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Introduccion:

Los objetos de este trabajo para la asignatura de Simbolismo e Imagen en
Arqueologia, englobada dentro del Master de Arqueologia de la Universidad de
Granada, son el cine italiano de historia mudo, David Wark Griffith y Sergei M.
Eisenstein. Italia es la cuna del cine de historia, donde se establecen algunas de las bases
de este género. Contara con un gran ntimero de directores y peliculas de renombre, entre
los que podemos citar a Luigi Maggi, Giovanni Pastrone, Enrico Guazzoni, Los Ultimos
Dias de Pompeya, Cabiria o Julio César. La Primera Guerra Mundial, junto con otros
factores como el ascenso de las divas, conllevara a su decadencia. Por su parte, David
Wark Griffith es uno de los directores mas importantes de la historia del cine, con obras
maestras como E/ Nacimiento de Una Nacion o Intolerancia, caracterizado por su
creencia en la funcion didéctica del cine y la técnica del montaje paralelo. Por ultimo,
pero no menos importante, Sergei M. Eisenstein representa el cénit del cine soviético
(El Acorazado Potemkin, Octubre) y se encuentra sin ninguna duda a la altura de
Griffith en el Olimpo de los directores de cine. Sera representativo en €l el uso del
simbolismo y la bisqueda de la concienciacion.

Los objetivos que se persiguen en este trabajo son dos: analizar por separado cada uno
de los tres pilares presentados y demostrar que existe una relacion directa entre ellos
mas alld de la sucesion temporal. En cuanto al primer objetivo, existe bibliografia mas
que suficiente para explicar pormenorizadamente cada punto a tratar, por lo que se
intentard hacer hincapié¢ en los aspectos y films principales de cada uno. Sin embargo,
también se tratard de iniciar la conexion entre los tres temas en su desarrollo. Hecho
esto, se pasara a la conclusion, donde los tres objetos de estudio se intentaran relacionar
a partir de lo ya visto, desarrollando aquellos atisbos que son sefialados en los andlisis.
El desarrollo sera en base a los datos contrastados aportados por la bibliografia,
ensayando a partir de ellos hasta llegar o no al segundo objetivo de este trabajo.

Pasando a la metodologia, queda patente la necesidad que presenta un trabajo que quiere
abarcar, de manera somera, el cine producido durante veinte afios (1908-1928): el
visionado de las peliculas més importantes de cada punto a tratar. Por fortuna, la
mayoria de las principales han sobrevivido hasta nuestros dias, en las condiciones
originales mediante restauracion, o afectadas por el paso del tiempo. Debe mencionarse
que también se tiene la suerte de poder visionar estas peliculas, o al menos la mayor
parte de su metraje de forma abierta y libre en internet, ya sea en paginas como Y outube
u otras mas especializadas en cine. También hay que nombrar a las bibliotecas, que en
muchas ocasiones cuentan con un depodsito amplio de peliculas historicas en formatos
contemporaneos. Es asi que se tiene el acceso a las fuentes directas. Las indirectas,
como se han mencionado, seran aquellos textos realizados por expertos en cine, en
historia 0o en ambos campos simultdneamente, que traten el cine de historia italiano
mudo, a D. W. Griffith y a Sergei M. Eisenstein.

Antes de iniciar el desarrollo del primer punto y de los siguientes, se debe tener en
cuenta un principio elemental: los fallos que se puedan encontrar en las peliculas
citadas, ya sean en el desarrollo de la narrativa o en la estética cinematografica no son
tales, sino licencias que los directores utilizaban ya sea para agilizar el transcurso de la
historia, para hacerla mas atrayente de cara al publico, para sefialar a unos personajes
sobre otros como protagonistas... En definitiva, para cumplir con las exigencias de un
lenguaje como el cinematografico, basado en la imagen por encima del texto y, por
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tanto, con unas necesidades distintas y especificas. A pesar de quedar aqui explicado,
volvera a repetirse con posterioridad para tenerlo siempre en cuenta. Ahora si, podemos
comenzar con el andlisis.
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El Cine de Historia en el Primer Cine Italiano:

Pasamos asi a explorar el primer punto del desarrollo de este trabajo: el Cine
Italiano Mudo. Como se ha mencionado anteriormente, sera el primer gran periodo del
Cine de Historia, con superproducciones y guiones que se inspiran sobre todo en el
Imperio Romano. Hemos de pensar que la Unificacion italiana habia tenido lugar unas
décadas antes, por lo que seguramente se buscaba, aparte de entretener al publico,
hacerlo consciente de que Italia era una nacién unida desde sus comienzos mas miticos.
Igualmente, mostrard este cine una gran influencia de las novelas historicas del siglo
XIX, entre las que se puede destacar Quo Vadis? (Sienkewicz, 1895) o Los Ultimos
Dias de Pompeya (Bulwer-Lytton, 1834), de las que se haran numerosas versiones.

La industria cinematografica tiene su origen en afio 1895 con el cinematografo de los
Hermanos Lumiére, comenzando desde Francia su expansion por todo el mundo. A
pesar de que Italia es un pais vecino al del origen del cine, este arte no tuvo un trato
profesional sino hasta 1905-1906, momento en el que aparecen las primeras
productoras. Asi, es Roma la primera ciudad italiana en desarrollar una industria del
cine (Alberini e Santoni, 1904), seguida de otras entre las que destacaron Turin
(Ambrosio Film, Itala Film, 1908) o Milan. Esta rdpida expansion por el territorio
italiano de las productoras de cine ayudd al gran ascenso de este medio de
entretenimiento, que al producir gran cantidad de peliculas y atraer a un publico
numeroso, propiciaron la inauguracién continua de salas de cine', especialmente en
aquellas ciudades que contaban con una o varias productoras.

El modelo que se decidi6 seguir en Italia era el francés, ya que era el que contaba con
una mayor experiencia y aceptacion del publico. Asi, no solo hacen un trasvase del
método cinematografico de Francia, sino que contratan a sus profesionales para contar
con un equipo que conociera de primera mano lo que se hacia en el pais vecino”. Como
ya se ha mencionado, otras caracteristicas notables del incipiente cine italiano fueron el
recurso de la Antigua Roma (asi como la filmacidn en sus ruinas) y la influencia de las
novelas historicas del siglo XIX basadas en esa misma época. A todo esto se afiade un
toque operistico inevitable, que sale a la luz en dos aspectos: los decorados y la
actuacion. Por una parte, los decorados pasan de ser un simple telén o lienzo de fondo
pintado, con el paisaje en el que ocurre la escena (que mas que servir de contexto a la
escena, sirve de referencia para que el espectador imagine ese mismo contexto), los
llamados “tableaux vivants” bidimensionales, a escenarios completamente
tridimensionales e interactivos por parte de los personajes. Por otra parte, la actuacion
se ve claramente imbuida en la del teatro, muy gesticulante y en cierta medida
exagerada, ya que las emociones no se podian expresar mediante la voz (es cine mudo),
y era necesario transmitir el sentimiento y la emocidn a partir de los movimientos y los
gestos. Estas caracteristicas estan presentes en las primeras producciones italianas de
cine de historia, que poco a poco tratan de superar lo hecho con anterioridad’
(podriamos considerar este ansia de superacidon como otra caracteristica del cine de
historia mudo en Italia).

' Davila Vargas-Machuca, M. (2015). Cine e historia(s). Maneras de relatar el pasado con imdgenes.
Editorial Université Paris-Sud. ISBN 978-2-9547252-6-0. P. 53.

> Ibidem. P.58.

* Ibidem. P. 59.
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El cine de historia mudo italiano fue un gran hito cinematografico en su momento, y ha
tenido una influencia innegable hasta nuestros dias. Su época de mayor esplendor
abarca desde 1908 a 1914, fecha de estreno de Los Ultimos Dias de Pompeya (Luigi
Maggi) y Cabiria (Giovanni Pastrone), respectivamente. En estos seis afios se recogen
las primeras grandes producciones basadas en la Antigiiedad, que a la vez legaron
muchos de los estereotipos que hoy podemos observar todavia en las pantallas de cine.
Italia rapidamente sucede a Francia en cuanto a la cantidad de producciones
cinematogréficas, y no pasara mucho tiempo hasta que supere también su calidad®. Sin
embargo, todo este crecimiento se vera frenado repentinamente con el estallido de la
Primera Guerra Mundial y la participacion de Italia en el conflicto (més adelante se
ahondara en esta cuestion).

Entrando ya en lo que es el cine de historia italiano mudo en si, y haciendo un breve
resumen de sus principales nombres y films, debemos destacar desde el principio el
nombre de Luigi Maggi (1867-1947), ya que es el que inicia toda esta corriente con Los
Ultimos Dias de Pompeya en 1908. No tarda mucho en volver a tratar el tema historico,
estrenando al afo siguiente Nerom, que sirve como ejemplo de algunas de las
caracteristicas generales citadas: decorados bien trabajados y que se fijan ya mas en
concreto en el arte romano de la época en que transcurre la historia, asi como la
aparicion del estereotipado Neron, feroz perseguidor de los cristianos, dado a la fiesta y
que incendia Roma por puro capricho (o locura). Junto a Maggi hay otros dos pilares
fundamentales: Giovanni Pastrone (1883-1959) y Enrico Guazzoni (1876-1949).

Giovanni Pastrone es archiconocido en el mundo del cine por Cabiria (1914), que
supone el culmen de su creatividad y donde se recogen sus principios cinematograficos.
Principios que ya eran visibles en La Caida de Troya (1911): la espectacularidad residia
en la ambientacion y los decorados, pasando la historia y el discurso a un segundo
plano’® (es curioso el gusto de la época por los grandes desastres historicos). Enrico
Guazzoni, por su parte, trata en el cine de historia ambientes biblicos (Los Macabeos,
1911), romanos (Agrippina, 1911) o egipcios (La Rosa de Tebas, 1912). Sin embargo,
su mayor ¢€xito (y que en gran medida propicid la realizacion de Cabiria) fue Quo
Vadis?. Estrenada en 1912, Quo Vadis? refleja el influjo de las novelas historicas del
XIX, al ser una adaptacion del libro del mismo titulo de Sienkiewicz, y a su vez la
pelicula marca los puntos cruciales para las representaciones posteriores de esta historia:
el martirio de los cristianos, la carrera de cuadrigas o el incendio de Roma®. Cabe
destacar que Enrico Guazzoni, seguramente, fue el primero en tratar a Egipto como
tema central de una pelicula, en cuanto a lugar y época del desarrollo de la narracion.
Eso si, lo hizo con una gran libertad creativa, tanto desde el punto de vista estético,
como desde el de las relaciones que alguien como el Faraén podia mantener con alguien
externo a la realeza.

En un nivel ligeramente inferior a estos tres pilares fundamentales encontramos a Mario
Caserini (1874-1920) y a Giovanni Enrico Vidali (1869-1937). Deben ser mencionados
cada uno por un motivo. El primero, es que Caserini es el primer director que readapta
una pelicula anterior (en este caso, Los Ultimos Dias de Pompeya de Luigi Maggi),
siendo el primer caso en el cine de historia mudo. Esta readaptacion de peliculas
anteriores se convertird poco después en una constante, destacando sobre todo las

* Ibidem. P. 60.
5 fbidem. P.61.
% fbidem. P. 62.
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variadas versiones de Quo Vadis?. El segundo, es que Vidali es el encargado de la mas
importante version del personaje de Espartaco en la pantalla grande en aquel tiempo,
con Espartaco, el Gladiador de Tracia (1913) 7. Una vez hecho este breve repaso,
podemos centrarnos en los principales ejemplos filmicos del cine de historia italiano
mudo.

