rollo en vez de placas 

de vidri'o. Desde 1888, hizo pruebas con cintas de celuloide. Esto 

.significaba un paso decisivo hac.0. adelante. Finalmente Marey lleg6 

a conseguir cien instantáneas por segundo. Además, su cámara ten!a 

una venta.ja frente a los aparatos de Muybridge y Anschutz: era 

transportable. u 
5 

De la misma forma, el alemán ottomar Anschutz (1846-1907) in-

vent6 el obturador de cortina y fue otro pionero que descompuso el 

movimiento en varias fases. Pero, empleaba placas de vidrio, las 

S IBID. p. 3l. 
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cuales limitaban su reproducci6n. Estas foto-secuencias se podían 

realizar por medio del taquiscopio, sistema en el que se encontra

ba un cilindro montado sobre un eje horizontal. Despu~s, en 1889 

Anschutz construyó su taquiscopio el(~ctrico, consistía en una maní 

vela que se hacía girar para darle vueltas a una secuencia de imá

genes en una rueda. Estas series de vistas eran iluminadas por tu

bos Geissler en forma espiral. 

El fenómeno de la imagen proyectada a trav~s de un agujero, en 

cámara oscura, permiti6 la invenci6n de la máquina fotográfica. En 

un principio se dibujaba la imagen obtenida, pero con el avance de 

la técnica fotográfica durante el siglo XIX se puJo fijar en una 

placa fotogrSficn. 

El siguiente adelanto fue la película en rollo en el año de 

1888, creado por Georg Eastman (1854-1932); además, en 1887 inventa 

la 11 Kodak" y fabrica una película fotográfica enrollada, qiJe pasaba 

por la cámara mucho más aprisa que las antíguds placas. Se registra

ban en la cinta de la película una cantidad indefinida de imágenes. 

La película, un material nuevo, desplaz6 pronto ~ las pesadas 

placas. Esta película podía hacerse pasar rápidamente a trav~s de 

una máquina fotográfica y captar varias imágenes por segundo. 

Si la fotografía representa 1/8 de pulgada en la escala de la 

historia visual, el cine es un punto. Esto se puede demostrar por 

los experimentos de Thomas Alva Edison (1847-1931), en Estados 

Unidos, en el año de 1891. Edison demuestra, con el invento llamado 

"cinetoscopio11 el encanto de la imagen al animar la fotografía. 



11 

Con el cinctógrafo f ij6 los sonidos y la palabra para hacerlos 

audibles, cuando estaba en auge las películas c6mic~s breves con 

imágenes en movimiento continuo. En abril de 1891, Edison patent6 

su cámara. fotográfica llamándola 11 cinetógrafo" y su aparato para 

observar corno "cinetoscopio''. 

Edison construyó un 11 cinctoscopio 11 para las im5.genes que hab!an 

sido captadas con su cin.0t6grafo. 

El cinetoscopio era un cosmorama, con el cual varios especta

dores podían ver una cinta de yuince metros. El primer estudio de 

cine que se inauguró fue el "Rlack Mru .. ·ía estt:.Wo11 por ;·LK. Laurie 

Dickson, colaborador de Edison, (Prefiguración del plató insonoriza

do de los años 30} . 6 

En 1894, se construye el primer salón cinestoscopio en Broad-

wa~J' número 1155 de Nueva York, por un canadiense llamado A.ndrew 

Holland. Entre las cintas prcsenJ:,adas estaba la "película tlel estoE 

nudo" de Dickson, impresionada en el laboratorium-Mechaniker Fred 

Ott. 

El '1cinet6grc:ifo 11 de Edison (1891}, consistía en una cámara don 

de la cinta de la película, fabricada por Eastmun, pasaba delante 

del objetivo a un ritmo regular, mediante agujeros perforados en el 

borde de la película. El cinet6grafo proporcionaba hasta 46 iJoage-

nes por segundo. 

6 
Noel Burch. El tragaluz del infinito. Ed. Cátedra. p. 46. 
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Otro pionero <le los inventos mecánicos, 1893, es Wílliam 

Friese-Greene (1855-1921) .. Construyó tres cámaras entre 1885 y 1889, 

en ellas había una cinta de papel que permitía de cuu.tro a cinco 

instantáne<ls por segundo, pero despul!s utiliz6 t_!l celuloide en su 

segunda y tercera cámara en 1888. 

En el año de 1891, Friese-Greene, dccl~rudo en quitbra,al arn1f 

narsu l~ banca ~n la ~uc! pnrtic~p~b3, Ps cns~rccl~d0 e:1 el Mi1liste-

ria de la Guerra, donde trabajó en la película ~:;tero.:;c6piczi, en 

los efectos esc~nicos y present6 fotografías de unds n1ilniobras to-

rnadas desde un globo, su a.portaci6n .:uás impot:t¿lnte t:s ~l dc~<irrollo 

de las teorías sobre la película de colar e invent6 un sistcmJ de 

con una velocidad q~c lograra unn imprcsiCn ~0 ~ovimie:1t0. 

Con todo lo anterior, se trataba de cbtenc.= fotograffas que 

registraran el niovirnicnto. Las acciones ~ lo~ 3cor1teciffiicn~·os dra-

m5ticos se registraban y reproducían tant¿¡s Vt:ccs come ~-;e quisiera. 

teriores para impulsar su invento los 11 hermu.nos Louü,, Jcan (1864-19·18} 

y Auguste Louis Nicolas Lurniere (1862-195·1! . 117 

Los hermanos Lumié.re inventaron un n:ecanisrnu <l..: .;i1·.z:a;;;Li.é ·.:iu.:. 

hacía avanzar la película un paso entre dos tomas, mientr.::s l.:t .ro-

taci6n de un diafragma ocluía la luz entrante. La película era re

velada y, a través de un aparato similar, se lograba iluminar las 

imágenes desde atrás y reproducirlas sobre una pantalla a un ritmo 

sincronizado. En la proyección, la imagen invertida se enderezab.:i 

7 
IBID. p. 148. 
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de nuevo. Esto se realizaba por el 11 cincmatógrafo". 

"El cincmat6grnfo volorn excesivamente lo real, lo transfigura 

sin transformarlo por su propia virtud maquinal que algunos h,111 lla 

m.ado fotogenia, como se hubiera podido hi.lblar en otro tiempo de la 

virtud soporífera del opio. Esta virtud fotogénica cubre todo el 

campo que va de la imagen al doble, de laa emociones subjetivas u 

las alinc::.ciones m5gicas."
8 

l..s! la, 11 Fotogenia es esa cualidad compleja y única de sombras, 

de reflejo y de doble, que permite a las potencias afectivas propias 

de la imagen mental fijarse sobre la imagen salida de la reproduc

ción fotogr&fica ( .•• ) .• 9 

Ahora bien, con el triunfo mecánico de los hermanos Lumiere al 

convertir su cámara en filmador ':l proyector a un tiempo, nace la 

t~cnica del cine. 

1.2. NACIMIENTO DEL CINE (1895-1905). 

Numer\)Sú5 países colaboraron al invento de la técinca y al len 

guaje cinematográfico, pero Francia enseñ6 al mundo a formar un me

dio de expresi6n artístico de esta técnica. 

En 1895, el francés Lui~ LuraiOrc consigt1i6 un gran 6xito con 

sus imágenes de la realidad, el nacimiento de los documentales. En 

Morin, Edgar. El cine o el hombre imu,Jin..:irio. Ed. Sei:<. Barral. 
p.56. 

IBIDEM. p.44. Edgar Horin, naci6 en Sal6nica {Grecia} en 1921. 
Escritor de libros y colaborador de la revista Argument.Cr~ti
co de cinc. 



1901 1 incluso hizo algunas experiencias con su photorama, donde 

varias cámaras fueron conectadas en serie de vistas, una inmedi~ta

mente despu~s de la otra y a una velocidad de unas cuarenta foto

grafías por segundo; J.lgo semejante a nuestro cin8rum;i, r:u~·.:i proy~i:_ 

ci6n se realiza mcdia11te tres m&quinaG. Este sistema permlt8 aprc

cü1r en toJa su belleza una e::;cerw cualquiera con l<:! mayor .Jparien

cía de realidad 11 ideologizada", como lo hacían los hcrm,tnO!: L'J.!7:.iérc 

al filmar su mundo burgés, por lo que lu. realid<id mism.:i constituye 

muchas veces el motivo de las narraciones filmadaR, sobre todo en 

los llamados documentales, los cuales son una formü de la ficci6n, 

es ideología. 

Al igual que los argumentos de ficci6n, las tramas del docu-

mental se ruec".an en ambientes reales y logran, de esta manera, un 

car&cter mas inten~o y veraz. Durante ciertos pcri0J0s Je la histo

ria del cine ha Jominado este método de rodaje. 

Pero el rodaje en un ambiente recJ.l, como lo hicieron lcH=; her 

manos Lumiére, puede llegar a ser onero:;.:.o, por e;.~igir mucho tiempo. 

El ambiente real dificul tabcJ. las posibilidades de rrn:!~ :.:';~S,ge;¡·1..:~ y 

sonidos más efectivos y adecuados para la narracj6n. Po:- c~:;ta ra-

zón Edison y W.K. Laurie Dickson construyeron el prin:er estudio 

llamado 11 nlack María", p!:'"eparado como tullcr par.:i. producci6n de fíe 

cienes filmadas. (1892). 



A trav6s de la historia del cinc, la contcmpla.ci6n por parte 

del públi <0 de imágenes reflejadas en unu p~ntalla han tenido 

lugar en las sulas de proyección, las cuales han constituido la 

primera fuente de ingresos de la industria cinematográfica. Por 

este motivo, la cvoluci6n del cinc, artC! fílmico, se ha desarro-

llado dentro del repertorio destinado a las salas de proyecci6n. 

Sin em!Jargo, no hay que olvidar gue el r.i n'~ to.mbit:o cumple otras 

mt1chas funciones. 

El cine se ha apartado de sus fines , aparente3 , t~cnicas o 

científicos para ser ~prehendido por el espectáculo y'<:onver-

tirsc en un arte sugestivo de emociones. 

El nacimiento del cine lleva al misterio de la conciencia 

de los grandes inventos. 

"En 1895, surge por la reproducción C'!.'1!.mi e y la 
proyecci6n M~o:-."'!::ic.;i., verdadera dcmostra.ci6n de 
óptica racional y aparece tener que disipar la 
magia del Wayang, los fantasmas 15e1 padre Kircher 
y las chiquilladas de Reynnud." 

15 

lOMorin, Edgar. El cine o el hombre imaginario. Ed. Sei>t B"rral. 
pág. 19. 
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Para re9roducir la imagen se han tomado distintos caminos; 

Emilio Reynaud había proyectado imágenes animad<J.s en una panta

lla (1889); Anastasío Kircher reflejó en una pantalla las imá

genes pintadas en unás placas de vidrio (1645} y Luis Lumierc, 

quien se apoyó en el cinematógrafo, que 61 y su hermano Augus

to habían convertido en la primera cSmara fotográf icn de Euto

pa, reprodujo imógcnr:7s muteria.les en una pantalla {1S95}. Pero 

la imagen móvil ha sido una constante frn la historia de L1 cu! 

tura. 

"El cint:?:matógrafo de Lumicre es un microco~rnos del 

cine total que 0s en un sentido la resurrecci6n l,:: 
tegra.l del universo de los dobles. Fue una máquina 
necesaria y suficiente para fijar una investigc:ici6n 

errante, para operar luego su propia transformaci6n 

en cine, Anima sombras portadoras de los p1~estigio;; 

de la .inmortalidad y ten:ores de la r:tuerte. Pero 

de hecho esos prestigios y poder~s están en estado 

nacicrntc, larv¿:i:rio, atrofiado, inconsciente ... 11 

Augusto y Luis Lumiere rod<iron sobre pQ11culu. :::~-? celuloide 

con el cine..rnatógrafo, en 1895, La Sortie or Usirie. Esta pcllcula 

consiste, al igual que tod.::~s las primeras p~lículas, en un plana 

único {C!; la distancia que se establece entre la cámara y el ob

jeto) .. Esta cinta muestru. la salida de los obreros y las obreras 

de l~ fábrica de Lumiere.; adcm5.s, la salida del coche de caballos 
de les patrones. 

ll rBIOEM. p. 56. 
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Para reproducir la imagen se han tornado <listint.os caminos: 

Emilio Reynaud había proyectado imágenes animadas en una panta

lla (1889); Anastasia Kircher reflejó en una pantalla las imá

genes pintadas en unas placas de vidrio {1645) y Luis Lumiere, 

quien se apoyó en el cinematógrafo, que él y su hermano Augus

to hab1'..iln convertido en la primera cS.mara [otogr5.f ica de Euro

pa, reprodujo imágenes materiales en una pantalla {1895). Pero 

la imagen móvil ha sido una constante en la historia de la cul 

tura. 

ºEl cinematógrafo de Lumicre es un microcosmo!:>'. del 

cine total que es en un sentido la resurrección i!} 

tegral del universo de los dobles. Fue una máquina 

necesaria y suficiente para fijar una investi<Jaci6n 

errante, pzira ope~ar luego su propia LrcJ.ns:+.ormación 

en cine. Anima sombras portadoras de los prestigios 

de la inmortalidad y terrores de la muerte. Pero 

de hecho esos prestigios y poderes est5.n r~n estado 

naciente, larvario, atrofiado, inconscicntc."11 

Augusto y Luis Lumiere rodaron sobre película de celuloide 

con el cinemat6grafo, en 1895, La Sortie D' Usine. Esta pelicula 

consiste, al igual que todas las primeras peliculas, en un plano 

finico {es la distancia que sA establece entre la c5mara y el ob

jeto) . Esta cinta muestra la salida de los obreros y las obreras 

de la f§brica de Lumicrc; ~dcm5s, la salida del coche a~ caballos 

de los patrones. 

ll IBIDEM. p. 56. 
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"La regla general de las pel!culas (el plano} acabe cuando no 

queda cinta en el interior de la cámara. Estas pel!culas son, en 

su mayor parte, actualidades, en las que se supone implícitamenlü 

que la acci6n continúa fuera de la película (antes y despu~s)•. 12 

Y. .. " Se instalaba la cámara en un.J hahi taci6n de la planta baja de 

un edificio-- ... -- a fin de que los figurantes no fueran distraí

dos por la visi6n del aparato." 13 

Lo que los hermanos Lumi~re hací:an era "atrapar" una acci6n 

por muy rutinaria que fuera, previsible al minuto, espontaneo el 

momento y estas caracter!sticas se respetaban al esconder la c&ma-

ra. Esto le da a Lumi~re la reputaci6n de primer documentalista, 

de primer realizador de un cinc "de testimonio" y "directoº. 

En el cinernat6grafo se encontraba la fidelidad realista del 

reflejo y en los laboratorios las investigaciones !;;Obre los movi-

rnientos de los bípedos, cuadrúpedos y p5jaros, para ver nacer al 

cine como medio de expresi6n y diversi6n al público. 

El cine, considerado en sus comienzos un producto comercial 

de escasa entidad, encontraba ya los primeros pasos. hacia un fu-

tura espectacular, un ámbito de negocios, un arte en potencia y un 

medio con fuerza social. 

Por lo tanto, estos tres aspectos, nombrados en el párrafo de 

arriba, influyeron en el desarrollo del cine, del nuevo medio de 

expresi6n. Como un ámbito de negocios, su existencia dependía del 

12 eurch, No~l. El Tragaluz del infinito. Ed. C~tedra. p. 197, 

lJ IBIOEM. p. 32. 



dinero que producía su explotaci6n comercial; como arte en potencia 

requer{a de nuevas técnicas; como fuerza social representaba la vi

talidad ccon6mica y el contenido arttstico y persuasivo. 

El cine de los años 1895-1896, reflejaba en la pantalla todo 

elemento que representara movimiento. Los objetos vivian, inter-

pretaban, actuaban y pertenecían al universo realista de este cine. 

Pero la hisoria del cine no hubiera existi:do sin la presencia 

del francés Georges M~li~s, caricaturista de un perí6dico antibou-

langista, empresario teatral, actor, escen6grafo del teatro Houdin 

e ilusionista (antes de 1896). 

Desde 1897, en Par1s, Georges M6liés, con la ci'nta "La cavcrnc 

maudite", entre otras, introduce el fantasma por medi·o de la sobre-

impresil5n y dobles o m!Htiples e«posiciones. Hada ver varios es-

pectros en forma de sombras, las cuales evocan lo fantástico, lo 

irreal, los fantasmas. 

"T.a ~obrcimpr~sión fantasmal y el desdoblamiento ••. tient!n 

18 

rasgos familiar.es de una "magia ya evocada, y poseen caracteres del 

fantástico, pero que van a convertirse en t€cnicas de la expresión 

realista." 14 

M€liés introducía al cine procedimientos que se utilizaban en 

el teatro "Robert Houdin" y en la linterna mágica. Sus peltculas 

evocaban comicidad, amor, agresi6n y lo imaginario por medio de 

14Morin Edgar. El cine o el hombre imaginario. Ed. Seix Barral. 
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la fantasía en los años anteriores a 1906. 

El francés Mélies enlaza con la tradici6n teatral y la linter-

na mágica el trucaje en ·sus películas. 

ºHabría que hacer el repertorio de los ternas er6ticos, cscato-

lógicos,que atraviesan implícitamente o explícitamente casi todas 

estas películas, analizar las estructuras represivas e histéiico-

agresivas que los constituyen, definir el infantilismo que, en sen 

ti do clínico, las impregna. .,15 Un ejemplo de lo anterior es la pe-

lícula francesa, 11 La Fe te 5 Josephine 11 ~ 6 producida en 1905, no era 

una historia de tipo antialcoh6lica, sino al contrario. 

La diferencia entre la película fantástica y la realista es 

que en la primera percibimos los trucos, lo irreal y fantástico 

y en la segunda no los percibimos, al contrario creemos estar 

frente a la realidad. 

Por lo que "En el cine primitivo, y especialmente en Móliés, 

la ambigüedad del tel6n pintado es patente, tanto por ~u propia 

estilación como por su fijeza, y sobre todo por lr1 forma en que 

divide el espacio pro-fílmico entre una estrecha área de juego en 

primer término (que lateraliza" las evoluciones de los actore::d y 

un área que está prohibida a los personajes, p1~ro que se supone 

c,,ue se ex.tiende detrás de ellos. •117 

Para observar el contraste que podfa existir entonces entre el 

15 Burch No@l. El tr~9aluz. del infinito. E~. C&tedra. p&g.80. 

lG IBIDEM. p. 82 
17 

IBIDEM. p. 117. 
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cine americano y francés, debemos nombrar a Edwin s. Porter, quien 

era empleado en la Edison Company en la época de las "fotografías 

animadas", en las que se utilizan motivos dibujados y pintados, 

por ejemplo, de muñecos entre otros. 

En 1902-1906 descubrió el principio del montaje en películas 

con temas de acontecimientos del día. El montaje es considerado co-

rno la t~cnica más interesante de la producci6n de la película. 

El film ya no era una fotografía animada, sino una afini<lad de 

fotografías animadas heterogéneas con caracteres espacidles y tem-

perales bien definida. Mientras que, el tiempo del cinemat6grafo 

era exactamente el tiempo cronol6gico real, el cine divide la ero-

nología, es decir, pone de acuerdo los fragmentos temporales según 

su ritmo de las im&genes de la acción; por medio del montaje une 

y ordena con continuidad la sucesi6n discontinua. y heterogénea 

de los planos. A partir de series temporales despedaz~das en tro-

zas menudos, reconstituirá un tiempo nuevo, fluido. Con el montaje 

la ;:iel ir.u]~ obti~~~ :J;::. .:or:. ti;-.u..LJ.aJ Udl. rd ti va. 

11 Par<J el público que no iba, o no podía ir, al te<i tro, el cine 

debía tener necesariamente una fuerza casi física de convicción: 

debía ser melodramático. Las imágenes en la pantalla debían suge-

rir el lenguaje blil:::fcwo J. L1 jor~¡a empleada en las calles del su-

burbio. Los argumentos deb1an explicar, criticar o aprobar la mis~ 

ria de estos ambientes. Porter entendió todo esto antes y mejor que 

nadie, y sus peliculas tuvieron una inmediatez que se transmitía 

tanto al argumento como al público. 1118 

18 Jacobs, Lewis. La azarosa historia del cine americano. 
Ed. Lumen. pág. 87. 



l.2.l. INFLUENCIA DEL TEATRO Y LA NOVELA. 

El cine estadounidense se convirti6, durante la primera mitad 

del siglo,en uno de los mayores exponentes de la realidad ficciona

lizada, llena de resabios teatrales, del cin~ rculista de géneros, 

crtticos y cotidianidades. Las caídas y los golpes, las persecucio

nes (como el cine de gangsters), las carreras de autom6viles eran 

los principales temas que entraban en la composici6n de aquellas c~ 

medias burlescas en las que los policías, los bomberos, los bañis-

tas, desempeñaban un papel preponderante. 

Si bien al principio se crey6 que el cine era un invento sólo 

útil para la ciencia, pronto se demostr6 una aplicaci6n mucho más 

amplia, y de hecho, los films cienttficos pasaron a un plano infe-

rior. 

La cinematografia evolucion6 hasta crear su propio lenguaje, 

convirti~ndose en un arte. 

La combinación de imagen y argumento en el cine logra que uno 

viva el relato como protagonista del mismo. Esta da al medio una 

fuerza de atracción inmensa: la narraci6n de la película se hace en 

tretenida. 

Precisamente a este estilo narrativo y de aventuras se consa

gró, en su mayor parte, el medio fílmico en sus comien?.os. La téc

nica del relato cinematográfico ameno puede ser aprovechada de una 

manera "intelectual", llegando a vivirla como arte y entretenimien-



to. 

De la producción cinematográfica se hizo una gran industria, 

sostenida en Gltima instancia por el precio de las entradas a las 

exhibiciones. 

Los primeros filmes utilizaron para sus ideas las entrañas 

del melodrama teatral del siglo pasado, Se ha sugerido que el ori 

gen de esta forma se remota al siglo XVIII, cuando los composito-

res eran los que se encargaban de la masica ambiental para acomp~ 

ñarniento de escenas habladas a fin de acentuar la emoción de la 

escena. 

Los apuntes musicales ofrecieron una condici6n parecida a la 

que se advierte en el vocabulario cin~~atográfico. La música se 

utilizaba para expr~Sar parloteo, dolor, duda, terror, entre otros 

estados de ánimo. Además, sirve para aislar al espectador del rui-

do del proyector, de los comentarios en voz baja, entre otras ca-

sas. 

"Desde este punto de vista, la introducci6n de la mfisica 

en los locales de proyecci6n constituye el primer paso v~ 

luntario hacia la interpelaci6n institucional del cine-e~ 

pectador como individuo".19 

Las pelícUlas y el melodrama respondían a las mismas fuerzas 

formativas y el melodrama coloreaba y definía las últimas t~cni-

cas cinematográficas. 

19 Burch, Noel. El tragaluz del infinito. Ed. Cátedra. pag,234. 

22 



11 El melodrama es sin duda el primer gran hallazgo de los 

ideólogos de la burguesía para desviar en su ventajar i~ 

cluso en su provecho, la necesidad de entretenimiento de 

un bajo pueblo en quien cualguier inactividad resultaba 

inquietante: "El melodrama es un híbrido: destinado al 

pGblico popular, tiene algo de desfile, de feria-- medi~ 

te la presencia de la danza y de la música--, del druma 

burgu~s -- mediante el sentimentalismo --; pero su cará~ 

ter particular y nuevo procede de la representación de 

acciones violentas, de peripecias palpitantes. Es una es

pecie de "western", un espectáculo que la burguesía le 

ofrece al pueblo para satisf1Jccr y caniJlizar sus presun

tos instintos de violencia. 11 20 

El melodrama transmigr6 a las películaa y la ficci6n; en el 

teatro se perdi6 a través de su paso al cine. 

Mientras que las películas cinematogrSf icas eran el medio más 

adecuado para reconciliar las tendencias de realismo y romanticismo 

que prevalecían en aquel momento; el teatro exigía maquinarias y d~ 

corados complicados de imposible manejo para realizar detalles de 

espectáculo, fantasías, naturalismo y mimo. Las t~cnicas y conven-

cionalismos teatrales tuvieron diri=cb:10 <..:VflLJ:éipartcs en lo= p::ir:-:c-

ros filmes, esto hace obvio que muchas de esas relaciones fueran 

casuales. 

El melodrama fue el producto de una sociedad industrial, cons 

tituída por la clase trabajadora uri.iana, co11 los temas m5.s Ce moda: 

el crimen, la aventura militar, la exploraci6n de tierras descono-

cidas y salvajes. 

Su evoluci6n fue a partir de obras se11timentales o plenas de 

principios morales. El melodrama francés floreció despu~s de la re-

20. IDIDEM. p5g. 79. 

23 
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voluci6n. El inglés lo recogi6 a comienzos del siglo XIX. 

Muchos de los recursos argumentales de los filmes fueron adaE 

taci6n directa de obras teatrales anteriores. Ejemplo de esto es: 

"The Lonedale Operator"~ 11911, de Edwin s. Porter. 

Las representaciones teatrales recuperaban público, más capa

citado, que se había alejado de ellas y en vista de que los aspee-

tadores se reclutaban en una clase m~dia homog6nea, las salas de 

espectáculos se ampliaron y se redecoraron. 

La desaparici6n del proscenio de arquitectura teatral de los 

tiempos isabelinos, estableci6 la necesidad de escenarios "erunar-

cados corno un cuadro", esto fue otro argumento en favor del natur~ 

lismo. 

La primitiva platea dej6 su lugar a butacas tapizadas que se 

reservaban de antemano y las sillas originales se quitaban del me-

dio para disponer~e en semicírculos en la sala, para que el públi

co siguiera el espectáculo y tuviera una visi6n más apropiada para 

muchos espectadores y así, prestaban mayor atenci6n a los detalles 

visuales y a _emplear giros de expresión no tan estilizados y más 

familiares .. 

Al desaparecer el proscenio y sus puertas abiertas directame~ 

te a escena, se introdujo un marco alrededor del tablado. Esto pr~ 

dujo un efecto similar al de una pantalla cinematográfica, que de 

modo similar las primeras pantallas cinematográficas estuvieron e~ 

marcadas en forma más o menos similares. 

FELL, JOHN, El filme y la tra<lici6n narrativa Ed. Tres tiempos 
p. 194 
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En el transcurso del sigla XIX los decorados del melodrama em 

plearon estructucas trabajadas, tanto en carpintería como en pint~ 

ra, para integrar la funcíOn de la ezcena con el argumento. 

Los telones de fondo se pintaban parcialmente con tintas trü!!§ 

parentes a fin de que desde la platea, sala con butacas, parecic-

ran formar parte del ámbito circundante. Al encender las luces por 

detrás, las partes pintadas se esfumab~n o eran remplnzadas por lo 

c¡ue estaba pintado el dorso del telón de fondo, así se obtenía un 

efecto de fuego o puestas del sol. 

