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Imagen en la pantalla del film de MELIES
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La magia de la Imagen

Francisco Javier Frutos Esteban & Cristina Garcia-Camino Mateos
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Cartel publicitario Modern Cinema Lumiére 1896

Antes del cinematografo

Segtin el investigador francés Laurent Mannoni, durante el
invierno de 1895/96, mientras los parisinos «estrenaban» el
Cinematografo Lumiere, alrededor de 14.000 especticulos de
linterna magica se ofrecieron en todo el territorio galo, sin
incluir las sesiones organizadas por sociedades educativas o insti-
tuciones religiosas. Este dato sélo quiere ilustrar la existencia de
un tipo de especticulo audio-visual basado en la proyeccién de
imégenes, ofrecido en las plazas, salones, «music-halls», peque-
fios teatros o cafés, que vivid su momento de maximo esplendor
y madurez en el Gltimo cuarto del XIX, y que anticipd todas las
sefias de identidad que durante la primera década del siglo XX

consolido el cine primitivo ofrecido en las barracas de feria.



La linterna mdagica no fue el dnico artificio 6ptico
decimonédnico que alcanz6 éxito y difusiéon. Fenaquis-
tiscopio, mundo nuevo, visor estereoscopico, zootropo,
praxinoscopio, taumatropo, microscopio solar o kine-
toscopio son términos que remiten sélo a una pequeiia
muestra de medios técnicos que como la linterna
magica desarrollaron sus potencialidades antes de la
llegada del cine, al ser capaces de ser «soporte» de
prosperas industrias de equipos y satisfacer una varia-
da demanda de practicas de consumo, a partir del
desarrollo de modos de expresiéon llenos de sentido,
aunque lamentablemente no siempre han recibido la
atencion necesaria por parte de los investigadores en la
materia.

Una convencion comtnmente aceptada por los his-
toriadores del cine plantea la existencia de una etapa
denominada «precinematogréifica», que establece la
continuidad entre los medios anteriormente citados —
y muchos mas— y las proyecciones Cinemﬂtﬂgrﬂﬁc:ﬂs? De izquierda a derecha, praxinoscopio,
enfatizando su parentesco técnico, industrial y comu-  zoétropo y praxinoscopio-teatro.
nicativo, cuyo marco de estudio seria el seno de la His-
toria del Cine, y que define todo lo anterior al hecho
cinematografico y lo explica en funcién de éste. Aun-
que se trata de un punto de vista ‘alienado’, que anali-
za las manifestaciones «audio-visuales» que precedie-
ron al cine, exclusivamente por lo que anunciaban, ha
obtenido fructiferos resultados, sobre todo a la hora de
tratar de sistematizar todo un universo de medios téc-
nicos, representaciones iconicas y documentacién, que
en algunos casos ha llevado a los estudiosos a retroce-
der hasta las cuevas de Altamira.

Sin despreciar los avances realizados desde esta
perspectiva, en la Gltima década se estd produciendo
una aproximacién interdisciplinar que la complemen-
ta y completa, y que permite abordar estos espectaculos
integrados en la Historia de los Medios Audiovisuales,
relacionandolos con «diversiones» populares como la
magia, el circo, los gabinetes de figuras de cera y auté-
matas, los cuadros vivos, los teatros de sombras, los
espectaculos aerostaticos, las iluminaciones o la piro-
tecnia, y que tiene en cuenta otras disciplinas como la
historia del arte, el teatro, la literatura y medios impre-
sos como las estampas, aleluyas, almanaques, periédi-
cos, revistas ilustradas, semanarios o las obras de divul-
gacion cientifica.

Una vez planteada esta introduccién de corte con-
ceptual-terminolégico y para poder seguir avanzando

Kinetoscopios de Edison
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isica recreativa

Delai

Peritanoscopio y pantinoscopio, que
aplicaban los principios popularizados por el «The show»,
fenaquistiscopio grabado de J.
Hoppner y J.
Young que
ilustra un
mundo nuevo.
Gran Bretana,
| 787

Durante el siglo XIX se desarrollaron y combinaron
«recreativamente» varios principios de la fisica rela-
cionados con el secreto de la representacion del
movimiento de la imagen, y con el registro y proyec-
ci6én de la misma, que, antes de acabar produciendo
el advenimiento del cine, facilitaron la proliferacién
de numerosos artilugios precinematograficos.

El microscopio solar utilizaba la luz del
sol como fuente para proyectar cuerpos
opacos de reducidas dimensiones

en el conocimiento de esta
etapa apenas conocida, pero
magica y fascinante, vamos a
tratar de sistematizar, agrupar
y definir someramente algunas
formas y manifestaciones del
universo precinematografico
—surgidas en torno a la llama-
da «fisica recreativa»—, a la
vez que localizamos y describi-

mos los grandes fondos patri-

moniales del estado espaifiol,
que nos han servido de 1lustra-
ci6n gratica y documental de
estas paginas, y a los que dedi-
caremos integra la altima parte
de este trabajo.

El taumatropo, el zo6tropo o el praxinoscopio des-
velaron el primer secreto al valerse para su funciona-
miento de la persistencia retiniana, que hace referen-
cia a la forma en que registra el ojo humano los cam-
bios de luminosidad. Tras cada impacto luminoso se
produce un breve intervalo —de alrededor de un
doceavo de segundo— durante el cual queda inte-
rrumpida la vision. Esa fugaz ruptura de la continui-
dad permite que unas imagenes fijas, que represen-
tan ligeras variaciones sucesivas de una misma
accion, puedan desplazarse ante la vista, a un ritmo
no inferior a doce imagenes por segundo, y sean per-
cibidas sin interrupcion, dando la sensacion de movi-
miento «real».

Basada en principios 6pticos conocidos desde la
antigiiedad, la cimara oscura forma imdgenes «analo-
gicas» del mundo, que pueden competir con garantia
de éxito con nuestra percepcion del mismo, gracias a
las propiedades de refraccién y reflexion de la luz. Pre-
cisamente fue esa analogia (o confusion) entre el realis-
mo de lo representado y la propia realidad, el telon de



fondo sobre el que se articul6 una dinastia de especti-
culos 6pticos, desarrollados en torno a la cimara 0sCu-
ra, que como una piedra lanzada cuando choca en la
superficie del agua, fue capaz de formar circulos con-
céntricos que se desplegaron en el tiempo, al transfor-
Marse €n «proyector», en «caja negra» 0 €n «gran

habitacion».

La linterna mdgica, el microscopio solar y la cine- Y
matografia fueron los mecanismos que mejor defi- s e D
nicron las posibilidades de la cimara oscura al inver- ~ Enlaobra de M. Bettini «Apiaria» (1641) se
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Gracias a una potente fuente de luz centrifuga y un
dispositivo provisto de lentes y elementos mecinicos,
estos aparatos ofrecian al pablico colocado frente a
una pantalla las imdgenes surgidas de los soportes
trasltcidos donde se encontraban registradas.

[La cdmara fotogrifica surgi6 al colocar en el inte-
rior de una cdmara oscura una sustancia quimica
capaz de registrar los cambios de luminosidad. Esta
«caja negra precinematogrifica» fue la que mds
influy6 en la popularizacién de la imagen en el siglo

XIX. Niépce consigui6 captar imdgenes y fijarlas ' _ . e e -

sobre un SOporte opaco y anico. Talbot paltt‘ﬂtﬁ el Esquema de funcionamiento de la linterna
primer proceso negativo-positivo para la repeticion ~ migica, recogido por primera vez por

seriada de imdgenes. Unos acontecimientos que han Athanasius Kircher en Ars magna lucis et umbiae.

sido sobradamente recogidos por la Historia de la
Fotografia. ..

