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La tecnologia del cine digital representa, no sélo nuevas formas de ges-
tionar y organizar la produccion cinematogrdfica, sino sobre todo abre la
puerta para la exploracion de nuevas formas de construccion del relato.
En primer lugar, realizaremos una valoracion general de lo que estd supo-
niendo la «migracion digital» para la industria del cine. Esto pasa por re-
flexionar sobre la importancia de la tecnologia en la historia del cine y
revisar las transformaciones que se estdn produciendo en la actualidad.
Veremos como la construccion de mundos virtuales en el cine mds indus-
trial se enfrenta al reto de la «captura» de la emocion. Finalizaremos este
bloque con una caracterizacion del cine hollywoodiense que constituye un
«cine de atracciones».

A continuacion, examinaremos la propuesta estética del Grupo «Dogma
95», a partir de su decdlogo de principios, y en qué medida sus planteamien-
tos estéticos se benefician de las caracteristicas de los nuevos soportes de video
y del cine digital. Para ello, se analizan algunos recursos expresivos y narra-
tivos de la propuesta estética del grupo Dogma 95, a partir del andlisis de al-
gunas peliculas de Lars Von Trier (Los idiotas, 1997), Thomas Vinterberg
(Celebracion, 1998) y Soren Kragh-Jacobsen (Mifune, 1999).

Finalizaremos el presente articulo con una reflexion acerca del papel
de las vanguardias en el campo del cine, y la relacion de dependencia que
la industria mantiene con el cine mds experimental.
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El objetivo del presente articulo es llamar la atencién sobre un
hecho fundamental que estd sucediendo en estos precisos momentos:
la irrupcién de la tecnologia digital, de un modo pleno, en la industria
del cine. Sin duda, no se trata de un fenémeno completamente nuevo,
ya que el proceso comenzd, al menos, hace una década. No obstante,
cada dia surgen nuevas noticias sobre los avances en el campo de la
tecnologia cinematografica en relacion con lo digital. Pensamos que
el fenémeno del cine digital no debe ser desligado de su marco general:
el desarrollo de la llamada «sociedad de la informacién», en la que
se estd produciendo una auténtica explosion y desarrollo de las tec-
nologias de la informacién y de la comunicacién ?, a cuyo influjo el
cine no puede escapar.

Por un lado, se puede percibir una actitud de desconfianza hacia
la tecnologia del cine digital, y asi se habla de una «recalcitrante
cinefilia», apoyada en un sentimental apego al soporte fotoquimico.
Esta tendencia viene representada por una buena parte de los histo-
riadores del cine y por un sector importante de los que trabajan en
la restauracién y conservacién® de los archivos cinematograficos, e
incluso por algunos técnicos * que trabajan en la industria. Por otro
lado, se puede hablar de una actitud de fascinacion hacia estas tec-
nologias, por sus indudables ventajas a la hora de trabajar de una
forma mads creativa, apoyado por realizadores como Mike Figgis, Bigas
Luna, Wim Wenders, Arturo Ripstein o buena parte de los integrantes
del Grupo Dogma 95, nada sospechosos de estar comprometidos con
la gran industria del cine norteamericana.

En las préximas pdginas, vamos a examinar ambas posiciones ante
el «prometedor» cine digital. En ambos casos, los creadores han ex-
presado su confianza en el desarrollo de estas tecnologias digitales
aplicadas a la produccién cinematogréifica, si bien desde esferas cul-
turales antagénicas. Es el caso de la visién que plantea la industria
hollywoodiense, bajo cuyas razones se oculta un negocio de proporciones
espectaculares, cuya ideologia responde a una concepcién del medio
cinematogréfico bastante tradicional. En el lado opuesto podemos hallar
los planteamientos del Grupo autodenominado «Dogma 95», cuya con-
cepcion del hecho filmico se sitia en las antipodas de la mirada de
la gran industria cinematografica. En ambos casos, se puede apreciar
la existencia de profundas contradicciones que ponen en jaque la po-
sibilidad de construir un panorama homogeneizante, desde el punto
de vista critico e histérico, ya que ni todo el cine hollywoodiense es
«despreciable», ni el cine del grupo Dogma es ajeno a la polémica en
sus propuestas e intenciones.
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La revolucion del cine digital: razones de una migracion

«Lo digital» se ha convertido en un valor afiadido. La presién del
marketing, en especial en el campo de la electrénica de consumo, ha
introducido mucha confusién. De este modo se habla de «cine en casa»,
de cine digital disponible a través de internet, se dice que el celuloide
es un soporte que estda muerto y tiene los dias contados e, incluso,
se nos promete (la idea de «promesa» es clave en la sociedad de consumo
actual) que, en breve, cualquiera que tenga una cdmara DV (de video
digital) podra hacer «cine digital».

Desde el punto de la teoria y la historia del cine es conveniente
reconocer, cuanto menos, la existéncia del fenémeno y tratar de fijar
algunas ideas sobre la actual polémica acerca de la imparable llegada
del cine digital.

