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1. La visibilidad y la batalla moderna 
En mayo <le 191- Dalid Kark Griffith se paseaba por el frente de la Primera Guerra 
lundial con un delicado proyecto entre manos. El prestigio conseguido por El naci- 
rnier7ro de una nación (The Birih of a ,Yation, desde ahora TB.1'. 19115) e Intolerancia 
(Iritolemnce. 1916) le había colocado en la cúspide de la industria cinematográfica, de 
modo que algunas personalidades británicas se dirigieron a él para que realizara un filme 
que defendiera la causa aliada en los Estados Unidos. En ese preciso momento, los res- 
ponsables políticos norteamericanos acababan de abandonar sus principios de no inter- 
vención en el conflicto v el mes anterior el Congreso había aprobado la declaración de 
guerra contra el gobierno imperial alemán. La industria cinematográfica de Holl~wood 
tenía un papel muy importante en aquellos tiempos para apoyar la agenda política de la 
administración de \X'oodrow \Yíilsonl. De hecho, durante los tres años anteriores, filmes 
declaradamente pacifistas como La crza de la humanidad (Cit'ilizcrtion, Thomas Ince, 
1916) o la propia Ir?tolmancia. habían tenido un peso considerable en la opinión pública 
que se correspondía con la política neutral y pacifista que llevó a \lrilson a ser reelegido en 
1916. Pero las cosas iban a cambiar Wpidamente. Con la nueva coJuntura, el gobierno nor- 
teamericano creó el Comité de Información Pública (más conocido como el comité Creel 
por el apellido de su director)? que pondria en marcha una campaña de propaganda des- 
tinada a cambiar la orientación de la opinión pública, todavía demasiado convencida de la 
neutralidatl e incluso influida en muchos sectores de inmigrantes centroeuropeos por un 
extendido pro-germanismo. -4 partir de este momento, Holl~n.oocl incrementó las pro- 
ducciones cle filmes donde se defendía la participación americana a través de un progra- 
ma propagandístico que afectó a todos los medios de comunicación y a gran parte de los 
productos cultiirales. 

Aparte de estas circunstancias políticas. el filme que planeaba Griffith lo ponía ante la 
tesitura de convertirse en el primer cronista de un acontecimiento histórico como la gran 
guerra en el nuevo medio cinematopráfico, más allá de las precarias reconstrucciones que 
habían caracterizado a los precedentes conflictos bélicos filmados (como el hispano-nor- 
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teamericano, el de los boers, el ruso-japonés, los de los Balcanes, etcJ3. Corazones del 
mundo (Hearts ofthe World, desde ahora H V ,  19181, el filme que será resultado de todo 
este proceso, no sólo defenderá la causa de las potencias aliadas, sino que se legitimará 
como documento de interés social a través de una campaña de relaciones públicas que pre- 
sentó al cineasta con la reina madre Alexandra, Lloyd George y otras figuras del panorama 
político e intelectual de las potencias aliadas. En el prólogo de su versión británica, Griffith 
aparece saludando al premier británico, mientras que para sus tableaus de reproducción 
histórica dedicados a las declaraciones de guerra reproducirá imágenes de la Cámara de los 
Comunes o del Parlamento francés. Por todo esto, la relevancia del provecto permite que 
Grifith sea invitado a recorrer los campos de batalla, algo absolutamente restringido al per- 
sonal no militar. Ni siquiera pudo acompañarle su habitual operador de cámara, Billy Bitzer, 
por lo que las imágenes de su expedición al frente fueron tomadas por fotógrafos relacio- 
nados con el ejército. Estas imágenes de Griffith ayudaron a difundir la idea de la veracidad 
de las escenas de lucha. En realidad, gran parte de: material "documental" filmado cerca 
del campo de batalla que después utilizará Griffith en su película proviene de fuentes diver- 
sas ajenas al filme4. 

Griffith partió para el provecto de HYr de los patrones formales que había desarrolla- 
do desde su etapa en la Biograph. Su posición ha sido analizada en ocasiones como anti- 
cuada no sólo ante la nueva realidad de la batalla que se ponía ante sus ojos, sino también, 
como veremos un poco más adelante, respecto a los cambios del estilo y la puesta en esce- 
na cinematográfica que están ocurriendo durante esos años. La tecnificación moderna de 
la guerra, la incorporación de un armamento variado y sofisticado o la multiplicación de 
los ámbitos de visión con la aviación, avanzaban tipos nuevos de percepción de la batalla 
de la que el cine, por su dinamismo y ubicuidad, parecía ser el mejor medio transmisor. 
Además, su impacto social era incomparable. En una entrevista publicada en 1916, 
Guillaume Apollinaire afirmaba: "Si hoy en día hay un arte del que pueda nacer un tipo de 
sentimiento épico mediante el amor al lirismo del poeta y la veracidad dramática de las 
situaciones, es el cinematógrafo. La epopeya verdadera es aquella que se recita ante el pue- 
blo reunido y no hay nada más cercano al pueblo que el cine"'. Pero estas expectativas no 
acabaron por confirmarse. De hecho. el cine no había alcanzado todavía el nivel tecnoló- 
gico que lo hiciera operativo para captar la experiencia de la batalla moderna. Las cámaras 
eran pesadas, la naturaleza de la guerra de trincheras hacía demasiado arriesgado que el 
operador pudiera rodar sin exponer su vida y el espacio que cubría el campo de batalla era 
inabordable. Añadido a esto, !a producción y exhibición de imágenes estaban reguladas 
por una estricta censura militar que limitaba aún más el ámbito de lo representable. Por 
otro lado, los enfrentamientos se condensaban en momentos muy intensos pero breves 
de dinamismo y combate frente a largos periodos de estancamiento en las trincheras. En 
este contexto es como debemos entender la frase de Griffith que luego sería citada en mul- 
titud de ocasiones: "Como drama, la guerra es en cierto modo decepcionante". Es en con- 
creto la vastedad ciel escenario lo que desconfigura su visión de la guerra: "[la Primera 
Guerra Mundial] es demasiado colosal para ser dramática. Nadie la puede describir. Es 
como si intentaras describir el océano o la Vía Líctea. Lrn gran escritor podría describir 
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\Yraterloo. Pero, iquién puede describir la 
ofensiva de Haig? Vadie la vio. Nadie vio ni 
una milésima parte de ella"'. 

