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La vida es s6lo una explosién al ralenti '
y yo pretendo comprimirla hasta convertirla en éxtasis:
en eterno instante.
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PRESENTACION

El presente trabajo de Tesis Doctoral es el producto de
varios afios de investigacién dedicados a la obra del cineasta e
inventor granadino José Val del Omar (1904-1982). Como paso
previo a la consideracidén de esta Tesis, creemos necesario que
el lector conozca las circunstancias en gque dicha investigacidn
ha tenido lugar.

El interés del autor por la figura de VDO (M surge a raiz
de su muerte en 1982, momento en el que se dan a conocer algunos
aspectos de su obra y se realizan varios homenajes (272 Semana
Internacional de Cine de Valladolid, Filmoteca Espafiola). Sin
embargo, no seréd hasta 1990 cuando, a propuesta de la Filmoteca
de Andalucia, el autor inicie el estudio de la obra de VDO.
Primero a través del disefio de un proyecto de investigacidn para
recuperar y difundir su obra. Proyecto gue serd la base para
iniciar oficialmente la investigacién en 1991. Desde esa fecha
hasta hoy, la investigacién se ha movido en varios frentes:
catalogacidén de todo el material (documentos escritos, cintas de
sonido, peliculas, fotografias, aparatos...) encontrado en el
altimo estudio-taller de VDO, recuperacién y conservacién de
agquellos trabajos que presentaban dificultades (deterioro fisico,

formatos en desuso, malas condiciones de mantenimiento) para su

T Utilizaremos a partir de ahora este acrénimo para

referirnos a Val del Omar y agilizar con ello la lectura de este
trabajo.
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consulta, restauracién de materiales (procesos fotograficos de
laboratorio, duplicacidén de originales a formatos digitales de
imagen y sonido), bisqueda de fuentes dispersas (documentacién
oficial, testimonios, materiales desaparecidos). Toda esta amplia
gama de actividades ha sido necesaria para responder a la
diversidad de la obra de VDO y a la dificultad inherente para
recuperarla en las condiciones en que fue concebida y realizada.

Sin estos procesos, este trabajo de tesis no hubilera sido
posible, dado que la obra de VDO produjo un curioso efecto de
cierre (lo explicaremos mas adelante) sobre si misma, tras la
muerte de su creador.

La deuda por tanto, es doble: por un lado, se han podido
consultar materiales inaccesibles o desconocidos hasta ese
momento y, por otro, se ha recuperado (y por consiguiente, se ha
conocido su contenido) parte de la obra en unas condiciones
excepcionales, fuera del alcance de las limitadas posibilidades
de investigacidn gque suele conllevar una tesis. Por poner un
ejemplo, digamos gque hubiera sido imposible establecer un
andlisis de las caracteristicas técnicas y expresivas de la
Diafonia, de no ser por el tratamiento de recuperacién de la
banda sonora de las peliculas Aguaespejo granadino y Fuego en
Castilla realizado por Filmoteca Espaficla en 1989 y sin el
proceso de obtencién de nuevas copias de las mencionadas
peliculas gque realizé la Filmoteca de Andalucia para su
presentacidn en la 518 Mostra Internazionale D Arte

Cinematografica di Venezia en 1994.



10

Junto a éste y otros procesos de recuperacién, habria que
afiadir la reconstruccién de algunos aparatos de invencién propia
de VDO y, lo que es tan importante, de sus procedimientos de
trabajo en este campo y de los sistemas de experimentacidn/
exhibicién de su etapa final "multimedia". Todas estas tareas son
el fruto de afios de trabajo y del esfuerzo coordinado de diversos
técnicos y especialistas.

En definitiva, la labor de investigacién (de la que hemos
sido participes) previa a esta tesis, ha sido inestimable pues
ha permitido aproximar la distancia que media entre una obra
concluida (al tiempo gue interrumpida) y oscurecida por el
tiempo, y el andlisis del estudioso. No obstante, conviene
aclarar de antemano, que las especiales caracteristicas de la
obra de VDO han limitado consideramente los resultados en ambas
tareas. Por ejemplo, muchos de sus prototipos nc se conservan
(parte se perdieron y otros fueron reutilizados para construir
nueveos aparatos) o estén seriamente deteriorados. Parte de su
obra cinematogréafica ha desaparecido (los documentales realizados
para las Misiones Pedagb6gicas) y otra quedé sin acabar (su
proyecto para Festivales de Espafia, las peliculas Acarifio galaico
y Ojala). Pero donde la labor ha resultado mds compleja ha sido
en la valoracién de los sistemas de exploracién formal y de sus
experiencias "multimedia". Todas las conclusiones en este caso
son aproximativas, pues no existen datos definitivos sobre las
posibilidades y hallazgos alcanzados.

Por otro lado, la distancia de este trabajo de Tesgis con
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respecto a dicha investigacién es precisa. Aqui, se trata de
analizar (como expondremos pertinentemente en la Introducciédn)
la obra partiendo de los procesos y materiales recuperados, tal
y como el investigador ha podido acceder a ella. El estudio no
se enmarca, por tanto, dentro de las &reas de catalogacién,
recuperacién o restauracién propias de las Filmotecas. No es un
andlisis de los procesos técnicos llevados a cabo ni su
descripcién. Lo que se contempla ahora es la obra (en toda su
variedad de soportes v mediocs) cerrada y entendida como texto
artistico. Lo que se valora son los planteamientos, el procesc
de trabajo, la experimentacidén originales presentes en dicha
obra.

También se ha tenido muy en cuenta la aportacién del libro
val del Omar sin fin (%), obra fundamental por la documentacidn
gque aporta, a la gque agqui se hard referencia en miltiples
ocasiones. Esta es la primera publicacién gue se dedica a la
figura de VDO con caréacter exclusivo. En ella se recopilan, junto
a escritos y diversos materiales de VDO, articulos de distintas
épocas dedicados a glosar la figura del artista. El planteamiento
netamente hagiografico y reivindicador (intentando validar la
obra a través de las "voces autorizadas" de cronistas y criticos)
de dicho libro, permite marcar con nitidez las diferencias con

nuestro estudio, dedicado (insistimos) a la obra vy no a la

Z sdenz de Buruaga, Gonzalo y Val del Omar, M2 José, Val del
Omar sin fin, Edicién de la Filmoteca de Andalucia y la
Diputacién Provincial de Granada, Granada, 1992.



12
persona.

En la fase de redaccién de esta Tesis aparecié el libro
Insula Val del Omar: visiones en su tiempo, descubrimientos
actuales (°), coleccién de articulos sobre la obra de VDO que
amplia considerablemente la visidén limitada y parcial del libro
anterior. No obstante, la coincidencia en el tiempo de esta
publicacidn con nuestro trabajo, ha impedido que sus aportaciones
pudieran ser analizadas meticulosamente en este espacio.

A este respecto (y con independencia de gue abordemos en
profundidad esta cuestidn en el primer capitulo), es sintomético
comprobar dos fenémenos paralelos en torno al loable propésito
de recuperacién que pretenden estas dos publicaciones: uno la
escasa presencia de la propia obra escrita de VDO (todavia
pendiente de una edicidén critica) y el segundo (consecuencia de
lo anterior), el limitado conocimiento que existe del conjunto
de la obra de VDO. Todo ello implica que los resultados de ambos
trabajos se muevan entre 1la 1loa bienintencionada y las
impresiones provisionales, tefiidas en ocasiones por la
rememoracién o el testimonic personal de guien ha concocido al
artista.

Con todos estos considerandos, la tesis que ahora comienza
pretende una modesta pero rigurosa aproximacién, desde la

privilegiada posicién del que ha podido acceder a buena parte de

3 AA.VV., 1Insula Val del Omar: visiones en su tiempo,
descubrimientos actuales, Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas/Semana de Cine Experimental, Madrid, 1995.



13
la obra de VDO, que nos permita establecer vias de
interpretacién, lineas de lectura de un procelosc magma al gue

ain corresponde legar toda su fertilidad.



INTRODUCCION

a) Apuntes iniciales

José Val del Omar es uno de los personajes mas singulares
y, al tiempo, desconocidos del cine espafiol. Situacién gue en
parte es debida al cardcter multiforme, interdisciplinar y
heterodoxo de su obra. Unos breves apuntes sobre su vida y su
contexto histérico, tal vez nos sirvan para situar la complejidad
y el alcance de su obra.

Nace en Granada en 1904. A principios de los ahos 30 se
traslada a Madrid. De 1932 a 1936 trabaja como fotdégrafo,
operador y proyeccionista en las Misiones Pedagdgicas donde
realiza varios documentales hoy desaparecidos. En estos afios y
por medio de las Misiones, entra en contacto con perscnajes como
Manuel Bartolomé Cossio, Luis Cernuda, Rafael Dieste, Ramén Gaya
© Antonio Sé&nchez Barbudo. De esta época datan sus primeros
inventos: un aparatc de microproyeccidén y una ampliadora de 16
a 35 mm. Durante la Guerra Civil se traslada a Valencia y trabaja
para el Ministerio de Instruccidén Pdblica, donde colabora en la
publicacién de la "Cartilla Escolar Antifascista". Al acabar la
guerra, trabaja en la radio y patenta varios procedimientos
aplicados al medic. En 1941 vuelve a Madrid y comienza una
intensa carrera de desarrcllos técnicos fuera de la industria
cinematogréafica. Aparecen asi, la Diafonia (1944), el formato Bi-

Standard (1957), el Desbordamiento Apanor&mico (1957), un nuevo
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sistema de microproyeccidén (1964), el formato Intermediate 16-35
(1969) y otros inventos de los que se dard cuenta a lo largo de
este estudio. Lo mas llamativo de esta larga serie de iniciativas
es que mantendran, durante mds de tres décadas, un pulso con la
industria y la Administracién sobre su posible viabilidad
comercial. En su faceta creativa se establecerd una confrontacién
similar. VDO trabaja en completa soledad, de maneral artesanal,
produciende un tipo de cine que por su metraje, tratamiento y
requerimientos técnicos de exhibicién, quedard relegado a los
contados circuitos no comerciales de la Espafia franquista y a los
festivales y muestras. Este panorama entra en contradiccién con
el respaldo undnime que recibidé de la critica especializada. La
situacién se hace especialmente compleja en la faceta mas
experimental de su obra: los ensayos que realiza en su estudio-
taller, sobretodo a partir de los afios 70. Aqui se dan cita la
fotografia, el léaser, la multiproyeccidén, el cine, el video, la
6ptica y el sonido para producir un tipo de obras de dificil
catalogacién que, en muchos casos, son tentativas, pruebas o
procesos sin soporte para su plasmacidn.

A todo ello habria que afiladir una obra teérica gue recorre
tanto la faceta técnica como la creativa, aproximando sus
objetivos y cometidos. Se trata, por tanto, de una "teoria
aplicada", limitada a trazar los caminos gque abren o comunican
técnicas, experiencias y creacién: una reflexién fuera del cauce
académico o cientifico, que en los udltimos afios evolucionara

hacia el ensayo literario y el pensamiento filoséfico.
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Esta somera presentacién creemos que puede dar una idea
inicial de la peculiaridad del corpus al gque nos enfrentamos,

circunstancia que pretendemos exponer en esta Introduccién.

b) Las relaciones obra/autor

Este capitulc introductorio tiene un doble cbjetivo: por un
lado, determinar con precisién el corpus de nuestro estudio y,
al tiempo, plantear los problemas metddoldégicos gque el mismo
comporta. Por otro lado, y en 16gica conexién con lo anterior,
establecer el enfoque tedrico que se aplicard y los instrumentos
de andlisis correspondientes. Pero estas consideraciones previas
han de partir, por fuerza, de una aclaracién anterior. Aclaracidn
gque pasa por el espinoso asunto de desbrozar las confusas
nociones de obra y autor, especialmente complejas en este caso.
Ello nos permitird también aclarar los términos de nuestro titulo
donde figuran igualmente ambos conceptos.

En uno de sus miltiples usos, el término "obra" puede
designar el conjunto de materiales o textos producidos por un
sujeto. Esta idea de totalidad y pertenencia no presupone, claro
estd, la coherencia o la homogeneidad de la obra en funcién de
su responsable. De igual modo, el estudio de la misma, aun
partiendo de ese origen conin, no puede librarse en el a&mbito del
artista sino en el espacio artistico. Dicho de otra manera, las
obras de un pintor, pongamos por caso, no se explican por la mano
gue las crea. Ni siquiera el estilo de un pintor se determina por

su personalidad sino por valcores (plésticos, expresivos,
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formales...) rastreables en sus cuadros, en sus bocetos vy
estudios... Otro asunto es el estudio biografico, psicolégico o
histérico-social de un artista que, inevitablemente, haréa
referencia a su trabajo a través del cémo, cuéndo y en gqué
circunstancias se produjo. Estos factores nos hablarédn de la
personalidad del artista, de su -a menudo- conflictivo mundo
interior y si se nos apura, de las atormentadas relaciones que
mantenia con su obra, pero no de influencias, estilc, evolucidn,
rasgos formales y expresivos y demds vectores que pertenecen al
instrumental de la apreciacién del arte. Y es gue, por mucho gue
se empefien ciertas lineas de investigacién en identificar en las
obras, determinadas invariantes como huellas de "autoria", lo
cierto es que, tanto la semidética como el psicoandlisis o el
estructuralismo, nos han desvelado que el texto artistico
mantiene una conflictiva relacién con el sujeto que lo postula.

En estas circunstancias, resulta dificil sostener que las
claves de apreciacién de una obra deban situarse en otro lugar:
el sujeto. Seguin esta hipdtesis, serian las coordenadas
biograficas (donde las motivaciones y las intenciones son
coartadas habituales) las que podrian encerrar verosimilmente
esos ambitos conflictivos y heterogéneos que son, las obras de

arte, los textos. Una instancia superior, denominada "autor" (')

' Recordemos que esta nocién de autor, a la gue estan
indisociablemente unidos los conceptos de originalidad vy
propiedad artistica, es un fendmeno relativamente reciente en la
cultura Occidental, que arranca en el Renacimiento y alcanzara
su apoteosis en el Romanticismo.
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vendria a "reducirlos" cabalmente como expresiones ordenadas de
su voluntad. Es asi como, finalmente, obra y autor serian

categorias intercambiables.

c¢) Las implicaciones obra/contexto

Valga esta simple y escueta explicacién para afirmar que
nuestro enfoque, ain tomando por marco un autor, se circunscribe
a la obra. En esta linea de argumentacién, la asignacién de firma
a cada pieza nos serviria para adscribirla, para establecer una
primera linea de demarcacién, tan vAlida e insuficiente como las
empleadas para designar la pintura Rom&ntica, los cuadros
pintados al ©&6leo o 1los bodegcnes. En definitiva, esta
investigacién aborda la obra y sélamente la obra de VDO,
entendida como un todo, atravesada, eso si, por buena parte de
los problemas técnicos, tedricos y formales presentes y latentes
en su contexto histdrico, pero sin plantear la lectura de dicha
obra como un producto mecanico de esos factores. En este sentido,
utilizaremos las referencias al contexto socio-cultural cuando
sean pertinentes para aclarar la propia obra y su distancia
respecto a determinados modos o practicas dominantes. No
obstante, este mecanismo no se ha empleado sistematicamente ya
que, una lectura en paralelo, en dos columnas obra/contexto,
hubiera dado una interpretacién mecanicista, siempre referida en
términos validacién/invalidacién, ortodoxia/ heterodoxia. Nuestro
camino se aparta pues, en igual medida, de la sociologia del arte

o de su historia sccial.
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No pretendemos tampoco, hacer un recorrido biografico del
personaje (por sugestivo gue pudiera ser), en linea con las
biografias psicolégicas tan en boga actualmente. No nos interesan
los avatares personales, las circunstancias anecdéticas que
condicionaron su trabajo. Tampoco queremos esclarecer (férmula
intermedia) su obra a la luz de su personalidad, ni desvelar sus
claves indagando en las influencias o fuentes de inspiracién
declaradas o expresamente citadas. Lo que no obsta para que, en
determinados momentos, traigamos a colacién una referencia
personal gque pudiera ser ilustrativa o aclaratoria de algin
principio de su obra. Pondremos un ejemplo para saldar esta
posible controversia.

Uno de los aspectos mas importantes de la obra de VDO es,
como se verd mas adelante, su denominada "Teoria de la Visidn
Tactil" (sin acento, como €1 lo escribia y pronunciaba). Este
consiste, bdsicamente, en un sistema de iluminacidn gue intenta
transmitir la sensacién de tridimensionalidad en la
representacién de los objetos. VDO equipara este principio al
sentido del tacto y a cémo se valen de él los ciegos para
"percibir" los objetos. Pues bien, casi coincidiendo con la
presentacién de esta teoria, la mujer de VDO quedé ciega. A
partir, de este suceso, la mencionada teoria fue retomada una y
otra vez, casi de manera obsesiva, en distintos aspectos de su
obra. Este dato permitiria establecer un perfecto enlace
vida/obra pero, nos preguntamos, ¢(afiade algo mas a lo que podemos

extraer de la lectura de sus escritos y de las aplicaciones
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practicas en el cine de este principio?.

Partimos, por tanto, de un concepto de obra (conjuntc de
textos artisticos, en este caso) en el que el sentido se obtiene
de 1la lectura, del an&alisis, entendidos c¢omo cruce Yy
superposicién de las redes de significantes gque atraviesan los
textos. Es su estudio comparado lo que permite desvelar sus
constantes, sus rasgos especificos pero también sus derivas y sus
fallas para finalmente, proponer una visi6én de conjunto, un
modelo interpretativo (que algunos propondrian reintegrar a esa
instancia que llamamos autor). Tal vez sea pertinente situar aqui
y ahora el término escritura, para no confundir, por ejemplo, los
estilemas y las marcas de la enunciacién, con las supuestas
huellas biograficas y el perfil psicoldgico del autor en el
texto. Sea como fuere, atrds queda el camino inverso en el que
los estigmas del autor-sujeto se depositan en las fisuras, en las

hendiduras de su obra para eclipsar su estudio.

d) La nocién de obra en Val del Omar

Establecida la distincién anterior y la opcién tedrica, es
momento de delimitar y caracterizar nuestro corpus. Nuevamente
surgen los problemas porque, si bien ya hemos determinado el
estudio en torno a la idea de obra integral de un autor, ésta se
nos revela abiertamente heterogénea. Sin duda, esa disimilitud
y disparidad de la obra valdelomariana es uno de los mayores
atractivos para el investigador, aunque complica sobremanera su

apreciacién. Una dificultad gque dicha obra manifiesta en
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distintos Aambitos:
- 8Su desarrollo a lo largec de mds de cinco décadas entrandoc en
relacién con periodos transcendentales de la historia espafiola.
- Su dispersién en disciplinas tan diversas como la teoria, la
técnica y la produccién cinematogréficas, el ensayo literarioc o
la experimentacién formal en sonido e imagen.
- La variedad de materiales que produce: cine, fotografia,
sonido, obra gréafica, documentos escritos, prototipos &ptico-
mecénicos, soportes fotoquimicos y magnéticos...

Desde el punto de vista del anélisis, esta complejidad nos
conduce a utilizar un conjunto de metodologias y de instrumental
dispares. Es decir, a combinar varios lenguajes, terminologias
y procesos técnicos en los campos donde se despliega la obra. En
suma, una obra heterogénea requiere una metodologia
multidisciplinar (vide infra).

Hay otro problema afiadido ;cémo integrar toda esta
diversidad en un Unico universo?. Dicho de un modo cologquial
;.cémo componer un rompecabezas con pilezas gue salieron de una
peculiar Caja de Pandora?. S6lo un esfuerzo de interpretacidn (en
muchas ocasiones, entre lineas) nos puede llevar a conectar una
idea planteada en un texto reflexivo, con un procedimiento
técnico y con un hallazgo expresivo presente en una pelicula o
en una imagen fotogrdfica. Este es justamente, el tipo de
interrelaciones que nos gustaria establecer para demostrar que,
mas allad del caparazén externo, irregular y multiforme, que

ofrece a primera vista la obra de VDO, hay una estructura interna
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coherente. Pero que nadie se llame a engafio: también apareceran
fisuras, grietas que no vamos a disimular, sino a desvelar como
un relieve més de esa, accidentada por original, superficie
textual. "Maquillar" estas asperezas nos llevarfia a un
planteamientc similar al del autor soberano: sélo seria
significante aquello que encaja en una interpretacién uniforme,
monolitica de su obra.

Dos operaciones parecen pues necesarias, por lo descrito,
para su elucidacidén: "abrir" la obra en sus distintos "pesos y
medidas", formas y expresiones, y acto seguido tejer con todo
ello una red que saque a flote las claves de su produccién.
Precisamente, con el fin de encauzar todo este arsenal hemos
considerado metodolégicamente oportuno dividir la obra de VDO en
tres grandes ramas (de las gque surgirdn, eso si, otras
bifurcaciones):
- Te6rica: representada por una buena parte de sus escritos donde
se vierten, entre otras, ideas sobre el cine como sistema de
representacidn, la funcidn social y "espiritual" del espectéaculo,
la aplicacién del sonido, el tratamiento expresivo de la luz y
el color, la capacidad pedagdgica de lo audovisual o la actitud
ante la televisién.
- Técnica: donde se engloban todos los inventos, procedimientos
o modificaciones de aparatos y sistemas ideados por VDO. La
relacién de campos incluye sonido, acuistica, 6ptica, mecénica,
formatos cinematogrédficos, aparatos de proyeccidn...

- Expresiva: compuesta por los trabajos literarios,
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cinematogréaficos, sonoros, fotograficos y "multimedia".

Nuestro indice, que detallaremos a continuacién, seria la
expresién pormenorizada de esta compartimentacidén béasica. Una
divisién que, en definitiva, se atiene a la compleja personalidad
de VDO en la que podemos encontrar, aunados, un pensador, un
artesano y un artista (%). Esta disposicién en triangulo,
necesariamente reductora, nos permitird al menos asignar
funciones y direccién a muchos aspectos del trabajo de VDO gque,
de otra formar, quedarian inarticulados.

Por otro lado, no descubrimos nada nuevo al delimitar esta
triple dimensién del universo VDO. Diversos autores (véase
capitulo I) ya la han planteado, aunque con un propdsitoc bien
distinto: despachar una incémoda situacién sin precedentes para
la critica cinematografica de la época. Es asi como, dependiendo
del aspecto analizado, la valoracién de VDO podia oscilar entre
"un excelente técnico con alma de artista", un poeta que se
entiende con las mAdquinas o un "gran romantico del cine".

