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en términos comparativos,haciendode estaciudad la Mecadel cine como arte comercial,

puestoque la fusión de un sector importantedel cine europeocon el americano,con sus

directores, sistema de estrellas (Star System) y grandes compañíashicieron del arte

cinematográfico una actividad americana casi exclusiva compatible con esporádicos

movimientoscinematográficoseuropeos(neorrealismoitaliano, NouvelleVaguefrancesa,free

cinemainglés,Nuevocine alemán ). La migraciónreforzó lapotencialidadcualitativade

Hollywood y sucapitalsimbólico. La intencionalidadartísticapura,expresiva,-en detrimento

de la comercial-,habitual en la produccióncultural europea,fue transferidaa Hollywood,

integrándoseen las estructurasempresarialesregidaspor la lógica del máximo beneficio

connotandoasí los contenidosculturalesde las produccionesde los Estudios,haciendode los

mismosunacombinaciónde intencionesartísticasestrictasy proyectoscomercialesnetoscuyo

resultadoson las películas que hoy constituyenlas muestras,-los materialessimbólicos-,

básicosde las relacionessocialescontemporáneasy de los modoscompartidosde creación

cultural de nuestrotiempo.

XIV.IV. LOS GENEROS.

Lasmanifestacionesde esosprocedimientoscolectivosde accióncreativacoordinadosporun

director-autoren el cine son los géneros,especialidadesy estilos visuales y narrativos

específicos.Los génerosexpresanla necesidadindustrial de establecerun paneldiverso de

opcionescon la finalidad de facilitar al público la eleccióndel consumocinematográfico.

Desdeun punto de vistahistórico, ha sido un modode referenciarla relacióndel “producto”

con el espectadory al mismo tiempo un estilo. El período investigadoes el momentode

esplendorde los géneroshollywoodienses.El western,el musical,el melodrama,la comedia

y el cine negro experimentansu definiciónestilísticaclásicay su éxito y aceptaciónporel

público.
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Como hemosrealizadocon el jazz y la pintura, establezcolas característicasgenéricasde

estosestilos,enla medidaque nospermitenenmarcarlas realizacionesformalesde los grupos

interartísticosque hacenlas películasy el tipo de estructurasde sentido relacionalesque

empleanparalograr la implicaciónactivadel espectadoren la visión del film, nivel que se

alcanzaapresentandolas problemáticasindividuales ¡colectivasque “viven” los actores.

El westernes el principalgénerocinematográficonorteamericano.Los grandesmaestrosdel

mismo (J. Ford, II. Uawks, A. Mann, B. Boetticher,K. Vidor) desarrollanentre 1940 y

1964 susmejoresobras. Ello no esunacoincidenciameramentecronológica.El westernes

sobretodo la manifestaciónartísticaamericanamáscomprometidacon la ideadel héroe,con

el individuo idealista,-el pionero-,quedesafiandola adversidadmaterializasus sueños.Esta

metáforadel ideal fundacionalamericano,secorrespondede igual modo con la hipótesisde

la fronterade F.J. Turner(expongolos principiosde esterazonamientoenel cap. 12.5), una

de las explicacionesclásicasde la formaciónde la nacióny la sociedadnorteamericanas.El

western es el género que partiendo de hechosy leyendasrepresentaAmérica como el

resultadode una aventuraen la cual el accesoa la ley y el orden, a la civilización es el

resultadode un conjuntodiversode hazañasindividuales.Estaes la ideanodal de la cualhan

emergidocentenaresde guiones-películasy la razón, también, de la popularidadde este

género.El contextodel éxito del westernfue el individualismocaracterísticodel períodode

la imaginaciónliberal (1940-1960).Parael público, la leyendaamericanaeraun mecanismo

reproductorde sus pautascotidianasen las cualestérminos como libertad y riesgo son

componentesde su acción individual. Desdeeste punto de vista cuandose habla de los

cincuentacomoun decenioconformistaha de entendersepor tal el escasonivel de disidencia

colectivacon respectoa la situaciónsocioculturaly política pero no ha de identificarsetal

término desdela perspectivade las autoexi2enciasindividuales,con relaciónal sentimiento

modernode autonomíaindividual (por el contrario es un momentode radicalizaciónde la

concienciaindividualistat

El heroísmocomo atributo de la individualidad americanaes uno de los valores del
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comportamientocolectivoamericano.Suorigeneslapropiaformade nacimientode la nación

americana. Siendo ese valor uno de los principios activos de la mentalidad colectiva

americanay siendo el período analizadouno de los momentoshistórico-sociológicosde

exacerbaciónde ese atributo nacional,el westernalcanzósu nivel creativo máximo debido

al clima político-cultural reinante.Estehecho, caricaturizadopor la literaturade izquierdas

de los sesenta-JohnWaynecomo símbolo“imperialista”- ha dadoal westernla potencialidad

comunicativaintemporalnecesariaparaconvertir al géneroenuno de los estilosclásicosdel

cine. ComoEnmanuelleLe Fur (1990:110)ha escritoa propósitode los westernsdeMann, -

cuestiónque pudierageneralizarsea las películasdel oestede los demásdirectores-, “tal vez

seaestecarácterpaniculardel héroelo quehacede cadawesterndeAnthonyMannuna especiede imac’en reducida

de la formaciónde la civilización americana

Estaimagenreducida,microscópicade América,hacede los westernsdocumentossimbólicos

de primera magnitudsobrela configuraciónhistóricade América comoentidadcolectivay

sobreel individualismocomouno de los componentesinteractivosde las relacionessociales

del paísde referencia.

Los temasy argumentosdel westem,-la soledad-,la integracióndel delincuente,la violencia,

la violacióndel ordeny la ley, el hombrefrente a la naturaleza,la guerrade secesión,la

destrucciónde las comunidadesindígenas,la virilidad, la llegadade la civilización a un

territorio salvaje,el lado agresivodel progreso-,constituyenreferentescompartidospor sus

creadoresen la medidaque son descendientesde los participantesrealesde los hechosque

se narra. Estapresenciade la memoriahistórica en la creaciónde un universocomúnes

asimismootro factorde comunióny comunicaciónentre el espectadory el director y demás

miembrosdel equipo.

El westernes un estilo cinematográficopuro porquesiendo americano-narrandohistorias

constitutivasdelmodode sercolectivoenescenariosverídicoso imaginarios,peroexpansivos

de situacioneshistóricasreales-ha logrado, -mercedal trabajode sus creadores-,transcender

el plano local y accedera lo universalal narraren imágeneslos diferentesprocesosconstitu-
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tivos de América comonacióndemocráticamodernaa partir de escenassucedidasdurantela

Conquistadel Oeste.

Durante1940 y 1964, J. Ford, unode los maestrosdel artedelcinematógraforealizóenestas

fechassusmejoreswesterns.DestacoIhe Searchers-Centaurosdeldesierto-(1958).Uoward

Uawks hizo Rio Bravo en 1959. King Vidor Duel at Sun-Duelo al sol- en 1945, Fritz Lang,

emigranteexiliado, hizo RanchoNotorius en 1952; Anthony Mann realizóThe Manof the

West -El hombredel oeste-en 1958; Delmer Davis, The Flame and The Arrow en 1950;

Budd Boetticher,SevenMenFrom Now en 1956; William Welman,Incidentin Ox-Bow en

1943, John HustonhaceMisfits en 1961, Nicholas Ray Johnny Guitar en 1954; Jaeques

Tourneur Wichita en 1955; Distant Drums -Tamboreslejanos-Raoul Walsh en 1951; R.

Aldrich hizo Apacheen 1951.

El géneromusicalesotro estilo genuinode los Estudiosy produccioneshollywoodienses.De

igual modo que con respectoa los grandeswesterns,se realizanlos grandesmusicaleseneste

período.Ihe Band Wagonde Vincent Minelli (1953),Singin’ in the Ram de StanleyDonen

y Gene Kelly (1952), Star is Born (1954) de GeorgeCukor, Strikeup tbe Hand (1940)de

Busby Berkeley, The Wizard of Oz (1939)de Victor Fleming Siguiendoel análisis de

JaneFeuer(1992) son tres los elementosde distinción del musical: el trato concedidoa la

pareja,la capacidadde reflexividadsobreel espectáculoy la exaltaciónde la canciónpopular.

La pareja,cuyamuestramássignificativaesel tandemFredAstairey Ginger Rogers,esel

núcleodel espectáculo.El juego de la interacciónbuenos/malosgira alrededorde un final

feliz encarnadopor la pareja,proyeccióncinematográficadel modelode relaciónsentimental

y sexualnormalizadocuyaexpresiónconvivencialinstitucionalizadoraes la familia nuclear

tradicional, figura exaltadaenel cine americanoentre1945-1960y períodoálgido por otro

lado de estetipo familiar segúnevidenciael baby boom de los cincuenta.La relación de

pareja,esuno de los mecanismosmotricesde interaccióna nivel afectivoy sexualde la vida

cotidiana;un hechoque sucedeen la vida diariacaracterísticode las relacionescaraa cara

que el musicalmetaforizay apresenta.
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Cuandola parejadel musical seencuentra,baila y “se cantan” los actores,empleandopara

ello letras referencialesen las cuales las palabras “amor”, “felicidad”, “sueños”, son

regulares;el director y suequipo trata de trasladaral espectadoruna imagenrelacionada,o

constitutiva, de sus sueños,valorese idealesquede formadiaria orientanse actividaden el

trabajo y el ocio, de forma especialcuandoesa relaciónde “couple” es consagradapor el

matrimonio, uno de los universalestranseulturalesde la civilizaciónoccidental.

La canciónpopularamericana,-la fábrica de cancionesTin PanAlley-, ha tenido enel cine

uno de los principalesclientesy difusores.JaneFeuer(1992:70-74)ha resaltadoel carácter

de las cancionescomopiezasde ensamblajede la músicade los musicales,arte que eneste

génerocomplementalas estructurasnarrativas.Estainvestigadora(1992:47)ha establecido

una diferenciaentrelos interludiosnarrativosy las estructurasmusicales.~”asipuesdurante los

interludiosnarrativossenosanimaa compartirelpuntode vistadelos actoresy durantelos musicalesa convenimos

en parte del público que apareceen la película, un tipo de identificaciónmuydistinto pero muchomáspróximo

Si las tramasnarrativasanimanal público a que compartael punto de vistade los actores,-

como veremosa continuacióna propósitodel cine negro-, el musical invita al espectadora

que puedaformar partede lo que estásucediendoen la pantalla,produciéndoleun estado

mentalde motivacióny excitaciónmientrasdura el espectáculo.

La músicahablada,-las canciones-,sustituyena los diálogoscaraa cara,o a los monólogos,

como formade expresióny comunicacióndel sentidode la obra,marcandoasí la forma del

género.Las cosasque se dicenentrelos actuantessedicencantando;los númerosmusicales

son escenificacionesde la accióndel film; las cancionescon letras referencialesy palabras

connotativas,sonel recursoque permite la “presencia”del público dentrode la pantalla,al

hacerlepartícipedel mundode ensoñacionesy fantasíasrelacionadascon su existenciadiaria.

Esto es lo que A. Schutz(1974:215-216)denominabacoexistenciao concomitanciade los

ámbitosde sentido(1974-2): la compatibilidadde las experienciasdentrode los mundosdel

artey la vida cotidiana-aunqueno “compatibles”con el si2nificadode lavida cotidianadadas

las características(atencióna la vida, espontaneidad,experimentacióndel self, socialidady
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perspectivatemporal)constitutivasde los estiloscognitivos de ambosámbitosde sentido.

La cancióndel musicalesel tipo másrepresentativode la músicapopularamericana,“del modo

de cantarpropio de la músicapopularamericana” comoFeuer (1990:73)ha señalado.Ese modo de

cantar secaracterizapor el empleode letrasreferencialesexpresivasde situacionesy temas

que interesanal público, -de cosasque le “suceden”-, de palabrasconnotativasy frases

enfáticascuyossignificadosexpresosy acentuacionesentiendey comparteel espectador;el

empleodel lenguajecomúnde la vida cotidianatransformadoen canción,supeditadoa una

melodíay un esquemaarmónicorequiereunaletra comprensibley performativasincronizada

con las cosasquepasan,con las cuestionesy temasdiariosque interesana la gente.El juego

del What’s happening,segúnexpresiónde Duke Ellington (1974:413),desarrolladopor

compositoresy músicos,confirmaaquellaobservaciónde Goffman(1987:259)de que “la vida

puedeno serun juego,pero la interacciónsi lo es”. El cine, a pesarde constituirun marcodiferente

de la representaciónteatral,dadoel modo industrial de produccióny consumoque supone,

tambiénrequierede cierto “marco teatral”. Esto presuponeun juegode interaccionesen la

pantallarelacionadocon el mundoque experimentancotidianamentelos actores,aunqueno

suveristadescripción(lo cualanulael juegoestilísticoy temático,las libres asociacionesque

constituyenla materiade la creaciónartística)en todos los casos.A. Bazin (1990:82)señaló

al respectoqueexistendos tipos de directoresde cine: los de la imageny los de la realidad.

Desdeel punto de vista de la relacióndel cine musical con la músicaespertinenteabrirun

paréntesisacercade las relacionesentreel jazz y el film musical como uno de los puntosde

encuentrodel jazzcon la músicapopulary del cinemusicaly la canciónpopularconel jazz.

Uno de los soportesdel repertorio de los jazzmande todos los períodosson las canciones

standardsprovenientesdelciney especialmentedelgéneromusical.Las cancionescompuestas

por 1. Berling, C. Porter, A. Freed,G. y 1. Gershwin,A. Schwartz,J. Stynne,5. Cahn, A.

J. Lerner,UoagyCarmichnely demáscompositoresamericanosparapelículasde estegénero

son standardsjazzísticos, canciones cuya música referencial son el pretexto de la

improvisación. Como Fever (1992:74) ha destacadola informalidad y la espontaneidad

.

458



regularidadesdel jazz, sin asimismofrecuenciasdefinidorasdel cine musical, razónpor la

cual seprodujo la mutua interdependenciahistóricaentreambasprácticassignificantes:esa

interrelaciónse produjo en el momentoálgido del jazz másnonular(el swíng). -estilo que

constituyeel backgroundrítmico del géneroanalizado-y de los Estudios,entre1935 y 1945

.

Esteusode los standardspor los jazzman,de colaboracionesde estrellasdel cinemusicalcon

estrellasdel jazz i62 así como la contexturaswing de la música de las películas de este

géneroesun ámbito de relacióny correspondenciaentre las artesque destacoaquípor su

relevanciaen el desarrollodel géneromusicaly no en el capítulo (quince)reservadoa las

relacionesentre las artes.

El tercerelementoformativodelmusicalessu capacidadreflexivasobreel espectáculocomo

tal.

ComoJaneFeuer(1992:111)ha escrito “lo quehaceal musicalúnicoentre los génerosdelcineno estanto

el hechode que su apogeocoincida claramentecon la era de los estudioscomoelque su capacidadde reflexividad

le convirtiera en el génerocuyafunción explícita era glorificar el espectáculoamericanoal tiempo que él mismo

constituía (como todaslas películasdegénero) unaforma de este espectáculo

El cine musical recogela tradición de las sieteartes vivas, expresiónestaempleadapor

Gilbert Seldesen 1924 para definir las propiedadesy el ámbito de artespopularescomoel

vodevil, el jazz, las sátirasperiodísticas,el cine, la revistamusical, el circo y los comics.

