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Cuando

el tan@nhela-
do desco de domi-
nar el tiempo y el movi-

miento a través de su repro-

duccion en imdgenes permanentes

s¢ materializo en el cinematdgrafo, este
nuevo arte incorpord los avances téenicos 'y
expresivos desarrollados por la fotogratia a lo largo

de sus seis décadas de existencia.

Lazlo Moholy-Nagy Forogiani 102
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' En 1895, justo cuando los

LLumieére proyectaban en ptblico
el nuevo invento, Charles S.
Peirce fundaba la moderna cien-
cia de la semidtica. Segtin este
fildsofo, «las fotografias instanta-
neas (...) pertenecen a nuestra
clase de signos por conexion fisi-
ca» 0 index, emparentadas por
tanto, con esa categoria de signos
que tienen en comin «el hecho
de ser realmente afectados por su
objetor, de mantener con él una
relacion de conexidn fisica y dota-
dos por tanto de un valor singu-
lar o particular, puesto que estan
determinados Ginicamente por su
referente u nl‘.ujf:tu EiI-L]UL‘ repre-
sentan, y s6lo por éste: son la
huella de #na realidad (Charles
S. Peirce: Ecrits sur le signe,
recop. G. Deledalle, Seuil, Paris,
1978: 138-105).

*  Bertold Brecht: El com -
promiso en literatura y arte (1931),
Peninsula, Barcelona, 1973: 113-
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Una de estas aportaciones habia sido la del fotomontaje, con
la que se superaba la primera (y primaria) teorizacién sobre la
fotograftia, que la consideraba como la mas perfecta imitacién de
la realidad’. En la vertiente te6rica opuesta tendriamos a Ber-
told Brecht, para quien la simple reproduccion de la realidad nos
dice poco respecto a tal realidad, ya que «una foto de las tabricas
Krupp o de la A.E.G. pricticamente no revela nada sobre tales
instituciones. La realidad propiamente dicha ha resbalado hacia
lo funcional. La reificacién de las relaciones humanas, por ejem-
plo la fdbrica, no revela mas que lo que estd en ésta tltima. Es
necesario pues, de hecho, construir algo, algo artificial, fabrica-
do», que dé cumplida cuenta de la codificacién de las relaciones
humanas y haga visibles las asociaciones oscuras u ocultas, por lo
que considera legitimo «el arte de desenmascarar o de la cons-
truccidn»>.

De hecho, bien con la intencién de sorprender al espectador,
bien para poder contar historias fantisticas, desde muy pronto
los cineastas aprovecharon las aportaciones expresivas del foto-
montaje, que podemos definir como: «Transformacién fotogra-
fica que, mediante distintas técnicas, integra imagenes diferen-
ciadas —segtn diversos modos de produccibn— para mostrar
una situacién espacio-temporal manipulada, con variable vero-
similitud, al servicio de una intencionalidad més o menos reco-
nocible», siendo su resultado final la construccion de una nueva
significacion que se expresa fotogrdficamente.

-

Evolucién inicial del fotomontaje

Poco después de la implantacién de la fotografia comenzaron a
elaborarse fotos que integraban varias imdgenes, como hizo en
1857 el pintor sueco Oscar G. Rejlander con su barroca alegoria
Las dos sendas de la vida, compuesta a partir de 30 negativos aco-
plados. Serian muchos los retratistas que luego utilizaron una
tosca técnica sintética para unir a varios miembros de la familia
en la misma imagen.

A los pocos afnos, tras la masacre de los comuneros parisinos
por la alianza militar franco-prusiana, un fotégrafo francés vin-
culado a la policia (Ernest Appert) con el propésito de combatir
las ideas de la revolucién proletaria organizé puestas en escena
de sus ejecuciones de clérigos. Estas composiciones fotograficas,
con los escenarios reales de fondo, bajo el titulo de Crimenes de la
Comuna se vendieron como tomas verdaderas.

Estos fueron posiblemente los primeros fotomontajes direc-
tamente politicos. En una linea meramente formal, en 1896 se
puede destacar una exuberante y deliciosa composicién de Cou-
rret titulada Flores peruanas, que muestra los risuefios rostros de
un gran nimero de mujeres del Per. Este tipo de ingenuo foto-




HERBERT BAYER
-l ciudadano
solitario 1932

montaje se prolongaria en el siglo Xx a través de las tarjetas pos-
tales de tipo romdantico, que no pretendian disimular su artificio,
como en la sobreimpresién de un bello rostro femenino y la
luna, obra de Tuck (1902). Hoy dia siguen haciéndose tarjetas
humoristicas en esta linea.

