Visionarios andaluces

RAFAFEL UTRERA Macias

Cuando en 1992 se celebrd en el Museo de Arte Reina Soffa la “Bienal de Ta
Imagen en Movimiento”, dedicada a los Visionarios Espafioles, comprobé con sa-
tisfaccién que entre los nombres propios seleccionados sélo aparecian los de José
Val del Omar {precedido de Segundo de Chomén), en el apartado “Cinema”, y el
de Ctaudio Guerin Hill en el de “Televisién™, Tal como se indicaba en la
“Presentacion” de la pubficacidn se justifica la inclusion del primero “porque biis-
queda expresiva y conocimiento e investigacion tecnolGgica resultan indisocia-
bles en €l; de €1 hemos querido destacar la modermidad v singularidad de sus
planteamientos pidsticos”; del mismo modo, al segundo se fe considera “el mas
nitido caso de auter ajeno a cualquier viso de uniformidad” en el contexto de la
television franquista entre 1965 y 1973,

José Val del Omar, nacid en Granada (1904) y murid en Madrid (1982).
Inventor de elementos audiovisuales y cineasta. Su nombre se incorpora a la cine-
matografia espafiola en los afios veinte con aportaciones sustanciales en el campo
de fa Gptica: objetivo de angulo variable (zoom), pantalla concava, imagen apa-
rordmica e iluminacion tactil. En el [ Congreso Hispanoamericano de
Cinematografia (1930) presento el primer microfilme escolar. Autor de numero-
sos documentales y fotogratias sobre la actuacién de las Misiones Pedaggicas de
la Repiiblica {1933 y 1934) fue, posteriormente, creador de efectos especiales en
los Estudios Chamartin, fundador del Laboratorio Experimental de
Electroactistica de Radio Nacional de Espaiia asf como del Servicio Audiovisual
del Instituto de Cultura Hispdnica, entre otras actividades. Su fiimograffa estd ba-
sada en fo que Hlamo “Triptico elemental de Espafia” compuesta por los cortome-
trajes “Aguaespejo” —granadino—Ta gran seguiriya” (1952-1953), primer fil-
me en “diafonia”, “Fuego en Castilla” {1960), primera pelicula en “tactilvisién” y
“A carifio galaico (De barro}” (1961). Granada, Castilla y Galicia son las zonas
geogrificas que Je permiten bucear en el acte y la antropologfa de sus tierras desde
una personalisima vision y expresion. En ellos ha desarrollado las teciias estéfi-
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cas mencionadas, donde la luz es utilizada con una dimensién mayor de simple
servicio ptico, la vibracion psiquica, y el sonido, diafénico, maneja dos fuentes,
una frente al espectader, chiefiva, ofra, posterior, subjetiva, El cine es asi vehiculo
comunicador para un “mistico”, sofiador y filintropo, cuyos conocimientos se
hunden en upa cultura asumida con delicada sensibilidad. Sus planteamientos
artisticos, semejantes a los propios de la miisica de cdmara, se sitdan en el entor-
no de la condicidn poética y lejos de fa cadena industrializada que organiza [a
produccién de un filme comercial. La eritica nacional e intemnacional se ha ocupa-
do de su singular filmografia, ahora restaurada, sin regatear elogios. La actual
evidencia de sus intuiciones, la industrializacién posterior de procesos téenicos
descubiertos por él en laboratorio, le convierten en un “iluminado”que, a partir de
su muerte, ha conocido oportuna reivindicacién; la filmografia y bibliografia so-
bre su persona y obra asi lo evidencian.

Claudio Guerin Hill (Sevilla, 1938; Santiage de Compostela, 1973) practicd
el periodismo radiofdnico, publicé critica cinematografica y se titulé en la
Escuela Oficial de Cinematografia (especialidad de “Direccion”; trabajé como
“realizador” en television y “director” en la industria cinematografica espafiola.
Su dramética muerte, al caerse de una torre cuando rodaba los ltimos planos de
su pelicula La campana del infierno, cerraba treinta y cuatro afios de una vida y
de una obra convertida en paradigma de una generacidn que se formd y profesio-
nalizd en el marco del franguismo.

