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RESUMEN

El presente trabajo tiene como objetivo
indagar en los primeros afos de la teoria
filmica, centrandose concretamente en
la figura del teérico hiingaro Béla Balazs.
Analizando sus principales aportes
desde el pensamiento cinematogréfico,
se propone explorar la teoria de Balazs
desde sus tres principales perspectivas
de estudio: el debate sobre la

condicion de artisticidad del fenémeno
cinematografico, la blsqueda por parte
del cine de un lenguaje especifico e
independiente de otras disciplinas
artisticas, y su papel en la sociedad
occidental del siglo XX como medio de
comunicaciéon de masas.

PALABRAS CLAVES
Artisticidad, lenguaje cinematografico,
formalismo, montaje, teoria del cine.

ACEPTADO: 2019-06-17

RESUMO

0 objetivo deste artigo é investigar os
primeiros anos da teoria do cinema,
focalizando especificamente a figura do
tedrico hingaro Béla Balazs. Analisando
suas principais contribuicdes do
pensamento cinematogréafico,
propomos explorar a teoria de Balazs

a partir das suas trés principais
perspectivas de estudo: o debate

sobre a condicdo da artisticidade do
fendmeno cinematografico; a busca pelo
cinema de uma linguagem especifica

e independente de outras disciplinas
artisticas; e o seu papel na sociedade
ocidental do século XX como meio de
comunicacdo de massa.
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ABSTRACT

The present work aims to investigate

in the early years of film theory,

focusing specifically on the figure of

the Hungarian theorist Béla Balazs.
Analyzing its main contributions from the
cinematographic thought, it is proposed
to explore the theory of Balazs from its
three main perspectives of study: the
debate on the condition of artisticity

of the cinematographic phenomenon;
the search by the cinema of a specific
language and independent of others
artistic disciplines; and its role in the
twentieth-century occidental society as a
mean of mass communication.

KEYWORDS
Artisticity, cinematographic language,
formalism, montage, film theory.



[El ciney su condicién de artisticidad: un acercamiento a la teoria filmica de Béla Balazs ]

INTRODUCCION

El principal problema estético del cine, que fue inventado para la
reproduccién, es -paraddjicamente- superar a la reproduccion.
Hans Richter (1951)

Desde su génesis, la actividad cinematografica ha estado ligada a la reflexién te6ri-
ca, ya sea por el debate acerca de su especificidad como medio, por su papel dentro
de la historia industrial, artistica y tecnolégica, o por su relacién, en mayor o menor
medida, con otro tipo de artes.

Teniendo en cuenta que la reflexion tedrica nace a la par que su propio medio, el
pensamiento sobre el cine no es, en absoluto, nacido desde una Gnica arista de con-
templacién. Para Stam, raramente la teoria del cine es pura, ya que suele venir acom-
pafnada de cierta dosis de critica literaria, analisis sociales y especulacion filoséfica
(2001:17), entre otros aportes desde diversas disciplinas de miltiples areas de cono-
cimiento.

Sin olvidar que los primeros afios de la teoria y de la critica cinematografica se cen-
traron en la definiciéon del medio cinematografico y su relacion con otras artes, habfa
un interés en demostrar la potencialidad artistica del aparato cinematografico. Algo
que, entrados ya mediados del siglo XX, no se considera necesario puesto que el pen-
samiento tedrico ya da por sentado la condicién artistica del cine (Stam, 2001:43).

Surgen, durante el primer cuarto del siglo XX, lo que se vienen a denominar
proto—teorias o teorias en ciernes acerca del dispositivo cinematografico, mediante
aportes que, si bien se suscitan desde diversas perspectivas de estudio, no conforman
paradigmas concretos o un conjunto homogéneo de pensamiento. Son, principalmen-
te, primeros atisbos de reflexiones sobre el cine y su cada vez mayor capacidad de
atencion sobre la cultura y la sociedad.

El poeta Vachel Lindsay o el fildsofo Hugo Miinsterberg surgieron durante la década
del diez para elaborar primogénitas reflexiones en torno al cine y su alcance, en tanto
medio artistico en relacién con su espectador. Lindsay expresaba que las peliculas
podrian equipararse, segln el género y el tratamiento narrativo al que se sometan,
a una “escultura en movimiento”, una “pintura en movimiento” o una “arquitectura
en movimiento” (1916:4), teniendo siempre presente la equiparacién del cine, al que
consideraba “el arte de las imagenes méviles”, con las demas artes visuales, y alejan-
dose de las caracteristicas basicas de reproduccion, para centrarse en las maneras de
representacion filmica e, incluso, tratando al cine como un nuevo tipo de lenguaje*.
Miinsterberg, por su parte, estudié al cine tanto desde el punto de vista psicolégico (a
través de los procesos cognitivos de atencién, memoria e imaginacién), como estético
(mediante la experiencia obra-espectador clausurada para si misma, y sin ningtn fin
mas alla que el propio placer de la contemplacion). Con ambos enfoques, expresé que
el cine nace de la servil imitacion del teatro y comienza lentamente a encontrar sus
métodos artisticos, provocando que los aspectos caracteristicos de muchas actitudes
y sentimientos que no pueden expresarse sin las palabras surjan en la mente del es-
pectador a través del sutil arte de la camara (2005:96).