Esta obra clásica de Seldes, que merecieraun comentariocrítico del padrede las letras

americanasEdmundWilson 163 es una defensade las nuevasformas culturalesde masas,

162 Tal esel encuentrode Fred Astaire con Oscar Peterson,Barney Kessel,Charlie Shavers,Ray Brown,

IZ¡ip Phillips y Alvin Stoller (The specialmagie of Fred Astaire, Verve, 1952).

163 Gilbert Seldes,director de programación de T.V. de la CBS publicó dos obrasbásicassobrela cultura

popular americana. Las sieteartes vivas (1924> y la Gran Audiencia <1950). Edmund Wilson publicó en esos
años sendasreseñassobredichasobras. De la primera afirmaba en 1924(E. Wilsou, 1972:77)que “si no todas
las artes populares han alcanzadorealmentela dignidad de las artes, el Sr. Seldesha conseguidoinventarlas
en cuanto tales: élesel artista”. Sobre la Gran Audiencia, escribió E. Wilson en 1950: “es la primera vez,que
yo sepa,que un hombre de inteligenciay gusto,con educaciónsuficientementesólida como para otorgarle una
perspectivahistórica y cultural quea lavez poseelacomprensiónpráctica de los aspectostécnicosy financieros
del negociodel entretenimiento se haya dispuestoa atacar al conjunto: a explicarlo, señalarlo y asignarle su
puestoen la sociedad”. La tesis central de Seldesen este segundo libro suponeun giro con respectoa las siete
artes vivas pues si bien admite que “el cine y la radio son las grandesmaquinarias del entretenimientoy la
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comerciales,vitales, nuevasy espectacularescuyo fin es combinardestreza,expresión

personal y entretenimiento.Esta idea de combinararte y entretenimientoes uno de los

supuestosfundacionalesafines a los maestrosclásicosdel cine. Entretenimientode masas

quiere decir productos artísticos orientadosa un público masivo característicode las

sociedadesdemocráticasavanzadas:en ellas la educación,la información,el conocimiento

y la cultura sonunbiendeusocolectivo-comoconsecuenciade la nivelaciónsocialalcanzada

por la sociedadde masas-y no un biende élite. El entretenimiento,-singularidaddel artede

masas-,no presuponebanalidaddel mismo modo que la calidadno esun atributo “natural”

del artede élite. El cine y el jazz son formas artísticasque evidencianla predominanciade

la calidad sobre la banalidad con independenciade que otros géneros y formas de

entretenimiento(best-sellers,telefilms y otros)de masassilo sean.Estaesunacuestiónque

los franfurtianosy los apocalípticosno entendieronde América: la investigaciónhistórico-

sociológicadeesasformasartísticasmuestraquela crítica dialécticanegativay la valoración

elitista dogmáticaa las formasde artede masasnacidasen el S.XX no puedeextendersea

la generalidadni, -menosaún-,pueden,-por sucondición de “populares”-, confundirsesin

investigary conocerdesdedentrola lógicade su situación,suevoluciónhistórico-estilística,

su dimensióncotidianay el sentidode las obrasproducidas.

El espectáculo,-comoatributo del entretenimientoy diversiónque acompañaa una fonna

artísticacuyascopiasseven en salasde ampliacapacidad-,es la clave del cine. El musical

no sólo ofreceespectáculo,unacaracterísticade la sociedady la culturaamericanas,sino que

en sí mismahacedel espectáculoy lo espectacularel eje de reflexión formal y temáticodel

género.No es una exaltación o glorificación de ese rasgo público del cine sino que los

directores,guionistas,productores,actores,músicosy escenógrafosquerealizaronmusicales

hicierondel espectáculola razónde ser del género,al intentarseducire integraral público

cultura democráticas, a través de su imposición de uniformidad están condenadosa la destrucción de la
democracia” <Wilson, 1972:86). Es un giro discursivo cuando menosdesproporcionado.
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en la escenadel film mediante recursos musicales y escenográficosimaginativos y

sorprendentesque captanpor su espectacularidadvisual/musicalla atencióndel espectador

desde la presentaciónde los créditosdel film. En ese sentidoel musical recogemúltiples

técnicasdel vodevil, la revistamusicaly el jazz; en ciertomodoel cine musicalesun género

sincréticode esasartespopulares,ungéneroautónomodel cineproductode la destilaciónde

esasotrasformasde entretenimientode masasqueno sonparangoneables,encalidadtécnica,

riquezacognitiva y poderexpresivoal jazz y al cine musical.

El cine negro es otro de los géneros cinematográficosclásicosmás popularesdonde la

relaciónentretenimiento-diversión-expresiónactúaconeficiencia.No empleandolos mismos

recursosespectacularesque el musical, confíaa la tramanarrativa,-al guión-, su poderde

captacióndel interés del público. Los temasdel cine negro son tópicos y devienende la

novelanegra,principal soportetextual de las historiasrodadasde esegéneroque suponela

forma máspura de thriller u”.

Los temasdel cine y la novelanegragiran en torno al crimen “como forma americanade vida”

segúnexpresiónde DanielBelí (1964:157),alrededordel mundoundergroundde los mobsters165

urbano-nocturnos,un tipo socialcomúnenla ciudadamericanaparaquienel ganstereraotra

encarnacióndel héroeamericano.Como indica D. Belí (1964:157) “el norteamericanoera el

cazador,el vaquero, el hombrede lafrontera, el soldado, el héroenavaly en los multitudinarios barrios tajos, el

ganster”. El cine y la novelanegrasexaltanla acciónde los racketsy mafiasen la ciudad,su

dominio del mundoinvisible deljuego, las drogas,la prostitucióny otrasactividadesilícitas,

su enfrentamientoconel mundode la ley, su influenciacorruptoraenel sistemadestacando

siempreenesecontextoantinómicola figura del detectiveescéptico,arrogantey solitario que

se mueveentreambosmundos (el de los valorespuritanosde la cultura WASP y el regido

164 Expresión técnicacomún para definir al film de acción,negro/policiaco/desuspense.

165 De mob, plebe, muchedumbre. Designaa cualquier miembro de los bajos fondos.
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por la creenciade que la ley y la justicia soninstrumentossocialespermeablesal mundodel

hampa).En este contexto, la violencia es un medio de defensade la sociedadcontra los

racketsy simultáneamente,en el discurso“negro”, un instrumentoparalograr sus objetivos

del mismomodo que la violenciadel mundodel crimen esun mecanismoineludible para

manteneruna formade vida. En estegénerocinematográficoy literario, el héroeamericano

“ganster” “era un hombrecon revólver, que conquistabapor su mérito personal lo que le habíandenegadolas

complejasordenacionesde una sociedadestratificada” (Belí, 1964:159). Era, -este tipo de héroe

americanoen blanco y negro-, un individuo que accedíaal dinero y el poder mediantesus

logros, haciéndosea si mismo enel únicomundoposiblequeexistíaparaél; en el ghetto y

en las áreasmarginalesde la ciudad,era dondepodíaconstruir su imperio frente a la ley.

El gansteresun mito de la sociedadnorteamericana.Su génesis,desarrolloe identificación

nominalestá ligado a las formasde vida de la comunidaditalo-americana,grupoétnico, que

segúnBeIl (1964:177),no pudo históricamenteformar parte del poder de la maquinaria

política y económicaurbana(que detentanjudíos e irlandesespreferentemente),al proceder

la mayoría de los miembros de esa comunidad del campo, no teniendo, por ello,

especialización.La actividadmafiosa, -como práctica habitual de esa comunidaden su

territoriodeorigen-,estrasplantadaa EE.UU.,constituyendouno de los mitosde estegénero

y de la historia americana moderna, por su poder e influencia en su configuración

sociopolíticay económica,comoplanooscurodel sueñoamericano.El blancopreferentede

los directores-autoresy novelistas negrosfue siempreeste ámbito de la realidad social

americanametropolitana;de ella extraenarquetiposy personajesrepresentativosfamiliares

paralos ciudadanosde ordenya que, -a través de los mediosde comunicación(incluido el

cine a estenivel)-, el “enemigopúblico” ‘“, el crimen, la violenciay las actividadesilícitas

de los rackets(prostituciónorganizada,juego,bebidasalcohólicasy drogas.. ..) constituyeuna

166 Título del film (1931) de William A. Wellman.James Cagney y Jean Harlow son las estrellasde la

película. Waruer Bross fue la productora.
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noticia y a la vezunaforma de vida cotidianapresenteen la vida colectivaamericana(Belí,

1964:157-221).De igual modolos entornosy escenariosurbanosdondetienenlugar la acción

literaria y cinematográficade este género son lugarescomunespara los espectadoresy

lectorespor supeligrosidad-callesde diversión,zonasmarginales-,áreascuyasactividades

estáncontroladaspor el enemigopúblico númerouno. ParaMarvin Harris (1984:136)la

razón por la cual el indice de delitos violentos y de delincuenciaurbanaen EE.UU. es

superior comparativamentea otros países industrializadosdesde el fin de la 2a Guerra

Mundial (ademásdela razón“técnica” delderechoconstitucionala las armas)esel desarrollo

deunasubclaseracial alojadaen ghettos.Estasubclaseracial compuestapornegros,hispanos

y otros grupos étnicos así como los héroesy padrinos italo-americanosde las familias

mafiosasson la población “peligrosa”, siendo sus condicionesde vida el contexto de la

elecciónde formasde supervivenciailegalesParaconseguirhistoriasreales,Los escritoresde

este género han desarrolladouna técnica de aproximacióndirecta, vivencial y contigua

cercanaa algunosrasgosmetodológicosde la observaciónparticipante.

PatriciaHighsmith(1986:21)ha caracterizadoasíel sistemade trabajodeunanoveladeeste

tipo:

Y agregamás

“Aunque un libro de suspenseestétotalmentecalculado,sea

fruto del intelecto, habrá escenas, descripciones de

acontecimientos-un perro atropellado por un coche, la

sensaciónde que alguien te siguepor una calle oscura- que

probablementeel escritorhabrá experimentadoen persona.El

libro essiempremejorsi condeneexperienciascomoestas,de

primera mano, realmentesenadas“.

adelantela misma autora(1984:87):

“El escritor lleneque identificarsecon la personaa travésde

cuyos ojos se relata la narración pues los sentimientos,

pensamientosy reaccionesde la citadapersonason el fluido
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vital de la narración

”

Estaperspectivadel escritorcomoactorparticipantedotaa la obraresultantede laperentoria

verosimilitud que toda novela y film de accióny suspense-intrigarequiereparacautivaral

espectador.El escritordesdoblasurol y experimentaenprimerapersonaescenariosreales

que luego serántransformadosmedianteel recursode la imaginacióno documentadostal

cual.En estesentido,los personajessonconstruccionestipológicasextraídasde la estructura

social del mundode la vida cotidiana, de ese sub-universosocialque de forma eufemística

sedenominamundodel crimeny queen términossociológicos,constituyeunaformadevida

tradicionaldel ~hettourbanometropolitanoy de las comunidadesy 2~UPO5 étnicossituados

fuera de los centrosde uoder de la maquinariapolítica y económicade la aranciudad

norteamericana.Esospersonajes,tanto gansterscomo detectives,tanto la chica cuantoel

ambiciosoque quieresuplantaral jefe, sonpersonasrealesextraídasde la realidad,comunes

al público a travésde lo que R. Barthes (1977:225)llama fait divers 167 los “sucesos” de

los periódicos y programasde radio y televisión, noticias que constituyenun asunto

conversacionalpermanenteen la vida colectivanorteamericanadesdesu constitucióncomo

asuntopúblico en la décadade “los turbulentos años veinte” 168 y que a partir de los

cincuentala TV. populariza.El escritorexperimentay davida apersonajesque sonpersonas

comunes,héroesy mitos en específicossegmentossocialesde la gran ciudad,de la “jungla

de asfalto” 169

167 Sucesos.R. Barthes <1977:225-236>escribeen 1962 un pequeño ensayosobrela estructura del suceso.

Para Earthes las relaciones inminentes al suceso pueden reducirse a dos tipos: relación de causalidad y de
coincidencia. La causalidadremite al azar; la coincidenciaa la repetición. Para Barthes (1977:235)“el suceso
es un arte de masas: su papel es verosimilmente preservar en el seno de la sociedadcontemporánea la
ambi2iiedad de lo racional y de lo irracional”. Los fait-divers son la materia del cine y la novela negra. Su
frecuencia y aleatoriedad en los medios y en la vida cotidiana son,como Barthes dice (1977:236),“esbozosde
una cultura”, datos documentalessobre las patologías de unas formas de vida específicas.

168 Titulo del film de Raoul Walsh (1939)

169 Titulo de la novela de A.R. Burnett y del film de John Houston rodado en 1950.
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Otrade las clavessignificativasrelevantesde estosgénerosliterarioy cinematográficoderiva

del tipo de lenguajeempleadoparacaptarla atencióndel lector-espectadory comprometerle

en la acción(identificándolecon los personajesen liza).

Los escritorestanto clásicos(E. Alían Poe, Ch. Dickens, Sir Arthur ConanDoyle) como

modernos(D. Hammet,R. Chadíer,J. M. Cain, HoraceMcCoy, D. Goodis,W. R. Burnett,

D. Highsmith, C. Woolrich ) del género negro, han basado sus narraciones-la

construcciónde personajes,la trama, el desenlacey el escenario-en un lenguajefluido,

emocionaly común.Estaesuna particularidadsociolingúísticadel inglés que hanempleado

la mayoríade escritoresnorteamericanosy de modo especiallos escritoresse estegénero.

Refiriéndosea las cualidadesde distintivassobreel estilo inglés y norteamericano,Raymond

Chadíer(1990:77)caracterizaasí los méritos del inglés norteamericano:

“Se trata de un idiomafluido, como el inglésde Shakespeare

que adopta con facilidad nuevas palabras y nuevos

significados para la palabras viejas y copia sin reparos

modismosdeotros idiomas Susmaticesyconnotacionesno

estánestilizadasen una especiede sutilezaconvencionalde

tipo social, que de hechoconstituyeun lenguajede clase.Es

mássensiblea los clichés. Su impacto es másemocionaly

sensitivo que intelectual. Expresa cosas vividas, más que

ideas. Sólo puede considerarse un idioma de masasen el

mismo senadoen que lo es la jerga del beisbol, que la

inventanlos propios luiladores“

.