Con todo, esta divisién metodoldgica también entraifia
riesgos. Porque si aislamos cada una de estas tres facetas como
fendmenos estancos en su obra, el resultado serd decepcionante.
Por un lado, VDO transita indistintamente con estos tres

lenguajes en sus textos y, por otro, su posicién en cada uno de

2 A este respectc, serd inevitable que en muchos momentos
"personifiquemos", como simple procedimiento retérico, las
distintas "voces" o instancias que encontraremos en su obra y
acabamos de enumerar.
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ellos es fronteriza. Asi, una idea tedrica puede "apuntalarse"
con una expresién poética feliz pero poco cientifica. En este
Ambito concreto, si sopesamos sus tesis sobre el cine, la
televisién o la imagen en general, sé6lo se pueden eXxtraer
nociones de escasa validez y rigor tedéricos. Sin embargo,
interpretadas a la luz de sus iniciativas artisticas, dan un
rendimiento excelente. Tomemos de nuevo el ejemplo de la Teoria
de la Visién Tactil. De su argumentacién no pueden extraerse
principios generales. Ademds, su estudio no resiste la
comparacién con las teorias contemporéneas establecidas sobre la
percepcién y los mecanismos de la visién (Arnheim, Wertheimer,
Kéhler...). Pero tras ver la pelicula Fuego en Castilla, uno
queda convencido de gque ha logrado plasmar sus intuiciones
formales. Aqui, el tratamiento visual que se da a las tallas de
los imagineros espafioles consigue "revivir" todo su dramatismo
y pasién religiosa mediante una iluminacién gque literalmente
"cincela" los motivos, despegéndolos hacia el espectador.

Igualmente, comoc técnico cinematogrédfico, VDO demuestra poca
formacién cientifica y, no obstante, logra respuestas creativas
y novedosas. Es mAs un artesano, gque encuentra soluciones
practicas a problemas concretos, que un inventor genial due
sienta principios generales. Por ejemplo, sus aportaciones en el
campo de los formatos cinematograficos estén fundamentadas en la
economia y aprovechamiento del soporte y son sencillas de
aplicar, aungue jamds consiguiera implantarlas.

Respecto a su faceta creativa, hay un obstaculo principal:
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su escasa produccién cinematogrédfica, que ha "relativizado" su
consideracién e importancia. A este respecto, también es
sintomdtico constatar el esquematismo con gque han sido
clasificadas sus peliculas: "documental", "documental de arte"
y "experimental" han sido los términos comunes y confusos
empleados. Si a esto afiadimos el hecho de que VDO no trabajé
nunca con baremos comerciales, el resultado produce cierta
frustracién inicial al investigador.

En definitiva, la primera impresién gque suscita la
demarcacién de estos tres territorios dentro del universc VDO,
es la de pisar en "arenas movedizas", pues ninguin producto
concreto (un escrito, una pelicula, un prototipc) se atiene a un
objetivo Unico y delimitado y todo parece, en consecuencia, estar
en trédnsito o en disposicién de cruzarse con otra idea o, en
dltimo extremo, de explicarse por ella. En este punto, tal ve:z
resulte conveniente, para tranquilizar al lector sobre el rigor
analitico gque nos anima, introducir un concepto gque puede dar
gran rendimiento en este estudio: la nocidén de taller-laboratorio
como &mbito especifico de produccién de la obra valdelomariana.
Taller comc espacio en el que se conjugan la experimentacién
técnica y creativa, algo inusual que confiere a su protagonista
un estatuto ambiguo, que no es especificamente el de cineasta o
el del inventor. En esta férmula, el desarrcllo de una técnica
no se cifie a un patrén cientifico estricto sino que deja margen
a la improvisacidén y a las "desviaciones espurias" en ella, la

configuracién de los elementos de trabajo es siempre cambiante,
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la bisqueda de un efecto concreto puede llevar a un semillero de
nuevas opcilones y los resultados (técnicos, creativos,
tebricos...), dentro de una aparente dispersién, adquieren
coherencia bajo el principio general de la experimentacién.

El descubrimiento de esta forma de produccién de la obra de
VDO es inestimable (y no un mero comodin que permite al
investigador encajar todas las piezas aleatoriamente) para
nuestro planteamiento metodoldgico. Con este concepto de "obra
abierta" podremos sopesar al mismo nivel, teorias y tentativas,
plasmaciones e intuiciones, hallazgos y utilidades, si queremos

ser coherentes con la légica interna que rige dicho trabajo.

e) Cuestiones metodolégicas

8i antes hemos advertido sobre la complejidad vy
heterogeneidad de nuestro objeto de andlisis, ahora toca proponer
las pautas metodoldgicas para resolver los numerosos problemas
gue plantea.

No hemos optado por una teoria general que diera cuenta,
entre otras de la obra de VDO; por el contrario, estamos
persuadidos de que el objeto particular plantea exigencias al
analista y que éste debe, al menos en un primer momentc, actuar
por simpatia con el tema Que le ocupa, aun sin verse apresado por
sus redes y hablar escuetamente por la voz del objeto. Asi pues,
la metodologia adoptada deriva en buena medida de las exigencias
del corpus VDO.

Como hemos anunciado, nuestro propésito es responder a la
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singularidad del corpus (en la medida en que tendremos gque
analizar y valorar, teorias, aparatos, procedimientos de
trabajos, obras cinematograficas...) con un conjunto diverso de
técnicas de investigacién. El punto de partida es un trabajo de
campo en el que abordamos todos los materiales de VDO, ayudados
por disciplinas como la Historia del cine, la tecnclogia
audiovisual y su evolucidén (donde entran quimica, ©6ptica,
mecanica, actstica...) (3) y el andlisis textual. Asi, los datos
alusivos al contexto se han limitado a su mera funcidn
ilustradora. Igualmente, las explicaciones técnicas se cifien al
marco estricto de la comprensidén de los fundamentos mecénicos y
expresivos de cada invento o procedimiento. Hemos intentado, por
contra, abundar en las conexiones conceptuales y en los
desarrollos creativos gque tanto teorfas como técnicas podian
suscitar. También hemos querido ahondar en la dimensidn artistica
y "espiritual" de estas Gltimas y en los resultados que logran
sus peliculas.

Todo ello parte de una condicién: utilizar un prisma que nos
permita mirar (a la manera de la propia escritura valdelomariana)
con distintas mentalidades la obra de VDO: la componente técnica
desde la apreciacién de sus valores artesanales (como capacidad

instrumental de improvisacién), la obra tedérica como texto cruce

3 Hay que recordar, en la medida en que este estudio se ha
visto afectado por esta carencia, la escasa atencién gque ha
merecido para los historiadores de cine el estudio formal de las
técnicas y su repercusién en los modos de expresiodn.
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entre la reflexidén estética y el ensayo humanistico y la
produccién creativa como espacio de experimentacidén técnica y
formal basada en el discurso poético pero también, de concrecién
de sus  fundamentos cuasifiloséficos. Esta férmula de
entrecruzamientos de diversos aspectos de la obra de VDO, se
plasmard en nuestro texto a través de un sistema de llamadas
entre epigrafes y pardgrafos. De tal manera que a la divisién
lineal y correlativa en capitulos, le contrarrestara un mecanismo
de remisién a distintos puntos del texto que permita establecer
una lectura sincrénica. En otras palabras y a riesgo de ser
reiterativos, sé6lo un criterio abierto puede hacer permeables los
textos a sus diversas interpretaciones y conexiocnes. Tal vez asi,
consigamos salvar el obstaculo que ya advirtié Lépez Clemente
cuando se referia a la apreciacién qgue la obra de VDO recibia de
sus contemporéneos:

La razén de que Val del Omar noc sea persona conocida
en toda su magnitud técnico-artistica, se debe a... la
dificultad que ha tenido para hacerse entender; sus
explicaciones cuando (estaban) dirigidas a las poetas,
iban sobrecargadas de tecnicismos acidsticos y cuando
a los técnicos, iban sobradas de poesia (“).

f) Disposicién y justificacidédn de los capitulos

Por ultimo, vamos a presentar el plan de trabajo al que

4 Lépez Clemente, José, Rincdédn del documental. Don José Val
del Omar ha dadoe una brillante conferencia en el I.I.E.C. in
Espectdculo n? 102, Madrid, Febrero 1956, pg. 23.
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llegamos tras los interrcogantes metodeolégicos que suscitd esta
Tesis. Dicho plan es el resultado de un equilibrio entre los
presupuestos de partida y las vicisitudes que surgieron al
confrontar, como proponfamos, todos los materiales surgidos del
estudio de campo.
Asi, el trabajo se vertebra en torno a cuatroc capitulos

principales que abordan las siguientes cuestiones:

I. Estudio de la bibliografia dedicada a VDO. Las valoraciones
y andlisis de la obra de VDO gque han hecho tanto sus
contemporéneos como las 1dltimas generaciones de criticos e
historiadores. Se trata de establecer un lectura critica de todo
este material, que permita determinar cémeo ha sido entendida la

ocbra de VDO hasta el momento.

I1. El1 capitulo central de la Tesis aborda el universo técnico
y formal de VDO, agrupéndolo en cinco bloques principales: el
sonido y la acustica, 1los formatos cinematograficos, las
propuestas sobre la luz y el color en el cine, los experimentos
con diversos procedimientos de registro y proyeccién de im&genes
y los sistemas de microproyeccién. Légicamente, aqui no nos
limitamos a describir mecanismos y procesos técnicos sino gque
ahondamos en las dimensiones teéricas y estéticas que cada
apartado implica. Es decir, es un capitule que presenta los
hallazgos fundamentales del VDO inventor, pero conecta con

innumerables problemas tedricos y expresivos que se incluyen aqui
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para luego extenderse en 1los capitulos restantes.

ITI. Este capitulo hace una lectura transversal del precedente
exXxtrayendo las lineas maestras que atraviesan todo el aparato
anteriormente descrito. Lo hemos denominado La teoria desde el
discurso poético aludiendo a la formulacién mas intuitiva que
cientifica del idearic valdelomariano. Estas ideas nucleares se
han condensado en tres: la capacidad pedagégica de los medios
audiovisuales, la misién social del espectéculo puesta en crisis
a partir de la irrupcién del medio televisivo y la consideracién
del hombre como finalidad de la obra artistica a través del
sentimiento mistico. Estos largos enunciados ya nos avisan que

su desarrcllo dard lugar a numerosos cruces y desdoblamientos.

IV. Se analiza agqui la obra cinematogréfica de VDO. El capitulo
se centra en el estudio del llamado Triptico Elemental de Espafia
compuesto por las peliculas Aguaespejo granadino y Fuego en
Castilla md&s la inconclusa Acarifio galaico. Los dos primeros
titulos son los gque dieron mds reconocimiento a VDO y contienen
ademas buena parte de los postulados técnicos y estéticos de su
obra. De ahi que le dediquemos una atencién principal. Por su
parte, Acarifio galaico, auin no siendo una propuesta definitiva,
introduce aspectos novedosos en el universo creativo
valdelomariano. Por dltimo, hay un epigrafe dedicado a trabajos
anteriores y a aquellos que también guedaron sin terminar.

Respecto a las obras realizadas en otros medios y soportes,
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fundamentalmente sonido y fotografia, se encontrardn comentarios
y alusiones repartidos a lo largo de todo el estudio. Creemos que
ésta es la mejor forma de atender a la variedad de motivos y
técnicas con las que estdn producidas. Un andlisis pormenorizado
y sistematico de estos trabajos, hubiera supuesto un enfoque
monografico, centrado exclusivamente en la obra creativa de VDO.
Por otro lado, va hemos insistido en que se han perdido
materiales e informacién sustancial para valorar los aspectos

mencionados de esta faceta de VDO.

Tras estos cuatro capitulos gque constituyen la parte de
exposicién fundamental de la Tesis, todo este primer gran blogue
se cierra con un capitulo final de conclusiones. Es en este lugar
donde, como es preceptivo, pretendemos hacer nuestras
aportaciones a la interpretacidén de la obra de VDO.

El dltimo bloque del trabajo estéd dedicado a un extenso
apartado documental (al gque, dadas las circunstancias vya
mencionadas, le damos un valor afiadido) dgque aporta una
informacién bdsica para conocer la magnitud y variedad de la obra
de VDO. Este apartado de Apéndices constituye el reflejo méas
objetivo del alcance y dimensiones que ha tenido el trabajo de
campo previo dentro de esta Tesis. Su elaboracién ha requerido
un proceso de blusqueda de datos y de confrontacién entre
distintas fuentes. De hecho, los materiales presentados aqui,
fundamentalmente listados organizados temdticamente y fichas

técnicas, no estaban reunidos en ningin estudio anterior y sélo
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figuraban, parcialmente aludidos (sobretodo en cifras), en
algunos articulos de prensa. A este respecto, esperamos gue
sirvan para subsanar los errores y confusiones frecuentes que se
suelen deslizar, incluso en articulos especializados, sobre
aspectos concretos de la obra de VDO.

También en este caso, hemos atendido a 1la divisién
metodolégica en tres facetas principales que se ha hecho de la
obra. Asi, en un primer grupo, centrado b&sicamente en la
dimensién tedrica, se incluye una relacién selectiva de los
textos de VDO mds relevantes no publicados. De esta seleccidn se
han excluido loé textos reiterativos o los gque no aportaban nada
sustancial con respecto a otros anteriores o posteriores méas
concluyentes. Aparecen también las Conferencias y comunicaciones
gue presentd en congresos y festivales.

Un segunde grupo se compone de una Filmografia con fichas
técnicas exhaustivas (donde se han afiadido hasta los trabajos en
subformatos por su valor como documentos de la Gltima actividad
creadora de VDO), las Listas de didloges de sus peliculas
terminadas, las presentacicnes conocidas de las mismas (un dato
importante ya que, como explicaremos més adelante, el propio VDO
"interpretaba™" la proyeccién) y los premios recibidos por ellas.

El tercer grupo documental esta dedicado a la componente
técnica y lo integran la relacidén de Prototipos disefiados o
construidos (de los gue existe documentacién) con fichas técnicas
descriptoras. Aqui se incluyen aparatos inventados o modificados,

soportes y procedimientos de utilizacién. Se incorpora ademéds una
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lista con las Patentes de invencién.

Por dltimo, se incluye una Bibliografia exhaustiva dividida
en tres grandes Areas: obras escritas sobre VDO, obras donde hay
referencias parciales (por minimas que sean) a VDO y obras
publicadas por €l. Frente a lo que a priori pudiera creerse, hay
un abundante material bibliografico dedicado a VDO, pero casl su
totalidad corresponde a articulos periodisticos. Apenas hay
referencias en estudios generales (manuales, enciclopedias,
historias) y tan s6lc hay dos estudios monograficos, los ya
mencionados en la Presentacidén. Sirva este rapido resumen para
dar una idea de conjunto de un material gue serd ampliamente
analizado en el capitulc I.

En general es precisc sefialar que, alli donde nos ha sido
posible, hemos intentado ilustrar con material grafico los
aspectos mds técnicos de la obra de VDO. Extremo que podra
comprobarse en los apartados 1,2,4 y 5 del capitulo II. Tal vez
lo ideal, teniendo en cuenta la ya mencionada diversidad de
medios y soportes en los que se empleé VDO, hubiera sido
presentar este estudic en un formato acorde con el corpus
analizado, que hoy pasaria, sin duda, por un sistema multimedia
tipo CD-ROM o CD-I. Otroc problema no menos importante es la
dificultad que supone para el lector el hecho de que buena parte
de la obra de VDO esté inédita o sea inaccesible. En este
sentido, hemos optado por no escatimar las citas para solventar
esa carencia. En consonancia con este propésito, se ha elegido

el sistema de notas a pie de p&gina dado que facilita su consulta



en paralelo con el texto.
Para finalizar, s6lo queda advertir al lector que el orden
establecido en el fndice no es mds que una sugerencia de lectura

entre otras.



CAPITULO I. LA CRITICA Y LA HISTORIOGRAFIA ANTE LA OBRA IE

VAL DEL OMAR
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I.1. INTRODUCCION

Establecido el corpus de este estudio y sefialados los
problemas metodolégicos gque comporta, es necesario como paso
siguiente, el interrogarse sobre las aproximaciones previas que
ha habido a la obra de VDO. Sobre el papel, nuestro estudio debia
alimentarse en buena medida de lo escrito hasta ahora a propésito
de €él. En otras circunstancias este material habria ido
"atravesando" nuestro recorrido por la obra valdelomariana. Sin
embargo, tras analizar estos textos, casi todo material
hemerogréafico, hemos descubierto numerosas carencias y
contrasentidos. Ante este panorama, nos ha parecido més
conveniente hacer un andlisis monografico en el gue planteamos
la recepcidén de la obra de VDO por parte de la criticos y los
tedricos c¢inematograficos. Lo cual no es 6bice para gue,
ocasionalmente, recuperemos alguna cita de esta produccién para
el curso posterior de nuestro estudio. Asi, el presente capitulo
se plantea como una revisidén critica de la bibliografia existente
sobre VDO.

Como consideracién previa, podriamos afirmar que la aureola
de marginalidad y excentricidad que rodeé el trabajo de VDO, tuvo
una repercusidn directa en la apreciacién que de su obra hicieron
sus contempordneos. Pocos son los articulos o andlisis que
consiguen resolver este tépico en otros términos que no sean la

defensa del genio inventivo espafiol (que "siempre va por libre")
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o el reflejo de sus aportaciones técnicas y creativas, sin
contrastarlas con las de sus coetdneos. El tono general es
laudatorio pero, al tiempo, resignado por el escaso eco due
alcanza la obra del autor; como si el critico no se sintiera
responsable de semejante incomprensién.

Sirva esta advertencia para establecer una divisién dentro
del variopinto catdlogo de opiniones vertidas sobre VDO. La
clasificacién quedaria en estos términos:

- Un primer grupo (ampliamente mayoritaric) representado por la
critica cinematogréfica que dio cuenta del trabajo de VDO al hilo
de la actualidad en articulos periodisticos y, ocasicnalmente,
en revistas especializadas. Es asi como se hacen eco de su
presencia en congresos internacionales o en festivales, aungque
fuera de todo andlisis o comentario que implique el conocimiento
de la técnica cinematogréafica.

- Un segundo grupo representante de la primera generacidn de
historiadores del cine espafiol (Luis GSémez Mesa, Carlos Ferndndez
Cuenca, José Loépez Clemente, Manuel Villegas Loépez) quienes
realizan timidos intentos de inscribir la obra de VDO en el
contexto de diversos estudios de épocas y géneros. Asi, por
ejemplo VDO aparece en un lugar destacadc en la obra de Lépez
Clemente Cine documental espaiiol o en 30 afios de documental de

arte en Espafia de Fernandez Cuenca M.

' L6pez Clemente, José, Cine documental espafiol. Ed. Rialp,
Madrid, 1960, pgs. 129, 193-196.
Fernadndez Cuenca, Carlos, 30 afios de documental de arte en
Espafia, Escuela Oficial de Cinematografia, Madrid, 1967, pgs 20



17

- Un tercer grupo, constituido por historiadores actuales,
especializados en el cine experimental espafiol y en su relacién
con las vanguardias artisticas, los cuales han iniciado la tarea
de inscribir la obra de VDO en estos campos, sefialando su
originalidad e independencia. Este grupo lco integran Eugeni Bonet
y Manuel Palacio (y en menor medida, Juan Bufill) que tanto en
la obra conjunta Practica filmica y vanguardia artistica en
Espafia. The Avant—-Garde Film in Spain, 1925-1981 como en otras
individuales, han desempolvado la obra de VDO para octorgarle un
papel destacado dentrc de este campo (2).

8in &nimo de ser exhaustivos, pero con la intencidén de
establecer los distintos retratos que la critica ha planteado
para dar cuenta de la obra de VPO, nos proponemos ahondar en
estas tres perspectivas. Ello nos permitird desvelar hasta qué
punto su trabajo fue entendido o estigmatizado por los

condicionamientos y los modos de pensar de su época. Juicios que

y 77.

¢ Bonet, Eugeni/Palacio, Manuel, Practica filmica vy
vanguardia artistica en Espafia. The Avant—-Garde Film in Spain,
1925-1981, Universidad Complutense de Madrid, Madrid, 1983, pgs.
24-26 y 67,
Bonet, Eugeni, Entre el cine ex-perimental y el cine ex-
cepcional. Hipbétesis, episodios y reconsideraciones acerca del
cine y las vanguardias artisticas en Espafia in Las vanguardias
artisticas en la historia del cine espaficl (Actas del III
Congreso de la AEHC), Filmoteca Vasca, San Sebastién, 1991, pgs.
107-131.
Palacio, Manuel, Vanguardia in Cine Espafiol 1896-1983, Editora
Nacional, Ministerio de Cultura, Madrid, 1984, pgs. 270-279.
Versién inglesa en Spanish Cinema 1896-1983, Ed. Ministerio de
Cultura, ICAA, Madrid, 1986.




18
iran en paralelo a una permanente falta de reconocimiento popular
y oficial. La suma de ambos factores darad como resultado un
encasillamiento autom&tico: su adscripcién a una categoria de
"empefios" técnicos y artisticos, condenada por su originalidad
a la marginacidn. La inclusidn en este campo (en el contexto del
sombrio panorama cultural y cientifico de la Espafia franquista)
equivalia, a ojos de sus contemporéneos, a ver en la figura de
VDO un hibrido entre taumaturgo y excéntrico, donde la admiracién
era equivalente a la incomprensién. Pero antes de seguir
adelantando conclusiones, vayamos a las fuentes de estas

apreciaciones.
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1.2. VAL DEL OMAR ANTE LA CRITICA

Salvo menciones ocasionales, puede decirse que el eco en la
prensa de la actividad de VDO se concentra en los afios 50 y 60.
Esta atencién coincide, légicamente, con la presencia frecuente
de VDO en congresos y festivales internacionales durante esas
décadas. Con anterioridad a estas fechas, tan sélo encontramos
algunos articulos que detectan la aparicién de un "visionario"
del gue se esperan dgrandes hallazgos (®>y. Esta imagen se
consolidard afios después con la presentacién de sus primeros
inventos. Asi, en un articulo de 1952 que da cuenta de los
aparatos Diadfono y Diamagneto, el periocdista no duda en calificar
a VDO de la siguiente manera: "Val del Omar es de los seres dque
nacen signados por el destino... este poeta granadino que es
capaz de sofiar y de crear las condiciones fisicas y técnicas para
gue sus suefios lleguen a ser una palpable realidad para nuestros
sentidos" (%). Es decir, predestinacién por un lado (cualidad
del genio) y doble condicidén de poeta y técnico, mezcla que en
la linea de argumentacién de lo citado, constituye los atributos

del mago. Su obra, en definitiva, tiene una f&cil explicacién en

3 Gascén, Antonio, Un muchacho espafiol logra dos inventos
que revolucionaran el arte del cinema in La Pantalla n? 40,
Madrid, 30-9-1928, pg. 620. Simancas, Cristébal, El espectéculo
total in Egpectéculo n? 24, Madrid, Marzo 1944.

