Notas al cine de Vanguardia

DADAISMO, SURREA-
LISMO Y L'AGE D'OR

1. Durante los anos 20 la in-
dustria cinematografica diversi-
fica su produccion en los tres
sentidos siguientes.

Por un lado, un cine de con-
sumo dirigido al gran publico,
cuyo aspecto dominante es la
comercialidad. Es un cine de
facil lectura, provisto de un alto
grado de entropia, que basa su
éxito en la trivialidad de los
codigos y en el constante efecto
de reconocimiento que su pro-
yeccion genera en el publico. Es

el cine de géneros (melodrama,

western, comedia,...), del primer
star-system (Rodolfo Valentino,
Douglas Fairbanks, Mary Pick-
ford,...), de las primeras super-
producciones (los peplums
italianos, el colosalismo pseudo-
religioso de De Mille...). Este
cine constituye la mas solida
fuente de ingresos de la indus-
tria.

Por otro lado, los afios 20 nos
ofrecen un tipo de cine de con-
sumo que, en su caso, auna la
comercialidad con la ‘‘nobleza
artistica’” y que busca, como
principal consumidor, un publico
burgués y cultivado. Es un cine
de ‘‘calidad’’, de mas compleja
lectura, en cuyo seno se confun-

Luis Bunuel, artillero.
Madrid 1921.

de el ingenuo y ramplén film
d’art con los productos lin-
guisticamente avanzados de
Griffith, del ‘‘expresionismo’’
aleman o del cine sueco. Se diri-
ge este cine a un mercado res-
tringido pero seguro. Aunque
secundario respecto al cine de
consumo ‘‘comercial’’, el cine
de consumo ‘‘noble’’ es una
zona importante dentro de la
produccion global de la indus-
tria.

Por fin, y en tercer lugar,
tenemos el cine experimental,
noble, cultivado dirigido a una
élite cultural y artistica. Este
cine surge con el proposito de
elevar el cine a la categoria de
“‘arte’’, —nivel aln no reconoci-
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do, en la época, por la intelec-
tualidad burguesa. Alrededor de
ese cine experimental nace tam-

-bien una teoria, una critica, una

estética, una ‘‘museografia’’.(1)
Sus representantes mas noto-
rios son los Gance, Dulac,
Delluc, Epstein, L'Herbier...

LOS ANOS 20

Esta triple produccion cine-
matografica se situa, ya lo he-
mos dicho, en los afos 20.
Fue éste un periodo agitado,
segun se sabe y se mire desde
el aspecto que se mire. Los afnos
20 vieron nacer el fascismo en
Italia y el nazismo en Alemania,
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contemplaron el surgimiento del
movimiento comunista a partir
de las directrices de la lll Inter-
nacional, vivieron el crack eco-
nomico de Wall Street. Para al-
gunos autores,(2) estos afnos de
crisis corresponden a una im-
portante mutacion dentro del
sistema capitalista: el paso del
Estado liberal, caracteristico del
capitalismo concurrencial, a la
forma de Estado intervencionis-
ta, que sera tipica del capitalis-
mo monopolista. Esta transicion
germinara en medio de una gran
crisis (politica, economica, ideo-
l6gica), crisis que en algunos
paises abrird las puertas al fas-
cismo (Alemania, Italia), o a
otras formas dictatoriales de
Estado. De los tres aspectos en
los que se manifiesta la gran
crisis de los anos 20 nos intere-
sa sobre todo, a efectos de
nuestro trabajo, la crisis ideo-
légica.

Durante el periodo que nos
ocupa tuvo lugar, como conse-
cuencia de la coyuntura de tran-
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sicion, una importante crisis
de la ideologia dominante y aun
de la ideologia general. La pér-
dida de la hegemonia dentro de
los respectivos bloques nacio-
nales.en el poder, a causa de la
situacion de transicion de un
capitalismo a otro, da lugar, en-
tre esas clases y fracciones de
clase que lo componen, a una
lucha intensa para alcanzar la
nueva hegemonia; esa crisis
politica en el poder se refleja-
ra obviamente en el plano de la
ideologia. Las contradicciones
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seran tan fuertes, la crisis tan
profunda en el seno de la clase
dominante que fa crisis en su
ideologia impregnara, perturba-
rd, incidira en la ideologia de las
clases dominadas —pequena
burguesia, proletariado...—,
convirtiendo su crisis en crisis
ideoldgica general.(3)

Es en este doble marco (cine-
matografico por un lado, politi-
co-ideoldgico por otro) que
debemos situar la vanguardia ci-
nematografica, —y mas concre-
tamente el cine surrealista.