La primera pelicula a destacar es, inevitablemente, Los Ultimos Dias de Pompeya de
Lugi Maggi (1908). La novela historica Los Ultimos Dias de Pompeya (Edward Bulwer
Lytton, 1834) presenta una clara admiracion por lo griego, que se toma como el modelo
del Clasicismo por excelencia, mientras que lo romano se caracteriza por ser decadente.
Igualmente, hay cierta fascinacion por lo oriental. Los tres protagonistas de la historia
son la joven griega Ione, bella y objeto de deseo (representa lo griego como modelo del
Clasicismo), el joven romano Glauco, su principal pretendiente (representa la cultura
griega subordinada por Roma) y el egipcio Arbaces, sacerdote de Isis (representacion
del mal y de la inamovible cultura egipcia). Esta novela también presenta al cristianismo
en Pompeya en el momento de su destruccion (aunque esto es un anacronismo). El
origen de esta novela se halla en el “Grand Tour”, viaje por los principales enclaves
culturales e histéricos de Europa, tanto por incipiente placer turista de las capas altas de
la poblacién, como por una finalidad educativa. Entre estos enclaves se encontraba
Pompeya, que es visitada por el autor, surgiendo asi su fascinacion por la ciudad y su
destruccion.

Esta primera version de 16 minutos, dirigida por Luigi Maggi, fija los estereotipos del
libro en imagenes e influencia a las siguientes peliculas sobre este tema. Se presenta a
los personajes al inicio de la pelicula y los planos son fijos (no existia el carrello), pero
se transforman en “tableaux vivants” con momentos clave de la accion de la novela. Los
topicos que se tratan son la destruccion de la ciudad, la historia de amor conductora para
seguir el discurso, lo griego como sinonimo de blanco, estilizado y esculturas clasicas,
las guirnaldas entre las columnas (que son una licencia del cineasta), un toque operistico
y vegetacion por doquier.

Avanzamos ahora hasta 1911, pasando analizar la primera pelicula importante de
Giovanni Pastrone: La Caida de Troya. Los protagonistas de la historia son Paris y
Helena, una historia resumida en las principales acciones de la Guerra de Troya y que,
como en el caso de la pelicula anterior, serd el modelo a seguir por las peliculas
inmediatamente posteriores que trataban el mismo tema. Las peliculas mas cercanas a la
actualidad ya no beben tanto de esta version de Pastrone, pues ignoraba a personajes
como Héctor, Aquiles o Ulises, de importancia capital en la Iliada de Homero®. Atin se
mantiene aqui el plano fijo, pero se van incorporando innovaciones como algunas vistas
panoramicas. Los decorados seran herederos de los del film de Luigi Maggi, ignorando
cualquier conocimiento arqueoldgico que se tuviera de la ciudad de Troya a comienzos
del siglo XX, y apuntando a un estilo romano pero con toques de helenismo debido a la
situacion geografica en la que se desarrolla la historia (peninsula de Anatolia, pero en
estrecha relacion con la del Peloponeso’).

" ibidem. P. 63.

®De Espaiia, R. (2009). La Pantalla Epica. Los Héroes de la Antigiiedad vistos por el Cine. T&B
Editores. ISBN 978-84-92626-36-6. P. 46.

? fbidem. P. 47.
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El mismo afio de estreno de esta pelicula, Enrico Guazzoni estrena dos, que seran sus
primeros pasos destacados dentro del cine: Bruto y Los Macabeos. La primera pelicula,
Bruto, esta claramente basada en la obra Julio César de William Shakespeare, pero, al
contrario que con La Caida de Troya, Guazzoni es capaz de encerrar toda la novela
dentro del celuloide, pero con los condicionantes de la época y un toque teatral derivado
de la base shakespiriana'®. Los Macabeos, en cambio, es de tema biblico y se pueden
observar mas detalles con los que caracterizar el cine italiano mudo. Por ejemplo, la
libre alteracion de la historia en busca de un mayor dramatismo, fuerza expresiva o
interaccion e identificacion del publico con aquello que esta viendo en la pantalla. Asi,
aunque en la Biblia no se dan pistas de los nombres de los martires, Guazzoni decide
darle el nombre de Judas Macabeo al lider de los mismos. Este personaje historico
muri6 en combate en una rebelion contra los sirios por parte de este grupo de judios''.
Con esto se consigue una mayor carga emotiva a la hora de la ejecucion de Judas
Macabeo, ya que no solo se martiriza a un judio, sino a un simbolo en si mismo de la
rebelion y la liberacion judia (salvando las distancias, un efecto parecido consigue Mel
Gibson con la muerte de William Wallace en Braveheart, 1995).

Ya hemos visto el tema romano y biblico en Guazzoni, faltando por tratar el egipcio.
Este se refleja en dos peliculas del director con un guidén ciertamente parecido, La
Esposa del Nilo (1911) y La Rosa de Tebas (1912). Como ya se ha mencionado,
Guazzoni se tomd una extrema libertad al tratar el Antiguo Egipto, viéndose influido
sobre todo por la épera Aida (Giuseppe Verdi, 1872)'%. La historia de La Esposa del
Nilo es protagonizada por el faraén Ramsés (no se especifica cudl, ni si estd basado en
otro faradn). El faraén se enamora de una plebeya llamada Amebi, algo practicamente
impensable puesto que no pertenece a la familia real y la Uinica manera de mantener
“pura” la sangre real era el casamiento con otros miembros de la misma familia, de
mayor o menor parentesco (podemos fijarnos en el matrimonio de Tutankamon y
Ankesenamon, su hermana). La Rosa de Tebas repite una formula parecida, con el
extra de que los personajes, alin suponiéndose que pertenecen al Antiguo Egipto
(tampoco se especifica aqui la época exacta), tienen comportamientos del siglo XX
Un afio después de esta pelicula, en 1913, Guazzoni estrena Quo Vadis?, la que sera la
primera adaptacion al cine de la obra homoénima de Sienkiewicz (como ya se ha citado
con anterioridad).

Quo Vadis? es una buena adaptacion de la novela historica, sin recurrir a cambios
excesivos para hacer una pelicula mas atrayente para el espectador. Se pueden destacar
algunas curiosidades interesantes, si consideramos que la pelicula es de 1913. En el
momento en que Pedro ejerce de maestro de ceremonias en la boda de Ligia y Vinicio,
se pueden observar una hoz y un martillo. En aquel momento pas6é desapercibido,
incluso puede ser una simple simbologia de la unién en matrimonio de un soldado
romano pagano y una cristiana. Hoy al ver ese simbolo, pensamos irremediablemente en
el comunismo. Pero en la época de realizacion de la pelicula, aunque el comunismo ya
existia como pensamiento, no habia ocurrido la Revolucion Rusa (1917) y la puesta en
practica de ese pensamiento. O el uso del saludo hoy conocido como “fascista”, que ha
adquirido una connotacidon negativa a partir de su uso por la dictadura fascista de

10 {bidem. P. 48.
" fdem.
2 fdem.
B [bidem. P. 49.
4 [bidem. P. 50.
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Mussolini, la Alemania nazi de Hitler o la Espafia franquista. Este es un buen ejemplo
de como la percepcion de una pelicula centenaria, puede verse empanada por sucesos
que ocurrieron después de su realizacion. Evidentemente, sabemos que esos actores y
simbolos no quieren transmitir las ideas que actualmente evocan, siendo el espectador el
que debe realizar el ejercicio mental de contextualizar la pelicula para evitar
malentendidos. También aparecen los estereotipos de Neron fijados en la pelicula sobre
este emperador de 1909.

En el mismo afio (1913) se estrenan otras tres peliculas destacadas: Los Ultimos Dias de
Pompeya (en dos versiones distintas, lo que sefala la ya mencionada moda del
momento de retomar temas de peliculas no muy lejanas en el tiempo, lo que hoy se
considerarian “remakes” al poco tiempo de estreno de la pelicula original, y que en
parte va dando indicios de un agotamiento creativo), y Espartaco, el Gladiador de
Tracia, de Vidali, destacado por, como ya se ha dicho, ser de las primeras adaptaciones
cinematograficas de calidad de este personaje. Nos centraremos en este segundo caso,
que peca, como en algunos films anteriores (especialmente los de ambientacion egipcia
de Guazzoni), de un guion donde prima la fantasia por encima del rigor historico.
Aunque el guidn situa la accidon en el momento adecuado, el desarrollo de la misma es
muy distinto a como deberia ser'’. Espartaco sigue siendo un gladiador, pero recibe un
buen trato por parte de la sociedad romana, ademés de que no muestra el menor signo

. ., . . 16
de intencion de rebelarse y quiere integrarse en Roma .

Y llegamos por fin a 1914, ano del estreno de la pelicula mas importante en cuanto a
cine de historia mudo italiano se trata: Cabiria, de Giovanni Pastrone. En este momento
se convirtio en la mejor pelicula sobre las Guerras Punicas, destacando sobremanera y
marcando un hito cinematografico del que eran conscientes no solo en Italia, sino en
toda Europa y Estados Unidos (especialmente D. W. Griffith). Hay que destacar esta
pelicula no solo por su aportacion en el cine de historia, sino por los recursos
iconograficos, narrativos y las innovaciones técnicas que presenta'’. Innovaciones en
gran medida posibles gracias al trabajo del espafiol Segundo de Chomon, con
aportaciones en el campo de los efectos especiales y la invencion del “carrello”, que ha
marcado en gran medida el cine que ha llegado hasta la actualidad, ya que permite la
supresion total de los “tableaux vivants” y de los escenarios tridimensionales fijos,
pudiendo seguir la cadmara el recorrido de los personajes de un lugar a otro. Esto otorga
a la escena un mayor dinamismo y permite el desarrollo posterior de todo tipo de
escenas de accion.

Como en los grandes éxitos cinematograficos ya vistos, de nuevo es una novela la base
que se toma tanto para realizar el guidbn como para referenciar la pelicula en general.
Esta novela es Cartago en Llamas de Emilio Salgari (1908). Cabiria mezcla elementos
ficticios y reales, como los personajes que aparecen en ella, ademas de presentar una
narracion mucho mas desarrollada y detallada que en los films anteriores. A pesar de
que la historia tiene grandes dosis de imaginacion, este “pecado” queda en parte
opacado por, aunque suene contradictorio, el realismo que muestra en la representacion
de la época y de la lucha entre las dos potencias que eran Roma y Cartago'®. El realismo
en la representacion de estas civilizaciones y sus ambientes fue posible en gran medida

* fbidem. P. 51.
% fbidem. P. 52.
" Ibidem. P. 53.
¥ ibidem. P. 54.
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gracias a la construcciéon de decorados monumentales. Es aqui donde la pelicula
entronca con la arqueologia y los conocimientos de la época sobre las dos facciones a
presentar. Por un lado, la representacion de Roma es mas “sencilla”, puesto que existen
restos tangibles en la misma ciudad y por toda la Europa romanizada (aunque es
evidente que debian fijarse en los restos de la época de las Guerras Punicas). Por otro, la
representacion de Cartago fue puramente fantasiosa al no poder basarse en vestigios
palpables".