4 Cabezas, José Val del Omar, Inventor y poeta, Diario
Espafia, Tanger, Octubre 1952.



20
las dotes del genio. Similar tratamiento encontramos en otro
articulo de 1954 donde, tras la consabida semblanza biogréafica,
se traza una descripcidén un tanto fantasiosa de la Diafonia, para
concluir:

Los dos chalets ocupados en Chamartin por Val del
Omar recuerdan la vida de los hombres grandes de
nuestro siglo: Torres Quevedo, Edison. El inventor,

entregadc a su obra no tiene tiempo de propagar las

excelencias de todo lo que ha conseguido... varias
casas norteamericanas insisten... en llevarse a Val
del Omar... 8i esto sucede asi... dentrc de unos afios

seguiremos importando aparatos de imagen y sonido,
aungue esta vez hayan sido ideados por el genio y el
talante de un espafol (°).

A la categoria de genio el inevitable adjetivo inherente a
lo espaficl: incomprendido. Una vez mAs, nuestro pais parece
perder, segun el articulista, la oportunidad de hacer rentables
a sus hombres ilustres. Por dltimo, una perla donde funciona a
la perfeccidén el tépico del talento oculto patrio para destacar
la victoria sobre los "gigantes" de la industria y la técnica:

Es hora de apuntar sobre las grandes realidades
de nuestro genio. De sentirse solidarios con la
verdad, puesta a prueba en el yunque del extranjero...
Yo puedo testimoniar cémo los expertos en cine y
televisién de Italia se han mirado asombrados,

perplejos, ante la desnuda experiencia del técnico

> Ccalvo Hernando, Manuel, Un espafiol crea para el cine y la
radio el sonido en relieve, Diario Ya, Madrid, 1954.
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espaficl sefior Val del Omar, mirando de reojo a los
modernisimos aparatos americanos de sincronizacién
sonora, como si aquellos ya estuviesen superados por

este "David" de la inteligencia espafiola (°).

Obsérvese como, a pesar del tono exaltado y elogiocso, el
articulista asigna un papel bien definido a los personajes de
esta "contienda": David nunca inventard para Goliat.

En articulos posteriores, el calificativo de genio se veré
adornado con los atributos que el tradicional escepticismo
espafiol atribuye a la técnica: "...un excelente técnico con alma
de artista" (7); "...granadino inquieto, £fértil, sofiador de
madquinas y trasmundos. Un Quijote que va por el mundo con la
cadmara al hombro y un invento bajo el brazo" (8); "Unos le
llamarfan loco, otros romdntico, otros chiflado, otros magnifico

y no faltaria tampoco el tonto que le llamase tonto® (°) "lo suyo

® Alarcén, Benjamin, Un espaiicl frente a los gigantes del
cinema in Primer Plapno, n¢ 790, Madrid, 3/XII/55, pg. 11

7 Anteo, Espafa ha presentado innovaciones técnicas en la
reunién de la UNESCO, Diario Espafia, Tanger, 1-10-1955.

8 goria, Florentino, Sonido diafdnico. Un invento
cinematografico espafiol in La estafeta Iiteraria n? 46, Madrid,
1956, pg. 7.

? Jiménez Quiles, Manuel, La semana tuvo sus nombres. José
val del Omar in Gaceta ITlustrada, Madrid, 2-11-1957.
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es inventar, fiel a su condicién de gran romdntico del cine"
(19,

Todo este rosario de afirmaciones insisten en la apreciacién
que apuntédbamos al principio: el carédcter extraordinario, inusual
o incomprensible de su obra, gue se traduce en inefable en estos
escritos. La admiracién consiguiente gque despierta su obra
técnica en los criticos, no hace mlds que aumentar la distancia
entre sus hallazgos y los términos con que son explicados. Por
otro lado, se valora su voluntad de ir contracorriente, de ser
un "Quijote", un "loco", "un romdntico". Es decir, se destaca su
pasién por la técnica y la invencidn, que vive como si fuera un
bohemio (Unico status que se permite en la Espafla de ese momento
al que idea, al que se escapa de la mediocridad imperante). Unido
a lo anterior, la inevitable soledad del visionario. "Han pasado
veintidds afios y nuestro hombre ha seguido desviviéndose en su
constante lucha. Quince patentes de invencién, 61 prototipos de
méguinas y una gran estrella de experiencias logradas en soledad
y sacrificio" ("); "En un cine gque tanto dinero derrocha
indtilmente, este hombre trabaja solo, sin medios, venciendo por

tenacidad, inteligencia y vocacién. Bungue sus inventos no fueran

0 sanchez, Alfonso, Val del Omar —iltimo gran romantico del
cine— marcha a Méjico con su invento, Diario_ Informaciones,
Madrid, 1960,

" Anénimo, Raices religiosas de una técnica cinematografica
in Espectéculc n? 127, Madrid, Agosto, 1958, pg. 21.
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practicos habria que subvencionar al hombre" ('3).

Esta tltima afirmacién es sintomdtica por cuanto introduce
la duda (que late en todos los textos citados) scobre la verdadera
viabilidad o las posibilidades de explotacién comercial de la
obra de VDO. Una formulacién gque, si se nos permite, en términos
coloquiales podria expresarse poco mds o menos asi: "no sé si
sirve para algo pero, aunque sélo sea por la constancia, habria
que ayudar a este hombre".

No falta tampoco, aungue pueda parecer algo anecdético, esa
queja sempiterna (especialmente arraigada en el carécter
pseudocritico de la época), muy asociada a la idea antes
mencionada del genio incomprendido, gque compara el fracaso en
Egpafia a un éxito seguro en América. La primera referencia la
encontramos ya en el primer articulo dedicado a VDO. "S8i este
sefior fuese yanqui toda la Prensa de alli le hubiera dedicado
planas y mds planas, y los peridédicos espafioles hubiesen recogido
esas noticias las hubieran comentado con toda extensién" (*3).
Afios mas tarde, se repetird la misma cantinela: "S8i este hombre

nace en Alemania o en Estados Unidos ahora seria célebre y

2 ganchez, Alfonso, Algunas ensefianzas de Cannes, Hoja del
Lunes, Madrid, 26-5-1958.

> Un muchacho espafiol logra dos inventos que revolucionaran
el arte del cinema, op. cit., pg. 620.
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mundial, benefician a otros que coincidieron o se aprovecharon
de sus ideas" ('8).

Al margen de las imprecisiones (el Unico punto en comin del
Cinerama con los inventos de VDO es su intencién, expresada en
varias ocasiones, de hacer una "pantalla céncava"), se aprecia
en todas estas afirmaciones un contradictorio orqullo patrio. Por
un lado se lamenta que las técnicas de VDO no triunfen en Espafa,
pero no se analizan ni critican los factores gque impiden
desarrclliarlas aqui.

Durante la década de los 60 persiste la misma ténica en los
articulos dedicados a VDO. En todos se incluyen, ademds, datos
sobre su biografia y trayectoria como si fuera la eterna novedad,
el permanente desconocidc al que la actualidad trae
ocasionalmente a un reducto de las péaginas culturales. Esta
imagen parece mas producto de la constancia (y spor qué no
decirlo? también del orgullo) del autor que del reconocimiento
a una carrera. De tal manera que, leidos en paralelo, los
articulos acaban destilando un extrafio efecto de intemporalidad:
una semblanza equivalente en todos, recriminaciones a guienes
corresponda y sonoros brindis al sol augurando el triunfo o la
incomprensién para la posteridad {(da lo mismoc en esta linea de
pensamiento) de su obra.

En una carpeta inmensa gque le cuesta trabajo

® Ferndndez Cuenca, Carlos, Investigaciones y experiencias
in Mundo, Barcelona, 15-1-1967, pg. 50.
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extraer de su pequefio "cuatro-cuatro", hay, entre
memorias, fotocopias, conferencias a maquina, disefios
y fotos que resumen su actividad febril, un cuadernito
en el que afio por afic se precisan las aportaciones de
Val del Omar a los problemas de la 6ptica, de la
iluminacién, del sonido, de la proyeccidén en el cine,

de la televisién o de la radio (V).

Tal vez esto explique el hecho de gque las técnicas y
hallazgos reflejados en los articulos que se mencionan, fueran
despachados en todos los casos con similares argumentos vy
practicamente con los mismos datos.

.Qué queda, pues, de toda esta hojarasca ya amarillenta?.

Tan s6lo el reconocimiento sincero de los que apreciaron sus
peliculas. Este es el otro aspecto al que la critica dedica buena
parte de sus reseflas en la prensa diaria y especializada.
El planteamiento, en este caso, no dista mucho del comentado
anteriormente respecto a la obra técnica. Incluso en los casos
en los que el critico ha visto las peliculas de VDO, el andlisis
no va mads allad del elogio insustancial o de la descripcién
encendida de los momentos més destacados. Veamos algunos botones
de muestra:

La pelicula es una sinfonia audio visual lirica
de Granada. Con una técnica revolucionaria, la bella
ciudad andaluza se muestra a los espectadores en una

¥ Jord&n, Val del Omar. Un sofiador para el cine in Triunfo,
Madrid, 4~5-1961, pg. 14.
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especie de alucinacién lirica... Todo siguiendo un
ritmo creciente y en continua trepidacidén artistica.
Algo fant&stico y maravilloso (%9).

Poco puede extraerse de esta relacién de epitetos salvo el
pasmo del reportero. Mas chocante y expresivo resulta el
siguiente comentario también dedicado a Aguaespejo granadino:

He visto bailar seguiriyas a las fuentes de
Granada. No es imagen poética, sino una verdad muy
grande. El agua iba haciéndose danza a ritmo tan
perfecto, con tal son, que uno pensaba si Carmen Amaya
no se habria derretido por las buenas y aquello fuera
su propio sudor hecho fuente... Todo esto, como
comprenderdn, lo he visto en cine. Pero su magia era
tan impresiocnante, que no me asombraré mafiana si la
Fuentecilla se marca un chotis cuando pase ante ella

(21) .

En este caso, el criticeo se queda "enganchado" en una de las
imagenes més potentes de la pelicula pero no acierta a ir méas
alld de ese anonadamiento y se limita a retorcer la metafora del
agua convertida en bailaora, como si su identificacién fuera lo
mé&s significativo de la construccién de esa secuencia.

La amplia y extensa relacién de citas de este apartado

20 Anteo, Espaila ha presentado importantes innovaciones
técnicas en la reunién de la UNESCO, Diario Egpafia, Tdnger, 1-10-
1955.

2! g&nchez, Alfonso, La noche estaba metida en agua, op.

cit.
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parecia inevitable para constatar la distancia que sefialdbamos
al principio: entre la dimensidén auténtica de la obra del autor
Yy su imagen distorsionada (torpemente articulada con las pautas
que casi siempre suministraba el propio VDGC). Pero tal vez, 1lo
mds llamativo es cémo se asimila su figura en la mentalidad de
la época. La conclusidén, haciendo una lectura entre lineas, no
podria ser otra que ésta: es un "genio" en una tierra dormida,
un "visionario" en un pais sin horizonte, un "cuerpo extrafio" que

sefiala nuestras carencias.
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I.3. LA OBRA DE VAL DEL OMAR SEGUN LOS HISTORIADORES DEL

CINE

Para los  Thistoriadores cinematograficos y criticos
especializados contemporénecs de VDO, su obra también fue un
escenaric problemdtico por distintos motivos. Por un lado,
carecian de los instrumentos de andlisis necesarios para valorar
una obra donde se entrelazaban la invencién técnica, la reflexién
formal y la prédctica cinematogrédfica. Ademds, sus peliculas se
salian del contexto de la produccién del momento y se resistian
a las simples etiquetas de "documental" o "“experimental". Por
otro lado, nadie pudo acometer un estudic de conjunto donde
establecer la trascendencia de las manifestaciones més singulares
o heterodoxas del cine espafiocl hasta ese momento, lugar al gue
indubitablemente estaba destinada la valoracién del trabajo de
VDO. De manera gue, lo que hubiera exigido un estudio monogréafico
(asi parecia demostrarlc el interés potencial que desperté su
obra en criticos e historiadores), se quedSé en una serie de
articulos y referencias en obras generales, que sdlo ofrecian una
aproximacién parcial y provisional al problema. Como ya hemos
sefialado fueron Manuel Villegas Lépez, Luis G6mez Mesa, Carlos
Ferndndez Cuenca y José Lépez Clemente los que mas esfuerzos
realizaron por entender y, sobretodo, por inscribir la obra de
VDO en el contexto de estudios generales sobre cine espafiol.

Sin duda, es Villegas Lépez el que, con un sélo articulo,

ha sabido captar mejor gue nadie, las esencias de la obra de VDO.
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De hecho, es el iunico gue ha realizado una lectura en profundidad
de sus films. El titulo de su texto es revelador, Val del Omar,
Poeta del cine (%), un calificativo que encaja con las
operaciones que se producen en los textos artisticos de VDO y con
los "transvases" conceptuales gque se suscitan en las dimensiones
técnica, teérica y creativa de su obra. Lejos de la indefinicidn
que tiene el término aplicado por otros autores, Villegas Ldpez
propone agui, las condiciones para la interpretacién poética de
esta obra: la presencia del tiempo como construccién, como motivo
plastico en sus peliculas donde se conjugan la sensacién del
instante y del tiempo suspensc. "S6lo en Val del Omar, en su
persona, en su vida y en su obra, he sentido con tal intensidad
Yy precisién este misterio indescifrable del tiempo, que se va y
vuelve eternamente. El gran tiempo extrahistérico, esencia de
todos los mitos" (). Y junto a la idea del tiempo, la nocién
del todo como suma de contrarios, como expresién de lo pequefio
y lo inmenso.

Val del Omar nos lleva con sus imAgenes a ese
punto de enlace del microcosmos y el macrocosmos,
ensuefio cabalistico, inalcanzada meta del
alquimista... Y desde ese lugar inicial, donde todo es
lo mismo y Unico, el alquimista soflaba con repetir la

2 yillegas L&pez, Manuel, Val del Omar, Poeta del cine in
Insula n? 184, Madrid, Marzo 1962, pg. 14.
{(Reproducido en Val del Omar sin fin, op. cit., pgs. 226-230;.

23 Op. cit., pg 14.
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cosmogonia, la creacidén del universo vuelto a empezar

(2,

Junto a estas ideas, que desgranaremos con detenimiento en
el capitulo IV, Villegas Loépez sefiala también los elementos
formales que atraviesan Aguaespejo granadino y Fuego en Castilla:
el procedimientc de construccién gque estd fuera de todo
itinerario narrative o descriptivo, el contraste entre la
perfecta factura técnica de la fotografia, su aspecto realista
y su contenido imaginario, la originalidad en la aplicacién del
montaje y el peso determinante de la nocién de ritmo en ambas
peliculas. Aspectos que denotan, como deciamos, una lectura muy
sutil de ambas peliculas, en la que insistiremos més adelante.

Luis Gémez Mesa conocid la obra de VDO desde los tiempos de
las Misiones Pedagdgicas. Incluso, invitard a VDO a dar una de
sus primeras conferencias (¥). Pero su contribucién al estudio
de la cbra valdelomariana serd posterior, a través del Diario
Arriba, y coincidird con los afios de mayor eco en la prensa de
dicha obra, 1956 y 1957. GOmez Mesa también repite el mismo

esquema que otros criticos: un articulo semblanza en el que,

% op. cit., pg. 14.

3 wpas Misiones Pedagdgicas y el cine", conferencia
pronunciada en Unién Radio dentro del Segundo Ciclo de Charlas
sobre Cinema Educativo (con presentacidén de Luis GSémez Mesa),
Madrid, 1934, 5 pgs.
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dossier en mano, recorre los "hitos" de VDO (%). Sin embargo,
la valoraci6tn mé&s personal la dara tras la muerte de VDO, en un
articulo en el que destaca la necesidad de recuperar su obra.
"val del Omar era el cine. Cientifico o no, intuitivo, de
extraordinaria capacidad inventora, superaba lo ya hecho, para
proporcionarle nuevos elementos en la déptica y en el sonido"
(). Aqui, G6mez Mesa atribuye, una vez m&s, a la industria, al
"predominio de lo mercantil", la responsabilidad de la
incomprensidén hacia la obra de VDO.

Por su parte, Ferndndez Cuenca se acercara a la obra de VDO
en distintas etapas. Por un lado, da cuenta de la presentacidn
de sus peliculas y de sus técnicas en Congresos a través de su
actividad como critico del Diario Ya. M&s tarde, en los afios 60,
abundard en la faceta técnica de VDO y encuadraréd Fuego en
Castilla dentro de su estudioc sobre el documental de arte en
Espafia.

La valoracién de Ferndndez Cuenca estd basada mds en una
admiracién entusiasta hacia VDO, que en un planteamiento critico
orientado a dilucidar y divulgar las claves de su obra. Tomemos
un botén de muestra, su comentario dedicado al reconocimiento que

la Diafonia recibe en el IX Congresc Internacional de la Técnica

2 Goémez Mesa, Luis, Un espafiol, innovador de la técnica
cinemtografica, Diario Arriba, Madrid, 22-11-1957.

2’ Gémez Mesa, Luis, La memoria, el mejor archivo. José Val
del Omar, era el cine, Boletin Alphaville n? 22-23, Madrid,
Octubre-Noviembre 1982, pg. 2.
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Cinematogradfica celebrado en Turin en 1975: "...otro rotundo
éxito espaficl que se produce m&s alld de nuestras fronteras; un
éxito evidentisimo, inclusc trascendental... A nosotros nos
parece... que es una de las mayores victorias que Espafila se
apunté hasta ahora en el terreno cinematogrdfico internacional®
(%8,

Diez afios después, Fernédndez Cuenca se expresa en los mismos
términos elogiosos, en un articulo de fondo que valora toda su
actividad técnica. "Oyéndole hablar, siguiendo sus explicaciones
cientificas, diriase que pertenece a ese mundo misteriosc de
fisicos sofiadores que palpitan en el limite de la ciencia-
ficcidn" (). Teoda una declaracién de fundamentos
epistemoldégicos. Una vez méas, el desconocimiento del trabajo de
VDO, aunque sea concediéndole todo crédito, vuelve a situar su
figura en el limbo de la taumaturgia. Con todo, Fernédndez Cuenca
se esfuerza por avalar el tono cientifico del trabajo de VDO,
emparenténdolo con las aportaciones, brillantes pero pérdidas
para el aprovechamiento comercial, del doctor Ferr&n y de Ramén

y Cajal. Es un paralelismo singular, por cuantoc 1lo due

28 rernandez Cuenca, Carlos, Alta valoracién internacional
de una invencién espafiola, Diaric Ya, Madrid, 20-10-1957.
Por cierto, esta es la lnica noticia que trata del asunto, ya gque
en este Congreso lo que VDO presentéd fue su técnica del
Desbordamiento Apanoramico de la Imagen.

¢9 rernandez Cuenca, Carlos, Investigaciones y experiencias
in Mundo, Barcelona, 15-1-1967, pg. 49.
(Reproducido en Val del Omar sin fin, op. cit., pgs. 253-255),
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verdaderamente se destaca es la suerte gque corrieron los
descubrimientos de ambos investigadores como presagic de que
ocurriré con la de VDO. Siguiendo esta 16gica, Fern&ndez Cuenca
cae también en el tépico del genio incomprendido due nc se
preocupa por explotar comercialmente su trabajo "Se trata de algo
muy tipicamente espafiol". Sin duda, este planteamiento constituye
un mecanismo de defensa propic de la época ante el nulo
desarrollo técnico y cientifico que produjeron la posguerra y el
exilio (*%).

En el articulo siguiente de la misma serie (*"y, Fernéandez
Cuenca entra en pormenores técnicos para hablar, exclusivamente,
de las ventajas del Bi-standard. Se trata de un descubrimiento
tardio, por cuanto el formatoc tiene yva diez afics de existencia
y acaba de librar sus dltimas batallas con la administracidén y
la industria (véase 1I1.2.3.3). Pero al margen de esta defensa
razonada y minuciosa del Bi-standard, el critico coloca una
afirmacion gue esta en el centro de la conflictiva relacidén, obra
valdelomariana/contexto.

A Val del Omar... esa aplicacién por los demés de

%0 yna especie de orgullo patrioc carpetoveténico desplazaba
el problema de lo social a lo individual para reducirlo a una
cuestién de genio incomprendido, gque la envidia extranjera no
gueria reconocer. Este tipo de discurso estd a menudo presente
en los medios de comunicacién de la época, siendo especialmente
patente, en el noticiario oficial del franguismo, NO-DO.

3 Fernandez Cuenca, Carlos, Mayor rendimiento del celuloide
in Mupndo, Barcelona, 22-1-1967.
(Reproducideo en Val del Omar sin fin, op. cit., pgs. 257-259).
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sus inventos le llena de jibilo, pues demuestra que
estaba en lo cierto, que sus iniciativas no eran
lucubraciones irrealizables y dque sus hallazgos
técnicos no contradecian la légica de los tiempos,
sino que se anticipaban a ella marcandc los mejores
caminos que seguir (*).

