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1. Lukacs y una teoria del cine

Nos preguntamos si es posible hablar de Lukacs y el cine, o mejor de Lukacs y una
teoria del cine, cuando no existe reconocimiento sobre su obra, y en algun caso,
descrédito, como en Kracauer (1995: 34), que simplifica lo producido en esta etapa
como parte del "periodo esteta-burgués" y equipara sus concepciones sobre el cine
con los cuentos de hadas y los suenos.

Pensamos que es posible recuperar el texto de la referencia, como uno de los
primeros intentos de sistematizacion del conocimiento de este nuevo modo de
representacion relacionado espacial y temporalmente con el occidente capitalista e
imperialista del primer cuarto del siglo veinte.

Los aportes teoricos en el ambito del cine de los primeros veinte anos (1895-
1915) son referenciados con la técnica, a través de las innovaciones de los
realizadores, como en el caso de David W.Griffith[1], en particular filmando
Dickens; o de lo que dio en llamarse el primer texto de la estética del cine, conocido
como el Manifiesto de las Siete Artes, de Ricciotto Canudo (1914). Texto que, mas
que teoria que implica descubrir algin principio fundamental, es una intencion de
deseos sobre la transformacion comercial del cine en arte, y define el cine como
"arte de sintesis total", que sera muy resistido por Vertov unos anos mas tarde[2].

Pero nada se dice de este texto anterior de Lukacs (1989: 71), en el que se
reclama un nuevo tratamiento para un medio capaz de dar cuenta, a través de la
técnica, de su caracter artistico, y cuya potencialidad y limitaciones se reconocen.
En tanto arte surgido de la impronta capitalista, estaba sujeto a la busqueda de
utilidades, y por su posibilidades técnicas, a suplir las "carencias" del espacio
teatral.

En su trabajo, Lukacs establece la modalidad de representacion en cine y
teatro, en constante lucha entre la evolucion técnica y las necesidades de una
dramaturgia especifica, en sus términos, en la busqueda de un So6focles del
celuloide, que, a nuestro criterio, se concretaria diez anos mas tarde con la
aparicion de los trabajos teoricos de Vertov, Pudovkin, Eisenstein.

2. Critica al cine como perfeccionamiento del teatro

Desde el punto de vista de la creacion de un lenguaje, el cine europeo acusaba el
peso de una gran tradicion teatral en la técnica de sus peliculas.

Para Lukacs, el cine es metafisica y los sucesos estan lejos de lo empiricamente
vivo. Esto genera una vida falsa o fantastica, mientras que el teatro es
empiricamente vivo, es ametafisico y de esta conjuncion de elementos debido a la



agudizacion externa, nace una metafisica nueva. De ahi que las imagenes, en el
cine aparecen similares a la naturaleza, "fieles a la vida", parecen la vida, mientras
que en el teatro suelen aparecer como una representacion de la vida.

El teatro, entre 1890 y 1908, se hallaba sumido en una crisis de
representacion, pasa del naturalismo de Meiningen y el teatro libre de Antoine, al
simbolismo del Ubu Rey de Alfred Jarry, La Gaviota de A. Chéjov y el aporte de
directores como Gordon Craig y Max Reinhardt (que, en su eclecticismo,
transplantaba el naturalismo a las tecnicas del teatro moderno). En el medio figuras
como: Maeterlinck, Mallarmé, Baudelaire y Wagner, este afirmaba que "la obra de
arte mas elevada, debe tomar el lugar de la vida real, debe disolver esta Realidad en
una ilusion, por lo cual, la Realidad misma se nos aparce como nada mas que
ilusion. Maeterlink escribia en 1890 que "...la mayoria de los grandes poemas de la
humanidad no son escenificables. Lear, Hamlet, Otelo, Macbeth, Antonio y
Cleopatra, no deben ser representados y es peligroso verlos en el escenario. Al ver
morir a Hamlet en el teatro, algo de él muere en nosotros, es destronado por el
espectro de un actor y nunca mas seremos capaces de arrancar al usurpador de
nuestros suenos. La escenificacion de una obra de arte con la ayuda de elementos
humanos e impredecibles, es una contradiccion. Cada obra de arte es un simbolo, y
el simbolo no tolera la presencia activa del hombre"[3]. En lugar del hombre,
Maeterlink imaginaba una sombra, un reflejo, una proyeccion de formas simbélicas
o alguna entidad con una apariencia de vida, pero sin vida en realidad. En esa
linea, Gordon Craig (1979: 16) pensaba que el actor debia desaparecer y tomar su
lugar la figura inanimada de la stuper marioneta. El titere era visto como serias
alternativas al demasiado solido actor humano.