Es asi como se decidié aplicar el simbolismo para desarrollar la arquitectura
cartaginesa, lo que daria explicacion al uso de estatuas de elefantes. Mas alla de la
existencia del paquidermo en Africa, estas esculturas zoomorfas podrian hacer
referencia al paso del cartaginés Anibal por los Alpes en busca de atacar Roma, siendo
conocido este viaje por la presencia de elefantes (més adelante, veremos el impacto que
tienen en D. W. Griffith). A pesar de la dedicacion y el esfuerzo puesto en la
ambientacion, la imaginacion y la obra literaria que se utilizaron en la realizacion del
guidn jugd una mala pasada en cuanto a la religion cartaginesa se trata. El dios mas
importante para Cartago era Baal-Hammon, pero en la pelicula queda clara la influencia
de Salgari al presentar a Moloch como tal. Es decir, la pelicula perpetaa el estereotipo
anterior presente en Cartago en Llamas: se le da el nombre de Moloch a cualquier dios
que pida sacrificios humanos para ser complacido.

Giovanni Pastrone no s6lo se vio influenciado por Salgari a la hora de escribir el guion
de Cabiria. Hay que destacar también el uso de fuentes cldsicas que hicieran referencia
a las Guerras Punicas para conseguir ese mayor realismo narrativo, entre las que
destacan Polibio (siglo II a.C.) y Tito Livio (siglo I a.C. —siglo I d.C.). La mezcla de
Salgari, Polibio y Tito Livio fue crucial para perfeccionar a los personajes prototipicos
del cine de historia italiano mudo: el héroe enamorado (Fulvio Axilla), el sacerdote
malvado (Karthalo, posiblemente heredado de Arbaces, el sacerdote egipcio que
representaba el mal en Los Ultimos Dias de Pompeya de 1908), la joven clave para la
historia (Cabiria) o el esclavo con una gran fuerza que protege a los que no pueden
defenderse por si mismos (Maciste)?’. Queda claro que el hilo conductor de la historia
va a ser el romance de los protagonistas, que inicia, impulsa y pone el broche final a la
trama.

Volviendo a los escenarios, hay una escena donde queda bien claro cual ha sido el
camino a seguir para conseguir recrear la arquitectura cartaginesa. Ademas del
simbolismo del elefante en relacion con Anibal, y la situacion geografica de la antigua
Cartago, hay una gran carga decorativa y demostracion de riqueza, ademas de una
tendencia a Oriente y al eclecticismo. Todo esto es visible en la escena del sacrificio de
la joven Cabiria al dios Moloch, que sucede en el templo de esta deidad en la ciudad de
Cartago. Llama la atencion la invencion arquitectonica que da lugar a que el dios cobre
“vida” en el interior de su propio templo, mediante una escultura que contiene un gran
fuego en su interior. Las victimas son arrojadas al interior de la escultura a través de su
pecho, haciendo el dios el acto de “devorarlas” a través del fuego (destino del que
consigue escapar la protagonista, Cabiria). Otras referencias a la religion las
encontramos en Tanit o Baal por parte de Cartago (aunque ya hemos dicho que en esta

** Tbidem, P. 55.
2 Davila Vargas-Machuca, M (2015). Cine e historia(s). Maneras de relatar el pasado con imdgenes.
Editorial Université Paris-Sud. ISBN 978-2-9547252-6-0. P. 65.
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pelicula no actuia como dios principal), y por parte de Roma deidades o seres
mitologicos como Deméter, Tifén o Pan”.

Por ultimo, destaca otra pelicula de Guazzoni: Julio César (1914). Se caracteriza por ser
una biografia cinematografica con los principales hechos del personaje que le da titulo,
siguiendo la estela de Cabiria tanto en la magnificencia de escenarios, como en la
mezcla entre realidad y fantasia del guion. En lo que se desliga un poco de las anteriores
peliculas basadas en el mundo grecorromano, es que se aproxima mas a la vida intima
de Julio César. No solo se pretende mostrarle como un estratega simpar, sino también
como ser humano, con sus virtudes y defectos. Este objetivo se entrelaza con la
descripcion del contexto politico, desembocando en hechos de la vida de Julio César
como sus luchas con Sila y el posterior exilio. Los estereotipos vuelven a hacer acto de
presencia a raiz de la invasion de la Galia por Julio César, donde los irreductibles
acaban siendo vencidos en la batalla de Alesia, con una apariencia en la que destacan
sobremanera el gran bigote y los cascos con alitas de los galos™, estereotipo perpetuado
después por René Goscinny y Albert Uderzo en Astérix y Obélix. No podemos saber si
la apariencia de los personajes se basa en esta pelicula, ya que ambos nacen a finales de
la década de 1920, y no hay certeza de que los autores hayan visto Julio César de
Guazzoni. Sin embargo, es interesante ver la intermedialidad de estos tdpicos y
estereotipos, como a lo largo del tiempo perviven pasando de un medio de
entretenimiento como el cine a uno distinto como el comic.

Esta es la ultima pelicula, junto con Cabiria, de la época dorada del cine mudo italiano
en general, y del de historia en particular. Con la pelicula de Pastrone se alcanz6 el
punto algido, e inevitablemente después llego6 la decadencia. Una decadencia que es una
consecuencia de una fuerza mayor como la Primera Guerra Mundial (1914-1918). Es
evidente que las grandes cantidades de dinero que se destinaban a las
superproducciones, fueron redirigidas para favorecer los intereses militares, lo que
supuso el cierre de numerosas productoras y el uso de sus instalaciones como cuarteles
u hospitales de campana. A esto hay que anadir que el gusto del publico italiano
comenzd a cambiar, ya que se hallaba sobrecargado por peliculas de temas historicos,
tornandose a la naciente moda de las “divas”, que explot6 definitivamente después de la
I Guerra Mundial, cuando tras la oportuna reconstruccion y recuperacion, volvio a
destinarse dinero al cine, ya que era un medio para que la poblacion italiana olvidara por
unos momentos la dificil situacion. Igualmente, la llegada del cine sonoro con E/ Cantor
de Jazz (1927), supuso el golpe definitivo a un tipo de cine basado en la dramatica
gestualidad de sus personajes y que habia entrado en una decadencia irreversible trece
afos antes. Sin embargo, la esencia del cine de historia italiano mudo no se perdid, sino
que pervivid a través de los arquetipos ideados, y fue heredada por el cineasta
estadounidense mas importante de comienzos del siglo XX: David Wark Griffith, y
plasmada dos afos después del estreno de Cabiria en Intolerancia (1916).

2! fbidem. Pp. 66-67. ,
22 De Espafia, R. (2009). La Pantalla Epica. Los Héroes de la Antigiiedad vistos por el Cine. T&B
Editores. ISBN 978-84-92626-36-6. P. 57.
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El Cine de Historia en David Wark Griffith:

El cine de historia, sobre todo basado en la Antigiiedad, fue heredado en gran
medida por Estados Unidos, que recoge el testigo de Francia e Italia como el mas
importante centro de produccion cinematografica del mundo, situacion que aun hoy no
ha abandonado. Y esta posicion privilegiada del cine norteamericano se debe en gran
medida al trabajo de David Wark Griffith (1875-1948), cineasta muy superior en su
momento a lo que se podia observar en Estados Unidos y que recogid la herencia del
cine de historia italiano mudo, sobre todo a partir del impacto que para ¢l supuso el
visionado de Cabiria (1914). Esta influencia quedara reflejada, como se ha mencionado
al final del punto anterior, en Intolerancia (1916), posiblemente el mejor ejercicio de
Griffith sobre el mundo antiguo (en la parte que le corresponde), y la mejor puesta en
practica de su técnica del montaje paralelo, algo revolucionario en el cine de principios
del siglo XX y que, como veremos, Griffith toma de uno de los escritores mas
importantes del siglo XIX.

A pesar de la gran importancia de EI Nacimiento de Una Nacion (1915) para la historia
del cine (por ser la primera vez que Griffith recurre al montaje paralelo) y para el cine
de historia (trata la Guerra de Secesion estadounidense), nos centraremos directamente
en Intolerancia, ya que trata en dos de sus cuatro relatos distintas épocas de la
Antigliedad: la Babilonia del siglo VII a.C. y la época de Jesus (los otros dos relatos
tratan sobre la matanza de los hugonotes en Francia, y una huelga en una fabrica
contemporanea). El objetivo principal de Griffith con esta pelicula, era concienciar de la
eterna lucha entre el bien y el mal, que por desgracia (segun este film) casi siempre
acababa ganando el mal (mas adelante veremos el caso de Babilonia, pero queda claro
con la crucifixion de Jests y la matanza anteriormente mencionada). La tinica época en
la que el mal “parece” no prevalecer, es la contemporanea, al menos en la historia que
se usa para representar esa €poca. Cabe aclarar que estas historias no se desarrollaban
una a continuacion de la otra desde el inicio hasta el final, sino que todas iban
avanzando a la vez. Explicado de forma esquematica, Griffith mostraba primero el
inicio de los cuatro relatos, luego el nudo de los mismos y por ultimo sus desenlaces.
Estas historias, ademds, contaban con distinta importancia dentro del metraje:
destacarian Babilonia y la Edad Contemporanea, mientras que la matanza de los
hugonotes es resumida y de la época de Jesus solo hay unos cuantos fragmentos breves
(Griffith planeaba hacer esta ultima historia més extensa, pero tuvo que ceder ante
presiones de la Iglesia, que no se fiaba del trato que el director le diera a la figura de
Jests ni de como esta iba a ser recibida por el publico cristiano®).

Centrandonos en el relato babilonico que transcurre hacia el siglo VII a.C., trata sobre
Baltasar, un gobernante de la ciudad amigo de la cultura y que suprime el culto religioso
obligatorio. Esto enfada a los sacerdotes, que cuando ven que la ciudad es asediada por
Ciro, deciden mostrarle a este la entrada secreta a Babilonia a través de los conductos
que la proveian de agua, a pesar de que Baltasar ya habia rechazado varios ataques de
los persas. Se puede observar que en ningin momento aparece el profeta Daniel, ya que
no se acude a la Biblia como fuente historiografica. Este relato tiene una estética
operistica y de “horror vacui”, vestuarios muy cuidados y una muy buena ambientacion,
conseguida a partir de la construccion de uno de los mayores decorados de los que se
tenga constancia en el cine de las primeras décadas del siglo XX. El “horror vacui”

2 fbidem. P. 61.
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mencionado podemos verlo en la arquitectura babildnica, la cual muestra una mezcla de
culturas orientales, tales como sumerios, persas o asirios. Hay que destacar que aunque
los elementos arquitectonicos de estas civilizaciones se hallen combinados unos con
otros, cada elemento individual respeta las caracteristicas que presentaba en su
civilizacién de origen, lo que denota un cierto rigor arqueoldgico y atencion a los
conocimientos del momento de cara a la construcciéon del decorado®’. También es
destacable la presencia de las esculturas de elefantes, tomadas indudablemente de
Cabiria. Incluso podriamos afiadir el plano de inicio de este relato, donde se muestra la
grandeza de la arquitectura babilonica, que con las grandes masas de gente y esa
combinacion de elementos, recuerda a la escena del sacrificio de Cabiria en el corazon
del templo del dios Moloch.