Por otra parte, mundo nuevo, tutilimundi, visor
estercoscopico o kinetoscopio remiten a términos
empleados para denominar a las «cajas negras» de
pequenas o medianas dimensiones que conteni-
an grabados «iluminados» del natural a partir
de cdmaras oscuras. Una lente de aumento y la
corta distancia respecto a la imagen propor-
cionaban a las «piezas 6pticas» la posibilidad
de superar el campo de visién del observa-
dor, generando una intensa impresién de
realidad.

Como «gran habitacién», la cimara
oscura tuvo sus aplicaciones méis emblema-
ticas en instalaciones como el panorama o el
diorama. El espectador, situado en el interior
de un espacio de grandes dimensiones, dirigfa su
mirada a una o todas las paredes del espacio, donde
la luz que entraba desde el exterior iluminaba una
serie de imdgenes alli pintadas segtin las leyes de la

: Grabado de «L.a ilustracién» que reproduce el
perspectiva.

panorama instalado en la Exposicion Universal
de Londres de 1851.




La linterna magica

Cuentan las efemérides que en 1656 una terri-
ble peste asol6 Roma causando en sélo cuatro
meses mas de 15.000 muertos. El jesuita Ata-
nasio Kircher (1602-1680), junto a otros inte-
grantes de la orden, se ocup6 del cuidado de los
enfermos. En aquella época se consideraba que
la enfermedad se transmitia a través de vapo-
res malignos que estaban en el aire. Utilizando
un microscopio primitivo, Kircher observé el
pus de quienes habian padecido la peste, y
crey6 descubrir la presencia de lo que llamé
‘vermicull’, pequefios gusanos que consider6
los causantes de la enfermedad. En realidad su
microscopio era demasiado rudimentario para
observar los bacilos, que fueron identificados
dos siglos después, pero por primera vez se
estableci6 la existencia de un factor infeccioso
invisible a simple vista del ojo humano.

[Las anteriores investigaciones, que abrieron
el camino para el desarrollo posterior de la bac-
teriologia, no fueron las Ginicas llevadas a cabo
por Kircher, una figura influyente y politacéti-
ca en el amanecer de la modernidad. Cuando
magia y ciencia constituian una madeja dificil
de desenredar, el jesuita aleman represent6 la

Linterna mdgica. Aguafuerte, 1799

combinacién entre las creencias y el experi-
mentalismo, entre el mago-alquimista y el téc-
nico constructor de maquinas que sirven para
mostrar lo maravilloso liberado de los poderes
ocultos. Tan interesado en profundizar en los
principios cientificos como en desarrollar sus
aplicaciones «recreativas», Kircher abordé el
estudio de la ciencia 6ptica en una de sus obras
mas divulgadas, Ars magna lucis et umbrae
(Roma, 1646), que en su volumen décimo con-
tiene la descripcién original de la «linterna
magica o de taumaturgo». A partir de varios
experimentos realizados con aparatos de dise-
no propio, Kircher concreté las posibilidades
de la "‘Magia Representativa’, definida por él
como la «ciencia recéndita de la luz y de la
sombra, en la que, por medio de las varias
mezclas de luz y sombra, reflexiones catéptri-

La linterna mdgica, de ]. F. Bossio, Francia, 1804
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Un buhonero portando su linterna magica

cas y refracciones, les serdn mostrados espec-
taculos admirables a los oyentes».

La linterna mdagica de Kircher tenia
forma cilindrica y una lente a modo de con-
densador que proyectaba, ampliadas sobre
una pantalla, imagenes pintadas con colores
translticidos sobre delgados trozos de vidrio.
El aparato contaba con un soporte que per-
mitia el deslizamiento de los cristales frente
al objetivo, haciendo posible una presenta-
c16n secuenciada de las imagenes. A diferen-
cia de las sombras chinescas que eran efime-
ras, las imagenes proyectadas por la linterna
magica se encontraban registradas ‘indefini-
damente’ en un soporte. Gracias al artilugio
descrito por Kircher, dominar la luz para
generar imdgenes del mundo real o Imagi-
nario iba a convertirse en un juego, un arte,
un oficio, una ciencia y una industria.

[.LA INDUSTRIA DE LA LINTERNA
MAGICA

La linterna migica, que en prin-
cipio fue fabricada por artesanos
o por los propios linternistas, dio
origen durante el siglo X1x a una
gran industria de equipos de
proyeccion, dirigida a dos secto-
res bien definidos: el doméstico,
que suministraba al mercado afi-
cionado e infantil, y el profesio-
nal, que apostaba por productos
y servicios dirigidos al publico e
instituciones. Las sesiones de lin-
terna magica domésticas fueron
la base de una intensa actividad
industrial, que se extendié m4s
alld de la pura construccién de
aparatos. L.os fabricantes ven-
dfan, en el interior de cajas deco-
radas, no sé6lo la linterna magica
y placas, sino también catdlogos y
manuales de instrucciones, tex-
tos para acompanar a las proyec-
ciones, juegos de accesorios para
limpieza y mantenimiento del
equipo. ..

Modelos de linterna magica para usos domésticos y, en
el centro, profesional

b
|



Sesién de linterna mégica en la Plaza de
Quevedo en Madrid. En la «Ilustracién
Espafiola y Americana», 1890

Placa para una linterna de disco de la
fabrica alemana Ernst Plank

UnN PUOBLICO ENCANTADO

Gracias a la buena acogida que recibieron en toda
Europa las proyecciones publicas de linterna magica,
el siglo XIX se convirti6 en el «siglo de oro» de este tipo
de espectdculos, tanto en sus modalidades itinerantes
como en las estables. Recibidas con enorme curiosidad,
las funciones ofrecian una peculiar combinacién de
distracciones fantasticas y avances del saber, utilizando
equipos profesionales que podian constituir sistemas
muy complejos, compuestos por varias linternas inte-
gradas.

Gracias a la evolucién de los aparatos y a la inter-
vencién de las instituciones publicas, en la segunda
mitad del x1X, la linterna mégica se convirtié6 también
en el medio ideal para ilustrar conferencias, demostra-
ciones cientificas y otras actividades pedagogicas.
Aquellas veladas, ofrecidas en sociedades de instruc-
ci6n publica, academias civiles y militares, ligas contra
el alcoholismo o la tuberculosis, «divertian instruyen-
do e instruian divirtiendo», mediante imagenes que
abarcaban todos los campos del conocimiento: botdni-
ca, geologia, zoologia, anatomia, historia, arquitectura,
geografia, astronomia. ..

Desde Robertson, quizés el primer gran linternista
de la Historia y célebre por sus ‘fantasmagorias’, hasta
George Mélies, considerado por muchos el Gltimo de
los creadores audio-visuales con mentalidad precine-
matografica, miles de personas desempefiaron el oficio

de la linterna méagica para mayor deleite de un publico
encantado.