En el último cuarto de siglo el público se molestaba por los 

dobleces y jirones en las telas y por los pisas pintados. 

El melodrama vestía la fantas1a con los ropajes del naturali~ 

mo. Como forma teatral, al melodrama fue un e~tretenimiento sujeto 

a convencionnlismo, cuyas cualidades las determinaban a un tiempo 

la sensibilidad y la percepción del auditorio. Presentaba en los 

parlamentos y en las actuaciones problema::; vesttdos de intrigas, 

las cuales culminaban en soluciones. 

La forma narrativa, en los argumentos teatrales 1 se desarro--

116 para garantizar un inter€s al identificar al público con sus 

intérpretes y refinaba los recursos del suspenso. 

El declive del melodrama en el teatro se debi6 al €xito lo

grado por obras teatrales escritas por mujeres novelistas y el 

perfeccionamiento de las leyes sobre derechos de autor, con el de 

saliente de las 11 aduptaciones libres" que hacían accesibles los 

libretos baratos. Pero sobrevivieron sobre todo en compañías de e~ 
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micos ambulantes y en los teatros que alimentaban con su arte a 

los espectadores provenientes de la clase trabajadora. Ya que, el 

pGblico culto se orientaba hacia la novela. 

Pasada la mitad del siglo XIX, el melodrama se vio perjudi-

cado por la popularidad del music-hall, donde eran inexistentes 

los estímulos que producían sentimientos fuertes o argumentos re 

fer idos a inquietudes comunes. 

Los argumentos del melodrama ten1an que ser escritos para un 

pGblico, que a causa de los grandes y ruidosos teatros, desprovi~ 

tos de alfombras, no alcanzaban a captar las palabras y sobre to-

do porque eKistían personas que no eran residentes del país y por 

consiguiente no comprendía el texto. 

En connecuencia, los dramas de la época se representaban co-

mo pantomimas acompañadas de mGsica. Este estilo estuvo en las e~ 

cenas de acci6n, carentes de diálogo, propias del melodrama y el 

elemento se tradujo al cir.e "mudo". 

El melodrama era rico en escenas espeluznantes alternadas 

con otras que exaltaban la nobleza o el patetismo de los sentimie~ 

tos. "Las primeras películas adoptaron parecidas técnicas de ima--

gen m6ltiple inspirándose en el truco foto~r~fico de la cámara fi

ja y las escenas con visiones propias del teatro." 22 

22. Fell, John. El filme y la tradici6n narrativa Ed. editores Aso
ciados. Pág. 176 (Cap. 7 Arte, fotografia y conformaci6n de lo 
que vendrá) . 
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Es posible af irrnar que desde su mismo origen la fotografía 

se convirti6 en un elemento de memoria y de refuerzo para bus--

car el detalle y llevarlo a la superficie. 

"Las fotografías borrosas ya no eran tan frecuentes para 

entonces merced a las exposiciones más rápidas de Eti~nne-Jules 

Marey y Eadweard Muybridge, qu~ corregían las impresiones. Tal 

como los estilistas contemporáneos procuraban plasmar en su 

prosa los hechos específicos de acci6n mediante la identifica-

ci6n de sus elementos en todos sus detalles, así los pintores 

comenzaban a investigar las partes componentes del movimiento."23 

La fotografta transmitta la epidermis de la realidad, se 

dirigía a los decorados en forma de caja, es decir, con tres 

s6lidas paredes y un techo se construía un escenario. Pero el 

cine no la adopt6 para sus escenograftas hasta el año de 1941. 

Los filmes de la productora Edison, corno "El asalto al 

gran tren (The great Train Robbery, 1903), de Edwin s. Porter•. 24 

y el íilíi\ "La cu.b.::ñ.:: del tío Torn (\fncle Tom's Cabin,1903) 25 , 

de Porter; retornaban al decorado melodramático primitivo para 

sus interiores. En esta última película existían escenas donde 

se muestran visiones, premoniciones o ensueños y eran represen-

tados sobre el foro detrás de tclone~ transparentes o proyecta--

ban estos efectos por encima o por detrás de los protagonistas. 

Los autores de melodrama prolongaban los momentos de desu-

sada excitaci6n o de significaci6n visual mediante el 11 congela-

23. IBIDEM. p. 165 
24. IBIDEM p. 189 
25. IBIDEM p. 189-90. 
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miento" de los instantes de acción. Las indicaciones del libre-

to eran cuadro, cuadro vivo o tel6n. Las cuales anticipaban el 

final, pero "cuadro"marcaba tambi~n un momento dentro de una es 

cena. 

El filme era la derivaci6n 16gica de las tendencias del tea 

tro a disponer objetos reales sobre el escenario. 

El teatro y las salas cinematográficas se parecían. En cua~ 

to al "espacio f!sico, tambi~n llamado ubicuidad", 26 se trataba 

de que el público percibiera la realidad con todas sus aut~nti-

cas dimensiones y por Gltimo retuviera una evocaci6n de superfi-

cíe sin auténtico relieve, tan diferente de una imagen fija como 

de una acci6n teatral. Por supuestq los espectadores tenian que 

estar disPuestos a· aceptar esa "realidad", que era disfrazada 

por fantasías de las más curiosas especies. 

Se realizaron algunas adaptaciones teatrales para el cine, 

por ejemplo "El beso {The Kiss), de ·~haws Al va Edison y G.W. 

º' Dickson en al afio de 1896." -· 

El cine también tuvo su origen en locales populares de ju~ 

gos y diversiones variadas muy extendidos en Inglaterr.:i y Esta

dos Unidos a principios de siglo, utilizaban unos aparatos lla-

mados 1'peep-shows", en los que el es~cctado~ ~revio pago de 

un penique, ponía en movimiento un cilindro y conseguia que qui_!! 

ce metros de diminutas im~genes produjeran una cierta impresión 

de movimiento. Esta fcrmJ. popular de d1vcrs16n Lurat.J sugirí6 

a ?::Us propietarios la idea de que ci UT> número mo~_,or <le espect~ 

26. Durch, Noe"l. El trogaluz <'bl intinito. ¡'ág. ·208. 
27. IDIDEM pág. 46. 



zq 

dores víeran las imágenes al mismo tiempo, las ganancias aumen

tarían. Buscaron una máquina que proyectara las imágenes sobre 

una pantalla grande. El invento de un proyecta:: hizo posible la. 

idea y el cine comenz6 a afirmarse como una nueva diversi6n e~ 

lectiva. 

Las imágenes en movimiento se proyectaron en el teatro 11~ 

mado Koster and Bial's Music Hall, pero también otros teatros 

de variedades se apresuraron a presentar el nuevo descubrimie!!_ 

to , por lo que el cine como se conoce hoy, se vio en Am~rica 

por primera vez el 23 de abril de 1996, en ese mismo teatro. 

El cine se hacía popular en todas partes donde se proyect~ 

ba. Con una duraci6n de uno o dos minutos, el éxito era rotundo; 

causaba admiraci6n por su fidelidad a la "vida real 1•. 

A fines de 1900, los empresarios dispuestos a mantener ba

jos los salarios de los actores, para contrarrestar el desafío, 

se agruparon a su vez en una organizaci6n llamada "los ratones 

blancos" y se declararon en huelga' muchos teatros se vieron 

obligados a cerrar. Otros decidieron continuar abiertos y en-

frentarse a la huelga. Para ello coml3n;:'1.::an a proyectar cine. Y 

por primera vez, se ofreci6 al público una serie de programas 

exclusivamente cinematográficos. Para sorpresa de los empresa

rios, el público continu6 acudiendo. Poco después, el sindica

to de empresarios declar6 que el cine cr.:i el arma más segura 

contra "la ruina, la bancarrota y la humillación" causadas 

por la huelga de actores. 
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Esto demostr6 que el cine sustituía al teatro de varieda

des y anticipaba en un cuarto de siglo la inevitable desapari

ci6n de este Gltimo. Pero a los empresarios de variedades les 

falt6 la iniciativa que les hubiera permitido obtener provecho 

del nuevo estado de cosas. Fueron los propietarios de las ~ 

arcades quienes intuyeron las pcsibilidadc~ comerciales del 

nuevo invento. 

La mayor parte de las películas repetían los mismos temas, 

con la misma t~cnica de los primeros inventos. Pero como la huel 

ga finaliz6, los empresarios de los mejores teatros de varieda

des abandonaron la programaci6n Unica de films. Al finalizar el 

programa, se proyectaba un "complemento" cinematográfico y los 

espectadores que no.quertan verlo podían abandonar el local del 

espectáculo de variedades. 

El cine se degrada en el ambiente teatral cun ~1 l;al.i[ic~ 

tivo gástrico de "guarnición". Loe propietarios de las "penny 

~·, a la vista de los 6ptimos resultados de los peep

shows, habían intentado conseguir proyectores de pel1culas. Pa 

ra mantener la exclusiva del negocio cinematográíico, tanto de 

proyectores como de films, que resultaban ~scasos y caros, se 

vendían únicamente a los teatros de variedades~ A pesar del 

éxito obtenido durante la venta de sus proyectos y lotes de p~ 

lículas, los propietarios de las penny arcades se apresuraron 

a comprarlos. En un rinc6n de sus locales habilitaron una sa

la, distribuyeron unas sillas, alzaron un tel6n y la abrieron 

al público. La entrada costaba menos que los teatros de varíe 

dades. 
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El cine lleg6 a ser la atracci6n más popular de las ~ 

~; el entusiasmo fue el mayor que había conseguido en los 

teatros de variedades y su éxito fue más duradero. 

El público que frecuentaba las penny arcades pertenecían a 

las clases humildes, con una escasa cultura teatral y un csplr~ 

tu crítico poco exigente. 

En los tres años siguientes, e.l cine dcj6 las penny urca-

~ (1903) de las ciudades y se aventur6 en las zonas rurales. 

Charlatanes de feria voceaban el cine en las calles, en las ve~ 

benas, en las fiestas provinciales de bencficiencia o durante 

las reuniones parroquiales. 

Este nuevo tipo de teatro que programaba solamente cine, se 

C?xtendi6 por toda la naci.6n. Con rapidez, cientos de propicta--

rios de penny arcades,empresarios de espectáculos y hombres de 

negocios convirtieron sus locales Y barrac.asen cines. 

Al año siguiente, una tercera innovación hace que el cine 

adelante un nu~vc p~~o hA~ia la conquista de la popularidad. 

En una exposición de st.. Louis, un antiguo jefe de bombc-

ros de Kansas City (Missouri), GeorgQ c. !Jale,. constru•/Ó un pe-

queño cinematográfo similor, tanto interior como e:-::.e=iorroentc, 

a un vag6n de ferrocarril de la 6poci1. El inicio del espect§cu-
OQ 

lo fueron "los viajes <le lía.le .'..llred<::Jvi: del mundo'',"'" se anun--

ciaba con un ta~ido de campafia; el traguctco del vagón, obteni-

do mediante un ingenio mecSniccl, produciil l~ ilusión de un tren 

28. Burch Noel. El traqülUZ do::i inrinito. F.d. Cátedrn. r1íg. 54. 
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en marcha. El interior del vagón se obscurecía y aparecían en 

la pantalla imágenes tomadas desde la plataforma posterior de 

un tren en marcha. De esta forma se disfrutaba la ilusi6n de 

un viaje. 

Con el ~xito de las penny arcades, las carretas ambulan

tes y 11 Los viajes de Hale", el cine se había afirmado sólida

mente en 1903 como forma de diversi6n popular~ 

Las películas manifestaban: personas c~minando, árboles 

agitados por el viento, caballos saltando obstáculos, trenes 

en marcha, ciudades y sus paisajes. 

Ya en 1903-1905 se presentaban acontecimientos pormenori

zados y poco despu~s era posible ya contar historias de fanta

sía. 

La sensibilidad con que estos primitivos f ilms americanos 

respondían a los cambiantes intereses y actitudes del público, 

cre6 un precedente para las películas futuras, aunque los pro

ductores no fueran conscientes de ello. Esta atenci6n por lo 

cotidiano, actual, hace del cine una de las más ricas y ex.ac

tas fuentes de informaci6n sobre el pasado y el presente. En 

los temas desarrollados por al cine en sus primeros 20 años 

puede reconstruirse la evoluci6n de los valores, principios y 

mentalidad de la J\m~rica del siglo XX. 

El contenido del cine estadunidensc desde sus comienzos 

no s6lo fue un importante de conocimiento histórico, sino ta~ 

bién estimulante y un correctivo al 11 modus vivendi 11 del país. 
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Ya que, era un momento en que la inmigración estaba en su 

apogeo (1902-1905), muchas películas enseñaron el respeto por 

las layes americanas y el orden, lo compi:ensi6n de la organiza

ci6n civil y el orgullo de sentirse ciudadanos americanos. El 

cine les informaba de lo que sucedía dentro y fuer~ del país. 

De este modo, el cine fue, desde un principio, ademá~ de 

un factor econ6mico y una t~cnica en evolución, un notable fac 

tor social. 

La mayor parte de estas películas eran simples crónicas! 

acontecimientos internacionales, personalidades mundiales, pa~ 

ses extranjeros, noticias de interés local y de actualidad. Por 

medio de películas 1 6 2 minutos de duraci6n, los cronistas el' 

nematográficos expresaron el optimismo, el orgullo del progreso 

americano, el interés y la simpatía hacia el hombre de la calle; 

de igual modo, documentaron la af irrnaci6n progresiva del eleme~ 

to obrero, la atenci6n de Am§rica por la política internacional 

y las <leílciencias de le que s'? d'='fini6 como "la era de la má-

quina11. 

Sin embargo, no podemos dejar de lado que el t~rmino un ta~ 

to literario de "cinemático", concebido para distinguir las pel!, 

culas de otras formas, por lo tanto surge en las aulds da litera 

tura inglesa. 

se descubre que las películas cinematográficas pueden ser

vir para "hacer resaltar 11 un aspecto u otro de novelas, obras 

teatrales y poemas. 
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La literatura victoriana resulta interesante por su pre

disposici6n tan propia del cine. Se extingue en el momento en 

que las películas aparecen en escena, cuando se produce una 

irrupci6n popular del nuevo medio expresivo en los sectores 

restringidos, aluciendo formas narrativas que no eran sino 

adaptaciones de precedentes populares. 

Aparece una técnica narrativa y tiene la preocupaci6n de 

fragmentar la exposici6n en términos de secuencia en el tiempo, 

por particularizar las imágenes y sus composiciones, por la in 

tercalaci5n de "movimiento" y por la exter.iorizaci6n del re--

cuerdo en una experiencia visible. 

Además, no olv.idemos que una t€cnica qua escrute el pasa-

do a través del ojo de la cámara otrece sus propios obstáculos, 

sobre todo cuando el tema de que se trata tienela característi 

ca del entretenimiento popular. 

"La literatura, ya 11 saqueada " con anteriorida<l~ su!'u~0 o:i.~ 

tonces una doble ventaja: a) era una protecci6n contra las cr!:._ 

cientes amenazas de la censura, y b) gozaba de una amplia pop~ 

laridad entre los espectadores. Los guiones se nutrían de las 

revistas populares, los dramas y las novelas más farnos~s. El 

sistema era muy sencillo: bastaba con cambiar los lugares de 

la acci6n, alterar el nombre de los personajes y adaptar las 

ideas para su representaci6n cinematográfica." 
29 

29. Lewis Jacobs. La azaroza Historia del cine americano. 
Ed. Lumen. p. 190. 



1.2.2. DESARROLLO DEL ESPACIO-TIEMPO Y LA NARRACION CINEMATOGRAFICA. 

DE MÉLI~S A PORTER. 

El ritmo de la pel'.i.culo. no s61o depende del 11 tempo'' de los có.rn

bios de imágenes, sino tambi~n de los matices en la intensidad de la 

imagen y la luz. El ritmo del cine, por esta razón, se aproxima al de 

la mósica. Tiempo e intensidad dan al lenguaje fílmico ~u pulso drama 

tico. El creador del cine relata utilizando estos medios psicol6gicos. 

Así como el lenguaje hablado descans..:i sobi:B ::liynific;;idos pre~st=.blPci

dos, el fílmico, psicológicamGnte condicionado, está libre de conven

ciones gramaticales. 

La pelicula no reproduce fielmente la realidad, ni siquiera 

cuando es documental. Basándose en la realidad o la Eicci6n, constru

ye un relato a través de un medio expresivo que se compone de imáge

nes rn5viles y montaje. Toda composición de imagen puede tener en cuen 

ta estos factores, para influir en la interpretación de la imagen por 

parte del espectador. 

Esto puede lo~rarlo la película, a trav~s de la movilidad de la 

cámara, la cual conduce al espectador a considerarse superior o infe

rior a la persona o cosa que ve, sentir que lo que sucede en lu pan

talla le importa mucho o que s6lo tiene un interés lejano en ello. 

La movilidad de la cámara puede asimismo situarle en su propia 

distancia establecida entre la cámara y el objeto, a esta distancia 

se le conoce con el nombre de plano. 
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"Después de 1900 hubo claros intentos para implificar, hacer 
más austero el plano de conjunto primitivo a fin de facilitar 
su lectura (intentos que corresponden a los fondos negros de 
Dikson en la Edison). Pero incluso un cineasta como Porter, 
que manifiesta pronto este deseo de austeridad el plano de 
conjunto "hormiguena tes de signos" continúa perpetuándose has 
ta 1906 (Life of a Co••boy}. Ahora bien, se trata de un tipo -
de imagen que, al menos p¡:¡.ra el espectador de nuestros días, 
exige repetidas visiones para extraer - a veces incluso para 
simplemente descifr!l.r - su contenido." 30 

Edwin S. Porter, realizador de películas norteamericanas, trabaja

ba en un estudio grande y colocaba su cámara bastante lejos tlo los 

actores. Así, sus películas reflejaban en la pantalla a los actores 

con dimensiones y proporciones de talla apropiadas. 

"Ciertamente, en el cine primitivo la n.:i.rrativa puede cxtcndeE 
se a su gusto, pero desde el momento en que una sola articula
ci6n narrativa se manifiesta medinnte una discontinuidad sig
nificante, se franquea un umbral decisivo. Ello ocurre, por 
ejemplo, en Porter, con The Finish of. Bridget Maclean o Another 
Job for the Undertaker, mientras que en Grandma's Looking Glass 
se da el caso contrario, aunque los cambios de plano sean fre
cuentes, puesto que no funcionan en un rnodo d~scritJti\•o y para 
satisfacer la pulsión escópica y, en un sentido estricto, no 
son narrativos." 31 

En Francia, las películas de Méli~s demu~stran una "platitud" 

per.ceptual de la imagen en la pantalla, es decir, intr·odujo el 

"primer plano" en sus películils, este primer plano i::c11..1;vJ.l.: .: 11 "."!'.nr-

midad", que es el hecho de que el movimiento en profur.d.iJ.:i.J. n..:> es 

percibido como tal debida a la colocaci6n de la cámara, l~ cual se 

relaciona con la pantalla mediante una ampli.:ici6n y se produce la 

sensación de exterioridad del espectador. 

Los factores que determinan la "platitud" visual de los filmes de 

1906 hasta 1915 son cinco según Burch: 

30. Burch. tloel ~1:_ragaluz del infinito. Ed, Cátedra. pág. 161 
31. IBIDEM. pág.152. 



" 1) Una iluminación má~ o menos verticalr que baña con perfec
ta igualdad el conjunto del campo que abarca el objetivo. 

2) El carácter fijo de csle último. 3) Su colocaci6n horizon
tal y frontal a la vez. 4) La utilizaci6n muy generalizada del 
tel6n de fondo pintado. 5) Finalmente, la colocaci6n de los ac
tores, siempre lejos de la c5mar~, desplega<los casi siempre 
como cuadros vivientes, sin "escorzo", sin movimiento axial de 
ningún tipo. 

Si millares de películas, producidao durante la épocu a que 
nos referimos, podrían servir para ilustrar esta importante 
tendencia objetivamente refractaria a la perspectiva ilusionis
ta, no hay duda de que la obra de Georgcs Mélies nos proporcio
na su modelo más nítido. 11 32 

Georges M6liCs, el primero en explotar las posibilidades del 

cine como medio de expresión abri6 un nuevo camino, dotado de fanta-

sía y de mil recuraos; además, fue el gran artesano del cine. 

Oescubri6 en la cá.mdra toma vis ta.s posibilidades mágicas. Des-

vi6 los objetivos de la realidad, de la pura y simple observaci6n v! 

sual, para enfocarlos hacia la fantasía. 

"Sin embargo, podemos afirmar que L'Homme a la Tete de caout
chouc, realizada cuando Méliés se encuentra en la cumbre de su 
gloria y de su creatividad, viene a ser la demostraci6n pr5cti 
ca de este teorema. se trata de una película de truco único, -
cuya descripción nos da aquí Georges Sadoul: "un químico (el
propio M~li~s), en su laboratorio, coloca su cabeza sobre una 
;r,c.:;~. Fij.¡r;d.u ur, tül:.ü Jo:: c •. nu.:l10 ::.ujclu d U.JI ':JLdll [ut::ll~, (.!U
mienza a manipular con to<las sus fuerzas a este Gltimo. Ense
guida su cabeza cmpiczJ. .:i. crecer h:p~tu convertirse en algo au
ténticamente colosal ... " { ... )." 3 

Adcm5.s, MéliCs no dudu en ir.traducir accesorios móviles en dos 

direcciones en sus cuadros, para simular objetos. MéliCs, en su estu-

dio construido en Montreuil, inaugur<.t en Europa una iluminación a tr~ 

vés de un techo acristalado que dominaría en el cine durante una 

quincena de ~ñas. 

32. IBID. pág. 173. 
33. IBIDEM. p&g. 174. 
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LA ILUMINACION Y EL COLOR. 

El color era ambiguo en lo que concierne a la representación de 

los espacios y de los volúmenes. En las películas de Méli~s el color 

era de vital importancia y tambi~n en las películas de trucos y f an

tas1as de la casa productora, Pathé. 

11 pero vemos cómo, con los primeros teñidos, aparece en el fon
do de la imagen un efecto de perspectiva aireada en estas aber
turas de cielo azul que caracterizan ciertos pcti~aje& p1ntaGoa. 
Una comparaci6n entre las versiones en blanco y negro y color 
de una película de 1903 como Au Royaume des Ft!es de M6lí~s mue~ 
tra ya el relieve que aport~ el teñido de loa fondos." 34 

Adquirir y alquilar una copia en color tenLa un costo tal que 

muchos de los pequeños exhibidores de barraca no podían obtener. 

"Naturalmente, Méli8s tenía que ser sensible .J.l rcl.!:.•c qu!? el 
color le proporcionaba. Pero no parece que €!sta fue.rd su mayor 
preocupaci6n. Por el contrario, no cabe duda de que la mayoría 
de los primeros cineastas, especialmente en Gran Bretaña y Es
tados Unidos, hayan sentido una "necesidad de re l i cve." 3 5 

En esta époCC) d.e telones pintados, M6li~s cmlaza con la tradi-

cilSn tcatr.::.l ~· l:i pint'..!rJ. !f!OriPrn.1 el dnminio de la iluminación, con 

la cual obtenía efectos dramáticos. 

"Sabemos, en efecto, que los decorados de su estudio en M0ntrc
uil eran a su vez monocromos, pintados cor:;.o camufeos pura poder 
controlar mejor las relaciones de valores sobre la pclícu la en 
blanco y negro. Y estos camafeos de Méli~s, tal y como demues
trn.n la::; versiones de sus películas en blanco y negro, pertcmc
cen indiscutiblemente a la i;gea de las artes de superficie 
(vidrieras, bajorrelieve)." 

Existe la posibilidad de jugar con lo real, es decir, c6mo pe-

dríamos representar la noche, cuando en realidad no lo es. Ahora 

34. IBIDEM. pág. 179. 
35. raro. pág. 180. 
36. IDID. pág. 180. 
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bien, la propia fotografía no puede mas que falsificar la realidad 

utilizando alqunas fuentes de luz enmascaradas. 

El cine,al no contar con los instrumentos sofisticados que han 

permitido introducir un nuevo tipo de convención con una iluminación 

idéntica de día y de noche, luego cambiaban al azul las escenas de 

noche o fu"Staba con un subtítulo q:Jc dijcru "la noche siguiente", pa-

ra que el es.pectador quedara convencido de lo real de la escena. 

La luz, además de la profundidu.d, hace en una representación 

visual que la imagen restituya el campo u espacio percibido ein esp~ 

cios blancos, mediante el recurso de engaños; iluminar por la izquieE 

da y no por la derecha y poner en evidencia las fuentes de luz (fuen-

tes f!sicas: luz del sol, de 1:1 noche y luz ele una estrellll.."' Fucn-

tes místicas como la luz emitida por imágenes con luz propi;J). 

Entre 1915 y 1920 se producían i?cl!culas de persecución filma-

das en exterior-es y seguían el modelo "aire libre", con puesta en 

escena en profundidad. Ya que, las escenas en interior producían una 

iluminación muy chuta, es decir, manajaban una frontulid<1d muy cstris 

ta, que es suprimirla cuando se alternan escenas interiores y cxterio-

res, en las que la superficie se afirma al menos tanta como en MéliE'.!s, 

con planos de exteriores que juegan con la profundidad de campo. 

11 Fue en Francia donde se desarrol16 con mayor rapidez y espec
tacularidad la puesta en escena en profundidad, desde las pri
meras películas de persecución, cuyo sistema visual se deriva 
directamente del aire libre a la Lumi~re (1\rri•1éc d' un train.) ." 37 

37. IBID. pág. 180. 
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Muchas de las películas francesas y norteamericanas, estas Cilti-

mas realizadas por Edwin S. Por ter (como Life on an American Fire-

m<ln The Great Train Robbery , t\ r..ubject [or thc Roques Gallery 

entre otras), buscan el equilibrio del sistcm.:i primitivo 3.1 intro-

<lucir procedimientos que represent:m caracter!s ticas de 1 ineul idm.1, 

de centrarlo, posid6n hori2on~ill y f!:'o:-it.J.l de l.J. cSii>~r.:i, ilu1ni41uci6n 

y profundidad dentro de la ir:i..:igcn, la cual representa unr..1. persona, un 

paisaje, un objct0 con cualirludes como líl de comunicur. 