Griffith, como ya hemos mencionado, se vio influido por la literatura del XIX a la hora
de afrontar el rodaje de Intolerancia. Hemos mencionado la mayor huella de esta
influencia, que es el montaje paralelo, que va a afectar al discurso de la pelicula y a su
hilo conductor, el objetivo de Griffith en esta pelicula, la lucha entre el bien y el mal a
través de la historia, pues el espectador que se dispone a visionar la pelicula sin conocer
nada de ella, va a necesitar que esta acabe para entender su tema central, y como este
actia como un rio subterrdneo que emerge en ciertos periodos tratados en el film. El
director estadounidense va a absorber los conocimientos cinematograficos del momento,
para a partir de ellos elaborar su propia teoria y estilo de cine, cuyas bases se pueden
encontrar en el melodrama: existencia y oposicion de extremos como el bien y el mal
(pureza y pecado, guerra y paz, etc.), momentos de una actuacion exacerbada (mas alla
de la gesticulacion exagerada para transmitir los sentimientos, tipica del cine mudo),
esto ultimo en relacion con los pasajes sentimentales tan presentes en las obras
melodramaticas™.

Muchas de las caracteristicas técnicas de Griffith, mas alla del montaje paralelo, son
observables en Inftolerancia. Por ejemplo, el plano americano, el primer plano o el
flashback. Pero... ;qué mas se puede decir de esta pelicula en relacion con el reflejo que
en ella se hace de la historia? Como se ha mencionado ya varias veces, Griffith se vio
influido por uno de los escritores mas importantes del siglo XIX. Este escritor es
Charles Dickens (1812-1870), del que Griffith pudo practicamente recoger todos sus
avances técnicos, transformando de manera literal los “efectos” descritos por Dickens
mediante palabras, en imagenes, y el discurso narrativo que caracterizé al director®®.
Esta ultima caracteristica es observable en la manera en que Griffith aplica a sus
peliculas las bases del melodrama: gran emocion, personajes bien desarrollados y que se
“desnudan” psicologicamente ante el espectador. Es decir, el espectador debe ser
consciente, a partir de la psicologia de un personaje, si este se alinea con el bien o el
mal, si es favorable al protagonista o si apoya al antagonista®’.

Pero toda esta influencia melodramatica va a hacer que Griffith, a través de su montaje,
refleje de alguna manera su vision de la estructura de la sociedad, una sociedad
burguesa que demanda peliculas con moraleja final y que no se salgan de lo ético, lo
que impide que el director pueda posicionarse contra la desigualdad y la injusticia de la

2 fdem.

% fbidem. P. 51.
% fbidem. Pp. 55-56.
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sociedad americana de comienzos del siglo XX*®. Solo hay que ver el tratamiento que
Griffith hace de los afroamericanos en El Nacimiento de Una Nacion, claramente
racista, incluso exaltando un movimiento violento y antidemocratico como es el Ku
Klux Klan. Para ver cdmo estas caracteristicas permanecen inalterables en el cine de
historia de Griffith, asi como en las bases individuales de cada una de las peliculas que
el director realizd en este género, vamos a tomar el ejemplo de Las Dos Huérfanas, de
1921.

Este film presenta las caracteristicas del melodrama por doquier, ya que Griffith parte
de la obra de teatro Las Dos Huérfanas de Adolphe-Phillippe d’Ennery (1811-1899) y
Eugeéne Cormon (1810-1903), melodramatica, aplicando sobre ella los efectos técnicos
y discursivos. La historia estd protagonizada por dos hermanas, Henriette y Louise, que
viven en plena época de la Revolucion Francesa (finales del siglo XVIII). Asi, observan
hechos historicos como la caida de la monarquia, la ejecucion de los depuestos reyes, y
el surgimiento de un nuevo régimen y gobierno mas cercano al pueblo, sobre todo a la
burguesia. Las dos protagonistas se veran perjudicadas tanto por el Antiguo Régimen
como por el Nuevo”, lo que quiere transmitir al espectador la continua desdicha de las
dos jovenes, y buscar en ¢l una respuesta empatica que le hace desinteresarse por el
momento histdrico y centrarse unicamente en las huérfanas. Es decir, la historia queda
en un segundo plano respecto al drama y el sentimentalismo.

No es la primera vez que Griffith recurre a un marco histérico destacado donde situar el
desarrollo de la accion. Sin ir mas lejos, hemos visto los casos de E/ Nacimiento de Una
Nacion e Intolerancia. En el film de 1915, utiliza la Guerra de Secesion para extraer de
ella los momentos que més pueden impactar al espectador: un conflicto que enfrenta a
estadounidenses contra estadounidenses, a amigos contra amigos y a hermanos contra
hermanos. Griffith presta aqui especial atencion a los enfrentamientos individuales entre
conocidos, que son un reclamo para la sensibilidad del espectador, y que sitlian esta
busqueda de emocion por encima de un interés didactico en la historia. En la pelicula de
1916 ocurre lo mismo, las distintas épocas histéricas se subordinan a la lucha entre el
bien y el mal, sin ensefiar mucho de ellas més allda de la época aproximada, los
decorados, el vestuario de los personajes, etc.

Igualmente, es apreciable que el cine de Griffith no se mantiene ajeno a los grandes
eventos historicos coetaneos a €l. Siendo Las Dos Huérfanas de 1921, tan solo cuatro
afnos antes, en 1917, habia tenido lugar el inicio de la Revoluciéon Rusa. Y aunque la
pelicula se sitte a finales del siglo XVIII y prime la emocion por encima de la historia,
nada mas empezar la pelicula un letrero nos da la moraleja (algo extrafio en este tipo de
producciones, ya que esta se deriva de las acciones vistas por el espectador y actian
como una corroboracion de la buena conciencia del mismo), y no solo eso, sino que
indirectamente la moraleja invita a respetar la ley y el orden establecido en los Estados
Unidos. Asi, es imposible no relacionar la Revolucion Francesa con la Revolucion Rusa
de 1917, convirtiéndose en una “advertencia” de los peligros del Comunismo para la
sociedad americana, una llamada a la proteccion del gobierno y de la nacidon de una
posible influencia rusa’’.

28 I:bidem. P. 59.
¥ fbidem. Pp. 59-60.
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Este mensaje se ve reforzado con la libre inclusion de parte de Griffith de un personaje
como Thomas Jefferson (1743-1826). Fue el tercer presidente de Estados Unidos y
participé de forma decisiva en la redaccion de la Declaracion de Independencia (1776).
Griffith aprovecha que Jefferson era embajador de Estados Unidos en Francia justo en
1789, ligdndolo de esta manera con la Revolucion Francesa y “justificando” su
aparicion en la pelicula. Aparece acompaniado de dos personajes de la obra original, el
Marqués de Lafayette y el abogado Danton, situacidon que se aprovecha para hacer una
exaltacion patridtica de los Estados Unidos, siendo el “modelo a seguir” tras el
derrocamiento de la monarquia, segiin Danton. Griffith fusiona este alegato patridtico
con su vision de los extremos contrapuestos, haciendo de Robespierre una
representacion del mal, pues su figura siempre estara unida a la época del terror, y a
Danton el representante del bien, pues ayuda a las huérfanas cuando lo necesitan, y
quiere instalar un sistema politico democratico de acuerdo al estadounidense, alejado
del terror de Robespierre y del absolutismo monérquico. Es indudable que Griffith
busca e;slemejar a Danton, un abogado con aspiraciones politicas, con Abraham
Lincoln™".

Griffith fue sin duda un visionario del cine, siendo el primero en conjugar pasado y
futuro en un mismo film, con un fin moralizante que se superponia al fin historico. Sin
embargo, el pasado era trasladado de la manera mas fiel posible en ese momento, y para
nada se descuidaban los decorados, vestimentas o sociedades. Intolerancia ejercera una
gran influencia en Estados Unidos y Europa. En Estados Unidos, sera Cecil B. DeMille
quien mas seguird el camino de Griffith. De este director podemos destacar Juana de
Arco (1917) y Los Diez Mandamientos (1923), siguiendo en ambas el recurso
explicado. Sin embargo, no lo intercalaba como Griffith, sino que usaba la historia del
pasado como una introduccion y presentacion del tema central de la pelicula, caso de
Los Diez Mandamientos™. Pasando a Europa, Griffith influyé en uno de los més
destacados cineastas rusos. No sélo en cuanto a las técnicas, sino también al tratar el
cine de historia. El mismo Sergei Eisenstein, a quien trataremos en el siguiente punto,
reconocio que una de sus mayores influencias, a pesar de la gran distancia ideologica, es
David Wark Griffith, de manera que sera el director de peliculas como E! Acorazado
Potemkin (1925) u Octubre (1928).

31 I:bidem. P. 64.
32 {dem.
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El Cine de Historia en Sergei M. Eisenstein:

Continuando con el final del anterior punto, es verdaderamente sorprendente
que una personalidad del cine ruso como Sergei M. Eisenstein (1898-1948), se viera
influido en gran manera por el estilo personal de Griffith. Influencia y en cierta manera
admiracion (aunque Eisenstein siempre mantiene una distancia, recalcando que admira
solo la faceta cinematografica del director norteamericano), que acaban por
materializarse en un ensayo del cineasta ruso donde trata a Griffith, entre otros aspectos
del cine: La Forma del Cine, fecha de publicacion original en 1949, en el capitulo
titulado Dickens, Griffith y el Cine en la Actualidad (el libro de Laborda utilizado en el
punto anterior trabaja este texto).

Como se ha podido observar a través de los dos puntos anteriores, las primeras décadas
del siglo XX supusieron el ascenso de la historia como uno de los temas predilectos del
cine. Algo logico teniendo en cuenta las posibilidades de reconstruccion del pasado, que
también lo ofrecia el teatro a su manera, y difusion del mismo a mayores capas de la
poblacion, con el subsecuente negocio que se podia extraer de ello. Griffith tenia una
gran fe en este fin didéactico del cine, especialmente el de historia, que a lo largo del
tiempo se ha visto cuestionado. Como hemos podido ver en punto sobre el cine italiano
mudo, se recurria a la historia conocida por el publico de antemano, y sobre ella se
escribia una historia basada en el amor o las aventuras, que lo atraian mas que una
disquisicion sobre algo ya conocido, por ello en estas primeras peliculas del cine
historico las licencias creativas son la norma hasta 1910. Tras este afo, hay una
evolucion en la que se trata la produccion de una pelicula de historia como una
investigacion en ese campo, autolimitando las licencias, y haciendo mas hincapié en el
hecho histérico que en los personajes que protagonizan su historia en mitad de ese
hecho. Griffith adopta esta postura en El Nacimiento de Una Nacion, viendo luego su
posterior evolucion en [Intolerancia y Las Dos Huérfanas en el punto sobre este
director, donde la influencia del melodrama le hara querer dar més relevancia a las
emociones y la busqueda empatica. Es aqui donde entra Eisenstein y Octubre (1928),
donde el director ruso persigue ofrecer al pueblo ruso (a peticion del gobierno) algo
parecido a lo que ofrecia El Nacimiento de una Nacion a la sociedad estadounidense: un
momento decisivo y de importancia histdrica que marca un nuevo comienzo para toda
una potencia mundial®’.