I;!\H PLACAS DE LINTERNA MAGICA

Confeccionadas en vidrio transparente
por los propios «linternistas» o fabrica-
das de modo industrial, las placas de
linterna magica, ya fueran sencillas,
compuestas o ‘moviles’, contenian 1ma-
genes registradas mediante dibujos,
grabados o fotografias, y eran capaces
de representar movimientos y narrar
historias, ofreciendo una intensa impre-
sion de realidad al integrar con facili-



Placas de linterna mdgica con motivos
fantasmagdricos

dad temdticas tan diversas como las «fantasmagorias,
los documentos de actualidad, las vistas puramente
recreativas, los descubrimientos de la fisiologfa o la
mecdnica celeste. Ademds, las funciones se acompaiia-
ban por textos, sonidos y musica «interpretados» por el
linternista o su ayudante, que reforzaban el proceso de
«naturalizacién» del especticulo.

|.A PRIMERA REFERENCIA EN CASTELLANO

Sevilla. 1692. La mexicana Juana Inés de la Cruz, que
introdujo en sus textos el artilugio éptico gracias al
conocimiento de las obras del jesuita Atanasio Kircher,
public6 Suefio, una silva de novecientos setenta y cinco
versos sobre las limitaciones intelectuales del hombre a
a hora de comprender la realidad, donde incluyé la
primera referencia literaria en lengua castellana a la
interna mégica, como metifora de la confusién per-
ceptiva que existe en la frontera entre suefio y la vigilia:

«Asi, linterna mdgica, pintadas
representa fingidas

en la blanca pared varias figuras
de la sombra no menos ayudadas
que de la luz: que en trémulos reflejos
los competentes EL‘@HH

‘L’,U;Il'xilli‘lnln ti{j iLI Liii‘-'ff;} }WL‘I'S}W:_‘L‘[.I‘.'LI
€N sus clertas mensuras

de varias experiencias aprobadas,
la sombra fugitiva,

que en el mismo

esplendor se desvanece,

cuerpo Hn;v formado

de todas dimensiones adornado

cuando a un ser superficie no mereces

Placa de linterna magica con elementos méviles
disenada por C. Constant y titulada Dormilén

tragdndose una rata

Sor Juana Inés de la Cruz. Atribuido a Juan de
Miranda. Universidad Nacional Auténoma de
México, México D. F

N




Las piezas opticas

Desde el siglo xvi1, las piezas
6pticas, compuestas por una caja
y un juego de lentes monoculares
o binoculares, evolucionaron per-
mitiendo un amplio abanico de
artefactos visuales que se desplie-
ga desde el carromato a la mé-
quina tragaperras, pasando por el
sencillo visor estereoscopico.

F1. MUNDO NUEVO

Conocidas en toda Europa bajo
distintas denominaciones deriva-
das de las voces italianas mondo
nuovo y tutti gli mondi —mun-
donuevo o tutilimundi—, las
«maquinas 6pticas» llegaron a
formar parte de la vida cotidiana
de los siglos xvii1 y Xix. Sus fun-
ciones itinerantes, ofrecidas a
partir de un gran cajén de made-
ra, profusamente decorado y pro-
visto de uno o varios agujeros, en
cuyo interior se veian pinturas,
grabados o fotografias, estaban
acompaiiadas por los comenta-

[lustracién incluida en el programa de
mano del espectaculo «El mundo por
dentro. Linterna majica de la
Marimorena, bruja del siglo XIx»
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Mundo nuevo con cinco visores

rios y la musica del feriante. Los temas evocados por sus
im4genes eran muy variados: paisajes y escenas fantasti-
cas iluminadas, anécdotas humoristicas, tipos y costum-
bres populares, satiras politicas, hechos de actualidad...
Fl escritor costumbrista Ramén de Mesonero Romanos,
en una de sus Escenas Matritenses, publicada en octubre
de 1832 y titulada Las Ferias, reconstruy6 el ambiente de
uno de estos espectaculos: «[...]llegamos a la plaza de la
Cebada, teatro un tiempo de las ferias de Madrid, y hoy
destinado a mis terribles escenas. Intentando atravesar-
la, fuimos detenidos por una multitud de curiosos api-
fados en rededor de una maquina 6ptica, dirigida por
un ciego con un tamborcillo, que ensefiaba por dos cuar-
tos tutti li mondi. Y al pasar a su lado hirieron mis oidos
estas voces, interrumpidas por el tamborcillo: “tan tan...
ahora van ustedes a ver la gran calle de Alcald en tiem-
po de Ferias».

Aunque critico con este tipo de especticulos, Mesonero
Romanos, tras describir sus pormenores, parece rendir-
se al final de su articulo ante el atractivo de sus imége-
nes: «Paréme un poco, y consultando con el amigo, con-
vinimos en que si habfamos de atravesar todo Madrid
para verla, era méds comodo mirarla pintada por dos
cuartos; pagamoslos, (y) aplicamos la vista al cristalejo».



F1 VISOR ESTEREOSCOPICO

El visor estereoscépico fue,
junto a la linterna mégica, el
artilugio 6ptico que alcanzé
mayor éxito y difusién en el
siglo X1X, al combinar dos ele-
mentos de fascinacién: el foto-
gréfico, que permitia «recono-
cer» experiencias vividas, y el
efecto tridimensional, que, a
partir de imagenes planas, res-
tituye en el observador la sen-
sacion de relieve del espacio
real. El visor estereoscopio de
columna, muy extendido tanto
en el dmbito privado o familiar
como en lugares publicos,
ferias y locales dedicados al
espectaculo, estaba construido
de forma que pudiera contener
en su interior y hacer avanzar
automdaticamente hasta series
de entre 50 y 200 imégenes.

Mutoscopio de
Dickson y Casler,
concebido desde el
principio como
maquina tragaperras

Mihisterio de Cultura 2011
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Visores estereoscopicos de columna o «americanos»

[.A FOTOGRAFIA ANIMADA

Desde 1895 hasta que se gene-
ralizaron las exhibiciones
publicas del cinematégrafo,
tanto el mutoscopio, como
el kinetoscopio de Edison o
el fotozo6tropo de Pathé,
permitieron una ojeada al
movimiento recreado fotogra-
ficamente. Pensadas como
méiquinas tragaperras indivi-
duales y provistas de un visor
de aumento y una manivela
que hacia avanzar el conjunto
de las fotografias, todas ellas
estaban destinadas a un espec-
tador de gustos populares que,
movido por la curiosidad, acu-
dia por igual a las barracas de
feria europeas y a los «Penny
Arcades» estadounidenses,
aquellos curiosos salones en los
que se alineaban los m4s varia-
dos juegos y aparatos mecani-
cos accionados con monedas.

<9



Las instalaciones pan-dioramicas

[.a moda pan-diordmica abarc6 mas
de un siglo de alternativas diversas,
desde 1792, cuando Barker invento
el Panorama, hasta 19oo, fecha de su
ocaso, en la Exposiciéon Universal
del Siglo. Inaugurada en Parfs el 14
de abril, la Exposicién dio cabida al
Transiberiano, el Estereorama, el
Mareorama y el Cineorama, estruc-
turas monumentales que llamaron
la atencién del ptblico porque le
acomodaban en el interior de autén-