"Si contemplamos el cine primitivo en tanto que sisternil, tene
mos que llegar a la conclusi6n de que s6lo en parte a caus<t de 
razones tecnológicas y econ6micas la iluminación, en tHtto que 
c6digo articulado, no se introducirá en el cine has t.:i unos 
veinte aÍ'\O[t más tar<le. Y tambi€n de que la lógica de conjunto 
del sistema primitivo se corresponde con una ilumin.:ición unifor 
me y esencialmente chata.'1 38 -

f"'horcJ. bien, menci.vno como sist.ema primitivo al lt:ngu.:ijc cinema-

tográfico por mencionar al cineasta No~l Durch, porque 61 lo lluma 

as1: 

"Puesto que, y ésta es la tesis principal de este libro, veo 
a la ~poca 1895-1929 como la de la consti.tuci6n de U:1 Modo de 
Representación Institucional (a partir de ahora M.R. I.), que 
desde hace cincuenta uñas es enseñado explícitamente en las 
escuelas de cinc como lcr.guaje del Cine; ... ~ 39 

El ü.utor agrega: 

"Si tiendo a sustituir el t6rmino "lenguaje." por el modo de re
presentación" no es sólo por la carga ideo16gica (na.turJ.lizun
t.e) que el primer1J implica. Porque !ii bien h!! llcgac!c .:i <J.dopt.::.r 
en illgunos aspectos la metodología semiológica, sigo pensando 
que este sistelila Lle representación institucional demasiado com
plejo y demasiado poco homogéneo, tanto en su funcionamiento 
global cuanto por los sistemas que construyen--cspecíficos y no 
específicos a la vez, desde el código indicial perspectiv.:i-
para que incluso metafóricamente la. palabra lenguaje sea apro
piada.1140 

38. IDIDEM. p5g. 184. 
39. IIHD. pág. 17. 
40. IDID. pág. 17. 
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LENGUAJE CINEM/\TOGRAl'ICO Y SUS ELEMENTOS: 

Un lenguaje cinematográfico se caracteriza por varios elementos 

en la imagen. Lenguaje es lo que se quiere decir y se determina por 

su contexto social y cultural, ya que todo mensaje está embuido en 

una sociedad dada. 

l. EL SENTIDO EN LI\ IM/\GEN, EL MENSAJE: 

El sentido tiene un significado, el cual refleja la esencia de 

lo que se representa. El sentido y el significado son elementos que 

confiquran la imagen, que advierte matices que, por medio de la es

cala de claroscuros, perfilan la forma de la imagen, los contrastes 

entre las zonas iluminadas y las sombras y la nitidez de los contor

nos y un valor lumlnico, el color, que dan l¡1 impresión cromática 

recibida en el ojo y esta imprcsi6n es el "gris", "negro" y "blanco" 

También, en la imagen encontrarnos el mensaje; este se manda por 

un canal como un recado. Encontramos códigos en el mensaje para dar

le significado, es <lecir, al codificar se pasa de un tamaño natural 

a uno irreal y a escala y existe un discurso (narración). Esto pro

duce una ilusión óptica en la imagen porque no se reproduce la rea

l id ad 'l de lo guc queremos decir. 

En la imagen s~ debe resp~tar l~ dirección pAr~ ryarantizBr 11n~ 

determinada continuidad, lo que resulta una actividad en la imagen. 
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2. CONTINUIDAD: 

Para dar la impresión de continuidad en la imagen existen varios 

elementos y también para contar unn historia que tenga una linealiza-

ci6n narrativa o una topología dicgética, la cual está formada por 

la direcci6n que lleva la iJnagM, posición de la cSmara, el cornent.:i-

rista, en caso necesario, y oposición de miradas entre la cá~ara y 

el espectador. Son elem~ntos './ signos i.ndicialcs que identifican 

sujeto-espectador. Los signos indicíales lig~n entre sí los cuadrucl 

de la historia. 

El 11 proceso diegftico o topología diegética,., 41 es como leer y 

escribir. se encuentra en los diálogos y descripciones de la ncci6n 

y por el añadido de pasajes descriptivos de lugar~s, rostros, ropa

je, ruidos entre otros elementos directamente tiarrativos. Asi se 

identifica el e5pectador con la película, emisor del mensaje. 

El efecto diegético es la relación cn~re el receptor y los rno-

Por lo q'Je observamos que en el cine primitivo ~l i::'tr:>r'r:.i.mbio 

de miradas es la única unidad de signif icaci6n en la linoaliz.:ición 

de los significantes {"x" mira a "y", después '1 y" mira a ''x"). 

"Sólo de forma muy progresiva la mirad.a de los actores r;c acer
cará al objetivo de la cámara, y ésta 11 se insinuará" entre airJ:cs 
interlocutores, estableciendo una oposición enlrc l:)s proporcio 
nes de espacio en que están colocZJ.dos e implicando finillmente, ·· 
a mediados de los años 20, el asedio topol6gico del 
sujeto-espectador. 

Pero antes de examinar esta evolución, tenemos que remontar.
nos otra vez a los "orígenes" e interes<J.rnos por la historia de 
una cierta relaci6n de miradas. 

Por una parte, se trata de la mir~da a cámara (o, más bien, 
de. dos miradas de estn clase: la que 1::: cámara ve :i• la que no ve). 
mir~~~ .. ~tra, se trata de L1 mirada del espQctador convertido cm 

41. IBIDEM. pág. 231. 
42. ílURClf, Noel. El trag,'lluz del infinito_. Ed. Cátedra. pág.21.8. 
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Cuando existe narratividad es porque hay una estil!stica en la 

imagen, es decir, relaciones temporales que elaboran un sintagma de 

sucesi6n: flashback, e lipsi5, s imul tanei.dad, que pueden cxpresar5e 

a trav~a del simple cambio de plano, sin trucajes como letreros. 

"El tiempo del cine no sólo es comprensible y dilatable. Es 
reversible. La circulación se hace sin trabas del presente al 
pasado, con frecuencia por intermedio del fundido, que compri 
me el tiempo, no el que pasa, sirJJ el que ha p,:isndo. Al igual qué 
no~ hace caminar hacia adelante el largo fundido en negro o 
fundido encadenado que precede a la llegada del recuerdo, nos 
hace marchar en el tiempo hacia atrás. El fundido "lleva al 
espectador a la sensación de que no ~e le rr.uc:::;tran objetos re~ 
les, sino imágenes mentales." 43 

3. EL TIEMPO: 

Un elemento de sucesi6n temporal es la elipsis, que se une al 

llamado "comentarista", otro elarento temporal, para poner orden al 

caos perceptual-tcmporal de la imagen y le irnirime al movimiento na-

rrativo un suplemento de necesidad direccional, si las imágenes no 

lo tienen perceptualmente. 

"La presencia junto a la pantalla primitiva, potencial o efec
tiva, del comentarista, ¿puede ser la única "explicaci6n• de 
la existencia de películas como Uncle Tom's Cabin de Porter 
(1903), resu.1,cr. ero diez fTli nutos y 20 cuadros de una extensa 
novela? Además, las extraordinarias elipsis que implica tal 
concepci6n apenas son llenadas por los títulos de los distin
tos cuadros ("Elisa sobre el hielo", "Eva y Tomen el jardín") 
Tenemos la impresi6n de que se daba por sabido que la histo
ria y los personajes eran conocidos por el público, o que es
te conocimiento iba a serle proporcionado al margen de la 
proyección." 44 

Cada cuadro de la imagen debe tener una narraci6n, algo anee-

dótico, dramatizaci6n. Un cuadro debe tener tomas, ángulos y persa-

najes similares. Y para que l~ narración Sen difcrente,en cada cua-

43. IBIDEM. pág. 195. 
44. IBIDEM. pág. 195. 



dro existe una perspectiva y planos (estos son los que vemos en el 

cuadro como resultado de la distancia entre la cámara y el objeto). 

Dentro del cuadro encontrarnos el "espacio", el cual se divide 

en un antes y después. Por medio de la narraci6n de las imágenes 

colocamos el presente y pasado. Se pueden unir ambos, por medio de 

un flash-back y cut-back. Estos indican un regreso en el presente; 

es una inserci6n del pasado en la t.arp::>ralida.J prcsc:¡te. Así, el pasado 

se hace presente o el presente se hace pasado. 

"Este tiempo, que hace presente el pasddo, hace pasado conjun
tamente el presente: si pasado y presente se confunden en el 
cine es porque la presencia de la imagen tiene ya, impl1cita
mente, el carácter emotivo del pasado. El tiempo del film no 
es tanto el presente como un pasado-presente, 

El arte del montaje culmina precisamente en las acciones 
paralelas, los flash back y cut back, es decir, el cocktail 
de los pasados y presentes en la misma temporalidad." 45 

4. EL MONTA.JE: 

El montaje de escenas funciona de la misma manera. El "especta-

dar" busca una relación entre las escenas que se suceden y 6stas, s~ 

gdn su encadenamiento, pueden provocar en él sentimiento opuesto. 

"Un encadenado entre dos plu11os prod1JCP .i:;iempre e inevitable
mente la sensaci6n de una uni6n esencial entre ellos", t::l 1::n 
cadenado asegura esta continuidad por la metaforf osis que se 
opera, ante nuestros ojos, de los objetos, seres vivos, pai
sajes." 46 

El montaje es considerado como la fase más interesante de la 

producción de la pel1cula. A través <l~l mont~je ae las escenas (se

rie interrumpida de imágenes desde un mismo enfoque de cán1ara), al 

"espectador* se le sugestiona para que relacione escenas consecutivas 

45. MORIN, Edgar. !:l cine o el hombre imaginario.Ed.SeiY. Bnrral.pS.g.72 
46. IBIDEM. pág. 76 



y capte la coherencia existente entre ellas. Así se obtiene una sen-

sacián de tiempo y lugar, propia del cinc y completamente indcpendie~ 

te de cuando, c6mo y en qué orden tuvo lugar la grabaci6n real de las 

escenas. 

"La película alcanzó, tras su "montaj~", la longitu<l, inusitada 
para el momento, de quince minutos.F.s evidente que, pese al ca
rácter -documental" de estos rodajes, estamos ante las premisas 
de lo que será la concatenaci6n narrativa del montaje institu
cional, sobre todo por el suspense mantenido entre uno y otro 
asalto para el espectador iniciado en los códigos del boxeo.~47 

De esta manera encontramos a Edwin s. Porter, quien fue el pri-

mer productor de cinc IWL-tearncricano que lo orient6 hacia una forma 

cinematográfico, al descubrir que el cine como arte se basa en la. S!;! 

cesi5n continua de encuadres y no en los encu~dres solos. 

Además, diferenci6 las técnicas del cinc de las fo~mas teatrales, 

dotando al cine del principio del montaje, base del cine como arte. 

Aport6 ideas a la t~cnica estructural y de igual manera al contenido, 

como reflejar la vida contemporanea americana, dramatizar los suce-

sos cotidianos por medio del montaje, de esta manera introdujo films 

con argumento e hizo prosperar la industria cinematográfica. 

En 1902-1906 descubri6 el principio d~1 mc~t~j¿ ~on e! film, 

Salvamento en un incendio 48 (The lifa of an American Fireman), 

y lo desarroll6 hasta construir un relato con acci6n y de progresión 

narrativa como en la película ~salto y Robo de un tren 49 (The Great 

Train Robbery). Analizó las posibilidades expregiva~ de la cámara en 

~~!l~del Tío Tom SO (Uncle Tom• s Cabin). 

47, BURCH, Noel. El tragaluz del infinito. Ed. Catedra. pag.lSllCap.lVI). 
48. BURCH, Noel. El tr~aluz deilnfinito. F.d. Ciltedra. pS.g.206. 
49. IBlDEM. pág. ~ 
so_ LEWIS, Jacobs. La azarosa historia del cine arnericano.Ed.Lumen TCJJOI. 



"l\ pesar del entusiasmo tributado a Asalto y robo de un tren, 
Porter seguía siendo considerado por sus patronos como un obre
ro. Aprisionado dentro de los rígidos y condicionantes planes 
de producci6n, en los tres años que siguieron lanz6 varios cen
tenares de films, más o menos elaborados con arreglo al modelo 
de su obra más afortunada. En 1905 aportó dos nuevas contribu
ciones a la técnica cinematográfica. Al montaje empleado en 
Salvamento en un incendio y en Asalto y robo de un tren, anntli6 
dos innovaciones complementarias: el montaje por contraste y el 
montaje paralelo. Casi instintivamente, Portcr aplicaba al cine 
principios que eran ya patrimonio común de las demás artes. nSl 

Por ter cre6 una continuidad dramática de acciones que llam6 

{The life of an American Fireman) Salv.unento en un incendio . Este 

fue el primer film dramático americano y conquist6 la tusi611 de di~-

tintos planos de la escena. 

Las escenas tenían dos funciones, ilustrar la acción y conectar-

la con la acci6n sucesiva de tal modo que la unión de ambas adquirie-

se un significado. Cada escena es una unidad dependiente de las demás. 

Este sistema de fracciona~ el film y de recompensar las distintas 

partes siguiendo un orden determinado, se conoce hoy con el nombre 

de "montaje", factor determinante en la "ubicuidad", 52 relación en-

tre los movimientos y posiciones de la cSmarcJ r el actor. 

"Pero gracias a algunos fotogral.!as y al "c;uibn" .:1p.::11 c..:::id:? "n Pl 
catálogo Edison, se supo suc manifestaba una aspiración Fr-ccoz 
hacia la ubicuidad de la cámara, hacia el "montaje :-:.:;·;c!.":v::''. 
Según Lewis Jacobs, por ejemplo, esta parte de la pelí.culil erLJ. 
"una de las primeras demostraciones de que una escena no tiene 
por qué reducirse a un solo enc~adre, sir. que pueda cor.tar con 
un cierto número de plnnos. La utiliz<Jci6n del P::cu.:i.drc como 
el&menlo p;:aticul ur de una escena compuest.J por v.'.lr ios elernP.n
tos no se ge;",eraliz6 hasta diez ailo¡; rnd.s ~::ird<>. "53 

El guión de "Salvamento en un i.ncendio" 1 :,~ fue publicado en el 

c.:it5.loqo Edison de 1903 y marcalia l.:i di:;¡.10~1cifm c:ril:r.:1tica de· l~s 

51.lUlDEM. p5g. RO. 
52. t:!URCll, Nod'l. El tragalu~ Oct infinitQ. (El viaje in:n6vil. Construs: 

ción del sujeto ubicuitario). p5g. 21~. 
SJ. rnlDEM. pág. 208. 
54.LEWlS, JacObs. La azarosa hist.or1a del c¡r:e ·amukhn:>. p51. ?J. 
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escenas y el nuevo descubrimiento t~cnico del montaje. 

Mientras que MciliCs se limitaba a esbozar la escena y a describir 

su contenido de manera aproximada, Porter no s6lo desarrolló por pri

mera vez una acción dramática, sino que subraya de modo especial los 

ambientes reales en donde se desarrollaba la acci6n, los emplazamien-

tos de c~mara y loa pasos de tiempo y de lugar. 

En otoño de 1902, Porter realiz6 Asalto y robo de un tren SS 

el cual fue considerado el primer film con argumento realizado en Amé

rica. Este film desarrolla una ~U"tacci6n dramática construida escena 

por escena con un estilo fluido y sin rebuscamientos, es decir, la na

rratividad transcurr!a con mayor coherencia y con menos "saltos" que 

en au obra anterior. 

El cine de Porter logr6 que las películas realizadas entre los 

años 1903-1908, aumentaran y el cine se convirtiera en producto para 

las masas. Por lo que este cine tenta sentido social e interés por el 

hombre de la calle, lo .cual influyó en su t~cnica y esto explica la p~ 

pularidad de que gozaron sus obras. 

Las imágenes en la pantalla reflejaban un lenguaje blasfemo o la 

jerga empleada en las calles del suburbio. Los argumentos explicaban, 

criticaban o aprobaban la miseria de estos ambientes. Ast el cine re

cre6 draraSticamente la realidad. 

SS, IBIDEM. Pág, 7S. 
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Pero el cine americano debe su nacimiento a un productor francEs, 

Georges Méli~s, quien incorporó al cine elementos teatrales, como Stln 

los trajes, escenografia, actores profesionales, nuevos temas cinemat2 

gr&ficos, que arupliartan el campo de la temática f!lraica, literatura. 

Los films de Mt!li~s, eran considerados • mágicos", "místicos• y 

"fantásticos", siempre con temas humor!sticoG J' ab:;urdos. El objetivo 

de M~lU!s, al realizar estas pel!culas, era impresionar y despertar 

la curiosidad en el espectador. 

Pero M~li~~ y otros productores de su época, s6lo contaba con 

un s6lo escenario, es decir, como si se tratara de una representaci6n 

teatral. 

Despuths de hacer películas con una escena única pas6 a films de 

verdadera trama, divididos en varias escenas. Estas se ordenaban por 

medio del rnl!todo de las 1•escenas artificialmente dispuestas. 1156 Este 

método consistía en estudiar el argumento, elecci6n de las escenas; 

renlizaci6n de las mü;mas, manejo del material y los medios técnico~ y 

fusi6n de todos los elementos en juego para crear un efecto homogéneo. 

El sello del autor aparecía en los trucos conseguidos con la cárn~ 

ra: por ejemplo, sobreimpresiones, cortínillas, congelados, inversio-

nes, efectos con cámara lenta i' acelerados, fundidos y finulmente apef. 

tura y cierre del dial ragma. 

56. LEWIS, Jacobs. La azaroza historia del cine arrericano. fd. Lt..~. Pág.51. 



As1, M~li6s dot6.al cine de una riqueza teatral que lo distingue 

de los demás realizadores contemporáneos6 entre los años de 1898-1906. 

Mencionar~ s6lo algunos,de sus films~ 

La pellcula Viaje a la Luna (Le Voyage dans la Lune)57 de 1902 

de ciencia ficci6n c6mica, que le debe muy poco a Julio Verne y con 

un costo de $10,000.00 (diez mil) francos: esta nuev~ línea acabar1a 

por causarle grandes problemas econ6micos. En este film utilizó ese~ 

narios mecánicos y trajes de tela y cart6n para los personajes llarn~ 

dos •selenitas•, los cuales eran actores desconocidos, acróbatas, 

bailarinas y cantantes de music-hall. 

Viaje a la Luna , film con 275 metros, ridiculizaba el inter~s 

del nuevo siglo por los descubrimientos cient!ficos y m6canicos. 

ºLe voyage dans la Lune sobrepas6 ampliamente el nivel medio de pro

ducci6n de su tiernpo."58 

Georqes M~li~s cstableci6 desde sus inicios una de las directr! 

ces en la que se desarroll6 el cine, la fantasía o la recreaci6n del 

mundo por la imaginaci6n del cineasta y corresponderta al g~nero de 

ficción o narrativo. Con este suceso comprob6 que el cine podría ser 

el resultado de un acto humano de creación. 

Realiz6 otros films corno, ~uana de Arco. (Jeanne d 1 Are), se 

57.· IBIDEK P8g. 54 

50. IBID~M Pág. 55 
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componía de las escenas con 500 personajes que actuaban en las distin-

tas escenas, con trajes. 

Echappe's de Charenton era un relato fantástico, surrealista, 

donde los personajes pasan del color negro, en la tez, al color blanco. 

Ad.más, entre sus films están: Fantasías fantásticas·; ·Le voyage de Qllliver¡ 

Le Royaume des Fées lEl reino de las hadas}; Les Pilles du Diablo 

(Las hijas del diablo) L'Auberge du bon Repos (El albergue del re-

poso} y el sorprendente ·La Damnation de Faust .(La condenación de 

Fausto}, inspirado en la célebre 6pera de Derlioz, merecen reseñarse 

entre los centenares de filrns notables producidos por M~li~s. 

La complejidad de trucos, extrañas y mGltiples invenciones raecáni 

cas, la variedad de escenograf!a y la riqueza que todo~ estos elemen-

tos porporcionaban a los cuadros, hicieron de estos films, de M~li~s, 

obras maestras de su tiempo. 

Sus películas no recurrieron a los vle)os tópicos ni a la vul
garidad de las "situaciones embarazosas", que echaban mano sus 
competidores, Fue el primer artesano merecedor de seria aten
ci6n; sus obras nacidas de un esfuerzo y audacia poco comunes, 
hicieron que se mirase al cine con respeto y admiraci6n, eje~ 
ciendo una benéfica influencia sobre la producci6n americana. 
Gracias a Mélibs el cine americano oudo, en 1903, comenzar a 
adquirir una fisonom1a artística." 59 

Desde 1906 en adelante, el cine pas6 de ser un pasatiempo, a un 

medio de expresi6n social. Pero, tambi~n en este periodo aumentaron 

los capitales, las innovaciones técnicas y las reacciones del público 

59. IBIDEM. Pág. 61 
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ante los temas tratados. Dos hechos influyeron en el crecimiento de 

este medio de expresiGn tcine} , la fundaci6n del trust (.formado por 

compañ!as productoras de pe1Iculasl 6º llamado, "Motíon Picture Patents 

Company", que en cuatro años ínfluy6 en el cine y quebrd. El segundo 

fue el nacimiento del ~lenguaje cinematográfico", que revolucionó la 

industria. 

Con lo anterior el cine adquirió una mayor conciencia de sus pos! 

bilidndes, situándose en el umbral de su expansi6n como una gran in

dustria* 

60. IBIDEM. Pág. 122. 



II. N A e I M I E N T o D E L p u B L I e o o E e I N E • 



2. NACIMIENTO DEL PUBLICO DE CINE. 

2.1. La sociabilizaci6n de un Fúblico por un medio de comunica

ci6n (cine) . 

2. l. L Sociabilizaci6n del público de cine. 

Muchos son los agentes sociales que encauzan el proceso de so

ciabilizaci6n del individuo. El cine, la radio, la televisi6n, las 

empresas, los sindicatos, las escuelas, la familia, todos contri

buyen a trasmitir la cultura, encierran código~ y normas. 

De tal variedad de posibilidades surge una irievitable elecci6n. 

De los grupos e instituciones que cumple el papel de nociabiliza

ción debemos resaltar aquel cuyo fin principal cumple ese cometi

do, aquel cuya tarea identificable es transmitir activamente las 

pautas sociales,como el cine, frente u u.quellos otros en que la 

sociabilizaci6n se lleva a cabo de una manera más indirecta, como 

los sindicato3 o las empresas. 

El cine como agente sociabilizador cumple una doble función 

(pero, sin olvidar que tambi~n cumple la misi6n de distraer}. 

Primero, el cine como teoría de la comunicaci6n de masas al 

ejercer su mayor influencia para mantener la cohesión dentro de 

una comunidad, mediante el impacto emotivo sobre el espectador, 

provee de normas, valores, símbolos, modos de conducta. 

En segundo lugar, el cine facilita la identificación del ind! 

viduo con estos valores, normas, de modo que el individuo se hace 
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donsciente de su papel y de su "status", tanto como persona, 

como elemento social. 

La identificaci6n del individuo con un grupo, asociación, es 

fundamental para la cohesi6n e identidad de estos colectivoa. Si 

la identidad es fuerte, la adaptaci6n e integración del individuo 

dentro de la sociedad se produce con facilidad y f avorcce la con-

formidad. En caso contrario puede originar conflictoo y ~csvidción 

social. 

As!, la acci6n sociabilizadora o socializadora del cine como 

sistema de cornunicaci6n se puede realizar por contagio emocional 

e intelectual de los individuos y de las colectividades. 

"La comunica:ci6n es un sistema y un proceso que sirve tanto 
de veh!culo socializador como de articulador de la mativa
ci6n social. La comunicaci6n es un sistema que usa palabras, 
imágenes, modelos, y es un proceso que expresa emociones y 
designa objetos. Con todos esos elementos la sociedad perpe
tGa sus estructuras; propicia los encuentros intersubjetivos 
y provoca la toma da resoluciones colectivas. 