El medio que Eisenstein usoé para conseguir este objetivo en otras peliculas, como E/
Acorazado Potemkin (1925), fue centrarse en dos elementos: las masas y la historia. Las
masas seran las que protagonicen el film, rechazando al protagonista individual, que
buscaran entrar en la historia a través de sus actos, a la vez que la historia entrara en
ellos y las insuflara de valor para alzarse contra el enemigo. La pelicula de 1925
muestra este esquema: la tripulacion del acorazado se amotina en busca de un trato mas
justo, siendo secundado este levantamiento por el pueblo, en clara correspondencia con
la Revolucion de 1917. Eisenstein engrandece de gran manera el incidente real hasta
otorgarle una trascendencia historica que hace creer al espectador que pudo ser la
inspiracion para la Revolucion Rusa de 1917. Octubre, estrenada en 1928 como
celebracion de los diez afios de los hechos de 1917, es la evolucién y perfeccionamiento
de este esquema. Es una pelicula de historia con la masa como protagonista, pero puede

33 Rosenstone, R. A (2014). La Historia en el Cine. El Cine sobre la Historia. Editorial RIALP. ISBN
978-84-321-4403-5. Pp. 47-49.
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ser considerada un documental por la manera de interpretar los hechos, no muy alejada
de lo que sostienen los principales historiadores de la Revolucion Rusa®.

Eisenstein lleva un paso mas alld el drama cinematografico de Griffith con tema
historico, transformandolo en el cine de historia de oposicidon o innovador, y llevando el
montaje a un nuevo nivel: lo usa metaforica y simbodlicamente, trasladando ideas a partir
de ¢l. Sin embargo, las metaforas y los simbolos aparecen también con independencia
del montaje. Octubre, con este montaje, deja de ser un reflejo en si de los hechos para
convertirse en una construccion de la vision de Eisenstein de ellos, donde la imagen va a
ser el fundamento para crear el significado histdrico especifico que quiere el director.
En esas imagenes, las masas son el centro del conflicto y buscan que el espectador se
apasione con ellas, y que despierte en ¢l (si no lo habia hecho ya) el espiritu
revolucionario o, al menos, ese era uno de los objetivos del gobierno ruso al encargarle
esta pelicula a Eisenstein: la potencia de las imagenes harian comprender al publico el
sufrimiento de sus compatriotas y su sacrificio por el bien del pueblo ruso. Volviendo al
significado histdrico, los elementos usados para recrear ese octubre de 1917, son
también importantes de cara a la veracidad de las imagenes”, haciendo Eisenstein un
trabajo de investigacion histdrica dentro de sus posibilidades, de manera que su figura
adquiere el caracter de director-historiador, lo ideal en este tipo de peliculas.

Lo curioso de esta situacion, es que Eisenstein se mantiene ambiguo en cuanto a la
relacion entre los hechos en los que se basa y como los refleja en la pelicula, dejando
esa tarea al espectador, centrandose en su lugar en el montaje, cuya importancia se ha
comentado anteriormente. Toda esta concatenaciéon de hechos hace que, lo que
Eisenstein plasme en la pantalla grande con El Acorazado Potemkin u Octubre, pueda
ser llamado “‘historia simbolica”, diferente a la que se encuentra en los textos. Esto, a su
vez, supone un problema al estudiar el cine de Eisenstein que es, de nuevo, la
ambigiiedad. La historia en sus peliculas es muy cercana a como fue en realidad, pero a
la vez la dota de una significacion simbolica que no poseia originalmente, como
podemos ver en The Film in History de Pierre Sorlin: en principio este autor cree que
peliculas como las anteriormente citadas son solo propaganda soviética, pensamiento
logico si vemos esas peliculas desde una perspectiva occidental, donde el simbolismo de
Eisenstein incluso pareceria reforzar esa teoria, para luego afirmar que el director ruso
no hall6 influjo del gobierno bolchevique en ninguin momento de la produccion de sus
peliculas. Podemos pensar aqui de nuevo en Griffith y en El Nacimiento de Una
Nacion, que de nuevo podriamos equiparar a Octubre, esta vez ya no como reflejo del
momento de unioén de una potencia mundial. Ahora, la pelicula rusa y la estadounidense
serian la muestra del conocimiento académico de los hechos respectivos (Guerra de
Secesion y Revolucion Rusa) en ese momento preciso™.

Ahora pasaremos a centrarnos unicamente en Octubre, dejando ya de lado El Acorazado
Potemkin y las comparaciones con Griffith. El argumento de la pelicula se centra en el
proceso de toma del poder por parte de los bolcheviques. Cabe mencionar que esta
pelicula se adelanta bastante a las posteriores interpretaciones de la Revolucion, aunque
se situa después de Los Diez Dias que Estremecieron al Mundo de John Reed (1919).
Por mucho que hayamos incidido en la gran interpretacion de los hechos por parte de
Eisenstein y en el trabajo sobre ellos a partir del montaje, inevitablemente el director se

** Tbidem. P. 50.
¥ Tbidem. Pp. 51-54.
3 ibidem. Pp. 59-63-64

EL CINE DE HISTORIA EN LA EPOCA DEL CINE MUDO - ACADEMIA DE ESGRIMA LASER



tomo licencias para realizar la adaptacion, licencias que son inevitables en el medio
filmico y que en ningln caso se pueden denominar errores, puesto que se realizan de
manera consciente. Aunque ya se ha citado que fue el gobierno ruso el que encargé el
proyecto a Eisenstein, hay que aclarar que mas especificamente fue el Sovkino,
responsable de la produccion y distribucion cinematograficas estatales. Eisenstein, en un
principio, penso en abarcar los seis afios de la Revolucion Rusa (1917-1923), pero la
evolucion en la produccién, y la imposibilidad de la investigacion historica de ese
periodo de manera exhaustiva en el menor tiempo posible, le hizo ver pronto que no iba
a poder ser, prefiriendo tratar los hechos acontecidos desde enero de 1917 hasta el mes
de octubre incluido. Y aun acotando el tiempo a trabajar, hubo que omitir algunos
hechos y modificar otros mas, lo que ocasion6 mas de una critica en su estreno en
Leningrado, en 19287,

Estas omisiones y alteraciones fueron criticadas por otros autores aparte de Sorlin, como
Shub o Pipes. El primero piensa que la mera escenificacion de un hecho histdrico, por
muy proximo que este sea al tiempo de estreno de la pelicula, siempre va a conllevar
que no sea completamente fiel a la realidad, ya sea por una alteracion voluntaria del
director, porque se representa mejor a través de documentos graficos o textuales, o
porque la escenificacion es demasiado espectacular. Mientras, Pipes pone el ejemplo
concreto de la escena del asalto al Palacio de Invierno. Eisenstein decidi6é dramatizar ese
hecho debido a dos factores: que la toma del Palacio de Invierno no fue ni mucho
menos espectacular, y que habia situado este momento en el climax de la pelicula®®,
convirtiéndolo en el resultado de todas las acciones anteriores y en un simbolo de la
victoria de la Revolucion en ese preciso momento. Evidentemente Eisenstein, como
cineasta, no podia permitirse que el momento mas importante de la pelicula fuera
completamente anticlimatico. A la vez, este enfrentamiento actia como simbolismo de
los cuatro afnos de guerra civil que seguirian a los hechos narrados en la pelicula.

Es cierto que es imposible recrear un momento del pasado exactamente igual a como
fue, y por ello, debe hacerse lo posible dentro de las posibilidades econdémicas y
técnicas para darles vida y catapultarlos al espectador y a los tiempos venideros, ya que
la imagen en movimiento siempre va a atraer mas que la imagen fija o la descripcion
textual. Y por ello, debe aprovecharse su atraccion para cargarla de fuerza expresiva y
emocional, en definitiva, de dramatismo, debido a su condicioén de construccion sobre el
pasado y no de reflejo completamente fiel del mismo. El mismo Eisenstein vuelca su
experiencia personal en Octubre, ya que se encontraba en Petrogrado en los momentos
en los que alli ocurren algunas de las acciones mas destacadas de la Revolucion. En
principio, no era consciente de la importancia de los hechos (no se le puede culpar por
ello), cobrando conciencia al ver la matanza ocasionada por el Gobierno Provisional, al
abrir fuego contra una manifestacion cuyos integrantes estaban desarmados (esta
matanza se sitia dentro de las denominadas Jornadas de Julio). Aparte de en su
experiencia personal, Eisenstein pudo extraer el dramatismo de una fuente externa, y no
seria extrafio que lo hiciera de Los Diez Dias que Estremecieron al Mundo de John
Reed®. Esto se deberia a que Reed no escribid sobre los hechos acaecidos en la naciente
Unidn Soviética desde la distancia, sino que vivié mas momentos clave que Eisenstein,
y el director seguramente aprovecharia la experiencia de Reed para convertirla en una
ventaja cinematografica.

*7 Tbidem. Pp. 105-108.
* Tbidem. Pp. 105-109.
* ibidem. Pp. 110y 115.

EL CINE DE HISTORIA EN LA EPOCA DEL CINE MUDO - ACADEMIA DE ESGRIMA LASER



Lo que se nos presenta en Octubre, a rasgos generales, son las causas de la Revolucion,
la accion contra esas causas, la confabulacion final y el homenaje al héroe que hizo todo
el proceso posible. Es decir, el Gobierno Provisional, con sus matanzas, como la de las
Jornadas de Julio, y mala gestién, ocasiond que el pueblo se levantara contra €l,
conformandose una Revolucion seria con unos lideres destacados que planificaron los
pasos a seguir para acabar con el Gobierno Provisional, y de entre esos lideres se
destaca especialmente la figura de Lenin. Al haber muerto este en 1924 y estrenarse
Octubre en 1928, no seria extrafio que otra vision valida de la pelicula fuera la de un
gran tributo a la accion y trascendencia de Lenin para el proceso revolucionario. A pesar
de todo, Eisenstein se mantiene fiel a su protagonista colectivo, las masas, a la que
otorga toda la importancia relegando a un segundo plano al Partido Bolchevique, cosa
que molestd dentro del Partido. Al protagonista colectivo hay que afiadir el uso del
tiempo que hace el director, volviéndolo completamente relativo desde el punto de vista
cinematografico. Por ejemplo, el derrocamiento de la familia real no ocupa ni cinco
minutos, mientras que en la escena anteriormente mencionada del asalto al Palacio de
Invierno, no usa la elipsis para ahorrar la espera previa y saltar directamente a la accion,
lo que es un acierto, ya que se situa en el climax de la pelicula y provoca una tension en
el espectador dificilmente descriptible. El transcurso de hechos reflejado entre estos dos
puntos, estd bien adaptado respecto a las cronicas, pero igualmente se han hecho
algunas criticas al respecto™.