Por lo tanto. el problema esencial que se le 
plantea a Griffith es el de hacer visibles, com- 
prensible~. emocionantes y eficaces las imáge- 
nes de guerra. Pero la recepción de ese tipo de 
filmes incorporaba otra serie de factores. Para 
gente como él o para muchos de los especta- 
dores de hoy en día. un film "documental" 
como 7be Bgttle of the Sonz17ze (1916), produ- 
cido por el ejército británico, u otros semejan- 
tes mostrados como noticiarios en aquellos 

Massacre(D. W. ario<, pueden resultar tediosos con sus escena? de retaguardia cargadas de inacabables des- Griff i th 191 2) 
files de soldados y de prisioneros, con sus reconstrucciones de enfrentamientos o con sus 
listas de lugares significativos de la lucha donde en ese momento no ocurre nada. Sin embar- 
go. no debemos olvidar que el público, aleccionado por las noticia y la propaganda, se sen- 
tia muy atraído por este tipo de irnigenes debido a la sensación de cercanía e inmediatez de 
la experiencia de la guerra. De hecho, The Bartle ofthe Som?ne tuvo una acogida espléndida 
por parte del píiblico británico-. En cualquier caso, Griffith decide hacer de la batalla moder- 
na algo emocionante p dramático, componiendo para ello a su antojo las escenas en sus 
reconstrucciones llevadas a cabo en el sur de Inglaterra con tropas de reservistas v sobre todo 
en Hollyivood. Su proyecto consistirá en llevar la guerra moderna al marco escenográfico que 
ha diseriado a lo largo de los últimos cinco años y que ha fundamentado su prestigio. Como 
afirma Paul \'irilio, ante la representación de la batalla moderna Gnffith no quiere adoptar la 
visión del pintor épico. sino la del minucioso director de escena que debe controlar hasta el 
mínimo detalle los despla7amientos por el escenariox. 

2. El modelo escenográfico 
El patrón previo del que parte. como acabo de decir. es el creado por él mismo a lo laryo de 
sus pe!icu!as "espectaculares"' de la Biograph que culminan en TEV. Desde iin primer 
momento Grifith se plantea que la puesta en escena de la batalla presupone 13 resolución 
de varios problemas básicos. En primer lugar. el de la orientación en el espacio unida a la 
dirección en el movimiento de los figurantes. La estructura espacial ha de mantener una 
estricta coherencia porque sobre ella se asentará el efecto del choque. el momento decisi- 
vo de la colisión entre las masas de contendientes. Por otro lado. es necesario que quede 
claro el reconocimiento de los diferentes personaies en la refriega y su ierarquía narrativa. 
Por supuesto. hay que mantener un equilibrio entre la sensación espectacular del choque y 
ln fragmentación con la comprensión y seguimiento de los acontecimientos y, finalmente, 
ha! que prever una gradación en el montaie y la puesta en escena que trabaje la progresión 
tie 13 intensitlacl dramática y que permita dilucidar cómo se va decidientlo la batalla. 
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Si el modelo del montaje de continuidad experimentado desde principios de la déca- 
da descompone analíticamente el espacio con el fin de conseguir una mayor introspec- 
ción del espectador en la trama narrativa, la batalla es un tema de especial complejidad 
por varias razones fáciles de comprender. Obviamente supone, en primer lugar, rodar en 
exteriores y con grandes masas de actores. Supone también un control de los elementos 
que componen el interior de la imagen y que san desde los desplazamientos de los figu- 
rantes hasta las explosiones y otros efectos especiales. Finalmente, requiere ajustar el 
montaje a la alternancia de fragmentos de gran dinamismo y en muchas ocasiones des- 
orientadores, con visiones generales que sirvan para organizar la percepción y la capaci- 
dad de comprensión de los espectadores1! Pero el problema concreto de la batalla supo- 
ne otras limitaciones de índole narrativa. El espectro de emociones que se puede pre- 
sentar es mucho más simple y previsible que el que se puede elaborar en una escena inti- 
mista con personajes mostrados a una escala cercana. En general, en la escena de batalla 
no hay demasiado espacio para el despliegue del código gestual del actor melodramático. 
Sus convenciones lr registros, tan importantes en los años 10 para construir la emoción, 
han de ser sacrificados en aras de la acción, el dinamismo del cuerpo !; del gesto (todavía 
más) hiperbólico. 

La solución convencional emprendida por Griffith desde sus películas de la Biograph 
consiste básicamente en construir una visión escenográfica comparable a la que había 
sido desarrollada para las escenas de interior. Se trata de elaborar una estructura de alter- 
nancia entre una imagen panorámica (el plano general) que funciona, en principio, como 
un master sbot, con las visiones de detalle que permiten conducir el progreso de la 
trama. Los planos cercanos se apoyan en la figura protagonista, quien a través de sus 
reacciones jr gestos puede dar cuenta del avance de los acontecimientos y trabajar la 
emoción del espectador. De este modo, el sistema de control narrativo dirige casi siem- de ,, 
pre una marcada mirada omnisciente que salta constantemente de la vista general al nación(~.W. Griffith, 
detalle, desde la visión abierta de un espacio 191 5) 

en la que se mueve la agitación del enfrenta- 
miento de las masas de soldados hasta el 
fragmento en el que se produce la anécdota 
del combate singular. Como acabo de decir, 
la visión cercana está guiada y focalizada a 
través de una figura protagonista que alterna 
su presencia en los hechos con la perspecti- 
va omnisciente del narrador. Esto la convier- 
te en el eje central sobre el que se asienta la 
representación. 

Obviamente, la narrativización de la bata- 
lla basada en el salto de la visión panorámica 
a la aproximación del detalle tiene prece- 
dentes en la literatura clásica decimonónica 
que saltan a la mente de todos, desde la de<- 
cripción de K'aterloo en La Cartuja de 
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Pnrma hasta la de Borodino en Guerray Pazll. Pero además de la cuestión narrativa, el 
problema de la construcción de la escena de batalla y las soluciones para componer y 
orientar la mirada del espectador por el espacio se pueden relacionar con las encontra- 
das por la pintura clásica desde los tiempos de Paolo Uccello12 partiendo de algunas pre- 
misas básicas. Entre ellas destacaré las que considero más importantes: la definición clara 
de los contendientes, un patrón geométrico que convierta el campo de batalla en esce- 
nario sometido a los parámetros de la perspectiva, el papel decorativo pero también 
c~mpositi\~o (sobre todo en el tratamiento de la profundidad y en el cierre de la pers- 
pectiva) de la naturaleza, la elaboración de líneas internas en la composición y en el tra- 
tamiento cromático que dirijan la mirada del espectador hacia los elementos más rele- 
vantes, la centralidad de las figuras protagonistas y el énfasis en recoger el instante deci- 

sivo en el que se decide el choque o se produce el momento 

Figura 1: 
The Massacre (D. W. Griffith 191 2) 