2. En general la Vanguardia de
entre-guerras es un reflejo de
esa crisis. En el terreno de las
practicas cinematograficas, sin
embargo, la existencia de esa
Vanguardia presenta aspectos
de concreto y positivo interés.
Veamoslos.

Tres son los tipos de Van-
guardia cinematografica que se
suceden casi de manera super-
puesta. Cada uno de esos tipos
intenta inscribir su discurso
(como respuesta o como recha-
zo) en el interior del vacio que
abre la crisis ideoldgica. Descri-
bimos a continuacion cada uno
de esos tipos y sus correspon-
dientes discursos.

VANGUARDIA ACADEMI-
CA

En primer lugar tenemos la ya
mencionada Vanguardia de los
Gance, Dulac, L'Herbier, etc. A
esta Vanguardia la denominare-
mos Académica. Su intencidn,
ya queda dicho, es incrementar
el valor de su mercancia (y por
extension toda la mercancia del

sector) a través de su insercion

en el campo superior del
“‘arte’’. La Vanguardia Aca-
démica fija sobre todo sus ojos
en las restantes practicas artis-
ticas (pintura, escultura, literatu-
ra...) para introducir en el cine
una impresion de desarrollo
“‘artistico’’ paralelo. Con ello no
se pretende otra cosa que au-
mentar el valor de cambio del
propio producto (el cine no sélo
es igual a las demas artes sino
incluso superior a ellas en la
medida que es su suma y com-
pendio), con la intencion de
efectuar a largo plazo una reva-
lorizacion de toda la mercancia
producida por la industria cine.
La Vanguardia Académica (ade-
mas de estos objetivos indirec-

Una escena de
‘‘Le chien Andalou’’,
de Bunuel.

‘““L'Age d’'Or’’, de Bunuel.

tamente economicos) juega
también el rol de acelerador en
una inaplazable puesta al dia: al
papel central, en tanto que apa-
rato reproductor de la ideologia
dominante que ha alcanzado ya
el cine, le resulta imprescindible
el espaldarazo que ‘le pueda
reportar su nueva condicion ar-
tistica.

En segundo lugar tenemos la
Vanguardia que por su continuo
girar en torno al eje de la espe-
cificidad —ya sea a favor o en
contra, pero siempre situandose
en ese terreno— denominare-
mos Vanguardia de la Especifi-
cidad y que genera el cine de los
Man Ray, Hans Richter, Marcel
Duchamp, Antonin Artaud o Luis
Bunuel, es decir el cine Dadaista
y Surrealista. Los productos de
esa Vanguardia se inscriben en
medio de la crisis, contraria-
mente a la Vanguardia Aca-
démica, con el decidido afan de
ensanchar su boquete. Como su
combate, sin embargo, no viene
regido por lo politico sino por el
compartimiento estanco de la
especificidad, su labor de des-
truccion resulta a largo plazo
ambigua: su ensanchamiento del
boquete de la crisis ideoldgica
puede ser demoledor, pero tam-
bién puede constituir su practica
la punta de lanza, la ideologia
mas avanzada, con que cuente
la nueva hegemonia: la del capi-
tal monopolista, pasando asi a
convertirse en ideologia de re-
puesto plausible (como asi ha
sucedido en algunos casos).
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En tercer lugar tenemos la
plaza ocupada por el film L Age
d’Or (1930), lo que éste significa
dentro de la crisis y el camino
que su existencia marca y abre.
Este film de Luis Bufiuel, al no
quedarse encerrado en el pro-
blema de la especificidad y al
contar también con lo politico,
no s6lo ahonda en la crisis sino
que ademas se inscribe cara el
futuro contra la ideologia de la
clase dominante, seglin veremos
mas abajo.