El determinismo tecnologico y la historia del cine

Cuando examinamos la evolucién de la tecnologia cinematografica
en la historia del cine, tendemos a pensar que los cambios tecnolégicos
tienen lugar como resultado del trabajo colectivo de una serie de tec-
nologos e ingenieros, un enfoque que corresponderia a un determinismo
tecnolégico. Creemos, como ha sefialado Brian Winston ® y, antes que
él Barry Salt %, que los cambios tecnolégicos son el resultado de los
cambios y las transformaciones que se producen en las necesidades
sociales. La aparicién de una tecnologia concreta —como el cine digital—
viene a satisfacer una serie de retos y demandas sociales y materiales
que proceden, principalmente, de los hédbitos de consumo por parte del
publico, cada vez més atomizado y heterogéneo, y de la necesidad de
optimizar los recursos por parte de la todopoderosa industria del cine.

De manera general, se diria que planea una «sospecha»: la aparicion
de las nuevas tecnologias de la imagen no sélo supone un cambio en
los modos de construir y crear las imégenes, sino sobre todo se cree
que estos cambios estdn relacionados con los modos de conocer y de
interrelacionarnos con el mundo. Como ha sefialado Martin Lister, aun-
que a proposito de la fotografia digital, no podemos olvidar que las
Nuevas Tecnologias de la Imagen han penetrado «en una cultura im-
pregnada de una fuerte mezcla de futurologia milenaria, los excesos
visionarios del pensamiento postmoderno, la promesa utépica y el pe-
simismo cultural» ?. Frente a una inflacién de perspectivas dominadas
por el determinismo tecnolégico y la presién del propio marketing que
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nos «vende» las excelencias de las nuevas tecnologias de la imagen,
solemos olvidar que la imagen cinematogréfica, aunque sea actualmente
un objetivo de la tecnologia digital, es ante todo un objeto cultural.

En cierto modo, como sefiala Kevin Robins, todos somos victimas
de un enfoque «tecnofetichista» de las nuevas tecnologias de la imagen,
en definitiva de «un enfoque euférico, exultante y lleno de un sen-
timiento de omnipotencia al comienzo de sus posibilidades ilimitadas»
8, Por otro lado, victimas de una concepcién lineal, causalista, pro-
gresiva y teleolégica de la historia, se suele olvidar, como afirma
Hal Foster que «no hay un “ahora” sencillo: cada presente es asin-
crono, una mezcla de tiempos diferentes. Por tanto, no hay nunca
una transicién oportuna entre lo moderno (lo fotografico) y lo postmo-
derno (lo digital); nuestra conciencia de un periodo no sélo proviene
del hecho: también proviene del paralaje»®. Es decir, se tiende a
establecer una frontera o limite entre la cinematografia tradicional
(de naturaleza fotoquimica) y el cine digital, como si se tratase de
un cambio brusco de paradigma representacional. De este modo, se
sucumbe a la seduccién de una légica que afirma que asistimos a
la «muerte del cine» (se habla asimismo de la «muerte de la historia»),
a una «revolucién de la imagen» y al «<nacimiento de una nueva cultura
visual postmoderna». Asi pues, existe la sensacién de que la imagen
est4 protagonizando una trayectoria histérica, un progreso metafisico *°:
este hecho sintomatiza la concepcién del cambio en términos de proceso
acumulativo, en el que cualquier cosa que venga después es nece-
sariamente mejor que la anterior. Lo cierto es que si se presta
atenciéon al tipo de discurso que rodea las nuevas tecnologias de
la imagen (Negroponte, Gates, etc.), el «aparato» es mas un objeto
de discurso que algo material, «<mds que algo que se ve, es algo que
se explica».

No es de extrafiar que las ideas de Negroponte y de Gates hayan
suscitado las criticas mds furibundas. El tecnoptimismo es el blanco
de los andlisis de un movimiento calificado como «antiglobalizador»,
representado por Ignacio Ramonet y las pdginas de Le Monde
Diplomatique, aunque esa «antiglobalizacién» sélo sea planteada
en el plano econémico, politico y social. Sin dejar de reconocer
la potencialidad muy positiva de las nuevas tecnologias de la in-
formacién, este tipo de andlisis se dirige a subrayar los peligros de
la concentracién de poder en torno al control de la red de redes
—internet—, y a denunciar cémo dos tercios de la humanidad estan
excluidos, por el momento, de la revolucién tecnolégica que esta
teniendo lugar .
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Panorama de transformaciones en el campo cinematografico

Mas alla de estas posiciones enfrentadas, podemos hablar de un
claro influjo de la tecnologia digital en diversos sectores o dmbitos
de trabajo del campo cinematografico, que podriamos concretar en seis
dreas distintas. En primer lugar, el rodaje cinematografico esta
siendo uno de los escenarios mds llamativos en la aplicacién de la
tecnologia digital. Bastantes peliculas recientes han sido rodadas en
el sistema Cine Alta o HDTV Digital como Lucia y el sexo de Julio
Medem (2001) o Salvajes de Carlos Molinero (2001), por citar ejemplos
cercanos a nosotros. El sistema ofrece una resolucién horizontal de
1080 lineas y 8 bits de profundidad de color. La utilizacion de este
sistema de video digital introduce indudables ventajas y supone un
ahorro de costes muy considerable. Hace diez afios se viene ya empleando
sistemas de registro digital para la grabacion del sonido.