Figura 2: 
The Massacre (D. W. Griffith 191 2) 

Figura 3: 
The Massacre (D. W. Griffith 1912) 

heroico. 
Por resaltar el tema que más nos interesa aquí, es decir, la 

definición del espacio escenográfico, la pintura clásica tende- 
rá a utilizar la naturaleza no sólo como elemento constructivo 
de la perspectiva a través de efectos de profundidad y las 1í- 
neas que dirigen la mirada en el interior de la representación, 
sino como escenario cerrado al que asistimos desde un palco 
por la risión normalmente elevada. En el canon establecido 
desde el Renacimiento, el uso de bosques, montañas, colinas 
o ríos servirá fundamentalmente para construir las tres pare- 
des sobre las que se disponen los contendientes. Esta pers- 
pectiva cambiará con la generalización de la fotografía en el 
siglo XM y por el impacto de los panoramas, en los que el 
tema de la reconstrucción de batallas es uno de los más 
importantes y e~itosos'~. La ruptura de la cohesión centrípeta 
hacia el instante decisivo y la figura heroica del cuadro clásico 
por el desbordamiento de la visión en horizontal o en nbime, 
nos permiten establecer un paralelismo de los panoramas con 
la configuración de la escena de batalla del cine clásico de 
Holl!noodl+. También es determinante el peso narrativo de 
los detalles, los elementos singulares que obligan a fijar la 
mirada y la atención del espectador para abandonar momen- 
táneamente la percepción global de un espectáculo tan abru- 
mador para la visión. 

Griffith había madurado ya con particular eficacia muchas 
de estas premisas en su filme de la Biograph The llfassacre 
(1912). En la primera de las escenas de lucha establece un pro- 
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grama de segmentación del espacio particularmente claro y 
estructurado En primer lugar, observamos cómo los soldados 
de la caballería americana llegan a las inmediaciones del pobla- 
do indio v el gesto del protagonista, un explorador del elérci- &$ : 
to, apoya la dirección de la mirada del espectador que se vin- .-t, 
cula a la de los personajes [figura 11. A continuación, la imagen 9 
correspondiente a esta posic~ón nos dará una visión panorámi- e*e,s: ? %  
ca con un plano general del poblado [figura 21. Este plano b: $, M-- +m.- 

general describe un escenario en el que la naturaleza juega un , *= - 
papel esencial. El campamento se sitúa en una llanura despeja- 
da de vegetación cuya claridad contrasta con las agrestes y Figura4: 
oscuras elevaciones que la rodean que acaban por configurar The Massacre (D.W. Gnffith 1912) 
una perspectiva cerrada. La disposición de las propias tiendas 
de los indios resalta los perfiles escenográficos al mismo tiem- 
po que construye una pista de profundidad que va a chocar 
con la pared montañosa del fondo. Directamente desde el 
plano anterior, Griffith pasa al detalle más significativo para el 
proceso narrativo y dramático: la mujer y el niño del jefe de la 
tribu [figura 31 que morirán en el asalto de los soldados. El ata- 
que se va a resolver a través de planos alternados entre la 
visión panorámica general v la cercana, en la que ocupa el lugar 
central el jefe guerrero. El emplazamiento permanente de la 
cámara durante el combate vinculado a este personaje crea un 
escenario fijo en el nivel de detalle [figuras 4 y 51. En un 
momento determinado, la mujer y su bebé vendrán a morir al 
primer término del encuadre, ante los ojos del espectador 
[figura 51. Este hecho será subrayado por un nuevo plano en el 
que el jefe contempla los cuerpos. Seguidamente, consigue 
huir con algunos de sus guerreros y lanza una última mirada 
sobre su poblado arrasado, que nos devuelve a la vista panorá- 
mica [figura 61, con la que podemos cerrar imaginariamente el 
episodio. De nuevo Griffith establece una identificación entre 
el plano general v la mirada de un personaje, aunque ahora 
hace que el espectador comparta la visión de la víctima v 
entienda posteriormente su venganza. Esa mirada distante ser- 

Figura 5: 
The Massacre (D. W. Griffith 1912) 

virá también para concluir la segunda batalla desde otro empla- Figura 6: 

zamiento en el que la naturaleza cumple un papel decisivo aco- The Massacre@. W. Gnffith 1912) 

tando el espacio escenográfico. Se trata de una vista en abhe 
cuya angulación hace aún más dramático el asunto narrativo 
que clausura: el aniquilamiento de los soldados y colonos a 
manos de los indios. La imagen sinre para cerrar el filme con la 
construcción de un tablenu de compleja geometría con la 
caballería apostada frente a la montaña de cadáveres [figura 71. 

Sin duda, ia consumación de este modelo escenográfico ten- 
drá su apogeo en TEN. En el planteamiento de la batalla princi- 
pal del film, la que presenta la iiltima carga del regimiento del 
pequeño coronel, los contendientes se disponen en un espacio . . 
igualmente estructurado y la naturaleza (el bosque en el fondo Figura :: 
del encuadre, por ejemplo) establece un marco cerrado para The Massacre (D. W. Griffm 1912) 



Figura 8: 
El nacimiento de una nación (D.W. Griffith, 191 5) 

Figura 9: 
El nacimiento de una nación @.W. Griffith, 1915) 

Figura 10: 
El nacimiento de una nación @.W. Griffith, 191 5) 

Figura 11 : 
El nacimiento de una nación (D.W. Griffith, 191 5) 

controlar la visión y delimitar la profundidad [figuras 8 y 91. Una 
serie de pistas que guían h mirada sirven para organizar los com- 
ponentes del encuadre con el fin de obtener la mavor rentabili- 
dad narrativa y la mejor continuidad (y por lo tanto más eficaz 
orientación) en la alternancia con los planos más cercanos que 
segmentarán este marco inicial. Por ejemplo. incluso en la ima- 
gen más lejana, el pequeño coronel resulta bastante visible en el 
ángulo inferior izquierdo del encuadre [figura 81. Además, se 
mantiene siempre junto a la bandera confederada, que está en 
permanente molrimiento reclamando nuestra atención. Se 
emplean también una serie de trucos de cineasta con oficio: la 
manga rota de su uniforme se despliega como una perceptible 
mancha blanca que resalta cada vez que agita sus brazos. Desde 
este espacio general, la segmentación posterior del montaje no 
sólo mantendrá la previsible continuidad de dirección y movi- 
miento. sino que volved recurrentemente a su figura, auténtico 
eje sobre el que gira toda la representación. El desarrollo dra- 
mático de la escena se vincula esencialmente al trabajo de su 
rostro y al modo en que expresa las emociones, sobre todo el 
paroxismo con el que culmina su última carga suicida contra la 
trinchera enemiga. La claridad de la acción depende por lo tanto 
de la eficacia del gesto hiperbólico del actor melodramático 
[figura 101 y por supuesto, del apoyo en los carteles que nos van 
informando de la sucesiva toma de las posiciones enemigas v del 
último asalto que supondrá el aniquilamiento de sus soldados. 