Para corroborar la pertinencia artistica y estética del aparato cinematografico, y en
paralelo al desarrollo de las proto-teorias filmicas, es importante mencionar el aporte
que en el afio 1911 surge con el Manifiesto de las siete artes, escrito por el italiano
Riccioto Canudo. Teniendo en cuenta la clasificacion establecida en el Renacimiento?,
Canudo expone el hecho de que el cine es un arte de sintesis de todas las otras artes
adyacentes, fruto del nacimiento entre la maquinay el sentimiento, cuya mision es al-
canzar algo que las demas artes no han podido adquirir pero del cual posee completa

1 Lindsay propuso una idea pionera del cine como «lenguaje jeroglifico», cuya lengua serian las ima-
genes. |dea que, a posteriori, fue desarrollada por teéricos como Jean Mitry o Christian Metz, y cineastas como
Sergei Eisenstein.

2 Canudo se basa en el Sistema de Bellas Artes propuesto por Charles Batteaux en 1747, que incluia
como bellas artes: la pintura, la mdsica, la poesia, la pintura y la danza. Dos afios mas tarde, Batteaux agregé
dos artes nuevas: la arquitectura y la elocuencia (esta dltima actualmente desestimada dentro de la vision
estético-material del arte).
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capacidad: la conversion en un arte total (1993:15-16). De esta
forma, el teérico plantea el grado de superioridad del cine res-
pecto a sus artes compafieras, cuyo laconismo permitira la ple-
nitud del arte en todas sus formas.

Por otro lado, Canudo expone que si bien el cine tiene una in-
negable relacién con otras formas de trabajo artistico, pasados
veinte afios de su creacién, también esta en la bdsqueda de sus
propios medios de expresion:

Finalmente el «circulo en movimiento» de la estética se
cierra hoy triunfalmente en esta fusion total de las artes que
se llama «Cinematégrafo». Si tomamos a la elipsis como
imagen perfecta de la vida, o sea, del movimiento —del mo-
vimiento de nuestra esfera achatada por los polos—, y la
proyectamos sobre el plano horizontal del papel, el arte,
todo el arte, aparece claramente ante nosotros (1993:17).

De esta manera, el pensamiento de principios del siglo XX
plantea que el cine establece una fusion de todas sus artes pre-
cedentes para erigirse como la forma mas pura de arte, esta-
bleciendo nuevos parametros dentro de la experiencia estética
y fomentando nuevas formas de produccién, distribucion e in-
terpretacion de su material. Al respecto, es pertinente entender
cémo el cine se ha convertido en un potente medio de comu-
nicaciéon de masas, a tal punto de plantear un debate sobre el
concepto mismo del arte y de la experiencia artistica sin estar
exento de lo que su gran popularidad ha connotado desde su
creacién.

En losinicios del pensamiento acerca de la condicién artistica
del cine, la fotografia habia desplazado a la pintura “hacia arri-
ba”, es decir, hacia las élites de las sociedades, mientras que
el cine realiz6 un doble trabajo: por un lado desbordé con su al-
cance captando la atencién popular, y por otro acaparé la aten-
cién en términos de puro prestigio artistico (Debray, 1992:230).
De esta manera, y siguiendo el pensamiento del aleman Walter
Benjamin, se comprende como la técnica reproductiva del cine
desvincula lo reproducido del ambito de la tradicion (1989:22-
23).

La consideracion del cine como arte plantea una ruptura en
las propias formas de comprension del significado de lo artisti-
co, a raiz de dos factores primordiales: por un lado se trata de
un medio nacido desde la reproduccién misma, lo que implica
la pérdida de un “original artistico”, y por ende, de una forma
de contemplacion Gnica. Y, en otro término, como nuevo arte, el
cine comienza a establecer los cimientos de un nuevo lenguaje,
una nueva forma de tratamiento de las materias primas de lo
artistico y una nueva interpretacion de la experiencia estética.
El cine actda como el agente mas poderoso de la conmocion
que sufre la tradicién, suscitado por la estrecha relacién que
el mismo posee con los movimientos de masas de la época
(Benjamin, 1989:22-23).

LA PERSPECTIVA FORMALISTA

Durante las primeras décadas de existencia del cine, surge la
figura de Béla Balazs?, autor de origen hingaro, que también
comienza a ver en el cine las razones de su marcada condicion
artistica. Afianzado en una postura afin al formalismo, Balazs
parte de la base que sugiere que el cine sirve a una funcion
simbélica cuando simplemente reproduce la realidad, mientras
que sirve a una funcidn estética cuando, por medio de técnicas
artificiales, fuerza a ver dicha realidad de una forma especial
(Andrew, 1993:114).