Este parrafo contiene una de las claves de la interpretacidn
de la obra de VDO. Podriamos condensarla en términos antagdnicos:
contradiccidén/anticipacién a su tiempo. La respuesta en el texto
parece clara: VDO se anticipa a los tiempos, en la medida en que
sus intuiciones, finalmente son desarrolladas por otros. Sin
embargo, este argumento, aunque fuera cierto, no profundiza en
la cuestién. Primero habria que reflexionar sobre esa dinamica
gue lleva a una sociedad a establecer corrientes de opinidn
"neutralizadoras" (como estamos viendo por el tono general de los
articulos comentados en este capitulo). Es decir, planteamientos
que detectando lo novedoso, lo radicalmente distinto, 1lo
"estigmatizan" por tal. Nada peor que definir una obra como
experimental, eso certificard su muerte para el piblico. Frente
a este encasillamiento, estd la distancia que una obra innovadora
puede establecer respecto a sus contemporaneos. Y aqui la
capacidad de ruptura o de confrontacién no es menos importante
que la de anticipacién. Es més, pueden ir juntas. Pero ademds,

ese valor de anticipacién, el papel de visionario, se asigna

3 op. cit., pg. 258 en val del Omar sin fin.
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siempre a posteriori, desde una cémoda atalaya que nos permite
medir como proximidad hacia nosotros lo que antes fue distancia
en su contexto. Lo llamativo de VDO (y éste es el motivo de esta
pequefia digresién) es que su obra no puede dilucidarse por esa
supuesta capacidad de anticipacién. Prueba de ello es que hoy
sigue siendo una rara avis y mucho de lo que él proyectd o
vaticiné no ha calado en la actualidad. Anticipando algunas de
nuestras conclusiones, diremos que su universo es todavia tunico,
ins6lito y poco complaciente con las visiones actuales de los
medios audiovisuales. Este matiz no estd en el planteamiento de
Fernandez Cuenca. Su conclusidén no puede ser mas conciliadora:
lo que hoy no se comprende serid el porvenir del maflana. La
solucién es una cuestidén de tiempo.

Fernandez Cuenca también se ocuparé de las dos peliculas de

Los criticos han reverenciado sus primores
plasticos, sus aciertos de montaje, sus portentos de
equilibrio entre todos los elementos que las integran.
Los técnicos gquedaron estupefactos ante la misteriosa
trama de sus conguistas expresivas, de la imagen y del
sonido, de la pasmosa nitidez fotogrdfica y de los

efectos inesperados de palabras y misica (*%).

Sobran comentarios ante la vacuidad de los términos

empleados, perc al menos revela el reconocimiento undnime de

3> Fernandez Cuenca, Carlos, Investigaciones y experiencias,
op. c¢it., pg. 50.
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aquellos que conocieron las peliculas de VDO. MAs matizadas son
las opiniones sobre Fuego en Castilla. Fernédndez Cuenca destaca
en ella la plasmacién de la "t&ctil-visién" y su sentido mistico,
incluyendo la pelicula en el estudio mencionado 30 aiios de
documental de arte en Espafia "Aunque no pueda clasificarse
estrictamente como documental de arte" (“).

L6pez Clemente no duda en calificar Aguaespejo granadino
como obra experimental sin interrogarse por las condiciones de
dicho adjetivo. Acto seguido, califica igualmente a VDO de
"experimentalista" y para explicar su sentido da una definicién
en negativo "No siempre c¢ine experimental es sindénimo de
extravagancia estéril" (*). Obsérvese que en esta afirmacién
genérica subyace un prejuicio que dificilmente puede habilitar
para analizar obras "exXperimentales". Tal vez por ello, este
texto es incapaz de dictaminar el alcance de la dnica obra
mencionada, Aguaespejo granadino, y se dedica, a cambio, a trazar
una semblanza en la linea de las trazadas por la inspiracién de
esa "carpeta" con la que VDO debid recorrer todos los despachos

y redacciones. El otro texto de Lépez Clemente dedicado a VDO

3 Fernandez Cuenca, Carlos, 30 afios de documental de arte
en Espafia, op. cit., pg. 70.

3 Lépez Clemente, José, Cine documental espafiol. Ed. Rialp,
Madrid, 1960, pg. 194.
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(*) esta concebido més al hilo de la actualidad y constituye el
embrién del anterior. Tan sélo cabe destacar una intuicién del
autor que deja a las claras, como sefialdbamos en la Introduccién,
la incomprensién con que fue recibida la obra de VDO en cada
campo.

Pese a los esfuerzos, bienintencionados, de la critica
especializada lo cierto es que sus trabajos poco afiaden a las
reseflas aparecidas en la prensa. S6lo la aportacidn de Villegas
Lépez abre un camino hacia la interpretacién de su obra que

tardara décadas en retomarse.

3 L6pez Clemente, José, Rincén del documental. Don José Val
del Omar ha dado una brillante conferencia en el I.I.E.C., op.
cit., pg. 27.
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I.4. LA RECUPERACION ACTUAL DE LA OBRA DE VAL DEL OMAR

Los afios 80 constituyen el punto de partida para una serie
de nuevas lecturas de la obra de VDO. En este caso, los enfoques
serdn mas especializados y contardn con la ventaja de tener una
perspectiva de conjunto (o al menos marcada por la distancia
temporal) de dicha obra. Una primera tentativa se produce en vida
de VDO. Manuel Palacio y Eugeni Bonet publican en 1982 la obra
Practica filmica y vanguardia artistica en Espafia 1925-1981 "
donde por primera vez se enmarca la obra de VDO en un estudio que
analiza las relaciones entre cine y vanguardia.

El intento es meritorio pero choca con las dificultades,
reconocidas por las autores en el texto, de no haber tenido
acceso a la obra de VDO, aungue si al contacto directo con €l.
En este sentido, la reflexién dedicada a VDO apenas aporta nuevos
elementos a lo ya conocido. Por ello, el valor de esta atencién
ha de situarse en otro punto: inscribir por primera vez su
trabajo en una dimensién histdrica y plantear el mismo, como una
conexién entre la vanguardia histérica y "las modernas
concepciones del cine actual". Extremo éste discutible, por
cuanto la fase més "experimental" de VDO empieza realmente a
finales de los afios 40 y principios de los 50 (véase V.

CONCLUSIONES). Tesis que el propio Bonet, ya en solitario,

57 practica filmica y vanguardia artistica en Espafia The
Avant-Garde Film in Spain, 1925-1981, Universidad Complutense de
Madrid, Madrid, 1983.
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sostiene en un largo articulo escrito también en 1982.

En el decisivo plano del lenguaje, los films de
Val del Omar se mantenfan decididamente vigentes,
modernos, al tiempo que en su interior latian unas
raices intimamente conectadas con 1la vanguardia
hist6érica espafiola (en sus distintos campos de
expresién), de la cual Val del Omar vendria a ser su
inico continuador perseverante en el drea concreta del
cinematégrafo (%8).

Al margen de esta afirmacién, el texto de Bonet también
carece de datos sobre la obra técnica. Esta circunstancia,
reconocida por el autor al principio de su articulo, hace que el
trabajo se plantee fundamentalmente como una primera tentativa
de abordar su obra. Este es, sin duda, el valor que hay gque
atribuirle, Jjunto a la aportacidén de sugestivas intuiciones
basadas en un amplio conocimiento del cine de vanguardia y
experimental y partiendo de propuestas metodolégicas méas
rigurosas que las de la etapa anteriormente comentada.

Un texto posterior -de 1990~ dedicado también a las
relaciones entre cine y vanguardia artistica en Espafia, retoma
practicamente las tesis del articulo anterior, aunque matiza las

apreciaciones sobre el papel gue asigna a VDO en este contexto:

3 Bonet, Eugeni, Amar: arder. Recuerdo de José Val del
Omar. (Reproducido en Val del Omar sin fin, op. cit., pgs. 356-
365). En un principio, el texto iba destinado a la revista
Contracampo, pero finalmente no se publicé y fue recogido en el
mencionado libro.



41

...he dicho antes gque veo en Val del Omar un
enlace entre 1la vanguardia histérica y el cine
experimental en su concepcién moderna, peroc lo cierto
es que dificilmente podria haber existido una
influencia de su parte, dada la invisibilidad en gque
pronto gquedé sumida su obra y dada su misma posicidn

excéntrica ().

Teniendo en cuenta las caracteristicas del citado estudio,
su principal aportacidén en este caso era situar la figura de VDO
y analizar sus posibles influencias y relaciones con el marco
analizado. Sin embargo, lo que figura en esta cita como respuesta
a ese cometido es una relativizacién de lo afirmado en textos
anteriores, sin que parezca apuntar hacia ninguna direccién. Por
un lado, se plantean dos conceptos definidos, vanguardia y cine
experimental, gque parecen poco atribuibles (como finalmente el
texto reconoce) a las précticas desarrolladas en Espafia en el
periodo estudiado. En esta tesitura, dificilmente la obra de VDO
puede servir de puente entre dos categorias teéricas que no estéan
sustentadas por hechos asignables de forma unitaria y coherente
a las mismas. Esta indefinicién complica bastante el problema de
las fuentes, ya que la cbra de VDO no nace influenciada por una

supuesta vanguardia mids o menos detectable. Sus conexiones son

* Bonet, Eugeni, Entre el cine ex-perimental y el cine ex-
cepcional. Hipé6tesis, episodios y reconsideraciones acerca del
cine y las vanguardias artisticas en Espafia in Las vanguardias
artisticas en la historia del cine espafiol (Actas del III
Congreso de la AEHC), Filmoteca Vasca, San Sebastién, 1991, pg.
124.
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miltiples, como veremos mas adelante, y su punto de partida y
criscl para sucesivas etapas, es el proyecto regeneracionista de
las Misjiones Pedagdgicas (véase III.1.2). Por otrec lado, como
acaba reconociendo Bonet, es muy dificil que sus trabajos
posteriores, concretamente sus dos peliculas hechas en los afios
50, incidieran sobre una préctica cinematografica, la denominada
"experimental" gue entonces no existia. Es méAs, cuando estas
propuestas comienzan a aparecer en los afios 60 en Espafia, el
trabajo de VDO estd monopolizado por los ensayos técnicos.

En un texto presentado en el mismo congreso que el anterior
de Bonet, el autor de esta Tesis, constataba la presencia en la
obra de VDO de elementos gque remitfian a las vanguardias
histéricas europeas vy, simulténeamente, a las préacticas
experimentales de los afios 60:

...su obra tiene la rara virtud de conectar los
hallazgos de las vanguardias de los afios 20
(preocupacidén por la forma, los elementos "puros", el
valor del plano...) con las propuestas del cine
experimental de los 60 (variaciones de formato,
utilizacién de diversos soportes, distorsiones

6pticas, expanded cinema) (“0).

Esta interpretacidén, que hoy se nos antoja insuficiente,

planteaba al menos la heterogeneidad formal (que no la

4 R. Tranche, Rafael, Cine y Vanguardia en Espafia (1975-
1989) en Las vanguardias artisticas en la historia del cine
espafiol (Actas del III Congreso de la AEHC), Filmoteca Vasca, San
Sebastian, 1991, pg. 416.
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procedencia) de las experiencias valdelomarianas. Es en un
estudio posterior donde ya avanzdbamos algunas de las claves que
han servido de base para el arranque de esta investigacién: la
configuracién de su obra en torno a tres ejes fundamentales (el
espacio/tiempo, el movimiento y la luz/color), la vinculacidn de
gsu trabajo con los problemas técnicos y formales de la época ¥y
la adscripcidén de sus propuestas a un campo de discusién més
cercanc a la filosofia, la poética o la mistica que a la teoria
o la técnica cinematogrdfica. "Esa heterodoxia se manifiesta
también en una denodada voluntad por hacer cine mas all&a del
cine, transgredir todos sus mecanismos Yy procedimientos,
desbordar su pantalla, abrir el espectdculec a distintas
direcciones" (%)

En 1992 aparecié el libro Val del Omar sin fin (referencia
constante de esta Tesis por las referencias que incluye), como
fruto de 1la iniciativa de la Filmoteca de Andalucia para
recuperar la obra de VDO. Como ya hemos indicado, este libro
aporta una abundante documentacién que estaba dispersa o inédita,
organizada segin un criterio cronolégico en torno a la figura de
VDO. Su aportacién en el terreno documental es inestimable, sin
embargo, revela una falta absoluta de metodologia al mezclar
indistintamente y sin relacién directa, textos de VDO con

articulos sobre él de muy diversa procedencia y calidad. Da la

1 R. Tranche, Rafael, P&alpito, tacto y temblor
(aproximacién a la obra de José Val del Omar) in Archivos n¢® 13,
Filmoteca de la Generalitat Valenciana, Valencia, 1992, pg. 69.
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sensacién de que hay un intento de validar la persona de VDO por
la cantidad de trabajos que hay escritos sobre é€l. El criterio
es erréneo puesto que, como hemos ido desvelando, la mayoria de
los autores incluidos se mueven en un tono periodistico que
destila, en 1dltima instancia, el desconocimiento y 1la
incredulidad con que el "cuerpo social" del tiempo de VDO acogid
su obra. Es decir, se perpetian los equivocos y la falta de
visién histérica que estos escritos incluyen por las causas que
ya hemos sefialado. El tono reivindicativo gque los editores

utilizan en los textos de referencia que guian la lectura de

documentos, no hace sino agudizar este conflicto. Creemos
que lo méAs productivo, hubiera sido darle la palabra
exclusivamente al propic VDO (“), seleccionando lo mé&s

significativo de sus textos para, en todo caso, confrontarlos con
las prdacticas cinematograficas vigentes en cada momento. Esto
hubiera 1llenado un vacic gue, en buena medida, ha sido el
causante de la apreciacién superficial y precipitada que ha
recibido el trabajo de VDO. La falta de elementos de juicio y de
instrumentos metodolégicos que, en su momento, sufrieron los
criticos que admiraron a VDO, seria por fin, con esa publicacién

pendiente, mitigada.

“2 Ccierto es que el libro presenta una buena cantidad de
materiales de VDO, pero el criterio elegido para su seleccién es
m&s histdérico que temdtico. Es decir, se privilegia la antigliedad
del documento sobre su contenido. Ademds, los textos propios se
"desdibujan" en el enjambre de referencias criticas que salpican
todo el libro. Para evitarlo hubiera sido necesaria una edicidn
critica.
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Donde el libro si acierta es en la aportacidén de materiales
gradficos que dan una idea muy aproximada de la variedad y riqueza
de la obra de VDO.

En suma, en esta 1Ultima etapa se sientan las bases
metodoldgicas para acometer el estudio riguroso y metédico de la
obra de VDO. Esto, unido al proceso de recuperacién emprendido
de dicha obra, que ha dado a conocer técnicas, procedimientos y
obras 1inéditas, permiten concluir gque nos encontramos en un
momento privilegiado para sopesar su papel dentro de la creacién
y la técnica cinematograficas en Espafia. S6lo a través de estos
planteamientos serd posible salir de un "impasse" critico que
amenaza con excluir su obra de la reflexién cinematogrdafica
actual, al tiempo que reviste su figura de un halo de
marginalidad, con la etiqueta de “autor maldito", inoperante para

la comprensidén de su trabajo.



CAPITULO II. LA TECNICA DESDE LA EXPERIMENTACION
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II.1. INVESTIGACIONES EN SONIDO Y ACUSTICA

I1.1.1. Introduccidn

Nos encontramos ante uno de los aspectos més complejos de
la obra de VDO, una constante que atraviesa todas las etapas de
su trabajo y salpica el conjunto de sus investigaciones: 1la
preocupacién por el sonido. En esta preocupacidén se entrelazan
desarrollos técnicos (formulados en diversas patentes de
invencién), experimentacién formal, propuestas tebéricas (més
cercanas al ensayo) y creacidn artistica. La palabra clave para
entender toda esta problemdtica no es otra gque Diafonia, una
forma de entender el sonido y su representacidén espacial a través
de sus propuestas en acistica.

Las primeras consideraciones que VDO hace sobre el asunto
datan de 1941. Se trata de un texto (') dirigido al misico
Garcia Leoz, donde va intuye la funcién que ha de tener el sonido
dentro del espectéculo cinematogrédfico. Precisamente la reflexidn
parte de las primeras experiencias de reproduccién en
estereofonia que considera peoco prometedoras. Para él, la
conguista del sonido en el campo de la reproduccién no debe ser
la identificacién exacta de las posiciones en el espacio de cada

fuente sino algo bien distinto: "la plastica del sonido es la

' plastica Espectacular del sonido en los salones

cinematograficos, documento inédito de 3 pgs., Madrid, 1941.
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introduccién del pidblico de la sala en el campo acistico del
escenario de la pantalla" (°y. Es decir, el sonido tiene que
extender y potenciar el espacio sugerido por la pantalla. De ello
no s6lo se desprende la capacidad del sonido para construir el

espacio off, sino una presencia efectiva del mismo entre el

piblico, expresada en la formulacidén "escenario de la pantalla”,
de claro origen teatral. Y afiade después "El didlogo vendra
cuando el altavoz deje de ser un ventrilocuo, o sea, con la
diferencia de focos de sonido" (). Esta alusién a los planocs
sonoros y a los "trayectos" sonoros o desplazamientos del sonido
entre distintos planos, es sumamente interesante por cuanto
preludia la raiz del dispositivo diafénico y su directa
vinculacién con los actuales sistemas de reproduccién de sonido
en salas cinematogrédficas (vide infra). En cuanto a la
orientacidén que debe tener este principio, lo importante es
implicar al @espectador para que participe activamente,
despertando su conciencia.

El espectador se sentird entre conclencias vy
personajes propios y lejanos, estara representado por
algunos sonidos, gritard, colaborard en la obra de un
gran guificl acistico con trucos infalibles de circo y
desbordante revista (%).

2 op. cit. pg. 2.
3 Ibidem.

4 Ibidem.
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Facilmente pueden detectarse en esta cita resonancias de la
aplicacidén gque la vanguardia cinematogréfica de los afos 30
atribuia al sonido (recuérdese al respecto el famoso "Manifiesto
del sonido" de Eisenstein, Alexandrov y Pudovkin) ).

De todo lo anterior, puede deducirse una idea motriz que
posteriormente serd una y otra vez formulada: la imbricacién
pantalla-sala en el espectéculo cinematogrdfico a través del
vector sonoro, la "ocupacién" del patioc de butacas con sonidos
que lo atraviesan de los altavoces a la pantalla, convirtiéndolo,

no en un campo de recepcién, sino de experiencias activas.

II1.1.2. Experiencias radiofénicas y el "Circuito perifénico"
Una de las facetas menos conocidas de la actividad de VDO
dedicada al sonido (incluso anterior a las reflexiones comentadas
en I.1.1) es su participacidén en diversos medios radiofénicos y

algunos proyectos experimentales ligados a ellos. E1 méds singular

® Como demostracién de la similitud de intuiciones baste
recordar la siguiente afirmacién del "Manifiesto del sonido":

Los primeros trabajos experimentales con el

sonido deberdn dirigirse hacia la linea de su distinta

no—-sincronizacién con las imégenes visuales. Solamente

de este modo se obtendrd la palpabilidad, que

conducird luego a la creacién de un contrapunto

orquestal de imdgenes auditivas y visuales.

Salvando la 1légica distancia temporal, parece como si
compartieran una misma terminologia.
Texto recogido en S.M. Eisenstein, Teoria y Técnica
cinematograficas, Ed. Rialp, Madrid, 1959, pg. 281 (los
subrayados son nuestros).
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es, sin duda, la creacidén de un circuito de megafonia para la
ciudad de Valencia.

Este proyecto fue realizado en 1939, recién terminada la
Guerra Civil, con el nombre de "Circuito Perifdénico" y consistia
en la instalacién de un red de altavoces colocados en lugares
pliblicos estratéqgicos de la ciudad (estaciones de tren, paradas
de autobus...) que emitian mensajes servidos desde una estacién
central (6). La red contaba con 35 altavoces repartidos en 9
puntos de la ciudad y puede considerarse realmente, el primer
ensayo de emisoras de circuito cerrado por cable en nuestro pais,
al estilo de lo que hoy podemos conocer en las estaciones de
tren, metro y autobuses de linea, centros comerciales... Las
posibilidades de experimentacién gque se proponian con este
sistema de "radic colectiva" distaban mucho de la aplicacidn que
més tarde han tenido como medio de control y propagacién de
mensajes entre la poblacidén. Lo gue en este caso sorprende y
asusta (por los derroteros gue han seguido los medios de
comunicacién desde entonces) es su capacidad para extender su
cobertura a toda una ciudad, sin posibilidad de resistencia del
viandante. Afios después, el propio VDO, reconoceria lo peligroso
de su experimento.

Al margen de esta experiencia VDO, trabajaria en distintos

momentos de su vida para el medio radiofénico. En 1940 participa

¢ La propaganda del sistema es recogida en el libro val del
Omar sin fin, op. cit., pg. 75.
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en la fundacién de Radio Mediterréneo en Valencia y durante los
afios 40 crearéd varios prototipos y sistemas aplicados a Radio
Nacional de Espafia, como un campanario fotoeléctrico, un
prototipo de magnetofén denominado "EcbSgeno", para registro y
generacién de reberveraciones y ecos variables (") y un
procedimiento para realizar fundidos sonoros en radio (%). Este
Gltimo consiste, segln patente, en utilizar un aparato
reproductor con dos bandas fotoeléctricas gque contienen,
alternativamente grabados en cada pista, los diferentes
fragmentos scnoros necesarios para la realizacién de un programa.
Gracias a la sincronizacién previa de todos los sonidos, el
operador tnicamente tiene que desvanecer el final de un sonido
y dar entrada al siguiente con los mandos pertinentes. Con ello,
se evitaba la manipulacién precipitada en el momento de la
emisidn, de decenas de discos, tal y como se hacia en la radio
de la época. Una vez maAs, VDO proponia un método, m&s gue una
técnica, que racionalizaba las labores en el medio radiofdnico
y preconizaba las ventajas del futuro montaje sonoro (técnica que
se generalizaria a raiz de la popularizacién de los magnetéfonos
con soporte magnético). Ademds, la utilizacién de dos canales y

la funcidén que se atribuia a cada uno, eran un indicio mé&s de las

’ EL denominado "ecégeno" aparece reproducido en la pg. 168
del libro val del Omar sin fin, op. cit.

8 procedimiento en radiodifusién para la emisién de fondos
sonoros de sucesion por fundidos encadenados de ajuste previo,
patente de invencién n? 168.255, Madrid, 30/XI/1944, 11 pgs.
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formulaciones que, en ese mismo momento, VDO estaba preparando

en el campo de la cinematografia (9).