En 1882, Louis-Jacques-Mandé Daguerre inauguré su Diorama en el
boulevard Saint Martin, de Paris
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ticos escenarios ideados para
confundir su visién directa del
mundo y su representacion
mimética por medio de deter-
minadas tecnologias graficas.
En el Transiberiano, quedaba
sumergido en vagones de tren,
mientras observaba el itinera-
rio Mosct-Pekin, que simula-
ba desplegarse sobre un reco-
rrido de 9.574 kilémetros; en el
Estereorama o el Mareorama,
en una terraza de un barco
imaginario, sumida en la oscu-
ridad, donde se colocaban los
espectadores y se imitaba el
oleaje del mar; y en el Cineora-
ma, en la cesta de un globo que
«sobrevolaba» las principales
capitales de Europa.
[Lamentablemente, dado su
cardcter temporal, casi la tota-
lidad de estas instalaciones no
fueron conservadas y hasta
nosotros han llegado sélo hue-
llas documentales de su exis-
tencia. Valgan estas lineas para
dejar constancia de su impor-
tancia, variedad y en algunos
casos, grandiosidad. En el con-
texto espaiol, seis décadas
antes de la construcciéon de las
macroinstalaciones de la Expo-
sicién Universal de Paris, el
«Semanario Pintoresco Espa-
fol» ya intent6 hacer un inven-
tario de las «habitaciones oscu-
ras», en funcién de su etimolo-
gia, reuniendo los nombres
empleados por «empresarios»,
escritores o periodistas. Entre
ellos incluia términos como
Alporama (vista de los Alpes);
Uranorama (representacion de
todos los cuerpos celestes);
Georama (vista de la Tierra);
Europorama (vistas de Euro-



pa); Mareorama (vista mariti-
ma desde la plataforma de un
barco); Panstereorama (vistas
en relieve de ciudades) o
Pyrrorama (vidrios transpa-
rentes con un mecanismo de
musica).

Como no podia ser de otra
forma, tratindose de un tema
de actualidad cultural, dicha
publicacién recogié en varias
ocasiones articulos dedicados a
describir los nuevos escenarios
de ocio, como el titulado Sobre
el nuevo especticulo. El Diora-
ma, que el 8 de julio de 1838
ofrecia la informacién de la
visita de la Reina Maria Cristi-
na acompafnada de su hija Isa-
bel, al diorama situado en la
madrilefia Fibrica Plateria de
Martinez, cuya «magnifica
vista interior del Escorial, esta-
ba acompanada por el sonido
del 6rgano y el humo del
incienso que mirdbamos per-
derse en las altas bovedas».

El diorama —creado por
Daguerre en Paris, en 1822—
fue uno de los mis célebres
«escenario» de enormes di-
mensiones 1deado para llevar
al extremo la ilusién de reali-
dad. Mediante la combinacién
de lienzos pintados con gran-
des escenas, capaces de ser ilu-
minados por la cara anterior o
posterior, el diorama hacia lidad», y advertia que no debfa «confundirse con los
honor a su etimologfa: vista  demds especticulos opticos conocidos hasta el dia, en |
divina, magnifica, grandiosa, que sélo se puede exigir una ilusién convencional, ya
sublime. A cerca de estos califi-  por medio de los lentes de aumento, ya con la repre-
cativos insistia el programa de  sentacién material de los objetos, aunque en escala
mano del diorama de Platerias  infinitamente menor que el natural». A continuacién,
Martinez, que lo presentaba el impreso sefialaba su aspiracion de «ofrecer al espec-
«como el triunfo del arte de la  tador la verdad misma de los objetos que quiere repre-

perspectiva y el Gltimo término  sentar, con una exactitud capaz de sostener la compe-
posible entre la ilusién y la rea-  tencia con la misma realidad».

Versiones «diurna» y «nocturna» de una misma imagen de
poliorama panéptico: la rue de Rivoli de Paris. Siglo xix

5

Ministerio de Cultura 2011




Los tres fondos patrimoniales del Estado Espanol

El Museo del Cine de Girona, la Filmoteca Espafiola y
Filmoteca de Castilla y Le6n son las instituciones cul-
turales espafiolas que cuentan en sus fondos con un
importante patrimonio precinematografico. A partir
del objetivo general comtn a cualquier archivo cine-
matogrifico —conservar, recuperar, investigar y
difundir el patrimonio audiovisual—, todas ellas han
demostrado una especial sensibilidad hacia la etapa
precinematografica, aunque enfocada desde diferentes
puntos de vista, que refleja su origen, formacién,
estructura y objetivos especificos.

CoLecciON pEL Museo peL CINE DE LA FiLMOTECA
EsPANOLA

El Palacio de Perales, en la madrilefia calle Magdalena
n° 10, es la sede principal de la Filmoteca Espafola,
que alberga los servicios publicos de consultas filmicas
y documentales, las dependencias administrativas, los
archivos documentales, las copias de peliculas y la
Coleccién del Museo del Cine.

Para ilustrar la evolucién tecnolégica de la imagen
en movimiento, la Filmoteca Espafiola tenia entre sus
objetivos, desde su fundacién en 1956, la creaciéon de
una coleccién en la que se conservan y catalogan toda
clase de aparatos, objetos y documentos relacionados
con la creacién y la préctica de la cinematografia.
Desde los primeros artefactos y juguetes 6pticos, hasta
elementos de decorado utilizados en el rodaje de peli-
culas espafiolas de reciente produccién.

En 1999, la Filmoteca Espafiola inici6 los trabajos
para montar la exposicién «Sofar el cine», que itinerd
por varias ciudades espafolas hasta quedar instalada
de forma indefinida en la sede del Palacio de Perales.

En palabras de Elena Cervera, responsable de la
Coleccién y comisaria de la muestra, «Sosar el cine es
una seleccién de los fondos de la colecciéon de la Filmo-
teca Espafiola, que propone un recorrido por los pasos
fundamentales que han conducido a esa gran fabrica
de suenos en la que se dan la mano arte, ciencia e
industria. Aunque el cine es un invento relativamente
moderno, tiene apenas cien afios de existencia, hasta
hace relativamente poco no se habia planteado la recu-
peracion de este tipo de patrimonio. De hecho, hasta
1979, la Filmoteca Espaniola no emprendi6 sistemati-
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camente la labor de ir creando
un fondo piblico que durante
estos veinte afios se ha 1do
incrementando con numerosos
objetos, hasta llegar a contar en
la actualidad con mas de veinte
mil piezas. Su formacién se ha
conseguido por medio de com-
pras, donaciones y depdsitos,
para lo que ha sido necesaria
una tarea de basqueda y segui-
miento de posibles fuentes, que
en la mayoria de los casos, pro-
vienen de coleccionistas, perso-
nas relacionadas con el mundo
cinematogratfico o sus herede-
ros».

Musteo pEL CiNE DE (GIRONA.
CoLeccioN TomAs MaLLoL

Adquirida por el Ayuntamien-
to de Girona en enero de 1994
para convertirse en el fondo
principal del Museo del Cine
—abierto al pablico en 1998—,
la Colecciéon Tomas Mallol esta
considerada como una de las
mas importantes de aparatos
de cine, y sobre todo precine-
matograticos, de Espana, y esta
dentro del grupo de las colec-
ciones mas importantes de
Europa dentro de esta temati-
ca. La Colecciéon Tomas Mallol
se compone aproximadamente
de veinte mil unidades.

Junto a los casi ocho mil
objetos, aparatos y accesorios
precinematograficos y del cine
de los primeros tiempos, hay
que destacar cerca de diez mil
documentos con imagenes fijas
—fotografias, carteles, graba-
dos, dibujos y pinturas—,
ochocientos films de todo tipo
y una biblioteca con mis de



Instantinea del Museo del Cine de Girona. Coleccién Tomas Mallol

setecientos libros y revistas. Los objetos reunidos se enmarcan en
el periodo comprendido entre mediados del siglo xvi1 y 1970, aun-
que la parte mds importante de la coleccién puede datarse entre la
segunda mitad del siglo xvii1 y el primer tercio del siglo xx.