La tradicion formalista estuvo vinculada en sus inicios al es-
tudio de la Literatura, aunque rapidamente su pensamiento
explor6 otros terrenos, entre ellos el cine. Figuras destacables
como Viktor Shklovski, Boris Eijenbaum o Yuri Tinianov creyeron
en un perfil marcadamente esteticista, explicando que la expe-
riencia estética era un fin en si mismo (Stam, 2001:67). Desde
este punto, el arte esta llamado a devolver obras con un inne-
gable valor artistico a costa del trabajo de la forma por sobre el
contenido y alejandose, a su vez, de toda connotacién externa
que no sea la obra en simisma. Los formalistas se afianzaron en
laidea de que el cine, como arte poético, debia tener la funcién
esencial de saltear las percepciones cotidianas de la realidad a
través del complejo trabajo de las formas (Stam, 2001:66)

Balazs, en un sentido aliciente al formalismo, expone que la
materia prima de la realidad se puede transformar en muchas
formas diferentes de arte. Pero la existencia lnica de un “conte-
nido”, que intente determinar la forma, ya no seria esa materia
prima, sino una manipulacién a los preceptos de la forma, la
cual siempre resulta pura, puesto que nace de un trabajo creati-
vo (Balazs, 1952:261). De esta manera, Balazs se familiariza con
las posturas de las proto-teorias, que intentaban explicar las ca-
racteristicas del cine como arte con una linea de pensamiento
basada exclusivamente en fines estéticos.

En sus trabajos, Balazs analiza desde tres variantes, también
presentes en las prematuras discusiones sobre la artisticidad,
al fendmeno cinematogréfico: la relacion del cine con las otras
artes, la blsqueda de un lenguaje filmico especifico y auténo-
mo, y la misién de lo cinematografico desde su caracter esté-
tico para lograr la identificaciéon con las masas, puesto que el
nacimiento del arte filmico no sélo se deduce a la creacién de
nuevas obras de arte, sino a la emergencia de las nuevas facul-
tades humanas con las que percibiry entender este nuevo arte

(1952:33).

En dltima instancia, y similar a lo planteado por Benjamin, la
vision de Balazs apunta a la observacién sobre la forma en la
que los diversos aspectos de la realidad se moldean a la pre-
sencia de un lenguaje filmico, valorandose el trabajo del artista
(el realizador cinematografico) en tanto responsable de narrati-
vas y temas acordes a la artisticidad filmica, y atendiendo con
especial interés la influencia del cine en la comprension e inter-
pretacion de nuevas tradiciones artisticas.

3 De verdadero nombre Herbert Bauer, nace en la ciudad de Szeged en
1884. Ademas de critico y teérico del cine, Balazs fue un dramaturgo, poeta, guio-
nista y realizador cinematogréfico. Fallece en Budapest en el afio 1949.
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LA FUNCION DEL CINE EN LA SOCIEDAD OCCIDENTAL

En su su obra El hombre visible o El espiritu del Film, publica-
do originalmente en 1924, Béla Balazs plantea que el cine fun-
ciona, ademas de como instrumento artistico, como el mas puro
artificio de la técnica. Tomando como referencia al cine mudo
de la época?, principalmente del imperante mercado occiden-
tal (Estados Unidos, Reino Unido y Francia), el tedrico hingaro
ofrece una perspectiva de comparacién entre el aparato cine-
matografico y la imprenta, marcandolos como los dos inventos
técnicos que han transformado la vida del ser humano en co-
munidad a lo largo del devenir de las sociedades y las culturas.

Al referirse a la imprenta, Balazs anuncia:

Asi, el espiritu visible se convirti6 en espiritu legible y la
cultura visual en conceptual. Es bien sabido que esa trans-
formacion cambié en general el aspecto de la vida. Pero se
tiene menos en cuenta cémo pudo cambiar el rostro del
propio ser humano: su frente, sus ojos, su boca (2013:41).

Seglin esta postura, las formas de comunicacidn visual que-
daron extintas ante la llegada de la imprenta, y con ello se ha
transformado también la vida en sociedad del ser humano. El
espiritu visible de las sociedades, a través de diversas creacio-
nes artisticas y eminentemente visuales como la pintura, la ar-
quitectura o la escultura, qued6 sometido al desarrollo de un
nuevo invento, el libro, de espiritu legible, que modifica y tras-
toca las experiencias estético-artisticas. El individuo que todo
lo ve pasara a convertirse en el individuo que todo lo empezara
a leer, idealizando el acto de lectura por sobre el acto tradicio-
nal de la vision.

Lo que Balazs esta planteando, por sobre todas las cosas, es
la idea de que la literatura generada desde la imprenta esta-
blece nuevos parametros de interpretacion estética, a tal punto
de socavar mutaciones en el régimen de la mirada, en términos
cognitivos y psicolégicos, de las sociedades. El lenguaje escrito
superd al lenguaje visual, haciendo mella en las interrelaciones
que el individuo construye y desarrolla con sus respectivos en-
tornos.