Pero, junto al programa escenográfico tan minuciosamente 
organizado, encontramos algunos elementos que descomponen 
esta visión cerrada y que desbordan su estructura. Tenemos, por 
ejemplo, los planos de baterías de artillería camufladas y de mor- 
teros que designan lugares situados más allrí del espacio per- 
ceptivo [figura 111. A diferencia de los filmes espectaculares de 
la Biograph, Griffith rompe la coherencia visual de la escena 
para incorporar nuevos motivos que, rebasándola, exploran la 
dinámica puramente espectacular de la lucha. Toda~ía más, ofre- 
ce variaciones que reconfiguran la uniformidad perceptiva y el 
estatismo del escenario inicial a través de un programa de solu- 
ciones técnicas variadas que van a apoyar la intensidad dramáti- 
ca del plantamiento de la batalla. Quizá el momento más inte- 
resante en este sentido sea la panorámica [figura 121 que aban- 
dona el escenario central y nos conduce hasta movimientos de 
tropas duelos artilleros en detalle [fipra 131. También la \yiel- 
ta al escenario construido previamente desarrollará un abanico 
de variantes cada vez más enfáticas, como el célebre traaellirzg 
(le la carga final del pequeño coronel y sus hombres [figura 1.41, 
el plano en escorzo del momento heroico en que planta la ban- 
tiera en la boca del cañón. los planos (le enfrentamiento noctur- 
no posterior. los tnb1enrr.u de cadáveres apiñados. etc. La nece- 
~itlad (le ofrecer variables y (le establecer unas soluciones técni- 
cas que permitieran romper con la estructura ciel modelo esce- 



nográfico apoya luna nueva idea que nos hace comprender la 
modernidad de TBN en el año de su exhibición: la construcción 
de la batalla como drama no sólo se resuelve en el nivel narrati- 
vo, sino en una dimensión espectacular y dinámica que busca 
diversificar las perspectivas y resaltar nuevas soluciones visuales. 

3. Explorando los limites del modelo 
Por lo tanto, el código escenográfico de Grifith es muy estable, 
pero al mismo tiempo demuestra que debe alimentarse de solu- 
ciones imaginativas que renueven constantemente las fórmulas 
de represeñtación m& allá de la funcionalidad narrativa. Como 
es bien conocido, poco después de completar esta visión esce- 
nográfica de la batalla en 173N, el director norteamericano se sin- 
tió fascinado por el filme Cabiria (Giovanni Pastrone, 1914). El 
recurso del movimiento de cámara supuso un descubrimiento 
que abna un nuevo campo de posibilidades para el tratamiento 
dinámico del espacio que intentó plasmar en Intolerancia, 
sobre todo en el episodio babilónico. Sin embargo, en los 
momentos de batalla, tanto el filme de Pastrone como el de 
Griffith evitan la utilización de estas innovaciones perceptivas. 
Más bien al contrario, vuelven al sistema rígido del patrón esce- 
nográfico. sólidamente enmarcado a través de los decorados 
colosales que sirven para encauzar el movimiento de los figu- 
rantes v la orientación de la acción. Aunque el montaje sea inclu- 
so más dinámico, sobre todo con el desarrollo de los insertos y 
planos cercanos, la puesta en escena parece mucho menos flexi- 
ble. Exageradamente desde mi punto de vista, las innovaciones 
de Pastrone han sido comparadas con la descomposición del 
espacio de los futiiristas 17 SLI exploración del movimientolí. Pero. 
desde luego, Grifith está lejos de esta idea. Quizá. como afirma 
Kristin Thompson. en 1917 el cineasta americano se encuentra 
en un momento decisivo de la definición de un estilo que. no lo 
olvidemos. ha asentado apenas cinco años antes. La visión esce- 
nográfica necesita encontrar fórmulas que permitan no sólo ya 
orientar al espectador v definir un espacio abordable, sino cons- 

Figura 12: 
El nacimiento de una nación (D.W. GrMth, 191 5) 

Figura 13: 
El nacimiento de una nación (D.W. Grifñth, 191 5) 

tniir emociones más complejas a través de soluciones estilísticas Fisura 14: 

nuevas. Esto se pondrá de manifiesto de manera particularmen- de una nación(D.W. Gnm, 1915) 
te clara en H'ii? Thompson resume este proceso de manera ~ r á -  
fica: ". . . [Comzo?zes del ?nzuido] se rodó en 1917. el año en que los cineastas asentaron 
definitivamente el estilo de montaje de continuidad que dominaría en Hollywood en el hitu- 
ro. En 191 5 v 1916, Grifith había sido un pionero del cine. Hacia la primavera (le 1918. cuan- 
do se estrenó (. . .), ya parecía pasada de moda (. . .) Fue qiiizás con Corazones del tlizrndo 
cuando pasó de ser el padre a ser el abuelo del cine"'". 

La decepción de Griffith ante la guerra moderna como material dramático y las nuevas 
tendencias en el estilo fílmico que se desarrollaban en el cine europeo requerían. por lo 

Ii Paul Virilio. G u e m  et Cii?6nin. p.12. 
'" Knstin Thonipwn. "Heans of rhe \Ynrltl" e n  The B F: Grifirh Prqject #íht. año 2005. accesible en  

nnn:cinetecaclelfniiIi.oq~gcm~etlizi»ne!Ní 'Grifirh 9.hrml#Heans. 



tanto. u n  replanteamiento de la situación. En cierta medida. parece que es consciente de 
que su modelo está siendo devorado demasiado rápidamente no sólo por las innovaciones 
tecnoló$cas de cineastas como Pastrone, sino también por un cambio en las fórmulas narra- 
tivas melodramáticas que tienden a trabajar con mayor sutileza las emociones y la profun- 
didad de los personajes sin tener que acudir a la codificación expresiva teatral del primer 
lustro de los anos 10. Por este motivo el planteamiento de las escenas de batalla en HKr 
resulta tan interesante, a pesar de su carácter menor en comparación con 7BAV e incluso 
I?~tolerancin. Es el propio Griffith quien comienza a explorar de nuevo los límites de su 
modelo. recomponiéndolo como una experiencia de visión cada vez menos dependiente 
del marco esceno~ráfico. ,M fin y al cabo. como había experimentado en sus paseos por el 
frente, el desarrollo de la tecnología militar, de la artillería moderna, de los fusiles de largo 
alcance y de la ametralladora cambiarán estas reglas perceptivas v harán más difíciles las 
visiones panorámicas. La gran guerra industrial determinará que el problema de la repre- 
sentación de la batalla se tenga que resolver de acuerdo con criterios diferentes. 