La comunicaci6n tiene dos funciones a) expresar, y b) poner 
en comGn. Cuando expresa, está vinculada a la personalidad; 
~~~~~7 pone en común, ei:;t,!í 1.rincu!.J.d.:. al :üstema de la sacie-

La autora agrega: 

"La comunic11ci6n humana posee algo de natural y algo de cul
tural. Tiene algo de natural porque existe en el ser hwnuno 
una capacidad innata de comunicarse; lo tiene de cult~ral 
porque para aprendar el sistema que permitirá comunicarse, 
cada individuo depende de los demás miembros de la sociedad. "2 

Jiménez-Ottalengo/Paul!n-Siadc. p. 21. Ed. UNAM. Sociolingui~ 
ti ca de la in teracci6n. (Cap. I w In teri]cción y Cultura} . 

IBIDEM. P.21. 
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2.1.2. Cine: medio de comunicaci6n humana-natural. 

En la comunicaci6n humana natural el cine es un proceso del 

que se vale el hombre para expresar significados por medio de un 

canal (imagt?n de una película), a un receptor (espectador) • 

Los individuos o receptores captan las mism.:is imágenes, pero 

debido a la predisposici6n personal, pueden vivir la peltcula de 

diferent~ manera. Ezta es lü cxplicaci6n del por qué distintas pe: 

sanas reaccionan de modo opuesto ante una misma película. 

El espectador ve con el ojo de la cámara. Se siente integrado 

en el ambiente donde la acci6n de la película se realiza. sus ojos 

totalmente prendidos de la película, el receptor, olvida y quiere 

olvidar el ambiente del propio local de exhibici6n. 

O sea que, a pesar de ser individual la sensaci6n, al mismo 

tiempo adquiere importancia el sentimiento de la comunidad. 

El hecho de que los que están sentados a nuestro alrededor 

corop~rtan nuestras sensaciones con señales externas, por ejemplo, 

risas o susurros de tensi6n, puede aumentar la propia integración. 

Por el contrario, uno se irrita si el sentimiento de comunidad 

se rompe y los que están en torno suyo dan indicios de reaccionar 

en forma distinta (por ejemplo, risas fuera de lugar). 

Por medio del ambiente y la acci6n de la pelí.cul.'1,el 11 especte 

dar-receptor" que forma el público, tiene la "sensación" de estar 

solo. La pantalla, ilu~inada en la oscuridad de la sala, sumerge 

al "espectador-receptor" en el ambiente creado por la imagen, la 

cual es vivida del modo captado por la cámara liberado de la con§ 
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ciencia del local de exhibición. 

2.l.3. Cine: medio de comunicaci6n cultural. 

El cine, medio de comunicaci6n humana, como cultura se da foE 

zosamente en una sociedad. En otras palabras, no puede haber agr~ 

pación humana que no implique algún tipo o tipos de canpo~tamiento 

definidos a través de los cuales cobra su identidad, y tampoco 

puede haber tipo de comportamiento que no implique alguna forma 

de agrupaci6n a trav~s de la cual se manifiesta. As! pues, no es 

posible hablar de la una sin referirse tambié:n o. lu. otra. 

En este sentido, el cine en la comunicaci6n hwnana cultura~ 

puede entenderse como la totalidad de los hechos sociales desde 

la dimensi5n de.la conducta o de la acci6n. 

11 El hombre no puede vivir en medio de las cosas sin formular

se sus ideas sobre ellas, a las cuales ajusta su conducta." 3 

Durkheim define un hecho social como conductas o pensamientos 

{cambiantes) exteriores al individuo, que están dotados de un po-

der coercitivo en virtud del cual se imponen, pai.:a que ~! indí•!i-

duo las aprehenda. 

La cultura es una abstracción o generalización obtenida a PªE 

tir de la obser.vaci6n de la conducta de todos o algunos individuos. 

Por consiguiente, cuando nos referirros al cine como mani(~sta-

ci6n cultural, lo debemos entende~ como un hecho social. 

Ourkheirn. Hecho Social p. 31. {Cap. II Reglas relativas .• ,). 
Ed. Quinto Sol. 



56 

Resulta evidente que el cine manifestado como hecho social, no 

es una entidad fija e in.mutable sino que está sometido a un proce-

so de cambio con carácter coercitivo. 

Asimismo, si vemos una película, perteneciente al periodo del 

cine mudo (1895-1929), es probable que las escenas nos parezcan 

ingenuas e incluso cómicas. Naturalmente, conforme más nos reman-

tamos en el pasado mSs acusada~ se hacen estas diferencias. Esta 

evoluci6n cultural s6lo puede deberse a la invcnci6n, es decir, a 

alguna innovaci6n tecnol6gica, lingüística o social que pas6 a foE 

mar parte integrante de la cultura humana en su conjunto. Un cam-

bio en un hecho social, cine, puede deberse tanto a una invención 

de la propia sociedad como a la difusi6n de algGn rasgo cultural de 

una sociedad a otra. Estoa procesos influyen en el cambio cultural 

de la sociedad humana. 

El cine (Hecho Social) comprendido en la comunicación humana 

cultural, se vincula con la industria. 

"La cornunicaci6n de masas es ant.e todo, una industria cultu
ral, tal como la concibe Teodoro Adorno. Otros autores la de 
finen como sin6nirno de sociedad urbana de masas, e incluso -
como cultura 11 fácil de digerirº. Pero independientemente que 
sea todo ello, la esencia de la comunicaci6n masiva viene a 
ser su carácter industrial y por lo tanto de mercancía, no 
importa que sea comercial o política elaborada por una empre 
Zil privadil o por el Estado. 11 4 -

4 Rojas Soriano. Sociología. Ed. Porrúa. p. 348. 
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Como industria, la mercancra que fabrica es colectiva. Todo 

aficionado a hacer cine sabe que con medios sencillos se logran 

películas aceptables. Pero las películas destinadas a la exhibi

ci6n pública exigen mayores cuidados, pues deben superar las mSs 

difíciles situaciones. Por ell~ una producci6n cinematográfica 

importante necesita muchos especialistas y profesionales, apara-

tos caros y un planeamiento minucioso. 

Tanto si el aparato de producci6n es grande o pequeño, corno 

si el rodaje de la.película cuesta millones de d6lares o unos cua~ 

tos pesos, la rutina del trabajo para realizar una idea fílmica es 

la misma. 

El material de sonido e imagen que se produce debe ser rodado 

sin costes innecesarios, a fin de que no rebase el presupuesto de 

la película. La idea fílmica, es un principio, se dispone en far-

ma de "gui6n", que es el plan de trabajo del rodaje, revistiendo 

casi siempre forma de un relato detallado del contenido y forma 

de la película; generalmente describe con minuciosidad las esce-

nas particulares. Las imágenes se colocan en una columna a la iz-

quierda y el relato en otra a la derecha. 

Basándose en el gui6n, se puede luego organizar el rodaje y 

calcular costes, buscar y construir los ambientes adecuadus, con-

tratar actores necesarios y pasar la cinta al laboratorio. 

Tras haber logrado este procedimiento, la pel!cula está a p~ 

to para ser exhibida al público, que inmerso en el desarrollo de 

la mism~ se entregará por completo a los mensajes o sensaciones 

que le enviará la imagen de la pantalla. Entendida la imagen como 
un canal. 
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2.l.4. Proyecci6n-identificaci6n del público con la imagen. 

'
1El espectador de las 11 salas oscuras" es sujeto pasivo en es
tado puro. Hada puedi=, no tiene nada que dar, ni siquiera sus 
aplausos. Está pa.cicnte, y padece. Está subyugado, y sufre. 
Todo pasa muy lejos, fuera de su alcance. Al mismo tiempo todo 
pasa en 61, en su cenestesia psíquica, si se puede decir así"5 

Las sensaciones ccnest~sicas son de varias clases, algunas veE 

daderamente complejas, como las náuseas, la excitación sexual, el 

hambre, la sed y otras, entre las que se incluyen sensaciones do-

lorosas. Puede decirse que muchos de estos receptores internos a9 
vierten cualquier funcionamiento anormal de nuestros 6rganos y 

vísceras y dan lugar a una sensaci6n do malestar que nos impulse 

a restablecer el equilibrio. 

Lo significativo es que estas sensaciones se organizan en el 

cerebro {en el área primaria de proyecci5n somest€sica} estructu-

randa un verdadero mapa o modelo de nuestro cuerpo, donde se regí! 

tran las sensaciones producto de un estímulo externo, <Jgradable o 

desagradable. 

El mecanismo sensorial en un ser humano al observar una pelí-

cula reacciona relacionando el organismo y entorno, los cuales d~ 

penden de dos funciones: la receptora y la efectora. En el entor-

no físico suceden const<J.nterr.entc distintos cambios de energía, o 

en los niveles de energía, que estimulan el sistema receptor del 

organismo, es decir, los 6rganos sensoriales. Estos órganos, com-

MORIN, Edgar. El cine o el hombre im.:.ic.inc:irio. C.:i.p.IV El alma 

del cine. Subcap!tulo: La participación cinematográfica.p.ll4. 
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puestos por c6lulas altamente especializadas, responden a algunos 

de estos cambios del entorno produci~ndose una excitaci6n. 

La excitaci6n del receptor desencadena un mensaje que se 

transmite a lo largo de las fibras nerviosas, el llamado impulso 

nervioso. 

Dado que el impuL"iO nervioso también puede considerarse como 

una forma de energía, podríamos decir que la funci6n de los 6rga

nos sensoriales es la de transformadores de energía. 

No puede hablarse de sensaci6n hasta que ~l m~nsaje del im

pulso nervioso llega al área primaria de proyecci6n, en la corte

za cerebral. 

Hasta aquí hemos hablado de la sensaci6n, ante un estímulo del 

exterior, la imagen: la percepci6n de una imagen, a~ cambio, es a! 

go más complejo. En la percepción captarnos e interrelacionamos los 

datos que nuestros 6rganos sensoriales nos están suministrando con 

tinuamente y componernos una estructura, forma o figura, que es al

go más que la suma de las sensaciones individu.:iles que interviene 

en ella. 

Este postulado de que, en la percepción, el todo es rn5s que 

la suma de las partes, se lo debemos a los estudios de la psicol9 

gía gestáltica {la "gestalt", fue denominada asr por el investi

gador Wertheimer; es la que pone organizaci6n entre el estímulo 

y la respuesta; el organismo reacciona a unos estímulos no aisla

dos) • ta percepci6n es un proceso complejo en el que intervie

nen una serie de factores estrechamente relacionados entre sí. 
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Si no hay una recepción sensorial cuando el espectador reci-

be mensajes de la imagen, no podrá haber percepción. Siempre, aun 

en el ·caso más simple, nos encontramos con un campo perceptivo es-

tructurado. Hay una discriminací6n, un proceso cognoscitivo. 

Otro factor relacionado con la perccpci6n es el proceso sim-

b6lico. Toda percepcí6n va siempre asociada a un concepto. Si con-

templamos la imagen de un film los proceso~ de recepci5n sensorial 

nos permiten distinguir una forma paralelepip6dica; es decir, oh-

servamos a un s6lo sujeto u objeto con cierto tamaño y color que 

se destaca sobre el campo perceptivo que lo rodea. Por lo tanto, 

en la percepci6n interviene una aprehensión inmediata de un signi-

ficado. 

Y. el último factor es el proceso afectivo. Cualquier percep-

ci6n tiene, al mismo ticrr~o, un aspecto efectívo. La percepci6n 

de un objeto con determinadas características puede parecernos 

agradable, desagradable, indiferente o estéticamente placentero. 

Esta respuesta afectiva también es inmediata. Sin embargo, 

ht:mos de tener en cuenta que en las participaciones psíquicas de 

la persona, causadas por la pcrcepci6n del film, i1·ltcr·:i-en~n tam-

bí~n una serie de actitudes innatas y adquiridas. 

( ... } "Las excitaciones provocadas por el humo, vapor, viento, y 
las ingenuas alegrías del reconocimiento de los lugares fa
miliares (descubiertos ya en la tarjeta postal y en la fo
to) , evidencian claramente las participaciones a las que 
impulsa el cinemat6grafo Lumihrc. Sadoul obscrv~ que, des
pu§s de "Arriv~e d'un train a La Ci6tat", "los espectado
res recordaban sus excursiones y decían a sus hijos: Ya 
verds, está bien eso". Desde las primeras sesiones, Lumi~re 
descubre los placeres de la identificaci6n y la necesidad 
de reconoci~iento; aconseja a sus operadores que filmen a 
la gente en la calle e incluso que lo aparenten "pura atrae!: 
l<l a lu representaci6n". 6 

G !BIDEM. Pag. 111. 
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En el transcurso del desarrollo de la peltcula la persona está 

constantemente sometida a fustraciones y conflictos. Para resolver 

estos conflictos existen numerosos mecanismos de defensa. La elec

ci6n de uno u otro mecanismo depende del conflicto en cuesti6n y de 

la personalidad del sujeto. Tanto los conflictos como su resoluci6n 

se dan a nivel inconsciente y el comportamiento que se observa es 

s6lo el resultado final del proceso. 

Se pueden distinguir loo siguientes mecanismos para la resolu

ci6n de conflictos: 

La represi6n, la sublimaci6n, el desplazamiento, la sustitu

ción, la compensaci6n, la regresi6n, pero los dos mecanismos que 

nos interesan s~n: la proyecci6n e identificaci6n. 

La proyecci6n es un t~rmino psicoanal!tico que designa un me

canismo de defensa consistente en atribuir inconscientemente a 

otros (y, en general, a percibir en el mundo exterior} los proce

sos mentales propios, que no se experimentan como tales. 

La i<lentific~ción es un ?receso mental inconsciente según el 

cual se establece un v!nculo con determinada persona o situación, 

de forma que el sujeto se comporta corno si fuera la persona a la 

que le une este vínculo; es decir, con la cual se identifica. 



~El cinemat6grafo, al desarrollar la magia latente de. la 
imagen, se ha llenada de participaciones hasta metart)orfo' 
searse en cine. El punto de partida Eue el desdoblamiento 
fotogr~fico, animado y proyectado sobre la pantalla, a 
partir del cual se puso en marcha, en seguida, un proceso 
gen~tico del mundo al alcance de la mano han determinado 
un espectáculo, el espectáculo ha excitado un prodigioso 
despliegue imaginario, la imagen-espectáculo y lo imagi
nario han excitado la f ormaci6n de nuevas estructuras en 
el interior del film: el cine es producto de este proceso. 
El cinematógrafo suscitaba la participaci6n. El cine la 
excita y 1as proyecciones-identificaciones se abren, se 
exaltan en el antropo-cosmomorfistno."7 
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El proceso de proyecci6n-identif icaci6n toma aspecto de auto¡ 

•morf ismo, antropomorfismo o de desdoblamiento. 

En la etapa autom~rficase atribuye a una persona a quien juz-

gamos los mismos rasgos de carácter y de tendencias que nos son 

propias. 

El antropomorfismo, es en el que asignamos a las cosas materia-

les y los seres vivos" rasgos de carácter y tendencias" propiamen-

te humanas. 

En una tercera etapa llegamos al desdoblamiento, es decir, a 

la proyecci6n de nuestro propio ser individual en una visión aluci-

natoria en que se nos aparece el espectro corporal. 

El antropomorfismo y el desdoblamiento son momentos en que ld 

proyección pasa a la alienación: la proyección alienada, perdida, 

fijada, se hace cosa mágica, es decir, la transferencia de la pro-

yccci6n se manifiesta en forma de fenómenos psicológicos llamados 

subjetivos que deforman la realidad objetiva de las cosas o se 

7
mIDEM. pág. 132. 



sitGan fuera de esta realidad (estados an!micos, aueños). 

"El sueño nos muestra c6mo los procesoa más !ntirnos pue
den alienarse hasta la cosificaci6n o reificaci6n, y c6-
rno esas alienaciones pueden reintegrar la subjetividad. 
Su ser eG l~ magia. Es proyecci6n-identificaci6n en es
tado puro." 
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El estado subjetivo y la cosa mágica son dos momentos de la 

proyecci6n-identificaci6n. 

"El sueño nos muestra que no hay soluci6n de continuidad 
entre la subjetividad y la magia, puesto que es el subje 
tivo o mágico según la alternancia del día y de la noche. 
Antes de despertar, esas proyecciones de imágenes nos pa
recerán re.:ilc~. 11 9 

Debemos entender como estado subjetivo al inconsciente, el 

cual está conformado por impresiones d~biles y numerosas o dema-

siado uniformes, por lo que éstas percepciones no llegan a ser 

conscientes porque quedan por debajo de un umbral perceptivo núni-

mo; además, no pueden ser representa.don verbalmente. También están 

los fen6menos denominados preconscientes (para distinguirloe de 

los propiamente conscientes y de los inconscientes) , los cuales 

son los fen6rnenos psíquicos que están fuera de la conciencia ac-

tual, pero que pueden evocarse con s6lo dirigir la atencl6n hacia 

ellos. 

La "cosa mágica 11 representa la conciencia. El hecho de que la 

conciencia se designe mediante un sustantivo no debe hacernos 

IBIDEM. pág. 103. 

IBIDEM. pág. 103. 



creer que se trata de una "cosa'' (sustancia o rnateria}, pues esto 

es una concepción err6nea que puede dar lugar a falsos problemas 

como, por ejemplo, el de la localización o asiento de la concien

cia. 

La conciencia es más bien un proceso o una propiedad de cier

tos estados del organismo asociada siempre con algún otro f en6meno 

{ya sea exterior, imagen o interior pensamiento). Esto quiere de

cir, que el adjetivo "consciente" no puede emplearse en t:!rminos 

absolutos: la conciencia es conciencia de algo. Por ejemplo, somos 

concientes de que observamos una película. 

La conciencia considerada así, corresponde a la conciencia 

perdida en su totalidad de los esttmulos exteriores de su conte

nido, el pensamiento onirico. 

Por lo que el individuo con la visi6n de un film~ experimenta 

la sensaci6n de dormir, este fenómeno fisiológico se acompaña, con 

frecuencia casi exacta, del acto de soñar. 

Hasta hace relativamente poco tiempo se so11a creer que los 

sueños eran una actividad inútil, algo que ocurría al dormir B sin 

ninguna importancia para el individuo. 

No obstante, se demuestra lo contrario al asistir a una sala 

de proyección de imagen-argumento y el espectador experimenta un 

estado de latencia, corno producido por un estímulo externo, que lo 

hipnotiza (duerme), en este caso una película. Este es posible 

cuando la persona cae en un sueño no muy profundo, que dura aprox! 

madamente una hora. El organisrro oo necesaria.rncnt.e deja de tener activid.-"ld 

64 
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y las ondas cerebrales casi son lentas. Despu€s vuelve a producir

se un sueño de igual magnitud, repiti~ndose este ciclo cuatro o 

cinco veces durante la proyecci6n de la película (esto depende de 

la duración de la cinta cinematrográfica). Pero, poco a poco, el 

organismo recobra su mecanismo f isiol6gico, que aumenta hasta de~ 

pertar el sujeto¡ entonces, ha terminado la película. 

Todo lo anterior tiende a demostrar que el espectador de un 

film pierde la conciencia del mundo exterior y es capaz de iden

tificarse con indicaciones hechas en el film. Y debemos afirmar 

que este estado no tiene nada que ver con el sueño ordinario, se~ 

saci6n de letargo, aunque el sujeto da toda impresión de encentra~ 

se dormido. 

Conviene agregar, que segOn la teoría de Freua .. : 

'&n la mente humana pueden distinguirse tres cstructur¿1s: el cons

ciente, el preconsciente y el inconsciente. Ya hemos hablado de 

la conciencia y de lo preconsciente, de modo que nos referimos 

únicamente al inconsciente, su mayor aportaci6r. teórica. 

Para Freud, el inconsciente es una parte de la mente que nunca 

ha sido consciente o que, si lo ha sido en algún moracnto, de~pu6s 

fue reprimida. se trata de decir que los impulsos inconscientes 

se esfuerzan constantemente en lograr una expresi6n conscient:e, e 

influyen en la conducta de las personas, en su forma de relacio

narse, de vestirse y hasta en la comunicación entre los indivi

duos. Hay films que por su temática llegan a imprenionar al pú

blico hasta el punto de influir inconscientemer.te en ellos. 
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La existencia de este fen6meno se explica por el hecho de que 

la conciencia contiene un número relativo de acontecimientos o 

ideas manifestadas en una cinta cinematográfica. Así, en c~da ins-

tante del film, hay fen6nemos conscientes, a los que estamos pres-

tanda atención, y otro:; qué, sin ::;cr co!1scientes, pueden serlo si 

lo pretendemos. 

El inconsciente, que en la estructura freudiana de la persona-

lidad viene a corresponder al "ello", se rige por el principio del 

placer, a diferencia del 11 yo", que se rige por el principio de la 

realidad, y actúa en un doble plano, consciente (procesos intelec

tuale~ e inconsciente (mecanismos de defensa). Y no está afectado 

por las exigencias de la realidad, del tiempo ni de la 16gica. El 

contenido del inconsciente son únicamente las ideas. 

Así que el inconsciente es, no totalmente, consecuencia de una 

represión y el resultado de la tendencia de cada persona (especta-

dar del cine) a desarrollarse en un sentido dado. Por ejemplo, una 

parte de la personalidad del espectador es abandonada en beneficio 

de otra persona, por ejemplo el sujeto del film, y la parte abando-

nada tiende a convertirse en inconsciente, 

"Todo ocurre como si el film desarrollara una nueva 
subjetividad que arrastrara a la del espectador, o 
más bien como si dos dinamismos bergsonianos se 
adaptaran y arrastraran el uno al otro. El cine es 
exactamente esta simbiosis: un sistema que tiende 
a integrar al espectador en el flujo del film. Un 
sistema que tiende a integrar el f luao del film en 
el flujo psíquico del espectador." l 

lO IBIDEM. p&g. 120. 



2.2. COMO SE FORMA EL PUBLICO: RELACION PUBLICO-CINE. 

2.2.1. El cine desde un punto de vista antropo-sociol6gico. 

En las lí.neas precedentes utilizG los tt?rminos de "antrop~ 

logia-sociología", porque no puede haber agrupaci6n humana (an

tropología} que no implique algún tipo o tipos de comportamien

to definidos a trav~s de los cuales cobra su identidad (social~ 

gia). 

Y tampoco puede haber tipo de comportamiento que no impli

que alguna forma de agrupaci6n humana· a trav€s de la cual se ma 

nifiesta. Así pues, no es posible hablar de la una sin roferir-

se tambi~n a la otra, siquiera sea implícitamente. Por ejemplo, 

una película refleja un tipo o tipos de comportamiento a trav~s 

de los cuales und d.'1.i:Upaci~n hur:".:rn:?. ':'0br~ ~n identidad dentro 

de una determinada sociedad. 

"El cine está por esencia indeterminado, abierto como el 
hombre .•• Ese carácter antropol6gico podia parecer que 
lo haría escapar de la historia y de la determinación so 
cial. Sin embargo, la antropología, tal como nosotros ia 
entendemos, no opone el hombre eterno a la contingencia 
del momento o la realidad histórica al hombre abstracto. "5 

No obstante, no se debe confundir la antropología y la s~ 

ciología. En efecto, tal como la antropología ~quivale a "la 

ciencia del hombre", la sociología es "la cienciu de la sacie-

dad" por antonomasia, es decir, aquella ciencia que reúne y unl 

fica todas las restantes disciplinas sociales. 

5, Morin E'Dgar. El cine o el hanbre ima91M.rio. ni~ seLx-s.:ttTa1. Piíg.244. 
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"Antropología, historia, sociología, se contienen, se rcmi 
ten una a otra en la misma visi6n total o antropol6gica.. ¡,-¡,,· 
antropolog!a del cinc se articula necesariamente en su so
ciología e historia, debido por una parte a que, espejo de 
participaciones y de realidades humanas, el cinc es necesa 
riamente un espejo de las participaciones y realidades de
cste siglo, y por otras debido ü que hemos estudiado la g~ 
nesis del cine como un complejo onto-fllogen!!tico." 6 -

El te6rico Edgar Morin al decir géneüis del cine se ref i~ 

re al cine corno un proceso antropo-hi~t6ricn. 

Podríamos añadir, pues, que la sociología toma por objeto 

de estudio la sociedad. sus refuerzos se dirigen a explicar, en 

primer t~rmino, la misma sociedad en que se desarrollan los in-

dividuos; su labor está basada en su propio sistema 16gico, en 

su forma de pens.1r, en sus perspectivas histGricas. 

Los antropólogos estudian un sistema que resi1l te v5lido y 

comprensible para todo 3er humano, ya seü miembro de ~u cultura 

o completamente extrilño a la I:1isma. 

Desde un punto de vista d~ la untropología y la sociologÍJ, 

la visión de unc1 película sugie;rc: uzi..1 serie de conductas colee-

tivas cuando emplean términos corno: masa y pGblico; entendernos 

que de alguna forma nos están r'-'f iricndo a un comportamiento r.0 

individuc:ll: sentimientos, afectos y .Jetos cuyo sujete: P-S un CJ?."~ 

po de indivlduus. 

2.2.2. PGblico y cinc. 

De este modo, la noci6n de ad.:iptaci6n ~~acial es pr.incip.:il-

mente una noción psicol6glca que ti~ne su l]c:uivu.lentr; sociol6<_if 

ca d~ un individuo 3 s1J contexto social sig~ifJca que n.cdiant~ 

ú. fBID. Piig. 24 8. 
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el medio de comunicaci6n, cine como mecanismo de sociabiliza-

ci6n ha interiorizado los valores, normas y modas de su medio 

social, de tal manera que pasan a formar parte de su estructura 

de personalidad. !)e pueUc decir que la adaptaci6n constiluye la 

base sobre la cual el individuo puede comunicar y participar 

con los miembros de las comunidades de las cuales forma parte. 

La adaptaci6n al medio social ad.mi te, sin ernlJ.:u:-go, un...i. gra

ducaci6n de la conducta social que puede ser de confarmidaU y 

de no conformidad. La adaptaci6n es una actitud, psicol6~ica

social, compartida por los miembro~ de la comunidaJ, de denomi 

nadar común. 

Esta adaptaci6n se manifiesta en la conductd colectiva de 

reacci6n circu).ar. Se caracteriza por un rwvimicnto que ~e tran.s 