Sin embargo, con la llegada del cinematégrafo en el siglo XIX,
y su consolidacién como medio de comunicacién de masas du-
rante las primeras décadas del siglo XX, el imperante estilo le-
gible comienza a sufrir fisuras, ante la aparicion del cine como
instrumento exclusivamente visual. Como el propio Balazs ex-
presa:

Ahora se trabaja con otra maquina que da a la cultura un nue-
vo giro hacia lo visual y un rostro nuevo al hombre. Se llama
cinematografo. Igual que la imprenta, es una técnica de repro-
duccion y difusiéon de producciones espirituales. Sus efectos
sobre la cultura humana no seran menores (Balazs, 2013:41).

Igualando al cine con la tradicion de la cultura escrita, el autor
anticipa que el nuevo medio genera una revolucion para la tra-
dicional vida del ser humano. Esto coincide con el planteamien-
to de que con el nacimiento del cine, los regimenes del arte y de
la imagen sufren una evolucién, que dan como resultado nue-
vas formas de contemplacion estética.

Es pertinente mencionar, trazando un eje histérico concep-

4 Recordemos que el advenimiento del cine sonoro sincronizado se
concreta en el afio 1927, con la pelicula The Jazz Singer, dirigida por Alan Crosland.

tual, la clasificacion propuesta por Debray (1992:176), en la cual
laimagen ha sufrido cambios desde sus distintas etapas de ge-
neracion, circulacion e interpretacion simbédlica. Por un lado, la
etapa conocida como logosfera, se inicia con la creacién de la
escritura y lo visual hasta la invenciéon de la imprenta. Es de-
finida como era de los idolos’, donde las creaciones visuales
mantuvieron estrecha relaciéon con las creaciones puramente
escritas, en un sentido de contemplacion, y hasta cierto punto,
magico. Una segunda etapa, denominada grafosfera, potencia
la tradicion escrita por sobre la visual, gracias a la llegada de la
imprenta. Es definida como la era del arte, que eleva a las crea-
ciones artisticas y literarias al estatuto de obras dignas de ser
estudiadas por regimenes estéticos. Finalmente, con la llegada
de los medios audiovisuales (el cine y la television), la grafos-
fera da lugar a la videosfera, una era eminentemente visual, en
donde los nuevos medios, por medio de la técnica, establecen
una cultura visual absoluta, y en cierto modo, radicalizaday re-
visionada de la primera era.

Balazs no es ajeno a esta clasificacion, atendiendo a los para-
metros del cine mudo en tanto se erige como nueva invencion.
Apelando a las categorias trazadas por Debray, la propuesta de
Balazs establece una primera etapa, previa a la Imprenta, con lo
visual como simbolo de lo magicoy lo religioso. Luego, durante
la Imprenta, Balazs anuncia un viraje del sentido magico de la
imagen a lo estrictamente histérico y conceptual de lo literario,
apelando a la racionalidad que emerge del libro escrito. Y, por
Gltimo, con la llegada del cine, lo histérico-conceptual pasa a
fundarse como algo técnico, de estimulante contenido visual,
apelando a un mundo histérico plagado de produccion y difu-
sion de imagenes, con un cierto retorno a la condicion magica
de la primera etapa, no tanto desde la condicién del idolo, sino
desde la pura reproduccion técnica.

En esta nueva era, Balazs manifiesta que la sociedad vuelve a
servisible por que el cine mudo no necesita de la palabra para
funcionar como medio, sino que se vale de su medio mas es-
pecifico, la imagen en movimiento, para crear la posibilidad de
un nuevo lenguaje, siempre en la estricta funcion de la técnica.

En la era en las que las primeras teorias filmicas se preocupa-
ron por la condicion del cine como arte, Balazs expresa que el
cine, para constituirse como medio artistico, debe instaurar una
nueva forma de lenguaje, distinta a otras formas de arte, como
la pintura, el teatro o la literatura, a las que siempre fue afin.
Pero con una trascendente diferencia: el cine debe utilizar, para
ello, el largamente olvidado lenguaje de las expresiones facia-
les y de los gestos, perdidos en la cultura legible, que propor-
cionaran una correspondencia visual del alma inmediatamente
incorporada a la imagen (Balazs, 2013:42).

El teérico hingaro dice que el lenguaje de los gestos, las mi-
radas y todo lo que circunda al mundo material, es la auténtica
lengua materna de la humanidad (2013:42). Posteriores teori-
cos®, preocupados por la relacion que existe entre las acciones
humanas y las representaciones cinematogréficas, indagaran
sobre este asunto, pero el aporte pionero de Balazs resulta no-
vedoso para el debate artistico de la época.