I1.1.3. El Fonema Hispanico

Dentro de las teorias y experimentos sonoros, y directamente
vinculado con sus trabajos radiofénicos, VDO escribe en 1942 un
manifiesto, que llama "Corporacién del Fonema Hisp&nico" (7).
En este escrito, el autor plantea en términos reivindicativos el
valor de la lengua (del idioma castellano) como expresién de las
raices de cada cultura y como cauce del sentimiento religioso.
El escrito se hace eco, con un sentido cuasi mistico, de ese
deseoc de recuperacidén del "destino universal®" de Espafia y de su
papel hegemdénico en la comunidad hispano-parlante tan presente
en la ideologia de la época. Sin embargo, en VDO parece adquirir
un valor mas profundo y sentido (ajeno a la doctrina politico-
religiosa oficial), en sintonia con la tradicién mistica espafiola
a la que se alude en el texto. Al tiempo, se destaca el papel de

la lengua viva, pronunciada frente a la letra impresa ya inmévil,

° La patente mencionada fue presentada en fechas similares
a las dos patentes de VDO que proponen el sistema diafénico,
30/X1/44 (ver infra). Por otro lado, en esta misma linea de
colaboraciones en el medio radiofénico, no hay que olvidar que
en 1949 el propio VDO crearéd el primer laboratorio experimental
de electroacistica de Radio Nacional de Espaifia.

0 Corporacién del Fonema Hispanico, documento inédito de 6
pgs., Valencia, 1942.
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para desempefiar esta misién (). Pero lo que resulta mas
relevante, desde el punto de vista de la concepcién del sonido,
es la forma en que debe trabajarse esta nueva "percepcién"
sonora.

FONEMA HISPANICO es el nombre que damos al empefic de
organizar el importante servicio de registro vy
reproduccién acistica, acorde con nuestra hora vy
posicién entre los pueblos de habla castellana
valiéndonos de la misma técnica de segmentacién
empleada por el cinema que la radio para si apetece
(2.

Una acuistica gque impele a "palpar el espacio", a la
representaciodn visual, a el "envolvimiento esférico" de lo
sugerido por 1la palabra para construir "... el documental
actistico de acciones y sonidos concretos" (°). Es decir, no se
trata de una simple técnica de dgrabacién para "acentuar" los
rasgos sconoros més destacados de la palabra, sino de un principio

de construccidén cercano al montaje; esto es, que se vale de sus

" En este aspecto particular hay que recordar la primera

experiencia en Espafia de grabacién y conservacién de documentos
sonoros en lo que se denomindé el "Archivo de la palabra®". Esta
iniciativa surgié en 1930 a instancias de Toméds Navarro Tom&s
para constituir un fondo grabaciones de las personalidades mas
destacadas de la cultura espafiola: Unamuno, Valle-Inclé&n, Ortga
y Gasset y Ramén y Cajal entre otros. El propio val del Omar
reconocerd esta influencia en uno de sus dltimos escritos: Sobre
la Corporacién del Fonema Hispanico, documento manuscrito,
Madrid, 1980, 21 pgs.

2 op. cit., pg. 3.

B op. cit., pg. 4.
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principios de combinacidén y composicién,

Por otro lado, VDO no planteard el concepto de "Fonema" como
algo puramente especulativo. Una prueba de la dimensidén practica
que pretendia darle es la presentacién de un registro de marca
en el Registro de la Propiedad Industrial con la denominacidn
"Fonema Hispanico", coincidiendo con la patente de su aparato
"Didfono" de 1944 ('). Esta coincidencia temporal, Fonema-
Diafonfa, no es accidental. Hay gque poner en relacidén, en
estrecha continuidad, toda la "amalgama” filosé6fica antes
mencionada con las formulaciones tedricas y formales que se
desprenden de su técnica diafénica (vide infra). Si la diafonia
es un procedimiento que actia sobre las posibilidades acisticas
del sonido a partir de su estructuracidén en dos fuentes o
canales, el Fonema plantea la "interpretacién" del sonido, de sus
caracteristicas fisicas, a través de la manipulacién del ritmo,
la velocidad, las cadencias ('°). Como elemento aglutinador de
ambos conceptos aparece, ademds, una misma nocién de espectéaculo:

" ,.como una superacién de sensaciones vitales, como un elemento

1 Fonema Hispénico, registro de una marca para distinguir
"Reproductores de sonido", N2 de Registro de la Propiedad
Industrial 156.740, Madrid, 24/XI/1944.

El registro incluia un logo identificativo y se presentaba
pocos dias después de la patente de invencién Aparato reproductor
fotoeléctrico de dos bandas sonoras (ver infra).

> VDO pondra como ejemplo practico de este tratamiento la
grabacién gue realiza con Damaso Alonso recitando poemas de Hijos
de la ira, presentada en el Instituto de Cultura Hispénica en
1952 donde realiza un "“...tratamiento electrénicoc concreto,
aislando silabas y hasta letras".
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exaltador de la propia vida cotidiana, de donde arranca para
servir a ésta como estimulante" ('%).

En definitiva, lo que VDO reclama es la riqueza de 1la
materia scnora en unos momentos en los que la radio (medio que
entonces gozaba del principal protagonismo para el uso Yy
divulgacién del habla) se hallaba sujeta a 1la palabra
improvisada; y, con tal fin, desarrollara los inventos resefiados
anteriormente para ampliar las posibilidades de los estudios de
sonido.

Con todo, este apartado no podria cerrarse sin hacer mencidn
de un escrito en el gque VDO retoma la nocién de Fonema casi 30
afios después. Se trata de una comunicacién (V) presentada al II
Congreso Internacional para la Enseflanza del Espafiol donde el
autor vuelve a seflalar los peligros que acechan al habla: la
letra impresa vy la perversién del idioma con usos Yy
contaminaciones perniciosos. El argumento para llamar la atencidn
sobre la palabra escrita es el hédbito mal adquirido de "leer con
los ojos y no con los oidos". Es decir, sin conciencia sobre el
potencial scnorec de la palabra dicha. En cuanto al segundo
peligro, VDO lo expresa con una imagen muy sugerente:

Salvo muy gloriosas excepciones, principalmente

% op. cit., pg. 4.

" La Magnificacién de la Paraula como estimulante de Unidad
Fonética, comunicacién en el II Congresoc Internacional para la
Enseflanza del Espafiol, Madrid, 25 Enero-3 Febrero 1971, 11 pgs.
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americanas, donde la lengua brota como "sangre del
espiritu", hoy se practica un insensato lenguaje piel
(8.

La solucién pasa, una vez mas (aungque ahora potenciada por
los nuevos sistemas de registro y tratamiento del sonido), por
utilizar todos los medios técnicos para resaltar el valor
expresivo de la palabra, su textura sonora. "Cada silaba, cada
vocal, puede tener una ecualizacidn, un tratamiento especial, un
l6gico y audiotactil reflejo de representaciones visuales" ('%).

Al servicio de esta misi6n VDO pondr& también la técnica
diafénica (como ya habia planteado en su primer manifiesto) y su

sistema de "audio-pictoluminica" (véase II.3).

I1.1.4. La Diafonia

II.1.4.1. El reproductor de sonido "Di&fono"

En 1944 Val del Omar patenta un aparato (%°) que introduce
considerables mejoras técnicas en los reproductores
fotoeléctricos de sonido, tales como el deslizamiento de la banda
evitando tensiones, su desfile a distintas velocidades, la

lectura gramofénica afiadida a la fotoeléctrica y la reproduccién

"® op. cit., pg. 4.

% 0p. cit., pg. 9.

20 aparato reproductor fotoeléctrico de dos bandas sonoras,
patente de invencién n? 168.256, Madrid, 1/XI/1944, 14 pgs.

Un prototipo de este aparato aparece en la pg. 78 del libro
Val del Omar sin fin, op. cit.
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simple o "perifdénica" (en varios altavoces) de una o dos bandas
de registro sonoro sincrdénicas. El1 denominado "Didfono" era la
respuesta a distintos problemas mec&nicos de arrastre, tensiones
y fricciones de los reproductores de sonido en banda (°'). Pero
lo verdaderamente novedoso, que aparece expuesto al final de la
patente, es el resultado aclstico que permite este dispositivo

técnico (%).

II.1.4.2. Los fundamentos de la técnica diafdénica

Precisamente, a partir de la posibilidad técnica de contar
con dos bandas de sonido, VDO va a desarrollar su aplicacidn para
el registro y la reproduccién de peliculas. Asi, frente a la

reproduccién monofénica ¢generalizada en las salas de cine en

2! Al mismo tiempo que presenta la patente de invencién del
aparato Diadfono, VDO idea otro aparato que titula Nueva mAquina
para la reproduccidén de sonidos. En este caso, no hay referencias
a las posibilidades "expresivas" del invento y las aportaciones
se centran en la resolucién de problemas mecdnicos de los
reproductores de sonido: uniformidad en el desfile de la cinta,
equilibrio de tensiones y regulacién de la traccién en las
bobinas, tantc en la de descarga como en la que recoge la cinta.
Para mAs datos véase: Nueva maquina para la reproduccién de
sonidos, patente de invencidén n? 168.257, Madrid, 30/XI/1944, 18

Pgs.

22 En la base de esta propuesta est& la aparicién previa de
la estereofonia, primera solucién para reproducir espacialmente
el sonido. Como veremos mAs adelante, VDO Omar mantendrd en todo
momento las diferencias radicales de su sistema con el
procedimiento que al final se convertiria en el estandar.
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aquellos afios (%), VDO propone la ‘"ocupacidén" sonora del

espacio mediante dos bandas combinadas:

2 Recordemos algunos datos relevantes sobre la

incorporacién del estéreo al cinematéSgrafo. Segin el ingeniero
de sonido e historiador de las técnicas de sonido aplicadas a la
cinematografia John Mosely (JAES 29,3,pp.114-125,1981) la primera
pelicula con bandas sonoras 6pticas en estéreo se realizdé en 1935
y fue una pelicula experimental del investigador de sonido
estereofénico Alan D. Blumlein. El mismo proceso fue aplicado por
Blumlein para grabar en 1936, por primera vez en estéreo, el
Festival de Bayreuth; es decir, utilizando dos canales en una
banda &ptica de pelicula segin el proceso convencional de
impresidén y revelado quimico utilizado en el mundo del cine.

En 1939 y por encargo de la Walt Disney Productions, tres
ingenieros: J.N.A. Hawkins, W.E. Garity y H.M. Tremaine, disefian
el sistema de grabacidén multicanal denominado "Fantasound" con
el fin de aplicarlo en la produccién de la banda sonora de la
pelicula Fantasia. El sistema consiste en un procedimiento
especial de grabacidén y reproduccién en banda Sptica que incluye
tres pistas dobles estereofdénicas para sonido y una séptima pista
de control empleada en activar los amplificadores del sistema de
reproduccién. (Op. cit. Audiociclopedia, p. 1158 Tomo 1I).
Mediante la utilizacidén programada de varios altavoces situados
en distintos puntos de la sala de exhibicién, podia crearse la
sensacién de que el sonido se desplazaba en funcién de la accién
que se aparecia en la pantalla.

Asi pues, la primera pelicula comercial en estéreo fue
Fantasia, estrenada el 13 de noviembre de 1940. El sistema
utilizado consistia en dos proyectores sincronizados, uno con la
pelicula de imagen y el otro con la pelicula de sonido. El sonido
original se grabd en ocho registradores O6pticos sincronizados,
utilizando 6 canales para el sonido estéreo, un canal para el
sonido ambiente y un canal de control. Las copias finales
contaban con tres pistas de sonido estereofdnico y sefiales de
control para enviar el sonido a seis canales, tres detras de la
pantalla, dos en las paredes laterales y uno en el techo.

Las primeras audiciones del efecto esterecfdnico resultaron
espectaculares porque "aumentaban la sensacién de profundidad y
ambiente en la sala de proyeccién". Un cierto confusionismo
inicial de localizacidén entre un lado y otro de la pantalla en
escenas con didlogo se resolvié rédpidamente grabando la voz de
los actores en el centro de ambos canales.

Pese a estos resultados espectaculares, la implantacién
comercial del estéreo en las proyecciones cinematogrédficas se
producird en la década siguiente con la aparicidén de los formatos
panoramicos.



59

Por una banda va el sonido principal, punto focal
brillante de la audicién, mientras gue por el otro
canal van los reflejos, arménicos y reverberaciones
que crean la ilusidn del ambiente (%4).

Se trata de afiadir, por tanto, al canal monofénico otro
canal con principios de aplicacidén distintos. Este segundo canal
tiene una funcién "contrapuntistica" con respecto al primero,
pero su actuacidn es selectiva: se limita a momentos determinados
del programa y emplea sé6lo aquellos sonidos que pueden enfrentar
al piblico con la fuente sonora principal. Aqui estéd precisamente
una de las claves del sistema: la reaccién gue debe provocar en
el espectador. Para VDO este es uno de los problemas
fundamentales que tiene que afrontar el cinematégrafo. Conocida
su extraordinaria capacidad para fascinar al espectador, el cine
debe encauzar esas "sensaclones colectivas" gue se producen en
la sala. Sin embargo, muchas de las novedades técnicas que
presenta el cine son, segin VDO, meras atracciones espectaculares
qgue provocan una "pasiva extraversién". Con la diafonia VDO
quiere propiciar en el espectador una "intrayeccién reactiva".

Por tanto, esa ocupacidén sonora del espacioc de la sala
mediante otro canal debe tener una orientacién:

...el segundo canal sirve como conducto de una serie
de ruidos, palabras o sonidos gue penetrando
insensiblemente en la conciencia del espectador le

2t pparato reproductor fotoeléctrico de dos bandas sonoras,
op. cit., pg. 9.
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predisponen a la simpatia o a la antipatifia hacia la
representacién del sonido principal. Este resorte del
ambiente contagioso de la audicién puede variar entre
la resonancia musical técnicamente construida y el
ruido de movimientos inconscientes operantes como
reflejos del estado de opinién de la mayoria del
piblico, gque llegando al individuo inconscientemente
le deciden a tomar partido (%).

En este parrafo encontramos claramente expresada la
naturaleza transgresora del efecto diafénico: la operacidén de
sentido gue provoca no estd en la cadena de significantes de la
obra sino en su funcién espectacular, en su capacidad de
"atraccion" sobre el espectador. Es decir, mas alld de su
orquestacién efectiva en la banda sonora (a la que se atiene),
su aparicién esporéadica y la direccidén que marca desde el foco
sonoro por el que se reproduce, lo convierten en un elemento
disruptivo que establece otro nivel de lectura del f£film, al
tiempo que transforma la sala en un espacio activo, abierto a las
reacciones del puUblico. Seglin esto, podria pensarse que la
eficacia de esta "atraccion" espectacular estaria tanto en el
tipo de sonidos empleados como en la disposicién de los focos
sonoros. No obstante, el efecto final deseado podria compararse
al gue Brecht planteara en el terreno teatral con su teoria del

distanciamientoc (efecto V): despertar 1la conciencia del

2> Aparato reproductor fotoeléctrico de dos bandas sonoras,

op. cit., pg.9.
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espectador frente al espectéculo, a lo representado, para que
reaccione y tome partido ante lo que ve (?). Aunque VDO lo
concibe en el plano de las emociones: "provocacién de un estado
de espiritu frente a la audicién sonora principal® (%'). Es
decir, el espectador se ve "atrapado" entre dos sonidos con
distinta funcién.

El otro aspecto esencial de la diafonia (que la diferencia
abiertamente con el estéreo) es su concepcién de la distribucién
y el desplazamiento de los sonidos en el espacio.

De entrada, no debemos olvidar, tal y como sefialdbamos en
el epigrafe dedicado a los formatos (véase II.2), gque la
utilizacién del estéreo en el cine como sistema normalizado de
reproduccién en salas, estuvo ligado al desarrollo, a partir de
los afios 50, de los formatos panorémicos. La diafonia se propone,
ya en los afios 40 (y partiendo de las experiencias ya conocidas
por VDO de la estereofonia) (%), como un sistema ideado para su

aplicacién cinematografica.

26  véase Brecht, Bertolt, Escritos sobre teatro I, Ed.
Nueva Visidén, Buenos Aires, 1982.

27 rampoco habria que olvidar las experiencias teatrales que
desde los afios 20, rompieron con los limites del escenario y
llevaron la representacidén al conjunto de la sala. Con ello no
s6lo se rompia la convencién del espacio escénico sino que se
obligaba al espectador a perder su punto de vista frontal...

2 otros sistemas de grabacién de dos canales que

aparecieron en la década de los 40 fueron: Binaural,
estereofénico y pseudo~estereofdnico.
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La funcidn del estérec en el cine difiere de su utilizacién
en los sistemas sonoros independientes y consiste en: ubicar los
distintos sonidos dentro de una imagen sustancialmente alargada
con respecto al formato estdndar de 35 mm., proporcionar una
reproduccién de alta fidelidad y producir efectos envolventes
lanzando el sonido desde distintos puntos de la sala. Sin
embargo, la primera discrepancia hay que situarla en los ejes
hipotéticos que prefiguran uno y otro sistema.

La linea que atraviesa nuestros oidos es el eje por
donde se mueve nuestro tacto acustico. Mi sistema
diafénico no actida sobre ese eje; su linea fundamental
y uUnica es diametralmente opuesta a €él, lo cruza

perpendicularmente (%% .

Asi, el estéreo, en su configuracién elemental, intenta
reproducir una cémara espacial partiendo de dos fuentes sconoras
frontales dispuestas en linea (véase fig. I). Para ello, los
sonidos se combinan en diversos porcentajes de mezcla entre uno
y otro altavoz. El espectador, colocadc ante los altavoces, ubica
los sonidos y percibe una sensacién de distribucién espacial. A
diferencia, el sistema diafénico propone ubicar esas dos fuentes
en linea perpendicular con respecto al eje de los oidos, una en
la zona delantera de pantalla y otra en la parte de atréds de la
sala (con los focos sonoros enfrentados) (véase fig. II). De

manera que los sonidos, independientes en cada canal y altavoz,

® pocumento inédito sin titulo, Madrid, s.f., pg- 1.
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Fig. I: Distribucién basica de altavoces en el sistema de
sonido Estéreo.
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Fig. II: Distribucién de altavoces en el sistema diafénico de
reproduccién de sonido en salas cinematograficas.
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se interaccionen, sin sumarse ni superponerse, sino
confrontdndose. Son, en definitiva, dos focos de sonido
diferenciados que "rasgan" el espacio con un eje Unico de dos
direcciones entre las cuales se coloca el espectador ideal. Pero
los trayectos establecidos en ese eje no se sitidan (y esto es lo
importante) en distintos puntos del espacio con la idea de
sugerir un conjunto, sino que confluyen hacia el espectador con
una impresién de movimiento mé&s sensitiva que sensorial. En
palabras de VDO: "La estereofonia persigue un relieve espacial
y fisico. La diafonia persigue un relieve temporal y psiquico"
(*®). Esta oposicién espacio/tiempo para establecer la
diferencia de sensaciones entre ambos sistemas es algo més que
una imagen poética: efectivamente, la estereofonia trabaja sobre
el espacio, mientras que la Diafonia propone dos planos de
atencién que se articulan en funcién de su relacién con 1lo
proyectado en la pantalla. Unc corresponde a lo reproducido en
pantalla (podriamos decir que corresponde al "sonido diegético")
mientras que el otro, trabaja en contrapunto fuera de la légica
narrativa y, por lo tanto, se sitda en otra instancia temporal.

Se trata en suma, de un verdadero "contracampo sonoro" gque
pretende "activar emotivamente" una zona del espacio y, con ello,

vulnerar los limites de la pantalla (del espectaculo)

3 1a diferencia entre Estereofonia y Diafonia, documento
manuscrito inédito, Madrid, s.f., pg. 1.
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cinematogréfica. Pero insistamos: no es un 9off sonoro que nos
trae otro espacio no visible en pantalla (efecto que bien puede
lograr el estéreo), sino un sonido que nos remite a otro plano
de atencidn, que se introduce en la banda sonora para confrontar
su impacto con lo mostrado en pantalla. VDO llevé a la practica
todas estas posibilidades en su pelicula Aguaespejo granadino

(1953) (véase 1IV.2).

I1.1.4.3. La_constatacidén del sigtema a partir de

Aguaespejo granadino

Todas las tesis anteriormente expuestas no servirian de nada
o podrian haber quedado reducidas a los ingenios mecdnicos
patentados (hoy desaparecidos), eficaces y novedosos en su
momento, si no fuera por las demostraciones précticas gque VDO
hizo de su sistema. A las datadas presentaciones de su técnica
y de los aparatos creados para tal fin, como la presentacidn
hecha en el Instituto de Cultura Hispdnica en 1952 "y, hay que
afiadir su primera obra cinematogréafica concebida con el sistema
diafénico: Aguaespejoc granadino.

En Aguaespejo granadino, VDO elabora un verdadero '"puzzle®

sonorc en el que palabra, misica, efectos y silencio se combinan

3 En dicho acto, celebrado el 24 de Mayo de 1952, VDO
presenté varios experimentos sonoros con la técnica diafénica:
el llamade "Auto Sacramental Invisible" y una seleccién de
fragmentos musicales grabados con su aparato Diamagneto.

Véase al respecto Apéndices donde figuran las presentaciones
de la obra de VDO.
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en diversos grados de manipulacién: aceleraciones, ralentizados,
sonidos al revés, ecos, distorsiones, saturaciones de sefial...
Todo ello compone una banda absolutamente alejada de los patrones
al usc (R), otorgandc al sonidoe la pauta de muchas estructuras
visuales. En ella, la aplicacién de la diafonia juega un papel
fundamental, entrando en relacidén directa con las necesidades
expresivas de la obra.

Sirva como botén de muestra el siguiente ejemplo. En un
momento de la pelicula que muestra los Jardines de la Alhambra,
aparecen unos surtidores de agua gue son manipulados a distintas
velocidades para sincronizarse con la guitarra, el taconeoc y las
castafiuelas de una pieza de flamenco: el agua entonces (tomada
desde el primer plano de un surtidor) se transforma, "vibra" con
los acordes de la guitarra y cobra, por intantes, la forma y las
evoluciones de una bailacora flamenca que gira en remolinos
soltando su traje de volantes. Mientras, las gotas—particulas que
saltan alrededor, evocan el chasquido de las castafiuelas. La
disposicién sonora de esta compleja y plastica met&fora reparte
entre dos focos scnoros la misica, creando un eco (mediante el
retardo de la misma sefial de una pista a otra) que viene y va
desde la pantalla al altavoz trasero. La sala se convierte asi,
en un "tablao" que crea un trénsito intermitente de imAgenes a
sonidos, de sonidos a imdgenes, de un punto a otro de la sala.