mi ten unos incHviduos a otros; si el público que asi :::te a la 

proyc..._::ci6n de un~ pellcul<", !==? ,..,,,. '.~P ~1']1.~ri.:! ,_...,!::'! --;'¿~ :!l ".:'.S"¡_:'C".::· 

tador oyente le hñce gr.acia, éste lo encuent!"il -'!.Gn ~rt~~ JL:;i.cioso. 

La reacción en común crea un sentimiento de solidaridad qu(! in

tensifica la emoción. 

El efecto contrario se logra si los demás se ríen de .!.e 

que uno encuentra serio. Entonces uno siente unil viva irritll-

ci6n al ver interrumpida su vivencia de la película, elcm~nto 

que aparta al "espectador-oyente" del ambiente de l.:i. misn:'1. 

Lo m5.s interesante y espectacular del contagio es que 

atrae y afecta a individuos que hasta '=?ntonces permanecían se-

parados e indiferentes, cornprometii'.1ndole::; en las líneas de con

ducta surgidas de las agrupaciones colectiv;;~s cspont.S.r.co.5. Los 
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más importantes son: la masa, muchedumbre o gente popular y p~ 

blico. 
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2.3 EL PRIMER PUBLICO DE CINE: SU HISTORIOGRAFIA. 

La conducta colectiva muestra que quienes están en un est~ 

do de malestar o de conformidad social poseen unoz- tipos cspc-

ciales de interacción que se denominan mecanismos espontáneos 

de conducta colectiva. son formas elementales porque aparecen 

de una manera natural, espontSnca y en determinadas condicio--

nes. 

La muchedumbre o gente populista son los cspect~dorcs de 

una película. Fundamentalmente este tipo se expresa y regula 

por normas establecidas en el local de exhibición del cine de 

la primera ~poca, 1895-1900. 

"El cine, en los primeros años del siglo, irrumpi6 :::orno 
una auténtica alucinaci6n en la vida del infra-hombrc, 
haciendo tambi6n las veces del concierto o del teatro, 
convirtiéndose en su mayor placer y en ~no de los mayG-
res factores de su apertura cultural." G •• ] 

Y Burch agrega: 

11 Durante algún tiempo, los grupos de pilrlanc!-tincs en las 
esquinas de las calles se fueron haciendo rn.S.s raJ:os 'i 
los dueños de las tabernas se quejaban encolerizados de 
este nuevo obstáculo que les arruinaba: los hombres iban 
d.l cint!, y luego s6lo venían a pasar una nor.:i en la ta
berna antes del cierre. ¡Era competencia dc:;leal! " 7 

En 1895-1899, la producci6n cincmatogr5fica se car~cteri-

z6 por un carácter f.:1miliar y artesanal, e incluso popular. E.:! 

to se debe a que las producciones estaban diriqidas ante todo 

a un público local de obreros y de artesanos. 

Pero veamos como el público fue diverso en las difercn-

7. DURCH, Noel. El tragaluz del infinito. Ed. C:itedra. Pág. 113. 
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tes etapas del cine. 

Estados Unidos, en su papel de vanguardia en el desarrollo 

del Modo de Representación Institucional, como lo llama Durch 

al cine de la primera Opaca, es muy brillante, las relaciones 

entre las clases que ocupan un lugar importante, pero tambi6n 

más violento, en el sentido de que el camino del cine implica 

la negativa de toda una capa de la sociedad que continúa far--

mando, durante más de cinco años, la parte mSs grande, su pú--

blico. 

"Pero hay que desconfiar enormemente de la tentaci6n ¡:op~ 

lista. Por una parte, lv ignoramos todo de J as reacciones rea

les de los públicos populares de entonc~s. Los historiadores 

clásicos, por ejemplo, aciertan dl a.fi:r:m:i.r c;·.i~ ·:1 primer pú--

blico se cans6 pronto de las formas del primer cinc. Por ot.r;i 

parte, estaG formas populares que sobreJ.eterr:lin.J.n evidcnt&incn

te el modo de representaci6n de estas pr~·us películas lo ~on 

todo salvo "puras" : .:i menudo son formas totalmente creadas p~ 

ra las masas por la burguesía."ª 

El cine alej6 a las clases acomodadas (cr..,plcados, puqueños 

funcionarios y pcquefios burgueses) y que n traen sobre tnr:lo a 

trabajadores manuales de las ciudades y a sus fa:nili.1s. 

Esto ge produce porque existen c<Íusas tE..•cnológic.J.s, la 

cu.al se relaciona con la ideol6gica y despu6s las econ6micas en 

el desarrollo del cine. 

Durante los pri.meros años, avanz.6 la tecnolo9ía en la fa-

B. IBIDEM. Pág. 149. 



bricaci6n de celuloide, que hace imposible el rodaje de planos 

que superen nlgunos segundos. Y.:i r¡uo, en Franciti y en Estados 

Unidos se habían cre.J.do películns larga.s uniendo distinto!; -

cuadros .iut6nomos. 

73 

El cine es ur1 agente transportador de la pcqucfia burgucs!a 

(pfiblico) hacia ll1gares lejanos, los cuales son la cspeciali-

dad de la casa productora cincm<ltográfica Lumi~re, y es alime!! 

t.:ida de relatos literarios, de teman de los rtuevos medios de 

transpcrtc. Pero, no todos los integrantes del público disfru

taban de los avnncns mecánicos, tccnol6gicos y de las im.5.genes 

de lugares, pn!sc~ lejanos y desconocidos para este tipo de p~ 

blico popular que no tenla posibilidades ccon6micas para via-

jar. A este rfiblico le guBLaba el circo, music-hall, caf€ con

cierto, feria, en estos lugares se proyectaban las pel!culaG. 

En cambio, la pequcfia y media burguesia les gustaba ante todo 

las"grandcs formas" homogGneas del vodevil, del teatro de hule 

var y del teatro naturalista, en las que se presentaba la ilu

si6n c6mica. Así, 5e cornunic1.1 la causa tecnol6gic<l con la inr;

tancia ideol6gica. 

La incomodidad de los locales da proyección producida por 

su mala ventilación y sus incómodos a~icntos, se puede afiadir 

el malestar con el que llega al local LJ muchcdumhr.o tr5tcsc 

del plomero u obrero de f Sbrica con los oídos lastimados por 

un estruendo incesante, nariz y pulm6n corro1dos por humos y 

vapores nauseabundos; esta afinidad entre cine }' cupas popula

res tenía orígenes ccon6micos. 



74 

La formación de muchedumbre participa de los mecanismos de 

cxcitaci6n colectiva, primero el suceso, el filrr., reclamu su 

atenci6n y su inter~s. Bajo el poder de la excitación colecti 

va, los individuos pierden parte de su autocontrol y paulatin~ 

mente son dominados por el objeto causa de excitaci6n. En es--

tas condiciones, la mayor:i.a de los individuos son estimulados 

por la misma excitación hasta comportarse como participantes 

de una muchedumbre. 

"Pero también puede afirmar:.c que lo que siento la tenta
ci6n de denominar un "modo de representaci6n primitivo" 
pertenece propiamente a las "gentes bajas" (sic}. Cierta 
mente fue "inventado" por burgueses --MéliCs, Lurni6re, -
Alice Guy --, pero éstos, por razones aparentemente di-
versas, recobran en su práctica, al principio, formas po 
polares (tarjeta postal ilustrada, tiras cómicas, pres-
tidigitaci6n, music-hall} que vehiculan una tradición muy 
lejana del teatro burgués que frecuentan como miembros 
de su clase. "9 

Además, en Estados Unidos la diversi6n en esta ~poca, 1905, 

por toda una nueva pequeña burguesía, reci~n salida de los pue-

Llo;;; 1' q:uc d~!!confí~ 1 por !JUril:anismo, del teatro, os el vede-

vil, forma de espectáculo parecida al music-hall y el caf¿ con 

cierto. A esta pequeña burguesía norteamericana le gustaba me-

nos las películas de esta prirriera 6poca quP- al populacho ingl6s 

o francés. 

Surgido del bajo music-h~ll (después de 1880 desembocaría 

en el burlesque americano), el vodevil norteamericano es 

un conjunto vivo de números de toda clase, hipnotismo, !;antan-

te, acr6batas 1 "sketch" cómicos, prcstidigitaci6n, domll de ani 

9. l!JIDEt~. P5g. 148. 
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males. Es un espectáculo "familiar" que reúne a un público de 

masas como son los obreros y pequeños burgueses, hombres y mu 

jeres. 

Utilizamos el término masa para denotar a los miembros pe~ 

tenecientes a todos los estratos sociales: la masa incluye per

sonas de distinta posición soci~l, de distinta adscripción cul

tural, entre otras cosas. La masa es un conqlor.-.c:::ido de i.ndi-.ri

duos anónimos y su conducta aún considerada corno convergencia 

de actos individuales no concertados, es muy importante para 

el desenvolvimiento de la sociedad y repercute en todos sus á~ 

bites. Los efectos de su conducta pueden notarse en la salida 

y lanzamiento de unn película. 

En Estados Unidos los clientes del vodevil se divertían a 

expensas de quienes han sido antes, pero no quieren ser de los 

primeros recién salidos del campo. Riéndose de ellos, los nuevos 

habitantes de la ciudad se sentían integrados en la vida urba

na. Estos pequeños burgueses pueden también enterarse po~ lct~ 

actividades profesionales de esos guardianen da la propiedad ql.l.c 

son los bomberos y policías de una gran ciudad, Vida de un bom ... 

bero Americano y Vida de un policía americano del productor 

Edwin S.Porter, en 1903 y 1905. Si el pGblico del ~od~vil es 

socialmente homog6neo, se;r.ualmente es mixto. 

El productor, estadounidense, Edwin s. Porter llev6 al e~ 

ne los personajes estereotipados, la moraleja sencilla, la re

soluci6n de situaciones mediante acción por lo que nacía el m~ 

lodrama y un público que bu~ca comedia, es decir, este público 
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(burgu~s) se relaciona e identifica con los personajes y arg~ 

mentas de los films, los cuales representan algún aspecto de 

la vida humana, y en que se satirizan los errores y vicios so

ciales, con ánimo de corregir las costumbres, los valores y 

normas de la vida social americana, desde indumentaria hasta 

posici6n social que tambi~n se plasmaban en la pantalla. 

Ciertamente, las película.:; norteameric.:inas de esta época, 

1902-1903, se dirigen evidentemente y muy expl!citamente al p~ 

blico del vodevil y, por sus contenidos, se sitúa indíscutibl~ 

mente en el espíritu vodevil. Ya que los films norteamericanos 

respondían a las actitudes cambiantes del público, quien se in 

teresaba por temas de interés popular como balnearios en la pl~ 

ya, trenes, cascadas de agua, escenas invernales y de natación, 

paseos en coches de caballos, cabalgatas, competicimi.c~ y lug~ 

res de veraneo. 

Las películas testimonian la limitada capacidad de discrl 

minaci6n y la ingenuidad del público (no ci:'.;'..ti.::.::i :.1.3.n) l'.'in~ma-

tográfico de entonces. El personaje principal de lns películas 

c6micas y de aventura era el tipo medio: el ~gricultor, el bo~ 

bero, el policía, el ama de casa, la mecanógrafa, el camarero, 

el empleado, el cocinero, el C<J.tn[ICsino o la vieja criada; la 

elecci6n de estos personajes se debla a que los espectadores y 

realizadores de films pertenecían a la misma clase social (bu~ 

guesa) y el interés por el hombre medio aumentada continuamen

te. 

Por el contrario, ya se habían importado películas fran-

cesas a Estados Unidos, por ejemplo, las películas de M~li~s 
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(pel:í.culas en blanco y negro con estilo er6tico-infantil). Sin 

embargo, las películas de M:li~s. como las demás películas fra~ 

cesas, estaban culturalmente muy lejos de este público. Podemos 

imaginar que el simbolismo c6rnico y er6tico que es la base de 

estas fantasías, de estas películas infantiles, debían turbar 

mucho m5.s a1 pi:>queño burgués norteamericano que a su hom6logo 

francés. Por ejemplo, la cinta"Un viaje a la luna", representa

ción pictórica del espacio en Occidente mediante el cine. Y tam 

bién la película, El negociante Drcyfus (L'Aífaire Drcyfus}lO 

evoca la lucha e11tre fuerzas republicanas y cat6licas que en 

1905 desembocará en la separación definitva de Iglesia y Estado. 

Estas cintas tenían un público popular. Además, este público p~ 

pular franc~s (cocinero, obrero) asistí.a a las ferias r J las sa 

las ''de barrio" que se .J.brieron a partir de 1908, esto s~cedi6 

cuando las series de arte estaban en apogeo, por ejemplo, ''El 

asesinato del Duy_ul;. Je Ct:.i~.:!" {T.' ;,sassinat du Duc de Guise).ll 

primcr.:i pc.llcula de la sociedad de Filmes de arte (Les Film~ 

d'Art), cui'º objetivo es atraer a un público burgués. 

El cine aparece en la época en que l:i descristianiz.1ci6;i. 

de lai:; masas populares francesas cstab.J.n m5s adelantadas. Si 

bien encontramos el melodrama como tema principal d(: algunos t~ 

mas de películas francesas, las cuales reflejaban contradicto-

riamente las vivencias ú im:luso lus aspirQ..cioncs profL:nda~ del 

) '' IBIDEM. pág. ílS. 
ll. IDIDEM. pág. 74. 



pueblo trabajador, público más inmediato; además buscaban ide~ 

tificar al público de provincias y al extranjero. Es una acti

tud demagógica qu~edificante ante un público burgu~s descon-

tento1diferencia del melodrama tradicional en la que una for

ma popular está superpuesta a un esquema ideo16gico portador 

de la mitología política de la burguesía liberal. 
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Por otra parte, al público de vodevil en Estados Unidos se 

habría apasionado masivamente por el cine. Por tanto, sentimos 

el rechazo del cine, desde su nacimiento, por parte de la bur

guesía americana. La película servía para vaciar la sala de vo 

devil entre dos sesiones, que aquella se mantenía en cartel 

hasta cinco semanas consecutivas , wientras que el cambio de 

programa de variedades era semanal, y el público muy fiel. 

Vodevil, espectáculo popular durante los veinte primeros 

años de su reinado (1880-1905) se componía del público inmigr~ 

do recién desembarcado. Pero, el precio de la entrada y el es

tado de espíritu requerido no estaban al alcance del recién 

llegado, ignorante. Para él, los teatros en lengua extranjera 

y los espectáculos de variedades de baja estofa le ofrec!an 

más que los locales elegantes y los artistas bien pagados de 

los circuitos de vodevil. 

Pero, pese al mayor o menor grado de sus afinidades susta~ 

tivas con las películas que veían en el vodevil, no es éste el 

público que afluirá a los Nickelodeones cuando, a partir de 

1906, estos toman el relevo de las especializados, Hale's Tours. 

Durante cuatro o cinco años, el público del Nickelode.on estará 
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compuesto por irunigrados. 

Tal vez sea la raz6n por la que el pGblico del vodevil no 

ir& al cine durante varios años y serán necesarios esfuerzos 

concertados para darles el gusto por el cine, etapa esencial en 

la constitución del público de masas. 

En centros urbanos, donde la concentraci6n de inmigrantes 

era importante, algunas compañ!as teatrales en idioma extranj~ 

jo conocen una actividad floreciente hasta finales del siglo. 

"Generalmente se admite que "el cine será para el inmigra 
do una fuerte experiencia de la cultura americana, que -
por otra parte le era rehusada a menudo, y que le rodea
ba de imSgenes de fantasías y de revelaciones acerca del 
Nuevo Mundo." 11. 

El cine ha supuesto una traslaci6n del individuo desde el 

ámbito reducido de sus costumbres hacia una visi6n más amplia 

y total del mundo y al mismo tiempo un debilitamiento del tra-

to directo con los acontecimientos y con los individuos. En tal 

situaci6n,el individuo se ve obligado a encarar los problemas 

suscitados por el mundo de forma aislada e individual mediante 

ld tielecci6n. La convergencia de las selecciones dota de gran 

poder a la masa. 

Cuando el Nickelodeon estaba bien implantado y su público 

muy tipificado, 1908, mil cincuenta J' seis (1056) películas 

norteamericanas estrenadas durante un período de veinte meses, 

solamente ocho tratan de los inmigrantes o de los pobres, mie~ 

tras que otras siete películas realizadas en Francia por Path~ 

y Gaumont tratan temas parecidos. 

12. !BID. Pág. 132. 

~9 nrnr 
Jl~UBl"EG& 
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Para el inmigrado era un lugar, el Nic~clodeon, de encue~ 

tro con sus semejantes, un espacio reservado para su conviven-

cia. 

•uacia 1906, cuando el pGblico proletario está a punto <le 
convertirse con la rnultiplicaci6n de los Nickelodeones, 
en mucho m!~ importante para el cine que su pablico pe-
queño burgu6s, la Biograph producirá una serie de pel!c~ 
las sobre el •mundo del trabajoft, a lds que suele pres-
társeles atenci6n por su "realismo social•)!j 

Mientras que el teatro de cinco centavos, era el pasati~ 

po del obrero, suele decirse menos que el cine se dirigía a é~ 

te por necesidad y no por elección. El obrero industrial y su 

familia alimentaron el Nickelodcon, también el pGblico inmigra~ 

te. Pero a este pGblico le faltaba clase (educaci6n y actitu-

des peculiares por la transmisi6n de valores desde niños). 

En el año de 1907, con la desaparici6n de la f6rmula Hale's 

Tours, el pGblico inmigrante habitual estaba saturado de escenas 

de persecuCiones. Y en 1908 mujeres que hac!an sus compras, o 

niños que volvían de l~ P.~cu~l~, propor~ivnaban una admirable 

red dirigida hacia los medios acomodados. En un comercio que t~ 

n!a sed de respetabilidad, la mujer burguesa la encarnaba de m~ 

ravilla. 

La mujer se manifest6 pronto en el contenido de las propias 

películas: las protagonistas femeninas eran mucho más numerosas 

que los hombres; eran indomables en su lucha contra los gangsters 

ncoyorkinos, los indios salvajes, los grandes bandidos o bien 

contra "la rival". 

Para atraer al público respetable, se crea la instituci6n, 

llIBID.· p&g. 133 
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todav!a en vigor en las salas de estreno americanas de hoy, de 

los acomodadores de uniforme (ushars), cuya misiOn era tranqut 

lizar a los burgueses. 

Hacia 1909, varias salas rompan con el nickelodeon 1 para 

hacer del cine una industria mayor, proporcion&ndole un públi

co de masas. Y para rnasif icar a un público que abare~ gran PªE 

te de la sociedad. 

En 1911, desaparccerS para. siempre el espectáculo Hale's 

Tours su éxito consistió en la preni6n socio-paicol6gica que 

se ejercía sobre el pGblico, es la inserci6n del espectador

sujeto en un espacio-tiempo imaginario del espectáculo que se 

ejercta en favor de un modo de representaci6n muy distinto al 

"aire libre• de Lumi~re. También ae trat~bu de masificar al p~ 

blico. 

La conducta de la masa se pa~ece a la de la gente popular, 

enpecialmente en condiciones de excitaci6n, casos en los que 

se observa la influencia del cn.edio de comunicaci6n c!nc. 

En el pe~iodo de 1908-1914, nos encontrarno9 con las pelí

culas más ~orulizantes, más edificantes que haya realizado el 

cine primitivo, películas, al menos en GU principio, totalmen

te en el espiritu del vodevil que ya habta terminado. 

Este moralismo va mucho más allá de los temas clásicos c2 

mo el anti-alcoholismo, universalmente respetado en las peltc~ 

las norteamericanas de esta ~poca, de que el crimen siempre p~ 

ga (critican la inmoralidad de ciertas películas francesas}. 



Produce auténtico asombro el número de películas que pretenden 

intervenir de modo "educativo" en todos los aspectos de la vi-

da cotidiana, con el manifiesto fin de facilitar la adaptaciOn 

a la tecnología urbana de los pueblerinos de todn clase, re-

cienternente 11C9'ados del campo. 

El director norteamericano David tiark L. Griffith repro

duce en el cine el poema de Browning Pippa Passes (1909); ~ 

qar dulce hogar (Home Sweet Home>, en 191~. De lJ. mi!:tr.a manera 

se dirige de forma "educativan a un público desarraigado y tr! 

ta de ayudarlo a superar sus prejuicios contra el teatro de r= 

presentac i6n. 

''La mayoría de películas Biograph de Griffith se dirigen 

explícitamente a dos públicos: a los habitantes de la ciudad 

que, aunque hayan llegado hace tiempo, todav!a sienten la no! 

talgia del "paraíso perdido" rural, y al público rural mismo, 

que comienza a desarrollarse con mayor rapidez que en Francia, 

por ejemplo. "J:"4 

En 1918, las s.:da5 dotaron al cine de una dignidad hasta 
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entonces desconocida y atrajeror. a un nt.:'Jvo tipo de espectador. 

El público se había dotado de ~e~a~ básica~cnte de la clase obr~ 

ra, pero la aproximación gradual de los cines a nivel de los te~ 

tros determinó la afluencia. de lils clases medias, que estaba di? 

acuerdo con la atrn6~-.1 era casi sacral de la temática del cine m;! 

do. 

El público, desde 1918 en adelante, r;e ha caracterizado por 

ser un grupo de personas co~frontadas ante una película, de di-

'
14

. IBIDEM. Pág. 141. 
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versa temática, divididos tanto en lo que concierne a sus id.e.as, 

cuanto a la manera de afrontar el estímulo que le produce la vi 

sio5n del film. 

El públic~ al ver las pel!culas del realizador David W,L. 

Griff ith, toma conciencia y su capacidad de crítica se desarro

lla, ya que las obras de Griffith eran sentimentales y trata-

ban problemas reales, lo cual le daba un carácter s6lido a sus 

pel1culas dentro del ambiente cinematográfico. 

El público se da cuenta que su tiempo libre lo podía ocupar 

en asistir al cine, donde el pQblico no es como una sociedad 

porque no atiende roles prescritos o consensos que tenga que 

aceptar. El espectador selecciona el tipo de pel!cula que va a 

ver y le puede 
0

ser agradable o desagradable, en cuanto a la t~ 

mática. 

En 1914 la industria cinematogr~fica norteamericana era el 

medio de información bélica para la naci6n. Se proyectaron vie-

jos documentales de mrlniobras y !'<.?Vi::t.::.:::: ::ii.litarcs; vii:>Ld.o Ut:: 

Berlin, París y San~Peteaburgo; fotografías del ~:aiscr, de The~ 

doro Roosevelt, de woodrow Wilson, qulen era el actual presi-

dente de los Estados Unidos, de Nicolás de Rusia. Estados Unidos 

import6 películas alemanas de guerra como "Detrás de las líneas 

alemanas" (Behind the German Lines). 

Los documentales se inclinaban por Inglaterra y los aliados: 

KEL inglés combatiente" (The Battling British), 

La opini6n pública tenía una actitud militarista y tomar 

partido por los Aliados se puso de moda. El pueblo dese6 la pa~ 

ticipaci6n norteamericana en la guerra, por lo cual el gobierno 
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retir6 de la circulaci6n todos los films pacifistas. 

El progreso del cine fue a partir de 1915, con la aparición 

de los largometrajcs1 en tanto que la producci6n se hizo más 

compleja; la dirección, la fotografía, argumento, interpretación 

y escenografía mejoraron notablemente. 

En Nueva York un grupo cinematográfico organizado por el 

Estado produjo dos largometrajes de propaganda de aislamiento, 

que retrataba la vida y problemas de la Marina y el ejército. 

Los establecimientos de los cines se conviertieron en asambleas 

patrióticas. 

•El cine, instrumento validísimo de comunicaci6n entre el 
gobierno y los ciudadanos, se convirti6 en el •viajante" 
de la guerra y la disciplina bélica. Realizó las más di
versas tareas: facilitar las Gltirnas noticias, procurar 
la cooperaci6n de los espectadores, escamotear los desas
tres, exhortar al aislamiento, exaltar la defensa de la 
patria, la fidelidad a un ideal, el heroísmo y el espíri
tu de sacrificio." 15 

El cine se convirti6 en un libro de texto militar, en el 

que los ciudadanos permanecían en el país podían seguir las ex 

periencias de sus hijos o hermanos . 

.ñ pt!sar de su juventud, el cine demoslr6 su eficacia y se 

cont·6 entre los instrumentos b~licos a dispoEici6n Uel gobicr-

no de los Estados Unidos. Cambi6 de objetivos y promovi6 idea--

les de comprensi6n y voluntad internacional. Las película~ n~r-

teamcricanas llevaron a cad..1 rincón de los países uliados el te-

ma de "democracia''. 

El cine estaba influido por la guerra en le industri~l, s~ 

cial y artístico. Mientrac que el contir1enle Europeo ~btaba en-

15 Jacobs,Lewis. La azarosa histori¿¡ del ·cine a_¡.,cricor.o. rág.325. 
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vuelto en un conflicto, el cine norteamericano era el primero 

artlsticamente en el mundo y Hollywood el centro internacional 

de producci6n. La funci6n propagandistica y terapéutica del el 
ne durante la guerra consigui6 que lo miraran con respeto~ 

Y hacia 1918, la industria cincmatogrSfica norteamericana 

se reafirmaba s6lidamente y ostc.ba dispuesta a la expansi6n. Al 

acabar la guerra comenzaba la época dorada del cine, aunque al

gunos productores no lo hubieran creído. 

La industria cinematcgdifica ofreci6 una muei<tra de la so

fisticaci6n en el contenido de los f ilms (social, de propaganda 

y de diversi6nl, asl como de la presencia da un nuevo público. 

A fines de 1918, los filma como los del director norteam~ 

ricano Oavid Griff ith dejaron de ser mezquinos para conseguir 

un nuevo aire de "dignidad" e "ideales pacifistas", cuando no 

de verdadera ostentaci6n, es denir, el cine se alejaba del tea 

tro, expres!ndoae en un lenguaje propio. El relato se desarro

llaba con m!s 16gica y dramatismo, con mayor unidad. 

~Por otra parte, en los corte~ de una escena a otra y de 
un episodio a otro,. Griff ith demuestra una. .::.u.dacia ex-
traordinaria, al pasar de una escena a otra antes de 
que concluya la acci6n del episodio mo5trado. La tensión 
pública sólo se mitiga en la resoluci6n final de los dos 
episodios. Este continuo "cambio de escenarioft constitu
ye la esencia misma de la t~cnica cinematográfica.• 17 

El público, con los films de Griffith,aprendi6 acontecimie~ 

tos importantes de diversa índole,porque informaban de la actu~ 

lidad o del pasado. El público creó del cine un "ma.ss media", 

cuando las salas de proyccci6n acogieron a un espectador-recep-

tor del arte popular, entendido el cine como transmisor de not~ 