Después de la fallida revolucion rusa de 1905 se desencaden6 un fuerte movimiento
esteticista que defendia el arte por el arte y atacaba violentamente el naturalismo y
el realismo académico. Es en medio de esta problematica teatral que aparece el
cine, y algunos piensan en €l como la solucion: hacer aparecer la vida en el
escenario.

Lukacs critica a quienes piensan que el cine, gracias al perfeccionamiento de la
técnica y de la reproduccion de la palabra, podria sustituir al teatro, logrando de
esa forma un conjunto completo: el teatro ya no estaria sujeto a la dispersion local
de los buenos elementos interpretativos; en las obras solo actuarian los mejores
artistas, y Unicamente actuarian bien, puesto que aquellas representaciones en que
alguien no esta a la altura no serian captadas por las camaras. Las buenas
representaciones serian eternas; el teatro perderia su fugacidad para convertirse en
un gran museo de todas las producciones verdaderamente perfectas.

Heiner Muller (2000: 10) recupera este concepto del "presente perpetuo" y la
imposibilidad de una forma acabada, definida, para el teatro, una idea en el sentido
planteado como Peter Stein, de hacer un Chéjov con todas las condiciones ideales
sostenidas por Stanislavsky, es una idea de hacer del teatro un mausoleo, algo
muerto. Porque el teatro es presente absoluto, segun Lukacs.

Pero Lukacs diferencia las principales virtudes del teatro, que son la vida
autentica del actor, los imprevistos, la fugacidad de la representacion, las distintas
formas de interpretacion. Porque la raiz del efecto teatral no se encuentra en las
palabras y en los gestos de los actores o en los sucesos del drama, sino en el poder
mediante el cual un hombre, el vivo deseo de un hombre vivo, se transmite sin
mediacion y sin ningun conducto obstaculizador a una masa igualmente viva.



Peter Brook (1994:25) retoma este concepto visualizando la potencialidad del
actor para crear un nexo entre su propia imaginacion y la del espectador, en una
alquimia no mediada por objeto alguno en un espacio vacio.

La representacion teatral, afirma Peter Brook (1973:54), es una concentracion
de la vida, lograda con la accion de reducir el espacio y comprimir el tiempo.
Eliminar lo que no sea estrictamente necesario e intensificar lo que queda;
temporalmente se requieren dos minutos en teatro para decir lo que en la vida real
lleva dos horas. Se apela a la idea de vida que cada espectador lleva dentro de si.
Para que este haga uso de esa imagen y participe de la convencion, es necesario
que el espacio escenico se halle vacio.

Lukacs dice textualmente: "... Trajes, decoracion, ambiente, riqueza y variacion
de los acontecimientos externos constituyen un simple compromiso para el
escenario; en el instante verdaderamente decisivo siempre son superfluos y por
consiguiente resultan molestos" (Lukacs, 1989:73). Y Brook destaca:

... (El) aspecto inherente e inevitable (del espacio vacio) lo constituye la ausencia de
decorado (si hay decorado, el espacio no esta vacio y la mente del espectador ya se
ha amueblado). Un area desnuda no cuenta una historia, asi que la imaginacion, la
atencion y los procesos mentales de los espectadores son totalmente libres. La
ausencia de decorado es un requisito previo para poner en marcha la imaginacion.
Esto constituye una gran diferencia entre el teatro en su forma esencial y el cine.
En el teatro la participacion del publico esta dada por su complicidad en la accion y
aceptacion de que algunas cosas signifiquen otras (una botella puede significar una
nave espacial). La imaginacion del publico se sumara con la condicion de que el
actor no este ‘en ninguna parte’ Si detras de €l hay un solo elemento de decoracion
para ilustrar una nave espacial inmediatamente intervendra la verosimilitud
cinematografica y uno se encontrara encerrado en los confines logicos del decorado
(Brook, 1994 : 36-37).

En esta teorizacion, Lukacs establece como temporalidad que el escenario es el
presente absoluto y lo pasajero de la representacion no es una debilidad, sino antes
bien un limite productivo, la necesaria correlacion y la expresion sensible de la
fatalidad del drama. En €], el destino es presente y el pasado armazon, bajo el
aspecto metafisico es algo completamente inttil (si fuera posible una metafisica
pura del drama, que no requiriese de los conceptos de la estética, exposicion,
desarrollo y final no serian conocidos). Del mismo modo, el futuro es irreal.