En otros casos, la sensacién es mas fisica, utilizando

32 para un analisis m&s detallado de la pelicula véase III.2
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efectos de sonido que crean un verdadero trayecto imaginario.
Asi, un primer plano de un torrente entra antes por el altavoz
trasero con un sonido "roto" de agua a raudales que "inunda" la
sala hasta llegar a la pantalla (potenciada por la direccién
inversa que marca la imagen: de pantalla a sala). Sonido e
imagen, por tanto, confluyen imaginariamente "en mitad de la
sala".

Estos casos dan cuenta de la variedad de "sensaciones"
diafénicas ensayadas en Aguaespejo granadino, que van desde los
retardos de voces, hasta los contrapuntos sonido/imagen o entre
elementos de un mismo sonido, pasando por la contraposicién de
sonidos de diferente naturaleza desde unoc y otro canal.

Todas estas observaciones requieren de una escucha atenta
en condiciones hoy dificiles de reproducir. Por eso, la
investigacién de este apartado debid partir de un punto anterior:
de cémo se proyectaban las peliculas en vida de VDO y de cémo
habia sido resuelto (si es que asi habia sido) el problema de su
adaptacién a los sistemas actuales (cuestiones que abordamos en

el siguiente epigrafe).

II.1.4.4. La reproduccidn de la Diafonia

Sabemos que para proyectar sus peliculas, dadas sus
especiales caracteristicas técnicas, VDO recurrié a dos sistemas.
Analizando las copias existentes, consultando con asistentes a
las proyecciones y cotejando los textos alusivos, se han podido

reconstruir los dos procesos utilizados.
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El primero de ellos partia de una copia con sonido éptico
que contenia ambos canales mezclados (por este procedimiento no
se podian tener dos canales independientes en la pista Sptica en
aquella época). Lo que VDO hacia era utilizar un magnetéfono
multipistas ideado por €1 gque reproducia hasta 4 bandas
sincrdnicas con la velocidad de proyeccién (lo m&s probable es
que utilizara tres: una para palabra, otra para misica y una
tercera para efectos) (*). Unos reguladores de nivel permitian
mezclar los distintos canales sobre la marcha, con lo gue cada
proyeccién era Unica, convirtiendo al propio VDO en una especie
de director de orquesta. Esto suponia la existencia de varias
bobinas trabajando al tiempo con distintas bandas, mientras un
sistema de sincronizacién permitia ajustar la velocidad de las
bobinas a la de proyeccién. A su vez, la salida del magnetdéfono
debia conectarse a altavoces supletorios para reproducir los
canales por separado. Al reproducirse los distintos sonidos de
la banda sonora por el magnetéfono no era necesario utilizar la
pista 6ptica (s6lo para ajustar la sincronizacién con la imagen).

Sin embargo, en un documento anterior nos encontramos con

la descripcién de un aparato similar que recibe el nombre de

3 E1 magnetéfono "multicanal" existe actualmente y puede
verse en el estudio VDO aunque esté& bastante deteriorado (ha
perdido parte de las pilezas pero conserva la forma original y la
seccién mecanica). Para hacerse una idea mis aproximada de su
aspecto original puede consultarse el libro vVal del Omar sin fin
donde aparece en las pgs. 106, 168 y 171 como "Primer mezclador
sincrénico de cuatro sonidos, independientes, binaurales,
estereo-diafénicos...". Op. cit.
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"Sincro Di&fono" : emplea un procedimiento andlogo de
sincronizacién pero utiliza sélo dos bandas.

Este consiste en el empleo de cinta de paso esténdar
de 1/4 de pulgada, con perforacién central o sin
perforacién, segin los usos sean de acompafiamiento a
la imagen o simplemente acidsticos. En esta pista
pueden grabarse dos pistas laterales de 2 mm. de ancho
Yy una central de 1 mm. para control de éstas... Esta
cinta perforada... puede ser leida por un aparato
lector magnético, elemental, de dos o tres cabezales
y con avance por rodillos dentados o lisos. Este
aparato tomard la marcha de un motor o podra recibirla
por una transmisién gue le hace ser solidario del

aparato de proyecciones ().

Dicho aparato, y sus posibilidades de utilizacidn de varios
canales, quedaran perfeccionadcs con la patente de 1953 (*°) que
propone, sobre la cinta de 1/4 de pulgada, tres pistas magnéticas
(dos laterales de 2 mm. y una central de 1 mm. alterna con la
perforacién) y cuatro pistas de 2 mm. (dos por un lado de la
cinta y otras dos por el otro) para grabar érdenes de distinta

indole (altavoces, luces de sala, telén de pantalla...) con

3 pocumento inédito, sin titulo, Madrid, s.f., pgs. 3-4.

» sistema y dispositivo de complemento sonoro para las
proyecciones cinematograficas y emisiones de televisién, patente
de invencién n¢ 207.589, Madrid, 5/11/1953, 22 pgs. Este mismo
aparato serd presentado y comparado con otros como el Perfectone
E.P.G.A. en el articulo del propio VDO Una técnica que provoca
el llanto in Egpectdaculo n? 131 y 132, Enero-Febrero 1959, pgs.
29 y 26-27. En dicho texto el prototipo es denominado V.D.O.
Didfono 54.
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seflales eléctricas. Aunque su cometido es andlogo al del aparato
descrito anteriormente: ofrecer dos sonidos sincronizados y
sincrénicos con una cinta cinematogréafica.

Cuando el dispositivo, en vez de utilizarse, como
venimos suponiendo, para emisiones o audiciones
polifénicas ajenas al cine, se utiliza en éste, el
arrastra se efectda moviendo directamente el rodillo
15 de arrastre por un cardan 24 que lo enlaza con el
aparatc de cine. El1 veclante 25 regulariza el

movimiento (%) (véase fig. III).

Esta seria otra posibilidad de ofrecer el sonido separado
de la imagen, s8lo gue con las bandas ya mezcladas en dos
canales.

Pero el dato més revelador de todo lo que llevamos expuesto
es la declaracién del propio VDO en la presentacidén de Aguaespejo
granadino en el Instituto de Cultura Hispdnica en Mayo de 1955.
En este texto (*') propone dos soluciones para repreoducir la
Diafonia: una, utilizar un dispositivo de 6rdenes a través de
tiras metdlicas adheridas a la propia cinta para enviar los
sonidos a los distintos altavoces seqguin su patente de 1949,

aunque no hay constancia de que VDO llegara a utilizar este

% op. cit., pg. 8.

37 presentacién en el Instituto de Cultura Hispanica en Mayo
1955 de Aguaespejo, documento inédito, Madrid, Mayo 1955, 11 pgs.
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Vista lateral del V.D.O. Diafono 54 con el sistema de

lectura sincrénica de sonido para proyectores de cine a través

III

Fig.

de un cardan.
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sistema para la proyeccién de sus peliculas (). La otra

solucién es la que €]l mismo relata en la presentacién:

El sgequndo camino es 1la adicién al equipo
proyector esté&ndar de esta maquinita gue ven ustedes.
Simple, econdémica, la cudl enlazada a los proyectores
permite disponer de tres pistas magnéticas portadoras
de tres sonidos diferentes y sincrénicos, mas un
sistema de 4 contactores dispuestos para programar
6rdenes de cambios y efectos especiales en este
espectéculo que quiere ser como una superacién de
sensaciones vitales.

La cinta gque emplea esta mdgquina es la estandar
radiofénica de 1/4 de pulgada dispuesta con un
perforado redondo especial de mi invencién vy
traccionada por rodillos con dientes formados por
medias bolas (*°).

Por la descripcién resefiada, todo parece indicar que se
trata de su prototipo y patente del afioc 1953 que después llamara

V.D.O. Diadfono 54 en un articulo publicade en la revista

3%  procedimiento para la obtencién perfeccionada de

peliculas sonoras cinematograficas y previsién de un nuevo
sistema de controles con dispositivo de auto-control para su buen
desfile, n? registro 90.012 (Patente argentina, refundicién de
las patentes espafiolas n? registro 169.488 y n? registro
183.494), Buenos Aires, 5/X/1949, 19 pgs.

% op. cit., pgs. 6-7.
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“y. Lo que no niega que posteriormente utilizara

Especticulo (
el magnetéfone multipistas de cuatro bandas sincrénicas
mencionado al principio.

El otro procedimiento utilizaba una copia con pistas
magnéticas adheridas a los laterales de la pelicula, tal y como
se hacia en los sistemas panor&micos para introducir el estéreo.
Una corresponde al sonide de pantalla y la otra al sonido
trasero. Posiblemente, estas copias con empistado magnético
fueron realizadas con posterioridad al sistema de magnetéfono
"multicanal" sincrénico a la proyeccidén, como lo demuestra una
carta remitida a VDO el 11 de Julio de 1958 por la casa Pyral
donde se menciona explicitamente el asunto: "Tocante a la
aplicacién de una pista magnética sobre su pelicula "La Gran
Siguiriya" estoy esperando la copia de dos rollos anunciada”
(*"y. Por otro lado, ambas versiones obligaban a disponer de un
altavoz supletorio para colocarlo en la parte trasera.

Algo similar ocurre con Fuego en Castilla que también cuenta
con un "tratamiento" diafénico de la banda sonora, de la que
existe copia con sonido Sptico y copia con pistas magnéticas y
canales separados.

La audicién actual de estas dos peliculas con sonido

“0 Una técnica que provoca el llanto in Espectéculo n® 131,
Madrid, Enero 1959, pg. 29 y Espectéculo n? 132, Madrid, Febrero
1959, pgs. 26-27.

“' Carta reproducida en el libro Val del Omar sin fin, op.
cit., pg. 172.
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magnético empistado ofrece resultados espectaculares. De entrada,
la calidad del sonide es eXxXcelente {teniendo en cuenta las
limitaciones de la época). A ello contribuye la diferencia que
aporta el soporte: el sistema magnético ofrece mds fidelidad que
el sistema 6ptico (que debe estamparse fotogr&ficamente y ser
reproducido por un lector fotoeléctrico). Proyectadas ambas
copias con un altavoz delantero y otro trasero, se producen los
efectos diafénicos descritos anteriormente. A este respecto, es
importante estar situado en ese hipotético eje ideal que trazan
ambos altaveces enfrentados. En ese caso, los sonidos

"atraviesan" verdaderamente al espectador (Q).

I1.1.4.5 La recuperacidén de la Diafonia en la actualidad

Hasta aqui los dos procedimientos que utilizaba VDO
(acostumbraba a proyectar el mismo) para presentar sus dos
peliculas diafénicas.

Un proceso de recuperacidén de ambas peliculas realizado por
Filmoteca Espafiola en 1989 consiguié reproducir los dos canales
separados segln el procedimiento diafénico a través del sistema
Dolby Stereo. Partiendo de las cintas magnéticas de 1/4 de
pulgada que VDO utilizaba en su magnetdfono "multicanal", se

reconstruyé integramente la banda sonora y se transcribié a las

4 pungue ya hemos sefialado algunas de las sensaciones gque
produce el "efecto diafénico”, creemos indispensable que el
lector establezca sus propias conclusiones a partir de
demostraciones practicas con las peliculas mencionadas.
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dos pistas épticas que permite el Dolby Stereo. Con las nuevas
copias quedaba resuelto el problema de reproduccién de las
peliculas en salas de cine dotadas con el sistema, pero la
cuestidén se trasladaba a otro punto: la distribucién de los
altavoces en la sala. Dependiendo del nimero de altavoces y de
la disposicién de los mismos en la sala, la sensacién de diafonia
puede lograrse o perderse por completo alin teniendo los dos
canales separados en la copia. El registro sonoro de las nuevas
copias se hizo con arreglo a la siguiente distribucién de
altavoces para el canal de efectos diafénicos: dos altavoces
traseros, dos en el lateral izquierdo trasero y dos en el lateral
derecho trasero (véase fig. IV). Cualquier alteracién de este
equilibrio ideal supondria, l6gicamente, una desvirtuacién de los
valores previos establecidos.

Actualmente, no hay una norma especifica en cuanto al ndmero
de altavoces, su potencia y el lugar donde deben estar colocados
en las salas de cine. Esto provoca que en la practica cada sala
opte por una solucién distinta dependiendo de su tamafio, la
altura, el aforo, el tamafio de la pantalla... Como el sistema
Dolby Stereo esta pensado para ofrecer una pista principal gque
va a pantalla y luego una serie de efectos que se reparten por
la sala, lo més frecuente es encontrar altavoces laterales y
traseros para reproducir estos sonidos especiales. Esto en la
practica supone romper el "impacto" direccional "delante/atras"
de la diafonia para convertirlo en una sensacién envolvente que

se disuelve por toda la sala. De ahi la importancia de poder
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Fig. IV: Distribucién de altavoces para el canal de efectos

diafénicos en las copias actuales de "Rguaespejo granadino" y

“"Fuego en Castilla", sonorizadas por el procedimiento Dolby
Stereo SR.
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hacer escuchas controladas para "medir" con exactitud los efectos
de la diafonia con estos nuevos medios.

Por otro lado, la utilizacién de un dnico altavoz trasero
en la reproduccién de la Diafonfia original también es
controvertida, pues el propio VDO no mantiene un mismc criterio
a lo largo de sus escritos. Por ejemplo, en la patente mencionada
de 1953, propone dos disposiciones diferentes de los altavoces
seglin el procedimiento diafénico:

- Situar un altavoz a cada lado vy en linea con los oidos del
espectador, en lo que denomina "diafonia del contracampo". Esta
disposicidén supone una variacién radical del eje de emisién
sonora propuesto hasta entonces (véase fig. V).

- Utilizar tres altavoces traseros, en vez de uno, para el canal
de efectos diafdnicos en lo que denomina "diafonia del encuentro"
(**) (véase fig. VI).

8in embargc, en un articulo publicado en 1959 habla de un

"arco difuso" en lugar del altavoz dnico:

La diafonia es un sistema binaural o bifénico que

emplea su segundo canal de sonido para suministrar ese

43 vDO lo explica asi en la patente: "La fig. 9 corresponde
a la diafonia del contracampo, en que sonidos diferentes son
percibidos por el mismo oido. Esta constituye la primera fase de
la diafonia; en la segunda o diafonia del encuentro (fig. 10)
existen sonidos diferentes en encuentro: uno frontal, documental
objetivo y concreto y otro, correspondiente a los tres altavoces
posteriores psiquico, subjetivo y difuso. Trata de dar pléastica
acistica al enlace entre el oyente y el mundo que le rodea, al
encuentro del espectador con el motivo del espectéculo". Op.
cit., pg. 9.
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Fig. V: Distribucién de altavoces en la denominada "Diafonia
del contracampo".
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W,

{«.
\

Fig. VI: Distribucién de altavoces en la denominada "Diafonia
del encuentro”.
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contrapunto necesario. Ese sequndo canal queda situado
generalmente en arco difuso a la espalda del
espectador en contracampo con el foco sonoro principal

que se encuentra precisamente en el lugar de la imagen

(“y.

Esta disparidad de criterios - uno o varios altavoces
traseros- creemos gque no afecta a lo esencial de la férmula: la
ruptura de la frontalidad del espectaculo cinematogréfico y de
la identidad/contigliidad espacial imagen/sonido. No deja de ser
revelador que los sistemas actuales de sonorizacién en salas
cinematogréficas (con Dolby a la cabeza) utilicen un concepto muy
similar a la diafonia: pista principal para didlogos y misicas
y pistas auxiliares para efectos sonoros (tipo surround),
altavoces delanteros para los didlogos y altavoces laterales y
traseros para "ocupar" la sala. Precisamente, los efectos més
utilizados son los de focalizacidén de puntos sonoros vy
desplazamiento de los mismos. Sin embargo, la orientacidén que se
da a los efectos es netamente espectacular y pretenden provocar
en el espectador un sobresalto antes que un "despertar". Pese a
todo lo dicho, la adaptacién de la diafonia a los sistemas
actuales resulta convincente. La proyeccidén de las copias
obtenidas por el sistema Dolby Stereo de las peliculas de VDO,

en una sala que sélo tenga un arco de altavoces traseros para

% vivencia del apoyo mutuo en Especticulo n? 133, Madrid,
Marzo 1959, pg. 24.
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reproducir la segunda pista, mantiene la "sensacién" diafénica
Y, en algunos casos, ofrece una mejor respuesta que el altavoz

tnico.

I1.1.4.6. La Diafonfia para televisién

Ya en la década de 1los 50, ante el empuje del medio
televigivo, VDO pensard en aplicar 1la diafonia al nuevo
"espectaculo electrénico" que, parafrasedndole, nos aproxima
fisicamente a todo el mundo pero nos aleja de su comprensién.

La primera alusién al respecto aparece en la patente
perfeccionada del aparatoc Diadfono (adaptado para cintas
magnéticas) de 1953 (%), donde se hace extensivo Su uso y
aplicaciones a la televisidén. Esta inquietud quedaria formalmente
expresada por VDO en sendos congresos celebrados en Tanger ¥y
Turin en 1955 (). Aqui propone la diafonia como réplica
espectacular de la TV al cine, ya que en otros aspectos (tamafio,
definicién de la imagen) no puede competir con él. Ese segundo

canal sonoro sirve ademds para sacar al telespectador de su

4 sistema y dispositivo de complemento sonoro para las

proyecciones cinematograficas y emisiones de televisién, Op. cit.

% lLa conferencia dictada en ambos lugares fue Diafonia y
razones de su existencia en televisién en I Conferencia UNESCO
de expertos de cine y televisién, Tanger, 22 Septiembre 1955, 3
pgs. y La Diafonia e le ragioni della sua esistenza nella
televisione en 52 Salone Internazionale della Tecnica, Atti del
VII Congreso Internazionale della Tecnica Cinematografica,
Torino, 6-8 Octubre de 1955, pgs. 74-75 (reproducida en Val del
Omar sin fin op.cit., pgs. 116-118)
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letargo, para "...luchar contra el espectédculo con otro
espectdculo m&s vivo". Por esc lo llama el “"canal de la reaccidn
piblica".

El hecho es el de procurar al espectador una débil
corriente de sonido, procedente del fondo, detréds de
él. Esta atmdsfera acistica provoca la reaccién y la
expansioén de la consciencia del espectador, haciéndole
formar su propia opinién, abandonar su estado pasivo
(“7y.

Técnicamente el sistema es realmente sencillo, pues parte
del concepto espacial de la diafonia mAs que de su principio
técnico aplicado al cine. Consiste en utilizar junto al televisor
y su fuente sonora, otra que aporta un receptor de radio al que
se conecta la emisora de TV. Ese segundo canal se convertiria en
el contrapunto critico que matizarfa lo que emite el principal
con una finalidad precisa: "...crear un nuevo espectdculo por un
medio tan simple como el no permitir que los demds nos impongan
sus ideas" (“®). Obsérvese cémo para esta aplicacién televisiva
VDO destaca la capacidad de la diafonia para diferenciar un
sequndo canal como "contestacidn" de los contenidos del canal
principal, olvidando las sugerencias sonoras y espaciales dque
estaban presentes en su uso cinematogrdfico. Ahora si estamos

verdaderamente cerca de la teoria del distanciamiento brechtiana.

4 op. cit. pg. 74.

“ op. cit., pg. 75.
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En la década de los 70, con la televisidén convertida yva en
Espafia en un fendSmenoc de masas, VDO volverd a plantear la
utilidad de su sistema para establecer un contrapeso al monélogo
televisivo. "Pero més que una atmésfera aclstica desbordada de
la circunstancia que transmite el canal de pantalla, se pretende
estimular la reaccién psicolégica en cada espectador" (*). El
llamado "efecto Di&fono 74" es, en suma, una actualizacién de la
propuesta hecha en 1955. Sin embargo, VDO afiade a los textos de
estos afios una reflexién m&s amplia sobre las aplicaciones y
consecuencias que su propuesta podria tener en ese contexto
televisivo. Analiza un aspecto muy problemdtico: su utilizacidn
en el directo televisivo. En este caso, ese "resorte subliminal
persuasivo"® puede ser muy peligroso, tanto por la crientacién que
se le dé como por la forma en que podria introducirse dentro de
cada programa (teniendo en cuenta su tempo y su ritmo interno).
Para su buen uso VDO apelard a la conciencia de los creativos.

Diadfono 74 es un peligroc y una gloria. Un arma y un
motivo de gozo. Una férmula de gran latitud
tecnoldgica pero que exige como todo fruto del &rbol
del bien y del mal ser manipulada por criaturas llenas

de amor" (50) .

Precisamente en un texto anterior, Introduccién a una nueva

4 Jdea actual del efecto diafono, documento inédito,
Madrid, 1974, pg. 2.

0 op. cit., pg. 5.
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lengua de 1970 (°'), se ocupard de la reaccién que puede
provocar este segundo canal en el contexto de los, emergentes por
entonces, "teleclubs"(ﬂ). En el senoc de estas reuniones de
espectadores que se reunen para ver televisién, Val del Omar
propondréd el "“Radio-canal Diafénico" con una clara intencién
agitadora:

Este segundo canal incorpora la voz del NOSOTROS, unas
veces con sonidos, ruidos, efectos, movimientos
reaccionantes, otras con la exclamacién involuntaria,
otras con la afirmacién e incluso discusién por el
encuentro de opiniones frente a lo gque nos dice el

televisor (*3).

Aqui el planteamiento parece virar definitivamente hacia sus
aplicaciones "sociales", llegando a identificar el segundo canal
con la propia audiencia de la sala y con sus reacciocones. Incluso
se habla de su uso con intencién preventiva, para ayudar a
discernir a una masa incapaz de reaccionar ante el "bombardeo

televisivo":

1 Introduccién a una nueva lengua, documento inédito,
Madrid, 1970, 14 pgs.

2 yna iniciativa que, aungue hoy nos pueda parecer

simpAtica o ingénua, no carecia de fundamento. El1 hecho de no
contar por agquellos afios con un parque de televisores 1lo
suficientemente grande, propicié que la primera férmula de
consumo no fuera familiar sino a través de todo tipo de
asociaciones y reuniones donde, al modo del cineclub, se podian
establecer opiniones y discusiones colectivas sobre lo visto.

3 op. cit., pg. 2.
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Un televisor es un fabuloso y conmocional instrumento;
un microtelescopic que a los nifios como a los adultos
no estimulados a discernir, puede infligir una
tremenda herida (*%).