La obra de Guerir Hill retine un total de veinticinco tftulos. Su paradoja con-
siste en haberse constituido en adelantado de su generacidn al efectuar trabajos
para la television estatai que le acreditan hoy como “visionario” de ese medio
mientras su brevisima carrera en el cing industrial tiende a inscribirse en la narra-
cién y temdtica homelogada por la ratinaria comercialidad.

En su préctica televisiva, dirigitd y realizard programas especializados donde
la experimentacién y la novedad constituyen factores bdsicos para impresionar al
espectador de un nuevo canal, el segundo (Uhf} que, apoyado en tendencias y for-
mas deliberadamente modernas, se ofrece como estimulante cultural. Los titules
rodados en “video-tape”, generalmente adaptaciones de cbras teatrales, le permi-
tieron explorar posibilidades expresivas tales como la incorporacion del “contra-
campo” v la utilizacion del “decorade corpéreo”; 1a riqueza de planificacion con-
seguida comportd alguna de las mas significativas novedades. El conjunto de
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procedimientos utilizados modificd la estética del “dramatico” en fa television es-
paiiola.

Es muy posible que la aproximacion a la obra de José Val det Omar debiera
hacerse desde un conocimiento que abarcara tanto la significacidn y alcance de
sus técnicas como Ja interpretacion de sus temdticas, si es que una y ofra pudieran
disociarse al menos desde punios de vista analiticos y pedagdgicos. Como (uiera
que otros colegas, conocedores del legado, han establecido ya algunas pertinentes
conclusiones, partimos de ellas para avanzar nosotios en ciertos aspectos concre-
tos. Asi pues, la preocupacion valdelomariana se orienta hacia la triada “espacio-
tiempo”, “movimiento”, “Juz/color” mas instalada en los aledafios de a filosofia,
la mistica o la poética que en los estrictos imites de la teenica cinematografica,
por mds que ésta tenga un campo de accion preferentemente Jindante con la 6pti-
¢a 0 la mecdnica y cayo resultado pretenda traspasar los limites del espectaculo
en su formulacion comercial y al uso.

La capacidad de innovar y romper con lo establecido le sitia como puente
entre la vanguardia histérica y la contempordnea. S embargo, ; quién ha recogi-
do, en toda su dimensién artistico-#écnica-estética, el pélpito valdelomaniano?.
Concretamente, la esencia cinematogréfica de Andalucfa, extractada y filmadaen
Aguaespejo responde a una cosmovisién tan personal como dificilmente transfe-
rible. $i “a distinguir me paro las voces de los ecos”, la respuesta s¢ desvela muy
vacia.

La catalogacién como género de los titulos “Aguacspejo granadino”, “Fuego
en Castilla” y “De barro”, no se inscribe, por deseo del propio autor, en lataxo-
nomia cinematografica habitual, frente al término “documental”, legitimado por
Ta tradicién, el autor granadino rectama para ellos el denotativo “elemental” (Al
igual que “vértice”, aplicado a filme). No es un banal juego de palabras ni un
mero sustituto de un significante por otro; es un planfeamiento semiologico que
afecta a las dos caras del signo saussuriano. Sus tres filmes son, en consecuencia,
“slementales” sobre el agua, el fuego v el barro, respectivamente, con sus seme-
janzas estilisticas y sus diferencias temticas.

Aguaespejo se nutre de una pluralidad de elementos que detivan de una rica
tradicion cultural, literaria y pléstica, La condicién poética, integrada en la gue
podriaimos llamar 1a “poesfa de un cientifico”, se sitve de vivencias y pasiones cu-
vas raices inelectuales y sentimentales ascienden hasta San Juan de la Cruz y
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descienden hasta Garcia Lorea. Y ello fund:do conlai 1mpxcgmc10n de lo ardbigo,
con ¢l sentido de la mistica oriental. La comunién con la esencialidad de
Granada, de la Alhambra, se continta en la significacion que se le ctorga al agua
v a los surtidores. Los componentes literarics que acompafian a la visualizacién
de Aguaespejo establecen una serie antitética donde se conjuga la temporalidad
con la espacialidad, lo fugitivo y huidizo con lo permanente y duradero; a su vez,
los elementos iconogrdficos contrastan lo antropomdtfico con lo zoomérfico, lo
vegetal con la naturaleza animada e inanimada, lo esttico con lo dindmico. Al
tiempo, palabra ¢ imagen unen y combinan sus significados unas veces, constras-
tan y se oponen otras. Su Granada y el agua son una y distinta, noche y mafana,
tierra y cielo, sangre y savia, voz y silencio, sol y luna, gitano y payo, piedra y
..agua... y otra vez Granada.