cías y de sucesos de distinta temática. 

~ (, IBIDEM. Pág. 248. 



86 

Las pel{culas de aquellos años reflejan el cambio gradual 

en los siguientes años de la opini6n pública norteamericana, 

que pae6 del progresismo a la reacci6n, del pacifismo al mili

tarismo durante el per1odo bélico, 1914-1918. 

Así, el cine pudo demostrar sus aspecto social en la pan

talla, cuando recogi6 el naciente esp1ritu guerrero de la na-

ci6n, lo intensif ic6 y anim6 al público a participar en la co~ 

tienda mundial. 

El pueblo norteamericano veía en el presidente Woodrow 

Wilson el paladin de la paz y permaneci6 unido bajo su políti

ca de neutralidad. El cine reflejaba esta etapa. 

El público estaba formado por grupos de interés y por una 

serie de individuos separados que constituyen un conjunto de 

espectadores interesados en asuntos bélicos y tienen su propia 

soluci6n o manera de encarar el problema de la guerra, la cual 

era presentada por los filma de ose periodo. Cada productor y 

director los realizaban con la finalidad de conseguir que su 

posici6n, tanto blHica como pacifista, gane .;l a.po;•0 del públi 

co desinteresado. Esto hace de este público una especie de ar

bitrio y juez de las posiciones del grupo de inter6s. (produc

tor 'í director). 

Los grupos de intcr~s, productor y director, cuyos esfuer

zos se encaminan a manipular la opini6n pública, interfieren en 

el libre desarrollo de la discusi6n del problema mediante la cr~ 

ciente utilizaci6n de la propaganda en el cine. Pero, los pro--
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blemas pGblicos eran tan numerosos que las posibilidades de di! 

cus i6n de todos ellos no se llevaban a cabo. 

La propaganda puede definirse como una campaña deliberada 

para sugestionar e inducir al pGblico a aceptar un punto de vi~ 

ta, un sentimiento o unos valores determinados. Una de sus ca-

racter!sticas es que no tiene en cuenta al exponer una opci6n 

loe puntos de vista opuestoa a la campaña. De esta manera, otra 

de sus caractertsticas es que la propaganda se esfuerza en con

seguir que su propuesta sea aceptada no por sus virtudes, sino 

por otros motivos, mediante cst!rnulos a loa sentimientos y emo

ciones que parten de los individuos. 

En Qltima .instancia, el público, desde 1913 -auge del cine 

del realizador Griffith- hasta los años treinta, cree firmemen

te que los contenidos actuaron sobre ~l, sin darse cuenta de que 

s6lo con ayuda de la forma estuvo en condiciones de constatar 

aquello que él considera como contenido: el movimiento, el rit

mo, los realces y las supresiones, las dosificaciones de luz y 

sombra, los cuales representan la forma, una parte de la forma, 

que todos son caminos que conducen a la fonna corno centro invi

sible. sOlo la forma consigue que la vivencia del artista y con 

los otros, con el püblico, se convierta en comunicaci6n y gra-

cias a esta comunicaci6n establecida, gracias a la posibilidad 

del efecto y la aparición verdadera del efecto al arte llega a 

ser (en primer lugar) social. Resulta indudJble que en la apli

cación aparezcan muchas dificultades, porque la forma no se ca~ 

vierte nunca en una vivencia conscient~ en el sujeto receptor y 

ni siquiera en su creador. El sujeto receptor se da cuenta de 
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que el m~s fuerte efecto de contenido sólo es tan fuerte porque 

con ayuda de la forma toda posibilidad de efecto de la imagen 

se convierte en efecto real. 

La viai6n de la imagen por el pGblico, considerada en s1 

misma, no es ninguna apariencia an1mica aislada que s61o comie~ 

za a actuar como formulaci6n, sino que el püblico la asimila 

como un factor de su vida an1mica que actüa eternamente con ma

yor o menor fuerza (depende del estado de ánimo de la persona), 

influyendo constantemente en la perspectiva frente a las cosas 

y a la vida. 

Hasta cierto punto, toda "vivencia" ya está vivida y la 

imagen del recuerdo, la observaci6n y la paicologta constru!da 

que será la imagen inmediata de la creaci6n, aan está referida 

con mayor fuerza a las posibilidades formales de la configura

ci6n. 

A partir de este punto de vista nos hallamos ante otra re

laci6n social de la imagen. Esta es, en resumen, la relaci6n 

entre argumento e imagen. 

De esta forma las condiCiones econ6micas propiamente dichas 

s6lo desempeñan un papel subordinado, en calidad de hecho bási

co; las causas de acci6n directa tienen una naturaleza completa

mente diferente. Se reducen las relaciones aqut relatadas a un 

esquema muy rudimentario: causa: condiciones culturalc~ (concep

ci6n de la imagen para el creador de esta) ef ccto: reacci6n del 

pablico a los distintos efectos de la imagen de una peltcula. 



Ahora bien, para explicar lo dicho anteriormente, 

menciono al director norteamericano David Wark Griffith 

para poder exponer en otro contexto, como est& relacionado 

el pOblico con el cine y en quO medida lo hist6rico-soci~ 

lógico tiene importancia para la estructura de un film. 
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rrr. NACIMIENTO DE UN CINE. 

3.1. Trayectoria hist6rica-cinematográfica del director norteameri

cano David Wark Griffith. 

David Lewelyn Wark Criffith director cinematográfico nortearr.eri

cano, nació en 1875 en una casa junto a la mansión de "La Grange", 

Crestwood, Oldham County pueblo situado a unos 100 kil6metros de 

Louisville, Rcntucky y muri6 en 1948. 

Griffith, creci6 rodeado por imágenes de campo y en un ambiente 

en que las tradiciones sureñas y los recuerdos del pasado se mezcla

ron con la miseria. En el periodo 1853-1854, su p~drc, Jacob W. Grif

fith (nacido el 13 de octubre de 1819), fue miembro de la Legislatura 

de Kentucky; en el año de 1861 fue a la Guerra de Secesión, al mnndo 

de la compañ!a "E", primer regimiento de Caballeria de Kentucky. 

Pronto fue ascendido a teniente coronel y herido en las bata

llas de Henry 1 s Bridge, en Alabama, el O de mdyo de 1862. De regrese 

a casa derrotado, dP~p·..::!5:; Ce clJ1'-o años de guerra civil, particip6 

en la política local y en 1878 fue electo repr-escnt.:intc de su dis

trito en La·Lover House. En los últimos años de su vida, casi invá

lido, organizó ciclos de lectura de Shakespeare y la Biblia en loca

les llamados Social Churchs. Pero David 1 con sus dos hermanas y su 

madre Mtlrj-' Perkins Oglesby a la muerte de su padre y con deudas, ::e 

mudaron de Cresf.wood y se instalaron en Lousville, donde la hermana 

mayor del padre, la tía Mattic, le enseñó a leer y escribir, propoE 

cioná~dole toda su educación ucadémica. 

David, adolescente, es ~levadorista en L.C.Lcwis Dry Gcods 

Store; empleado en la Flexner Bookstore y en el pcri6dico Louisville 

Couricr Journal. f,l mj r;mo tiempo inici6 su gusto por la lectura '.I 

escribió poemas y obras de teatro influido por las lecturas de Rohert 

Drowning y Nalth Whi tm;:rn. Vendió suscripciones de 1.:i Western Fwcorder 

y la Encyclopedia Drit~n:.~ca, y en el Lousville Courier Journ~l. 
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coloca pequeños artículos y entrevistas con actores de paso. 

•Louisville es por ese tiempo una gran ciudad, y sus seis t~ 

·1tros presentan regularmente conciertos, vodeviles y piezas 

teatrales. Sarah aernhardt y la gran polaca Helena Modjeska 

habta actuado allí." 1 

Los primeros pasos de Grif[ith en el cinc fueron como actor {b~ 

jo el seud6nilno de David P.rayinton). Represcnt:.6 piezas escritas por 

él mismo para un grupo teatral bajo la organizaci6n de su amigo Ed-

mund Rucker. En esa misma época, con una compañía de paso, la •Meffert 

Stock Co.•, consigue un papel en la obra •!he Light O'LondonM, con el 

seud6nimo de Lawrence Griffith; se presentaba dos veces al día en el 

Temple Theatre de Louisville con un contrato de dos años de 1897- 1899. 

Al año siguiente, Griffith se une en Chicago al grupo de Ada Gray's 

Company e interpreta a Abraham Lincoln en "The Ensign". Con la comp~ 

ñ1a Neil Alhambra Stock; obtiene papeles en piezas de Dumas (h) , 

Victorien Sardou, Paul Armstrong. 

En el año de 1905, con la Melbourne Macdowell Co., actúa en los 

Angeles y San Francisco, en Federa, The Financier, Ramona y otra más. 
Pero llega su primer papel importante en su corta carrera da actor~ 

el de Sir Frances Drake en Eliz¿¡bet."1, Qu~l'.:'n of Enqlaf?:·ª' que es estr~ 

nada en enero de 1906 en la Masan Opera House de los Angeles. Atra-

v~s de la compañia Melbourne Nacoowell, canoci6 a una actriz que u~ 

tuaba en el Burbank Tehatre, Linda Arvidson Johnson, y despu~s de a~ 

tuar con ella se casaron en la Old NOrth Church de Doston el 14 de 

mayo de 1906. En junio de ese año le dieron trabajo en Nueva York en 

la construcción del nuevo tren subterráneo con un s:.:cldo de 2.15 dó 

lares diarios~ Vivia en un departamento de la Wcst 56th Streeet, 

mientras terminaba su primera pieza de tres actos basada en sus pro

pias experiencias en California: "Un tonto y una chica" lU~~ 

~~· Sin embargo, ningfin productor 5e intcres6 por otra obra 

y tuvieron que mudarse a Norfolk, Virginia; en donde los dos actua-

ron en la pieza ~~~, del reverendo Thomas Dixon. 

l. Gabriel Ramírcz. El cine de Griffith. Ed. ERA Ed . 1972. Pág. 13. 
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Después de dos meses regresaron a Nueva York y James R. Hackett, 

gloria del teatro neoyorquino, le compr6 la pieza ~ Fool· and Girl 

(un tonto y una chica) por 700 d6lares. El 30 de septiembre de 1907, 

fu~ estrenada en Washington con Fannie Ward, en su retorno al tea-
tro, Alisan Skipworth y Frank Wandele en los papeles principales. La 

obra fue un fracaso y a las dos semanas en Baltimore fue retirada de 

la cartelera. En un rcntaurante barato, Griff ith, desconsolado, se 
encontr5 con su amigo casual, un actor viejo Gloomy Gus Sulter, quien 

le sugiere ir a ver a E'dwin S. Porter a la Edison Company, porque ~s

te busca historias para sus pel!culns y necesita un escritor. 

"En su libro David W. Griffith: The Years at Biograph, Robert M. 
Henderson comenta que fue Max Davidson, un viejo conocido de 
los años en Louisville, quien le sugiri6 a Griffith ir a ver a 
Por ter, primero, y posteriormente probar suerte en la Biograph." 2 

En 1907, el cine norteamericano no peseta más que una celebridad: 

Edwin Stratton POrter (1869-l9~1), antiguo camarógrafo de documentales 

de la Edison Company, que cuatro años antes con The Life of an Ameri
can Fireman {la vida de un bombero americano), por primera vez se 

narraba una historia oen el cinc, adaptando los principioselementa-

les del montaje que los ingleses G.A. Smith y James Williams:on util}. 
zaron en sus pel!culas Eire! (Fuego) de 1901. Griff ith se entero 

de su fama y adapt6 una obra, La Tose~, da ~uLUuu, para llevárccla a 

Port:er. 

Griffith ignoraba que Porter odiaba las adaptaciones y prefer1a 
filmar historias hechas para el cine, por lo que la Tosca es rechaz~ 

da. Porter le ofrece un papel en el film. Griffith acept6 y se ini-

cio en el cine bajo el nombre de Lawrencc Griffith. F.n ot=a µelicula 
interpret6 ~ Rescued From a Eagle's Nest (Rescatado de un nido de 

águila, de J. Searle Oawley}, interpret6 a un leñador que rescataba 

a un niño de las garras de lln Sguila, el pequeño film, de 9 minutos, 

actu6 con mayor convicci6n que los escenarios pintados sobre telil y 

el águila de utilería. 

A principios de 1908 llegó a los estudios de la Biograph Campar.y 

en II East 14th Str-eet, de Nueva York. sus historias fueron leídas y 

aceptadas por el director, George Old Man McCutcheon, quien le pag6 

16 dólares por cada una y tanto Griffíth corno su esposa actuaron en 

alguna de ellas. 

2. IDIDEM. ¡:.:i,;.lf.:. 
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La Biograph Mutoscope Company, con el apoyo financiero del 

New York Security and Trust Co. y de Abner Mckinley, hermano del 

futuro Presidente de los Estados Unidos, Wíllirun Mckínlcy, había 

sido fundada a mediados de 1895 por Jeremiah J. Kennady, William 

Laurie Oíckson (antiguo socio de Edison en los primeros experirne~ 

tos de éste en 1987), E.B. Koopman, Henry Norton Marvin y Herma.n 

Casler~ 

El 12 de octubre de 1896 realizaron la primera exhibici6n p~ 

blica del M.utoscope en el H.J.mmerstei.n' ~ Olyropi=: !1uslc Hall, con 

dos pequeñas curiosidades: !he Ernpire state Express y un corto d~ 
cumental sobre el candidato presidencial Mckinley. El mutoscope 

era el proyector que iba a rivalizar con el Edison Vitascope (Pr~ 

yectcr inventado por Thomas Armat y c. Francís Jenkis 1 en 1896, 

estrenado en el Koster and Dial•s Music Hall). 

La Diograph afront6 el problema de qu~ las compañtas segu!an 

robándose unas a otras (de~dc 1897} las copias de las pel!culas, 

que exhibían como propias, cambiándole algunas escenas. La Diograph 

se vio forzada a incluir su marca registrada (las iniciales ·~e-} 

"TRADE J\B ~·1ARR", en ventanas y puertas de la productora. Otro pro
blema que afront6, la Biograph, era la necesidad que tenta de un 

buen director, ya que sus hambres más capaces, los camar6grafos, 

Arthur Marvin y Guttlieb WilhP1m !?i!.ly üitzer, no querian dirigir. 
Fut! Arthur Marvin quien le sugirió a su hermano Hem:y Harvin que 

Griffith podr!a ser un buen director. 

De 1908 a 1914 la labor primordial del cinc fue predicar, es 

decir, diferenci~r entre el bien y el mal. Las realizaciones nor

teamericanas deberían empezar, cada escena, con una ~ntrada y te! 

minar con UnQ salida~ El cine habla demostrado su curácter de po
deroso instrumento social, capaz de influir extraordinariamente en 
la mentalidad de los espectadores. Antes de 1908, la interpretaci6n 

cinematográfica era exagerada con gestos convulsos y actuaban mee-ª. 

nicarnente. La influencia de Griffith consigui6 la naturalidad en 

las movimientos: la mímica sustituy6 a las convulsiones. 
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Los actores debcr!an presentar el rostro a la c~rnara y moverse 
horizontalmente, salvo cuando el movimiento era rápido, como en una 

persecuci6n o pelea; en estos casos la acci6n ten!a que ser diagon~l 

mente respecto a la cámara, para conceder a los actores mayor es-
pacio. Los argumentos debcr!an mostrar los caminos de la justicia, 

subrayando el triunfo de la bondad sobre la maldad. Para Griffith 

sus logros hasta antes de 1913 fueron escasos y aislados con un 
mismo falso resultado que anticipaban sus tttulos. 

"Gracias a films posteriores como The Birth of a Nation e 
Intolerance, Griffith fue durante mucho tiempo considera 
do corno la principal figura del cine norteamericano en Su 
primera década, y si bien es cierto que ~l ampli6 consi-
derablemente el lenguaje del cine y su temática, no hay 
que olvidar que por esa misma época, compañías rivales de 
la Biograph como la poderosa Vitagraph y la Selig produ-
ctan pel!culas con realizadores tan importantes e injusta 
mente ignorados como J. Stuart lllackton, Van Dyle Drooke; 
George D. Baker, Frank Boggs, Larry Trimble, Colim C~~pbcll, 
cuyos films hechos paralelamente a la primera etapa de 3 Griffith, no han sido jamás objeto de un mJ:nimo estudio." 

A consecuencia del pleito de la Biograph con la Hotion Picture 

Patents Company, por defender la patente de sus obras, se integraron 

al Trust (que el 18 de diciembre de 1908, hab!a formado la Motion 
Picture Patents). Ya que, como compañfa independiente,la Biograph 

no vend!a diez o Jút.::e copias de cada pelicula. 

GRIFFI'nl DIRECTOR: NACE LA GRAMATICA VISUAL. 

El 19 de junio de ese mismo año, Griffith dirigi6 su primera 

pel!cula: "Las aventuras de Dolly" (The adventures of Dolly). La hi~ 

toria estaba influida por un film inglt;s de 1905, "Rescatad,1 por un 
vagabundo• (Rescued by Rever) de Cecil M. Hepworth y Lewin Fitzhamon. 

Es conveniente resaltar que las primeras instrucciones recibida."s por 

Griffith de cómo hacer una película le fueron dadas por Arthur Marvin 
{ocasionalmente asistido por Bitzer), quien fotografió totalmente los 

veinte primeros films de Griffith. Marvin muri6 en 1912 en el hundi-

miento del Titánic. 

3. IDIDEM. Pág, 34. 
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En esta peltcula, las aventuras de Oolly, hizo un corte en un 

momento dado y film6 otra secuencia sobre una escena que ya habta 

usado, Griffith. 

La naturaleza colectiva del cinc hizo que Griffith, con ayuda 

de Bitzer y Marvin en jornadas de catorce horas, se convirtiera an

tes de 1918, en la fuerza inicial mas importante del cinc. 

Griffith, debido a su antecesor Edwin S. Porter, dio al cine 

una nueva técr.ica a la narración: la utilizaci6n del closc-up (lcr. 

plano), el corte, ángulos, movilidad de la cámara, es decir, los r~ 

form6 y dominó a su antojo experimentando en ellos. 

"Convirti5 en expresi6n propia el primitivismo da los sim
ples trucos fotográficos, aportando al cine, por vez pri
mera, un idioma espec1f ico. Esa fue la verdadera labor de 
Griffith durante sus primeros siete años como realizador: 
transformar la cámara en un ojo capaz de explorar más ante 
riormente, perfeccionar un pasatiempo infantil y banal, cO 
mo lo era el cine antes de 1908, con una nueva forma: el -
arte del cine." 4 

Es con el film, "Por amor al oro01 (Far Leve of Gold, 1908) do;! 

de Griff ith mueve la cámara y la sitGa en la acci6n desarrollada 

por los actores, a los cuales se les acercó para representar una m~ 

lesta situaci~n de dos ladrones que desconfían uno de otro. Hace 

un plano americano e innova el espacio narrativo. Demostraba la lu-

cha por la exi~tcncia y los w~les de la pobreza, 

Con "Despu~s de muchos años" (After Many years, 1908) utilizó 

el primer plano, el close-up. En la segunda versión de After Many 

Years: "Enoch Arden" en 1911, poema de Lord Alfred Tennyson, esta-

bleció una técnlca <le edici6n que e::; usada ho~· en dl.a. Para enfati

zar la tristeza de la heroína, us6 una toma a media distancia y edi 

t6 otra toma mostrando su rostro. De allí hizo un corte para mostrar 

la causa de la nostalgia de la protagonista: el marido ausente en 

una isla lejana. 

Durante 1912 existieron productoras independientes como la Fox, 

la (I.M.P.) Independient Motion Picture Alliance, La Rex, La Nestor, 

4. IBIDEM P'ág. 24. 
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Motion Picture Company y otr~s diez, que se encontr~ban en compete~ 

cia, la cual influy6 positivamente en la calidad de la producci6n, 

y mejor5 su nivel est~tico, ya que los f ilms independientes presen

taban ambientes nuevos e interesantes y argumentos m5s vivos. Ade-

más, en este periodo se produjo el descubrimiento de HollT-"ooU y 

en su afirrnaci6n como centro de la producci6n cinematográfica ameri

cana con efectos econ6micos y sociales de primera magnitud; al mismo 

tiempo, nacía el fen6rneno del star-system. factor puro l~ producci6n, 

beneficios, publicidad y ~tracción del pCiblico. Estos elementos co.12 

tribuyeron a que la industria tomara conciencia da su importancia 

artística, econ6mica y social. 

Hollywood nacit3 y se desarroll6 como n!ícleo cinematográfico por 

la necesidad de los productores independientes de alejar sus estudios 
de los ataques del trust, al que se le dio, el lo~ de enero de 1909, 

el nombre de Motion P icture Patent Company. r.o ir.te.graban siete ca

sas norteamericanas: Edison, Biograph, Vitagraph, Essanay, Selig, 

Lubierl, Kalern y dos francesas: M€!lié.s y Pathá y por último el distr.!_ 
buidor George Kleine. La Hotion puso en práctica un sistema de tran
sacci5n: los exhibidores debian depositar dos d6lares a la semana por 

utilizar los proyectores proporcionados por el trust. 

Varias compañías independientes y alqnn~!: G.cl L.cust (La Biogr.J..ph) 

se trasladarnn ~ lob Angeles California por las ventaja5 del clima. 

En 1913 la Biograph innova la aparici6n de nombres y fotografías 

de sus actores, directores y operadores~ 1\parec:ia David W. Griffith 

como modelo de todos los directores y encabezaba la lista con el no~ 
bre modific~do de David Selasco Griffith. Después seguí~ Billy óítzer 
como fotográfo y los actores al final de la list~. 

En este mismo año produce, "Judith de Detuliu.º (Judith of 13ctulíal 1 

que sería la primera proJucci6n norteamericana de largometraje~ r~stc 

film, con sus decorados espectaculares, su llamativo vestuario y la 

participación de cientos de extras, estaba influido por el film_ itnli~ 

no, Quo Vadis? dirigido por Enrico Guazzoni y contr~ el cual se orie~ 
taba. r.a idea era competir con los italianos haciendo un cine serncji:i~ 
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te visualmente pero más profundo y responsable rnorülmente. 

En este mismo año, 1913, e.l mercado norteamericano se incrementó 

con largometrajes importados de Europa. El largometraje representaba 
el cine del futuro, por ejemplo la obra qua disíf-6las dudas y marcó 

una nueva fase en el desarrollo del cine fu~ el film italiano, ya -
mencionado anteriormente, "Qua Vadis? de nueve rallos de duración y 

primera pel~cula de gran espectSculo, en comparación con •sudith de 

Betulia~, que no tenía sentido del espectSculo, 

Griffith ten!a plena conciencia de lo que quer!~, de c6mo debía 

expresarlo y de las reacciones que suscítar1a en los espcctadore$ su 

interpretací6n moral o sentimental de su material f!lmico. Tras este 

tipo de films más "'modernos' , la.tia el convencimiento de Gr..í ffith de 

que el cine r a parte de divertir, debta llevar a cabo una labor didá~ 

tíca .. Por todo ello, continuaba en su actitud moralizante, conden6 la 

corrupci6n de costumbres, rompi6 lanzas en defensa de los "ideales", 

elabor6 sermones sociol6gico-religios. Incluso cuando se acercaba al 

ambiente proletario~ Griffíth tr~taba de resaltar los aspectos espi

rituales~ La lucha por la c~istencia y los males de la pobreza, temas 

fundamentales en sus primeras películas, pasaban ahora ? un segundo 
plano frente a la exaltación de virtudes morales. Según estos crite

rios, las pel!culas recordaban que la uni6n familiar era indispensa

ble, "La batalla de los sexoa" (The Battle of the se.xes} lo demostr~ 

ba. Y. que la riqueza no basta para hacer feliz al hombre, "Dos hom-

brcs del Desierto.. ('!'~·:o Men of the Oesert) • 

Griffith termin.:t nu contrato con la Biograph y l:.. :!b~ndona, el 

primero de octubre de 1913, despu~s de cinco ~ños en la cvoluciún 

del cine. Tambi~n se van las hermanas Lillian y Dorothy Gish, Mae 

l1arsh, Blanche Sweet, Tobert Harron, Henry B. Walthall y Ditzar, 

quien firma un contrato por tres años con Griffith el 9 de octubre. 

El 29 de octubre de 1913, lii Mutual Filr.:. C~rporation (Campañí.:i 

Reliance-Majestic) formada en marzo de 1912 por John R. Freuler y 

Harry E. Aítken, anuncia que Griffith ha firr.wdo, con su verdadera 

nombre D.W. Griffith, un contruto de 300 d6larcs semanales para di-
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rigir y supervisar la producci6n general de la compañ!a. Se hiele-

ron cuatro pel!culas, de Griffith, como "La Batalla de los sexosª, 

1913,y la "~onciencia vengadora~The Avenging Conscience) que es una 

adaptaci6n basada en los cuentos de The Tell-Tale Heart y del poema 
Annabel Lee de Edgar Allan Poe, en 1914. 

"Griffith poseía una verdad frecuentemente ignorada: un t~u
tro, el pOblico primero escucha y luego mira: en el cinei 
primero mira y lueu0 encu.ch.:i.. "l~ que me interesa sobre todo", 
decía Griffith, "es hacer ver."' 

NACIMIENTO DEL CINE MODEl!NO 

En el segundo periodo de su carrera {1914-1918), Griffith rea

lizS sus obras más importantes. "El nacimiento de una nación" e "I nto

lerancia; que suponen el logro más maduro y completo de su carrera4 

Contienen los g~rmenes del futuro desarrol.lo de la técnica cinematS?_ 

gráfica y consagran definitivamente el cine como arte y como el más 

potente medio de ,expresión de Norteamérica. 

Ambas películas constituyeron la culminación de cinco años de 

trabajo. Sus logros t~cnicos se los debe a su estancia en la 

Biograph. 

Entre 1~14-1918, se utiliz6 el "letrero" para esclarecer el 

desarrollo de la acción o para añadir nuevas informaciones. El le

trero se colocaba entre dos escenas para explicur el plano sucesi

vo. 

Oespu~s fueron sustituídos por los llamados "Spcakers", ya que 

la aparición de los largowctrajes intensific6 su necesidad. Eran in

dispensables para indicar el paoo del tienpo, resumir los sucesos 

anteriores, establecer relacioneD entre los distintos personajes y 

agilizar el desarrollo de la trama. Ejemplo: frazes corno, ., noche", 

"mGsican, "amanecertt, entre otras. 

La cámara se perfeccion6. Las exigencias bélicaG motivaron la 

aparici5n de varias mejoras e inventos, tales cor;,o visores, trípodes, 

flexibles y los nuevos objetivos: telrobjetivos, llanw.Uo "remolque". 

S. Lewis Jacobs. La azarosa historia del cinc americano4 Ed. Lumen 
TOMO I. ed. 1939. Pag. 170. 
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Para evitar el giro manual de la, manivela se invent6 la cámara gi

roscópica a base de aire comprimido, que se colgaba una correa al -

hombre y llevaban en la mano durante la toma~ 

En 1914, cuando esta116 la guerra en Europa, la producci6n noE 

teamericana representaba m5s de la mitad de la producción mundial. 

Las innovaciones en el material temStico se habla hecho más ricas, 

tras nutrirse de la literatura y la vida cotidiana. La intenci6n y 

el conocimiento en los largometrajes se hab1~n convertido en cuali

dades fundamentales del arte cinematográfico, porque elimin6 la ne