A nivel teérico, el futurista italiano Anton Bragaglia (1911)
fue uno de los pioneros en considerar a la cdmara como una
maquina capaz de producir una realidad visual independiente
de la mimesis de lo visible, como demostraba con sus obras de
¢xposicion multiple. A este uso de la cdmara para extender la
percepcién humana lo llamé fotodinamismo futuristica3. En
Cuanto al fotomontaje ideolégicamente progresista, se considera

¥ Bernd Hiippauf: «Moder-

nism and the photographic
representation of war and des
truction», en Fields of Vision (Ed.
L.. Devercaux/R. Hillman),
Univ. of California, Berkeley,
[995: 102-104.
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+ Hacia 1930 dijo el artsta
soviético G. Klucis que «el nom-
bre fotomontaje nacié de la cultu-
ra industrial: montaje de maqui-
nas, montaje de turbinas» (Nou-
velle Histoire de la Photographie,
cir. M. Frizot, Bordas, Paris,

1994: 432).
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como precursor en su empleo al inglés Frank Hurley en 1917-
18, con sus impactantes imagenes de la guerra de trincheras.
Una de sus fotos (Sobre la cima), se convirti6 en imagen arqueti-
pica de la I Guerra Mundial, siendo de hecho una composicién
multiple a partir de 12 negativos diferentes: dntenté incluir los
acontecimientos en un negativo simple, pero los resultados eran
desesperanzadores», por lo que utilizé una nueva técnica a la
que llamé impresion por combinacién, usindola para trasmitir
ideas pacifistas.

A partir de esta guerra surgen innovadoras teorfas y practicas
artisticas. Por un lado, el fotoperiodismo: la imagen al servicio
de la informacién. Por otro, el constructivismo: la preocupacién
por la composicién formal de la imagen (recuérdese la frase de
Moholy-Nagy de que fotografiar es «estructurar mediante la
luz»). Y al mismo tiempo, la subversién Dadé prolongada por el
surrealismo: para atacar la sociedad decadente también habia
que emplear nuevos modos de expresion. De la confluencia de
estas tres posiciones, y de las herencias del cartelismo artistico
con su uso creativo de la tipografia y de los trucajes filmicos
experimentados por Mélies, nacerian en 1924-25 los fotomonta-
jes explicitamente politicos, que en franca ruptura con el realis-
mo buscaban desvelar el sentido de acontecimientos considera-
dos notables.

En la naciente Unién Soviética se aliaron las revoluciones
formal y politica, dando lugar al constructivismo soviético. Entre
los artistas que experimentaron con las posibilidades de la foto-
grafia, especialmente en su uso propagandistico a través de los
carteles, tras el pionero Rodchenko destacaron El Lissitzky
(especialista en tipografia), Prusakov y el cineasta Dziga Vertov.
Para ellos, tanto la tipografia como la pintura geométrica y cual-
quier tipo de imdgenes, incluso de filmes, eran susceptibles de
integrarse en un todo coherente, reflejando la nueva cultura
industrial . Aunque pronto marché a Alemania para ensefiar en
la recién fundada Bauhaus, el ruso Moholy-Nagy, mantuvo
posiciones cercanas. Mdas interesado por el aspecto formal de la
composicién, sin embargo comprendié que las nuevas técnicas
del cine (montaje, trucos fotogrificos, angulaciones de cimara)
podian usarse como elementos creativos en los carteles.