En segundo lugar, el campo de la postproduccion hace bastante
tiempo emplea las tecnologias digitales, no sélo en el caso de las peliculas
de animacion o de imégenes de sintesis. Es habitual emplear el telecine
para realizar la postproduccién en soporte digital videografico, con ca-
pacidades resolutivas de hasta 4000 lineas, lo que supera las mas
exigentes calidades del cine fotoquimico. El kinescopado cerraria el
proceso con el volcado al soporte en celuloide, empleado todavia de
forma masiva para la distribucién y la exhibicién de las peliculas en
las salas cinematograficas.

En tercer lugar, en los procesos de preproduccién y produccion
cinematograficos, es habitual la utilizacién de sistemas de gestién
informatizada de los recursos técnicos y humanos, el disefio de planes
de trabajo, utilizacién del tele-trabajo, la oficina de produccién mévil,
etc., e, incluso, se utilizan programas informaéticos para facilitar la
escritura del propio guién literario y técnico del film.

En cuarto lugar, la distribucion cinematografica comienza a
experimentar con sistemas de transmision por cable y satélite para
centralizar la difusién / distribucién del film. Esto introduce una novedad
muy importante en el panorama actual: el distribuidor y el propietario
de los derechos del film puede (podra muy pronto) controlar, de forma
absoluta (y absolutista), cémo se realiza la exhibicién de su producto
y puede saber cudntas veces se proyecta su film, mediante la utilizacién
de sistemas de control como los bits ocultos en los propios films (en
tanto que archivos informaticos).

En quinto lugar, la exhibicién cinematografica ya comienza a ex-
perimentar con la proyeccién en sistemas digitales, con resultados no-
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tables, en especial en el contexto de las Minisalas. El sistema D-ILA
de JVC se estd mostrando muy estable y de gran calidad, frente al
DMC de Texas Instruments, mucho més econémico. Las engorrosas
bobinas de proyeccién serdn asi sustituidas por discos duros removibles
(RAID) y DVD de alta densidad (hasta 30 Gbytes), incluso se dispone
de soportes con mucha mayor capacidad.

Finalmente, la conservacion y restauracion de las peliculas se
vera asimismo afectada por la tecnologia digital. Paolo Cherchi, director
del centro de formacién de Kodak en Rochester, ha sefialado en su
reciente libro The Death of Cinema '? que la tecnologia digital <xamenaza»
con «convulsionar» los sistemas de preservacion y conservacion de las
peliculas. Lo que le preocupa en especial es que, movidos por una
«fe ciega» en la tecnologia digital, en pocos afios los archivos empiecen
a destruir las copias cinematograficas, una vez sean transferidas al
soporte digital. Esto podria suponer una destruccién encubierta del
patrimonio cinematografico y de una parte muy importante de la cultura
contemporanea.

Por dltimo, pero no por ello menos importante, la aparicién de la
tecnologia digital tiene consecuencias notables en lo que respecta a
las formas de expresion y narracion cinematograficas, como se
puede constatar en el cine de la industria de Hollywood y en algunas
propuestas estéticas del cine independiente. Vamos a examinar, en
primer lugar, los principales tépicos que caracterizan el cine hollywoo-
diense, centrando nuestra atencién en el cine de animacién, campo
de aplicacién «estrella» en la utilizacién de las tecnologias digitales
del cine.

El reto de digitalizar las emociones en el cine hollywoodiense

Sin lugar a dudas, Toy Story (John Lasseter, 1995) marca un punto
de inflexién en la produccién de peliculas con «actores virtuales». La
segunda parte (Toy Story 2, John Lasseter 1999) supuso un avance
notable en el desarrollo de las técnicas de animacion. En los tultimos
afos, son peliculas de referencia films como Hormigas (Eric Darnell
y Tim Johnson, 1998), Bichos (John Lasseter y Andrew Stanton, 1998),
Shrek (Andrew Stanton y Vicky Jenson, 2001) o Monstruos, Inc. (Peter
Docter, 2001). El objetivo ultimo de estas técnicas de animacién es
desarrollar personajes con apariencia humana que reemplacen a los
humanos. El suefio confesado reiteradamente por los magnates de la
industria del cine es crear actores y actrices virtuales, y poder resucitar
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grandes estrellas como Marilyn Monroe, Cary Grant, Humphrey Bogart,
etc. Estas técnicas permiten crear, ademas, decorados y espacios im-
posibles de construir con los métodos tradicionales (véase el caso de
la saga La guerra de las galaxias —Star Wars II, George Lucas, 2001—
o de El serior de los anillos —The Lord of the Rings, Peter Jackson,
2001— como ejemplos paradigmaticos).

De todas formas, para el disefio de la gesticulacién del vaquero
Woody, en Toy Story, fue imprescindible la interpretacién de Tom Hanks,
quien presté ademéds su voz al personaje. Lo mismo ha sucedido con
Mike, en Monstruos Inc., cuyos movimientos de cabeza y cuerpo se
han inspirado en la variedad de muecas y gestos del actor Billy Cristal.

En las peliculas digitales, donde no existe rodaje con camara, cada
objeto y cada personaje se consiguen modelando su superficie mediante
la adicién de esferas, cilindros, conos y otros cuerpos euclideos. Se
acepta el principio de que el umbral de realidad es de 80 millones
de poligonos por fotograma, lo que significa que cada segundo se ne-
cesitan 1900 millones de poligonos. Esto constituye un problema a la
hora de procesar todo este flujo de informacién: en Toy Story 2, aunque
la capacidad de calculo se habia multiplicado por diez respecto a la
primera parte, algunos fotogramas necesitaron 50 horas de célculo.
En films como Final Fantasy (Sakaguchi y Sakakibara, 2001), el hi-
perrealismo de las imégenes llega al limite, gracias a la introduccién
de pequenas disimetrias y desajustes. La reconstruccién de las reac-
ciones de los personajes de animacién como enfado, risa, tristeza, sor-
presa, etc., esto es, la representacién de las emociones, es el reto al
que se enfrentan las tecnologias digitales.