En definitiva, si analizamos la transformacién del concepto
de diafonia, desde su presentacién con el reproductor Di&fono en
1944 hasta sus dltimas observaciones aplicadas a la televisién,
se constata una evolucidn (tal vez una voluntad de adecuacidn a
las circustancias sociales de cada momento) de las preocupaciones
técnico-mecéanicas y los efectos sobre el espectéculo (sus formas
de recepcién) a las reflexiones sociolégicas y filoséficas. El
cambio es tan sustancial que en su adaptacidén televisiva la
diafonia perder& toda inquietud por las "sensaciones aculsticas"
y se propondrd mas como un medio de defensa del telespectador,
gue como un mecanismo espectacular integrado en el programa.

Tan s6lo hay una excepcién a este planteamiento final: una
referencia a la aportacién de la diafonia al principio del Fonema
Hispanico, segin se expone en su comunicacién al II Congreso
Internacional para la Ensefianza del Espafiol (véase II.1.2). En
este texto de 1971 VDO vuelva a proponer la diafonia como el
encuentro de dos fuentes sonoras ("manantiales" los denomina
aqui) de distinta naturaleza, que 1llaman la atencidén del
espectador, por un lado, y despiertan su conciencia por otra. Una

bella sugerencia met&forica cierra esta reflexién: el canal

 op. cit., pg. 4.



87
delantero seria el futuro, mientras que el trasero correponderia
a nuestra voz interior pudiendo "portar las voces del pasado, de

nuestros padres",.

II.1.4.7. La Diafonia en relacién con otras técnicas de
Val del Omar

Comoc hemos visto, la diafonia constituye el eje central de
todas las reflexiones de VDO sobre sonido y acistica y sobre las
férmulas de interpelacién al espectador cinematogrdfico. Esta
idea no s6lo evolucionard con el tiempo sino que se extendera a
otros problemas técnicos y tedéricos que VDO aborda. La ya
comentada aplicacién a la televisién ha sido destacada por la
reflexién '"socioldgica" que desata, propugnando en tltima
instancia el "Radio-canal Diafénico" como contestacién al
caracter dirigista, autoritario del medio.

En relacién con los formatos, las posibilidades que permite
el Bi-standard incluirén la utilizacién de una pista magnética,
junto a la fotoeléctrica, para efectos diafénicos (*°). De
manera que, a las caracteristicas que aporta a la imagen el
sistema, se afiade la diafonia ensayada en el formato esténdar.

En el fondo de estas propuestas de confluencia entre

distintas técnicas subyace una voluntad integradora, que puede

** yéase Nuevo sistema cinematografico de gran rendimiento
practico: "V.D.0. BI-STANDARD 35", Boletin de la Comisién
Nacional de Productividad Industrial n? 54, Ministerio de
Industria, Madrid, Noviembre 1957, pg. 12.
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constatarse en la patente menos técnica y mé&s sugerente de todas
cuantas propusc VDO. En ella unifica los conceptos de Visidn
tactil, Desbordamiento Apanoramico y Diafonia (*°). Si bien las
tres técnicas se describen segin sus principios ya expresados por
separado con anterioridad, lo novedoso es presentarlas como
aspectos confluyentes de un sentido del espectéaculo (°).
Mientras la Visién Tactil se presenta como un procedimiento de
iluminacién en rodaje (cuya mejor comprobacién de sus resultados
es la pelicula Fuego en Castilla), el Desbordamiento es un
sistema de proyeccién de imégenes, afladido a la proyeccién
convencional

...que constituye una zona puente entre espectéculo y
el espectador y sus efectos son mds bien abstractos de
forma y subjetivos de sustancia, queriendo decir con
esto que la dinédmica de sus luces y sombras, las
lineas y los valores cromdticos, serdn los més
importantes para soldar 1la participacién del

espectador en el espectdculo gue se le presenta" (”).

6 gistema ©Optico y acistico para cinematografia vy
televisién, patente de invencién n® 233.893, Madrid, 26/II/1957,

17 pgs.

 En el casc de la Visién Tactil y del Desbordamiento
Apanordmico se trata de su primera formulacién como patentes,
aunque ya habian sido descritas en publicaciones anterioras. Por
otro ladc, conviene recordar que esta patente es dos meses
anterior a la del Bi-standard: 30/IV/1957.

% gistema ©6ptico y acistico para cinematografia vy
televisién, op. cit., pg. 6.
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Si a todo ello afiadimos los efectos diafénicos ya conocidos,
podemos hacernos una idea del impacto sensorial que podrian
provocar las tres técnicas a la vez (°°).

Finalmente, podriamos concluir que si quisiéramos encontrar
un fundamento cientifico o técnico a la diafonia no lo
encontrariamos. Incluso puede oponerse su inconsistencia técnica,
las dificultades para hacer de ella un producto comercial, su
imposible implantacién como esté&ndar de reproduccién de sonido
en cine. La clave habria que encontrarla pues, en otro ambito,
en un terreno donde no sélo se buscan soluciones técnicas sino
también formales y expresivas para representar el sonido fuera
de la disciplina de la imagen (pero trabajando en su misma
direccién). Esta delicada confluencia es dificil que la resuelvan
un técnico o un artista por si sclos. De ahi la aspereza o la
incomprensién que puede producir el principio de la diafonia. En
palabras del propio VDO: "Si quisiéramos, como final, encontrar
las raices a mi posicién técnica habria que ir a una filosofia,

a una poética y a una mistica" (%%).

*? 86lo hay constancia de que VDO experimentara este
procedimiento en una ocasién, combinando dos de las tres técnicas
propuestas. Fue durante la presentacién de Aguaespejo granadino
en el Festival de Berlin de 1956, en la que se incorporaron
efectos de Desbordamiento Apanoramico sumados a la técnica
Diafénica. La Visién Tactil no aparece en esta pelicula.

% gobre la diafonia, documento manuscrito inédito de 3
pgs., Madrid, s.f., pg. 3.
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II.2. FORMATOS CINEMATOGRAFICOS

II.2.1. Introduccién

En la serie de desarrollos y mejoras técnicas que ha vivido
el cinematdgrafo desde su nacimiento si existe un aspecto
controvertido, ése es el de los formatos. Asi, mientras la
aparicién del sonido y del color fueron dos conguistas
irrenunciables que poco a poco se fueron estandarizando, en el
caso de los formatos, la polémica siempre ha estado presente,
convirtiéndose en un fendmeno coyuntural, de limitada vigencia
en muchos casos. La utilizacidn de distintos formatos y pasos en
el cine obedecia a diferentes motivos: variacién de las
proporciones para ofrecer proyecciones panorédmicas, aplicaciones
para otros usos no comerciales (educativos, cientificos,
amateur...), incorporacién de la banda de sonido al soporte de
la pelicula, adaptacién al medio televisivo... Pero sin duda, lo
que mds se recuerda, asociado a la diversificacién de los
formatos, son los sistemas de pantalla panoramica que se

popularizan a partir de la década de los 50 (%).

81 Tal y como deciamos la experimentacién con formatos es
tan antigua como el propio nacimiento del cinematégrafo. Ya en
1896 se presentaba en Paris el Cineorama que utilizaba diez
proyectores para crear una pantalla que formaba un circulo
completo. Abel Gance utilizé la pantalla Triptych con tres
proyectores para su pelicula Napoleén (1927). El procedimiento
Magnascope introducia lentes de ampliacién variable para
introducir en distintos momentos de la proyecciédn segin la
intensidad dramdtica de la pelicula. Estos y otros muchos
sistemas apareciercn a lo largo de los primeros afos hasta la
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En cada momento, las luchas entre patentes por imponer
distintos procedimientos redujeron la cuestién a las leyes del
mercado y relativizaron las supuestas aportaciones que cada nuevo
sistema introducia. En este contexto, no es de extrafiar que la
aparicién de nuevos formatos haya sido utilizada para "sacudir®
la industria cinematogré&fica en sus sucesivas crisis. El caso
paradigmatico fue la crisis originada por la competencia de la
televisién en la década de los 50, que propicié la aparicidn de
todo un abanico de formatos panoramicos [Cinerama (1952),
Cinemascope (1953), Vistavision (1954), Technirama (1956)...].
La alternativa a la popularizacién del televisor fue
efectivamente "aumentar" el tamafic de la pantalla y alargar la
superficie proyectada afiadiendo otros elementos de
espectacularizacién de la imagen (color, relieve, sonido...)
(). La situacién la pintaba asi el propio VDO en 1957:

Hoy cualquier cabina cinematografica que quiera dar
una pelicula con su encuadre ha de disponer de siete
ventanillas diferentes, de varios juegos de objetivos,
de dos tipos de sistemas sonoros, y a pesar de todo
ello, el local se vera amenazado entre los "“scopes" y

década de los 50.

% No olvidemos que la eclosién de los formatos panoramicos
en los afios 50 coincidié con el auge de las peliculas
estereoscépicas (3-D). Una de las funciones de las pantallas
panoramicas fue la de estimular la visién periférica y propiciar
asi, la sensacidn de relieve.
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las micropantallas" (%).

Por tanto, y aunque resulte evidente el recordarlo, la
evolucién de la técnica cinematogrdfica ha estado siempre
sometida a los imperativos del mercado, cuando no a sus
necesidades concretas. En este marco es donde hay que situar la
aparicién de 1los formatos gque VDO ide6, sin olvidar las
especiales circunstancias del pais durante aquellos afios y las
limitaciones de una industria, la cinematogr&fica, totalmente

dependiente del exterior.

II.2.2 Los formatos: economia y aprovechamiento

La preocupacién por los formatos cinematogrdficos ocupa
buena parte de la actividad de VDO desde los afios 50 hasta los
70. En el origen de esta preocupacién habria que situar algunos
factores contextuales: las dificultades para conseguir pelicula
virgen en Espafia desde la posquerra hasta bien entrados los afios
50, la aparicién de 1los formatos panoramicos como reclamo
espectacular frente a la televisién vy, paralelamente, 1la
aplicacién de sistemas iddneos (por facilidad de uso y ligereza
de los equipos de rodaje, aprovechamiento ajustado del Area de
imagen, idoneidad del formato en cuanto a su relacién de

aspecto...) para el medio televisivo.

63 Nuevo sistema cinematogrifico de gran rendimiento
practico: "“v.D.O. BI-STANDARD 35", Boletin de la Comisidén
Nacional de Productividad 1Industrial n? 54, Ministerio de
Industria, Madrid, Noviembre 1957, pg. 7.
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Como es sabido, en la Espafia autarquica de posguerra la
pelicula virgen era un bien preciado que habia que pagar con
divisas, por lo que estuvo varios afios estrictamente racionada
por el Estado, mediante la asignacién anual de cuotas a
organismos Yy productoras. La necesidad de superar estas
limitaciones, fabricando pelicula virgen propia o estableciendo
sistemas eficaces de ahorro, fue una cuestién siempre presente.
Asunto que fue ampliamente debatido en la prensa (%).

Por su parte, VDO se ocupé especificamente de este problema
no sé6lo estudiando procedimientos mecé&nicos que garantizasen la
resistencia y evitaran las fricciones y el desgaste de las
peliculas (véase 1I1.1.3.1) sino ideando sistemas para reducir el
uso de pelicula virgen en los distintos procesos
cinematograficos. Asi, en 1945 patenta (%) una serie de
"perfeccionamientos" que economizan tiempo y dinero en distintas

fases de la produccién, siendo compatibles con los sistemas

¢ veéase como ejemplo los siguientes articulos: Lépez,
Victoriano, ¢Se puede fabricar en Espafia pelicula virgen?
articulo en Primer Plano n? 215, Madrid, 26 Noviembre 1944, pg.
3. La fabricacién de pelicula virgen, problema capital de la
cinematografia espaifiola editorial en Primer plano n? 224, Madrid,
28/1/1945, pg. 3. Saiz de la Hoya, Ramén, La fabricacién de la
pelicula virgen en Primer Plano n? 228, Madrid, 25/I1/1945, pg.
3 y n?e 229, 4/I11/1945 pg. 21. La cuestién del material virgen
entrevista con el presidente de la Subcomisién Reguladora de la
Cinematografia en Espectdculo n? 46-47, Madrid, Febrero-Marzo
1946, pgs. 8-10.

¢> Nuevo procedimiento para lo obtencién perfeccionada de
peliculas sonoras cinematograficas, patente de invencién n?
169.488, Madrid, 9 de Abril de 1945, 12 pgs.
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vigentes. A saber: la utilizacién de pelicula de papel como colas
de cada rollo, diferenciando con un color distinto la de
principio (rojo) y la de final (verde), de manera gque puede
saberse si un rollo estd rebobinado o no. También se propone la
utilizacién de esta cinta de papel en el proceso de
sincronizacién de las bandas de sonido con la imagen, en
sustitucién de la pelicula velada. Otra propuesta de ahorro es
cortar en 4 partes iguales la pelicula de 35 mm. dedicada al
registro de sonido para grabar las distintas bandas sobre tiras
perforadas de 8775 mm. De esta manera, no se desaprovecha todo
el ancho de la pelicula de 35 mm. (66).

Los tres procedimientos ideados por VDO eran, sin duda, una
respuesta efectiva y econdémica para resolver el problema
coyuntural de falta de pelicula. Cabe preguntarse si estas
soluciones tendrian hoy vigencia y, mAs en concreto, si el
soporte de papel seria lo suficientemente resistente como para

aguantar los tirones de principio y final de rollo en moviola y

proyeccién (*7).

% También se ofrecian otro tipo de perfeccionamientos:
variar la velocidad de registro de sonido, reduciéndola para
grabaciones con una gama limitada de frecuencias y aumenténdola
en el caso contrario; eliminar materiales intermedios en la
sonorizacién y utilizar un sistema de indicacicones, banda a
banda, para que el montador sepa en cada momento las Ordenes
precisas y no desperdicie pelicula en el momento de las mezclas
finales.

¢ Actualmente se conservan en el estudio-taller de VDO
muestras de pelicula en soporte de papel y pelicula para sonido
de 8775 mm.
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Directamente relacionada con las técnicas anteriores, VDO
propondra en 1948 una patente (®®) de un sistema de autocontrol
de las peliculas para su desfile uniforme orientado a conseguir
"...la mAxima utilizacién de la materia prima que se emplea en
la industria cinematografica, principalmente en el campo del
sonido, sin detrimento de su calidad" (%’). Este sistema se
aplica sobre el formato de pelicula para sonido de 8'75 mm. (cuyo
ancho se obtiene, segin se describe en la patente anterior, al
dividir en 4 partes la pelicula de 35 mm.) y consiste en utilizar
tiras de aluminio, colocadas en los espacios marginales laterales
de ambas caras de la pelicula (véase fig. I), para establecer los
controles que se deseen. Igualmente se propone, sobre la misma
pelicula de 8775 mm., un sistema para sustituir el perforado
mecdnico como sistema de arrastre por una emulsién magnética. Con
ello se evitaba el desgaste sobre las perforacicnes y las

irreqgularidades de arrastre de los dentados mecénicos. Las

aplicaciones dadas a los dos sistemas son miltiples: controles

% procedimiento de controles que las peliculas pueden
establecer con su desfile y aparato de autocontrol para su
desfile uniforme, n? registro 183.494, Madrid, 28/IV/1948, 10

pgs.

¢ Op. cit., pg. 2. Hay un dato curioso referente a esta
patente, VDO la refundié con la mencionada anteriormente, la n¢
169.488, y la presentéd al afio siguiente en Argentina con el
titulo de Procedimiento para la obtencién perfeccionada de
peliculas sonoras cinematograficas y previsién de un nuevo
sistema de controles con dispositivo de auto—control para su buen
desfile patente de invencidén n¢ 90.012, Argentina, 5/X/1949, 19

Pgs -
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Fig. I: Colocacién de controles con tiras metdlicas en la
pelicula de sonido de 8°75 mm. (segin patente de invencién n?
183.494 de 28/IV/1948).
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de intensidad para el revelado, de intensidad de luces para las
copiadoras, de modulacién de intensidad en los registros sonoros
y ordenes para automatizar tanto los proyectores, las pantallas,
cortinas y telones de la sala de proyeccién como los altavoces -
para crear efectos de diafonia y esterecofonia-. Un sinfin de
posibilidades que también seran recogidas en las distribucién de
pistas de sonido y seflales en el Bi-standard y el Intermediate
16-35 (vide infra).

Como hemos visto, las propuestas anteriores estaban mé&s
vinculadas al problema de la escasez de pelicula virgen y a su
aprovechamiento, que a la introduccién de nuevos formatos. Sin
embargo, serid en el seno de esta problemdtica donde VDO
establezca sus propios formatos de imagen y sonido.

El desarrollce de formatos panordmicos en la década de los
50 supuso, en la mayorila de los casos, el desaprovechamiento de
una importante cantidad de pelicula, bien por utilizar un &rea
de fotograma con una calidad innecesaria para las proyecciones
convencionales o bien por recortar el espacio Gtil del fotograma
para conseguir la relacidén deseada (véase fig. II). Este es el
caso de aquellos sistemas (Superscope, Wide screen...) que sobre
el fotograma estandar de 35 mm., recortan la altura para ofrecer
un 4rea m&s rectangular en proyeccién. Quedan, por tanto, sendas
bandas por debajo y por encima del cuadro proyectado con pelicula
gin impresionar. Este inconveniente se convirtié, para VDO, en
una premisa de partida (sin duda, por los motivos sefialados en

el péarrafo anterior). Es decir, no se trataba udnicamente de
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Fig.I1I: Area de imagen panorimica dentro del soporte de 35 mm.
y espacio desaprovechado seglin esquema de VDO.
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proponer un formato que ganara en espectacularidad scbre los
panoradmicos ya existentes, sino de racionalizar el uso de la
pelicula y garantizar que los sistemas de proyeccién ofrecieran
el area completa del fotograma.

Por su parte, la televisién fue el objetivo de las
investigaciones (casi paralelas a la popularizacién de los
formatos panoramicos) scobre formatos cinematogréaficos ajustados
a las proporciocnes, la definicién y otros paradmetros técnicos del
medioc. Es el momento en el que se explotan todas las
posibilidades del 16 mm. (sonido CON-MAG., equipos ligeros de
rodaje para reportajes, pelicula reversible...) e inclusc se
utiliza el Super 8 como formato de informativos en algunos
paises. En esta linea, VDO ird méas alld buscando nuevas
posibilidades al 16 mm.

Con estas dos preocupaciones como divisa, VDO patentd dos
formatos cinematogrdficos de imagen y sonido: el llamado Bi-

standard y el Intermediate 16-35.

11.2.3. Bi-standard

I1.2.3.1. Caracteristicas del formato

El Bi-standard, cuya patente data de 1957 (°y, utiliza una

nueva distribucidén del &rea de imagen del fotograma de 35 mm.

0 sistema de reduccién, redistribucién y proyeccién de
fotogramas y de redistribucién y emisién de fonogramas de las
peliculas sonoras de 35 mm., patente de invencidén n? 235.173,
Madrid, 30 Abril 1957, 6 pgs.
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estandar. Asi, divide en dos mitades dicho fotograma, para crear
una imagen de 9'5 x 19 mm., con una relacién 2:1 (véase fig. III)
que es intermedia entre el formato Cinemascope 2,55:1 y el
panoré&mico 1,85:1 (véase fig. IV) (7'). Con ello, se ocupa casi
toda el &rea impresionable de la pelicula, al aprovechar el
espacio interfotogramas y reducir el nervio de separacién entre
fotogramas al minimo. De paso, se recupera el espacio perdido
desde la introduccién de la pista éptica en el fotograma para el
cine sonoro (véase fig. V). De este modo, un rollo estandar de
300 metros puede registrarse en la mitad de longitud en una copia
Bi-standard, con el consiguiente ahorro en material virgen y en
transporte, al ser inferior el nimero de latas. Tanto la céamara
(rodando con dos perforacicnes), como el proyector requieren una
ventanilla que recorte sélo la proporcién descrita.

De este procedimiento existian precedentes que el propio VDO
recoge en sus escritos. En 1910, Ernest Zollinger (') patenta
en Italia un sistema de aprovechamientc de la pelicula gque

reducia a la mitad, en vertical u horizontal, el formato estandar

™ Tanto el Cinemascope, como los denominados genéricamente
"formatos panorémicos" han sufrido variaciones del Area de
imagen. Inicialmente, el Cinemascope utilizé una proporcién de
2,55:1 aunque mas tarde, para dejar espacio a una pista de sonido
6ptico utilizada en una variante del sistema, ésta varié a
2,35:1. Por su parte, se consideran formatos panorémicos los que
tienen proporciones de imagen comprendidas entre 1,65:1y 1,85:1.

2 Ernest Zollinger, Proceso para reducir el tamafio de las
imAgenes en films cinematograficos, patente de invencién n®
550.915, USA, 22 Marzo 1910, 4 pgs.
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Fig. III: Proporciones del formato Bi-standard 35 mm.
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CLASICOl 133:1

PANORAMICO [1’35 . ]

BI-STANDARD 2:1

CINEMASCOPE| 2'55:1

PANAVISION l 3'14:1

Fig. IV: Cuadro comparativo de proporciones de los principales
' formatos panorfmicos en relacién con el Bi-standard.
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mudo y mantenia el tamafic de proyeccién mediante lentes colocadas
en la cAmara y en el proyector (véase fig. VI y VII). En el caso
de VDO, al ahorro de pelicula hay que afiadir la obtencién de un
formato panoré&mico con un nuevo sistema de proyeccién: si en el
rodaje todos los fotogramas se deslizan en la misma direccién,
en la proyeccidén van alternados en dos sentidos (1/3/5... ¥
2/4/6...) (véase fig. VIII), de tal modo que cuando un rollo
termina de ser proyectado en una direccién, queda inmediatamente
colocado, cambiando la posicién de las bobinas, para continuar
en la siquiente. Esta disposicién se obtiene estampandoc copias
a partir del negativo de cé&mara segiin el siguiente proceso:

El negativo se estampa después por medio de una
madquina creada ya en prototipo por VDO, en la mitad de
un fotograma de 35 mm., dejando otro medio wvacio y
virgen. Pasada toda la bobina, y sin necesidad de
rebobinar nuevamente, vuelve a pasarse por la méquina
copiadora, impresiondndose en sentido contrario y en

los medios fotogramas que quedaron libres (3.