Mis all4 de esta sensual y epicureista concepeién de los elementos naturales,
los ecos de un juanramoniano Dios deseante y deseado, que a su vez se combina
con las claras voces de San Juan, parecen sentirse en la estrecha relacion que Val
del Omar, en “"Tientos de erdtica celeste”, establece entre ambos conceptos: “el
agua es voz del Dios que buscamos / que necesitamos porque somos casi agua /
aguafuego misterio”.

Pero las pulsiones de sus vivencias granadinas, cuando se manifiestan en la
metifora literaria o en la pldstica litica del ensayo audiovisual remiten al encuen-
tro con otros artistas que inyectan con especificas palabras la variacin sobre un
mismo tema, escrito ahora con el énfasis del andaluz visionario, que se cimbrea
en brazos de dos culturas, 1a occidental como recurso expresive y posibifidad co-
municativa y la oriental como vivencia interior v posibilidad meca-mistica. El
“mar” de Antonio Machado inmortalizado en los verses de Saeta, la “jaula del
tiempo” que manejara su Juan de Mairena, se combina con la mistica “soledad
sonora” de San Juan, con los recursos proncminales utilizados por Pedro Salinas,
con clertas variantes versificadoras de Ledn Felipe ¢, incluso, con algunos regus-
tos ultraistas que posibilitan fa sinestesia marcando en un sintagma un sustantivo
y un adjetivo cargados, separadamente, de imposibles significaciones. Mas aild de
tales posos y semejantes presencias culturales, asoman en “Aguaespejo” dos an-
daluces universales, ambos amigos de Val del Omar: Falla y Garcfa Lorca. De en-
tre los miltipes elementos scroros utilizados en este “elemental”, destacamos de-
terminados compases de la misica del insigne compositor.
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Los collages valdelomarianos tienen muy presentes {a iconografia de tantos
rincones granadinos y la plasmacion visual de “Noches en los jardines de
Espaiia®. Los compases de esta pieza presentes en “Aguaespejo”, el montaje
acompasado entre imagen y mdsica fueron presentados en el encuentro promovi-
do por la Unesco (Ténger, septiembre, 1955) para debatir las relaciones entre cine
y television, aJa que asistié como ponente Val del Ormar.

Los resultados que afios més tarde podrian percibirse en el titulo de Claudio
Guerin “Noches en los jardines de Espafia” tenfan estos ilustres antecedentes. Esa -
miisica de Falla y esas anotaciones musicales de quejio flamenco son variaciones
significativas que tambi€n se utilizardn, acaso de otro modo, en este titulo gueri-
niano producido por Television Espafiola. Val del Omar, aunque recurre ocasio-
nalmente a la misica preestablecida, mantiene la individualidad de cada elemento
y consigue hacer evidente la paradoja de una separacién solidaria, de una armonfa
de contrarios que aglutina en homogénea pareja la dualidad de lo icénico y lo
musical para ensambiar, en elocuente taracea, [a contruccién audiovisual. Estos
plantearmentos, semejantes alos propios de fa misica de cdmara, necesitan de un
refinado modo de emisidn y de un cultivado sujeto receptor; en consecuencia, la
obra valdelomariana se sitia en el entorno de I condicin poética y lejos de la ca-
dena industrializada que organiza la produccién de un filme comercial.

Familiarmente nombrado como “Federico de mi tierra”, el paisanaje, la
amistad y la admiracién obligan al cineasta a llevar a Garcfa Lorca a [a banda so-
pora de su andaluz ensayo audiovisual. En otra variante menos sintética donde
igualmente se recoge esta presencia, Val remeda a su paisano pidiendo at Sefior
oidos para entender a las aguas.

Peces y Luna, tan presentes en “Aguaespejo”, tienen, sobre larga tradicion li-
teraria, fuerte presencia en la obra lorquiana. Para llevarlo al terreno estrictamente
cinematografico, ¢l texto de Federico “Muerte de la madre de Charlot” y su guién
“Viaje ala Luna”, abundan en tales referentes, con significaciones que se repiten
en su poesfa o que toman connotaciones especificas en tales textos filmicos.