En todos los casos, el objetivo es construir una puesta en escena
verosimil, absolutamente creible para el espectador, de tal modo que el
publico no llegue a reparar en el hecho de que estd presenciando imégenes
artificiales. Pero ademas del realismo en la puesta en escena, otra clave
fundamental del cine hollywoodiense es la dimensién espectacular.

El cine de accion hollywoodiense: un cine de atracciones

La tecnologia del cine digital sirve a los intereses de un modelo
de narracién cinematografico dominante, un cine de golpes de efectos,
de pura espectacularidad que ya hemos tenido ocasién de analizar,
con Juan Miguel Company, en La mirada cautiva. Formas de ver en
el cine contempordneo 3. La puesta en escena espectacular constituye,
por si misma, la principal atraccion de un tipo de cine que reclama
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la atencion de un publico de masas. La utilizacion del término «atrac-
ciones» es especialmente afortunada si atendemos al caracter sorpren-
dente y pregnante del medio cinematografico, desde sus origenes hasta
nuestros dias. Asi pues, el cine se presenta ante el publico como una
apoteosis de efectos que, de este modo, persigue captar y atrapar
la atencién de un publico sociolégica y culturalmente heterogéneo 4.
El término atracciones, acuiiado por el cineasta soviético Sergei Ei-
senstein, expresa fielmente la idea de fascinacion escopica que suscitaba
el nuevo dispositivo técnico entre el publico, en tanto que descarga
emocional que atrae el inconsciente del espectador, si bien la propuesta
eisenteiniana, en el contexto de las vanguardias artisticas, trataba de
despertar una conciencia revolucionaria en la masa social.

Asi pues, las herramientas digitales sirven al objeto de apuntalar
la verosimilitud de la puesta en escena; permiten construir im&agenes
espectaculares que, en ocasiones, funcionan de forma autarquica; el sonido
digital apoya la espectacularidad de la representacién; el montaje esta
al servicio de potenciar la idea de espectéculo, mediante un significativo
aumento del nimero de planos, puntos de vista y angulaciones sorpren-
dentes; finalmente, estas herramientas persiguen elaborar una economia
narrativa que llega a sacrificar la propia idea de narratividad. En de-
finitiva, el lenguaje cinematografico estd cada vez més cerca del lenguaje
publicitario y televisivo, en busca de reproducir su capacidad persuasiva
y de seduccidén, es decir, de una méxima eficacia comunicativa.

Pero quizas el rasgo mas caracteristico del cine hollywoodiense actual
es su valor epidérmico, es decir, su escasa capacidad para producir
una huella permanente en nuestra memoria, dirigiendo todo el énfasis
en la dimensidn sensorial, en saturar los sentidos del publico que acude
a las salas de exhibicién, en busca de nuevas experiencias y emociones.
De este modo, la sucesion de efectos y artificios espectaculares del
cine de accién parece instalarnos en una suerte de tiempo cero en el
que se desarrollan los acontecimientos y acciones maés disparatados.
No obstante, las nuevas tecnologias digitales del cine estan abriendo
un campo de posibilidades expresivas, desde otras opciones ideoldgicas
radicalmente opuestas como es el caso del Grupo Dogma 95.

Una estética del azar: el proyecto cinematografico
del Grupo Dogma 95

Asi pues, podemos encontrar una utilizacién de la tecnologia digital
en otras propuestas cinematograficas de cgracter independiente, como
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Time Code de Mike Figgis (1999), Bailar en la oscuridad de Lars Von
Trier (Dancing in the Dark, 1999), Los idiotas de Lars Von Trier (Idio-
terne, 1998) o Celebracion de Thomas Vintenberg (Festen, 1998), estos
dos ultimos del Grupo Dogma 95, en cuyos films el caracter de la
historia justifica plenamente la utilizacién de este tipo de tecnologia.

La eleccién del nuevo soporte se debe no sélo a razones econémicas
o de produccién, sino en especial a las posibilidades expresivas y na-
rrativas que ofrece, y que podemos sintetizar en los siguientes rasgos:
una mayor espontaneidad en la interpretaciéon de los actores y actrices,
un mayor dinamismo en el ritmo interno de los relatos y la repre-
sentacion de una idea de proximidad al espectador.

El Grupo Dogma 95 nace en marzo de 1995, bajo el impulso de
dos j6évenes realizadores: Lars Von Trier y Thomas Vintenberg. Cansado
el primero de dirigir peliculas de autor, de trabajar con altos presu-
puestos y molestas condiciones de produccién, Trier plantea la redacciéon
de una serie de «reglas de escuela» que reflejaran todo lo que detestaban
del cine actual. En el fondo, como sefiala Richard Kelly *°, seguian la
tradiciéon de otros cineastas como Dziga Vertov, Sergei Eisenstein, Lind-
say Anderson para el Free Cinema o Truffaut y Godard en el caso
de la Nouvelle Vague. A este manifiesto lo llamaron «Voto de Castidad»,
una clara provocacién al espiritu de su cultura luterana danesa. Al
grupo fueron invitados otros realizadores como Kristian Levring y Soren
Kragh-Jacobsen, y poco a poco se han ido incorporando numerosos
realizadores.