Por poner un ejemplo, podemos volver a la escena de las Jornadas de Julio de la que han
escrito, entre otros, Chamberlin, Rabinowitch o Pipes. FEisenstein sitia a los
bolcheviques en contra de las manifestaciones, y cada uno de los tres autores tiene su
propia teoria al respecto. Chamberlin concuerda con Eisenstein, Rabinowitch cree que
habia una escision interna en los bolcheviques respecto a esta cuestion, y que unos
apoyaban las protestas mientras otros intentaban evitarlas, y Pipes se situa totalmente
opuesto a Eisenstein afirmando que los bolcheviques instigaron las manifestaciones
como parte de su plan para suprimir el Gobierno Provisional. A pesar de destacar la
figura de Lenin mediante sus acciones en la pelicula, no aparece demasiado. El mérito
de Eisenstein radica en saber otorgar importancia a un personaje a través de sus
acciones, y no de su tiempo en pantalla. Esta version, en la que los designios de Lenin
se cumplen a rajatabla, contrasta con la de los textos historicos, donde se le reconoce su
importancia, pero esta se intuye menor, incluso aclarando que no todos sus mandatos se
cumplian, debido a que no llegaban a expresarse por intercesion de las facciones
geograficas e ideologicas del Partido, y a que tampoco era Lenin la tnica cabeza visible
de los bolcheviques*'.

Volviendo al concepto de Historia Simbdlica, todos estos hechos serian una ficcion
construida a partir de unos recursos simbodlicos, metaforicos, etc., que buscan encajar en
las casi dos horas y media de pelicula los hechos principales de la Revolucion Rusa que
tuvieron lugar en 1917. Afiadimos a esta concepcion ahora el “humor” de Eisenstein.
Dedica parte del metraje de la pelicula a tratar momentos a primera vista irrelevantes,
pero que indirectamente, a través del humor, sefialan las deficiencias de una persona o
institucion. Podemos insertar aqui la escena de Kerensky mudandose al Palacio de
Invierno, y subiendo las escaleras con cierto porte napolednico, caricaturizandose al
personaje. Kerensky no es solo exagerado como personaje dramatico en esa escena. De
hecho, dos de los autores anteriores (Chamberlin y Pipes), al que ahora se suma Figes,

* Tbidem. Pp. 116-118.
' fbidem. Pp. 119-123.
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estan de acuerdo en que la personalidad de Kerensky no era muy distinta. Otra licencia
destacada por su simbolismo, que la ayuda a escapar de la critica, es la apertura de la
pelicula con el derrumbe de la supuesta estatua del zar Nicolas II, que en realidad es del
zar anterior y padre de Nicolas, Alejandro III, situada en Petrogrado (San Petersburgo),
cuando esa estatua de Alejandro III estaba en Moscu y no se derrib6 hasta 1921, cuatro
afios después de los hechos de la pelicula®.

Esta breve escena del derribo de la estatua, resume en unos segundos algo que contado
con todos los detalles ocuparia mas de una pelicula: la masa, el colectivo acab6 con el
reinado del zar. Otra escena muestra esa estatua volviéndose a montar sola, otro simbolo
de la amenaza de la restauracion del poder del zar por parte de Kornilov. También es
destacable la elevacion de los puentes del rio Neva. Antes de las Jornadas de Julio estan
bajados, representando al Gobierno Provisional hasta las Jornadas de Julio, donde se
levantan, con unos efectos estéticos muy llamativos. La simbologia detras de la escena
es muy relativa, pero es facil reconocer que al levantarse los puentes se puede dar a
entender el aislamiento del Gobierno Provisional respecto a las necesidades de la
poblacidn, encerrado en si mismo, mientras que cuando estaban bajados atn habia algiin
acercamiento entre Gobierno Provisional y poblacion®.

Octubre busca ante todo concienciar al espectador de los hechos que estd observando,
que se involucre desde su posicion y entienda los motivos, las acciones y consecuencias
de la Revolucion Rusa. La mezcla de elementos fieles a la historia con otros mas
fantasiosos (por necesidad del guién o simple capricho de Eisenstein), permiten ese
simbolismo y metafora que de otro modo serian imposibles, y estos dos aspectos estdn
puestos conscientemente por el director. Eisenstein toma el drama que Griffith da a sus
films y, a partir de €I, inserta las ideas que quiere transmitir a través de las imagenes y
su montaje. La emocion historica tanto de esta pelicula, como de E! Acorazado
Potemkin, se distancia totalmente de la manera objetiva en que se intenta tratar en la
investigacion historica. Asi, Eisenstein, en su investigacion personal sobre la historia de
la Revolucion, dejo actuar a sus sentimientos, no ignoraba la sensacion que las distintas
partes de ese hecho histérico le producian. Las aceptaba y las usaba para saber de qué
manera enfocar cada escena, y qué debia transmitir en cada una. Rosenstone sefala que
esta caracteristica de FEisenstein deberia ser valorada a la misma altura que la
produccion de un historiador académico™.

2 fbidem. Pp. 123-125.
* Tbidem. P. 126.
* fbidem. Pp. 130-132.
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Conclusiones:

Una vez vistos los tres puntos principales de este trabajo -el cine mudo italiano,
D.W. Griffith y Sergei M. Esisenstein-, podemos pasar a extraer las conclusiones del
analisis realizado en los mismos. Esto nos dard la clave para interrelacionar los tres
pilares del cine de historia, y ver la conexion existente a pesar de la distancia
geografica, temporal y, en ocasiones, ideoldgica. Comenzamos asi con el cine de
historia italiano mudo, que como hemos podido comprobar, concentra su periodo
dorado en tan solo 6 afios: entre 1908 (estreno de Los Ultimos Dias de Pompeya) 'y 1914
(estreno de Cabiria). Lo primero que se debe observar es que, a pesar de estar
considerado cine de historia, en comparacion con Griffith y Eisenstein, este cine es el
que se toma mas licencias a la hora de representar a las civilizaciones antiguas o de
adaptar novelas a la pantalla. En ¢él, aparecen territorios y ciudades tan representativos
de la Antigiiedad como Roma, Cartago o Troya, y aunque habia conocimientos
arqueologicos suficientes para hacer escenarios cuidados y detallados, las licencias eran
mas que habituales.

A pesar de la repeticion que esto supone, se debe volver a incidir en que estas licencias
no pueden considerarse como fallos conscientes o inconscientes, ya que muchas veces
eran necesarias para atraer la atencion del espectador, por el propio lenguaje
cinematografico o porque los conocimientos arqueoldgicos no eran los suficientes. Por
ejemplo, en Los Ultimos Dias de Pompeya (1908) se colocan guirnaldas de vegetacion
entre las columnas de la casa “griega”. Esto es un detalle nimio, en comparacién con la
invencion arquitectonica total, a partir de la fusion de otros estilos y caracteristicas de
diversos pueblos para dar forma al templo de Moloch en Cabiria. En ambos casos hay
una licencia, pero debida a diferentes causas: las guirnaldas decorativas pueden ser
mero gusto del director, o una estratagema para cubrir el espacio entre las columnas, en
una especie de ““horror vacui’’, el mismo que se puede observar en el templo de
Moloch, conteniendo diversos estilos para idear una arquitectura cartaginesa en
sustitucion de la original, desconocida en aquel momento.

Otro de los grandes rasgos del cine de historia italiano mudo, es su cercania en muchas
ocasiones al terreno de la fantasia, en cuanto a la historia de sus peliculas se trata. No es
que se sumerja de lleno en ella, pero en muchas ocasiones los sucesos que acontecen no
ocurrieron asi, o de plano se inventan hechos nuevos sobre los que se cimenta el guion
(recordemos otra vez que hablamos de licencias, no fallos). Podemos decir que la
mayoria de las historias que se nos presentan son “probables”, pero tienen ciertos toques
que las alejan de la realidad. Tenemos muchos ejemplos entre las peliculas
mencionadas, pero podemos fijarnos de nuevo en Cabiria o en Espartaco, el Gladiador
de la Tracia (1913). En el primer caso, tenemos la escena del templo, con un “probable”
sacrificio a Moloch de la protagonista por parte del malvado sacerdote. Esto supone que
los cartagineses, segin esta pelicula, realizaban rituales de sacrificios humanos, algo
todavia discutido, aunque el estudio de Antiquity publicado en el numero de diciembre
de 2013 sobre los tofets de Cartago, parece confirmar el sacrificio ritual de nifios*. No
es despreciable, por tanto, la posibilidad del sacrificio humano en Cartago, sin embargo

*S. A. (3 de febrero de 2014). Los cartagineses sacrificaron a sus nifios. National Geographic (version
en castellano). https://www.nationalgeographic.com.es/historia/actualidad/los-cartagineses-sacrificaron-a-
sus-ninos 7962
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su ejecucion en Cabiria es bastante imaginativa, siendo el mencionado toque que aleja
de la realidad: la victima debia ser arrojada al interior llameante de una estatua que
representa al dios Moloch, siendo a su vez el fuego la prueba de la existencia del dios y
el que devoraba a la victima como alimento para €l. Por su parte, Espartaco se aleja
totalmente de la historia conocida de ese personaje, pasando de ser un rebelde contra
Roma, a integrarse por completo y por voluntad propia en la sociedad romana.

La ultima caracteristica destacable al comparar el cine italiano de comienzos del XX,
con el de directores como Griffith o Eisenstein, es la dimension colosal de muchos de
sus escenarios. Esto se remarca sobre todo a partir de Quo Vadis? en 1912, ya que entre
1908 y 1912 los escenarios, aunque cuidados, eran mas reducidos y sobrios. Mas alla de
la documentacion arquitectonica y decorativa, esos primeros escenarios buscaban sobre
todo ambientar y trasladar una pequefia parte de ese esplendor del pasado romano,
ayudar al espectador a comprender la importancia de los personajes y hechos que se
plasmaban en la pantalla, aunque muchas de estas peliculas estaban basadas en novelas
o antiguos relatos de amplio conocimiento general, y el publico seguramente tenia una
idea de lo que se iba a encontrar. Es decir, el escenario solo enmarcaba y daba veracidad
a lo representado, no era tan importante por si mismo. En cambio, a partir del
surgimiento de las superproducciones con la citada Quo Vadis?, los escenarios pasaron
a ser tanto o mas importantes que los hechos que ocurrian, se convirtieron en espacios
totalmente tridimensionales y construidos desde cero ex profeso para el rodaje de cierta
pelicula.

Las peliculas de historia rodadas entre 1912 y 1915 (la ultima gran superproduccion
destacada, Julio César, es de este aio), disponian de un monto econémico muy superior
que permitia esta recreacidn en inmensos escenarios, que Sse convirtieron en
espectaculos por si mismos, independientes de los actores. Es decir, no sélo se iba al
cine por ver a las estrellas del cine de la época, o porque la historia fuera interesante,
sino que ademas habia quien acudia por el simple deleite sensorial que suponia, en
aquel momento, gozar de lugares para la accion tan desarrollados. La combinacion de
escenarios colosales y grandes masas de figurantes, fueron lo que dieron a este cine su
sello distintivo, ya que ambos se consideraban un gran avance respecto al cine
inmediatamente anterior, ademas de las evidentes evoluciones técnicas. Son estas dos
caracteristicas las que enlazan con D.W. Griffith y Sergei Eisenstein, pudiendo verlas en
las peliculas que de ellos se han citado en sus puntos correspondientes.