La creacién de un lenguaje propio del cine, similar al de la
realidad, proporciona para Balazs una nueva gramatica, alejada

5 Del griego eidolon (e1dwAov), que significa imagen.

6 Tal es el caso de Pier Paolo Pasolini, quien desde una postura afin al
realismo, concibe al cine como el momento escrito de la realidad y una lengua
escrita de la accion humana.
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de las convenciones simbdlicas e interpretativas de la pintura,
el teatro o la literatura. Esta gramatica se basa en el accionar
humano de la realidad, a través de los gestos y el movimiento,
por lo que consideraba necesario la creacion de un diccionario
de gestualidades que definiera las correlaciones adecuadas en-
tre la realidad circundante y la representacion en pantalla. Esta
propuesta recuerda la idea de lenguaje jeroglifico de Vachel
Lindsay, quien promulgaba la creacion de distintas imagenes
que se corresponden reciprocamente con conceptos del mun-
do. Mientras que para Lindsay, el lenguaje del cine se basaria
en las imagenes, para Balazs el lenguaje del cine serian las pu-
ras acciones humanas, ya presentes en nuestro mundo mate-
rial. Incluso, la posicion de Balazs sobre el cine va mas alla:
mientras que Lindsay cree que el lenguaje cinematografico es
fuente de especificidad como medio artistico, para Balazs es,
ademas, su misién como arte que atiende a las masas. En este
sentido, el cine genera una cultura visual que brinda nuevas
formas de expresién a los seres humanos en su convivencia en
sociedad.

El cine conforma, metaféricamente, una solucién al problema
de Babel’, con la creacion del primer lenguaje internacional, en
donde todas las naciones hablaran en base a una (nica raiz: la
de las expresiones y los gestos (Balazs, 2013:42) Aqui, el cine
se separara de otras artes de élite (tal y como pregonaba Canu-
do), para explorar sus propios recursos como arte esencial, de-
bido a la paraddjica doble cara del cine: como arte y como téc-
nica, puesto que la reproductibilidad técnica de la obra artistica
tiende a modificar la relacion de la masa con el arte (Benjamin,

1989:44).

Hasta aqui, un acercamiento a la misién del cine en relacién a
las masas, como aparato de comunicacion, como medio artisti-
co y como dispositivo técnico. La aparicion cinematografica ha
generado mutaciones en las formas de comprension del arte,
desplazando limites de interpretacidn y potenciando la novedo-
sa idea de la masividad técnica como fuente de contemplacion
estética.

Cuando Balazs propone que el cine debe tomar elementos
de otras artes, también insinia que debe tratar de buscar una
forma propia de representaciony de relacién con la realidad, es-
pecificay auténoma, ajena de tradiciones convencionales, que
explote su material técnico-artistico y consiga generar nuevos
procedimientos de contemplacion estética. De este modo, sur-
ge la interrogante sobre de qué materiales de expresion puede
servirse el cine para la consolidacion de su propio lenguaje.

7 El mito de Babel hace referencia al pasaje biblico que habla de la Torre
de Babel, que pretendia llegar al cielo, y de la confusién de lenguas que Yahvé
lanzé sobre sus constructores y trabajadores, tras ver el orgulloy la insolencia que
dicho acto representaba.

LA BUSQUEDA Y CONSOLIDACION DE UN LENGUAJE PROPIO

Si bien asimila un discurso depuradamente formalista,
Balazs dista de cualquier tipo de radicalismos. Para el autor, la
materia prima del cine no es exactamente la realidad misma,
sino el tema filmico que se presenta ante la experiencia y se
ofrece para ser transformado en cine (Andrew, 1993:121). Esta
vertiente, aparentemente condecorativa a lo puramente formal,
alude también a la presencia de la realidad en una situacion
previa al trabajo artistico. El cine, para el autor hiingaro, no es
Gnicamente el resultado del trabajo que realiza el artista res-
pecto a sus materiales de produccién, sino que es el proceso, el
pasaje de la realidad material a la forma cinematografica, lo que
le otorga sentido al lenguaje filmico.

Para Benjamin, el cine es el primer medio artistico que esta
en situacién de mostrar cdmo la materia colabora con el ser hu-
mano, convirtiéndose en un excelente instrumento de discurso
materialista (1989:37). Esto significa que a la vez que se realiza
elvisionado de una obra filmica, se explicita el trabajo realizado
en la creacion de dicha obra. Al mismo tiempo que se muestra
el resultado (la pelicula, con su determinado metraje, estéticay
contenido), se exhibe la tarea del realizador con la realidad bru-
ta, y el trabajo que se propone desde la aplicacion del lenguaje
cinematografico (puesta en escena, encuadres, montaje). Para
el autor, es un trabajo indivisible y reciproco, que involucra tan-
to la estética de lo formal, como la creacion de dicha estética.