Toda la utilizacion espacial de referentes granadinos se inscribe en una tem-
poralidad que discurre en un ciclo diario de la naturaleza, de una naturaleza viva,
dindmica, generosa y dadivosa. Granada, Sacromonte, Alhambra, Generalife, co-
me escenario constante donde dia, noche, madrugada, actualiza una temporali-
dad que se expresa en su cotidianeidad o con ralentis y acelerados cinematogréafi-
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cos. El blanco y negro frente al virado en color, la nube y la funa en su discurrir
habitual o mostradas en velocisimo viaje. Pero sobre todo esas aguas detenidas en
estanque, chorros vivos que saltan y ascienden en formas informales, aguas
acompasadas que sienten la misica v siguen su compds, obedecen el ritmo del
palo flamenco, se contonean queriendo ser ellas mismas en su esencia y dejando
de serlo en sus rasgos. Todo ello conforma un paraiso donde fa naturaleza anima-
da e inanimada, fo estatico dei paisaje y lo dindmico del tiempo, la presencia de
ancestrales rasgos humanos, se funden en un abrazo sin fin.

En la filmogzafia de Guerin Hill, un grupo significativo de titulos, rodados en
“cine”, podria encuadrarse en el apartado al que podemos derominar “musical”
por cuanto la milsica es elemento determinante de su composicion, montaje y es-
tilo. Del segmento formado por fa trilogfa “Noches en los jardines de Espafia”,
“Sinfonia sevillana”, y “A través del flamenco” seleccionamos la primera como
evidenie heredera de recursos procedentes de “Aguaespejo granadino”. Los dos
primeros titulos se caracterizan por tender a acomodar filmacion y montaje a la
estructura musical preexistente y pot prescindir radicalmente de la palabra, au-
sente 0 en el “grado cero” de su verbalidad,

Guerin ha llamado “visualizacién” a este trabajo filmico; en él las abstraccio-
nes musicales, aciisticas, se concretan y materializan en iconos del paisaje ur-
banistico-artistico granadino. En opinidn del propio director, estos “musicales”
plantean Ia expresidn visual del lenguaje musical filmado “en cine” y emitido por
television; frente a los soportes habituales, radio, disco, etc, idéneos para no per-
turbar la esencia de lo musical, los audiovisuales debieran encontrar imagenes
que “sin distraer al espectador de la partitura, valoren la musica potencidndola”,
Guerin se mostraba satisfecho de haber ofrecide una concepeidn del musical que
desentrafiaba “dramdticamente” su composicion al expresar “los sentimientos
despertados en €1, mientras rechazaba lo que, en su opinidn, pudieran ser meras
ilustraciones si no era el tmo musical quien marcaba la pavta cinematogréfica.

La “visualizacion” del realizador ofrece un conjunto de imdgenes cuyo rasgo
principal es servir al orden de los sonidos. El contraste entre el stlencic y la misi-
ca se produce enfrentando unos iniciales planos de paisaje nevado con otros de
luz y sol que terminan, mediante un zoom, en un arroyuelo def Generalife. Lo
estatico de tierra y suelo se transforma en dindmico al presentar el agua; una ex-
plosién de vitalidad convierte a este elemento en protagonista y ofrece progresi-
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vamente tna gama cromdtica, una filigrana, una serie de figuras naturales que, -
por efecto cinematografice, se convierten en caleidoscépicas.

Un brusquisimo movimiento de camara salta de figura en figura, de lednen -
leén, pasa de los primeros planos a los generales para mostrar el patio en su con-
junto. El chorro ascendente, visualizado en picados y contrapicados, alterna con -
ptanos de jardines; el agua comienza a metaforizarse y se convierte en sinfonia -
iconografica cuyo rasgo caracterizador es el dinamismo. La duracion del plano -
empieza a coincidir con la duracién de la miisica. Cuando la camara sale al exte-
rior y muestra en planificacion general Alhambra y Generalife, termina un movi- -
miento de la sinfonia. Bl “leit motiv” del agua y la fuente se convierte en simetrias
estrelladas hasta formar un fondo arquitecténico donde todo referente reflejado
descompone su imagen. El travelin lateral descubre otra vez la combinacién de
flores y aguas cuyas figuras caprichosas tienen como fondo Granada. '