cesidad de "darse prisa" y la caracterizaci6n se hizo más cuidada 

y sutil. Esto logr6 la atención de una 11ueva categoría d'~ espectado

res; aparte de aumentar la importancia social del cine, formada por 

la clase media. Tambi~n se intensificó la competencia de los produc

tores, lo que provoc6 la bfisqueda de elementos cualitativos, estos 
elementos se desarrollaron con las innovaciones técnicas de Griffith. 

Las películas durante la guerra mundial reflejan el cambio gra

dual de la opini6n pública norteamericana, que paso de la tolerancia 

a la intolerancia, del progresismo a la reacci6n, del pacifismo al 

militarismo. 

En el periodo b~lico se de.mostró el aspecto social del cine en 

la pantalla, cuando Griffith en 1914 realiza "El nacimiento de una 

nación• c'rhe Dirth of a Natiori'J, con esta película el operador, con 

J.y'..!d:!. dP. Griffith, Billy Bitzer experimentó con la composici6n e 

iluminación, a la vez que profundizaban en la naturaleza y posibiliJ!: 
des de la cámara. 

Griffj th perfeccion6 las tt?cnicas (en la cámara) del primer pl~ 

no, la vista general, las transiciones, el montaje r!t~ico y el res

peto por un espacio profílmico en la escenografía. (A esto se debe 

que se le designara como el "David Beld.si;o d.:: lu. t:::i.nta.113'). 

El film, "El nacimiento de una naci6n", con sus letreros, e:-:plica 

la exactitud hist6rica de muchas escenas, por ejemplo, el letrero en

tre el "encadenado: campo abierto. r\parccc otro clansman. Y el plano 

medio, corte: dos clansmen junto al qranero. 

Letrero: Reunión del clan.'' 6 

6. Jacobs Le..Jis. La auu-osa historia del cine americano. Ed. Ll..t'nen. Taro r. Pág.243. 



100 

Por lo que este letrero contribuy6 al respeto de la autenticidad. 

El montaje se convirti6 en una rama especializada de la produc-

ci5n. Al principio, la labor del montador era m§.s o meno5 mecánica y 

era un trabajo manual: pegar los planos. A medida que los guiones se 

hicieron más complejos, con gran variedad de planos, el director 

Griffith dependi6 de los montadores para un efecto coherente y unita

rio en la escena de la muerte de Abraham Lincoln. Es dl'cir, Li cámara 

enfocó al mismo tiempo los movimientos de los espectadores, en una to 

ma general del pGblico y el escenario del teatro Ford, Uonde se encon

traban los artistas y salt6 el asesino de Lincoln el actor c5mico, 

John Wilkes Booth, el 14 de abril de 1865. Oespu6z de terminada la qu~ 

rra civiL 

Griffith al hablar de sus proyectos con Fr~nk Woods, crítico cine 

matogrd.flco que llegS a tit:r un yuiúnisL.i ilustr12 gi:.J.Ci<.ls J.l ..;_nlc.:r;5s de 

Griffith, se enter6 de que Thomas Dixon terminaba una adaptaci6n tea-

tral de su famosa novela Thc Clansman (El miembro del clan o Ku-klu:< 

klan). Woods se interesó en las posibilidades fílmicas rlel texto y a 

Griffith le interes5 el tema de The Clansman (cuya acci6n se desarr~ 

llaba en el Sur, en la época de la Guerra Civil}, por lo que adquirió 

los derechos y se responsabiliz6 de la producción y de los aspe8tos fi 

nancieros. 

En la elaboraci6n del argumento manejó otro libro de Dixon, Lar; 

pintas del Leopardo (The Leopard's Spots) que habla del origen del 

Ku-Klux-Klan y el resurgimiento ideol6gico del antiguo sur. 

El equipo de producción rcaliz6 5eis semanas de ensayos. y nue•1e 

más de rodaje. Fue el film más largo del cine norteamericano, consta 

de 12 rollos; pero, el grupo de productores conservadores no ¡:e ocu

p6 de la distribuci6n del filr:: por conGider:!rlo antiracist:i. ~· Griffith 

realizó tambi~n esa tarea. 

"El 20 de febrero se organi~5 un~ proyccci6n para l~ censur3 
y un grupo de invitados. Thomas Dixon, autor de la r.avcl.'1 
original, se entusiasmó de tal forma con el film que le gri
taba a Griffith, en wcdio del cztrucndo de l:i:; apLrn~o::;, que 
el título The clansman resultaba mezquino par<! una obrü tan 
gigantesca y expresiva, :: que debía sustituirse por el de El 
nacimiento de: una naci6n. La propuesta, como es sabido, se 
aceptó." 7 

7. IBIDEM. Pag. 7. 
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Con la transformaci6n de las salas y la elevación social del 

pfiblico, la masica que acompañaba a los films se volvi6 importante. 

El compositor de las pa~titura~ de ·El nacimiento de una naci6n 

"Intolerancia' cobró importancia por la forma coherente de sincro-

nizar la mGsica con el film al seguir los letreros. Se utilizaron 

clich~s de música cl~sica para los films. 

En 'Intolerancia rcaliz.a<ld en 1916, Griffith desarrolló la 

preparaci6n esc~nica, de clara derivación teatral, que M6liCs in-

tradujera en 1900, se utilizaba de modo extravagante. Cuando Griffith 

comprob6 que muchos films mediocc€;s se h<J.bí.:in salvado debido a una 

elegante ambientaci6n, le puso más atcnci6n, en Intolerancia·, y cui

dó los interiores, embelleci6 los decorados, modific6 el vestuario, se 
ocup5 del elemento ornamental (a vecos exagerado}. Utiliz6 el close

up para escenas dramáticas. La cámara se colocaba por encima o por 
debajo del nivel del ojo y se situaba en angulaciones extremas. Sin 

embargo, hay un error: no se entiende tanto montaje, t~cnica que ut~ 

liz6 para unir, en esta cinta, cuatro periodos diferentes de la his

toria del mundo, unidos por una idea general, una madre mece la cuna 
sin cesar y une el hoy con el mañana, que se reflejara en las cuatro 

civilizaciones. 

La moderna (versi6n de la pel!cula, La tnadre y la ley·, 1914) 

1a caí.da de Babilonia, la historia de Cristo en Judea y la matanza de 

los Hugonotes en la Noche de san Da¡-!:clc:-:"'!~. 

En 1917, el cine se encontró l!n divertir al mostrar los proble

mas de los estratos más elevados de la sociedad norteamericana en un 
periodo de crisis. Y al año siguiente, 1918 el problema del control 

de la distribución continuaba (control de la Paramount con su siste

ma contrato por lotes, para producir filrns en un determinado tiempo). 

Al final del periodo (lryl4-1918) se adoptó el sistema de empanar 
el objetivo, mediante difusores para suavizar las facciones de los ªS 
tares, pues la película ortocromática resaltaba hasta el menor defec

to, 



Esta iluninaci6n se aplic6 para los efectos nocturnos, aunque 

las escenas nocturnas todavta se rodaban de día utilizando una pclf 

cula azulada. Griffith produjo un film de propaganda (1918) "La mu

chach_a que se gucd6 en casan (The Girl who stayed at home}, en el 

cual uso material de noticieros b6licos. 

En 1919 y 1920, el lenguaje cinematogrfifico se había consoli

dado en sun elementos fundamentales y maduraba. El cinc se desarr~ 

llaba con todos los atributos del arte. Los instrumentos t6cnicos, 

el progreso habt~ sido rápido y decidido; los años sucesivos asi
tir1an a su ulterior desarrollo. se vislwnbraba un gran ~xito al 

cine. 

En este año, Griffith para financiar sun propias producciones, 

firma con First National un contrato por tres peliculas, pero an

tes inicia en el George M. Cohan Theatré, de Nueva York, una 5erie 

de exhibiciones de algunos de sus films bajo el nombre de: David 

Wark Griffith Repertory Season. Y de mayo a agosto Se exhibe 

~llo~ (1919), adaptaci6n de un cuento de Limehouse Nights, 

de Thomas Burke, y fue realizada en dieciocho d!as (I,a primera 

Guerra Mundial finalizaba). Era una leyenda de amor y de amantes. 

En esta ~poca los daneses invad1an el cinc nort.eamer.icano. 

a fotografía estaba a cargo de Dilly Bitser, la atm6sfera cargada 

de neblina, le daba a la pel1cula un ambiente dramático, además 

este film revelaba un rasgo típico de Griffith: un fuerte morali§ 

mo. 

Con la idea de independizarse construye sus estudios en Mama-

roneck, Ncw Jersey; producP. P.1 fil~, ~ c=tc ~ ~~~ jo5 ter

~~' 1920 (Way Oown East). Griffith pareci6 adquirir de nuevo 

el aliento que hizo posible El nacimiento de u~aci6n e Intole

~· La pelíCula Rumbo al este es la última de sus grandes 
creaciones, además obtuvo un gran ~xito económico a pesar de su al 

to costo, comparado con los films anteriores. 

El realismo de este film irnpact6 por sus exteriores sobre el 

helado r!o Connecticut. 
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En 1921, filma ·Hu6rfa.nas de la tormenta lOr..Ehilns of the Storm) 

que es un film hist6rico sobre dos hermanas huérfanas., en la Revolu

ci6n Francesa. La lente de la cámara fue cubierta en la parte superior 

e inferior, para lograr un efecto de pantalla uncha. En lü secuencia 

del Palacio de Vcrsalle~, la cámara se mueve rápidamente hacia atr5s, 

dando la sensación de espacio, par<:i inmediatamente (al entrar Luis 

XVl al salón) panear en las paredes y terminar en el punto de parti

da enfocando a Luis XVI. 

Para ilustrar la historia de los Estados Unidos, su tema favori

to, realizó la película, ·Am6rica (1924), su guionista John Pell le 

hab1a dado mucha importancia a intrigas sentimentales, copiadas de 

Romero y Juli~ta , al igual que El nacimiento de una nación mane

ja escenas de masas. 

El cine sonoro, invade Hollywood y los especialistas en radio, 

sonido y fotografía tratan de resolver los nüevos problemas plantea

dos por las películas habladas. 

Griffith prueva la innovaci6n del sonido en un tema que le apa

sionaba, .~bral]Jlm L~n~ {1930). El guión fue escrito por Stephen 

Vincent Ben~t, basado en la historia de John w. Considine, quien 

supervisó el montaje. Griffth es considerado el mejor director de 1930. 

David ~riffith vislumbra que su 6xito es empañado por depender 

de grandes estudios e i.mposiciones de productores, así que se inde

pendiza y con pr~stamo bancario consigue alquilar un estudio en el 

Bronx para la filmación dP !:''-' úl ti::;.::. pclf.ci..41<.t, ('i'ht:! Struggle) La lu

cha (1931). Recargada de melodrama provocó hilaridn0 al público y la 

retiraron de circulaci6n. Griffth regres6 al cine s6lo para revisar 

guiones y con la intención de hacer nuevas versiones da 'Rumbo ul Este 

("W'ay J1::"',..71 Past) y Capullo roto {Broken Blossoms). 

Griffi th venció a una compañía inglesa 1 la Twickenhan Fi lrn Compa

ny, los derechos de Broken Rlossoms y estuvo a punto de llegar a 

un arreglo con el fin de dirigir ~l mismo una nueva versi6n de esta 

pel!cula. 



El 2 de marzo de 1936 se ca~a con una joven actriz,Evelyn 

Baldwin, pero fracasa este matrimonio y dura menos que el primero 

con Linda Arvidson. Viaja a Hollywood por la invitaci6n de un asis 
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tente, el director Williarn S. Van Dyke, quien homenajea a Griffith 

permitit;ndole dirigir escenas de masas en la pcl!culü. "San f'rilncisco". 

En sus G.ltimos años de vida artística y profesional escribe 

piezas teatrales. se hospeda en hoteles ( u pesar de que poseia un 

rancho en Califo::-ni.J.) 'J' vive on absoluta soledad y olvidado por el 

pG.blico y por el cine (por las productoras de pel!culas). 

"El 23 de julio de 1948, en un solitario cuarto de Hotel 
Knickerbocker de Hollywood, muere olvidado por todos 
David Wark Griff ith, de una hemorragia cerebral." B 

David Wark Griffith realizó films que ~lcanzaron mejores re

sultados en el cine en comparación con otros, de modo que SU5 pel! 

culas pasaron a la vanguardia en la utilizaci6n de recursos reser

vados s6lo al teatro. 

a. GABRIEL RAMIREZ. EL CINE DE GRIFFITH. ED. ERA. ed . 1972.Pág.73. 



3.2. ANALISIS DE CON'l'ENIDO CUANTITATIVO. 

El aná!isis *'cuantitativo" es una t~cnica de invcstigaci6n 

para obtener datos, los cualos serán distribuidos en frecuencias 

o en tablas de contingencia, según sea el caso. su valor reside 

en que ofrece la posibilidad de obtener observaciones precísas, 

objetivas y veraces sobre la frecuencia en que ocurren las car~~ 

ter!aticas del contenido, 

Respecto al tema del contenido se puede decir que es un re

sumen esquematizado del tópico del film. En el tema se registran, 

debidamente jerarquizados por medio de la clasif icaci6n y la di-

visi6n cuantitativa como "siempre" o "frecuentemente", los con--

ceptos que pueden ser actitudes morales e inmorales a las cuales 

hace referencia la película. 

Para localizar el tema o las ideas centrales con que se or-

ganiza un film, se tomó la escena o secuencia principal, porque 

todas las demás, a lo largo de la pel!cula, depend!an de esa idea 

central, dándole variantes o redtírmán<lola. 

"El terna es una de las unidades que se usan 
frecuencia en el análisis de contenido, se 
terna como una frase simple •.. Un enunciado 
detarrninado asunto~ "9 

con mayor 
define un 

sobre un 

El t.§rmino "tema del contenido'' de una hip6tesis de infere!l 

cias o proposici6n de relaciones, consiste en la pre~encia o au-

sencia de características del contenido o en un síndrome del co~ 

tenido en un cuerpo de comunicación. 

9. Bernard aerelson. Antología de análisis de contenido. Ed. 
Gardner Lindcen en Read1ng, M~ssachussetts, por la Assison 
Wwslcy, Publising ... Capítulo de Wayne A. Oanielson. Pág. 7. 
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El contenido de la comunicaci6n es el conjunto de signific~ 

dos morales expresados por uno o varios personajes dentro de un 

film a través de los símbolos gesticulares, que identifican la 

comunicaci6n misma: qui~n dice qut!, En esta caso en las pclícu-

las "silentesn realizadas por David Wark Griffith. En el cante 

nido se pueden clasificar como unidades de análisis a los planos 

de iluminaci6n, movimientos de la cámara, flash-back, montajes o 

cualquier otro elemento narr3tivo que uyud.,; d la. mejor cuilntifi-

caci6n del análisis de contenido. 

"El análisis de contenido en una t~cnica de investiga
ci6n cuyo objetivo es la descripci6n objetiva sistemá 
tica y cuantitativa del contenido de manifiesto de ia 
comunicaci6n." 10 

Desde esta perspectiva, el modelo de an~lisis de contenido 

es presentadti como un modelo conceptual-anal6gico cuyos elemen-

tos (emisor-rcceptor-est!mulo-respuesta-canal) mantienen rela--

cienes de carácter unívoco y unidireccional. El criterio de uso 

de este modelo es el estudio de la comunicaci6n como una forma 

de conduct~ y no incluye: ~o t:iU análisis estímulos no controla--

dos experimentalmente ni respuestas no explícitas o no observa-

bles. Por su parte, el análisis se distingue porque sus campo--

nentes (emisor, receptor, mensaje, normas, efectos) entablan r~ 

laciones bidireccionales y toma como criterio de czo l~s funci~ 

nes y disfunciones que genera la comunicaci6n de masas, lo cual 

hace caer en confusiones al no distinguir bien cuándo estas <lis-

funciones corresponden al sistema de cornunicaci6n y cuando al 

sistema social. 

10. IBIDEM. Plg. 23. 



Por ser un modelo 16gico-f ormal es inoperante para explicar 

c6mo funciona un objeto social existente en la realidad. Para 

este análisis es necesario basarse en el sistema de refcren-

cia, a trav~s del cual se define el propósito de lo que se e~ 

munica. Se entiende que los objetos de referencia pueden ser 

materiales o ideales y constituyen un universo 11 comunicable 11
• 

Esta distinción entre los elementos que intervienen on un pr~ 

ceso de comunicaci6n, abre un nuevo e interesante camino meto 

dol6gico para el análisis te6rico de la comunicación. 

Los autores clasifican a los objetos de referencia en: 

A) entidades de la naturaleza B) seres humanos C) entes de r~ 

z6n y seres ideales y D) aconteceres: unidades de an5lisis e~ 

mo planos, ilurninaci6n, encadenados, montajes, movimientos de 

cámara, flash-back, entre otros. 

Es claro que en la comunicación los actores no se comuni

can con objetos de referencia sino con datos de dichos objetos, 

por lo cual se aprecia la imposibilidad de llegar a agotar to

dos los datos de referencia. Para los autores, este hecho pla~ 

ted. una. lr,terroga.rit.c básica. rcfc~id.:i ,-¡ qu.o 1.:. ccii.ur.ic.:ici!Sn 

pueda ser objetiva, sistemática 'l cuantitativa. 

La objetividad remite al problema de la atribución leg!t~ 

ma de las unidades de análisis, pues de acuerdo a un determin~ 

do criterio de uso, las unidades se desprenden del análisis de 

contenido, aún cuando eso implique necesariamente la medici6n 

del que los selecciona y de los instrumentos tecnol6gicos me

diante los que se obtienen y distribuyen esas unidades. 
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La sistematizaci6n de las unidades de an§lisis es para que 

el analista del contenido cuantitativo sitúe correctamente las 

categorías del contenido en el espacio, en el tiempo y en el -

material simb6lico, del film, tomando como base un tema espcc! 

fico. 

Este análisis de contenido no descarta el hecho de que las 

prácticas comunicativas, son prácticas f inalizada5, tendientes 

a producir efectos sobre los ámbitos sociales, culturales y de 

referencia que reflejan valore~ e intereses concretos: hecho -

ineludible a todo comunicación. 



(1914) The Dirth of a Nation. {El nacimiento de una naci6n). 

Asistente de dirección: Raoul Walsh, W.S. Van Kyke., Jack 

Conway y Georgc Siegmann. Argumento: l:riff ith, Frank E. wood~ 

y Thomas Dixon basado en la novela The Clansman y The Leopard's 

Spots (Fragmentos} de Thomas Dixon. Fotografía: Billy Ditzer 

y Karl nrown. Intérpretes: Lillian Gish (Elsie stoneman) Mae 

Marsh (-Flora Cameron} Henry B. Walthall (coronel Benjamín -

Carneron), Miriam Cooper (Margaret Cameron) Mary Alden (Lydia 

Drown, ama de llaves de stoneman) Ralph Lewis (Honorable 

Austin Stoneman) George Siegmann (Silas Lynch}, Walter Long 

(Gus, el renegado}, Robert Harron (Ted Stoneman) Wallace Reid 

(Jcff, el herrero), Joseph Henabery (Abraham Lincoln) Elmer Clifton 

(Phil Stoneman) Mrs. Josephine Bonapart Crowell (la señora came

ron), Spottis woode 1\itken (Dr. Carneron) Tom i"lilson (el sirvien

te negro de los Stoneman) Violet Wilkey (Flora) Alberta Lee (es

posa de Lincoln), Raoul Walsh (John Wilkes Booth) •.. 

se desconocen los nombres de los miembros del Ku-Klux-Klan. 

Producción; Griffith y Harry E. l\itken. Epoch Producinq Cor¡:oration, 

13 rollos, k82 minutos. Estreno: Lorinq Opera House de Riverside, 

Cal. Como The Clansman en Clune's Auditorium de los Angeles y c~ 

mo The Birth of a Nation en Liberty Theatre de Nueva York. El lo. 

de mayo es estrenada en el Capitel Theatre de Nueva York, con m~ 

sica de s. r •• P.othafcl arreglada por Erno Rappe, William Axt y 

Herman Hand. En 1930 fue redicudo de 13 rollos a 9 (135 minutos}. 
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SINOPSIS: 

En el sur, hacia 1860 , vive la acaudalada familia Cameron, 

que tiene nexos con la familia del diputado accionista Stoneman, 

La guerra civil separa a las dos familias. El sur, después de su 

derrota es dominado por Silas Lynch, 11U.er negro que fortr.6 un 

ejército dedicado al pillaje y a mantener "el orden n€:gro". Un 

sargento de este ejército trata de violar a Flora, la hija de C~ 

meran, que al huir del atac~nte cae al precipicio matándose al 

estrellarse contra una roca. su hermano !.Hmjamín, ex-coronel del 

ej~rcito Confederado, decide vengarla y aprovechar el creciente 

poderío del naciente Ku-Klux-Klan fundado por ~l. A su vez, Lynch 

pretende casarse con Elsie, hija del diputado Stoneman. Al negaE 

se ésta, Lynch manda arrestar al diputado, par~ después raptar a 

su hija que finalmente es salvada pro el Ku-Klux-Klan. 

Los negros descubren que el coronel Cameron es el líder del 

Klan y deciden atacar a su familia, pero ~ste huye a una cabaña, 

donde es ayudado por dos ex-combatientes sureños. Los negros los 

sitian hasta la llegada del Ku-Klux-Klan que los hace huir. 

La inclusi6n de fotografías algunas de ellas in€dit35, sobre 

episodios determinantes de la vida de Norteaméricct, Ju.a.:c.1;--.:..c l.:;. -

guerra de secesi6n (1861-1865), es más que un aporte J.ccurncntal. 

Constituye un deleite para les espectadores acostumbrados a ver 

s6lo un mar de imágenes. 

Para quien conocía s6lo episodios anecd6ti<..:o& y l!isparsc:; ~ 

cerca de Norteamérica en este periodo, Griff ith le brinda la pos~ 

bilidad de atar cabos sueltos e hilar la urdimbre completa para 

conocer la visi6n del conjunto sobre el origen de hechos histOr_!. 
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cos (Ja guerra de secesión y el Ku-Klux:-Klan). 

Conviene analizar que t~nto se contribuye asi a afianzar la 

comuni6n entre los héroe[J de la patrh. y la sociedtid civil, fac-

tor clave para reforzar los sentimientos de identidad y raciona

lismo tan claros en momentos difícilc::; como lo~ actuales. 

UNIDADES DE ANALrsrs. 

Escena: "La llegada de las cartas~ dirigidas a Bcm Cameron 1
' .++ 

- OescrJpci6n de lcr escena: Close-up de las cartas, la primera 

anuncia la. llegada de Elsie Stoneman con su madre a la parte sur de 

Estados Unidos, donde vive Ben. La segunda carta (en closc.-Up) 

es sobre la llegada de los des varonc.::; Stonem.:i.n ü Piedmont pnra 

visitar a sus am:igo::; del sur, Los Cameron. 

Esceníl: "Antes del aseainato de Abraham Lincoln". 

- Oescripci6n de la escena: Close-up {lcr. plano) de la pistola 

de John Wilkes Booth, a9esino del presidente de Norteumt!rica 

Lincoln, quien se encontraba en nn ~.::.leo U.el teatro "Ford". 

Escena! "Lynch le pide matrimonio a Elsic Stonaman". 

- Descripci6n de la escena: en un plano general Elsi.e Stonernun 

se encuentra en la oficina de Lynch, quien se dirige hacia ella 

y levanta los brazos. 

Escena~ 'iPaseo de Mat;garet Cameron y Phil Stoneman". 

- Descripción de la escena; en el valle del amor, caminan Margaret 

Cameron y Phil stoneman. Griffith utiliz6 una disalvencia y la 

lmagen se abre en iris por desaparici6n del cache circuh1r, es 

decir, una pantalla circular. 

++ El nombre de la escena esta asignad~ por el analist~ con fines 
estrictamente operativos. 
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Escena: "La visita de los hermanos Phil y Tod Stoneman, de 

Pennsylvania, a sus antiguos compañeros de escuela, los hermanos 

Carneron, en Piedrnont, Carolina del sur." 

-Descripci6n de la escena: En un plano de grupo se encuentran fue

ra de la casa la familia Cameron para recibir a sus amigos los 

Stonernan. La iluminaci6n en exteriores s~ basahu 5ólo en la luz 

del sol. 

Escena: "Firma del documento: el lla.rnado de voluntari'os". 

-Descripción de la escena: En una es...:cna en plano r:i.edio, Lincoln 

reunido con el Congreso, que se ocupa de c~stigar al sur, firma 

un documento." el llamado de voluntarios"; y, SI? niega u ordenar 

represalias contra el sur. 

Escena: "Asesinato del presidente norteamericano Abrah.:un Lincoln 

en el teatro Ford" 

- Descripci6n de la escena: con un montaje r'.ltmico, se filman los 

movimientos y reacciones de media docena de personajes, fundién

dolos en una secuencia de tomas panorámicas: del público y del 

escenario del teatro "Ford" en Washinqton. donde salt~ ~1 rlr.::Pc:i

no de Abraham Lincoln después de matarlo por la espalda. Cu.indo 

~ste se encontraba en el palco principal. 

Escena: "Silas Lynch quiere obligar a casurse con él a Blsic". 

-Descripci6n de la cz=cn.:i.: Lynch, líder ne.:1L·o que mantiene el 

orden, se golpea el pecho con el puño en un gesto de matón. 

ENCADENA: un riachuelo. Dcspu€s, otra escena con los clansrncn 

atravesando al galope a campo traviesa. Regresamos a L:i escena 

de Lynch con Elsie: Lynch señala la ventana, arrogante, porque 

viene al galope el Ku-Klux-Klan. 
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Escena; "Salvamento de Elsie Stoneman". 

- Ocscripci6n de la escena: es.ta. es 1~1 parte final que está hecha 

a b;ise de tom.:is entretejidas de los jinetes del Ku-Klux-KL.rn# 

que cabalgan a todo galope para. salvar a Elsie (Lillian Gis.h) del 

negro Silas Lynch. 

Escena: ''El combate en Atlanta" 

- Descripción Je la escena: En un ángulo contrapicado se toma la 

lle9adil del regimiento a ~llanta. 

TEMA DEL CONTENIDO 

l. La muerte de J\braham 
tuvo consecoenciaz. 

2. Acontecimientos de h 
guerrJ de seccsi15n. 

J. Diferencia de color 
piel (blanca-negra) 

4. Referencia amorosa 

5. Pel!cula de tipo 
subersiva 

de 

G. Movimientos patri6ticos/ 
her6icos. (Ejem. el 
Ku-Klux-Klan) . 

FRECUENCIA 
SIEMPRE 

X 

X 

X 

CATEGCRIAS DEL CONTENIDO 

FRECUENCIA 
FRECUENTEMENTE:. 

l'i'.t.:!{ == Oiscriminaci6n racial. Guerra. civil por. motivos anteriores. 

Ht;didas de espacio-tiempo= la guerr~ y sus consecuencias y una pr~ 

puesta del retorno al orden por el Ku-Klux-Klan, film de 13 rollos, 

en 135 minutos. 



{1916). ~NTOLERJ\NCE {Intolerancia). La lucha del amor ,:¡ través 

de las edades/una obra luminosa de las edades. Asistente de di

recci6n: Tod Browning, Er ich Von Stroheim, h' .S. Van Kyk~, Gcorqe 

Siegmann, Joseph Henabcr~·, Edward Killon y Ted Duncan y Mike 

Sicbert (supervisores). Argumento: Griffith. Potoqraf!a: Billy 

Ditzer y Karl nrown. Música {sincroniz<lda): Joseph Car! Drcily, 

Griffith. Decorados: Frank Wortman y R. Ellis Wales. Montaje~ 

James E. Smith, Rose Smilh y G.riffith. T'ltuJon: Rabbil, MycrG, 

Anita Loas y Griffith (supervisor). Coreografía: Ruth St. Dcnis 

Intérpretes: Lillian Gish (la muJPr (¡U•:=! :-;-.c.;\: ld cuna). r.,1 histo

ria modernu: Hae Mursh (la muchacha}, Frcd ;. .. Turner (el pudre) 

Robert llarron (el muchacho} Sam De Grasse (Arthur Jenkins, magn~ 

te) vera Lewis (Mary T. Kcnkins) Miriam Cooper (prostituta) Walter 

Long (pandillero} ••. La historia judí_a/historia del N.:izareno: Ho-.-.<lrd 

Gaye {Nazareno} Lillian Langtlon (María, la maJre) Olq,i. Gr•.:!~' {rr.:.t::í.u 