El fragmentode Chadíeres explícito. Las formasde hablay escrituranorteamericanasestán

en interrelación.El argot, los términosde la vida cotidiana,la riquezalingúísticaconsecuen-

ciadel cruceétnicoy de los complejosprocesosde aculturaciónde unacomunidadpluralista,

constituyenel corpusde un lenguajeno estratificado,sino común,cuyo rasgodeterminante

es la integraciónde las estructurasde sentido de la vida cotidiana y sus definiciones
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“técnicas” en las pautasde comunicaciónverbaly escritas.El protagonismodemiúrgicode

los actosde hablade la masaen la manerade escribirde los creadoresnorteamericanoses

unacualidadsociolingúísticade laproducciónsímbolicaestadounidenseen la cualel lenguaje

tiene un sentido diferenciador.Esta cualidad permite al escritor no sólo usar palabras

cotidianas“domésticas”parael lector sino tambiénconfigurarfrasescuyo sentidosignifica

un modo de pensar y actuar consuetudinarioentre la gente. La intensidademocionaly

sentimentalde las novelasnegras,y del cine negro,sedebena esteatributo vinculanteque

introduce al espectadoren una dinámica de identificacióncon los personajes,de modo

especial con el detective individualista, arquetipo igualmente del pionero americano,

voluntarioso, persistentey perseverante.En términos latos, la gentese identifica con esos

personajesporqueaunquelos actoresesténrepresentandoun papely predominenelementos

de fantasíae imaginaciónen el relato, las contruccionesmentales,hábitos,modosde habla

y fait-divers negroscotidianosestánapresentadosen la novelay en el film.

La novelay el cine negroexaltanel héroeamericanode modo ambivalente:el ganstery el

detectivesonprototipos-negroy blanco-del sueñoamericano.La presenciade estadualidad

cromática -aún en el períodode cine en color- en la pantallay en la novela -de forma

metafóricaenestecaso-acentúael conflicto y consensode esasdostipologíassimbolizadoras

dedosmundosenconflicto y de dostipos de actoressocialesamericanos:el hombrepuritano

de bien, individualista,cuyosméritos descansanen valoreséticos, no persiguiendoel éxito

y el podera cualquierprecioy el hombrede extracciónsocialbajay/o marginalcuyo fin es

elpodera cualquierprecio(violencia)paraaccedera los nivelesde statusy prestigioque-en

su discursopsicopático-la sociedadle impide.

El cine negrosacralizala imagendel ganadory el perdedor(el winner y el loser), unadoble

imagencaracterísticade la vida norteamericanaque revela la existenciade un antagonismo

entredoscorrientesde pensamientoy accióncuyaexpresiónconflictiva masivase producirá

en el segundolustro de los sesentay cuyos antecedenteshabríaque situarlosen la Era del

Jazz, siendoel periodoque investigouna fasede coexistenciade esaconflictividad latente.
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El elementode discrepanciaentreesosdos modosde acciónde los actores-representativos

de la mayoria y la minoría, salvo en los sesenta,que se alteran los papeles-es la

aceptación/rechazode la cultura materialista,consumistay despersonalizadora.

El gansterrepresentael éxito; es el ganador;el detectivees la alternativa, -el perdedor-,el

individualismo ético, la libertad de decisión, la autonomíaindividual, la. posibilidad de

trabajary vivir dentro del sistemade producciónen masay de su cliente prioritario: la

ciudad.Por esa razónla jungla de asfalto,es el granreferentedel cine y la. novelanegray

lacalle y la nochelos marcosde referenciade sus historias.Es la granciudad.deshumanizada

y suburbialunaconsecuenciade la producciónenmasa.Es la granciudadel escenariode la

especulacióninmobiliaria. Es esajungla la que produceel mundo subterráneo(underworld)

nocturnoy diurnodondeoperael mundodcl crimenorganizado.Estavisiónde la granciudad

como espacioestratificadosignificativo de la sociedadde masas sirve a los escritoresy

directoresautoresde estosgénerosparacontemplarel mundodelictivo comouna formade

vida inherenteal sistemay no como una perturbaciónpatológicacongénitade los grupos

socialesque habitanlos espaciosmarginales/suburbialesde la granciudad.El cine negrono

da una visión maniqueay moralistade las relacionessocialesen la gran ciudad.Trasladaa

lapantallaesemundosubterráneo;revelasu condiciónreal, su presenciaoperativaen la vida

sociopolíticay económicadel país;relacionala prostitución,las drogas,el juegoy el negocio

del vicio con el tipo de vida creadopor la gran ciudad.El planteamientodel cine negroes

que la vida de díade la granciudadnecesitael mundode la noche;laespeculaciónfinanciera

y las actividadesnocturnasilícitas estánconectadas;la ley y el enemigopúblico están

vinculados.Porello el cine negroacentúael papelde la noche,siendopropio de estegénero,

-idea que proviene, como Francois Guerif (1986:157) ha indicado, de la novelanegra-,

ofreceruna visión crepuscularsobrela posibilidadde que enla granciudadpuedadarseuna

vida civilizada. En ella, el dinero, el sexoy el poder son los únicosmóviles verdaderosy

decisivosen la configuraciónde las relacionessociales,encamandoel detectivela posición

ideal, el sueño americano.Esta presenciade la ciudad y la noche es ademásde un
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requerimientocontextualpara enfatizaresavisión pesimistasobrela comunidadurbanay el

sistemade poder que la articula, un marconarrativo regulardonde inscribir la acción del

film. El plano quedestacalos aspectos“críticos” de la granciudadreseñadoso la descripción

de hechoscuya coberturaes lo urbanoesuna regularidadde estosgénerosrelevadores,-

tambiénel western,no así el musicaly el melodrama-,de un mundo social,-el americano-

definido, no ya por la competitividad, sino por la violencia como atributo de su vida

ordinaria. Lo urbano,seríaasí -y esteesun aspectoque el cine negroensalza-, “un lugar de

expresióndel conflicto y el deseo”, por emplearla definición de H. Lefebre (1976:181). Para

ejemplificar los mecanismosnarrativosindicadoscuyaestructuralingúistica y visual incita

al lector/espectadora participaren la acción, auno varios párrafossignificativos de las dos

primeraspáginasde Nightfall (El anochecer)de David Goodis(1987),novelaescritaen 1947.

“Era unade esasnochescálidasypegajosasquehacenquea

Manhattansele note la edad eraunanochepropiciapara

cualquier cosa excepto para trabajar Encendió un

cigarrillo. Sedijo queya era hora de tomar otra copa Se

paró ante la ventana, contemplando el panorama de

GreenwichVillage, viendo las luces,oyendolos ruidos de la

calle. Sintió el deseo de formar parte del ruido. Queda

conseguir un poco de aquellas luces, quedaparticipar en

aquellaactividad,quedahablar conalguien. Peroteníamiedo

a salir Yde pronto se dijo que esanoche iba a ocurrir

algo

Goodispresentaaquíaun personajeparanoicoencerradoen su habitación,ansiosopor salir

y fundirse con la nochey la gente.El ritmo de la narración,las imágenessuscitadas,el

empleo de frases ágiles, precisasy comprensiblesintroducen al lector desdeel primer

momento en un clima emocionanterelacionado con situaciones comunes si bien no

experimentadaspor la mayoríadel público sí relacionadasconun temacotidiano cual esel
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del pánico en las calles 170 la delincuencia y la violencia en la gran ciudad y los

mecanismosy estructurassocialesque la originan. El cine negroes el géneroespecializado

en presentar la otra realidad de la vida cotidiana americana,un tema comercial para

Hollywood dadala perennidadde esteestilo a lo largo de la Historia de la Mecadel Cine.

Duranteel periodoque investigo se realizanla mayorpartede las obrasmaestrasde este

género clásico cuyas obras se reponende forma continua en cines de arte y ensayo,

filmotecas,salasde V.O. y T.V.

UnderworldU.S.A (1961)-Bajos fondosUSA- de SamuelFuller, The postmanalwaysring

twice (1946) -El carterosiemprellama dos veces-de Tay Garnett,To have and have not

(1946)-Tenery no tener-,de Howard Hawks, Themaltesefalcon (1941)-El halconmaltés-

y The Asphalt Jungle(1950) -La jungla de asfalto-de JonhHouston,Beyonda reasonable

doubt (1957)-Más allá de la duda-de Frítz Lang, Laura (1944)de Otto Preminger,Party

Girí (1959)deNicholasRay, Ihe Killers (Forajidos)de RobertSiodmaken 1946, Out of the

past (1947) -Retornoal pasado-de JacquesTourner, White Heat (Al rojo vivo) de Raoul

Walsh en 1950, Touch of evil (1958) -Sed de mal- de Orson Welles, Double indemnity

(1944) -Doble indemnización-de Billy Wilder, Naked city- La ciudaddesnuda-de Jules

Dassin(1948)

La comediaes otro de los génerosrepresentativosdel periodo investigado.Como género

popular aceptado,la comediaes un estilo cinematográficopermanenteen la historia de

Hollywood por una razón elemental: siendo el proyecto común de los Estudios y la

producciónhollywoodienseen generalel entretenimiento,la explotacióndel mecanismode

la diversión, -a partir de tramasenredadasy disparatadas-,ha constituidouna de las señas

de identidadde la industriadel cine. La risa, la comicidad,la proyecciónempática~simpática

que produceun gesto,un chiste,una situaciónprotagonizadaporun grupode actoressobre

el espectador“no son sino, -como señalóFreudenEl Chistey su relacióncon el inconsciente

~ Título del film de Elia Kazan realizado en 1950.
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(1972:1156)-,mediosde restablecer,con un pretextocualquiera, estebuenestado-la euforia- cuando el mismo

no aparececomouna disposicióngeneraldelapsiquis”. El placercómico, laparodia,el chistey el gag,

son los recursosde los directores-autoresy el equipode intervinientesen el génerode la

comediapara lograr la participacióndel espectadoren el espectáculo.Freud(1972:1158-

1161), retomandola interpretaciónpsicogenéticade H. Bergson(1986) sobre la risa (lo

cómico como efectoa largadistanciade las lejaníasinfantiles) afirma que la risa surge “de

la comparaciónentreel yo deladulto y elyo consideradocomoníno

La comedia pone en acción la risa como sentimiento individual e interindividual. La

proyección comparativaingenua, infantil, entre el espectadoradulto y las persistencias

infantiles (recuerdosy asociaciones)retenidosen el inconscientese amplifican frente a la

pantallaque actúaenestecasocomo imagenespecular.El juegoentreel adulto y el niño, la

comicidadde la situación(Freud, 1972:1142),-las influenciasexterioresde lo socialen el

yo-, produceun efectoeufórico, -de relaciónsimpática-empáticacon la escena-,e induceal

espectadora compartir las historiasde las comedias.

Tambiénen las comediasapareceel héroe americano.Frank Capraha transferidoa la

pantallael mito del americanosoñador,emprendedory vitalista, que se hacea sí mismo,

sobrellevandoel fracaso.Enunade suscomediasprincipalesIt’s a wonderful life -Québello

es vivir (1946)- “Capra examinala tendenciaautodestructivade un soñadorfrustrado” (D. C. Willis,

1988:58).El héroede Capraesunsoñadorquese sitúaal bordedel suicidio,aunquesiempre

estápresentela esperanza,la salvación. El final de una comediacasi siemprees feliz. Las

secuenciasdramáticasy trágicassonmomentosde unaacciónpredestinadaa resolversepor

la tenacidadde los protagonistas.

Estosesquemasde referenciasonidealesamericanoscomunes.El sacrificio, la vida ascética,

el trabajocomo fin son valoresconstitutivosde la éticaprofesionaldel protestantismo,del

espíritucapitalistay del estilo de vida americano(M. Weber,1977). Como tal mecanismo

mental racionalizadoy socializado, forma partedel inconscientecolectivo cultural de los

estadounidenses.La comediaexhibeesetipo heroicoy soñador,intrépido y laborioso,enel
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conjuntode una seriede eventosque dificultan la realizacióndel sueñodel protagonista.Al

final, el éxito acontece,y conél, la felicidady el amor (la pareja).

Esteplanteamiento,ademásde procurarla risa y la diversión, implica al espectadorya que

la trayectoriacinematográficaque se ve en la pantallaesuna idealizaciónvisualizadadeuna

situacióncompartida,o porcompartir(porexperimentar),o enproceso,de los espectadores,

-actoresapresentadosde la historia que senarraen imágenes-,un asuntocotidianoporque,

comoescribieraM. Blanchot(1970:389) “lo cotidianoesnosotrosmismosen lo ordinario”; la comedia

incorporalo banal, ordinarioy trivial de la vida cotidianaamericana:triunfar en el trabajo

y alcanzarla felicidad con “la medianaranja” de cadauno son sentimientoscomunes.Los

entrelazamientosexistentesentreestosdos mecanismosreguladoresde la vida cotidianason

la basede las disparatadashistoriasdel génerocinematográficode costumbresporexcelencia.

Perola comediano es un génerocomplacientecon tal realidad.En el extremoopuestode

Capra,estáE. Lubitsch. Como haanalizadoJeanDomarchi(1985:97),estecineastaalemán,

-uno de los maestrosde la comediaamericana-,desarrollaen sus comediasde costumbres,-

lo que los americanosllaman sex comedies-,sobretodo en sus últimas películas-Cluny

Brown (1946), Heavencan wait (1943)-, una visión cómicay satíricade los tabúesde la

sociedadamericana,del héroetrabajadory de la moral puritana.

Empleandorecursoscinematográficosestrictoscomo la elipsis, el raccorcL 171 puro y los

diálogosinformativos,Lubischhacereír a partir de ironizar y ridiculizar las costumbresde

la vida americanaen lo tocanteal sexo, a la feminidad y al principio del trabajador

permanente,ofreciendoensulugaropcionessituacionalespolígamas,consideracionesacerca

de la fuerza,inteligenciay superioridadseductorade la mujerenlas relacionesintersubjetivas

y “recomendaciones”(sacralizandola figura del bon vivant). El éxito deestedirector entre

el público americanoduranteel periodo investigadose debe a su sintonizacióncon los

aspectosreprimidospor la moralpuritana.Si comoprecisaraRogerCaillois (1969:131-135)

171 Sutura de movimientos y detalles que afectan a la continuidad entre diferentes planos.
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en suartículo “La Representaciónde la Muerteen el cine norteamericano”,el cine de este

paísincorporael sentimientocolectivode negaciónde lo sagradode lamuertey de lo sagrado

en generales comoconsecuenciadel procesode secularizaciónde las costumbresacaecido

duranteel procesode construccióny consolidaciónde la sociedadde masas;la comediaes

una manifestacióndel puritanismosecularizado:tancomúnesla exaltacióndel ganadory el

matrimonio como la del outsidery el divorcio; tan habitual es reírsede la muerte como

destacarla vida; tan frecuentedefenderla familia americanacomoponer en cuestiónsus

valorescomo institución nacional. Esta variabilidad expresala existenciade un público

pluralista y fragmentadoque sí bien aceptasus tradicionesy hábitos,de igual modo se ríe

ante sus costumbresanacrónicaso convencionales.La comediaes uno de los géneros

cinematográficosmás vitriólicos y críticos de la vida cotidiana, constituyendoel género

secularizadopor naturalezaal ofreceruna visión desnuda,independientey desligadadel

sentimientode lo sagrado.En ese sentido,Caillois usael ejemplodel intentode suicidio del

protagonista(JamesStewart)en Québello es vivir; en esa situaciónla muerteesun asunto

de risa; expresael desapegocolectivo americanohaciael hecho de morir en si y su ritual.