El decalogo de la hermandad: la provocacion como consigna

Si atendemos a las reglas que conforman el manifiesto «Voto de
castidad», podemos reconocer cémo el movimiento Dogma 95 se opone
frontalmente a buena parte de las consignas seguidas en el cine co-
mercial. Reproducimos parte del texto del manifiesto:

MANIFIESTO DEL GRUPO DOGMA 95

Dogme 95, para levantarse en contra del cine individualista, pre-
senta una serie de reglas conocidas por El voto de castidad.

Juro que me someteré a las reglas siguientes, establecidas y con-
firmadas por:
1. El rodaje tienen que llevarse a cabo en decorados naturales. No
se puede decorar ni crear un set. Si un accesorio u objeto es necesario
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para el desarrollo de la historia, se debe buscar una localizacién donde
estén los objetos necesarios.
2. El sonido no se mezclara separadamente de las imégenes o viceversa
(no debera utilizarse musica, salvo que ésta sea grabada en el mismo
lugar donde se rueda la escena).
3. La camara debe manejarse a mano o apoyarse en los hombros
(la pelicula no sucedera donde esté la camara; el rodaje tendra que
realizarse donde suceda la pelicula). Cualquier movimiento —o inmo-
vilidad- conseguido por la mano estdn autorizados.
4. La pelicula tiene que ser en color. No se permite el uso de luz
especial o artificial (si la luz no alcanza para rodar una determinada
escena, ésta debe ser eliminada o, en rigor, se puede enchufar un
foco simple a la camara).
5. Estd prohibido utilizar efectos especiales o filtros de cualquier tipo.
6. La pelicula no debe contener ninguna accién o desarrollo superficial
(no puede haber armas ni ocurrirdn crimenes en la historia).
7. Las alteraciones de tiempo y de espacio estan prohibidas (o, lo
que es lo mismo, que la pelicula ocurre aqui y ahora).
8. Las peliculas de género no son admisibles.
9. El formato de la pelicula debe ser el normal de 35mm (Academy
format).
10. El director no debe aparecer en los créditos.

jAdemas, juro que como director me abstendré de todo gusto per-
sonal! Ya no soy un artista. Juro que me abstendré de crear.

Las dos primeras reglas inciden en la necesidad de preservar sin
distorsiones artificiosas el espacio profilmico de la representacion. Esto
obliga a buscar, desde un principio, localizaciones que no exijan mo-
dificaciones o arreglos, el sonido debe ser siempre directo e, incluso,
la musica debe ser diegética siempre. De este modo, el manifiesto
dirige un ataque frontal contra uno de los principios rectores del modo
de representacién institucional como es el principio de visibilidad y
«habitabilidad» (para el espectador) del espacio de la representacién.
El confort del espectador descansa, en buena medida, en la mostraciéon
de espacios singulares, sensorialmente estimulantes o «emocionantes»
(espectaculares), a los que la banda sonora sirve de refuerzo o apoyo.
En este sentido, la imposibilidad de poder grabar y mezclar sonidos
de otras procedencias, o de poder insertar musicas extradiegéticas que
tienen importantes efectos en la recepcién de las peliculas, en especial
en lo que respecta a la identificacion (proyeccién) del publico sobre
las historias relatadas.
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La tercera regla conecta el movimiento Dogma con la tradicién
del cine de vanguardia, como el Cinéma-Vérité, pero también con la
Nouvelle Vague, el Free Cinema y otras propuestas estéticas como la
del cine underground de Andy Warhol o de John Cassavetes. También
en este caso se plantea una norma que se enfrenta a los cdnones del
cine institucional: a la estabilidad de la camara se le opone la movilidad,
una estabilidad que el publico percibe como algo «natural», aunque
se trata, como tantas otras cosas, de una convencién representacional.
Otro tanto sucede con la cuarta regla que también exige que la pelicula
empleada sea en color, ya que el blanco y negro, ademds de ser muy
costoso (paraddjicamente), resulta muy artificial. La prohibicién en el
empleo de iluminacién artificial, de efectos especiales y filtros (quinta
regla) es un atentado contra las formas de trabajo tradicionales en
la industria del cine, en la que no se sabe trabajar sin este recurso.
En el fondo, la propuesta de Dogma 95 apunta hacia la busqueda de
un realismo exacerbado en la puesta en escena, lo mds cercano posible
a nuestra percepciéon de la realidad.

Lasreglas sexta y séptima apuntan en una direccién distinta, aunque
no menos demoledora. La prohibicion expresa de la aparicién de armas
y crimenes restringe las posibilidades tematicas del cine actual, que
en un 90% incluye este tipo de acciones y desarrollos. Pero otro tanto
sucede con la construcciéon dramaética de las historias que, en la légica
del modelo hegeménico —el cine de la gran industria norteamericana—,
incorporan flashbacks, alternancia de acciones, fuertes elipsis para hacer
mas 4agil el ritmo del relato, personajes al servicio de la trama, sin
profundidad psicolégica alguna, etc. El decdlogo Dogma 95 es una res-
puesta frontal a la concepcién cinematogréfica de la industria hollywoo-
diense. En este sentido, los géneros cinematogrificos fueron claves
para la popularizacién del cine, gracias a cuyos tépicos —lugares co-
munes— se consigue construir unas historias que resultan familiares
a los espectadores. No debe extrafiarnos, pues, que se prohiba la co-
dificacién genérica, puesto que el planteamiento del Grupo Dogma 95
pretende romper con las expectativas del publico.