En HK'hay dos escenas principales de lucha. la centrada en el primer ataque alemán al 
pueblo francés donde viven los protagonistas y la que describe su reconquista final por los 
aliados. Entre ambas ha!. una serie de fraLgmentos menores que cubren una elipsis temporal 
a base de breves episodios de lucha que acaban con la toma del pueblo por los soldados ale- 
manes mostrados generalmente como figuras grotescas y brutales. En el primero de estos 
segmentos se reproduce en parte el esquema de ~ B I V ,  aunque la focalización en el prota- 
gonista es muchísimo mayor [figura 151. Las imágenes se centran casi exclusivamente en él 
y sus combates cuerpo a cuerpo con los alemanes que intentan tomar su trinchera. El peso 
de los insertos (rifles que chocan, golpes) detallando la lucha confieren, en este caso, un 
cierto estatismo al ritmo del montaje. Esta dinámica sólo se rompe hacia el final del seg- 

3: 

5s del mundl 

mento. cuando se ordena la retirada de-los franceses y entonces 
Griffith decide dar un tono verista a la escena con la utilización 
de planos generales de corte "documental" que deben pertene- 
cer a una recreación filmada durante su estancia en Inglaterra o 
parte del material adquirido a operadores de guerra [figura 161. 
La aparición de este tipo de imágenes lleva por primera vez a una 
indeterminación del espacio e~ceno~grjfico que había trabajado 
anteriormente para comenzar a componer fragmentos de vistas 
alejada5 o detalles descriptivos que recuerda la estrategia de los 
panoramas. En cualquier caso, algunos de los estilemas y solu- 
:iones empleados en 7BN o Intolerancia volverán a aparecer. 

Figura I! :n uno de los enfrentamientos posteriores, por ejemplo, Grifith 
Comoni P @.W. Griffith, 191 8)  til liza de nuevo el traz~ellin~q acompañando una carga de los 

franceses semejante al del pequeño coronel en TBAlr. 
Todavía má5 interesante resulta la segunda batalla, ya que la 

Función focalizadora del personaje sobre el que se centra la 
acción ha sido sacrificada por Griffith en aras de una mayor inten- 
sidad melodramática. El protagonista, disfrazado de soldado ale- 
mán, ha logrado introducirse en el pueblo para encontrarse con 
su amada. Cna vez descubierto, se atrinchera junto con ella en 
tina habitación. mientras que en el exterior los pene,pidores 
intentan echar la puerta abajo. Nos encontramos por lo tanto 
ante la típica estructura gifithiana que vinculará el rescate in 

Figura 16: rrn~ni.~ de la pareja con'el éxito del ataque aliado. k~nque hay 
Corarones del mundo @.W. Griffith, 191 8) cierto apoyo focalizador en un par de personaies secundarios 
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que guían nuestra mirada durante la batalla, la ausencia de la figu- 1 
ra heroica del protagonista hace más complicada la construcción 
de la emoción del espectador (arrastrada por el suspense del res- 
cate) e incluso su orientación por el espacio, al no disponer del 
centro esencial del modelo escenográfico. De este modo, la 
representación se desestructura, se hace mucho más fragmenta- 
ria e incluso arbitraria (la inesperada entrada de refuerzos norte- 
americanos en el momento decisivo para dar una dosis más de 
patriotismo), bordeando los límites del patrón asentado por 
Griffith en los años precedentes. Pero lo más significativo es que 
el recurso a las imágenes de tono "documental" se hace mucho Figura 17: 
más importante y establece un contrapunto muy marcado con las Corazonesdelmundo@.W. Griffith, 1918) 

escenas de detalle [figuras 17 a 191. Se construye, por lo tanto, un 
diálogo que, en general, parece poco integrado entre las imáge- 
nes de diferente naturaleza, que contrastan por su distinta inten- 
sidad dramática, su heterogénea organización e incluso por su 
desigual textura fotográfica. 

El autor del modelo canónico de representación de la batalla 
en el cine de Hollywood será también quien se tope con sus Iími- 
tes, con una ofuscación debida quizá a la incomprensión del 
fenómeno histórico que estaba ocurriendo ante sus ojos. En el 
fondo, parece que Griffith nunca acabó de perder la idea de que 
la representación cinematográ6ca de la batalla podía caber en un 
cuadro gracias a la eficacia del patrón melodramático y de la figu- 
ra heroica. Pero fue precisamente la progresiva disolución de 

Figura 18: 
Corazones del mundo @.W. Griffith, 1918) 

. - 
este patrón narrativo melodramático por parte de otros cineas- 
tas más sensibles a las nuevas tendencias estilísticas lo que per- 
mitió recomponer el modelo escenográfico, desde estrategias 
renovadas, en el cine de los años 20. Uno de los aspectos más 
importantes para conseguirlo consistió en replantearse el eje 
sobre el que dependía la representación: los personajes prota- 
gonistas. Se trataba de dos cosas principalmente: en primer 
lugar, despojarlos de la caracterización melodramática convir- 
tiendo a los personajes en transmisores de emociones más com- 
plejas. La intención era profundizar psicológicamente en el 
drama de la guerra, construir nuevas ideas más allá del heroísmo Fisura 19: 

sin fisuras, el patriotismo incontestable o la nitidez en la distin- Corazonesde'mundo (D.W. Gmg l918) 

ción entre el bien y el mal. En segundo lugar, elaborar de mane- 
ra sistemática la mirada del personaje dentro de la escena de la batalla, trabajar su punto de 
vista para recomponer un espacio en el que el espectador pasaba a emplazarse en unos pro- 
cesos de identificación mucho más sofisticados. 