Durante1940y 1964, Ernst LubitschruedaTo be ornot to be (1942)-Sero no ser-, Howard

Hawks Balí of fire (Bola de fuego) en 1942, FrankCapraIt’s a wonderful life -Québello es

vivir- en 1946, Billy Wilder Somelite is hot -Con faldasy a lo loco- en 1959

Porúltimo, el melodrama.Dice E. Goffman(1986:139)que “los finalesde un dramapuedentener

algoque ver con losposiblesfinalesde la vida real

En efecto, los principiosde las comediassonemplazamientosdesprovistosde sentidoreal al

constituirsituacionessobredimensionadasde la interaccióncaraa caracotidiana.El melodra-

ma, comovertientedramáticacontrariaa la comediaincorporano ya temasacostumbrados,

sino situacionesrealestípicasde las vidasprivadasde los actoressociales,conformandouno

de los génerosmodernosdemayorimpactoemocionaly mentalenel espectadorpor la dureza

y verismode sus contenidos.

Música + drama es la fórmula de este género que subordina los elementosformales
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cinematográficosa la consecucióndeun clima de tensióny angustiasubyacente.

Vidas rotas, fracasos irremediables,conflictos sentimentales,amoresno correspondidos,

enfrentamientosinterfamiliares,historiasrealesqueacontecenen la vida de los individuosson

los argumentosusualesenestegénerocuyo referentees la circularidad,el fracaso,el callejón

sin salida. El melodramaesen cierto modo el génerodel flashback: las películasempiezan

con situacionesfinales, soncirculares,siempreregresanal puntode inicio, o bienel final es

el comienzo.Comoen la vida real,los actoressocialesexperimentansituacionesintersubjeti-

vas frustantes y castradoras.El ámbito del melodramaes el del desvelamientode los

conflictos de la vida privada, la manifestaciónde los conflictos latentesy evidentesde los

individuosen la interaccióncaraa caracuandola dinámicaatracción-repulsión,el accidente

trágico, la situacióninjusta y/o desafortunaday la desesperanzaimperan.El cine, comodice

Merleau-Ponty(1977:103-104)“no nosdapensamientos nosda conductas,comportamientos para

el cine el vértigo, el placer, el amor, el dolor, el odio son conductas”. El melodramaes el génerode la

mostracióndeconductasy comportamientosque sucedenen la vida real sólo que en el cine,

“el drama cinematográfico sucede en un mundo más exacto que el mundo real” (Merleau-Ponty,

1977:103),porqueen la vida ordinariano comprendemosel cómo de la situación,-dondeel

cine y el melodramahacenhincapié-,sino el qué de la misma. Esaesuna de las clavesdel

arte: si2nificar con procedimientosformales situacionesordinariasque por su normalidad

escapana nuestrareflexiónsobrela vida y a nuestraexperienciasocializada~‘aqueel mundo

social real esdinámico,activo, -hay un “exceso de materia’ dice Merleau-Ponty(1977:103)-,

consecuenciade las relacionesintersubjetivascotidianas.El melodramaes una percepción

cinematográficamás exacta del drama cotidiano que la expresion real de éste en los

escenarioshabitualesde relación caraa cara. El film se percibe; perfeccionalos hechos

reales; hace de un acontecimientodramático cotidiano una realidad formal depuraday

refinada, significativa, una forma temporaly no una suma de imágenes(Merleau-Ponty,

1977:97) caracterizadapor una métrica y una sintaxis que hacesentir al espectadoruna

situaciónque,con independenciade quelahayapadecido,espercebible,real,sucede,guarda
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correspondenciacon el acervo común de conocimientosy experienciasque el espectador

acumula.Si en la comediala risa es la cualidadsimpáticaque caracterizaa ese género,en

el melodramael llanto y el dolor sonel atributo emocionalarticuladorde la relaciónentre

el espectadory lo que sucedeen la pantalla.Los melodramasllorones(weepies),la forma

másradical de estegénero,basadoen la combinaciónsinérgicade una bandasonoray un

guión dramáticos,implican al espectadorde tal modo en la acciónque lo que el espectador

haría -llorar- en una situaciónparecida en la vida real, lo imita y reproduceante un

acontecimientoartificiosos como si la salade cine fuera una prolongacióndislocadade una

situaciónno experimentadapero en cualquiercasoverosímil, socializada,incorporadaa los

códigosde funcionamientocolectivocomounapautaregistradamás.Quieneshancreadolos

melodramas,los directores-autorescorrespondientes,-con DouglasSirk como maestrodel

género-,suministranuna visión desequilibradade la sociedadamericana,caracterizadapor

el “vacío” de valoresnormativosy agregativos,por la pérdidade la identidad,porconductas

y comportamientosanómalosy anómicos,disgregadores.El melodramaacentúael carácter

neuróticode las relacionesintersubjetivasde los actoresasí comoel impactotrágico enellas

del infortunio y la injusticia.

Written on the wind (1956) -Escrito sobre el viento-, Magnificent Obsession(1953) -

Obsesión-,Imitation of the life -Imitacióna la vida- (1958)y The tarnishedangels(1957) -

Angelessin brillo-, todos ellosfilms de DouglasSirk sonobrasmayoresde estegénero.

XIV.V. EL STAR SYSTEMY EL ESPECTADOR.

En los epígrafesprecedentes,he analizadodiferentesestructurasde interacción:los Estudios

comomarcosrelacionalesy esferasde producción;el McCarthysmocomofenómenopolítico

cultural contextualizador de las relaciones sociales de la “comunidad de expresión”

hollywoodiense;los géneroscomo manifestacionesestilísticasde los gruposcoordinadospor
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el auteury comoexpresionesdel mundoexperiencialcomúndel espectador.En la Historia

de la produccióncinematográficahollywoodiense,sin embargo,un factorestructurantede las

relacionesde intercambiocreativo y profesionalde los gruposque realizanlas películasen

el períodoinvestigado,-de impacto determinanteen el público-, es el denominadoSTAR

SYSTEM.

Los estilo cinematográficosy el estilo del autor reflejan un modo de ver y un modo de

mostrar.Empero,las situacionesque estructuranla creaciónde un film no tienencomo fin

exclusivola realizaciónun ejerciciode estilo. Esemodo de ver y de mostrarimplica adoptar

un punto de vista con respecto al público, lo cual constituye una de las principales

motivacionesde las interrelacionesque dan lugar al diseño y producciónde un film y por

tantoal sentidodel mismo.ComoWalterPerkins(1985:165)indica “las posturas asumidas respecto

del público contribuyenal efectofílmico y por consiguientea su significación tanto como las posturasasumidas

respectode su temamás inmediato

E] punto devistadel espectadordel queparteun equipointerprofesionalpararealizarun film

significa el contenidode ésteya que el cómo y el qué del mismo contienenelementosde

visión y mostraciónculturalescotidianoscompartidosporel espectadorque hacende él un

observadorparticipantede la película. La clave esencialdel cine de autor americanoes la

adopciónsistemáticadel puntodevistadel espectador;el auteurrncorporaal estilo elementos

de acciónprocedentesde la vida cotidianay el inconscientecultural; el auteurhacepelículas

empleandoestructurasnormativascomprensibles,directasy activasa nivel de la implicación

mental del espectador,vehiculadaspor diálogos y monólogoscaracterísticosdel habla

cotidiana,del lenguajede la calle, aunqueel desciframientoformal y comunicativode la

riquezasimbólicacontenidaenel film constituyaunaoperaciónteóricay analíticacompleja.

Un film de Hitchcock, por ejemplo,es en generalentretenidoy claro, pero la complejidad

de su estilo deejecucióny las clavesreferenciales,-a menudoprocedentesdel psicoanálisis-,

empleadashacen de sus películasunidadescomplejas. Entretenido’ y “claro” no son

atributosde simplicidad. Lo que Hitchcockno haceescolocaresasclavesenprimerplano
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a nivel visual y textual; Hitchcockesconde,disuelvey distribuye esasclavesen la accióndel

film partiendode situacionesde interacciónvisualesy gulonísticascomunesal espectador,

usandoel cómo (el mecanismodel suspense)como coberturapara captar la atencióny

participacióndel espectador.

En esteproceso,el lugar del actory la actriz esdeterminanteya que ellos sonlos sustitutos

en la pantallade las cosascolectivasy cotidianasque interesanal público; ellos son los

actoresquerepresentanlo quea los actoressocialesparticipantesen la visión les gustaríaser

o no ser.

Edgar Morin ha tratado sobrela influenciade las estrellasdel cine en el espectadoren su

clásicoLas estrellasdel cine (1966).

La condiciónbásicade la estrellade cineesqueproduzcaenelespectadoruna identificación

imaginaria,que se conviertaensu “alimento onírico” comohaseñaladoMorin (1966:198).Una

vez que un actor o actriz alcanzaesegradocon respectoal espectador,su influenciaen las

conductasy hábitoscotidianoses continua(modales,posturas,gestos,expresiones,moda,

actitudes).La estrellaseconvierteasíenun patrón-modelode referenciade valoresy virtudes

imitables que afectana la personalidaden las sociedadessecularizadas.PrecisaMorin

(1966:208)que si la personalidadesuna máscara,la estrellade cine facilita el modelo del

disfraz, intcgrándolecadauno en nuestropersonaje.La estrellaesel modelo de referencia

de la máscaraindividual a adoptarpor los espectadoresque eligenun film teniendoencuenta

los actores(razón porla cual sehablade sistemade estrellascomo elementocoordinadorde

los proyectoscinematográficosdesdeel punto de vista del film en sí y del público). Las

estrellasson iconos, patrones-modelosque “proponen e imponenuna nueva¿tica de la individualidad,

la del ocio moderno” (Morin, 1966:210).Una ética, siguiendoel planteamientode Morin, que

ofreceal espectadorla salidamás apasionante,individualista y consumible:el amor. La

estellaestimulael principio de la “aventura”, de vivir la vida, de la permanentejuventud.

La participación del ideal amoroso sería así uno de los leitmotif pulsionales de la

individualidadmoderna.En una sociedadque ha perdidoel sentimientode lo sagrado,la
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liberación sexual y la consideraciónde que el amor es Dios constituye una creencia

secularizadaque las estrellasadministrandesde la pantalla, influyendo en la progresiva

estetizacióny erotizaciónde la vida cotidianaqueexperimentala sociedadnorteamericanaa

partir del fin de la segundaguerramundial, -procesoen el cual el cine ha sido un agente

socioculturalmovilizador a partir de la ritualizacióndel besoy el love-makingvisible o

latente.

En la consolidación del sistema de estrellas como estructura influyente en los

comportamientosy conductasde los espectadoresen su vida cotidiana,han ejercidouna

influencia relevantelos mediacomo canalesculturalesdifusoresde la vida privadade las

estrellas,complementobiográfico-realcompatiblecon su funciónsocial de patrones-modelo

de actuaciónhabitualeshastael punto de que actorescomo JamesDean, Marlon Brando,

Marilyn Monroe, Elvis Presley, Monty Clift, Sal Mineo y otros teen-agersson para la

generaciónde los sesentareferentesde la rebeldíajuvenil, actoresque en la pantallay ensu

vida sirvierondepatróne iconoparaconsiderablesporcionesde la juventudamericanade los

sesentaporqueeranlos patronespúblicosdel cuestionamientode la identidadquepreocupaba

a la juventud, eligiendo, -entre otros tipos de identificación-, las imágenesdel cine y las

cancionesdel rock androlí comomarcosde referenciade su vida cotidianaporel sentidode

urgenciaque comunican.

Peroesteprocesode identificaciónno es fortuito; constituye,por el contrario, una de las

claves de la influencia comunicativa del cine. La capacidadde suministrar al público

imágenescontenedorasde pautasimitativas, de conductay comportamiento,se debe al

carácterde realidadque el cine americanopretendealcanzar.Esa realidadno ha de serla

vida; ha de ser aún más verosímil que la vida misma. El procesode asentimientoantelos

hechossecuenciados,-que parecenno ya la vida misma sino la vida perfeccionadatanto en

su lado dramáticocomo en su vertientede comedia-, por el público se debea la propia

condición,- cercanaa lo oue está pasando-,del cine americano,al refinamiento de los

métodosde direcciónde los auteursparaplasmaresa nocióncentral, al riesgo empresarial
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de los proyectos cinematográficosy a la capacidaddel sistema de estrellas -de ahí su

influenciamítica enel sistemahollywoodiensecon relacióna directoresy productores-para

penetraren la mentede los espectadorescomo imágenessignificativasrelacionadascon sus

vidas. Cobra a este nivel pleno sentido aquelapotegmade Suzi Gablik (1984:48) de que

“siempre se da una correlación entre los valores, la direccióny los motivos de unassociedady el arte que esta

produce

Además de la función agregativaque los Fan’s Mail Departments172 de los Estudiosde

Hollywood realizan,el mecanismode penetraciónque motivael procesode identificacióny

sublimacióndel espectadorparaconlas estrellasradicaen las propiastécnicasempleadaspor

los actoresparatransmitiruna imageneideaespecíficay en lautilizaciónde sentidodeesas

técnicasy de sus virtudes corporalesy espirituales,de las cualessedesprendela estelade

fascinación, -el glamour-, que focaliza la interacciónentreel espectadory un ser-patrón

imaginarioy real que actúa en unapantallahaciendoy diciendocosasque el voyeur haceo

quisierahacer.

Lee Strasberg(Hetmon,1986:218),fundadordel Actors Studio 173, dice al respectoque:

“arte esunanecesidadbósicade la vida un deciry hacer

cosasqueno vodemosni decir ni haceren la vida real, pero

que han de hacerse. Transmitimos esas observacionesy

experienciasa otraspersonaspor mediode la mismavivezade

nuestra respuesta, y con eso, nos hacemos artistas. Nos

172 Los Estudioscontrolaban el número decartas -y suscontenidos-enviadaspor los fans. SegúnMargaret

Thorp <Morin, 1964:85) una estrella recibía alrededor de tres mil cartas por semana.Los Fan’s Mail eran el
barómetro que empleaban los Estudios para contratar a las estrellas. Los clubs de estrellaseran los templos
de adoración del públ¡co. La relación de sentido entre ambos era clara: quienes escribían eran devotos de
alguna estrella y miembros de algún club.

173 El Actor’s Studio fue fundado por Elia Kazan, Cheryl Crawford y Robert Lewis en 1947. Lee

Strasberg fue elegido Director en 1960. Su trabajo se centro en adaptar de modo creativo el método de
Stanislavsky.La relajación, la improvisación, la provocación dela imaginación, laexpresividad,la investigación
personaly el sentido de verdad eran algunosde los supuestosque Strasbergenseñéa una generaciónde actores
de teatro y cine que cambió las pautas de interpretación.
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convertimosen gentequecrea en la imaginaciónacuellopor

lo queotraspersonasatraviesanen la vida”

.

Quien fuera formador de directoresy actoresclaves(Elia Kazan,Marlon Brando, James

Dean, Monty Clift, Paul Newman, Lee J. Cobb, John Garfield) matiza en el anterior

documento esa capacidaddel actor para tansmitir al espectadorcosas, experienciasy

situaciones,-empleandoparaello sus técnicasde expresióne interpretandoun rol asignado

conformea un guión, a un tipo de produccióny a un estilo de dirección-, que sucedenal

espectadoren su vida cotidianapero que no acontecende igual modo ya que la experiencia

cotidiana -al igual que la acción cinematográfica-son prácticas sociales relacionalesy

compatiblesentre sí -que se subsumen-pero queconstituyenplanos y rolesdiferenciadosde

la actividadsocialdiaria tanto para los creadorescomoparalos espectadore:s(estoentiendo

que queríadecir A. Schutz(1974:217)cuandodecía queun ámbitode sentido(como el cine

o el arteengeneral)no escompatibleconel si2nificadode lavida cotidana,en la medidaque

éstasólo escompatiblecon la vida en sí).