La regla nimero nueve no deja de ser bastante sorprendente. La
reivindicacién del formato «Academia» es la del cine mudo, 1,33:1,
que actualmente coincide con el formato de la televisién, cuya relacién
de aspecto 4:3 es equivalente. Esta regla facilita enormemente la uti-
lizacién de los formatos de video, actualmente digital, en el rodaje.
Mediante la técnica del kinescopado, se transfiere la imagen videografica
a las copias de distribucién en soporte fotoquimico para la proyeccién
de los films, lo que no supone, en modo alguno, violar el decdlogo
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del grupo. Finalmente, la Gltima regla y la declaracién que cierra el
manifiesto supone un ataque directo al mercado cinematografico de
la industria de los directores, en la que los actores, actrices y directores
son el centro de atencién. Aunque sepamos que, de facto, el Grupo
no ha conseguido aplicar este principio (la arrebatadora personalidad
de su promotor, Lars Von Trier, lo pone muy dificil), esta proclama
es una declaracion de rebeldia contra el marketmg hollywoodiense que
ha «endiosado» a los creadores.

Podemos constatar, pues, que la propuesta del Grupo Dogma 95
es bastante audaz en sus planteamientos, no tanto por la originalidad
de sus consignas (cuyos ecos resuenan en la centenaria historia del
cine), sino por el contexto en el que surgen, en el de un mercado
cinematografico absolutamente dominado por la gran industria nor-
teamericana del espectdculo. En este sentido, aunque el manifiesto
Dogma ha sido objeto de numerosos ataques por parte de la critica
cinematografica méds recalcitrante, acostumbrada a la «blandura» y
previsibilidad del cine més industrial, hay que reconocer que esta pro-
puesta estética supone una «bocanada de aire fresco» en el contexto
de la economia globalizada en el que cada dia hay menos espacio
para la disidencia. Es momento de realizar un examen, siquiera breve,
de los principales recursos expresivos y narrativos que caracterizan
la propuesta estética del Grupo Dogma 95.

Recursos expresivos y narrativos del movimiento Dogma 95

El seguimiento de los mandatos del manifiesto es, a nuestro entender,
la principal motivacién para la adopcion del video digital como formato
de rodaje. En efecto, al no estar permitida ningin tipo de licencia
retérica en la puesta en escena, todo el peso de la historia descansa
en la interpretacién de los actores. La cdmara es la que debe seguir
la evoluciéon de los personajes y no al revés, como es habitual. La
principal ventaja es que se puede rodar una escena tantas veces como
se considere necesario y, ademds, una misma escena puede ser rodada
simultdneamente por varias cdmaras, lo que proporciona mayor pro-
tagonismo a la interpretacion. Esta forma de trabajar da como re-
sultado una imagen de aspecto documental que, paraddjicamente, es
percibida por el publico como algo artificial, en lugar de realista. Sin
duda, tenemos tan interiorizada la puesta en escena del cine hollywoo-
diense que ésta nos parece la técnica méas natural.
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El arranque de Los idiotas (Idioterne, Lars Von Trier, 1998) no
puede ser mds ejemplar en este sentido. A un breve rétulo escrito
con tiza que indica el titulo del film, le sigue unos planos cercanos
de la protagonista de la historia, Karen, que viaja en un carruaje,
mientras escuchamos un tema musical. Por corte neto, y la interrupcién
brusca de la musica, vemos ahora a Karen en un restaurante donde
va a entrar en contacto con el grupo de «idiotas». Todas las tomas
son al hombro, y la cdmara nos va mostrando, siguiendo el desarrollo
de la accidén, las reacciones de Karen y de los personajes del grupo
de «idiotas» en plena interpretacion de sus papeles, para no pagar la
factura del restaurante. Stoffer, uno de los miembros de esta comunidad
de idiotas, se agarra firmemente al brazo de Karen que es arrastrada
hasta el taxi, con el que abandonan el lugar. Es en el viaje en taxi
cuando Karen y los espectadores descubrimos que todo ha sido una
farsa: los personajes, que miran directamente a la camara, empiezan
a hablar con normalidad. Karen se convierte asi en un miembro mas
que acompafard al grupo en sus aventuras, aunque no se integre en
el juego de la mentira.

El resultado de este arranque del film es demoledor. A la misica
interrumpida de forma abrupta, se suman otros elementos como la
ausencia de magquillaje de los actores y actrices (muy patente en los
cuantiosos primeros planos), fallos de raccord de iluminacién, una fuerte
movilidad de la cdmara y un encuadre siempre cambiante e inestable
que, sumado a la temadtica de la historia —el grupo de idiotas que
incomoda a las personas «normales» alld donde van—, impacta fuer-
temente al espectador. La violacién de las normas cldsicas llega a su
punto dlgido con un cierre de la historia, en el que se nos revela las
razones de la actitud de Karen, que pocos dias antes habia perdido
a su hijo. La ultima escena, en la que ante la incomprensién del
marido Karen decide representar por vez primera el papel de «idiota»,
supone una violacién del tradicional happy-end que aqui se transmuta
en un tragico y desgarrador final. De este modo, la propuesta de Trier
consigue su principal objetivo: incomodar al espectador.