Tomas Mallol, el responsable de reunir tan fascinante coleccién,
naci6 en Sant Pere Pescador (Girona) en 1923. Desde su infancia,
cuando las proyecciones ambulantes de cine llegaron a su pueblo y
le causaron una profunda impresién, se interes6 por los aspectos
creativos y técnicos del espectdculo. Tras vivir en Barcelona, se ins-
tal6 en Torroella de Fluvia (Alt Emporda), donde desarrollé su
labor profesional como fotégrafo hasta su jubilacién.

Desde 1956 hasta 1977, Tomas Mallol realiz6 31 cortometrajes
con los que obtuvo numerosos premios internacionales de cine
amateur. A mediados de los afios sesenta y como consecuencia de
esta actividad, reunié varios equipos para la produccién y exhibi-
ci6n de cine aficionado, todavia sin la vocacién de coleccionista.
Precisamente, uno de los premios que obtuvo consistié en un lote
de libros entre los que se encontraba La arqueologia del cine, de
C.W. Ceram, una publicacién pionera en los estudios del «preci-
ne», que influy6 decisivamente en la orientacién que tomé Mallol
a la hora de confeccionar su coleccién.
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Cuarenta afios después de estos inicios, la Coleccién Tomas
Mallol refleja la personalidad sistemdtica de su creador, que ha
declarado respecto a su vocacién: «Siempre he tratado de reunir
todos aquellos elementos relacionados con la Historia del Cine
que satisfacfan mi curiosidad y mis ganas de reconstruir el univer-
so de emociones y deseos que hay detrds de las imdgenes, sean fijas
o en movimiento. Porque en mi opini6n el hombre ‘hace cine’
desde que miré por primera vez su sombra reflejada en una

pared».

« ARTILUGIOS PARA FASCINAR». L.A CoLEccION BasiLio MAR-
rin Patino EN LA FiLmoreca pE CastiLLA Y LEON

La exposicién permanente «Artilugios para fascinar», compuesta
por ciento cincuenta aparatos y mds de quinientas imagenes en
distintos soportes relacionados con la historia de los medios audio-
visuales anteriores y contemporéneos a la llegada del cine, es una
muestra realizada a partir de los depésitos de la Filmoteca de Cas-
tilla y Leén, integrados por la coleccion del cineasta Basilio Martin
Patino, con aportaciones de los herederos de Luis G. de la Huebra,
Fernando Lépez Heptener y José Nuiez Larraz.

Tras casi una década de existencia, la Filmoteca de Castilla y
Lebn inaugurd en 1999, en su sede salmantina, «Artilugios para
fascinar», organizada en torno a tres criterios fundamentales: El
placer de la contemplacién; el interés de la investigacion —
mediante la consulta de fuentes complementarias, bibliogréficas y
videograficas, en las distintas salas especializadas de la Filmote-
ca—, y las posibilidades did4cticas, que ponen a disposicién de
docentes e instituciones un recurso didéctico de primer orden para
el estudio critico del mundo audiovisual.

Basilio Martin Patino, que deposité6 en la Filmoteca de Castilla
y Ledn su coleccién en 1990, nacid en Lumbrales, en 1930. Su
familia se trasladé pronto a Salamanca, en cuya Universidad
obtendria la licenciatura en Filosoffa y Letras. A continuacién,
estudié en Madrid en la mitica Escuela de Cine. En 1965 realizé su
primer largometraje, Nueve cartas a Berta, que alcanz6 un gran
éxito y se convirti6 en la pelicula més significativa del llamado
«Nuevo Cine Espaiiol». En su filmografia figuran titulos como la
emblemitica trilogia compuesta por Canciones para después de una
guerra (1971), Queridisimos verdugos (1973) y Caudillo (1974)
__estrenada durante la Transicion—, Los paraisos perdidos (1985),
Madrid (1991), las producciones televisivas La seduccion del caos
(1991), y la serie de siete peliculas Andalucia, un siglo de fascinacion
(1994-1996), y Octavia (2002).

Basilio Martin Patino, un «coleccionista» atipico, ajeno a la
obsesién clasificatoria que suele caracterizar al coleccionismo,



«Artilugios para fascinar». La Coleccién Basilio Martin Patino en la Filmoteca de Castilla y Leén

pero buscador infatigable de objetos y de los sentimientos y place-
res que laten tras ellos, habia ido reuniendo durante m4s de tres
décadas, a golpes de intuicién, sabiduria y fortuna, una coleccién
muy personal, que no s6lo permite una aproximacién a la «arque-
ologia» del cine, sino también a todas las présperas industrias de
«artilugios para la mirada» que fabricaron objetos de uso publico
y privado.

El director salmantino, que presté generosamente su coleccién
para que pudiera ser mostrada al ptblico, apuntaba en su texto A
la bisqueda del encanto perdido —incluido en el catdlogo de la
exposicion—, el sentido de estas huellas del pasado: «(son) sopor-
tes mds bien herrumbrosos de cuanto significaran; su testimonio
actual nos deja frios si no nos esforzamos en complementarlo con
el valor afiadido de la seduccién que generaban; un valor relacio-
nado con la excitacién y las ilusiones suscitadas por sus juegos

Opticos o sonoros, sus fantasmagorias, sus formas de representar la
I'Eﬂlidﬂd SR
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La poética venatoria del séptimo arte

WiLLiAM ROBERTS The Cinema 1920

Minsteno de Cultura 2017

INTRODUCCION  Hace afos
que el objetivo, la cdmara y el ofi-
cio cinematograficos se vienen
analizando desde un dngulo
armamentistico. No obstante,
estas calas raramente han presta-
do atencién a la esencia cinegéti-
ca del séptimo arte, o lo han
hecho de forma aleatoria.

Guy H. Wood
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Verbigracia, se ha examinado a fondo c6mo los regimenes totalita-
rios del siglo XX supieron explotar la potencia de films y noticieros
como un «arma de propaganda» con la que pretendian legitimarse y
ampliar sus esferas de influencia." Eran ingenios de caza masiva
cuyo uso coordinado con armas de verdad resultaba idéneo para
ojear y despefar greyes humanas, ya sea de forma psicoldgica o fisi-
ca —perfectas para abatir a un pueblo. De hecho, ejerciendo cierto
control sobre el cine, cualquier sistema de gobierno puede practicar
una forma de territorialismo repleto de connotaciones venatorias —
acosar, cercar, acotar, acorralar, etc.> Para Laura Mulvey, al erigirse
y apuntarse, la cimara y el objetivo se transforman en simbolos fali-
cos cuya mirada erdtica no s6lo subyuga sino que patentiza el
patriarcado que viene dominando la industria cinematografica.
Vista de frente, el obturador cicl6peo de una cimara evoca la boca de
fuego del cainén estriado de un arma (recuérdense los comienzos de
las primeras peliculas del agente 007) o la sonrisita vertical del pene,
parecidos que se disparan cuando alguien encafiona con dichos utiles
«fulgurantes» a la carne humana. Segtin Susan Sontag, una maqui-
na fotogréfica es «la sublimacién de un arma» (134), ya que se carga,
se apunta y se dispara. Esta critica anota también la capacidad depre-
dadora y devoradora tanto de la imagen como del fotégrato, alu-

diendo de paso a su naturaleza implacable y salvaje, o sea, doble-
mente venatoria.