Desdeestepunto de vista, lo objetivablede la identificacióndel espectadorconel actores, -

con independenciade que esaidentificaciónseaactivao pasiva(estoes, queinfluya o no en

el espectadory su conducta)-,la experienciade compartir una situación real porque los

héroes-personajesexisten en la mente del público antes que en el film, porque son

preexistenciasculturalespresupuestaso encarnacionesarquetfpicasde tipos socialesy fines

colectivosy cotidianos.Eso sonel cowboy,el ganster,el detective,el jazzman,el pintor de

accióny el escritorbeat: héroes,pioneros,individuos caracterfsticosde unanacióndondeel

individualismo es un valor y una condición legal del sistemade economíaprivada. André

Bazin (1991:190)señalóque la tipificación entreun héroecomoTarzány un cura rural no

era similar. “El único denominadorcomúnen mi actitud ante esoshéroeses,- decía Bazin-, que ~

realmenteensu existencia,quenopuedenegarme,sin dejarde participar en elfilm a estarincluido ensu aventura,

a vivirla con ellos en el interior mismo deun universo;universono metafóricofiguradosino especialmentereal

La razónde la divinizaciónde las estrellas,de su configuracióncomo ídolos de multitudes
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y piezas de prestigio en un film obedece por tanto a la producción de imágenes

experienciales,vitales, reales, que las estrellas transmitenal espectador,imágenesque

“existen’ en su mente-mundoy que orientanconductasy comportamientoscotidianosde

diversosigno que ya he descrito.

HumphreyBogart, CharlesChaplin, Gary Cooper,Gary Grant,JohnWayne,RockHudson,

JamesStewart,SpencerTracy, Henry Fonda,Kirk Douglas,FredAstaire, GeneKelly, R.

Mitchum, Marlon Brando,JackLemon, JamesDean, Clark Gable,Rita Hayworth,Joseph

Cotten, Ingrid Bergman,R. Widmark, Marilyn Monroe,Tony Curtis, KatherineHepburn,

Aya Gardner,KatherineMasfield, LaurenBacalí,Vera Miles, GretaGarbo, GeneTierney,

Audrey Hepburn,JoanCrawford, son algunasde las estrellasfulgurantesde la Fábricade

sueñosdel períodoinvestigado.La películaclásicasobreel mundode la estrellade cinees

SunsetBoulevard -El crepúsculode los dioses (1950)-,de Billy Wilder, interpretadapor

Gloria Swansony E. Von Stroheim.

XIV.VI. DOCUMENTOSPERSONALES

Procedo en este epígrafe a presentary analizar declaracionesde directores de cine

representativosde las situacionesde interaccióny los génerosmencionadosen tanto que

personascreadorasdel film. El motivo, comoen los capítulosprecedentesesevidenciarlos

diferentesprocesosde interaccióndelimitadosenlos epígrafesde estecapítuloque influyeron

enel sentidode las obrasresultantes,datoshistórico-sociológicosculturalesexpresivosde la

estructurasocialdel mundode la vida cotidianaenel períodoinvestigado,quenospermiten

comprenderuna facetasignificativa del subsistemacultural de la sociedadnorteamericana

entre1940-1964.

Como aspectopreliminar,en los documentospersonalesanalizados,los actoressignifican la

480



existenciade recursosrealizativos básicos tales como la improvisación, la acción y la

experiencia.Estosmecanismosde trabajorutinarioestánen interrelacióny formanenel cine

una estructuradecaráctertridimensionalpresentesenel diseñoy producciónde un film no

ya comoaspectosinherentesa la vida cotidianaen generalde los actoressociales,sino, -lo

cual es común en la pintura, en el jazz y en la literatura de esteperiodo-, como modos

técnicosexpresivosparala consecucióndel objeto ‘película”. La palabraacciónesel término

sagradodel cine. El rodaje de una escenacomienzacon el cierre de una tablilla y una

exclamación:“Acción, se rueda”. El objetivo de toda realizacióncinematográficaeslograr

que las imágenesenmovimiento,el desarrollodel film seanacontecimientosverosímilesque

polarizenla atencióndel espectador,haciéndoleolvidar que estáfrente a un espectáculo

artificial. La accióncinematográficaesel fin de la accióncreativadel auteur.Conseguirdotar

de vida y sentidodinámicoa un film a nivel cognitivo y emocionales la razónorientativadel

trabajode todo director y del conjunto polivalenteque coordinael auteur.Es por tanto el

móvil que guía las relaciones sociales interprofesionalese interartísticas. La acción

cinematográficaesasí la consecuciónde un estadode animaciónescenográficay situacional

enel cuallos actores,-obrandoconfonnea un guión-,danvidareal a unahistoriaque esreal

porqueasí lo creeel espectadorya que tiene que ver con su acervode conocimientoy su

experienciacotidiana.

La experienciacomo factor determinanteen la adquisiciónde las destrezasprofesionales

pertinentespara realizarun fin activo, esotrade las peculiaridadesdel cinenorteamericano,

forma artísticadondecobra plenosentidola concepcióndel estilo y la obra como “work in

progress”,comouna posibilidadenprocesode construccióncuyadefiniciónse alcanzatras

el enfrentamientocon lo imprevisto, la colaboraciónconel resto de creadorespresentesen

el film, el control paulatino de los trucos del oficio y la reverenciaciónde las rutinas

profesionales.Porello defiendoel supuestode que el artees interacción:porquela creación

de algo, el sentidocultural de la obra es resultadode la socializaciónde unasformas de

conocimientoy acción recíprocas.relacionales,de los actorescon otros actoresvivos o
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muertos(lo cual remitea la tradición y a la Historia Cultural de una detenninadaforma

artística),correspondiendoal individuo. -como trasuntode suexperienciaindividual, de su

procesode individuación-la autonomíacreativa.lavisión y expresiónestilísticay temáticade

hechos,acontecimientosy situacionesque contextualizansu vida individual y sus relaciones

intersubietivas

.

La improvisaciónesel mecanismorealizativorutinariocinematográficodondela experiencia

y el logro de la accióncrecey se materializa.La resoluciónpor el directorde la traslación

de un guión al plató, la añadidurade escenasy situacionesimprevistasduranteel rodaje, la

libertad de accióndentrode unoslímites preestablecidospor los actores,la experimentación

de situacionesde acción(undiálogo,unapersecución ) sonalgunosusosprácticosdeeste

mecanismocon frecuenciautilizado por los directorespara lograr que la acción poseaun

estadoplásticoverosímil; estenivel se alcanzamediantela sistemáticaadopciónde un punto

de vistabasadoen la cámaracomo ojo memorizadorde las instantáneasgrabadasque luego

seránsometidasal procesode selecciónde las imágenesfinales (montaje).

Directores-autorescomo John Ford (1988:218-219y 1983:57, 73 y 83), Howard Hawks

(JosephMeBride, 1988:45),RaoulWalsh (1982:308),JaequesTourneur(1988:133),Jerry

Lewis (1973:111),Elia Kazan (Ciment, 1987:244),Billy Wilder (Ciment, 1988:51),Alfred

Hitchcock (Truffaut, 1984:63y 249),NicholasRay (Erice y Oliver, 1986:83) Resaltan

el papelde la improvisaciónen la realización.Estaregularidaddel cine, sin embargo,-como

enel restode las artesexploradas-no ha de entendersecomosoluciónocurrentedeur2encia

.

Lotte H. Fisner (Lubitsch, 1985:126)ha sintetizadoel uso de la improvisación,a propósito

del maestrode la comediaErnstLubitsch, comoprocedimientocinematográfico:“se puededecir

queLubitsch improviso, noción que, en su caso, no está ligada a la vaga ins~iración del momento,sino Dar el

.

contrario al margende la libertadque está determinadocara el equilibrio del tilm

Esta consideración de Lotte H. Eisner sobre Lubitsch sirve para el conjunto de

directores/autores.La improvisaciónesunprocedimientocaracterísticode las situacionesde

rodajeque abarcael conjunto de accionesde los actoresintervinientesen la realizaciónde
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un film. No esun recursoprácticode caráctercoyunturalsino unmecanismode intervención

determinadoporel margende libertad preestablecidonecesarioparael equilibrio de un film.

Todos los documentospersonalescitados son indicativos de una doble situación: la

improvisaciónes necesariay debede practicarsedentrode unoslímites. Es necesariapara

resolverlas múltiples situacionesimprevistasque acontecenduranteel rodajepuestoque el

productofinal no puedeserplanificadode forma total. Los instrumentosdeprevisiónde las

escenasde un film (guión, story-board,etc, etc) soncreacionesvisualesy narrativasideales.

Su ejecuciónexigedetallesy momentosde articulaciónde las secuencias,de expresividad,

de idoneidadde las imágenesque sólo puedenser resueltasdurante la acción. Es en ese

momento,cuandolaexperienciaactivadel directorjuegaun papelresolutivoesencial,siendo

de singularimportancialos usos que de la improvisaciónhacenlos actores,especialmentea

partir de la incorporacióndel Método ~

JacquesTourneur (Tourneur, 1988:133)describeasí la resoluciónde una escenade Cat

people,uno de los films másapreciadosporsu director (Manlay, 1986:58):

“Nosotros creíamos que es mejor su’erir el temor que

mostrarlo,La sombradelgatograndequese ve sobrela pared

de la piscina era, de hecho,mi propiopuño. Teníamosen la

piscina unagran luz dearco a la quehabíamosadaptadouna

pantalla difusoray estábamosobligadosa rodar la secuencia

en una mañana. Intentamosel efecto de todas las formas

‘74

Son valiosas unas declaracionesde N. Ray (Erice y Oliver, 1986:145)sobrelos métodosdel Método
en los actoresen general.Es un fragmento de una entrevista en Cahiers deCinema en 1978 a propósito de una
de las obras maestras de Ray, Tbe Lusty men <1952), cuya estrella era Robert Mitchum:

CC.:Dicen que Robert Mitchum detestabael Método. Sin embargo, ustedhizo una película
muy buena con él.
N. Ray:Sí, pero no conocía lo que odiaba. Estaba de moda decir eso. Cuando ¡legué a
Hollywood, si mencionabasel Método o hablabas de improvisación te tomaban por una
especiede masturbado mental de de Nueva York
CC.:Sí de Nueva York y Mitchum era de esos.Pero sin que él se diera cuenta, utilizando
simplementeotro vocabulario diciendo «Vamos a imurovisar esto vamos a ver comosale
esto , se utilizaba la misma técnica, pero sin su vocabulario.
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posiblescon el fin de conseguirla adecuadasombra con mi

puño. Así es como se deben de hacer las películas

:

improvisando.Si lo denestododemasiadoorzanizado.la cosa

no funciona

HablaTourneurasumiendolaprimerapersonadelpluralparadescribirunasituaciónrutinaria

que implica a la cadenaparticipanteen el film. Cambiade persona(asumiendola primera)

cuandodecidequien tomala decisión.Ex post, reivindicaa la improvisacióncomo método

“natural’ del artecinematográfico.Tambiénexpresasudesconfianza,hacia la organización

rigurosatotal del film.

Peroestanecesidadestructuralde la improvisacióncomo elementoestéticoy rutinario del

cine no esun procedimientoaleatorioo caprichoso.Improvisaresdecidir en una situación

no planificadade antemanopero limitadaporun marco visual y narrativopreconcebido.Es

una característicade la acciónligada a las facultadesy destrezasacumuladasdel director-

creador,el cual conociendolos limites temáticosy espacialesdel film, transformay mejora

durante el rodaje el film previsto. Una explicación de este sistema de funcionamiento

enmarcado,o cifrado por unaspautas,la da Billy Wilder (Ciment, 1988:59)

M. Ciment: “Susmovimientosde cámaray susplanosestán

descritosen el desglosetécnico“.

B. Wilder: No, no hay nada escrito. Ensayamosy tengo

una concepciónvisualen la cabezaqueverifico

sobreel terreno.A vecessemeocurreque,por

ejemplo,en lugar decortar, puedocontinuarel

plano y presenciarla fluidezde la acción. O

bien me pregunto si el espectadorverá lo que

quiero que vea, o si tal o cual detalle corre el

riesgo de no serpercibido;¿debo subrayaresto

o aquello, debe estar este hombre en primer
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plano?, etc Aunquetrabaje muchoen casa

aunque prepare y conciba mi película de

antemano, hace falta cómo toman vida las

cosas, verificar sobre el terreno, y a veces,

cambiar”.

El trabajopersonalde preparacióndel film del directory la realizaciónde ensayosprefiguran

y antecedenel resultadofinal del film. Las simulacionesy la visualizaciónmentaldel film

requierensin embargode la improvisacióncomo medio de rectificaciónpara suturar el

proyectopreparadoporel director. Ese “gap” entreprevisióny filmacióna nivel generalen

el procesocinematográficoes abiertoporel director empleandola improvisación,un modo

de creaciónactivo imprevistopero enmarcado(por un guión y un proyectovisual ideadopor

el director) que suministra al cine verismo, autenticidady potencialidadcomunicativa,

haciendosentir al espectadorvivenciasy temasrelacionadosconsuexperienciacotidianacon

independenciadel marco temporal (una imagen/diálogode un western no representauna

experienciacomúnpara el espectadordel deceniode los cincuenta;pero sí es comúnel

mundo cultural subyacentea él en la medidaque el Oestees uno de los mitos colectivos

americanosbásicos).

La experiencia,la accióny la improvisaciónsonmecanismosyuxtapuestosrequeridospor la

propia naturalezadel cine como arte, -de las artes en general-como proceso ideativo-

realizativoenel cual no puedesercalculadode antemanola totalidaddel productofinal que

luegoconocemoscomoobra, ya que el individuoque la realizavive y participade un sistema

sociopolíticoy económicoenel cual la espontaneidadesunade las característicasesenciales

de sus relacionessociales,siendoconsecuenciadel desarrollode la individualidady de los

derechosindividualesen la sociedadnorteamericana,del sistemade creenciascolectivasy del

estilo de vida norteamericano,de un sistemaeconómicoy socialcuyo marcode referencia

esencialgira en torno a la noción de “privado’ £1 cinematógrafo,forma artísticamasivadel

siglo XX, refleja el cambio social acaecidodurante esta centuria en lo referente a la
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distribuciónsocialdel conocimientoy la informacióny a la democratizaciónde la educación

y la cultura como fenómenosindicativos de las nuevasnivelacionesy equilibrios de la

sociedadde masasy de consumo.Desdesugénesis,el cineesuna forma artísticaorientada

a cubrir el ocio popular, una expresiónde la cultura de masas.