Aludiendo a una postura empirista, Balazs anuncia que en
primera instancia la condicidn artistica del cine esta dada por
la experiencia que el realizador cinematografico posee con la
realidad. A esta idea inicial, que sera retomada décadas mas
tarde por otros teéricos®, rapidamente Balazs le afiade el in-
grediente formal: el tema filmico. El tema filmico es el camino
que la realidad, multifacéticay presentada de diversas maneras
para el ser humano, realiza al ser moldeada en imagenes. Es
decir, el tema no es ni la realidad ni la obra, sino el proceso
que se realiza desde la realidad a la obra en si; es determinado
tanto por el medio como por el material del que nace. Para que
el tema filmico sea visible debe nacer como resultado de la re-
lacion individuo-realidad, y ademas, digno de ser transformado
en lenguaje cinematografico.

Balazs se propuso estudiar las formas del cine examinando
lo que él consideraba géneros marginales, ya que de esta ma-
nera podria ver las leyes y reglas de la forma cinematografica
(Andrew, 1993:127). En este punto toma al cine de vanguardia
como polo de radicalizacidn de la técnica formalista, y al cine
documental como polo en donde se halla la presencia mas rea-
lista del aspecto formal. Entremedio, el autor sitda a los filmes
de ficcidn, cuyo éxito en la utilizacién del lenguaje radicara en
mantener un equilibrio entre la perspectiva del registro de reali-
dady el trabajo formal al que debe ser sometido.

Teniendo en cuenta su divisién entre géneros, los temas
mas adecuados para el lenguaje del cine son aquellos que se
adaptan exclusivamente a su propio medio. Se plantea el hecho
de que no es prudencial que grandes clasicos de la literatura
tengan masivas adaptaciones al cine, puesto que la razén de
su éxito radica en su ya eficaz adaptacion al lenguaje literario.
Incurrir en la traspolacidn de obras literarias de renombre a un

8 Tras la Il Guerra Mundial, surge el paradigma de las teorias realistas,
preocupadas por la relacién que el cine tiene con la realidad, y de que se ven afec-
tados los procesos fenomenolégicos y ontolégicos de la existencia. Destacan, en-
tre otras, las figuras de André Bazin, Siegfried Kracauer, Guido Aristarco o Cesare
Zavattini, afiliados a dicha tradicién de pensamiento. Véase Casetti (2005:22-23).
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nuevo lenguaje implica asumir el riesgo de la carencia de espe-
cificidad del medio, provocando la clasica critica de que la obra
literaria termina siendo mejor que su adaptacion cinematogra-
fica. Por el contrario, Balazs esta de acuerdo en adaptar obras
literarias no reconocidas o que han tenido una baja aceptacion
entre los lectores, que al ser adaptadas al cine, son revisitadas
de una forma totalmente novedosay dinamica, gracias a la inje-
rencia del lenguaje cinematografico®.

Para la creacion de este nuevo lenguaje, al que Balazs deno-
minara “lenguaje-forma”, se establece claramente que el cine
debe diferenciarse de otras disciplinas ligadas a lo artistico,
principalmente el teatro, algo que en sus inicios no estaba, en
lo absoluto, consolidado:

Si el cine desde su infancia produjo nuevos temas espe-
cificos, nuevos personajes, un nuevo estilo, incluso una
nueva forma de arte, ;por qué entonces digo que aln no
era un arte nuevo, sino simplemente una copia fotografica
de las representaciones teatrales? (Balazs, 1952:30).

A pocos afnos de su nacimiento, el cine era similar al teatro
debido a que, técnica y estéticamente, cumplia sus tres prin-
cipios formales principales: que el espectador ve la escena
representada como un todo en el espacio, siempre desde una
distancia fija inmutable, y cuyo angulo de vision y perspectiva
de las escenas nunca se modifica (Balazs, 1952:30). Esta eta-
pa del cine, tradicionalmente llamada Modo de Representacion
Primitiva (Burch, 1995:193), reunia las tradicionales obras de
los hermanos Lumiére o las de Georges Méliés, cuya accion ra-
dicaba en vistas sin cambios en la escalaridad de planos, sin
cortes espacio-temporales, y siempre con planos autarquicos,
usualmente en valor general, y la cdmara inmévil, que exponian
toda la accion en una sola toma. Ademas del teatro, el cine se
emparentd en esta etapa de representacion primitiva con recur-
sos de la fotografia y la pintura.

Sin embargo, a fines del 1900 y durante la década del diez,
los pertinentes trabajos de la Escuela de Brighton (que incluian
entre sus realizadores a George Smith, Robert William Paul o
James Williamson), el francés Ferdinand Zecca, y los norteame-
ricanos Edwin S. Portery, principalmente, David W. Griffith, po-
sibilitaron la exploracién de distintos recursos filmicos, articu-
lando una narrativa cinematogréfica y posibilitando la creacion
de un Modo de Representacidon Institucional (Burch, 1995:193),
alejado de lo primitivo. Balazs entiende que desde esta indaga-
cion surgioé su lenguaje-forma, principalmente a través de tres
recursos que consolidaron al cine como un lenguaje artistico
propio e independiente de otras artes: el encuadre, el montaje
y la escalaridad de planos, y de esto dltimo, principalmente el
primer plano (close-up) (1952:30).