4. Nuevas perspectivas: la escena imaginaria 
Asentado definitivamente el modelo de continuidad de Holl~nood por todo el mundo tras 
la Primera Guerra Mundial y establecido el patrón escenográfico como principal principio 
organizador", el cine de los años 20 trata de encontrar nuevas vías estilísticas que, asu- 

'- Ver Knitin Thompson, Aportrnq Entmn~nment Ammcn rn tbe 8ork( Frlni .Mcirket (Londres, Bntish 

Film Inwtute, 1986) 



Figura 20: 
Alas (Williarn Wellman, 1927) 

Figura 21: 
El gran desfile (King Vidor, 1925) 

Figura 22: 
El gran desfile (King Vidor, 1925) 

Figura 23: 
El gran desfile (King Vidor, 1925) 

miendo lo esencial del modelo, ofrezcan al mismo tiempo alter- 
nativas de variación y cambio constante". Cna de las soluciones 
será un replanteamiento de la percepción panorámica a través 
de visiones poco habituales. La película Alas (Wngs, 'IKrilliam 
\Y'ellman, 1923 ofrece por primera vez de manera sistemática la 
perspectiva aérea. La mirada cenital y vertiginosa, sometida a la 
vez a la velocidad (le los aeroplanos. será un modo de estable- 
cer un nuevo repertorio de imágenes espectaculares. Es parti- 
cularmente interesante observar la aplicación de las estrategias 
del motlelo escenográfico en el espacio aéreo. En cierto modo, 
volvemos de una manera bastante fiel al modelo canónico de 
TB.4'. El cielo es tratado como un espacio acotado en el que la 
disposición de los aviones y la orientación del niovimiento sir- 
ven para ubicar al espectador. La ruptura de las líneas de pers- 
pectiva tradicionales por la visión cenital es recompuesta 
mediante el estatismo la rigidez estructural de las tomas cer- 
canas, basadas en un patrón constante de planos medios de los 
pilotos enfrentados en tluelos singulares [figura 201. Quizá la 
intensidad del nuevo ámbito visual explorado y la variedad de 
emociones espectaculares sean el motivo por el que Fkllnian 
asienta su relato en un modelo narrativo melodramático sin 
demasiados matices e incluso algo desfasado para la fecha. La 
historia de los (los amigos enamorados de la misma mujer v el 
tono u n  tanto deportivo con el que se trata la guerra no corres- 
ponden demasiado ron la sensibilidad que se está empezando 
a desarrollar en el periodo y que intenta profundizar en la expe- 
riencia traumática para construir unos personajes con cierta 
densidad psicológica. 

Otra solución mis interesante es la empleada por King Vidor 
en Elgran dee:file (The Bf? Parde. 1935). La película se divide 
en dos partes casi de la misma duración. la primera dedicada a 
contex~ualizar la historia amorosa y la caracterización de los per- 
sonajes de acuerdo con sus rasgos y su incorporación a la vida 
en el ejkrcito. El entorno familiar y social se describe con minu- 
ciositlad y permitiri entender mejor las motivaciones de los per- 
sonajes. La segunda parte del filme se centrri en las escenas de 
batalla en las que. como en \Etlgs, hay una serie de soluciones 
estilisticas que intentan plantear un nuevo tipo de visualidact. 
I'na particularniente llamativa es la lucha nocturna. que ya Iiabía 
sido utilizacla por Griffith en sus filmes anteriores, En el de 
i'itlor. sin-e para componer un espacio fragmentado en el que, a 
veces. (la la impresicin de que los ilestellos de luz constru-n 
imayenes ahstrnctaz o espresioniitas sobre la pantalla equipara- 
ble.; :I las de alyunas experimentaciones v:ineuardistas de aque- 
llos aiios [tis~iras 7 1 a 7-1. Para llegar a este delirio ~is~ial. encon- 

'' Pnct r<te prc1ce.o de delinicirin hi\tcíric:l tíeí estilo formlii:itlo por Ernt 
Gcimhi! h .  1t;~icz Daxiil R~irtfi~ell, OI! t l v  Hiito{i.qfE;I!>! 7hfi./c fC3t~lhriti,~, .\W. 
Fkin-nri! rtii\er<itv Prcc\. 190-'1. pp. li+-1 j-. 



traremos de nuevo la circunstancia de que la escena no está 
lizada y el espectador se encuentra muchas veces desorientado. 
ya que el personaje principal vace herido en un crjter mientras 
se produce la lucha. 

Así como la exploración de nuevas soluciones visuales es un 
elemento que define el valor del filme. hay también un plantea- 
miento de índole narrativa particularmente interesante. La pri- 
mera prueba de fuego de 105 soldados americanos consiae en 
atravesar un bosque infestado de francotiradores enernipos. El 
montaje y el emplazamiento de la cámara se concentran en crear 
un efecto visual vinculado a una estructura de suspense: los sol- Figura 24: 
dados, desplegados en columnas, van cavendo uno a uno mien- El gran desfile (Wng VidoC 1925) . u 

tras avanzan [figuras 24 a 251. Vidor hi& que, en algunas pro- 
vecciones, la caída de los soldados fuera subrayada por un golpe 
de tambor en la sala de cine. Incluso Kevin Bronrnlonr afirma que 
el director rodó la escena con un metrón~mo'~. La dilación tem- 
poral y el suspense trabajan la emoción del espectador y aumen- 
tan la incertidumbre. En cierto modo, esta nueva sensibilidad 
intenta transmitir el peso psicológico que supone el combate e 
implícitamente transforma la figura heroica y sin fisuras del 
melodrama de los años 10 en un tipo de personaie más denso y 
menos heroico. Cna actitud que. con toda probabilidad, tiene 
que ver con las experiencias de la guerra que comienzan a poblar 

Figura 25: 
la literatura. el cine. las memorias biogrificas e incluso el discur- E,g,, desfile(WngVidor, 1925) 
so histórico desde finales de los años 20. 

iración y a 
O encontra 
Sin ??ol1er; 

5. La mirada dinámica 
El momento más imponante de madi I mismo tiempo de experimentación sobre 
los límites del modelo escenográfico 11 mos en la película bélica más infl~iyente del 
cine de Holl!wood de aquellos años: !rrd en el frente (Al1 Qiriet 071 tlie V;este)n 
Front -,4Q\YF- , Lewis Ylilestone, 1930). Toclavía podemos encontrar en ella rasaos de la 
sensibilidad melodramática por el modo en el que se trabaja la transmisión cle las emocio- 
nes en los gestos de los actores. Sin embaryo. como en Elgrar~ de.file. el proyrama narra- 
tivo va a construir sus motivaciones y su entorno de una manera mis rninucima !. moder- 
na'". La función de este proceso no es otra que disolver la figura heroica tlel nielodrarns. 
humanizarla y convertirla en víctima. algo facilitado por el clima pacifista creado a través del 
ésito editorial de las esperiencias de guerra cie finales de lo? años I?. El soldaclo común 
sometido a tensiones insoportables y que demuestra 51.1s contradicciones constantemente 
se convenirá así. a partir de este filme. en uno (le los motivos narrativos más recurrentes del 
genero''. Y aunque parezca en principio que son elemento< disnares. nienso aue esta fiyu- 
ra más compleja permitiri. a su vez. ofrecer un amplio rep i 13 p~~e-ta 
en escena y un nuevo tipo de composición clel espacio. 

ertoho cte. 