Por su parte, caracterizados propagadores del revulsivo
Dadaismo berlinés, como Hausmann, Grosz y Baargeld, desde
1916 habian creado obras a medias entre el collage y el fotomon-
taje, amalgamando retratos, fotos de prensa, catilogos publicita-
rios y pintura. Su posicién era inequivoca, tal como expresarian
Grosz y W. Herzfelde: «Con el descubrimiento de la fotografia
comenz6 el crepisculo del arte. (Los dadafstas) vimos la gran
tarea: arte de tendencia al servicio de la causa revolucionaria
(...) El artista actual, si es que no quiere ser un obis anticuado



no estallado, s6lo puede elegir entre la técnica y la pro-
paganda de la lucha de clases. En ambos casos debe
abandonar el ‘arte puro’s. Seria su compafiero John
Heartfield quien desde 1924 desarrolle y utilice la téc-
nica del fotomontaje en sentido estricto, llevando a la
cumbre su empleo como arma politica, con sus incisi-
vas y muy trabajadas escenificaciones antinazis. Este
«creador de arte para el pueblo», partia de fotos de
actualidad, que eran alteradas con trucajes diversos y
pintura, y las solia complementar con fotos de encargo.
Finalmente, les afiadia textos (a menudo con frases
entresacadas de discursos de los jerarcas nazis) que
remachasen la intencionalidad. Su obra antinazi estaba
dirigida al gran publico, llegando a publicar 238 foto-
montajes en el A-I-Z (Arbeiter-1llustrierte-Zeitung),
revista obrera semanal con medio mill6n de tirada, MARIANNE BRANDT 1926
también exiliada en Praga.

que vuelan avionetas, y una
El foromontaje en el cine clasico estética deudora de los collages
futuristas y cubistas, destacan-
Limitdndonos a ciertos filmes donde el empleo del  do efectos plasticos como los de
fotomontaje consigui6 aportarles una dimensién poéti-  la torre de Babel y la aparicién
ca, es obligado comenzar por el pionero en introducir ~ publica del robot manipulador
la magia en el cine: Georges Méliés. Gracias a su astuto  de masas.
uso de las sobretmpresiones, o multiples pasos de la peli- Quizés el resultado mis
cula por el sistema 6ptico de la cdmara para registrar  experimental de las sobreimpre-
diversos elementos sobre los mismos fotogramas, yaen  siones fuera el obtenido por
1898 consigui6 mostrar cuatro rostros de un actor ~ Abel Gance en su primera y
sobre la misma imagen. Esta técnica le llevarfa en 1900 Gnica parte del Napoleén
a filmar su Hombre orquesta, incorporando él mismoa  (rodado en 1027, PEro que no
los siete musicos que simultineamente tocaban dife-
rentes instrumentos (efecto cuya comicidad serfa mul-
tiplicada posteriormente por Buster Keaton). Poco
después, la inventiva del espaiiol Segundo de Chomén
consigui6 artilugios capaces de filmar el peinado de
cabelleras y el encerado de botas sin intervencién
humana.
Tras la irrupcién de los fotomontajes dadaistas y
constructivistas, los cineastas disfrutaron de un nuevo
modelo expresivo. En la década de los veinte, en los fil-
mes impresionistas de Delluc, 'Herbier y Epstein se
utilizé a fondo el recurso artistico de las sobreimpre-
siones. También Fritz Lang, en uno de los filmes cum-
bres del exprestonismo aleman (Mezrépolis, 1926), pudo
mostrar su visiéon de la despiadada y embrutecedora
urbe que se estaba configurando, con sus rascacielos s Envsu panflato de roa<
Intercomunicados por elevados pasos a nivel entre los llamado El arte estd en pff;;i_;rm,
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dejaria de modificar hasta 1970 para tratar de superar su
fracaso econémico). Al final de esta ambiciosa obra, que
proponia una via que la industria del cine tardaria décadas
en proseguir, tras la conquista de Italia por su protagonis-
ta, se le ve subido a lo alto de un pico montafoso, y tras
aparecer en texto que: «Su ojo de aguila fija en el cielo ita-
liano todos sus deseos y todas sus victorias» y que «El alma
de Napole6n, en un fantéstico suefio, juega con las nubes a
destruir y reconstruir mundos», sobre las tres pantallas se
proyectan sobreimpresionadas explosiones y mapas, mon-
tafias y nubes, Josefina y tropas avanzando, un 4guila y
fuego...