ESCUELAS, MOVIMIENTOS

3. Esa clasificacion de la Van-
guardia nos permite superar
otras tipologias —'‘escuelas’’,
“‘movimientos’’...—, siempre
engorrosas y tendentes a con-
fundir los términos reales del
problema. De hecho, en nuestra

clasificacion la novedad relativa

que se presenta es agrupar a un
lado la Vanguardia de la Especi-
ficidad y al otro L°’Age d’Or,
substituyendo la clasica division
entre Dada y Surrealismo, quiza
Gtil en otros terrenos pero esca-
samente operativa en nuestro
campo de accion: la Vanguardia
dentro de las practicas cinema-
togréficas en los afios 20. El por
qué del desplazamiento de la
oposicion ahora lo explicamos.

Si en nuestra tipologia no he-
mos opuesto Dada a Surrealis-
mo sino Vanguardia de la Espe-
cificidad (que agrupa de hecho a
Dada y buena parte del Surrea-
lismo) a L°Age d’Or es por las
razones siguientes.

La historia del film Dadais-
ta(4) ha sido protagonizada fun-
damentalmente por pintores, al-
gunos de ellos con una cierta

experiencia en el campo del cine
“puro’’ o ‘‘abstracto’’ de los
anos anteriores, como es el
caso del aleman Hans Richter. El
cine Dadaista, centrado en la
destruccion del efecto de reali-
dad a partir de una reinscripcidn
nueva de los signos en la cadena
significante; reinscripcion que
choca con los habitos de lectura
del espectador y que basa su
trabajo en la reduccion de su re-
gistro signico, practicamente, al
mundo objetual, tendra, ese cine
Dadaista, sus maximos expo-
nentes en algunos de los films
del ya citado Richter (Film-
studie, 1926; Vormittagssfuck,
1927), en la colaboracion de
Francis Picabia y René Clair que
dara como resultado Entr’Acte

Bunuel delante del

retrato que le hizo, en
1923, Salvador Dali
(fotografia tomada en 1953).
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‘‘Las Hurdes’’, de Bunuel.

(1924), en los primeros films de
Man Ray (sobre todo Le retour
de /a Raison, 1923), en los escri-
tos tedricos e investigaciones
sobre las posibilidades defor-
mantes de la camara de Raul
Haussmann vy, marginalmente
quizas, en el film de Marcel Du-
champ, Anemic Cinéma (1926),
film cuyo referente son los roto-
reliefs y las esferas giratorias
del pintor del Grand Verre.

DADAISMO Y SURREALIS-
MO

La frontera entre cine Da-
daista y cine Surrealista, en la
medida que parte de los miem-
bros de un grupo son trans-
fuga del otro, resultan impre-
cisas. Asi, el dadaista Man Ray
realiza en 1929 un film, L Etoile
de mer, basado en un poema del
surrealista Robert Desnos, film
que por muchos conceptos
puede considerarse Surrealista.
La linea divisoria, de hecho, en-
tre uno y otro movimiento es
que frente a la negaciéon de
cualquier sistema en Dada, el
Surrealismo impone una organi-
zacion semantica de los mate-
riales a partir de diversos
meétodos de trabajo sistematiza-
dos por el propio movimiento:

‘escritura automatica, mecanis-

mo de los suenos, etc.

Dentro de esa vaguedad de
los Iimites, que separa un movi-
miento de otro en el campo del
cine, los mismos surrealistas




consideraron como el primer
film surgido de su movimiento
la cinta de Antonin Artaud vy
Germaine Dullac, La coquille et
le clergyman (1927), pelicula,
por otra parte, problematica en
la medida que el propio autor
del guion —es decir Artaud— vy
otros consideraron traicionado
el trabajo de aquel por la come-
dida y pulcra puesta en escena
de la sefora Dulac, —proceden-
te seguin hemos visto de la Van-
guardia Académica. Los otros
films propiamente surrealistas y
definidos como tales por los
mismos componentes del grupo
son Le Chien Andalou (1928),
L°Age d’Or (1930) y Las Hurdes
(1932), todos ellos de Luis
Buriuel.

Hasta Le Chien Andalou in-
cluido, todas estas peliculas no
representan un salto o ruptura
importante respecto al cine
Dada. Todos esos films se ins-
criben en un mismo plano de
productividad artistica, dirigido,
limitado, censurado por los
margenes de la especificidad (se
luche contra o a favor de ella,
tanto da; lo importante es el
campo que esta acota: un
margen rigurosamente estanco).
En consecuencia: pese a la cues-
tion de nombres y matices,
ningln salto importante (positi-
VO 0 negativo) se da entre Dada
y Surrealismo. En cambio, ese
salto si se produce en L’Age
d’Or, segun ahora veremos.