'" Kevin Bron.nlon. Tl~c Vil: /hc Wzt ni7ri /he \Yikdt~n7c.~s, p. IS9. 
'" Sobre este tema. ver l a n  \\'illi:im;. "Hirroricnl 2nd Tlicoreticnl I.;sue.: in the Coniing cif Recorclr.tl Soiincl 

ro rhe Ciiienin" en Ritk .\lrnian ict1.i. Corlrin' Theor?: %rr~rdPrncticc~ íI.ondres y Siieva \i~rk. Roiirletl, cTc . 1 9 2 1 .  
pp 134-13;. 

'' i c!i~iz.i enconrncí s i l  pla.;msci;in ni% aqresi~a en el imprecionnnte filme aleniin tlel mismo 
pnr G. !Y. Pshrt. Ciintrn de irrf?irr/(~rí!i ~\Tp>tkr)rit. 19lSi. 



1.2 bata113 culminante de .IQITT define un  nuevo programa 
de representación en In que el marco eqcenogrifico se compo- 
ne ante la mirada del esiectador de una manera tan novedosa 
como turbadora. La escena se sitúa en el primer tercio de la pelí- 
cula. Entre las trincheras aparece el personaje protagonista, Paul 
Baumer. junto a sus compaiieros de pelotón. La cámara recorre 
en trrxz-ellings repetitivos la disposición de los soldados, que 
ayardan el ataque encmiyo apoztados en sus trincheras. El 
tenia esencial que plantea este frasmento es el (le la mirada de 
los soldados. su incenirlumbre en la espera del enfrentamiento 

Figura 26: 
Sin novedad en el frente (Lewis Milestone. 1930) 

Figura 27: 
Sin novedad en el frente (Lewis Milestone, 1930) 

Figu 
Sin i 

ra 28: 
vovedad en el frente (Lewis Milestone, 

Figu 
Sin 

ira 29: 
novedad en el frente (Lewis Milestone, 1930) 

[fiyra 261. Precisamente. desde la mirada de los contendientes 
es desde donde se reunificará ese espacio e~ceno~gráfico. porque 
y no se trara sólo de la focalización en la figura heroica como 
eje de la representación. sino de algo mucho más complejo y al 
mismo tiempo efectivo. Me refiero a la articulación sistemática 
del punto de vista, es decir. que la recomposición de la escena 
se hace desde el recurso constante a la mirada de los persona- 
jes. Pero. además, hay un segundo hallazgo tan importante 
como éste en .lQ\rF: el propio dispositi~ro cinematográfico for- 
mula identificaciones en la percepción que ubican al espectador 
en el escenario. Vnido a esto. la disolución del paradigma heroi- 
co melodramático (junto con la exploración del espacio sonoro 
en la construcción de esa experiencia) permitirá una entrada 
novedosa del trasfondo terrible de toda batalla y que hasta ese 
momento aparecía cubierto por un barniz romántico y sublime: 
el horror y la muerte??. De este modo, al mismo tiempo que las 
continuas panorámicas y movimientos de cámara van a dinami- 
zar el escenario de una manera novedosa permitiendo perspec- 
tivas generales, la construcción de las vistas cercanas responde a 
un sistema mucho mQ sofisticado en el que inteniene la articu- 
lación del punto de vista. la reacción del personaje v la concien- 
cia de ofrecerle al espectador una posición en el escenario que 
le arrastre a nuevas emociones. 

Veamos alpunos ejemplos. Justo antes de que se produzca 
el primer choque en la trinchera, un soldado francés intenta 
pasar por una de las alambradas. En ese momento estalla una 
bomba y su cuerpo desaparece. quedando sólo sus manos aga- 
rradas al alambre. El contraplano llevará esa imagen horrorosa 
a un punto de vista. el del protagonista. que interiorizará la 
evpenencia [figuras 2' a 2912'. Poco después, el ataque francés 
va a permitir uno de los paralelismos más desasosegantes de la 
historia del cine, que además ~onfi~gura una estructura de repe- 
tición. Se trata cle la cimara cinematográfica asumiendo el 

'' Pan ecte asunto. véaseJnijlle Beurier. "I'c~ir ou ne pas voir la mon? en 
\'V. k4.. i'oir nepcis zloir lagirerre. pp. 62-69. 

'' hre i  (le esta imasen. hay otn que sipe el mismo esquema de punto 
de ricta'racción en la que Paul ve saltar por los aires a dos soldactos fnnceses 
que se han refusiado en un cdrer, 



"punto de vista" de una ametralladora disparando. Mientras una 
panorámica gira hacia la izquierda, los soldados que corren 
hacia la trinchera caen en cuanto entran en el encuadre [figuras 
30 a 32Iz4. También el espectador es emplazado sorpresivamen- 
te en la posición de los soldados que reciben el ataque enemi- 
go [figura 331, así como en otras posiciones imprevisibles. Esta 
multiplicidad de perspectivas, a través de las que se pretende 
construir una visión dinámica de la batalla, constituye, por lo 
tanto, un patrón escenográfico guiado minuciosamente por la 
mirada y controlado por el montaje de continuidad que dise- 
mina los saltos de los planos generales a los de detalle. Por últi- 
mo, también hay algunos elementos estructurales que sirven 
para consolidar la unidad de la escena. En este caso. tras el ata- 
que francés que supone la pérdida de varias posiciones, se pro- 
duce un momento de pausa. El narrador nos presenta los ros- 
tros de Paul y sus compañeros de pelotón exhaustos como una 
cesura que marca el paso al desarrollo del contraataque alemán. 
El tratamiento será el mismo al visto anteriormente y una ame- 
tralladora francesa, con la que compartirá su posición la cáma- 
ra, abatirá a los soldados alemanes al ritmo que entran en el 
encuadre [figuras 34 a 351. 

De estas sofisticadas estrategias de puesta en escena descri- 
tas brevemente se deduce un programa distinto que marcará la 
evolución del cine bélico: el trabajo de una dimensión subjetiva 
de la experiencia a través de la articulación del punto de vista de 
los personajes y la exploración de soluciones técnicas que 
emplacen al espectador en la escena de batalla. Este sistema de 
representación renovará los planteamientos escenográficos 
mediante la disolución del paradigma melodramático recompo- 
niendo un sistema espectacular más acorde con la sensibilidad 
narrativa moderna, con la experiencia de la guerra industrial y 
con las corrientes de pensamiento que rechazaban. precisamen- 
te, la glorificación de la guerra. 