El habitualmente discursivo Sergei M. Eisenstein, en su
altimo filme mudo, donde lleva a la cumbre sus propues-
ALEXANDER RODSCHENKO 1930 tas sobre el montaje arménico (La linea general, 1929),
cambia la severidad por el humor en la secuencia de «la
boda» entre el toro comprado por la cooperativa y una
vaca local: la «novia» le mira, percibiéndole engalanado
con flores y vislumbrando por detrds un alegre paisaje; se
inflaman ambos corazones, presos de mutua e irrefrenable
atraccion; él se acerca, mientras ella tiembla, nerviosa; él
acelera su paso, cruza la imagen de derecha a 1zquierda, de
1izquierda a derecha, y de repente se sobreimpresionan pri-
meros planos suyos con una explosién, una cascada, una
erupcién de lava... Tras el simbdlico estallido de pasion,
un fundido a negro y luego aparece un grupo de terneritos
como fruto del romance,

Una muestra de irracional poesia obtenido con esta téc-
nica se tiene en el Vampyr de Carl T. Dreyer (1932), filme
considerado el més bello de los de horror, cuando su prota-
gonista David Grey, que trataba de evitar el poder de los
poderes malignos, se desploma, y del inanimado cuerpo se
desprende su espiritu, que nos lleva a la visién que del
entierro podria tener un muerto.

LL.a industria cinematografica comenz6 a emplear un
recurso técnico que proporcionaba resultados idénticos a
los del fotomontaje: la transparencia. Se rodaba una escena,
y después de positivarla era proyectaba sobre una pantalla
translicida situada en la parte trasera de otro decorado
donde se situaban los personajes. Una cidmara filmaba la
nueva situacion, obteniendo como resultado final la inte-
gracién de ambos escenarios, que practicamente no se dis-
tingufan por el espectador. Durante décadas este sistema
de rodaje fue utilizado por los grandes estudios, para evi-
tar rodar en exteriores con sus estrellas, hasta el punto que
Gary Grant diria en una entrevista que: «Aunque parezca

I{}Hl--}* A LBERS Autorretrato 1928

sEORGE (GROSZ Autorretrato 1958



increible, jamds, en ningun
rodaje, me he montado en
automovil, tren o cualquier
tipo de vehiculo que se movie-
se rezllmt;“ntﬂrﬁ}.

Uno de los grandes maes-
tros del cine de horror, James
Whale, en 1933 aporté al cine
uno de los mejores ejemplos
del uso creativo de las transpa-
rencias, en El hombre invisible.
Jack, enloquecido cientifico
que ha conseguido la invisibili-
dad, tras disfrutar con bromas
a los asombrados lugarefios,
explica sus ambiciosos planes a
un antiguo amigo y ahora obli-
gado socio, perplejo ante el
cigarrillo que se enciende solo
y el pijama que anda: «Queria
hacer algo que ningtin hombre
ha hecho nunca (...) compren-
di el poder que tenia: regir y
someter al mundo a mis pies
(...) Iniciaremos el reinado del
terror. Cometeremos algunos
asesinatos aqui y alld. Matare-
mos algunos hombres mas vy
menos importantes, para
demostrarles que no hacemos
distinciones». L.a ambicién del
poder absoluto propiciado por
la capacidad de hacer cual-
quier cosa sin ser visto, refleja
un deseo fantasmal que a
menudo ha rondado el incons-
ciente humano, y en este filme
¢s presentado de modo muy
creible.

E.n este mismo afio se reali-
za otro de los filmes que se han
convertido en mitos de nuestro
tiempo: King-Kong, de Merian
C. Cooper y Ernest B. Shoed-
sack. Respecto al uso draméti-
co de las transparencias, desta-
can las secuencias finales: tras

r

.

i/- /

-

CESAR DOMELA 1928

escapar del teatro de Nueva York donde es exhibido
encadenado, el gran gorila recorre las calles, trepa
por los edificios, destroza un vagén de metro, hasta
raptar a su amada Ann y subir con ella a lo alto del
Empire State. Tras su desigual combate contra los
aviones de guerra, rodado con diversas técnicas, gra-
vemente herido levanta con delicadeza a la joven y se
despide de ella antes de desplomarse desde lo alto, en
lo que prefigura la catdstrote del 11-9-2001. El filme
concluye con la sentencia del aventurero que le habia
capturado: «lLa belleza matoé a la bestia».