Es indudable que la fuerza de la historia radica en el extraordinario
trabajo de los actores, liberados de la esclavitud de trabajar «para
las cdmaras». En otro film de Lars Von Trier, Bailar en la oscuridad,
un melodrama musical que rompe con todos los canones del género,
el trabajo de interpretacién se convierte asimismo en un elemento
clave. Si bien esta pelicula no puede encuadrarse en el movimiento
Dogma, podemos encontrar algunos de sus tépicos principales: segui-
miento de la cdmara a los personajes, ausencia de luz artificial (sélo
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la estrictamente necesaria para rodar los nimeros musicales en espacios
interiores), movilidad de la camara, ausencia de maquillaje, etc. No
obstante, la pelicula podria ser considerada de género (melodrama mu-
sical), aunque muy particular, y es légico que en un film musical no
toda la musica sea diegética. La utilizacién del video digital fue clave
para el rodaje de numerosas secuencias de baile en la que se emplearon
hasta 100 camaras, algo impensable con el celuloide tradicional.

Pero el uso del video tiene, asimismo, importantes consecuencias
en el ritmo de la historia narrada. No todos los films del Grupo
Dogma han sido rodados en video digital. Mifune de Soren Kragh-Ja-
cobsen (Mifunes Sidste Sang, 1999) fue rodada en 16 mm, un formato
en vias de extincién muy empleado en los afios sesenta y setenta por
el cine independiente y de vanguardia. El forzado de la pelicula pro-
porciona a la imagen un grano y una textura que se acerca a la
factura del video, mucho més de lo que cabria esperar. Aunque no
esté rodada en video, este film posee un ritmo interno que sélo puede
conseguirse mediante la utilizacion de la técnica de la camara al hombro.
En la medida en que la cdmara se mueve entre los personajes de la
historia, como si fuese un testigo mudo de lo que acontece, el ritmo
o cadencia de la narracién se ve profundamente afectado en su tem-
poralidad: nos hallamos ante la representacién de un tiempo de lo
cotidiano, que no puede sino causar extrafieza en el espectador. Kresten,
el protagonista de la historia, trabajador ejemplar y recién casado
con un mujer convencional, debe atender a su hermano deficiente men-
tal, Rud, cuando fallece su padre. El film relata la evolucién psicolégica
del personaje, desde una situacién de huida del mundo rural del que
procede, que le habia llevado a mentir sobre su pasado (del que reniega),
hasta su regreso y aceptacion del mundo que abandoné. El nuevo
tour de force serd, en este caso, el cierre del film que incluye un
forzado happy end, que tampoco espera el publico.

Pero en lo que respecta al ritmo interno de la historia y la utilizacién
de la tecnologia del video, el mds ejemplar de los films Dogma es,
sin duda, Celebracién de Thomas Vinterberg (Festen, 1998). Se trata
de un demoledor retrato de la burguesia acomodada danesa que saca
a la luz las pasiones del alma mas ocultas. Christian, el hijo prédigo,
acude a la fiesta de cumpleafios de su padre, y durante la cena, ante
decenas de amigos y familiares revela los abusos sexuales del que
fueron victimas él y su hermana por parte de éste. Se produce una
situacién tensa en extremo que violenta a los asistentes a la celebracion,
pero también a los espectadores. Rodada integramente en video digital,
la camara goza de una absoluta movilidad, de tal modo que se convierte
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en una suerte de mirada trasunto del espectador. En ocasiones, los
propios actores y actrices son los que sostienen la cdmara, como ha
confesado el director de fotografia, Anthony Dod Mantle, en distintas
entrevistas 1. Esta técnica crea la sensacién en el publico de «estar
alli», como si fuésemos unos figurantes més de la historia que nos
relata el film. De este modo, la identificaciéon con el protagonista
es amplificada hasta el limite, lo que provoca en el espectador un
sentimiento de permanente incomodidad. Probablemente, la proximidad
de las historias con el publico, en especial en lo que respecta a las
técnicas de puesta en escena, es la caracteristica principal del movi-
miento. A pesar de la utilizacion del video digital que, en principio,
pareceria transmitir frialdad y distancia, aqui es utilizada esta tec-
nologia para construir una mirada centripeta, al influjo de cuyas imé-
genes es dificil no sentirse atraido. Estas mismas técnicas han sido
utilizadas en otros films del movimiento como The King Is Alive (Kristian

Levring, 1999) o en Iltaliano para principiantes (Italiensk for Begyndere,
Lone Scherfig, 2001).

El cine dogma 95: jun cine de resistencia?

Si consultamos la pagina web oficial del grupo Dogma 95 podemos
comprobar como el nimero de peliculas que han obtenido la certificacion
de. grupo es realmente espectacular. Alrededor de una treintena de
peliculas figuran en este listado, con films de nacionalidades tan diversas
como Corea, Francia, Italia, Estados Unidos, Inglaterra o Espana, lo
que convierte este movimiento en un fenémeno internacional de gran
relevancia.