CRISIS IDEOLOGICA

4.El interés de L°Age d’Or
radica en su capacidad por si-
tuarse en el centro de la crisis
ideoldgica de la época, agre-
diendo con fuerza, en su discur-
so, aquello que debia constituir
la base de renacimien-
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Luis Bunuel con su &
madre, en 1956.

to ideoldgico de la clase domi-
nante: el Cristianismo, pozo en
el que esa clase iria a buscar los
ingredientes, imprescindibles
con los que estructurar su nuevo
humanismo idealista.

Pero las figuras blasfemato-
rias que salpican el discurso de
ese film no se articulan en el va-
cio —segun podria pensarse—
sino que lo hacen sobre un se-
gundo eje, central en la cinta,
cuyo motivo es la actividad cas-
tradora que genera la burgue-
si.(6) Con estos dos puntos (lu-
cha contra el pozo sin fondo de
repuesto ideoldgico de la clase
dominante; lucha contra esa
misma clase dominante aunque
sb6lo sea a escala de su repre-
sentacion) L’Age d’Or marca la
distancia que va de este film al
resto de cintas producidas por
la Vanguardia de la Especifici-
dad, y ya no hablemos de la
Vanguardia Académica.

El film de Bufuel, que de al-
guna manera tendra su prolon-
gacion en Las Hurdes, se
Bunuel, actor en
su propio film
‘‘Le chien Andalou’’' VW

s

desmarca del resto de la Van-
guardia por su capacidad de ins-
cribirse en el centro de la crisis
a partir de unos criterios regidos
de manera dominante —pero no
exclusiva, todo hay que decir-
lo— por lo politico. Asi al
menos supo comprenderlo la
burguesia de la época que se
cebo con gran violencia censora
sobre el film.

5. Pensamos, contra la opi-
nion de la mayoria de exegetas,
que el cine Surrealista (en su
vertiente Vanguardia de la Espe-
cificidad y su vertiente L°Age
d’Or) concluye con la primera
etapa cinematografica de Bu-
fiuel. Como el Dadaismo, el Su-
rrealismo, su cine en concre-
to, nace a socaire de una situa-
cion historica precisa que, al
quedar definitivamente supera-
da (a partir de la Il Guerra Mun-
dial), da lugar a unas nuevas
condiciones que permiten, no
obstante, a ese Surrealismo, una
cierta supervivencia. Pero esa ya
es otra historia. Lo que que-
riamos decir aqui en todo ca-
so es que con la nueva situa-
cion historica también el surrea-
lismo queda modificado, con-
virtiéndose, en la practica, en
otra cosa. Y asi, en nuestro
caso, todo el cine que poste-
riormente se produce —el de un
Buriuel por ejemplo, que es -un
cine, cierto, plagado de recursos
y tics Surrealistas— ya nada
tiene que ver con aquel primer
Surrealismo cinematografico, ya
fuera el de la Especificidad, ya
fuera el de L°’Age d’Or. Otra
clasificacion y otros enfoques
necesitaria ese cine, que ahora,
en todo caso, nos ahorramos
por rebasar los Iimites de estas

notas.
FELIX FANES

(1) Gianni Rondolino. L ‘occhio tagliato.
Martano ed. Torino. 1972, pag. 299.

(2) Nicos Poulantzas. Fascisme et dic-
tature. Francois Maspero. Paris. 1970,
pags. 19 y s.

(3) Ibidem, pags. 76 vy s.

(4) Para mayor informacion ver el ya
citado Rondolino y Ado Kyrou. Le
surréalisme au cinéma. Le terrain Vague.
Paris. 1963.

(5) Con gran brillantez Jean Paul
Fargier en “’La reléve de la garde’” en VH
101 n.° 6 Paris. 1972, defiende la tesis de
que en ultima instancia en el film de
Buriuel la actitud castradora corresponde
a la figura del padre, actuando sélo la
burguesia como intermediario en ese
proceso de castracion. Consignamos es-
te hecho, que en nada afecta nuestro ar-
ticulo, si bien puede ofrecer el interés de
un punto de vista complementario.
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