Fritz Lang, uno de los maestrosdel cine negro y del arte del cinematógrafoen general

respondíaasí sobreestacuestióna PeterBogdanovich(1984:21):

“Creo queel cineno sóloesel arte de nuestrosiglo, sinopara

parafraseara AbrahamLincoln, es el artedel«pueblo,para

el pueblo,por el pueblo».Fue inventadojusto en el momento

preciso: cuando la gente estabapreparadapara un arte de

masas

Manifiesta aquí Lang cómo el cine es un nuevo arte “solicitado” por las nuevaspautasy

exigenciascolectivas.Una invencióncreadapor las demandasde ocio y entretenimiento,

informacióny expresiónde las clasesmediasy popularesurbanasde la sociedadindustrial,

cuyo accesocrecienteal consumocultural, a la informacióny conocimientode los bienes

culturalesha constituidouno de los procesossocialesmás significativosde la acciónsocial

en nuestro siglo, proceso vinculado al de la consolidación de la individualidad como

dimensióndel sistemademocráticoy de la economíade libre mercado.Lang aludeaquí a la

concienciacolectivadel “pueblo” paradisfrutary participarde un arte industrial que ala vez

UIVI.4LIJ y LAp1L~d1, Ullfl lulilia aILL,tB.a UIiCICIILC Cii iiiVUtJN IiICUiU~ y IiI1C~ 4 I4~ IU1iii4~

clásicasdel arte de élite como la pintura.

Peroel cine no sólo es una forma artísticaentretenidaque incorporael punto de vista del

espectadorcomoelementodel diseñode un film, -marcandoesteaspectosusentido-,de este

modo. Orson Welles (Leaming, 1986:403),uno de los exponentesmás singularesdel cine

como forma artística compleja! comprensible,entretenida/profunda,nos señalala otra

dimensióndel cine (su podercomo medio de comunicación).

“El principal error que hemos cometido es creer que las
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películassonantetodo unaformade entretenimiento;son una

forma de entretenimientopor casualidad. El cine, desdela

imprenta, es el medio másgrande de intercambiar ideas e

informacion

En efecto, el cine entretienepero antetodo es un medio de influenciade comportamientos

y conductasa travésde las ideas e informacionesque contiene. Una película,como dice

Welles (1986:402)es:

“un productoindustrialqueseexhibeen un montónde locales

de todo el mundo en los que entra y sale un público muy

amplio y amorfo“.

Ese público en EE.UU duranteel período investigadoes un público urbano,intercíasista,

orientadoal ocio, que recibe de forma sistemática-ya que “ir al cine” era una costumbre

habitualy la T.V., un instrumentodomésticogeneralizado-planteamientosy visionessobre

las cosasrelacionadoscon sumundo. Estascosaspuedentenerque ver con sus creenciasy

pautascotidianas o bien puedentransformarsu imagendel mundo del que participan al

descubrirle, -o informarle-, de situaciones, hechos y posibilidades de vida ajenas,

desconocidase imprevistasen su mundomental.

Desdeestepunto de vista los planteamientosy visiones de los directores-autoresy de los

proyectoscinematográficosen generalsobrelos comportamientosy conductascolectivasen

tanto que canal de trasmisión de modas y de ideas es un hecho sign.¡ficativo en los

comportamientoscotidianos(películascomo Wild One, 1953, de L. BenedekRebelwithout

a cause-Rebeldesin causa-(1955) de NicholasRay y West Side Story (1962)de Roben

Wise, entreotras, son films que constituyeronpara los jóvenesamericanosde finalesde los

cincuenta y principios de los sesentalegitimacionesreferencialesde la rebeldía y la

delincuenciajuvenil, de su jerga, gestos,rutinasy opcionesvitales).

El directorespor tantoel autorresponsablede la trasmisiónal espectadordeplanteamientos

y visionessobreel mundode lavida. El esquiencoordinay decidelas escenas,quiendirige
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a los actores,elige los equiposde creadoresauxiliares(músicos,escenógrafos,diseñadores,

fotógrafos ), aplicay/o materializaun guión, dirigiendo el montajecon el concursodel

productor, relación cara a cara decisiva en la configuración de las películas, -por sus

confrontacionesy acuerdos-de este período de la Historia de Hollywood. Douglas Sirk,

maestrodel melodrama,relatadel siguientemodo a JonHalliday (1973:94)cuálesel ámbito

de actuacióndel director:

“Una de las cosasprincipalesdel arte cinematográfico,creo,

esdoblegarel material a tu estilo y propósito. Un directores

realmenteun doble2adorde historias esel lenguajelo que

cuenta.Ahora bien el lugar del lenguajeen el cine lleneque

ocuparlola cámaray el montaje. Tienesqueescribir con la

camara

EL director es el coordinadorde un equipocreativo interprofesionaly un ‘doblegadorde

historias”. Adecuaun guión a sus propósitosexpresivosusandola cámara,el ojo que ve,

narra, producela accióny cautivaal espectador.

El directores un autorque subsumelas laboresdel pintor, el dramaturgoy el novelista. Es

un autoren tanto que su estilo y fines significan la historia, los actores,la fotografía, la

música,enel conjuntodel film en tanto que sumade accionesparticularesorientadasporél,

el creador del discurso cinematográfico. Al respecto es necesario recordar que la

compenetraciónfue una de las característicasde los equiposcreativosinterprofesionalesde

Hollywood puestoquemúltiplesdirectores(Fordesel arquetipode referencia)trabajabancon

redesde colaboradoreshabitualeslo cual facilitaba la comunicaciónentre los participantes,

al saberestos cualeseran las intencionesformalesy argumentales-el mundo mental- del

auteur.

Estemodode acciónrutinariaen el cualexistentareasdelimitadaspararealizaruna obraque

es a la vez compartiday de autores una de las singularidadesdel cine como arte. Como

observo en el capítulo 15, Hollywood es un ejemplo de factoría industrial-cultural
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interdisciplinar, de comunidadcreativabasadaen la intercambiabilidadde puntos de vista

específicosquehacendel film un productototal sometidoa la autoridadcarismáticay legítima

del director.

Sin embargo,la conscienciade la condiciónartísticapor los directoresde cine americanos

y/o americanizadosno es un atributo de su práctica significante.Su actitud es la de un

creadorque realiza un trabajo Uob) en una estructurasocial con roles deferenciadosy

especializados,en la cual él esel agentedeterminantedel film, aunque,para el espectador

corriente, la identificaciónseestablezcacon la parejadel Star-systemcorrespondiente.Esta

característicaindustrial limita la pulsión narcisistadel director, haciéndolesentirsecomo la

autoridadpatentedentrodel film perono comoel creadorúnicoo exclusivodel mismo(como

el pintor, el escultor, el poeta, el compositor, el novelista) ya que sus decisionesson

consecuenciade sus consultas,intercambios,negociacionesy delegacionescon el resto de

artistascompetentes(es corriente, por ejemplo, ver en Hollywood guiones firmados por

William Faulkner, soundtracksescritaspor Duke Ellington, Bernard Hermann y Aaron

Copland,fotografiarealizadaporGregToland, escenografíasde AlexanderTrauner,títulos

de presentaciónde SaulBass,vestuariode Cecil Beaton,cancionesescritasporG/I Gershwin

y HoagyCarmichael,actorescomo CharlesLaughton,JohnWayne,RobertMitchum, Greta

Garbo,Gene Tierney

VincentMinelli (1991:356),enel fragmentoautobiográficoque vieneacontinuación,habla

con distanciamientosobrela cualidad“artística” de su trabajocomopatentede corso de su

actividad. Dice:

“Cieno esqueun directorpuedequedarencasillado.Tanto el

público comosuscolegasle asocianconunaclaseconcretade

argumentos, o descubren recursos que se repiten en su

obra Si mi terreno oficial no estaba acotado en lo

concernienteal público, silo estabaen MGM en la época de

que hablo. Era el especialista de la casa en musicales
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sofisticados,en adautar las influenciasvisualesprocedentes

delmáselevadomundodel artey en utilizar un mareorealista

para la fantasía. Pero ¿alguien lo llamó el “toque de

Minelli”? ¡Venga hombre! Sabíamosmuy bien que éramos

engranalesen la industriadel espectáculoy. comotales,no se

nospermida el lujo de semejantesafectaciones.Mis recientes

éxitos me daban mayor libedad a la hora de determinar

futurosproyectos,y era una victoria muchísimomássabrosa

que cualquierposede gran artista queadoptase”

.

La visión del trabajocreativo enestefragmentomanifiestala actitudcomúndentrode los

creadoresamericanos,especialmenteentre los directoresde cine. Sabedoresdel carácter

creativode sutrabajo, defendíanla naturalezaartísticadel cine, perorehusabanequipararse

a los “artistas” en tanto que tipo social diferente, especial, anormal, apartado, tímido,

solitario, distinguibleporsus ademanesy vestimenta.La visión del director de Cautivosdel

mal (1952),-uno de los retratosmásmagistralesde la interacciónsocialenelmundodel cine

y The Band Wagon (1953), Melodíasde Broadway-, no participade la concepciónde la

creaciónartísticacomo una profesión2enética.En estesentido la naturalezaartística del

director era y esalgo que se consigueuna vez que existeuna obra significativa reveladora

de ello y no un calificativo ver se del cual se parte. Esta perspectivasobria, puritana y

vitalista suponeungiro en las profesionesartísticaspuestoque revelaunaintenciónexpresiva

y creativadesligadade la creenciatópica de que el artees una actividadmisteriosadebido

a desconocidosmecanismosgenéticos.Los directoresde cine son autorestras evidenciarlo

y no por el merohechode practicaresaprofesión.Esto constituyeuna transgresión,y una

novedadal tiempo,con respectoa los valoresasociadosa laactividadprofesionalartísticaque

presuponeque un pintor es un “artista” desde el momento que empiezaa pintar, con

independenciade que su obra aporte o no algo en su ámbito formal. El director de cine

alcanzael gradode autor,de artista,cuandosu obraexpresaun estilo y unospropósitos.Para
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ello lo esencialeshacerpelículasy no serun “artista” antesdehacerlas.Segúnestalógica,

la concepcióndel artistaplanteadapor los directoresde cine suponeun retornoal principio

clásico del artista, del artifex, como creador de mundos propios culturalmente

contextualizadosy no comopracticantede unaprofesiónen la cual la connotación“artista”

sustanciala actividadrutinaria antesde que estahayadadomuestrasde tal condición.

JohnFord corroboraestavisión vitalista, cotidianay profesionaldel oficio del director de

cine; despojadode todaafectaciónde transcendentalidadartística.Afirma la importanciadel

placerde vivir en el mundodel cine y de rodar, ofreciéndonosuna perspectivaliberadade

estructurasde sentidoacreditativasdel lenguajecaracterísticode la culturade élite en la cual

el ego artísticoestápredestinadoy precedea la obra. Contestaa Bogdanovich(1983:101):

PB: ¿Cuántotiempole llevó, desdequeempezóa hacerpelículas,

creer queestabahaciendoalgo importante?

.1k’: Bueno,setrata de un supuestoquenopuedoaceptar.Nunca

lo he creído. Siempremeha gustadohacerpelículas,ha sido

toda mi vida. Me gusta la gentecon queme trato y no me

refiero a los pecesgordos; me refiero a los actores, las

actrices, los fotógrafos,los electricistas. Me gustaesagente.

Me gustaestaren el platóy setrate de la películaquese trate

me gusta trabajar en el cine. Es divertido. Harry Carey me

enseñóen los primerosañosel oficio, como si dijéramos,y lo

único que he tenido siempre ha sido buen ojo para la

composición-no se de dondelo he sacado-,y eslo único que

he tenido. De chavalcreía que iba a ser artista; dibujaba y

pintabamuchoy creo quepara un chaval lo hacíabastante

bien, o por lo menos recibía muchasfelicitaciones. Pero

nuncahepensadoen lo queestabahaciendoen “términos de

arte” o “esto es estupendo”o de “importancia mundial’; ni
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nadapor el estilo. Para mi siemprese trataba de un trabajo

— u

quehacer,con lo quedisfrutabainmensamente,y nadamas
Ford confirma aquí, -más allá de su modestia irlandesa-,el tipo de lenguajecomún, no

intelectualizado,mundanoy cotidianocaracterísticode los directoresde cine. Un lenguaje

expresivode un nuevotipo de artista representativode una forma artísticacomercial y de

masas,-en ese sentidopopular- para el cual la consideraciónartísticade su obra es una

cuestiónexterior a su actividady posteriora surealizacióny no unacondiciónde partidade

la misma. PosestarazóndecíaSarris(1970:36)que no todos los directoressonauteurs.

El tandem director-productores una de las relacionescara a cara determinantesen la

configuracióndel sentidode la obra.La perspectivadel productor-el reconocimientocrítico,

del público y la recaudación-esdecisivateniendoen cuentaqueun film esuna inversiónde

riesgoaunquelas encuestasy estudiosde mercadoy opiniónsuministran,-ayery hoy-,datos

y generalizacionesnecesariasparaconocerel gusto,el interésy las preocupacionescolectivas

enun momentodado. Con todo un proyectocinematográficorealizadoporun productorque

cuentaparasu realizaciónconundirector-autorcreativoesuna aventuraempresarialdadala

complejidadde las reaccionesdel público hacia las películas(es tópico al respectocomentar

que CitizenKane (1940)-CiudadanoKane-, uno de los mitos cinematográficosmásrepuestos

en las salasde cine y por las cadenasde LV fue un fracasocomercialenel momentode su

estreno)y la competenciaexistenteentrelos diversosfilms (enunaépocade esplendorde los

géneros, la relación cantidad-calidadcaracterizabala produccióncinematográfica). Es

necesarioadvertir al respectoque en los cincuenta,una carteleraexhibía films de forma

simultáneade los grandesmaestrosclásicosy modernosde Hollywood con lo cual el nivel

decompetenciaera muy elevadoy la elecciónporel espectadoren muchoscasos,-orientada

por la relaciónestrellasparticipantes/género-,comportabaaleatoridadante la diversidadde

opcionesdecalidadalternativas.Es pertinenteagregarquetantoantescomodespuésdela Era

de los Estudiosel mecanismopublicitarioempleadoerasobretodo estático(prensa,el cartel

en la pared, el hombreanuncio ) no siendo en ningún modo asemejablea la situación
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actualen la cualel estrenode unasuperproducción-InstintoBásico,porejemplo-implica una

campañapromocionalfuerte(vallas,folletos, anunciosen prensa,cuñasradiofónicas,mini

trailers en T.V, reportajesen prensa y T.V, red de festivales, valoracionescríticas

previas ). Unapelículaasípromocionadaesen la mayoríade los casosunacontecimiento

socialcotidiano esperadoy por ello un éxito de taquilla.

Con respectoa la figura del productorde Hollywood, recojo los testimoniosy valoraciones

de JeanRenoir(1975:156-157):

“Zanuck, en su género es una especie de genio. Ha

encontradola forma de utilizar métodosindustrialesdandoa

la veza susproductosuna innegablecalidad. Algunasde las

películasqueha producidoquedaráncomohitosesencialesde

nuestra profesión El verdaderopeligro, a mi parece>;

reside en un amor ciegopor una sunuestaperfección. Para

obtener esa perfección se multiplican los talentos La

maníade la perfecciónreina en todos los dominios

Renoir resaltael papel del productor,-personificadoen Darryl F. Zanuck 175 destacando

la vertiente del control global del producto que ejerce y su intervención en decisiones

crucialesen la puestaa punto del film.