3. Bases para una estética cinematografica

El cine que analiza Lukacs expresaba la ideologia burguesa de la representacion,
sobre la base de la ilusién del movimiento figurativo se recreaba una relacion
dialéctica entre ciencia e ideologia. De hecho, las condiciones cientificas que
permiten la realizacion técnica del cine (fisica 6ptica, conocimiento de la
persistencia retiniana, pelicula fotosensible) se encuentran reunidas medio siglo
antes de su nacimiento en 1895. Una demora explicada social y economicamente.
La técnica cinematografica nace entonces de la posibilidad de realizar ganancias
con la representacion de la realidad. Y esto es una de las consecuencias en el nivel
ideoloégico, ya que la busqueda de beneficios se refleja tanto por la realidad que se
elige representar como por el modo de representacion mismo. El cine no es



entonces "ideologico" en si mismo, sino en las relaciones sociales generadas e
incluye la técnica cinematografica

La idea del cine como arte no surgioé en la imaginacion de sus creadores. Ni
Edison, ni los Lumiére, ni siquiera Méliés, tenian una concepcion estética durante
los primeros anos del nuevo invento. Para ellos, como para buena parte de la
humanidad, el cine podia ser un registro de la realidad superficial (documentales
Lumiére), o un ingenioso dispositivo para el entretenimiento (Méliés). Pero creian
que mas alla de ese nivel no habia mayor futuro. El cine aparecia como hijo
ilegitimo del teatro y la fotografia.

Desde 1896, George Mélies introduce la ficcion en el cine. Dando la espalda al
realismo, utiliza decorados fantasticos y trucos varios para realizar numerosos films
de aventura, comedias fantasiosas y actualidades pastiches. Sus films obtienen un
gran suceso: fascinan sin importar si lo que esta en la pantalla es o no real; la
impresion de realidad fija y refuerza la fascinacion. Méliés innova, no solo a causa
de la novedad de sus films, sino también y sobre todo porque fascina mejor que los
hermanos Lumiére.

Entonces, la ficcion permite vender y fabricar mejor que el documental, y no
tardara mucho tiempo en asegurar su dominio. Desde 1900, el documental deviene
un género menor y las actualidades ocupan escaso tiempo en la pantalla por
comparacion relacion con los dramas y las comedias. Aqui, aun, es la economia la
que determina una vuelta en la historia del cine. Esta presion econémica juega
sobre el desarrollo de los géneros cinematograficos, pero influye también en la
técnica: como es la impresion de realidad que vende todo el desarrollo de la técnica
cinematografica, a fin de obtener mayor rendimiento.

Recién a los veinte afnos de su creacion aparecen las primeras formulaciones
como medio de expresion artistica, en el contexto de las dificultades de
representacion de la profundidad, movimiento, iluminacién. La falta de una teoria
no permitia fijar sus estructuras, y deslizarlo, en términos de Aumont (1983: 159),
del nivel del lenguaje al de la gramatica, a fin de conocer el funcionamiento del cine
como medio de significacion en relacion con los otros sistemas expresivos.

Lukacs expresa que

en el cine el como de los acontecimientos representados tiene una fuerza que
domina todo lo demas. Por primera vez lo vivo de la naturaleza recibe forma
artistica: el murmullo del agua, el viento entre los arboles, el silencio de la puesta
del sol y el bramido de la tormenta como procesos naturales se convierten en arte
(no como en el arte, a través de valores adquiridos en otros mundos) El hombre ha
perdido su alma, pero en compensacién gana su cuerpo. En el cine debemos
olvidarnos de esos momentos culminantes del gran drama y hacernos
irresponsables, el niflo vivo en toda persona queda en libertad y se convierte en
dueno de la psyque del espectador, la verdad natural del cine no esta ligada a
nuestra realidad (trucajes del cine primitivo) generan "cuadros y escenas de un
mundo como lo fue el de Hoffman o Poe. Con la diferencia que su gran poeta que los
habria interpretado y ordenado, que habria salvado su fantasia sélo técnicamente
casual en un estilo puro, atin no ha llegado. Lo que ha llegado hasta hoy nacio6 de
manera ingenua y a menudo en contra del deseo de los hombres, s6lo a partir del
espiritu de la técnica del cine, pero un Poe de nuestros dias hallaria aqui para



ansiedad escénica, un instrumento tan rico e internamente adecuado como lo era
por ejemplo el escenario griego para Sofocles (Lukacs, 1989: 72).