David Wark Griffith, en comparacion con el cine italiano de historia mudo y Sergei
Eisenstein, tenia un elemento que le hacia diferenciarse de ambos: la finalidad didactica.
Si bien es cierto que las peliculas del cine italiano trataban temas variados de la
Antigliedad, que Eisenstein trataba la historia cercana, y que ambos podian mostrar el
pasado al publico, ninguno de los dos tuvo nunca esa finalidad didéctica. Italia buscaba
el entretenimiento del espectador a través de la grandiosidad de la historia y de los
emplazamientos, Eisenstein buscaba concienciar y transmitir ideales, ya fueran dictados
por el gobierno ruso o de su propia cosecha, pero ninguno tenia entre sus objetivos
principales la educacion, aunque en el caso de Eisenstein estaba bastante cerca, ya que
la concienciacién trae aparejada la educacion. La educacion es la base para la
concienciacion, las ideas se comprenden y se razonan mejor si hay una base que permita
esa comprension y ese razonamiento. Griffith tiene como fin consciente la educacion, o
al menos ¢l piensa que el cine puede ser un buen sustitutivo de los clasicos libros,
ensefando historia de una manera mas amena a través de imagenes, y no de paginas
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llenas de texto. Si bien es cierto que el impacto de la imagen por lo general suele ser
mas potente que el del texto (aunque cada uno tiene sus fortalezas y debilidades),
Griffith no termin6 de perfilar su concepcion del cine didactico de la manera mas
adecuada.

El Nacimiento de Una Nacion es una de las obras maestras de la historia del cine,
siendo un intento de Griffith por ensefiar la Guerra de Secesion de Estados Unidos
(1861-1865), a través de una trama dramatica que permite una mayor inmersion del
espectador y, a su vez, que este empatice con los integrantes de ambos lados de la
Guerra, comprendiendo mejor las ideas y principios que desembocaron en el
enfrentamiento, el resultado del mismo y su significacion posterior. Todo ello supone
un encomiable esfuerzo por trasladar esa vision didéctica al cine, pero el gran fallo que
cometi6 Griffith emborrona, a ojos de hoy, la practica totalidad de ese esfuerzo. Griffith
no se limito a trasladar unos hechos que ensenan la historia de Estados Unidos, con el
fin de que el espectador los aprenda y reflexione sobre ellos, formando su propia
posicion al respecto. Es decir, no fue neutral ni objetivo, sino que volco su subjetividad
en forma de un contenido racista y de enaltecimiento de sociedades antidemocraticas
como el Ku Klux Klan. Esta es la losa con la que siempre tendrd que cargar esta
pelicula, y que supone el fallo del fin didactico, ya que aunque se ensefa la historia esta
viene ligada a la idea de racismo.

En cambio, Intolerancia (1916) supone una evolucion respecto a al fallido intento
didactico anterior. La historia ya no se desarrolla solo en un periodo determinado, sino
que se va desplazando a lo largo de cuatro épocas distintas: la caida de Babilonia en el
VI a.C, la vida de Jesus en la primera mitad del siglo I d.C., la matanza de los hugonotes
en la segunda mitad del siglo XVI y una fabrica de la contemporaneidad del momento.
Griffith se aleja aqui de planteamientos como el racismo, aunque tampoco se acaba de
alejar del subjetivismo al querer trasladar una moraleja predeterminada con las cuatro
historias: el sufrimiento de la gente de bien a través de la historia, y el triunfo del mal en
casi todas las épocas, pero siempre con la esperanza de la victoria final del bien. Ahora
este subjetivismo podria considerarse una especie de concienciacién, que en cierta
manera acerca a Griffith y a Eisenstein, y el reflejo de las cuatro etapas historicas y la
técnica del montaje paralelo trasladan el principio didactico. Precisamente, es en el
primer periodo babilénico donde vemos la conexidn entre el cine de historia italiano
mudo y D. W. Griffith.

El director estadounidense tuvo una gran influencia de cara a la ejecucion de este
periodo histdrico, proveniente de Italia, y mas concretamente de Cabiria. Griffith
vision6 una y otra vez esta pelicula antes de iniciar el rodaje de Infolerancia (las fechas
son favorables, ya que Cabiria se estrend en 1914 e Intolerancia en 1916. Tampoco es
desdenable la influencia de Cabiria en El Nacimiento de Una Nacion, ya que es de
1915, aunque es mas destacable en la pelicula de 1916). La influencia italiana sale a la
luz en los decorados que conforman la ciudad de Babilonia, que en gran medida parecen
extenderse realmente al tamafio de una ciudad. La monumentalidad viene dada por el
colosalismo italiano, siendo la arquitectura babildnica una protagonista en si misma de
esta parte de la pelicula. Ademas, hay una prueba mas fehaciente que el mero tamaiio de
los escenarios: los elefantes. En Cabiria, al no conocerse con seguridad la arquitectura
cartaginesa, se fusionaron varios estilos y elementos que podian encajar de una manera
logica con esa civilizacion. En el templo de Moloch, y en la arquitectura general
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cartaginesa vista durante esa pelicula, el elefante pasa a ser un recurso arquitectonico,
ya sea actuando como cariatide o como decoracion.

Este uso viene dado debido a una relacion establecida a través de la logica: si se va a
usar un animal como elemento arquitectonico cartaginés, entonces este debe ser
representativo de esa civilizacion por alguna razén de peso. Y esa razon acabo siendo el
famoso paso de Anibal por los Alpes con sus elefantes. Griffith uso los elefantes en la
arquitectura babildnica al considerarlo un elemento orientalizante en general, y no
especifico cartaginés. Ademas, en este periodo hay una gran presencia de masas de
gente tal y como se observa en las grandes superproducciones italianas, buscando
ademas el mismo efecto: un mayor efecto tragico y dramatico con el movimiento de una
inmensa cantidad de personas, motivado por el respeto y la adoracién al rey o el temor
al invasor. Sin embargo, este aspecto es menos notable que el espacial. En las otras tres
etapas historicas no hay tanta influencia italiana, al menos en el aspecto visual. En lo
que si coinciden las cuatro es en el tratamiento de la narrativa: al igual que en Italia, esta
presenta unos hechos mas o menos apegados a la realidad con ciertos toques que se
alejan de ella, en este caso minimamente en comparacion con las peliculas de Maggi,
Pastrone o Guazzoni.

Por tanto, Griffith es el gran heredero en cuanto a monumentalidad escenografica del
cine italiano de historia mudo, pero esta no es la unica fuente de la que bebe. Como se
ha explicado en su punto respectivo, la otra gran influencia de Griffith fue Charles
Dickens: la manera en que el autor estructuraba sus obras y los recursos literarios que
utilizaba. Griffith extrajo de Dickens el montaje paralelo, a partir de la estructura de los
hechos en sus novelas: se intercalan unos con otros pero de una manera ordenada. Es
decir, primero se presentan dos o mas situaciones diferentes, y luego se iba avanzando
en cada una, en el mismo orden en el que se han presentado hasta llegar al nudo, y de
nuevo se avanza en cada una por orden hasta su respectivo desenlace. Ademas, el uso de
los distintos planos en Griffith viene dado por la expresion literaria de Dickens, es decir,
por como presentaba las situaciones. Si Dickens presentaba una situacion con una
descripcion general, Griffith lo adaptaba a presentar una situacion con un plano abierto.
Igualmente, si Dickens se centraba en un elemento concreto al comienzo de un texto,
Griffith hacia un primer plano sobre un objeto o persona determinada. Esto es aplicable
no solo a la presentacion de situaciones, sino a todo el desarrollo narrativo de las
peliculas. Es decir, Griffith hace una adaptacion del lenguaje literario al
cinematografico, que se ha conservado en el cine que hoy podemos ver.

Son esta adaptacion de lenguajes externos al puramente cinematografico, y la influencia
novelesca, las que acercan a dos figuras a primera vista tan distantes como D. W.
Griffith y Sergei M. Eisenstein, distanciadas tanto por su ideologia como por los
objetivos que perseguian con sus peliculas, ya explicado en parte. Italia era espectaculo,
Griffith tenia un fin didactico y Eisenstein buscaba concienciar. Ya se ha explicado por
qué se considera en este trabajo la educacion y la concienciacién como dos conceptos
diferentes, pero intimamente relacionados, por lo que se va a explicar directamente el
objetivo que perseguia el director ruso en sus films. La concienciacion iba dirigida sobre
todo a las capas mas bajas de la poblacion rusa, a los ciudadanos de a pie que se
encontraban fuera del gobierno, y no sabian lo ocurrido con exactitud durante la
Revolucion Rusa o las causas de la misma. Evidentemente, los integrantes del gobierno
no forman parte del objetivo de sus peliculas —refiriéndonos a Octubre y El Acorazado
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Potemkin- pues muchos de sus integrantes habian vivido todo el proceso revolucionario
desde dentro.

Eisenstein, como se ha explicado, realiza una tarea historiografica importante de cara al
rodaje de Octubre, aunque antes debemos hacer un pequefio inciso para hablar de E/
Acorazado Potemkin. La pelicula de 1925 actia en cierta manera como base sobre la
que sustentar Octubre, debiendo sefialar que esa no era la intencion inicial de
Eisenstein. Esta idea se puede sustentar en el hecho de que se quiere buscar un origen
mas lejano de 1917 a la Revolucion Rusa, un momento en 1905 que prendiera la chispa
que luego haria estallar la polvora doce afios después. Eisenstein escoge el motin a
bordo de este acorazado, y lo trata de una manera simbolica para establecer una relacion
con los sucesos de 1917: los marineros del acorazado (el pueblo), se rebelan contra los
oficiales (el poder) debido al trato que recibian de sus superiores, que entre otras
negligencias querian que se conformaran con carne podrida para comer (explotacién y
pobres condiciones de vida del pueblo, presos de un sistema corrupto y podrido como
esa carne). A ello afiade el apoyo del pueblo de Odesa, donde el acorazado se
encontraba estacionado (el pueblo reclama derechos, libertades y una vida digna), que
es reprimido de manera violenta con la subsecuente matanza de civiles (el poder rechaza
y aplasta cualquier peticion de cambio). Para mas sefias, esta tltima escena transcurre
en unas escaleras, con los soldados apareciendo desde su parte superior y los civiles
muriendo acribillados en los peldafios. Mas alla de la tragedia y sentimiento de
impotencia que transmite, no es casualidad que sea el ejército el que aparece en un
“estamento superior” al de los civiles.

Es este uso de la simbologia lo que relaciona a Eisenstein con Griffith ya que, como el
director estadounidense, introduce un nuevo tipo de lenguaje dentro del
cinematografico, en este caso el lenguaje simbdlico. En El Acorazado Potemkin alin se
encuentra en una fase de desarrollo, pero su aplicacion permite convertir una
insurreccion que en realidad fallo, en un hecho histérico inspirador que conciencie de la
necesidad de la Revolucidon, que mantenga y refuerce la fe en ella. En definitiva, se
buscaba un origen anterior a 1917 para la Unién Soviética, que legitimara de alguna
manera su aparicion. Es ahora cuando pasamos a hablar de Octubre, que esta vez
encuentra su relacion con Griffith a través de la influencia de Dickens. Pero Eisenstein
no encuentra esta influencia de manera independiente, sino que llega a ¢l a través de D.
W. Griffith. El mismo Eisenstein elabora, dentro de La Forma del Cine (1949), un
ensayo donde reconoce la influencia del director norteamericano, sobre todo a partir de
la pelicula “Intolerancia: No hay cineasta en el mundo que no le deba alguna cosa (a
Griffith). Lo mejor del cine soviético ha salido de Intolerancia. En lo que a mi se
refiere, se lo debo todo ™.