Si el director es el responsablede la mise en scéne, el productores el ¿jefe del aspecto

industrial del film. Por ello no es solamenteun magnate;es tambiénun tipo profesional

actuanteen la configuraciónde un hm desdeel punto de vista de los ajustesnecesarios(en

el guión, actores, escenarios,etc.) que éste necesita para funcionar en el mercado

,

introduciendo las medidasde previsión y correcciónadecuadassegúnsu conocimientoy

experienciaprofesional.

Este documentode Renoir, reconocedorde la figura del productor, le elijo por ser este

175 Productor de la Twenty-Fox.
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director uno de los autores de Hollywood más críticos con el sistema industrial

cinematográfico.Renoirpreferíael cine artesanal;tenía una visión del cine comoel pintor

del cuadro o el escritor de sus libros (Renoir, 1975:158). Este director pensabaque la

perfeccióndel cineamericanoy de su vida cotidiana,producíanmonotoníay tristeza(Renoir,

1975:157):

- “en una calle americanadecía, tenemosaparentementetodo

lo que hace falta para satisfacer nuestro gusto por la

fantasía Los clavos y los tornillos que sostienen la

construcción tienen todos las mismas dimensiones: son

perfectos“.

ParaRenoir, la tareadel Productorera controlar la perfeccióndel producto, hacer-a nivel

profesionaly presupuestario-lo necesarioparaqueprofesionalesy creativosparticiparanen

los equiposdirigidos por el Auteur. Estaera una norma de los Estudiosde Hollywood: la

competenciase basabaen la perfeccióncomo dimensiónde la calidad,una norma por lo

demás,como Renoirobservarapresenteen la vida cotidianadel país.

Con respectoa los estudios,éstosdecaendebido a la decisióndel Tribunal Supremode

separarproduccióny exhibición (1948), al nacimiento de la T.V y al surgimiento de las

produccionesindependientescomo ya he señaladoenestecapitulo (14.1).

Otto Preminger, uno de los directores-productoresindependientesmás célebres y

representativos,maestrodel cine negro, señala(Pratley, 1993:87-92)sobre la génesisdel

productor independientey el declive de los Estudiosen 1956:

“La apariciónde la figuradelproductorindependienteimplica

un cambiopuestodemanifiestoen los últimosañosqueestoy

seguroque va a suponermuchomásde los queha sido hasta

ahora: el cambio de producción en cadenade los grandes

estudiosa las produccionesindividuales. Hoy por hoy los

productoresindependientes(comoKazan, Wallis, Krameroyo
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mismo)producen una película como si fuera una obra de

teatro en Broadway; lo que significa que eligen un tema,

buscanun texto,escogenel reparto sin dependerdenadie

:

ellos son los que toman todas las decisionesasumiendoesa

responsabilidad”.

a la ley antitrustdel Gobiernoque separóProduccióny exhibición,

los estudios.Dice Preminger:

“Su gran poder se vino abajo cuando el gobierno ganó el

pleito antitrust, interpuesto contra las grandes compañías

cinematográficas,queseparóla exhibiciónde la producción.

Es decir hasta esepleito los grandesestudios-cinco de los

grandesestudiospara ser concretos-controlabanel noventa

por cientode los cinesde EstadosUnidos Todavíaexisten

los grandesestudiosy mantienenunaproducciónde veinte-

treinta películasal año, pero en realidad semantienenpor

‘, 176

mediode estratagemas
a la T.V y el declive de los GrandesEstudios,diceel directorde

“Probablementecuandola genteiba en manadasal cine la

producciónen serieera la mejormanerade trabajar. La gente

solía ir al cine. Ya no creo que sea as4 al menosno tan

indiscriminadamentecomoantes. Creo que ahora van a ver

una película determinada, que seleccionan antes lo que

quieren ven Si unapelículano tiene algo especialquehaga

que la gentedeje el televisory la comodidaddesuscasasy se

originando

Laura(1947):

176 Continúa Preminger (Pratley, 1993:90) “han encontrado petróleo en sus propias tierras; todos tienen

laboratorio, compañíasde distribución y películaspara la televisión, asíque a final de año miran los libros de
cuentasy el balanceles sale positivo”.

Con respecto

el declivede

Con relación
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vaya al cine -hagancola, comprenlas entradas,soportenlos

inconvenientes(mal tiempo,baby-sitters),etc-,mientrasen su

casa tienenel confortablesillón del salón, la pantalla de la

televisión y la posibilidad de que cualquiera de la familia,

normalmenteel hombre,puedaleerelperiódicomientrastanto

o simplementeno mirar la 2’. y y echaruna cabezadita,la

gente no saldrá y se quedará en casa. A pesar de las

interminables interrupciones de la publicidad -que

proporcionanpequeñosdescansosparalevantarsey tomaralgo

o leer- la televisióntienetodas las cosas, todos los temasque

solía tenerantesunapelículamedia“.

King Vidor relatade formasignificativaensuautobiografía(1982:212-218)el acontecimiento

televisivo y su impactoen Hollywood:

“Todo el mundohablabade economía.LosEstudiosdabande

baja a gran númerode empleadosy losfilms quecontinuaban

la produccióneran encargadosa profesionalescontratadosa

bajo salario. La sombra espectralde la televisiónaparecía

confirmando un hecho ya perceptible: Los Estudios de

Hollywood habíanperdido suposición real“.

Los documentospersonalespresentadosconfirmanlas tres causasoriginariasdel declive de

los estudiosdando inicio al sistemaactual o tercerafase de la Historia de la producción

cinematográfica(independiente).

Durantelos Estudios,el productor teníapoder de decisióngeneraly artístico (elecciónde

guionesy repartos)compartidocon los directoresde la casa,los cualescentrabansu trabajo

en los aspectosestilísticos, determinandoasí los contenidos.Esta relación cara a cara

dominabaa los equiposinterprofesionalesactuantesenel film, estableciéndoseuna situación

de colaboracióne intercambiodefinidapor las negociacionesentre los tipos predominantes
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del sistema (director y productor); marcabaesta relación, la imagencorporativade los

Estudios,su especializaciónestilísticay los planteamientosideativosy expresivosdel film.

Con las produccionesindependientes,el director asumelas funciones de responsabilidad

atribuidasal Productoren el Estudio,estableciéndoseuna delimitaciónentrefinanciacióny

realización.Estehechopreservóla autoríadel director.

Estos cambiossignificativos en el mundo intersubjetivo que está detrás del film fueron

debidos a la decisión de los directores de desvincularsede los Estudios como sistema

correspondientea un momentosociohistórico(1933-1960),cuandola gente acudíaal cine

comoforma de ocio y diversióncotidiana.Al nacerla T.V -a pesarde la ofertacompetitiva

delcine (technicolor,cinerama,cinemascope ), estaseconstituyede inmediatoenel rival

visualcotidiano/domésticoprincipaldel cine. Es porello por lo queentre1955y 1960el cine

ademásde mejorar su oferta visual con los formatos y técnicasvisualesespectaculares

señaladas,“ofrece” nuevoscontenidos(films sobreel racismo,la pobreza,la delincuencia

juvenil, las drogas,la rebeldíajuvenil ) como espatenteenel propioPreiningery Kazan,

y en la mayoríade los jóvenesmaestros(N. Ray, 5. Fuller, R. Aldrich, 5. Kubrick, O.

Welles ). Estos nuevostemas, relacionadoscon las cosas que estabanpasando,eran

conocidospor los ciudadanosa travésde los media y experimentadospor los actoresen la

familia y en las callesde la gran ciudad.De modo paradójico,si bien la T.V contribuyóal

fin de los Estudios,la reposiciónde susfilms en esemedio facilitó la supervivenciade estas

míticas empresas. Con todo, la decisión que precipitó la caída de los estudios y la

inauguraciónde un nuevoperíodoindustrial y expresivoen la Historiadel cine como forma

artística americanacotidiana fue aquella de la Corte Suprema(1948) que supuso la

restauraciónde la libertad de mercadoy la prohibiciónde las prácticasmonopolistasde los

Estudios, en tanto en cuanto suponía una perturbación anómala en los esquemas

constitucionalesdel país, -atentabacontrala libertad de mercado-,al privar a los proyectos

independientesde la exhibición.

Con relaciónal McCarthysmo,defiendola idea(14.3)de que tal fenómenofue unareacción

497



depsicosiscolectiva-de unanaciónquepasadel aislacionismonacionalal liderazgomundial-

antela amenazainterior-exteriorcomunista.JulesHenry(1978:95)ha escritoal respectoque

“el hechomás importantede lahistoria norteamericana,desdela Revolucióndela Independenciay desdela Guerra

Civil es el miedopatológicoa la Unión Soviética“. Si la Unión Soviéticafue la pesadillade posguerra

en la vida cotidiana americana,-lo cual lo reflejó su cine 17t, el McCarthysmofue una

expresióndel pánicocolectivoque despertóen la poblaciónamericanala posibilidaddeuna

invasióncomunista.Tal eventualidadtotalitaria,que suprimiríalos derechosindividuales,fue

un fantasmacolectivoporquenadahay en la vida colectiva americanatan terrorífico como

la posibleprivación de la libertad y la uniformizaciónde la vida individual.

Sin embargo,la reaccióndel U.A.A.C 178 afectó la imagendemocráticaamericana,creando

malestaren el mundo cultural, de forma especialpor su agresividadhaciauna comunidad

industrial creativatan representativade los valores americanosdel riesRo individual y el

esfuerzocomoHollywood.

De los documentospersonalesanalizadosal respectohe escogidovarias declaracionesde

Charlie Chaplin (Epstein, 1979:51-52)por ser esteuno de los genioscinematográficosde

mayorprestigioen el mundodel cine y entreel público, caso representativode emigrante

cultural y ejemplo vivo del mecanismoparanoicoque caracterizóal McCarthysmocomo

expresióndel provincianismoculturalde significativossegmentosde la derechaconservadora

religiosa. Chaplin era de los sospechososdel Comité. Fue llamadoa declararpor el F.B.I

pero, debido a su fama, el Comité se reprimió en su intento de desenmascararla trama

liberal-comunistaqueinvadíaHollywood. Estehechooriginó unadeclaraciónsintomáticapor

suparte:

“Estoy contento. Soy un hombre rico. Ellos no pueden

‘77

Por ejemplo Un, Dos, Tres (1963) de Billy Wilder, comedia irónica sobre el estilo de vida soviético.

178 Siglas de Un-American Activities Commitee.
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atacarme“.

Chaplin -productor,director, actor, guionista, músico-, en cambiofue interrogadopor el

F.B.I y el Serviciode Inmigracióndadaslas sospechas(cenasocasionalesen el Consulado

Soviético, telegramaque envióa Moscúconocasiónde un Festival monográficodedicadoa

sus películas)de filocomunismoque le acechaban.

Una de sus respuestasal interrogatoriofue:

“Desde que tengo diecinueveaños, tengo un sentido del

internacionalismo.Sientoquesoy un ciudadanode América

como cualquiera,y mi gran amorsiempreha sido estepaís.

Pero no estoyaliado conningúnpaísdel mundo.Sientoque

soy un ciudadanodel mundo“.

Como comentaJ. Epstein(1989:52) “esta nofue la respuestaque esperabael FBI”.

Chaplin-el “autor de autores”,el Dios de la no-violencia’, “maestrode maestros”segúnJ.

Renoir (1975:158)-,expresacon esas declaracionessu idea de América, la razón de la

emigraciónde quienescomo él acudierona Hollywood: sentirseamericanoera sentirse

universal; América como escenariomulticultural suponíaun tipo de identificacióncolectiva

avanzadacon respectoa los anticuadosy antagonistasnacionalismoseuropeos;América era

un sueñoparaquienesse sentíanciudadanosdel mundo; eraun crisol, un experimentode

sincretismosociocultural,lo único real con respectoa esa ideacosmopolitadel mundo que

abrazaban;América era, en definitiva, un nuevo territorio socialdonde la guerraentre las

nacionesy las etniasera un anacronismo.

Estas ideasamericanasfueron cercadaspor el Mc Carthysmo,creándoseen uno de los

marcos de integraciónsocioculturalmás simbólicos del crisol americano-Hollywood- una

situaciónagonísticaque reflejabala división existenteen el país hacia esa patología,(el

mecanismode sospechageneralizadosobrelos ciudadanos)duranteel períodoálgido (1946-

1952)de actividaddel comité.

La actividad del Comité se centró, sobre todo, en los creadoreseuropeosllegados a
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Hollywood tras el augedel nazismo(Zinneman,Dymitrick, Brecht, Eisler,), en tanto que

posiblestrasmisoresde ideasde las célulascomunistasde Hollywood. Peroengeneralla gran

mayoríade miembrosde la comunidadangelinaprocedentesde Europano fueron tocados,

constituyendoel fenómenode lamigraciónculturalengeneraly cinematográficaenparticular

un asuntode profundidadsociológicaque precedey superala circunstanciaeventual-esun

sfndromequedesaparece-del McCarthysmo.Nos hallamossobretodo anteun fenómenode

integraciónsociocultural.

Fritz Lang (Bogdanovich,1984:19-20)explica así su deseode convertirseen americano:

“Viniendo de Alemania -tras escaparde Goebbels, que me

había ofrecido la dirección de la industria cinematográfica

alemana-me sentíamuy,muyfeliz de tenerla oportunidadde

vivir aquíy convertirmeen un americano.En aquellosdías

me negabaa decir unapalabra en alemán Leía sólo en

inglés.Leí un montóndeperiódicosy leí historietascómicas,

de las queaprendímucho.Me dUe quesi elpúblico -un año

y otro- leía tantos comics, debía haber algo interesanteen

ellos. Y los encontrémuy interesantes.Conseguí(y consigo

aún hoy) penetrar en el carácter americano; en el humor

americanoy aprendíel slang. Recorríen cocheel paísytraté

de hablar con todo el mundo. Hablé con cada taxista, con

cada empleadode gasolineray vipelículas“.

Lang manifiestaen estefragmentodocumentalsu voluntad -extensiblea la mayoríade los

emigrados/exiliados-de convertirseen un americanoa partir del conocimientode la vida

cotidianay su cultura popular. Lang, maestrodel cine negro, es una de las influencias

generalesdel arte de la dirección cinematográficapor ser uno de los introductoresdel

expresionismoalemán en Hollywood. La combinaciónde la técnica del claroscurocon

momentosde terrory suspense,de la cualeramaestroexperimentado,-Dr. Mabusse(1922)-,
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así comosu visión caóticasobreel futuro de la granciudad (Metrópolis, 1926),hicieronde

la llegadade Lang a Hollywood un acontecimientocultural.