Estas limitaciones lo definen como espectaculo, un producto mas cercano al
artificio mecanico que al de una creacion artistica. Para Lukacs "el cine como
espectaculo se realiza a través de la mediacion técnica de signos y sefiales que
finalmente materializan un ideal abstracto" (Lukacs, 1989: 73).

Guy Debord, afios mas tarde, situara el nacimiento de ese espectaculo en la
modernidad urbana, con su necesidad de brindar unidad e identidad a las masas a
través de la imposicion de modelos culturales y funcionales a escala total. Las
primeras décadas del siglo fijan el lugar de emergencia tecnolégica e institucional
del espectaculo, en términos de Debord, en el momento en que la mercancia ha
logrado la colonizacion total de la vida social.

Un espectaculo tiende a la identificacion de los bienes con las mercancias y a la
satisfaccion con la supervivencia que aumenta segin sus propias leyes. Pero si la
supervivencia consumible es algo que debe aumentar constantemente, es porque no
deja de contener privacion; si no hay nada mas alla de la supervivencia aumentada,
ningin punto en el que pueda dejar de crecer, no es porque ella se encuentre mas
alla de la privacion, sino porque es privacion enriquecida. El espectaculo, como la
otra cara del dinero, el equivalente general abstracto de todas las mercancias.
Espectdculo, para Debord, como el advenimiento de una nueva modalidad para
disponer de lo verosimil y de lo incorrecto mediante la imposicion de una
representacion del mundo de indole tecnoestética.

En lo que consideramos una de las primeras teorizaciones, Lukacs aborda la
cuestion de la temporalidad, y seniala que la ausencia de la situacion presente es la
caracteristica esencial del cine. No porque las peliculas fuesen incompletas, ni
porque los protagonistas atn se han de mover mudos, sino porque son
movimientos y acciones de hombres, pero no hombres. No se trata de un defecto
del cine, sino de su limite, su principio estilistico.

El cine solo representa acciones, pero no su fondo y sentido, sus personajes
so6lo tienen movimientos, pero no alma, y aquello que les ocurre s6lo son
acontecimientos, pero no fatalidad. Debido a ello y sélo debido a la actual
imperfeccion de la técnica, las escenas del cine son mudas: la palabra hablada, el
concepto sonoro, constituyen el vehiculo del destino: la continuidad obligatoria en
la psique de las personas dramaticas solo se forma en ellos y debido a ellos. La
sustraccion de la palabra y con ella de la memoria, lo hace frivolo y alegre cuando la
falta de palabra se convierte en totalidad.

Esta imperfeccion de la técnica se expresa con fuerza, antes de 1915, en el caso
de la profundidad de campo, existente sé6lo en los films rodados en exteriores, a
causa de peliculas poco sensibles (que obligan a grandes aperturas) y de lentes 35 y
50 mm ofrecen menos profundidad de campo que los grandes angulares
seleccionados, porque los 35 y 50 mm se aproximan a la vision humana normal y
permiten asi la impresion de realidad necesaria para la puesta en marcha del cine.
Por otro lado, esta débil profundidad de campo respondia perfectamente a la
individualizacion de los personajes inherentes a los escenarios de los dramas y
comedias burgueses. La técnica permitira el pasaje de la ideologia: aqui, y en otros
casos (sonido, iluminacion), ella juega claramente un papel ideologico. El desarrollo
técnico del cine que le sigue, color, sonido, grandes pantallas, sonido sincronico,



marca esta tendencia sobre el mayor realismo posible, traducido como un rol de
sostén ideologico. Esta evolucion ha sido suficientemente determinada por la
evolucion de las conyunturas economicas en las que jugaba el cine. (Comolli, 1971:
9-15).

El caracter esencial de este nuevo lenguaje es su universalidad: no necesita
traduccion. Se trata de un arte de la combinacion y de la disposicion (un film
moviliza siempre una gran cantidad de imagenes, sonidos e inscripciones en
composiciones y proporciones variables), y es una idea central en cualquier
teorizacion de la representacion filmica.

Podria pensarse que Lukacs prefigura en este texto el papel del montaje, en
tanto "la ley fundamental de la asociacion", que representa para el cine la
posibilidad no limitada por nada. Define, al mismo tiempo "los instantes aislados"
como las unidades de montaje, planos caracterizados por una cierta duracion y un
cierto movimiento, y por tanto como equivalente de la expresion "unidad empirica
del montaje" (Aumont, 1995: 57).