Magd.:ilena) .•• La historia medievul/ la hintoria francesu: Margcry 

Wilson (Brown eyes}, Eugene Pallette (Prosper La tour, el J.T.antc), 

Spottiswoodc Aitken {el padre de Brown eycs} Josephinc Crowell (C~ 

rolina de Ml§dicisl Frank Bennett (Carlos IX) ... L.:i historia Babi-

16nica: Constance Talmadge (la montAñ"'~::.) tl;;.t:::.L Ciitton (el músic0} 

Alfred Pagct (príncipe Baltasar) Scenet Ü\•en (princesa Atare.3) 

George Siegmann (Ciro, el persa) . 
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SINOPSIS, 

En el episodio moderno (11lrededor de 1914} un obrero part.i

cipaba ei1 un.:i huelga que es brutalmente reprimida. Al perder su 

empleo busca a unos gángsters. Una mujer, que hu asesin<ldo al j=. 

fe, acusa al muchacho de haberlo hecho y es enviado a la cti.L"ccl, 

pero una hora antes de ser llevado al patíbulo, la mujer confie

sa y el gobernador concede el indulto. Mientras tanto, unos tra

bajadores sociales le quitan a su esposa su beb~, juzgando que 

no puede cuidarlo. 

En la historia judía se trata el conflicto de Cristo con los 

fariseos hasta su muerte en la cruz. Ejemplifica la inl:.oleranci.i 

religiosa. 

En el tercer episodio la guerra entre los católicos y los H~ 

gonotes en el nig lo XVI en Francia. Una joven Hugonote y su proms. 

tido llegan a Parí.s, en donde son victimados durante la matanza 

de la noche de San Bartolomé., preparada por Catalina de Mé.dicis y 

su hijo Carlos IX. 

c:l cuarLu ~p.:..5.::;~ic, (~~ ".'l 1111Jndo de Nabucodonosor: epopeya 

del inundo antiguo} en nabilonia año 539 untes de Cristo. Los sa-

cerdotes de Bel, ayudados por el músico de la corte traidor, con~ 

piran contra el pr1ncipe Baltasar y en unu. orgí;:i las tropas de e~ 

ro, conquistador del mundo, invaden y destruyen Babilonia. Derro

tado, Bultas::ir mata a su ama.Ja princesa y de-spu~s se suicida. 

El sentido de cada episodio se va enriqueciendo al alternar 

continuamente con los demás, de milnera que expresan el mensaje de 

Griffith: cad,¡ episodio es la pugna inces~mte, repetida en el tran~ 

curso de los siglos, er.tre amor y odio, caridad e intolerancia. 

Como lazos de unión emple6 un símbolo : la imagen de una madre que 
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mece la cuna, sugerida por los versos de t*lalt Whitman: " ... mece 

la cuna sin cesar, uniendo el hoy con el mañana". 11 

UNIDADES DE ANALISIS. 

Escena: "Ciro lucha contra la gente de Baltasdr" (cuarto cp~ 

sodio) . 

- Descripción de la escena: se pasa gr::idu.::!ll'!"E-nte de un encuadre 

lejano de Babilonia a un gran primer plano de la misma escena de 

guerra. 

Escena: "Imagen de Lillian Gish meciendo incansablemente la cuna 11
• 

- Descripci6n de esta escena: Es un intercotc en el desarrollo de 

cada u.na de las cuatro historias separudas y entre hü;toria e hi_?. 

toria utiliz6 como elemento unificador y de corte, la ima9en de 

Lillian Gish en·una mecedora. 

Escena: "Hambrientos a la espera de recuperar su empleo''. tprimcr 

episodio} 

- Descripci6n de la escena: En una toma, en plano mct.li.:., ~;,~. ';:'."1.!p0 

de hombres en la verja esperan empleo . {Esta escena pertenece ?. 

la primera secuencia, ºla modcrna 11
• 

Escena: "Montaje de escenas de acci6n paralela: los cuatro episo-

dios 11
• 

- Descripci6n de la escena: Para describir los caracteres de los 

corazones humanos similares en todos los tiempos utiliz6: escenas 

de acci6n paralela, es decir, intercalando escenas que ocurrían 

al mismo tiempo. Las tomas eran cada vez inás cortas para aumentar 

el suspenso, de ahi que se produjeran saltos en el montaje. EjcrnplD: 

11. I.ewis Jacobs. la az..1.t'Osa historia del cine america,n::). rJJ.. Lumen. Pág. 252. 



Cristo sube al Calvario; la joven babilónica corre para advertir al 

rey de los enemigos que le amenazan; el Hugonote comb41.te hasta qu~ 

darse sin aliento para salvar a su novia de los mercenarios: la 

"Pequeñita" se lanza a una carrera automovilística hacia la cárcel 

en donde va a ser ahorcado su esposo. Corta un plana antes de que 

tecmine la acci6n, mueve la cámara para potenciar el movimiento, 

abre la imagen en un punto visible para resaltar un detalle, emple,3 

una cortinilla para subrayar de modo especial el paso de unü acci5n 

a otra. Y por último alterna closc-up con los planos generales: Un 

close-up del rostro de la joven babil6nica (Cuarto episodio), de 

aqu1 pasa a un plano general del primer episodio, el moderno: la 

cámara panoramiza lentamente sobre los huelguistas que disparan 

contra los guardias de la fábrica, que despliegan un iritenso fue

go. Entonces, aparece un letrero: "Hoy como ayer". Los tí.tules fu=:_ 

ron demasiado líricos porque contrastaban con la fuerza bruta de 

las imágenes. 

Escena: "El industrial solo en su oficina". {primer epi~o<:ii(}}. 

- Oescrip~i6n dG la escena; En un pl~no general, la oficina grande 

y vac1a con un escritorio y ante 61: Jenkins, quien contesta el te

liáfono. 

Escena: "Batalla nocturna de Babilonia" (cuarto episodio). 

- Descripci6n de la escena: Ante un cielo artificial con luz art~ 

ficial y con llamaradao de color rojo se lleva a cabo la batalla 

Babil6nica despu~s de la traición del Gran Sacerdote de Sel con

tra Ciro, el persa. La utilizací6n de las masas como conjunto ar

ticulado aumenta la intensidad dramática de esta episodio. 

Escena: "Angustia de la muchacha por el encarcelamiento del 

esposo {primer episodio}". 
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- Descripci6n de la escena: En un plano medio la "pequeñita" mece 

al niño. De ahí hace un corta para mostrar la causa de la nostal-

gia de la protagonista: el marido en la cárcel. Oespu~s Griffith, 

director de este film, regresa a la primera escena la "pequeñita" 

con el niño. 

TEMA DE CONTENIDO FRECUENCIA 

l. El cueq:o humano a.unplió un rrovi-

miento de piedad, (epirodio b!bl! 

col X 

2. Sensacilin de lujo y op.1lencia 

(episodio de Francia) ){ 

J. Imagen de viol=:ia y "'1l'lgre 

(epirodio babil!5nicol. ){ 

4. Valores motivos: arrea:, angustia, 

desesperaci!5n (epirodio nodemol ){ 

ITEM: Una letanía de odios humanos. 

Medidas de espacio-tiempo: Lucha del amor, vista en diferentes ci
vilizaciones. De 11811 pies, en 175 mi

nutos. 
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(1919) Capullo Roto (DROKEN BLOSSOMS)/El hombre amarillo y la mu

chacha; Griffith, basado en el cuento The Chinck and the Child 

del libro Limehouse Nights de Thomas Burke. Fotografía: llilly 

Bitzer, MGsica: Griffith y Louis F. Gottschalk. Montaje: James E. 

Smith. Efectos Especiales. Hendrik Sa.rtov. Consejero T~cnico: Moon 

Kwan. Títulos: Griffith. Int~rpretes: Lillian Gish (Lucy) Richard 

Barthelmess (Che Huan) Donald Crisp {"Batling~ Borrows) Arthur 

Jlowa.rd {Manager) Georges B6range.r (esp!al Norrnan "Kíd McCoy" selby 

(el boxeador, padre de Lucy]~ Producción: Grifíith. P~ramount 

Pictures/Artcraft, seis rollos, 6013 pies, 95 minutos, gstreno: 

George M. Cohan Theatre, Nueva York. 

SINOPSIS: Chen Huan, chino nostálgico de su tierra na tal, un 

poeta perdido en el barrio de Londres. La muchneha, Lucy es hija 

de un pugilista brutal que la usa corno "'punching bat;Í
1 

cuando el t~ 

peramento animal y el licor lo dominan, casi siempre. El chino ya 

había visto a Luc~pero un dta que la golpe6 Lrutalmente cae en 

la puerta de Chen Huan. Este la lleva arriba de la tienda y la vi! 

te como princesa, quema inc::!.enso a sus ples adorándola y ella. son

ríe. Un vagabundo amigo de su padre la ve y corre a decirle a és

te. y va a la casa del chino y golpea. a la niña hasta matarla. Al 

final, el chino busca a la niña en su casa y la descubre muerta, 

entonces mata ~l boxeador y después se suicida. Los amigos del b~ 

xeador encuentran los cuerpos. 

Desde siempre buscamos la felicidad, y sabemos, lntui tivame!!. 

te, que en nuestra vida s61o caben dos actitudes alternas que se 

avienen muy mal: o el olvido sí en el amor de otro o el infierno 

de la propia soledad egoísta y las consecuencias son penosas: su

frir y sobre todo morir, 



UNIDADES DEL ANALISIS 

Escena: "La niña en el barrio chino". 

- Descripci6n de la escena: En plano general resalta el cuerpo de 

una niña, Lucy, quien mira un escaparate de una tienda: pero a 

través del cristal un chino la observa sin que ella se percate. 

Esta escena se f ilm6 a través de un agujero abierto en medio de 

una gasa para dar la impresión de niebla. 

Escena: "Leyenda de amor". 
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- Descripci6n de la escena: En la escena, en plano general del te~ 

plo chino un seguidor del Buda le da recomendaciones a Chen-Huan. 

Esta escena tiene una iluminación de color amarillo como símbolo 

de la raza amarilla. 

Escena: "La ·felicidad se acaba en un momento de rabia". 

- Descripci6n de la escena: El boxeador, padre de Lucy, entra a la 

tienda del chino, (Chen-Huan, quien cur6 a Lucy de las golpizas de 

su padre) y destruye el salón donde se encuentra la niña, Lucy, p~ 

ra despur?s desgarrarle la ropa, Hay un encadenado: Chen-Huan com-

pra rosas y otro chino le cuenta que entraron a su tienda. Despu~s, 

hay un regreso de la escena del boxeador y Lucy: Lucy baja las es

caleras para huir, pero es atrapada por los amigos del papá. (es

tas escenas son tomadas ~n plano americano}. 

Escena: "Desesperaci6n y terror de Lucy" 

- Descripción de la escena: En una escena de plano general, Lucy 

se esconde en un armario para que el papá no la golpee. La ilumi

naci6n era trasera, que consist!a en colorear al sujeto entre la 

cámara y la fuente de luz {lámparas}. 



Escena: "La pasión" 

- Oescripci6n de la escena: El chino, Chcn-Huan, toma un cuchi

llo y se lo entierra en el corazón, en una escena de medio pla-

no, entonces cae encima del cuerpo de Lucy, ya muerta con una 

muñeca en su pecho y su Qltima sonrisa. 

===· FRro:JENCIA 
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SI~ ~ 

l. l\ntirracimo (color unarillol X 

2. Sentimiento de """". X 

3. Ia brutalidad en un ser turnare. X 

4. Ia fatalidad y el sufrimiento. X 

s. Concepto moral: apelaci6n de la 
autoridad X 

6. 5onrisa sírn!nlizando felicidad X 

ITEM: Impedimento 6e un amor por la discriminaci6n racial. 

Medidas d~ 6spacio-ti~~po: Crecimiento y marchitarse de un ser h~ 

mano, metafOricamente, de una niña (rota la esperanza de amar y 

ser feliz) • seis rollos, 6013 pies en 95 minutos. 
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(1920), Way Down East. (Rumbo al Este) las dos tormentas. Argume~ 

to: l\nthony Paul Relly, sobre la adaptaci6n de Joseph y Charles 

Downs. Múnica: Louis Silvers y William F. Peters. Decorados~ 

Charles o. Seessel y Clifford Pernber. Montaje: James E. srnith. 

Consejero t6cnico: Frank Wortman. T!tulos: Griff ith. Producción: 

Griffith. Griffith !ncorporated/Unites Artists, 13 rollos, 150 ml 
nutos. Estreno; Middletown y Kingzton, Nueva York. Intérpretes: 

Lillian Gioh (Anna Moore) Mrs. David Landau (madre de l\nna) Richard 

Barthelmes$ (David Bartlett) nurr Mc!ntesh (Squire Bartlett) Vivian 

Oqden (Martha Perkins) Josephlne Bernard (señora Tremont) •.. 

SINOPSIS: 

Anna, inocente hu~rfana, victima de un seductor que la engaña 

con un matrimonio ficticio. En una casa de hu~spedes en la Nueva 

Inqlaterra, da a luz a un niño que después muere, no sin antes ser 

bautizado por la madre~ La pobre mujer consigue trabajo como sir-

vienta en casa de unos granjeros, quienes s'! ~;;,te.t:~u\ de su vergc!! 

zoso p~sado y la arrojan de la casa bajo una fuerte tormenta de 

nieve. Anna huye desesperada, pero David, el hijo del granjero, 

de quien estS enamorada, corre tras ella y la rescata de un tfunp! 

no de hielo que se dirige hacia la catarata. Y por últirn~ Ee ca--

san. 

En una sociedad en la que no hay equilibrio entre los valo--

res masculinos y femeninos, en la que el autoritarismo, la agres~ 

vidad por el consumo y la nula solidaridad dicen síi!nlprc la prim~ 

ra y filtima palabra. ,., 
UNIDllDES DEL ANALISIS. 

Escena: "Castigo por su pecado" 

- Oescripci6n de la escena: El bebé de Anna mucre y ésta busca un 



lugar para refugiarse, la escena está tomada en plano general y 

en el bosque Mamaroneck. 

Escena: • 1\.rrepentimiento". 
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- Descripci6n de la escena: David está en el establo recapacitan

do cobre el bcb~ de ~.nna; mientras tanto, el Sr. Bartlett llega 

a ln granja (plano general). 

Escena: "La fuerza del amor" 

- Descripci6n de la escena: Por medio de un trineo movible se hi-

zo una toma de David Bartlett salvando a Anna del t~pano de hie-

lo, esta escena es una toma en plano gener4l. 

l, V.loe: seguridad rroral ante 
los danSs. Virt:uosia,.1, 

2. El resultado de una arusa
ci6n oobru:de. 

3. ltterte 

4. Sentimiento de arrepentimiento 
(Rederci6n) • 

X 

X 

X 

r!D!: una exploraci6n de lo que es la vida humana dentro de la trampa 

en que se ha convertido el mundo. 

Medidas de espacio-tiempo: Condenación-inminente: De 150 minutos 

el film. 



Ast, se resuelve la hip6tesis de que los m~ios de comunica

ci6n colectiva reflejan los sistemas de calores y satisfacen las 

necesidades concientc o inconcientes de la sociedad, proporciona 

la base te6rica sobre la cual analiza la investigaci6n; ampl1a el 

contenido de los films y de otros medios para descubrir cu~lcs son 

las pautac de valores y creencias de una det~rminada sociedad. 

Por lo que se puede demostrar por medio de la sinopsis de las 

pel1culas, como Griffith logra su efect:D "moral" con base en un CO!!, 

junto de imS.genefs de determinada pcltculat 

IMAGEN PREDOMINANTE DE LOS PILMS l\Nl\LIZJ\005. 

F I L M IMAGEN PREDOMINANTE. 

NACIMIENTO DE UNll NACION (1914). La derrota de los negros: los 

hombres del Ku-Klux-Klan, capi

taneados por Ben, llegan en el 

momento justo para derrotar a la 

p0lic1a de hombres n~g.t:o&. !:.::;-

tá en plano general. Y por úl

timo, la abolición de la escl~ 

vitud en una escena de plano 

general: el Ku-Klux-Klan ocupa 

la residencia de Lynch para l~ 

berar a Elsie, la novia de Ben, 

en otro plano general el Ku

Klux-Klan salva a la familia 

Cameron de la policía de hombres 

negros, la escena se desarrolla en 

una cabaña. 



:tNTOLEIUUICIA 

CAPULLO ROTO 

HACIA EL ESTE, 

WAY DOWN EJIST. 

tl916J. En la primera historia unas tra-

bajadoras sociales arrebatan al 

bebé de su madre, de'nombreqla 

"pequeñita", esto sucede cuan-

do encarcelan a su esposo, "El 

chico", acusado injustamente 

por robar a un borracho. Enton-
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ces, "La pequeñita" tirada en el 

suelo toma el zapatito del bebé 

y lo aprieta con su mano (es una 

escena en close-up). 

(1919). El padre, un boxeador, golpea a 

su hija hasta que la deja media 

inconciente (en un plano medio)i 

después, una toma de close-up 

del rostro feliz y moribundo de 

la niña, Lucy. Llega el chino, 

Chen Huan, a la casa del boxea

dor y lo mata (en una toma de 

plano general) y por ültimo el 

chino encuentra a la niña muerta. 

(La escena está tomada en plano 

general). 

(1920). La protagonista Anna sostiene en 

sus brazos al beb~ moribundo y 

lo bautiza {la escena es un pla

no medio). Además, la otra ima-
gen predominante es la denuncia 
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que hace David Bartlctt, seductor 

de Anna, sobre el embarazo de Anna 

a su padre, el Sr. Dartlett, quien 

la corre de su casa en una noche 

de tormenta de nieve. (La escena 

está tomada en plano general). 



CONCLUSION. 

De pronto, la acción fílmica llega a su fin y se escucha un co

mentario de "El" : "No apague el proyector i Cuando lo hace, todo se 

pone negro y desaparecemos". De este modo, la opci6n de vida del peE 

sonaje imaginario se mantiene en tanto, cuanto, no deje de operar la 

"linterna mágica". 

Llega el momento en que el esquema dramático conoce su clím~x. 

Y. entonces ~s claro que la g~ntt! l:t;!dl qu.ici:.c vhlds íicticias •.• Y 

los personajes imaginarios, vida real. En este momento, el especta

dor aprovecha para plantearse: ¿Qué es m~~ fácil?: ¿Aprender a ser 

perfecto o a ser REAL? 

por medio del ambiente y la acción de la película, el "especta

dor" conoce otras personas y circunstancias. Se hace amigos y enemi

gos. El contacto parece haber durado mucho rn5.s que los minutos de la 

represcntaci6n. En aquello ostriba unu de las causas de que modas y 

costumbres se puedan difundir a través del cine de la misma manero 

que en la v idu reul. 

En la vida real, la gente lo decepciona a "EL"~ la gente 

es cruel y la vida es cruel . Si uno escoge la realiCad sobre la fa~ 

tasia (lo cual debe hacerse) hay que pagar un precio ( •.. ) Croo que 

la vida es una lucha definitiva y uno tiene q11e aprender a usar todo 

lo que se pueda para enfre:nt<:irl.:J., ya. St~GJ. (:.:;con<liGnJ.o:...;e en l!l cine o 

tomándose un par de tragos de vez en cuando. 

El conocimiento de la intensa vivencia emocional J.el público ª.!! 
te una película, así como la utilidad del cine en la historia evolu

tiva del drctm.:.i. moden10, ha llevado ci Lom..i.r ciertds lJL·t:cuut..:iun.:s con 

este medio e incluso en países gobernados dcmocr5ticnmentc, las re-

presentaciones cinematográficas públicas están sujetas, en la mayo-

ría de los casos, a alguna forma de control o censura. 

1?.1 
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El cinc, en vez de tomarlo tal como es, queremos encasillarlo 

por todos los medios posibles en unas categorías viejas e inconvenie~ 

tes, despojándolo de su verdüdero sentido. Hoy se interpreta el cinc, 

o bien como instrumento de una enseñanza instructiva, o bien como una 

competencia.nueva y barata del teatro; por un lado en sentido pedag6-

gico y por el otro lado en sentido económico. 

El cine, gracias a los pioneros de los inventos mec5.nicos en el 

siglo XIX ,sustituyó al teatro circense (rriusi.c-hall). Cuando 1:>l teatro 

estaba sujeto a la dispersi6n local de los buenos elementos interpre

tativos; en las obras s6lo actuaban los mejo!:'Cs arti.stas, y Cinicamen

te actuaban bien, puesto que las buenas representaciones set·tan eter

nas. 

La ra1z del efecto teatral no se encuentra en las palabras y en 

los gestos de los actores o en los sucesos del drama., sino en el po

der mediante el cual un hombre (espectador) tronGrnite emocione~ sin 

mediaci6n y sin ningún conducto obstaculizador a una masa igualmente 

viva. El escenario es el presente absoluto. Lo pasajero de la repre-

te productivo: es la necesaria correlací6r:. j' ln cxprcsi6n sensible 

de la fatalidad en el drama porque el destino es lo propiamente pre

sente. El pasado Gnicamente es armaz6n; en cuanto al futuro es algo 

completamente irreal y sin importancia para el destino: la muerte que 

cierra las tragedias es el símbolo más consci1:0ntf':: . Gracias a la re 

presentaci6n del drama, este sentimiento se acrecienta hacia lo inme

diato y patente: la más honda verdad del hombre y su posici6n dentro 

del cosmos se convierte en una realidad evidente. 
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La ausencia de la sítuaci6n "presente" en el drama es la carac

ter!stica esencial del "cinc". No porque las pel1cula5 realizadas an

tes de 1915, por ejemplo producidas, algunas películaSy por el nortea

mericano Edwin S. Porter, fuesen incompletas; no porque los protago

nistas de pel1culas de 1920 {peltculas como "Las dos torment~~" de 

David Wark Griffith, director norteamericano) aún seguían movi€!ndose 

mudas, sino por el hecho de ser únicamenta. movimientos y accione5 de 

hombres. No se trata de defecto del "cir,~", sino de su límite, de su 

est~tica.. 

Debido a ello las imágenes del cine semejantes en su effencia a 

la naturaleza y sobremanera fíeles a la vida, na s61o por su t~cnica 

sino tambifin por su efecto, no son monos orgánicas y vivas que aque

llas del escenario, sino que su vida es completamente diferente; son, 

en una palabra, fantásticas~ Los fantástico en el cine del francés 

Georges M~li~s no es una contradicci6n de la vida viva, s6lo es un 

nuevo aspecto de ella: una vida sin presente, una vida sin fatalidad, 

sin bases, sin motivos; una vida con la cual lo mti~ 5'.ntirr.o nunca q\.1.i~ 

re ni puede identificar~~; y aunque anhela dicha vida, este anhelo se 

dirige anicamente hacía ur. abismo extraño, hacia algo lejano, inter

namente distanciado. 

Bl mundo del cine es una vida sin trasfondo ni perspectiva, sin 

diferenciaci6n de lo~ valores y de las cualidades. Pues s6lo el pre

sente confiere a las cosas destino y peso, luz y ligereza: es una vi

da sin medida ni orden, sin esencia ni valor; una vida sin alma, de 

superficie simple. 
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La temporalidad y la corriente. del cine son puras y claras: 

la esencia dol cine es el movimiento propiamente dicho, la eterna al

terabilidad, el continuo cambio de las cosas. A conceptos distintos 

del tiempo corresponden diferentes principios básicos de la composi

ci6n en ~1 cinc: uno de ellos es puramente sociológico, alejando de 

s! todo lo empíricamente vivo, el otro t:a.n fuerte y exclusivamente 

antropol6gico y vivo que debido a su agudizaci6n externa nace la ley 

de la asociaci6n del público y el espectticulc. dentro del cine. 

De es te modo surge en el cine un mundo nuevo, homogéneo ·1 arm6-

nico, uniforme y rico en cambio, al cual corresponden en los mundos 

de la literatura y de la vida el cuento y el sueño: la "realidad 

idcol6gica" rigurosa y fiel a la naturaleza y extrema fantasía; el 

aspecto decorativo de la vida coman, no pat~tica. 

En el cine puede realizarse todo aquello que el romanticismo ha

b!a esperado del teatro: movimiento extremado '1 ne ::chiLlJo de los 

personajes, completa viveza del fondo, de la naturaleza y del inte

rior, de las plantas y de los animales. 

El cine s6lo representa acciones, pero no su fondo y sentido, 

sus personajes s5lo tienen movimientos, pero no alma, y aquello que 

les ocurre s6lo son acontecimientos, pero no fatalidad. Debido a ello 

las escenas del cine son mudas: la substracci6n de la palabra de la 

obligaci6n y de la fidelidad hacia sí mismo lo hace todo fácil, frí

volo y alegre. Lo que tiene importancia en los acontecimietos repre

sentados, se expresa y debe expresarse excluGivamantc por medio de 

sucesos y gestos; toda apelaci6n a la palabra significa una desento-



nación de este mundo, una destrucci6n de su valor esencial. 

Por vez primera lo vivo de la naturaleza recibe forma artística: 

el correr del agua, el viento entre los árboles, el silencio de la 

pueata del sol y el bramido de la tormenta como procesos naturales 

se convierten en arte (no como en el arte, u través de sus valores 

adquiridos en otro9 mundos). 

El actor queda en libertad y se convierte en dueño de la psique 

del espectador; cuan6o las películas se proyectan en sentido inverso 

y las personas se levantaban huyendo de los trenes, 

Esto demuestra que el cine, medio de comunicaci6n, realiza un 

proceso de sociabilizaci6n, es decir, la posibilidad de influir en 

el hombre-espectador y rodear la vida aut5noma de los hombres {públi

co) y de las relaciones entre ellos. 

El nacimiento del público de cine va más allá de la estética 

pura: el princlpiv Ccl ar.tP en el cine está, precisamente, en su pu

reza más profunda, lleno de puntos de vista sociales, morales y huma

nistas. 
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US' 

FILMOGRAPIA. 

EL NACIMIENTO DE UU/\ NACIO?l. 

Film basado en la novela Tho Clansman y en fragmentos The I.eopoard' s Snots 

de Tomas Dixon. 

Director: David W.:irk Griffith. 

Año de Realizar.ión, l'Jl4. Fechil de Estreno: 11 de hq..:isto de 1915. 

OUr<ici6n 13 rollos a 9 (135 minutos). 

ItITOLERANCIA. 

Director: D.:wid Wark Griffith. 

F-.ño de Hcalización, 1916. Fecha de Estreno: B de Junio de l'H6. 

Duración: llHll pies de 7 rollos {175 minutos). 

CAPULLO ROTO. 

Directúr: David Wark Griffith. 

Año de Pe·il i7.a.ción, 1919. Fecha de Estreno: U de Mayo de 1919. 

Duraciór,: 6013 pies de G rol los (95 minutos). 

LAS DOS TORMEm'AS (WA'{ DO\'m Ef,ST). 

Di1:ectr.ir: David Wark Griffith. 

Año de Reli.liz.ación, 1920. Fecha de r:streno: 9 Agosto de 1920. 

D>.iración: 13 rollos (150 minutes). 
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NOTAS: 

- Thomas Alva Edtson (1847-1931}, llamado "mago de Mcnlo Park~, 

fue quien primera utiliz6 la peltculn de celuloide y perforada, 

de 35 mm de anchura y el inventor del kinetoscopia de visi6n in
dividual, patentado en 1891. 

- El precursor de la sala cin~~atogrifica fue la PENNY ARCADE, con 

kinetoscopios y gram6fonos~ Los aparatos de visi6n individual ac

cionados a mano fueron desbancados por el proyector de citle. 

Aspecto exterior.El Black Marta, el primer estudio de cine en el 
mundo construido por Edison en west Orange entre diciembre de 1892 

y febrero de 1893, en donde se rodaron los filmo destinados a la 
explotaci6n en Kinetoscopio. 

- Edwin S. Porter (1896-1941) Fue el m~s importante de loo pioneros 
de la edad heroica del cine americano, inici6 su carrera con Edison 

y cre6 las primeras peltculas de f icci6n narrativa en los Estados 
Unidos. 

David wark. Griffith (1675-1946} Director del cine norteamericano, 

roanej6 a su antojo los m~todos de producci6n. rund6 1 ~r. compañ1a 
de Charles Chaplin, Douglas F~lrb4nks y Mary Pickfotd, La United 

Artists (1920). 
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