Incluso las imdgenes de las armas de verdad vy las de
propaganda, al igual que sus fines, pueden ser muy similares

Segtn el antropélogo Robert Ardrey, desde que el hombre es hom-
bre lleva una piedra tallada, una cachiporra o una azagaya en la
mano, Gtiles falocéntricos que atestiguan la violencia innata e inteli-
gencia creciente del homo sapiens. Esta evolucion quedé genialmen-
te sintetizada en la primera secuencia de 2001: Una odisea en el espa-
cio (1968) de Stanley Kubrick, escena en que un homonido tira un
hueso al aire que, acto seguido, se transforma en una nave espacial.
Durante el Paleolitico, esta hombria se confirmaba cada vez que
una banda de cazadores regresaba a su cueva y depositaba una carga
de proteina fresca ante los otros miembros de la tribu. Y después de
haber dado buena cuenta de esta carne, el grupo descenderia a una
sala especial o un santuario cavernario donde, al amor de «la
modesta luz de las ldmparas de grasa» (Groenen 13) que ilumina-
ban las figuras de animales magistralmente pintadas en las paredes
(jlas primeras linternas magicas!), los cazadores contarian sus aven-
turas y hazafas, mitificando asf la supremacia de la llamada «espe-
cie escogida». A pesar del «debate nunca agotado sobre [el] enig-
matico significado (...) del arte més antiguo de la Humanidad»
(Groenen 7-8), los relatos venatorios y otros ritos prehistéricos (cele-
brados «en aquellas puestas en escenas del arte paleolitico», en las
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En su libro, Zavala et
al dan este ejemplo de la
esencia cinegética del cine:
«En 1917 la Revolucién
Comunista sacudio las
estructuras politicas de todo
el mundo. El cine no se
quedo al margen de ese
terremoto social y se convir-
tid en un arma mds (énfasis
mio) del combate revolucio-
nario. Dos anos después
[Lenin firmaba un decreto
nacionalizando la industria
cinematogréfica y declaraba:
‘De todas las artes, el cine es
la mas importante para noso-
tros. Debe ser y serd el prin-
cipal instrumento cultural
del proletariado’» (37-38).

*  Este territorialismo se
extiende al mercado cinema-
togrifico también. Al expli-
car el llamado «sistema de
estudios» de Hollywood,
Zavala et al afirman lo
siguiente: «Las Cinco Gran-
des y las Tres Pequefias (Uni-
versal, United Artists y
Columbia) tenian, ademas,
acuerdos para repartirse
zonas de influencia y para
prestarse peliculas o cines en
funcién de las necesidades de
cada momento» (59-60).
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que «sus autores a menudo se
las ingeniaban para insuflarles
movimiento» [Groenen 13]),
harfan reir o estremecerse a los
alli congregados. Pero, con los
estbmagos llenos, en buena
compania y lejos (al menos
momentaneamente) de los
peligros acechantes de aquel
mundo tan natural como cruel,
se divertirian. No cabe duda de
que aquellas representaciones
cargadas de magia chamanisti-
ca, propiciatoria, fecundatoria
y participatoria constituyen los
albores del legado audiovisual
del «mamifero dominante». Y
uno se pregunta si no guarda-
mos una predisposicién «cine-
genética» para con este tipo de
especticulo. Jestis Nufo ha
atisbado este eslabon entre la
caza, el hechizo de la represen-
tacién cavernaria y el cine, y ha
llegado a afirmar lo siguiente:
«Hoy sé6lo conseguimos alcan-
zar unos resultados semejantes
utilizando los mas complicados
instrumentos y las técnicas
cinematograficas» (38). Pase-
mos, pues, a indagar nuestro
legado artistico cinegético y el
oficio del cineasta a fin de dar
buena caza al séptimo arte.
Abordar la caza es abrir una
caja de Pandora, puesto que el
deporte (hoy sélo el 0,003 por
ciento de la poblacién mundial
caza para vivir) apasiona tanto
como levanta polémicas. Para
evitar estos escollos y facilitar

[La paginaci6n indicada entre parén-

la comprensiéon de la relacién cine/caza y cineasta/
cazador, conviene echar mano a un analisis de la vena-
c16n escrito por José Ortega y Gasset en 1942. Comin-
mente conocido con el titulo «LLa caza», pero original-
mente pergefiado como el prélogo del libro, Veinte asios
de caza mayor de su amigo el conde de Yebes, el tratado
se considera un estudio fundamental sobre el porqué
de la pasién que la caza sigue estimulando en algunos
seres humanos. En el presente ensayo, servird de
punto de partida, guia y base tedrica.

Segiin Ortega, la caza es: «(...) una faena entre dos
animales, de los cuales uno es agente y otro paciente,
uno cazador y otro el cazado» (34).3 Aqui surge una
diferencia radical entre cazadores y cineastas porque el
realizador (el presente ensayo se cife al cine de arte o
de estreno) no encarna en absoluto un poder destructor
sino creador. Como todo artista, hace aparecer, no
desaparecer. A primera vista, pues, rodar una pelicula
tiene poco que ver con el «hecho zoolégico» (39) de
abatir otro animal. Precisa el pensador espafiol:
«Cazar es lo que un animal hace para apoderarse vivo
o muerto de otro que pertenece a una especie vital-
mente inferior a la suya» (3%7). Sin embargo, al hallar-
se ante el proyecto y la planificacién de un film nuevo,
el cineasta—inevitablemente—se encuentra preso de
lo que sélo puede denominarse como un auténtico
impulso venador. El reto que se autoimpone es no
cejar en su vivo deseo de «hacer una obra bella y
comercial a la vez» (Bazin 236) hasta que los rollos de
celuloide queden «enlatados», o sea, anden en su
poder y listos para proyectarse. Una pelicula es un
objeto de arte intrinsecamente animado y mévil cuya
concepcidn reclama e incita a cobrarse. Cabe afirmar
que el oficio cinematogréfico, como la caza moderna,
despierta por naturaleza «(...) el instinto predatorio
que como rudimento pervive en el hombre actual»
(Ortega 99). Es esta relacién entre cazar y cinemato-
grafiar que también reclama nuestro interés.

B v dad £ fi Y R RN S ST NN
.l Rodaje y el Director, Jefe de un Clan

Moderno

Como la caceria, la creacién de un film implica «una
actuacion de arriba abajo» (35), puesto que el cineasta

s6lo puede percibirse como un agente y su obra en cier-

tesis es de la edicién de «La caza» que se _ ; :
nes como algo por excelencia paciente, un oscuro obje-

cita en la hihlir;rgr;iluf:i.
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to del deseo que puede visualizarse o esfumarse, si no
se anda ojo avizor. En inglés, esta vertiente venatoria
del rodaje tal vez se comprenda mejor dado que la
expresion «rodar una pelicula» se dice «to shoot a
film». El verbo inglés «to shoot» (tirar, disparar) tiene
multiples acepciones, dos de las cuales se detallarin a
fin de dilucidar la conexién rodaje-cacerfa. La prime-
ra es «asesinar». Por ejemplo, el angloparlante, al
escuchar o leer la frase, «LLee Harvey Oswald shot Pre-
sident Kennedy»/»Lee Harvey Oswald disparé contra
el presidente Kennedy», colige que hubo un magnici-
dio cometido con algtin arma de fuego. Luego, utiliza-
do en un contexto cinegético, el verbo «to shoot» no
solo quiere decir «matar», sino que en castellano signi-
fica «abatir», «cobrar» o «cazar». Por eso, la frase
«Yesterday he shot two partridges», puede traducirse:
«Ayer €l abatié/cobré/cazé dos perdices». La expre-
s16n inglesa, «To shoot a film», compendia a la perfec-
cion el fetichismo armamentistico de la camara,?t las
maglas participatoria y propiciatoria de una pelicula y
la conducta persecutoria que llevan a cabo el director y
su equipo durante el rodaje.