Los instantes aislados, cuya asociacion origina la sucesion temporal de las
escenas del cine, solo estan unidos entre si por el hecho de que se siguen en forma
inmediata y sin transicion. No existe causalidad que los una. Todo es posible: ésta
es la intuicion del mundo del cine, y puesto que en cada instante aislado su técnica
expresa la verdad absoluta (aunque empirica) de este momento, la vigencia de la
"posibilidad" queda suprimida como categoria contrapuesta a la "realidad": ambas
categorias son equiparadas, se convierten en una identidad. Todo es verdadero y
real, todo es igualmente verdadero y real: esto nos lo ensenan las secuencias de
imagenes del cine.

Estos ejes seran retomados y profundizados por Béla Balazs y los teoricos
soviéticos. Balazs (1929: 165) continua los desarrollos lukacsianos, y enuncia el
montaje como uno de los principios que caracterizarian el lenguaje cinematografico,
que asegura la insercion de los planos en una serie ordenada. Es sobre este
montaje que la historia del cine, desde fines de la década de 1910, y la de las
teorias cinematograficas, expone dos grandes tendencias bien diferenciadas. Por un
lado, la de aquellos cineastas y teoricos para quienes el montaje como técnica de
produccion es considerado como el elemento dinamico del cine. Los films soviéticos
de la década de 1920 son paradigmaticos de esta postura. Para Eisenstein el
montaje representa el papel que toda obra de arte se senala a si misma, "la
necesidad de la exposicion coordinada y sucesiva del tema, el contenido, la trama,
la accion, el movimiento, dentro de la serie filmica y su accion dramatica como un
todo" (Eisenstein, 1990: 11).

La propiedad del montaje consiste en que dos trozos de pelicula de cualquier
clase, colocados juntos, se combinan inevitablemente en un nuevo concepto, en
una nueva cualidad que surge de la yuxtaposicion. Es decir que cada toma
relacionada existe ya como una representacion particular del tema general, que en
igual medida penetra todas las imagenes, las organiza en un todo, en una imagen
generalizada mediante la cual tanto realizador como espectador experimentan el
tema.

La otra tendencia, ampliamente dominante en la mayor parte de la historia del
cine, esta descripta por la idea de transparencia del discurso filmico, desvalorizando
el montaje y sumiéndolo en la representacion realista del mundo o instancia



narrativa. Ambas dominan los modos ideologicos y filosoéficos del propio cine, como
arte de la representacion y de la significacion masiva. Serguei Eisenstein y André
Bazin son los mayores representantes de ambas tendencias.

4. Herencias y olvidos

Durante el proceso de analisis del texto de 1913, y al establecer relaciones con
conceptos, nociones, e ideas de la produccion teérica posterior en el ambito del cine
y teatro, fue posible verificar el escaso reconocimiento a su aporte.

"Reflexiones sobre una estética del cine" contribuye a una sistematizacion
teorica del cine como arte, sobre la base de su consideracion: a) como un arte nuevo
totalmente diferenciado del teatro y b) a partir de la necesidad de una dramaturgia
propia (montaje). Estos aportes, posteriormente desarrollados por teéricos
reconocidos como Pudovkin, Eisenstein, Balazs, Bazin, entre otros, constituyen las
bases de la estética cinematografica.

La historiografia de este proceso no expresa el legado lukacsiano al desarrollo
de la teoria cinematografica, excepto en casos como el de Debord, expresamente
asumido como discipulo.

Creemos que estos "olvidos", en algunos casos devenidos falsedad, son producto
de la actividad politica permanente de Lukacs mas que de una consideracion de los
valores de su obra teorica.
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[1] Un articulo determinante de Griffith fue publicado el 3/12/1913 en "The New
York dramatic mirror", donde por primera vez explica la técnica del "close up”,
primer plano, al que seguirian en 1916 sus textos sobre montaje paralelo. (Cfr.
Eisenstein, 1966).

[2] "Afirmamos que el futuro del arte cinematografico es la negacion de su presente.
La muerte de la "cinematografia’ es indispensable para que viva el arte
cinematografico. Protestamos contra la mezcla de las artes que muchos califican de
sintesis. Se llegara a la sintesis en el cenit de los logros de cada arte y no antes.
Depuramos el cine de los intrusos musica, literatura y teatro; buscamos nuestro
propio ritmo que no habra sido robado en ninguna parte y lo encontramos en los
movimientos de las cosas" (Vertov, 1974:17).

[3] Cit. en Braun, 1992: 51

* Fuente : Herramienta
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