Tras incluir en esta relacién ciertas escenas del
Ciudadano Kane (1941), donde el genial Orson Welles
aprovecha todo un repertorio de trucos técnicos entre
los que junto con las transparencias también se inclu-
yen los martes o escenarios pintados que se superpo-
nen a las tomas reales, y los efectos de la truca o copia-
dora 6ptica; se puede finalizar con la que quizas sea
el Gltimo gran ejemplo cldsico: Los pdjaros (1962),
donde Alfred Hitchcock superpone filas de aves para
crear el asustador entorno que presagia el ataque que
la humanidad va a sufrir por las que han sido algunas
de sus victimas habituales. El canto del cisne de esta
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técnica se podria ubicar en la tam-
bién inquietante Europa, rodada
en 1991 por un Lars von Trier pre-
vio al movimiento «Dogma»,
donde obtiene un nuevo efecto
plastico, al integrar personajes y
objetos en color sobre fondos en
blanco y negro, potenciando asi la
intensidad dramética de ciertas
escenas, que culminan con el pesi-
mista final, con el cadaver de Leo
arrastrado por el agua como un
suicida mientras se oye recitar en
over: «Seguid el rio, a medida que
los dias avanzan; dirigios al ocea-
no, que refleja el cielo. Quieres
despertarte, para liberarte de la
imagen de Europa; pero eso no es

posible».

Con las nuevas tecnologias

LLos avances tecnolégicos de la
electrénica comenzaron a interve-
nir en las producciones cinemato-
graficas. Primero fue la informati-
ca, al incluirse una secuencia gene-
rada por ordenador en Star Trek 11
(1983). Luego vendria uno de los
efectos electrénicos propios del
video, el chroma-key, mediante el
que se graban personajes u objetos
sobre un fondo de color que sera
sustituido por cualquier escenario,
de modo que parecen incrustarse
dichos personajes sobre el nuevo
fondo para formar parte de una
Imagen conjunta.

Uno de los pioneros en el uso
creativo de la incrustacion electroni-
ca tue el polaco Zbygniew Ryb-
zinski, quien conseguiria materia-
lizar el sueno de muchos aficiona-
dos al cine: introducir personajes
actuales sobre un filme clasico.
Cuando trabajaba en Polonia se le
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ocurri6 reutilizar material filmado por Eisenstein,
pero no obtuvo permiso. Radicado en EE. UU., pudo
llevar adelante su experimento de situar gente actual
sobre el fondo de la escalinata de Odessa tal como apa-
rece en el Acorazado Potemkin: «Resulté muy intere-
sante experimentar y utilizar un material como el del
primer filme con un montaje moderno (...) Podemos
situar gente en el pasado hasta un cierto punto, ya que
un filme antiguo no es la realidad del pasado, sino una
imagen del mismo plasmada en celuloide, y conseguir
algo que era imposible: cambiar algo del pasado. Es
una oportunidad que nos brinda la tecnologia con-
temporanea, el suefio de siempre: viajar en el tiempo».
Asi consigue introducir un grupo de turistas, que sim-
bolizan la sociedad de los EE. UU., dentro del filme
que es simbolo de la revolucién comunista, opinando
«sobre ambos sistemas, o el sistema que hemos creado.
No creo que tengamos razon, sino que debemos cons-
truir un mundo mejor, ayudados por la tecnologia».
Esta técnica seria luego empleada en otros relatos en
las que se sumergian personajes de ficcién en docu-
mentos filmados, como el Forrest Gump (1994) de
Robert Zemeckis —autor que ya habia mezclado
actores reales con dibujos animados en su Roger Rab-
bir (1988), deudor de Los 3 caballeros (1944) de Dis-
ney—, quien aparentemente dialoga con John Len-
non y saluda a los presidentes Kennedy, Johnson y
Nixon.

Una nueva posibilidad tecnolégica es aportada por
la infografia, con la imagen digital. Ya en Terminator
I1 (1991) aparecian personajes virtuales, y en la década
final del siglo XX, con la CGI (computer generated
image) y los cada vez mds realistas programas de ani-
maci6én en 3 D, se ha abierto una via material para
reconstruir o inventar mundos o elementos, cuyo
paradigma podrian ser los dinosaurios que persiguen
a los exploradores en la tan comercial saga inaugurada
por Steven Spielberg con su Pargue Jurdsico (1993),
que se puede considerar modelo actual de las posibili-
dades de la técnica del foromontaje en el cine. Ya cual-
quier elemento puede introducirse en cualquier sitio
sin que se note si alguno de ellos es o no real. El ideal
de muchos artistas de la imagen se ha convertido en
prdctica corriente. Una nueva poética esti al alcance,
s1 se quiere explorar.
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