El cine de los años 20 centrado en la Primera Guerra 
Mundial es particularmente interesante porque toca temas 
cercanos a los espectadores del momento y, por lo tanto, des- 
arrolla un papel social que. más allá de la propaganda, lleva 
implícitos procesos que van desde el duelo y la memoria a la 
construcción de una identidad nacional y que hacen de su 
recepción un problema para los historiadores de la cultura y 
de las mentalidades. A pesar del tantas veces referido pasaje 

'' Este plano innovador, que identifica la cárnan con la anietrnllsdora, sc 
convertirá en un estilema de I.ewis Milestone nstreahle en otns tle sus pelícu- 
las bélicas cornod \F¿z/k in tl~e Sitn (1945), Halls of.llonrezltnia ( 1951) (1 Pork 
C h p  Hill (1959). aunque tlesprovisto de la funciUn estructunnte de A Q \ R  
Sobre la gestación de esta idea y ln reacción en el estudio c~ianclo se plnnteti. 

Figura 30: 
Sin novedad en el frente (Lewis Milestone, 1930) 

Figura 31: 
Sin novedad en el frente (Lewis Milestone, 1930) 

Figura 32: 
Sin novedad en el frente (Lewis Milestone, 1930) 

véaie Andrew Kellv, 1VI Qitiet on the \FE.sterti Front. The Stov of  a Film Figura 33: 
(Londres. 1. B. Tauris. 1998). pp. 94-95, Sin novedad en el frente (Lewis Milestone, 1930) 



Fiqiira 34: 
8 n  novedad en el frente (Lewis Milestone. 1930) 

(le Viilter Reninniin2' snhre el iilencio qiie se impuso al final 
(le I:I Gr:in Guerra por la iniposibilid:ttl de transniitir esa expe- 
rienci:~. la re:tliti:id es c!ue infinidad (le obras literarias y cine- 
iii:itnqr:ific:is. nri  conio iinn aflnracitin mnqiva (le testimonios a 
fin:ilcs (le los años 20. permiten iihsenar u n  esfiierzo por 
conitriiir iin:i viritin siibjeti~i tlel trnuiiia vivido. Como afirma 
Shlonio S:trid: 

.\iinqiie 1i:trt:ir tlc 13 glierct. las diferentes ciiltuns 
,n:i!ci ektnhnn nhlic:itl:is a contin~iar con sil apolo- 

, , I:IKI iiistific;lr el enornie coste en viclas hiinianas y 
rc~ionfort:ir :i I n i  f:iniiiia.; ti? 1 3  \~ictimas tiemostrríndoies 
qtic .u.; nlle~a(los no h:il>i:in niuertci en vano. Dando de 
vite mor!() tin:i forma concreta !.\.iiual a los mitos nacio- 
n:tles. el cine puso su p n o  (le arena a la hora cie dar 
h)rnin :I lo< rito< de Iiitn colecti~.~"". 

Entrar en eitos profiindos proceso< (le camhio de mentali- 
dntl escapa a 13.; intencioneq tie este articulo. pero no puedo 
(leirir (le mencionar que stilo a partir (le elloi podernos enten- 
cler ti1mhii.n 1x5 triin.;f(irmaciones en el estilo del cinematográ- 
fico qiie iin,ieron para riiperar el paradiqnia del melodrama. El 
r:ipitlo en\.eieciriiiento tiel niodelo esceno~ráfico planreatlo Figura : 

~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ d ~ d ~ ~ ~ , f ~ ~ t ~ ( ~ ~ ~ i ~  MilesMe, 1930) con cc'ito por Griffith alretlednr de 1917 casi desfasaclo en 
191s. nos tlehe condiicir a una tloble reflexión. Por un lado. los 

c'ine:i.;t:i.; !i:~!i c!c encontr:ir f(irniiil:iz nove(los:ts cliie permitan variaciones sobre los patro- 
n o  qilc 'e !i:in cnri.;olitl:idn comci eficacc.; a la hora (le reqolver pro!>lemas de represen- 
tx.itiri. Pcr-o. por otro. los mecnni.;nios qiie permiten entender los cambios de gusto clel 
!>tililicn \. c.! por c~iit; es:is ftirnililns fiincionan o no se dehen buscar en u n  marco más 
:!niriltn cii.ie no pi!et!e tIei:ir (!e I:ido 13 per.;pectiva (le In hiqtorin culttira!. En este sentido. 
e! cirie i i ~  ei inniune :i Inr tr:insformaciones que tarnhién se producen en el campo de la 
litei-atiir:~ o (le I n i  :irtes dtirante eso5 arios. Conio en aquéllar. 13 nueva perra y su poder 
:!e1.:1i13:!!~ .;in precec!entei modificaron profundamente I:I ima~inación del público. En 
eitc. co!?tt.ao tle canihio e.; donde podemos entender la idea de \Tilliam Faulkner (le que 
"\11ii.ric.1 li:~ ~ i c l n  coiiqiii~tnd:~ no por los soldados alemanes que murieron en las trinche- 
rni (le Fr:inci:i o F!:t!!tlei. sino pclr los soltlnclos alemanes que murieron en los libros ale- ...- 
r?i.!iiei - . l.:~.; !.i.;i!->nc.; iiihlimei de! cacrificio y el valnr heroico del patrón melodram5tico 
p:!rtaci:in tan liniitndnf p:ir:1 reprntlricir el espíritu de los tiernpoi como la visitin n~ida- 
">i'l1rc t*\c.~~lticr.!'k:~ c i t a  1:1 piritiirn cl:isic-n. De estc modo. el cine cl:isico de Holl!n.ood 

. l l ! . ! : i~ . i r \c  :I c-::ni!$c~i de .;ti ticnipri niostnntio nuevnq soliicioner; para vieioq 
,l.., , ! , I < S  



AB!JTRACT. The representation in cinema of battles requires solving problerns of per- 

ception, of the organising functionality of look and narrative structure. In the beginning, 

Hollywood's classical cinema irnposed scenographic codes linked to the development of 

continuity editing and melodrama patterns. This feature studies the pattern established 

by D. W. Griffith in his Biograph filrns and consolidated in his great subsequent projects. 

This pattern was revised and addressed to o?her goals since the mid 1930s. To observe 

this process of stylistic change, sequences frorn Heart. of the World(0. W. Griffith, 191 8), 

The Big Parade (King Vidor, 1925) and Al1 Quiet on the Western Front (Lewis Milestone, 

1930) are thoroughly analysed. 3 