Su propio caso,como el de la mayoríade creadoreseuropeosque emigrarona América,

expresala creenciaexistenteentreellos acercade América: un lugar dondela democracia

estabaasentaday donde se podía trabajar con medios y libertad siempre y cuando los

productosdieranbeneficios.Aunquela integraciónfue un procesodispar,y unapartede los

emigrados encontraron dificultades para integrarse en el sistema de producción

hollywoodiensey en la vida norteamericanaen general, la gran mayoría de creadores

europeosseamericanizarontras reconocerlos Estudiosy las ProductorasIndependientessu

contribución.Por ello el cine americano,duranteel periodo alto de la migracióncultural

europea(1930-1960).esel cine queamericanosy europeoshicieronenHollywood. dándose

un proceso de interacción cultural que enriqueció y engrandecióel negocio y el arte

cinematográficos.La integraciónsocioculturalen la vida cotidianaamericanade las colonias

creativasalemana/austriaca,inglesay alemanase establecióa partir del conocimientode las

estructurasde sentidocomún, de las manifestacionesculturalespopularesautóctonasy del

propio paíscomorealidadterritorial y socioculturalcompleja, lo cual suministróel feeling

necesarioa los directoresparala realizaciónde génerostanamericanoscomoel westem,el

cine negro y el melodrama;y para conectarcon el público. La experienciade trabajo y

reflexión en Hollywood supusopara ellos una acomodaciónde sus estilos y propósitos

expresivosal sistemade producciónde la capital del cine y a la referenciabásicade los

proyectoscinematográficos:el público.

De formasimultánea,Hollywood asimiló la perspectivacinematográficaeuropeay susrasgos

(simbolismo, primacía de los aspectosintelectualessobre los emocionales/sentimentales,

laxitud, diálogos conmensajesexplícitos), constituyendola Fábricade Sueñosuna de las

comunidadescreativascosmopolitasmássignificativasdelencuentroy lamezclaintercultural,

del melting pot. Esta dimensiónde la americanidad,-como expresióndel universalismo

individualista-, era entoncesun poderosomecanismo de atracción entre la comunidad
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intelectualy artísticaeuropeano ideologizaday reaciaa la exacerbaciónnacionalistay los

totalitarismos.

Otrade lasestructurasde interacciónfundamentalesenel cinees la relaciónentreel director

y los actores(estrellas).

Desde la perspectivade los directores, -de la cual parto aquí en tanto que creadores

determinantesde la formay los temasde un film- los actoreshansido valoradosporellosen

un doble sentido: 1 0) como imanescomercialesdel film cuyo impacto magnéticoen el

público generafaus-cinación,limitacióny alteraciónde las conductascotidianasrelacionadas

coneljuegode la interaccióna nivel externo(moda),sexual,comunicativo(gestos,posturas)

y mental (identificación con el mundo expresadopor los personajes)y 20) como figuras

esencialesde la escenay participantesde los equiposcreativosrealizadoresde las películas.

Con respectoal primeraspectoAlfred Hitchcock (Spoto, 1988:189-190)declarabaen 1938:

“Lo importantedel star-systemes que te permite exagerar

desdeel punto de vista de una historia. Ylas estrellasatraen

al público al cine. El nombre de una estrella es como una

llamada de clarín e introduce el factor tiempo cuando,por

qemplo, es exhibido un film y deseasque la genteacuda a

verlo en unos días determinados.Un film sin estrellas tiene

que esperarpara serapreciado En cuantoal director del

film seconvieneen algo secundarioa menosquesu statusy

poder seequiparenal delpropio productor”.

Alfred Hitchcock, como la mayoría de los directores-autores,pensaba(1989:357)que los

actoresdebende ser dúctilesy dócilesy permitir

“que seael directory la cámaralos queutilicen y le integren

en la película. Tienequeser la cámarala queencuentrelos

mejoresplanos, los rasgosmásdominantes“.

Estacreenciaesunageneralizacióndel pensamientodel mododeactuaciónde los actoresen
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un film desdela lógica de los directores. Sin embargode igual modo los directoresde

Hollywood aceptabanel star-systemcomoun supuestorutinario de trabajo, debidoal impacto

comercial y espectacularde las estrellasenel público. Estehechoes un rasgoobjetivo del

comportamientodel público anteel cine desdela génesisde este. El poderde influenciade

estaforma artísticaen las conductascotidianasha sido investigadoen múltiples ocasiones

destacandoal respectolos proyectosde investigaciónde HerbertBlumer -Películasy conducta

(1929)-y de J.P. Mayer -Sociologíadel Film (1948). Segúnla encuestade Blumer y las

entrevistasrealizadaspor Mayer (Morin, 1966:198),las estrellaspervivenen la vida diaria

delespectadorcomoreferentesde actuación,comopatrones-modelo.Morin (1966:207y 213)

empleadosejemplosextraídosde esasinvestigacionesempíricassobrela influenciade las

estrellasen los usos,hábitosy comportamientosdel público:

“En mi vidahe encontradomuchasocasionesdonde,frentea

una decisión, me he dicho: ¿qué habría dicho o hecho

DeannaDurbin en circunstanciasparecidas”?(Muchachade

19 años.J.P. Mayer. Sociologíadel Film).

“Al asistir a uno de esosintensosfilms de amor, seapodera

en míunasensaciónquemante,deseohacerlas cosasqueveo

en la pantallay debode admitir que, cuandolas hago, resulta

muy agradable“. (Muchacha de 19 años. M. Blumer.

Películasy conducta).

La divinización de la estéticay las opinionesde las estrellaspor el público es un proceso

característicode la secularizaciónde la vida norteamericana.Las estrellasde cine, como los

ídolosde la músicapopular,ocupanel lugarde las ideasy los iconossagrados,en la sociedad

moderna.Sus ideasy costumbrestienenen la población,-sobretodo entrela juventud-una

automáticaventa y consumo,estableciéndoseunacomunicaciónentrelo que estápasandoen

la pantallay lo que estápasandoen el salónde butacas.En los documentosanteriores,el

lugar de DeannaDurbin essecundario.Cualquierade las estrellaspodríasustituirla. La idea
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esenciala reteneres que el público acudeal cine a divertirse, a ver, a sentir y a adquirir

referencias,-guías-,de acciónen la vida cotidiana.

Esta es la característicadel cine como medio artístico basadoen la presenciaactiva del

público, cuyo punto de vista significa el film y los modos de realizacióndel mismo (desde

el estilo a los temaspasandopor los procesosrutinarios de ejecucióninterartística).

Esta cuestiónsiemprefue valoradapor el conjuntode miembrosde la comunidadcreativa

Hollywoodiensey por ello el star-systemesuno de los subsistemasde interacciónbásicosen

la ciudaddel cine. Dadaestacircunstanciafactual,el protagonismocontributivode los actores

enel desarrollosinérgicode un film esdecisivoya que ellos son los personajesde la acción

y los portadoresdel discursoque recibeel espectador.La historia de los Oscars 179, desde

sus inicios, demuestrael rol activo de los actoresen la construcción de la industria

cinematográficay de las películasen sí.

Esteaspectoprevioes un requerimientoprofesionalhabitualpara el director-autor;para él,

la relacióncon las estrellasesun encuentrobásicoen la producciónde cadafilm y suéxito,

tantopor serel mejor recursocomercialcuantopor ser sujetosde la representación.

Los diferentes documentospersonalespresentadosconfirman cómo los mecanismos

fundamentalesde la estructurasocialdel mundode la vidacotidianaenHollywood influyeron

en los métodosy el sentidode los films significativosdel periodo, siendoel espectadory el

público el sujeto y el objeto de las relacionesde interaccióninterprofesionalescompartidas

por los participantesen lacreaciónde un film y la improvisación,laespontaneidad,la acción

179 El cuatro de Mayo de 1927,36 personalidadesde la industria cinematográfica<productores, directores

y actores) entre los que se encontraban Douglas Eairbanks, Mary Pickford, Raoul Walsh, Henry King, Frank
Lloyd, Fred Niblo, Irvin Tlialberg, y Louis B. Mayer, crearon la “Academy of Motion Picture Arts aud
Sciences”para “melorar la calidad artística del cine, crear una plataforma común para las distintas ramas y
oficios de la industria. fomentar la investiaaciontécnicay el progresocultural” (Los Oscarsde Hollywood, pag.
7. Ediciones A.C., Madrid, 1986).
Con independenciade la aplicación rigurosa de los principios fundacionales de la Academia a lo largo de los
años <1931-1994),esadeclaración, -consecuenciade una decisión compartida por representantesde todos los
estamentosde la industria del cine-, afirmada la voluntad interprofesional del cine de crear una entidad de
legitimación dcl arte cinematográfico a partir de la concesiónde un premio a las distintas actividades y
profesiones que el cine concita. En eseproceso los actores (DouglasFairbans y Mary Pickford) jugaron un
papel corresponsabilizador.
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y la experienciafactoresregularesarticuladoresde dichasrelaciones.

Hollywood, el cine,es la forma artísticay el modelo de comunidadcreativapluridisciplinar

más avanzadaque conocemosy por tanto un hechoque verifica la dimensióninteractivade

la creaciónartística. Peroestacuestión la trato de modo más específicoen el siguiente

capítulo.
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Vista panorámica de los Estudios de la Metro-Goldwyn-Mayer. 

Los Estudios fueron las empresas de realización cinematográficas determinantes en Holywood. 

pero a su vez los Estudios eran una idea común sobre cómo hacer cine entre quienes formaron 
la Ciudad del Cine. Los “Estudios”, como los “Clubs” de música, o las ” Galerias” de arte, eran 

marcos cognitivos para los actores en la medida que eran entidades referenciales de la acción 

y no meros espacios físicos. 





Humprhey Bogart declarando ante Martin Dies de la Comisión de Actividades Antiamericanas. 

La Comisión Dies (1938) es el antecedente del Comité que encabezado por J. Mc Carthy y J.P. 

Thomas dió origen al fenómeno del Mc Carthysmo. Según describe Orson Welles (Erice, 1986: 

72), en su diagnóstico sobre ese período de inestabilidad de los derechos individuales en 
EE.UU. ‘no hubo unas derechas americanas en mi generación. No existían intelectualmente. 

Sólo había las izquierdas y estas se traicionaron. Porque las izquierdas no fueron destruidas 

por Mc Carthy; fueron ellas mismas las que se demolieron, dando paso a una generación de 

nihilistas. Esto es lo que sucedió”. 





Escena de Ox-bow Incident -Incidente en Ox-bow- de W.A.Wellman. La película está basada en la 

novela homónima de Walter Van Tilburg Clark. Según Wellman (Thompson, 1933:170) ‘Zanuck 

fue el único productor que tuvo el coraje para producir una historia fuera de lo común, 

simplemente por prestigio y no por pasta”. La película narra el lichamiento de tres hombres 
inocentes. El western tiene en Incidente en Ox-bow una de sus obras maestras. Como género 

expresivo del imaginario social americano, el western es una de las creaciones artísticas 

autóctonas representativas de la influencia del mundo de la vida cotidiana en la recreación del 
significados culturales afines a los artistas en tanto que actores sociales. 





Escena de Some Like it Hot -Con faldas y a lo loco- (1959). Comedia clásica de Billy Wilder. 

Marylin Monroe, Jack Lemmon y Tony Curtis en acción. La comedia es el género de la vida 

cotidiana como juego teatralizado. Como tal poema dramático con final apacible, es uno de los 

géneros preferidos del público moderno. La trasmisión de referentes vitales en clave cómica 
hizo de la comedia un estilo cinematográfico popular en el decenio conformista de los cincuenta 





Cyd Charisse y Fred Astaire interpretando el número musical Dancin in the dark -música de 
Schwartz/Dietz- perteneciente a The Band Wagon -Melodías de Broadway (1953) de V. Minelli. 

Este musical y Singin’in the rain -Cantando bajo la lluvia (1952), del tandem 

A.Freed-St.Donen-G.Kelly, son materializaciones formales definitivas de la creatívidad contenida 
en este género. El corazón del musical es la pareja, estructura relaciona1 cara a cara universal 

en las sociedades modernas 





Imagen de Citizen Kane-Ciudadano Kane (1941) de Orson Welles. 
Según V. Erice (1986:32) ‘Citizen Kane ofrecía, dentro de un relato no lineal, una 

serie de formas polisémicas cuyo significado último debía ser elaborado por el 

espectador”. La película fue un fracaso comercial en su momento. Una de las 

películas más innovadoras de la Historia del Cine: cámara expresionista, 
profundidad de campo, narrativa discontinua . . . Uno de los mitos cinematográficos 

de nuestro tiempo. 





Escena de Teenage Doll (1957) de R.Corman. Las películas sobre delincuencia juvenil, los 

teenagers y la generación rebelde del rock and roll, son frecuentes en el segundo lustro de los 
cincuenta. Actores como James Dean, Monty Cliff, Marlon Brandon o Sal Mineo son los modelos 

de la juventud ‘rebelde sin causa”. El cine negro incorporó este nuevo “peligro interior” a sus 

temáticas tradicionales. Los jóvenes con cazadora de cuero negro y blue jeans sustituyeron a 

los gansters y detectives. Como género urbano prototípico, el cine negro siempre mostró 

preocupación por las historias relacionadas con la desviación social. 





h 

Rodaje de The Paradine process -El proceso Paradine- (1947) de A. Hitchcock. La imagen revela 

el carácter del cine como arte compartido. Cámaras, fotógrafos, músicos, actores, figurinistas, 
escenógrafos, director, guionista, productor . . . un conjunto de profesiones interrelacionadas 
coordinadas por el Director han hecho posible esta forma artistica expresiva de la industria 

cultural y la cultura de masas. La acción del film es interacción entre los actores culturales 

participantes. 





De izquierda a derecha Ward Bond, John Wayne y John Ford durante el rodaje de The Wings of 
Eagles -Escrito bajo el sol (1957)-. Ford fue uno de los directores de Holywood más 

representativos en cuanto a usar el método de la improvisación como práctica rutinaria. 

Cambiar diálogos y escenas sobre la marcha, fue una constante de su filmografía. Para lograr 

una visión activa y verosímil de sus películas, Ford recurrió a ese mecanismo regular de las 

artes observadas. Escrito bajo el sol es una película sobre el capitán Frank ‘Spig” Wead, un 
oscuro piloto de la Armada que pasó gran parte de su vida en estado de semiparálisis a 

consecuencia de un extraño accidente. Según Mc Bride y Wilmington (Ford, 1988:171) es “una 

de esas historias ejemplares de triunfo sobre el hándicap, tan popular durante los años 

cincuenta” 





Charlie Chaplin en Limelight (1952) dirigiendo la secuencia del ballet. Detrás están el 

Cameraman Karl Krauss (el hombre alto del centro), Buster Keaton y Robert Aldrich, director 

asistente del film. Maestro de la improvisación como actor y director, Chaplin es uno de los 
exponentes más paradigmáticos y emblemáticos de la migración cultural europea (1930-1960) a 

EE.UU. Tal desplazamiento no se produjo por razones exclusivas de carácter político y laboral. A 

partir de los treinta, EE.UU. se convierte en el país de la nueva cultura. La democracia 

americana y la imagen de EE.UU. como nación “crisol” abierta a todas las culturas, fueron los 

marcos cognitivos que guiaron el traslado. Factores coyunturales -las guerras mundiales y el 
auge de los totalitarismos- ratificaron e impulsaron la decisión común de marchar a EE.UU. La 

fusión de los artistas e intelectuales europeos con los creadores americanos en comunidades 

creativas como Hollywood es una de las razones del esplendor cultural de EE.UU. durante la 
posguerra. 
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