Otro movimiento musical trae aparejado un nueve factor: el antropomérfico.
El elemento humano se presenta metonimicamente por medio de manos de mujer .
y pies de hombre; los bailaores son captados mediante un zoom violentisimo que
avanza y retrocede tres veces, en contraste con otros planos de la fuente; uego, la -
camara gira sobre ${ misma y ofrece un montaje alternado del techo, en aparente -
movimiento, seguido de un travelin lateral sobre la fuente-estanque. La presencia
del grupo gitano es una anticipacion del conjunto de baile tal como aparecerden ..
A través del flamenco; ahora son “apuntes” de pasos aislados que se mezclan con
la naturaleza, con la arquitectura, con el agua. La cdmara descubre los arabescos v -
¢l mosaico de color se hace filigrana que baila af ritmo de la musica; ta imagen
caleidoscopica funde y encadena con los pies del bailaor que marcan el compés
ordenado desde la partitura; los bailaores, en grupo, aparecen fugazmente; pies,
manos, rostro, sugeridos, vistos y no vistos, no quieren quitar protagonismo al de-
corado histérico, a los objetos inanimados, a la ornamentacién arquitectdnica. En
el Palacio de Carlos V, el realizador desarrolla un impresionante travelin circular,
donde la cdmara gira vertiginosamente sobre sf misma, hasta el punto de descom-
poner completamente la figura enfocada: la abstraccion musical requiere para si -
una imagen que pierde su morfologia. La exploracion del espacio se hace tam-
bién con un giro de 180° que continuard en un plano-secuencia mediante el cual
se ofrece desfigurada la ciudad. La duracidn de la pelicula se ha adaptado a la du-
tacion de la musica.
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Tras las diversas calas efectuadas, observamos que se dan frecuentes tenden-
cias a las simetrias icono-acdsticas; se desarrollan recursos expresivos cinema-
togréficos, como el travelin que, en su principio y en st final, coinciden con una
misma nota musical (construccidn en anillo); tiende a identificarse el agua en mo-
vimiento con la misica del piano; suelen coincidir los planes generales de la ciu-
dad, de la Alhambra, de 1a sierra, con la actuacion de toda la orquesta; concuer-
dan frecuentemente la continuidad del movimiento (zooms, travelines, cAmara
desplazada) v la musical (de orquesta, de uno o varios instrumentos).

Creemos que las tendencias observadas no responden a un “tratamiento
cientifico” o de “rodaje con partitura en mano” a fin de conseguir la racional ade-
cuacion icono-aciistica de una estética (la cinematografica) a otra (la musical), tal
como establecid Eisenstein con la composicién de Prokofiev en “Alexander
Newski”, sino que los paralelismos aqui existentes son el resultade del hermana-
miento misica-imagen regidos exclusivamente por la emocional sensibilidad y la
intuicion artistica del realizador ( o el “sentimiento” y el “instinto”, en palabras de
Fisenstein).

En resumen, José Val del Omar y Claudio Guerin Hill son dos cineastas, na-
cidos en Andalucia, que desde las perspectivas del arte contempordneo estdn con-
siderados como “visionarios”, ¢l primero por su contribucion a tantos aspectos
det arte audiovisual v el segundo por ser adelantado en ciertas posibilidades ex-
presivas de la televisicn. “Aguaespejo granadino” es un “elemental” donde 1o au-
ditivo y visual sirven para la expresion de una “cosmovisién”, de una weltans-
chavung. En é1, recursos técnicos innovadores se dan 1a mane con un
humanismo vitalista, y un arte, que tiende a ser totalizador, con un sentido religic-
s0 donde Granada se oftece como texto discursivo. El cine es vehiculo expresivo
para un “mistico” y un artista, para un sofiader y un fildntropo cuyos conocimien-
tos se hunden en una cultura asumida con personalisima sensibtlidad. “Noches en
los jardines de Espafia” es el documental de un innovador en el campo de 1a co-
municacion televisiva de los afios sesenta. La propuesta efectuada en esta obra
{como ¢n “Sinfonia sevillana™) acredita al realizador como virtuoso del montaje
por conseguir adecuar imagen seleccionada a musica preestablecida. Ei resultado
es una briilante “visualizacion” donde los referentes granadinos elegidos lo son
antes por sus posibilidades plasticas v adecuacién al ritmo melédico que por Ja
expresion de sus significaciones historico-culturales.
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