En el capitulo “La funcién creadora de la camara” de su Teo-
ria del cine, Balazs expone que el encuadre y la angulacion son
los que dan forma a los objetos en pantalla. A diferencia del
teatro, donde todos los objetos e intérpretes se visualizan en
una distancia invariable y totalizadora, en el cine dos objetos,
tomados desde distinta angulacion y desde diversas formas de
encuadre, son completamente distintos entre si, dando lugar
a distintos procesos de significacién. Por ello, en el encuadre,
Balazs encuentra un principio fundamental: el cine no reprodu-
ce las imégenes, sino que las produce genuinamente (1952:47).

9 Para Andrew, este podria ser el caso de obras como The Birth of a
Nation, Touch of Evil, Psycho, The Searchers o The Treasure of the Sierra Madre
(1993:122).

De esta manera, nos encontramos en la dicotomia produc-
cion/reproduccion, donde el cine toma partido por extraer de
la realidad aquellos elementos que mejor se adaptan a su len-
guaje, para no Gnicamente realizar una funcion de registro, sino
ademas, agregar nuevos significados desde el trabajo de la for-
ma. El encuadre actlda como elemento catalizador de un espa-
cio filmico fragmentando (a diferencia del teatro o la pintura,
que otorgan un aparente espacio material completo) y dandole
distintos valores significativos dependiendo de la forma en la
gue es presentado en pantalla.

Gracias al encuadre, surge lo que Balazs denomina “la vision
del operador”, la manera en la que la camara trabaja sobre la
realidad, moldeandoy transformandola, mientras le otorga nue-
vos sentidos que solamente se pueden hallar en laimagen cine-
matografica. Es aqui en donde el cine expone de manera clara
su funcion artistica, puesto que apela a la creatividad de la ca-
mara para encontrar nuevas formas sobre lo cotidiano, alejadas
de una tradicion realista, y preocupada por un trabajo tanto a
nivel técnico como estético.

Dentro de las distintas posibilidades de encuadre, Balazs se
va a centrar en una en particular: el primer plano (close-up),
puesto que es un recurso que contempla las cosas ocultas, a
la vez que devela sutil y delicadamente las cosas minimas de
lavida (1952:56). A la vez que se describe al primer plano como
un trabajo formal, también es cargado de sobrenaturalidad:
teniendo en cuenta que el cine es el lenguaje de los gestos y
las emociones, el primer plano contribuira de sobremanera a
dicha maxima, puesto que evidenciarad cada gesto y emocion
del intérprete en pantalla, sin posibilidad de fingir su estado
de animo, dada la cercania espacial y emocional del encuadre.

El tratamiento del primer plano implica revelar la realidad
de una manera mas cercana e intima, posibilitando la contem-
placién estética, acentuando la carga dramatica y expresando
la sensibilidad poética de la obra filmica. Por otro lado, es un
triunfo sobre el espacio filmico, puesto que rompe con la au-
tarquia teatral del espacio absoluto, y permite, en base a la es-
calaridad de planos, otorgar determinados significados segln
respectivos valores de encuadre.

Por dltimo, al hablar de montaje, Balazs lo define como la
asociacion de todas las ideas visuales del filme, que otorga a
cada toma su significado final (1952:119). De esta asociacion,
el espectador termina por deducir que ante la secuencia de
imagenes que pasan ante sus ojos hay una predeterminacion e
interpretacion intencional. Desde esta perspectiva, el montaje
actia en un doble territorio: por un lado selecciona, fragmenta
y reline los distintos planos, escenasy secuencias, para otorgar
al filme una narrativa singular, pero por otro lado se convierte
en un dispositivo marcadamente ideolégico, puesto que si el
espectador presupone la intencionalidad del mensaje filmico,
dicho mensaje no esta exento de contenido teleolégico, que en-
cuentra en el montaje su articuladory vehiculo principal.

La coleccion de imagenes que despliega el acto del montaje
implica a su vez que el significado de dichas imagenes debe
ser completado por el espectador, quien confirmara el sentido
de la narrativa a través de la asociacion de ideas y la imagi-
nacion (algo que estaba presente también en el proto-tedrico
Miinsterberg). Posterior a esta explicacion, Balazs explicita una
categorizacion de los distintos tipos de montajes filmicos, nom-
brando cuatro existentes: metaférico, poético, alegérico e inte-
lectual (1952:126-128).
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Si bien cada categoria cumple una funcién dentro de los pro-
cesos narrativos de las obras filmicas, es importante tener en
cuenta que desde el montaje surgiran distintos recursos que
potenciaran el lenguaje-forma del cine, el transito de la primiti-
vizacion a lo institucional, junto a la exploracién de la narrativa
cinematografica y, por ende, de su condicién artistica innata.
Entre estos recursos, Balazs nombra a la asociacion de ideas
(relacion entre uno o mas planos de una secuencia), la conti-
nuidad de formay atmésfera en la puesta en escena, y los pro-
cesos de analepsisy prolepsis narrativa, cominmente llamados
flashbacky flashforward.