Cabria preguntarse si Dogma 95 no se ha convertido en otra marca
de féabrica, que también se estd sometiendo a las reglas del mercado
cinematografico. Aunque esto haya sido objeto de numerosos andlisis
bastante acidos por parte de los criticos, creemos que en el contexto
actual es muy dificil escapar al influjo de las reglas del mercado, y
Dogma 95 no podia ser una excepcién. Resulta un poco ingenuo poner
este argumento sobre la mesa como critica del movimiento. No puede
existir un movimiento de resistencia si no hay visibilidad alguna de
su propuesta estética en el actual mercado cinematografico. Lo que
si conviene asumir es que, con el tiempo, la tendencia natural de
toda propuesta vanguardista es terminar en anquilosamiento y en di-
solucidn.
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La irrupcion de la tecnologia digital, del cine y del video, es un
elemento clave que ha hecho posible el desarrollo de este movimiento
artistico, puesto que en la préactica supone un abaratamiento de costes
muy importantes y, sobre todo, gracias al planteamiento poético (pro-
gramatico), permite a los creadores concentrar toda su atencién en la
construcciéon de relatos filmicos absolutamente focalizados en la repre-
sentacién del tiempo de la cotidianeidad. El trabajo, pues, sobre la in-
terpretacion de los actores es una clave que explica el grado de profundidad
en la indagacién sobre los sentimientos y las conductas de los personajes
de Dogma 95, complejos y llenos de matices contradictorios, algo que
dinamita la comoda identificacion secundaria del cine tradicional.

Pero pecariamos de simplismo si aceptdramos que la propuesta
estética del movimiento Dogma estd condenada a cierto «ostracismo»
por parte de la gran industria de Hollywood. Hemos de recordar,
en este sentido, que la gran industria del cine siempre se ha nutrido
del talento de los creadores independientes, a los que ha fichado
para que trabajaran a sus 6rdenes. Festivales de cine independiente
como el de Sundance son ya una cita actual para todos los ejecutivos
de los grandes estudios, siempre a la bisqueda de futuros cineastas
que puedan aportar su creatividad para renovar, sobre todo formal-
mente, el cine convencional. Como ya sucedi6 en los afios veinte,
treinta y cuarenta en los Estados Unidos, la vanguardia artistica
es una molesta necesidad de la industria del cine, puesto que si
no existe renovacion no puede permanecer vivo el lenguaje cinema-
tografico. De este modo, las vanguardias cinematograficas y Ho-
llywood mantienen una relacién de simbiosis, ya que, ;jcomo puede
conocer el cine experimental el gran publico, si no es gracias a un
beneplacito implicito de las grandes distribuidoras norteamericanas
que controlan el 80% del mercado mundial?

El grupo Dogma 95 no ha hecho sino plantear una propuesta estética
dogmatica frente al implicito dogmatismo de Hollywood, acostumbrado
a copar la distribucién y exhibicién cinematograficas en todo el mundo,
a fuerza de convertir su concepcién del relato filmico en algo percibido
por el espectador como la «forma natural» de hacer cine. Su omni-
presencia en todos los rincones del mundo revela la eficaz estrategia
que aplica, puesto que jacaso existe una forma de censura maés eficaz
que la censura econémica?

A nuestro entender, la irrupcién de la tecnologia del cine digital
representa, pues, una oportunidad para repensar el cine contemporaneo.
Y en este contexto, debemos seguir formuldndonos las preguntas fun-
damentales, como debemos mirar las imagenes, qué queremos hacer
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con ellas o como nos sentimos ante las imdgenes. Unas imprescindibles
preguntas que no pueden responderse de forma simplista.

Notas

1 Este articulo ha sido escrito en el marco del Proyecto de Investigacién «Nuevas
tecnologias de la informacién, lenguaje hipermedia y alfabetizacién audiovisual», dirigido
por D. Rafael Lépez Lita, y financiado por la Universitat Jaume I de Castellén y la
entidad financiera Bancaja.

2 Probablemente, la posicién més optimista, casi eufdrica, sobre los efectos de
las nuevas tecnologias de la informacién en el mundo contempordneo estaria repre-
sentada por la figura de Nicholas Negroponte y su conocido ensayo El mundo digital
(NEGROPONTE, Nicholas: El mundo digital. Barcelona: Ediciones B, 1995). En esta
misma linea de pensamiento podemos encuadrar las reflexiones de Bill Gates, fundador
del imperio «Microsoft» y del casi universal sistema operativo «Windows» (GATES,
Bill: Los negocios en la era digital. Barcelona: Plaza y Janés, 2001 y GATES, Bill:
Camino al futuro. Madrid: McGraw-Hill, 2001).

3 Como plantea Paolo CHERCHI USAI (2001) en su conocido ensayo The Death
of Cinema. History, Cultural Memory and the Digital Dark Age. Londres: British Film
Institute Publishing.

4 Es el caso, entre otros, de directores de fotografia como Tomds Pladevall (AEC),
como queda reflejado en la entrevista «Eterno cine versus video... ahora digital» en
Cinevideo 20 n° 191, 17-19.
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Cinema of Atractions. Early Film, Its Spectator and the Avant-Garde» en Wide Angle,
Vol. 8, n° 3 y 4, 1986.
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16 Ibid, p. 154.
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