¢Rodar o disparar? De nuevo, las imdgenes del oficio del
cineasta 'y el del cazador vuelven a asemejarse.

ANTONIO SAURA El cine I 1963

En este paradéjico proceso cre-
ativo-cinegético subyacen unas
marcadas similitudes entre las
actividades del cazador y el
cineasta que Ortega aclara en
su tratado. Primero, asevera
que: «(...) el acto inicial de
toda caceria consiste en lograr
descubrir la pieza y ‘levantarla’
(...) es ésta no sélo la primera,
sino la faena fundamental de
todo cazar: hacer que Aaya
preza» (52). Sin duda, los prole-
gomenos cinegéticos y filmicos
se componen de una serie de
operaciones técnicas y un

+ Para Sontag, la necesidad o el deseo
de sacar fotos llega a ser una adiccién. Escri-
be: «Like guns and cars, cameras are fantasy
machines whose use is addictive» (133).
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esfuerzo ingenioso por forzar
la apariciéon del animal o la
obra. El director David Lean
comprueba esta semejanza en
esta afirmacién: «Uno empie-
za un rodaje sin nada en las
manos, partiendo de cero y eso
siempre da un cierto miedo»
(Zavala 191). La relacién y
reaccién del cineasta ante un
proyecto corren parejas con las
del cazador ante una especie
cinegética: «lLa Ginica respuesta
adecuada a un ser que vive
obseso en evitar su captura es
intentar apoderarse de él»
(Ortega 100). Finalmente, una
pelicula empieza siendo la
pieza invisible por antonoma-
sia, y para «levantarla» el
director escoge un clan que ha
de volcarse —igual que una
banda de cazadores prehistéri-
cos o una cuadrilla de escopete-
ros modernos— en «procurar
la existencia de la pieza»
(Ortega 60), en materializarla.
Nada mas cinegético.

Tanto un rodaje como una
caceria se realizan con una
mezcla de premeditacién e ilu-
siobn. Es mis, normalmente en
ambos eventos: «(...) la faena
resulta demasiado dura y de

> Saura revela lo sigiloso y cinegético
que puede ser ¢l clan cinematico asi: «(...)
en La caza se produce también la reanuda-
ci6n de trabajo con una gente con la que yo
ya habia trabajado. Y yo lo que hice fue, en
cierta forma, intentar que ese equipo fun-
cionara en la medida de lo que me interesa-
ba a mi (...) Ahora es un equipo en el que
practicamente no tenemos que hablar.
Podemos hacer una pelicula cast mudos»

(Braso 125).

4 O

Ministerio de Cultura 2011

ordinario conviene repartir los papeles (...)» (Ortega
52). El reparto y, sobre todo, los titulos de crédito evi-
dencian esta esencia cooperativa del cine, ya que las
personas y oficios del clan cinematogréfico son absolu-
tamente venatorios en la medida que: «Todo cazador
sabe que, del animal, con lo que mds necesita luchar es
con su ausencia» (Ortega 59). Y como el jete de una
banda de cazadores, el director también ha de ser un
estratega alerta que sabe utilizar a tope las destrezas
particulares de sus ayudantes. Su equipo constituye
(con perdén) «la jauria adiestrada» o «la gente cani-
na» (Ortega 60), sin la cual todo permanece «estatico»,
y no hay posibilidad de ver pieza. Uno se pregunta,
;qué habria sido de Luis Garcfa Berlanga sin un guio-
nista de la talla de Rafael Azcona, o dénde estaria Car-
los Saura sin la fotografia de Luis Cuadrado o José
Luis Alcaine?> En la profesién mds vieja, si se queria
abatir una presa, el trabajo en equipo era imprescindi-
ble. Convendria tener la raigambre venatoria de esta
«persecucién razonada» (Ortega 87) y cooperacion
empresarial mas en cuenta al analizar el quehacer del
director y las esencias del cine. Concluye Ortega: «[el]
término cinegética ha llegado a aplicarse a todo arte
venatorio, cualesquiera que sean sus formas» (67). En
este sentido, el rodaje es pura cinegética.

Holguin afirma que: «(...) la cimara [cinematogra-
fica] es un ojo que mira sin ser advertido, descubriendo
facetas ocultas de personas y hechos» (17). Pero detras
del aparato se halla el director, quien, al igual que el
cazador troglodita (con perdén), no sélo necesita pasar
desapercibido ante las piezas, sino que posee «un 0jo
venatorio» (Ortega 68) que le permite anticipar los
movimientos de los actores y prever las pistas que,
«arma» en ristra, su clan y él han de seguir para poder
encontrar el mejor plano y «disparar» desde un lugar o
dngulo favorables. El director es una persona que
anda encuadrando escenas con las manos y dedos, aco-
tando asf el platé o escenario. Luego, computa distan-
cias y mira por el visor percibiendo tomas, cual el vena-
dor de hoy que mira por el visor de su rifle. Su tnica
ventaja es que, al rodar, puede repetir la toma varias
veces hasta que la secuencia deseada quede «atrapada»
a su satisfaccién, mientras que ante un animal salvaje
el cazador normalmente s6lo tendrd una oportunidad
de «jugarse el lance» (Ortega 51). No obstante, el
verbo lincear describe a la perfeccion la estrategia prin-
cipal del venador y del director.




El director David Lean vy

su «clan» mientras «se
juegan el lance» durante el
rodage de Olwer. El dngulo
de «tiro», como
confirmarian estos
cazadores, es perfecto.

A nivel artistico, este «mirar
venatorio» (Ortega1o8) del
cineasta también lo vincula con
nuestro legado cinegético.
Hoy una caceria sigue siendo
una «inmersién en la Natura-
leza» (Ortega 102) en la que el
cazador aficionado ha de vol-
ver a «ser paleolitico» (Ortega
90), estado transitorio en que
goza de intentar sentir no sélo
una emulacién ante la bestia
arisca sino una «unién mistica
con el animal» (Ortega 105);
union que su antepasado caza-
dor-pintor logré plasmar tan
genialmente en sus obras
«rebosantes de animacién [y la]
1lusién de movimiento» (Groe-
nen 89). El arte rupestre com-
prueba que la observacién es la
«norma fundamental para
bien cazar» (Ortega 107) y para
«bien visionar» (107). El caza-
dor-pintor cavenario y el cine-
asta redanen, pues, los dos atri-
butos claves del artista: la per-
cepcidn y la creatividad. Estos
rasgos, junto con la imagina-
c16n, curiosidad y capacidad de
organizacién espacial, generan
y constituyen la personalidad
artistica. Para Ortega, esta
capacidad perceptiva del caza-
dor es tan importante que:
«(...) el persecutor no puede
perseguir si no integra su
visién con la que ejercita el
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perseguido» (105). Esta integracién con su «presa» es
también el cometido fundamental del cineasta. Enton-
ces, la percepcién cinegética no sélo establece una
conexi6n entre el venador primitivo y el deportista,
sino que enlaza el pintor rupestre con el cineasta.
Como el cazador, el director es un observador
omnisciente que, al contrario del mirén o el especta-
dor, no goza de lo que ocurre delante, sino que, disfru-
ta de participar en un drama mas o menos planificado
que estd viendo y creando simultineamente. Huelga
subrayar que el venador y el director forjan dramas y
es, precisamente, este crear actuando o crear trabajando
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%  Apunta Ortega: «5i el cazado