ANOTACIONES FINALES

La perspectiva de estudio de Béla Balazs resulta, a la vez de
visionaria, pertinente para los debates de la época acerca de
la artisticidad del cine. Ya desde su génesis, el fendmeno cine-
matografico no estaba exento de ser tomado como objeto de
ricos debates acerca de sus recursos como medio, su influencia
sobre las sociedades y la relacién que mantenia con otras dis-
ciplinas artisticas.

Balazs, desde una mirada formalista, entendi6 al cine como
un arte que posee un elevado alcance con su publico, volvién-
dolo parte de su operacién sobre la realidad y transformando
los regimenes de la cultura visual que imperaban previo al siglo
XX. Con la llegada del aparato cinematografico, el devenir del
arte se ve trastocado por nuevas formas de ver, nuevos discur-
sos basados en la técnica y la reproduccion, que condicionan,
sin lugar a dudas, el rol de las obras de arte en las sociedadesy
culturas occidentales.

Ante la perspectiva de Balazs, creimos conveniente repasar
sus principales aportes a la teorfa filmica desde la condicion
del cine como medio artistico, para establecer un dialogo sobre
el papel de la representacion cinematografica en el panorama
culturaly estético de las sociedades. Se estableci6 un recorrido
por tres vertientes principales de estudio, asumidas por Balazs
en su vasto trabajo. Por un lado, se observé la capacidad del
cine para erigirse y consolidarse como un medio especificamen-
te artistico; por otro lado, se intentd dilucidar la forma en la que
el cine explord los diversos recuersos del lenguaje filmico; y por
Gltimo se buscé evidenciar la importancia del aparato cinema-
tografico como un fendmeno comunicacional, con pertinencia
simboélicay cultural, dentro de las sociedades del siglo XX.

Al respecto, resulta pertinente plantear que el pensamiento
de Balazs posee una innegable vigencia. En la época actual,
ante la multiplicidad de produccién y consumo de medios de
comunicacién a nivel masivo, sumado a la convergencia de nue-
vos medios (digitales, principalmente), y su alcance a nivel glo-
bal, es interesante observar como la mirada de Balazs es opor-
tuna para establecer ricas lineas de debate. El tedrico hingaro
ya anuncid, a principios de siglo XX, la influencia del cine como
medio masivo, fendémeno que se repite en la actualidad con la
proliferacién de pantallas, principalmente de Internet, la televi-
siony los medios digitales.

La masificacién de la cultura visual propuesta por Balazs a
principios del siglo pasado, es la misma que se pone en de-
bate en la actualidad en relacion a las nuevas visualidades del
ser humano y las nuevas dinamicas de comprender al mundo a
través de los medios de comunicacion. Por otra parte, la idea
de que el cine gener6 nuevas formas de contemplacion estética
desde el momento de su creacién se repite hoy en dia con la
influencia de lo digital en las nuevas dinamicas de represen-
tacion, tanto a nivel fotografico y cinematografico, como en el
ambito de los fendmenos artisticos.

Tomando al autor seg(n la tradicién de su época, su pensa-
miento significa una perfecta sintesis de la teorfa formalista y
de las proto-teorias de principios de siglo. Su linea de inves-
tigacion, afianzada a nivel estético, técnico y narrativo, devela
una arista de opinion sobre el fenémeno cinematografico de
pertinencia absoluta, que precede a teorias posteriores y se
enmarca dentro de postulados que, al dia de hoy, resultan vi-
gentes para cualquier discusién o debate acerca del nivel de
artisticidad del cine y otros medios.



[El ciney su condicién de artisticidad: un acercamiento a la teoria filmica de Béla Balazs ]

Interrogarse sobre la veracidad del cine como arte, sobre si
es una nueva forma de lenguaje o si es Ginicamente un mecanis-
mo de reproduccién no es algo, en lo absoluto, impermeable.
Los estudios de la semidtica del cine de los afios sesenta, la
socio-semiética de los afios ochenta o las teorias cognitivas de
mediados de los ochenta, confirman ese inmenso pensamiento
interdisciplinar sobre el cine, desde las vertientes especificas
de la practica artistica, pero también desde la rigurosa visién
académica.

Desde estos puntos, volvemos a insistir en la figura de Béla
Balazs como un precursor, un teérico del cine preocupado porel
artey la estética, por el advenimiento de la técnicay la respecti-
va respuesta de las sociedades, con la correspondiente respon-
sabilidad del cine como medio de comunicacién de masas. Su
teoria filmica resulta, a casi un siglo después de su aparicién,
un indicio para comenzar a preguntarse de qué manera el cine,
con su lenguaje, su técnica y sus diversos recursos filmicos,
cada vez con mas fuerza cultivd un camino propio rumbo a su
deseada artisticidad.
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