Asi, Eisenstein mezcla en Octubre tanto la finalidad didactica (ahora consciente, pero en
segundo plano), como la de concienciacion y un cierto toque novelesco. Antes de
explicar las tres, debemos tener bien presente que el director ruso contd con una notable
independencia para el rodaje, a pesar de los importantes hechos que iba a retratar. Dicho
esto, no se puede negar una finalidad didactica consciente, partiendo del hecho de la
investigacion histérica que Eisenstein llevd a cabo, para trasladar el momento
revolucionario de la manera mas fiel posible. En cierto modo, se trataba de llevar la
Revolucion de 1917 (solo los hechos acaecidos ese afio) al pueblo soviético, de la
misma manera que Griffith llevd la Guerra de Secesion al estadounidense, pero
sustituyendo el subjetivismo por la finalidad principal del film: la concienciacion. De
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los hechos narrados se desprende la busqueda de incentivar la fe en la Revolucion, y
mostrarla como una consecuencia logica del trato del poder hacia el pueblo, cuyo
antecedente, de manera voluntaria o no, fue instituido por Eisenstein en El Acorazado
Potemkin. Se podria ligar la concienciacion al subjetivismo, y de hecho vienen de la
mano, ya que Griffith mostraba también un conflicto en E/ Nacimiento de Una Nacion
como la trama central.

La gran diferencia es que Griffith, en su concepcion bipolar de los personajes y la
trama, sitia a los negros como los villanos a combatir al final de la pelicula por el Ku
Klux Klan. Es decir, los enemigos son enemigos solo por el color de su piel, y no hay
una auténtica razon detras de su eleccion como villanos. El mensaje subjetivo racista es
evidente. En cambio, Eisenstein presenta a los enemigos como aquellos que ostentaban
el poder antes de la Revolucion, y los que suplantaron al Antiguo Régimen sin dejar
florecer por completo los ideales revolucionarios. Ahora, es la carga ideoldgica la que
marca la separacion entre bien y mal, y hay una razoén mas alla del color de piel para
presentar a un grupo como los villanos: estos son los opresores del pueblo, y los héroes
bolcheviques son los que buscan su liberacion, una concepcion que puede considerarse
como mas valida que la de Griffith, pero que pasa a ser relativa si se intenta comprender
a los “villanos”. Por tanto, si se puede ligar el subjetivismo con la concienciacion, pero
en este caso se separan por el mensaje negativo que encerraba el subjetivismo de
Griffith, al menos en comparacion con Eisenstein, si se ven ambas peliculas desde un
punto de vista neutro.

Entramos ahora en la relacion de Eisenstein con la novela y especificamente Dickens.
Eisenstein, en su ensayo anteriormente citado, explica la relacion existente entre el
montaje paralelo y los planos de Griffith con la expresion literaria de Dickens, como se
ha explicado anteriormente. Aunque Eisenstein no toma en Octubre el montaje paralelo,
debido a la necesidad de una linealidad temporal clara en la sucesion de los hechos (los
planos si son influidos por Griffith al ser un aspecto mas estético que narrativo), si que
trata a esto de una manera mas novelesca, pudiendo ser tomada especialmente de Las
Dos Huérfanas de Griffith. Es decir, no se limita a contar lo que ocurrid, sino que busca
una conexion y empatia con el espectador para que sienta lo mismo que los personajes
de la pantalla, lo que refuerza la idea de la concienciacion. Ademas, el uso de Eisenstein
del protagonista colectivo en vez de uno individual con caracteristicas definidas, ayuda
a la identificacion, ya que se elimina el ejercicio mental de buscar la correspondencia
entre espectador y protagonista. Todos son protagonistas, no hay que pararse a buscar
las correspondencias, ya que el colectivo integra de manera inmediata al individuo que
observa el momento que se narra.

También ese toque novelesco se consigue mediante la alteracion premeditada del
desarrollo de ciertos hechos revolucionarios, sean de mayor o menor importancia. Sin
embargo, todos ellos son realizados por necesidad del guién y del desarrollo del
discurso cinematografico. Es decir, no se puede dejar que el climax de la pelicula sea
precisamente lo contrario, un anticlimax que rebaje de repente la tension acumulada
durante la pelicula. El mayor exponente es el citado en el punto relativo a Eisenstein, el
asalto al Palacio de Invierno. Si el director soviético hubiese sido fiel a la historia,
habria transcurrido de la siguiente manera: tras todo el desarrollo anterior de la
Revolucion, del sacrificio del pueblo en las Jornadas de Julio y de la lucha
revolucionaria por el futuro de Rusia, hay una tensa y larga espera antes del asalto al
Palacio. Espera que busca enervar al espectador, mostrarle la calma antes de la tormenta
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del momento decisivo, de posiblemente la batalla que decidira el éxito o el fracaso de la
Revolucion Rusa. Las tropas bolcheviques se dirigen al Palacio de Invierno y... Entran
sin ningun tipo de impedimento o resistencia, ocupando las habitaciones del Palacio,
reorganizandose y planeando los siguientes pasos a seguir.

Eisenstein necesitaba un climax para todo el desarrollo narrativo, una razon para los
minutos anteriores de metraje segiin dictan los principios del lenguaje cinematografico.
De modo que: tras todo el desarrollo anterior de la Revolucion, del sacrificio del pueblo
en las Jornadas de Julio y de la lucha revolucionaria por el futuro de Rusia, hay una
tensa y larga espera antes del asalto al Palacio. Espera que busca enervar al espectador,
mostrarle la calma antes de la tormenta del momento decisivo, de posiblemente la
batalla que decidira el éxito o el fracaso de la Revolucion Rusa. Las tropas bolcheviques
se dirigen al Palacio de Invierno y... Mantienen una encarnizada lucha por hacerse con
el ultimo bastion del Gobierno Provisional, un momento que decide el destino de todo
un pais. Hay bajas en ambos bandos, nadie quiere que la todavia Rusia caiga en manos
del enemigo, pero la determinacion y la fe en la Revolucion de los bolcheviques les
confiere una mayor valentia y fuerza con la que derrotar a sus enemigos. Tras una dura
batalla, el Palacio de Invierno por fin es ocupado por las fuerzas revolucionarias. El
camino hacia la Union Soviética se ha iniciado de manera definitiva. Evidentemente,
esta version estd mas apegada a lo que demanda ese momento, que también es tratado
de manera simbolica.

Y como se ha explicado antes, es la inclusion de este lenguaje externo al
cinematografico (ademas del literario hasta cierto punto) lo que relaciona a Eisenstein
con Griffith. En este caso, nos centraremos mas en el simboélico dentro de Octubre, al
ser el caracteristico de su director. Los mejores ejemplos se han explicado en el punto
sobre el cineasta ruso: el asalto al Palacio de Invierno es alterado, ademas de por
necesidades cinematograficas, por la intencion de querer ser un aviso de la Guerra Civil
(1917-1923) posterior y de sus desastres para el pueblo ruso en general, dejando de lado
las ideologias. Igualmente, podemos volver a citar el derribo y reconstruccion de la
estatua del zar (derrocamiento y amenaza de su restauracion), o la elevacion del puente
sobre el rio Neva en las Jornadas de Julio (aislamiento del gobierno respecto de las
necesidades y derechos del pueblo al reprimir las protestas violentamente, en una
repeticion de la simbologia de la marcha de los cosacos contra los civiles en las
escaleras de Odesa en El Acorazado Potemkin). La asociacion de ideas a través de
imagenes se halla aqui perfeccionada y mejor ejecutada. Eisenstein consigue transmitir
los hechos de 1917 y, ademas, resumir la Guerra Civil Rusa sin tener que mencionarla
por lo que, indirectamente, la pelicula trata los hechos acontecidos entre 1917 y 1923.
Solo Eisenstein podia resumir seis aflos en unos minutos y sin necesidad de ser
explicito.

Este podria parecer el final del trayecto, pero atin queda un detalle més. Eisenstein esta
relacionado con Griffith, lo que supone una relacioén indirecta con el cine de historia
italiano mudo al haber estado influido el director estadounidense por ¢l. Pero, ;y si esa
relacion no es indirecta? Como se ha mencionado, los dos pilares basicos en Italia eran
las masas y los decorados espectaculares, y si nos fijamos en Eisenstein, ambas
caracteristicas estan presentes, aunque Eisenstein las perfila dentro de sus necesidades
ideoldgicas, simbolicas y cinematograficas. En Italia, la masa de gente absorbia la
individualidad de los protagonistas, que necesitaban destacarse mediante su situacion en
un primer plano o una indumentaria facilmente reconocible y completamente distinta a
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la de los numerosos figurantes. El unico cambio en esta idea, que aporta Eisenstein,
consiste en dejar que los protagonistas individuales sean absorbidos por la masa,
convirtiéndose en si misma en protagonista. Asi, tenemos un protagonista colectivo con
una mayor significaciéon que en el cine italiano, ya que sus acciones decidirdn o
influirdan notablemente en el desarrollo de la historia.

En cuanto a la magnificencia de los escenarios, Eisenstein no necesita que se construyan
de dimensiones colosales y ricamente decorados, yendo madés alla. Italia basa la
magnificencia en la apariencia, en el gran avance para la época que supone tener un
decorado tridimensional con el que interactuan los protagonistas, en que los escenarios
sean una razon en si mismos para acudir a ver una pelicula. Eisenstein también usa
escenarios a la altura de los italianos, aunque su caso es mas especial. Para ser correctos,
Eisenstein no usa espacios magnificentes, sino que transforma los lugares habituales a
través de los hechos que narra, los diversos planos, la simbologia y la estética. Los
lugares presentados pasan inmediatamente a ser iconicos, a representar una idea y estar
cargados ideologicamente. La base de la idea es la misma, pero la ejecucion es
completamente distinta, y dicho sea de paso, demuestra el genio de Eisenstein.

Es asi como se cierra este tridngulo, demostrandose que el cine de historia italiano
mudo, las peliculas de Griffith y los films de Eisenstein estan conectados mas alla del
uso de la historia como hilo conductor de la narrativa. Las caracteristicas italianas son
heredadas por Griffith, que las adapta y perfecciona, siendo recogidas a su vez por
Eisenstein., que vuelve a trabajar sobre los principios de Italia y Griffith. El cine de
historia sigui6 evolucionando, viéndose afectado sobre todo por la llegada del sonido, y
la gran emersion de Estados Unidos como el ntcleo de produccion cinematografica mas
importante del mundo. Sin embargo, Eisenstein logré impulsar la herencia italiana, la de
Griffith, y la suya propia, a través de las siguientes generaciones de cineastas, siendo
apreciables en las grandes superproducciones hollywoodienses desde los treinta hasta
los sesenta. En la actualidad, se est4 intentando recuperar la esencia de estos tres pilares
fundamentales del cine de historia pero, por desgracia, no se esta siguiendo el camino
correcto.
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