fuese también y en la misma ocasion
cazador, no habria caza. Tendriamos
un combate (...)» (34). Enemigo a las
puertas gira en torno a la supuesta supe-
rioridad racial y profesional del mayor
alemdn, ventajas que el recluta ruso
reconoce. Por tanto, se puede hablar de

caceria en esta pelicula.
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lo que de veras los asemeja tanto. De ahf el interés que
estimulen en el cinéfilo los reportajes filmados sobre el
rodaje de tal o cual pelicula, ya que le permiten ver la cap-
tura de una captura de una representacién. Una historia
venatoria tiene una portentosa garra dramdtica intrinseca
que se redobla al visualizarse. El suspense de Enemigo a las
puertas (2000) de Jean Jacques Annaud, un film que se
ambienta en la batalla de Stalingrado y cuyo argumento
gira en torno a una caceria humana entre un francotirador
ruso, un humilde soldado raso que creci6 cazando lobos en
los Urales, y otro francotirador alemdn, un oficial aristo-
critico que crecié cazando ciervos en la finca familiar en
Baviera, ejemplifica esta nocién.” Como las cacerfas y los
«ojeos magicos» narrados en la oscuridad de las cavernas
paleoliticas, una historia cinematogréfica debe mantener
en vilo al espectador para que pueda alejarse «(...) del
penoso existir aqui y ahora» (Ortega 95). Persecucion y
espectdculo, he aquf la conexi6n entre cine y caza, lo que
Ortega llama la mismidad de la venacién, su profunda y
original humanidad.

Ortega vuelve a ayudar a captar los origenes cinegéticos
del rodaje al afirmar lo siguiente: «(...) para que se pro-
duzca genuinamente ese preciso acontecimiento que lla-
mamos caceria es menester que el animal procurado tenga
su chance, que pueda, en principio, evitar su captura (...)
Toda la gracia de la cacerfa estd en que siempre sea proble-
mética» (37). Es decir, el cazador moderno debe evitar
caer en la tentacién de explotar su superioridad tecnolégi-
ca y racional si quiere de veras medir fuerzas con su presa.
Por su parte, el cineasta tampoco puede valerse totalmente
de su superioridad tecnolégica y su raciocinio, sino que
debe permitir que su ingenio e instinto estético desempe-
fien un papel en la creacién. De no ser asi, producird una
historia filmada, no una obra de arte. El desafio bésico de
las cazas paleolitica y deportiva y del rodaje estriba en su
dificultad y la eventualidad de no tener éxito, de «volver
bolo» (con las manos vacias). ;Cudntos proyectos filmicos
no han llegado a buen puerto y cudntas peliculas acabadas
ni siquiera han llegado a distribuirse? De ahi que sobre
ambos oficios aletee un elemento de humillacién ante el
animal o film perseguidos, y tambifen—como admitié
David Lean—un elemento de terror: el fracaso. Obvia-
mente, ni el cazador deportivo ni el cineasta corren el ries-
go de perecer si marran sus tiros. Pero no cabe duda de que
el mundillo del cine es una selva comercial en la que la
competencia y la supervivencia profesional del director
mas mafoso resultan ser otras dos caracteristicas que



emparentan cine y caza primitiva. Si bien el realizador
participa en una caceria sin sanguinolencia, su oficio evoca
el de su precursor paleolitico, que debe «nutrirse princi-
palmente del trabajo venatorio» ( Ortega1g), y para quien
«(...) cazar era el centro gravitatorio de su vida» (Ortega
08).

Pero en la captura filmica radica, al parecer, una marca-
da y ya mencionada diferencia entre el campeador cinema4-
tico y el venador: éste es mortifero, «(...) a fin de cuentas,
mata» (69). Para Ortega, la escena postrera que da fin a
toda caceria es la en que el cuerpo de la bestia perseguida
«(...) queda transmutada en la absoluta parilisis que es la
muerte» (70). En este punto, el pensador parece dar por
descontadas las faenas post-abatimiento: destripar, deso-
llar o desplumar, descuartizar, etc.” Son actividades que
corresponden de forma sorprendente con las labores post-
rodaje: editar, montar, colocar la banda sonora, subtitular,
etc. Unicamente en ese momento quedan preparadas las
piezas cinegética y cinematografica para su consumo, para
saborearse. Para Ortega, la caza encierra una ética especial
porque: «(...) es el iinico caso normal en que matar a una
criatura constituye la delicia de otra» (76). Pero como
buen filésofo, Ortega no deja de inquietarse por este pro-
blema moral, si bien intenta justificarla con un sofismo
que reza asi: «(...) no se caza para matar, sino, al revés, se
mata para haber cazado» (80-81). Resulta ser una nocién
que nos impulsa a abordar otra fase de la caceria filmica—
la proyeccién—, evento en que el director si ha de «jugar-
se el lance», ya que de haber rodado un buen film, éste se

transformard de paciente en un agente absoluta e implaca-
blemente venatorio.

Los trofeos cinematogrdficos y cinegéticos: el
resultado de la pericia personal y el trabajo en

equipo | |
7 Admite Ortega: «(...) SOy tan
incruento y apenas cazador» (g).
\za d C Eei Pe I icu |;i ( :;i;r’.;![{r}]'ii_ " Snntug hace eco de esta afirma-
ci6n al escribir: « Guns have metamorp-
En «La caza», Ortega hace hincapié en la esencia mortife- hosed into cameras in this unique
ra del deporte equiparando varias veces el safari fotografi-  comedy, the ecology safari» (134). La

co con la cacerfa. Opina que la caza fotngréﬁca 8% iitia critica se t‘i]i}i\-‘(lﬂ:l,ﬁl][] las t:ﬁt‘l‘t‘t_‘r;l!ti{]llc:
rﬁpipiez cid@ilicias (IDE), v sentencia: «Susntails [ piEZEI. s¢e metamorfosean en armas. Confirma
por la imagen fotografica, que es un fantasma, la venacién
entera se espectraliza» (779). Pero se limita a comentar «la
HEtivldafﬂ del Kodak» (79) y la del f{}t(’jgrafﬂjg haciendo another person’s (or thing’s) mortality
caso omiso u olviddndose del cine y cineasta. Este, precisa (), (134).

su error y también difiere de Ortega al
apuntar: «All photos are memento moni.
To take a photograph is to participate in
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y paradéjicamente, maneja la cimara
para dejar «capturada» una obra que, al
proyectarse, cobra vida y se «moviliza»,
todo ello al objeto de apoderarse de otro
tipo de presa. ;O es que espectralizando
en imagenes animadas un film no intenta
dejar «tumbados» a sus espectadores—al
menos durante un par de horas—en las
butacas de alguna sala? De nuevo, la mis-
midad del cineasta y su precursor caver-
nario estriba en el que sean artistas que
reavivan con sus historias visionadas.
Entonces la pelicula resulta ser tan caza-
dora como venador su director. Pero,
«para haber matado», es decir, para haber
hecho una buena pelicula, ésta, a su vez,
ir4 de safari en pos de otro tipo de trofeos:
Osos en Berlin o Leones en Venecia, por
ejemplo. Y el éxito puede acarrear otras
persecuciones, porque en los festivales:
«(...) hay una legion de aficionados, dis-
tribuidores y productores a la caza [énfasis
mio| del Gltimo descubrimiento» (Zavala
271). El estreno es, pues, un evento vena-
torio tan dificil e importante como el
rodaje; en la que el director puede cobrar
espectadores (dinero), galardones (fama y
estima) y dejarse pillar (mds trabajo) por
los «cazatalentos», y todo ello de un tiro.

En conclusién, la cinematogratia es
pura cinegética.
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