En cuanto al sonido, quedaria distribuido en des columnas
que, para no modificar la cabeza lectora, deben ir una a cada
lado del fotograma:

..-.al disponer de otra columna sconora en direccidén
invertida y consecuente con la cadena de imAgenes
correspondientes, tal segunda columna estd situada, lo

mismo gque la primera, en una posicién normalizada

7> Melgar, Luis T., Val del Omar entre el cine y la TV en
Tele~Radio, Madrid, 1967.
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junto al perforado. De este modo, el dispositivo del
lector sonoro fotoeléctrico no tiene necesidad de
cambio alguno (™).

El sistema ofrecia ademds la posibilidad de introducir
gsonido 6ptico y magnético (con el gque VDO proponia incluir
efectos diafénicos) (véase fig. VIII). Por otro lado, mientras
se hace referencia a la modificacién de las ventanillas en rodaje
y proyeccién, no se menciona nada de la necesaria adaptacién del
objetivo del proyector motivada por el desplazamiento del eje
6ptico vertical que implica el Bi-standard y por el menor tamafio
de su Area. Este aspecto serd abordado en un estudio publicado
ese mismo afio:

La diferencia de distancia focal que este formato
tiene con relacién al panordmico minimo actual puede
resolverse con una simple lente negativa adicionada al
objetivo, o el cambio de éste por uno aproximadamente
de 5 milimetros de distancia focal menor (7).

I1.2.3.2. Las derivacliones del formato

En este mismo texto se exploran las posibilidades sonoras
del sistema: pistas 6ptica y magnética (para efectos diafénicos)

en el borde exterior, para ambos lados. Ademds, se utilizan dos

" gistema de reduccién, redistribucién y proyeccién de
fotogramas y de redistribucién y emisién de fonogramas de las
peliculas sonoras de 35 mm., op. cit., pg.3.

> Nuevo sistema cinematografico de gran rendimiento
practico: "V.D.O. BI-STANDARD 35", op. cit., pg.1l2.
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Fig. VI (izda.): Pelicula negativa del formato de E. Zollinger
donde las imAgenes han quedado reducidas a la mitad de su
altura.

Fig. VII (dcha.): Positivo correspondiente al anterior en el
que se aprovecha toda la superficie de la pelicula.
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Fig. VIII: Distribucién de las seflales audiovisuales en el
formato Bi-standard:

1. Sentido de desplazamiento de una cadena de imiAgenes,
2. Sentido de desplazamiento de la otra cadena de imagenes.
3. Pista de sonido 6ptico correspondiente a la cadena de
imégenes B-2.

4. Pista de sonido éptico correspondiente a la cadena de
imaAgenes A-1l.

5-6 Pistas de sonido magnéticas auxiliares para efectos
diafénicos en ambas cadenas de imAgenes.

7-8 Pistas magnéticas para la transmisién de érdenes.
9-10 Marcas magnéticas situadas en el lado opuesto a la
pista magnética para transmisién de érdenes.
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tipos de "controles": tiras metdlicas adheridas al borde exterior
opuesto de la pelicula para grabar J&rdenes, y otra pista
magnética adicional en la zona central, entre perforaciones, para
efectos (O6rdenes de luminotecnia, obturacién de la imagen...)
(véase fig. VIII). No es dificil detectar en estas aplicaciones
las posibilidades de otroc invento que data de 1.948: el
procedimiento, comentado anteriormente, de controles para
peliculas grabados en papel de aluminio(?).

Por otro lado, no hay que olvidar que el mismo principio de
los sistemas de pantallas pancramicas invitaba a situar fuentes
sonoras localizadas en distintos puntos de la pantalla y de la
sala. El1 Cinemascope, por ejemplo, contaba en su f6rmula original
con cuatro pistas magnéticas para producir sonido estereofénico
a través de altavoces distribuidos por toda la sala.

Pero la novedad mAs sugerente del texto comentado es la
presentacién de una variante del formato, denominada Bi-standard
B, que sobre una imagen central de las mismas proporciones del
formatc descrito, aflade otra imagen concéntrica alrededor para
crear efectos abstractos de contrapunto en proyeccién simulténea
(véase 1II1.4.2). De ello se deduce la relacién directa entre este
sistema y lo que ese mismo afio, meses antes, seria bautizado en
el IX Congresso Internazionale della Tecnica Cinematografica por
VDO como "Desbordamiento Apanoramico de la imagen" ("y. asi lo
ratifica afivs después, en 1966, en una conferencia ante 1la
Asociacién Técnica Italiana para la Cinematografia (ANICA):

Por medio de un prisma y de una segunda O&ptica

auxiliar, yo estableci una segunda imagen concéntrica

7 PpProcedimiento de controles que las peliculas pueden
establecer con su desfile y aparato de autocontrol para su
desfile uniforme, op. cit.

77 Straripamento apanoramico dell'Immagine, ponencia en el

IX Congresso Internazionale della Tecnica Cinematografica,
Torino, 29-30 Septiembre/1 de Octubre 1957, 3 pgs.
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a la primera y principal. Esta sequnda imagen servia
de marco cromatico y dinamico inductivo hacia la
central y primera... A los dos meses de tener esta
idea en 1957... concebi la versién de una nueva
redistribucién de imégenes y sonidos con fines de
aprovechamiento econdmico del &rea disponible en un
soporte normalizado esté&ndar 35 mm. ('°).

Segin lo confesado, la bisqueda de un sistema de proyeccién
"anti~pantalla" dio lugar al encuentro con un formato panoramico

caracterizado por el mdximo aprovechamiento del fotograma 35 mm.

I71.2.3.3. Desarrollc e implantacidn del formato

Con estas propuestas VDO sostuvo un pulso, que duraria hasta
la década de los 70 (%), frente a la industria cinematografica
Yy a los organismos estatales competentes respecto a la viabilidad
comercial de su sistema. La primera respuesta la da el Consejo
Coordinador de la Cinematografia (comité de la Direccién General
de Cinematografia)}, quien en un escrito de 21 de Febrero de 1958
destaca como principales inconvenientes los cambios en el sistema

de manipulacién de los rollos, el mayor desgaste de las copias

8 conferencia sobre Bi-standard a los miembros de la ATIC
(Asociacién de Técnicos Italianos de Cinematografia), Roma,
25/11/66, 8 pgs., pg. 3.

" En la tardia fecha de 1977, cuando los formatos
panoramicos ya habian practicamente desaparecido, VDO se dirigiré
por carta a varios organismos estatales, protestando con amargura
por el despilfarro que supusieron otros formatos empleados en
Espaifla en lugar del suyo.
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al tener que pasarse cada rollo dos veces por sesién (incluidas
las perforaciones en las que se producird un doble reborde por
pasarlas en las dos direcciones), el doble dafio en la copia en
los casos de rotura, la pérdida de humedad y los problemas para
realizar copias con distintas versicnes (m). A ello VDO opondré
el factor positivo de la eliminacién de 1los peligrosos
rebobinados que, hechos por manos descuidadas, pueden desgastar
mas la pelicula que la duplicacién de proyecciones del Bi-
standard. La pérdida de humedad, segun él, es irrelevante pues
el contacto con el arco voltaico (l&mpara de proyeccién) se
produce de forma intermitente (un fotograma si y otro no). Por
tiltimo lo que puede ser un defecto, la doble pérdida de material
en los cortes, para VDO es una garantia de que no se exhibirén
copias en mal estado (®'). Pese a esta inicial disparidad de
criterios, las relaciones con la Administracién continuarén y
tras una exhibicién realizada ante una Comisién de expertos en

1962 (%), se aprueba al afioc siguiente una subvencién para

8 Informe del Consejo Coordinador de la Cinematografia,
documento de 3 pgs., Madrid 21 Febrero 1958, pg.2.

81 gscrito de Val del Omar, sin titulo, contestacién al
Informe del Consejo Coordinador de la Cinematografia, Madrid,
1958, 7 pgs.

8 geglin consta en un escrito de VDO llamado V.D.O. Bi=-
Standard 35, la sesién tuvo lugar el 5 de Julio de 1962 en el
cine Capitol de Madrid. En dicha sesién VDO llega a decir "(el
Bi-standard)... constituye una especie de policia automética
rigurosa... estando presente en las manipulaciones solitarias de
operadores maduros, inventores de sus propias mafias detestables,
perc no vistas ni denunciadas por nadie. Sé6lo sufridas por el
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desarrollar el sistema dentro de la Seccidén de Investigaciones
y Experiencias Cinematogradficas de 1la Escuela 0©Oficial de
Cinematografia, a cuyo cargo gqueda VDO. El1 periodo de
experimentacién abarca desde Septiembre de 1963 hasta Mayo de
1966.

Finalmente, en 1966 la misma Comisidn certifica el resultado
satisfactorio de las pruebas (%) pero sigue observando 1los
mismos inconvenientes sefialados en las primeras reuniones: el
sistema no puede imponerse a la industria desde la
Administracién, no se ha hecho un estudio de la wviabilidad
econémica del Bi-standard y de sus ventajas e inconvenientes. Por
Gltimo, la solicitada implantacién en todas las salas de las
necesarias adaptaciones en ventanillas y lentes especiales para
el sistema, no servird de nada si no se cuenta con un volumen
considerable de copias en Bi-standard en el mercado. A este
respecto, conviene mencionar gque VDO tuvo en cuenta las
objeciones previas que se le hicieron en lo concerniente a
desgaste de las copias en proyeccidn y adaptacién de las épticas

idéneas para su sistema. Asi, en 1965 desarrolla y patenta una

material circulante de copias; el que a su vez ha de ser sufrido
por el piblico". V.D.0. Bi-Standard 35, documentco de 3 pgs.,
Madrid, 5/VII/1962, pg. 2.

8 comisién técnica designada para emitir informe sobre el
sistema "Bi-standard" del Sr. Val del Omar, Informe y actas de
las reuniones de la Comisiédn, Madrid, 2/V/1966, 12 pgs.
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lente denominada "varilineal" (&J y unas bobinas especiales
para proyeccién ().

La lente ideada por él1 estaba destinada a los proyectores
convencionales con el fin de compensar el drea de proyeccidn més
reducida del Bi-standard y su desviacién con respecto al eje
6ptico del sistema, sin necesidad de mover el proyector o
modificar el cuadro. Dicha lente debia ser colocada con una
ligera inclinacién delante del objetivo, para asi desviar los

rayos procedentes del mismo (véase fig. IX):

La lente... consiste en una masa Optica de dos
superficies, una céncava y otra plana; la superficie
céncava corresponde a una esfera, cuyo centro virtual
debe coincidir con el centro del objetivo al que se
aplique... la superficie plana no es perpendicular al
eje O6ptico, de forma que opera una desviacién de los
rayos del objetivo Yy por consiguiente un

desplazamiento de la imagen proyectada (%).

Por su parte, las bobinas patentadas tenian como misién
evitar las fricciones y rayas provocadas en la manipulacién de

los rollos.

8  Lente adicional para objetivos de  proyeccién
cinematografica, patente de invencién n? 117.566, Madrid,
24/X1/1965, 6 pgs.

8 Mejoras en construccién de bobinas desmontables para la
proyeccién cinematografica, patente de invencién n? 319.966,
Madrid, 24/XI1/1965, 15 pgs.

8  Lente adicional para objetivos de proyeccién
cinematografica, patente de invencién n? 117.566, Madrid,
24/X1/1965, pg. 2.
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Fig. IX: Lente varilineal para formato Bi-standard.
Esquema de disposicién segiin los siguientes elementos:
l. Lente
3. Punto indicador de su colocacién
4. Objetivo
5. Fotograma
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La actual manipulacién se reduce a tirar del extremo
exterior de la cinta hasta dejar caer al suelo varios
metros, girar el rollo sobre las mesas, hasta recoger
este metraje y manipular reduciendo o agrandando el
anillo interior del rollo, con el fin de ajustarlo al
nicleo de didmetro andrquico de cada local (%7,

Esta situacién, que aun hoy se sigue produciendo, queria ser
paliada con un tipo de bobinas desmontables por los laterales con
un nicleo que podia ser sustituido por *"anillos-cilindros®
intercambiables. Estos anillos estaban pensados para gque
acompafiaran cada rollo protegiendo su interior y estableciendo
un diémetro constante, con la idea de que se impusiera su
normalizacién en todo el sector. Ademds, con ello se atenuaba el
hipotético mayor desgaste que las copias en Bi-standard podian
sufrir al duplicarse el nidmero de proyecciones. No obstante, el
sistema ideado, al ser puramente mecé&nico, era aplicable a todos
los formatos cinematogréficos.

Con todo, los inconvenientes mds sdlidos los aporté el
director de los laboratorios Fotofilm, Daniel Aragonés, quien en
un estudio realizado en 1965 (%) afladia, entre otros, nuevos
motivos: la combinacidn de peliculas en Bi-standard con peliculas

normales en la misma sesién requeriria cambios de ventanilla y

8 Mejoras en la construccién de bobinas desmontables para
la proyeccién cinematografica, Op. cit., pg. 3

8 carta e informe de Daniel Aragonés, documento de 9
péginas, Madrid, 17/XI/1965.
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lente que producirian un desenfoque en los primeros metros de
cada copia, la supuesta economia del procedimiento seria menor
si uno de los lados del rollo es m&s corto que el otro y, por
otro lado, obligaria al proyeccionista a poner atencidén especial
para vigilar el final del rollo. Por tdltimo, caso de rodar con
dos perforaciones, los empalmes de negativo serian mucho méas
perceptibles en proyeccién "...pues la separacién entre
fotogramas es inferior a la anchura minima de un empalme de
negativo" (%).

Pero, una vez mAs, la propuesta de VDO demostraria estar,
al menos, en el buen camino. En 1963 se presenta el Techniscope
como férmula econdémica para introducir copias panor&micas por
procedimiento anamérfico en el mercado. Como el Bi-standard, el
Techniscope también divide en dos el fotograma de 35 mm. para
obtener una imagen panoramica, en este caso, anamorfizada. Las
mejoras introducidas en la calidad de las emulsiones fotograficas
por esos aflos, permitian utilizar un &rea mé&s pequefia sin
renunciar a la sensacién panoré&mica a base de agrandar la
superficie de proyeccién. Sin embargo, el sistema estaba expuesto
a las posibles distorsiones 6pticas que introducen las lentes
anamérficas. La similitud del procedimiento, salvo en este dltimo

aspecto, con el Bi-standard fue denunciado por el propio VDO como

una apropiacién de su invento. No hay que olvidar que VDO

8% op. cit., pg. 9.
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presenté su sistema en congresos internacionales (**) antes de
que la casa Technicolor lanzara el Techniscope. En un ultimo
informe de 1966 (°'), sobre las actividades realizadas en la
Seccidén de Investigaciones y Experiencias de la Escuela Oficial
de Cinematografia, a partir de la subvencién hecha efectiva en
1964, VDO se gqueja con amargura, precisamente, de no haber podido
comprobar el rendimiento de su sistema en la industria.

Me dirigi a los productores que ya estaban realizando
peliculas con negativos a dos perforaciones, para su
futura estampacidn "techniscope" y me encontré, con la
dificultad de la prohibicién taxativa en el contrato
con el laboratorio introductor en Espafia del sistema
italiano (%?).

En esta fase de la investigacidn, lo dnico que hacia falta
era que la Administracidén incentivase el usoc comercial del Bi-

standard, a través de ayudas y subvenciones a los distintos

% Con el titulo Economia en las copias de explotacién en XI
Congreso de la Unién Internacional de Asociaciones Técnicas del
Cinema (UNIATEC), Paris, 10-12 Junio 1959, 9 pgs. En esta
ponencia VDO explicaba el funcionamiento y los principios del
sistema.

" Informe sobre la operacién sistema V.D.O. Bi-standard 35,
Madrid, Seccién de Investigaciones y Experiencias de la Escuela
Oficial de Cinematografia, 1966, 12 pgs.

% op. cit., pg 8. Como dato curioso hay que destacar, que
el dnico material de 1las pruebas de Bi-standard que se ha
conservado en condiciones de proyeccidn, es un cortometraje de
la Escuela Oficial de Cinematografia realizado por Claudio Guerin
Hill y titulado Nuestra edad.
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sectores cinematograficos, circunstancia que no se produjo. Tal
vez ya era demasiado tarde para apostar por un nuevo formato y,
en cualquier caso, la industria espafiola ya habia optado por

otros sistemas extranjeros.

II.2.3.4. El Bi-stapdard para TV y cine (B.T.C.)

En paralelo a esta linea de investigacidn y experimentacidn,

VDO difundird su sistema en diferentes congresos y reuniones
técnicas. El primero de ellos serd el Congreso de la UNIATEC
(Unién Internacional de Asociaciones Técnicas del Cinema) de
Junic de 1959 celebrado en Paris (%). En &1, VDO presenta el
Bi-standard comc formato panordmico aplicable a todas las salas
cinematograficas, a diferencia de otros sistemas, que requieren
una instalacién especial. Otra ventaja es gue la imagen no se
comprime con Spticas anamérficas, causantes en muchas salas de
desenfoques y aberraciones cromdticas y astigméticas. Pero lo més
importante de esta comunicacién es que alerta sobre el peligro
de la competencia de la televisién con un sistema que pretende
ser, al tiempo, espectacular y econémico. Esta inquietud seréa
plasmada, unos afios después, en el VIII Congreso Internacional
de Cine y Televisidén celebrado en Barcelona:

La produccién de programas filmados para extensién
televisiva hace tiempo supera a la propia del
cinematégrafo y aunque nos duela confesarlo, el cine

> Economia en las copias de explotacién en XI Congreso de

la Unién Internacional de Asociacicnes Técnicas del Cinema
(UNIATEC), Paris, 10-12 Junio 1959, 9 pgs.
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en el préximo tiempo que viene se alimentard de la

Televisidn ().

En este texto, paradéjicamente, se propone el Bi-standard
como formato idéneo tanto para el cine como para la Televisién
(el denominado aqui B.T.C. o Bi-standard para Televisidén vy
Cinema). De lo afirmado, cabe deducir que la competencia entre
ambos medios debe convertirse en complementariedad con un
sistema, el Bi-standard, cuya versatilidad permitiria aplicarlo
en uno y otro medio. Aduce VDO para justificar su utilizacidn
televisiva, que ni el 16 mm. por defecto ni el 35 mm. por exceso,
son apropiados. Lo cierto es que no parece muy verosimil su
destino televisivo. Primero por la diferencia de formatos y
segundo porque lo que privilegiaria espectacularmente un medio
no podria cumplir andloga funcién en la televisién. Sin duda, VDO
intuia en 1966 que los formatos panorémicos tenian poco futuro
y pretendia ligar la vigencia de su sistema al desarrollo de la
tecnologia televisiva. De hecho, llega a proponer una nueva
aplicacién de su sistema en combinacién con el Intermediate 16-35
(vide infra):

La copia sistema B.T.C. porta una imagen esencial en

formatc preferente de relacidén 1 x 1'40, cuya A&area

% El sistema B.T.C. para televisién y cinema, comunicacién
en el VIII Congreso Internacional Cinematografico de Barcelona,
18/X/66, 5 pgs. Reproducido en Romaguera I Ramié, Joaguin/Alsina
Thevener, Homero, eds, Textos y Manifiestos del Cine.
Conclusiones del VIII Congreso Internacional de Cine vy
Televisién, Ed. Fontamara, Barcelona, 1985, pgs. 286-295
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supone practicamente doble nimero de unidades de
informacién de las transmitidas por un soporte 16 mm.

En cuanto al monosonido en anchura de pista y
velocidad de desfile 16 mm, la estampacién B.T.C.
ofrece tres canales soncros de alta fidelidad, dos
magnéticos y uno fotografico (*).

Lo que no llega a especificarse es c¢émo se consigue esa
variacién de formato para televisiodn, aungue todo hace suponer
que la reduccidén del ancho de imagen, obligada por la inclusidn
de tres canales sonoros, debe ser el secreto.

Pero esta nueva utilidad del sistema tampoco cuajé y en 1968
volvemos a encontrar otro escrito (%) en el que VDO lamenta, de
nuevo, el desinterés oficial. En juego estaba también la Unidad
Experimental, en la que habia desarrollado su invento (con toda
la maquinaria adaptada al sistema), que finalmente desapareceria
(7).

A pesar de la fécil compatibilidad del sistema con el

estdndar de 35 mm. y de su considerable ahorro de pelicula, los

% B.T.C. $istema Bi-standard para Televisidén y Cinema,
Madrid, 1967, 3 pgs, pg. 2.

% puntualizaciones sobre la actual situacién de la “Unidad
experimental Bi-standard, informe dirigido a la Direccién General
de Cinematografia, Madrid, 1968, 3 pgs.

% aungue faltan algunas piezas, actualmente se conserva en
su tltimo estudio-taller, la copiadora Debrie modificada que Val
del Omar utilizé para estampar coplias por contacto en Bi-
standard.
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intentos para introducirlo en el mercado chocaron con algunos
problemas que oficialmente parecian "insalvables". Pero al margen
de la polémica a la que se vio sometido el Bi-standard, lo méas
llamativo es su férmula panoramica asociada al aprovechamiento
de la pelicula, gue ofrece una proporcién 1 x 2, muy armdénica y
con grandes posibilidades de composicién que afios después seria
imitada por el mencionado Techniscope. El1 otro aspecto
significativo es la distribucién alternada de los fotogramas en
proyeccién, gque hubiera supuesto una verdadera revolucién en los
principios mecénicos del cinematégrafo, ahorrando mucho tiempo
de trabajo en cabinas y moviolas y limitando la manipulacién y

el desgaste de las copias.

IT.2.4. Intermediate 16-35

IT.2.4.1. Formatos cinematogréficos para televisién

El segundo formato cinematogrdfico ideado por VDO surge en
un contexto totalmente distinto al del Bi-standard: la década de
los 60. En esa época, el problema de los formatos para exhibicién
cinematografica habia pasado a un segundo término. Ningdn sistema
logré imponerse ni garantizar su pervivencia frente al 35 mm.
estéandar.

La diversificacién de pasos y formatos se planteaba en otro
escenario: la televisidén. En concreto en la necesidad de
encontrar un sistema de registro y emisién adecuado, ante los

miltiples problemas gque entonces planteaba la grabacién
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electromagnética con magnetoscopios en exteriores (%),

Como es sabido, el 16 mm. se habia impuesto desde los afios
60, frente al 35 mm.(”), como formatoc de informativos en la
televisién, por su economia (se utilizaba pelicula reversible),
la facilidad en el manejo y la ligereza de los equipos. Pero no
era s6lo esto, el 16 mm. parecia estar mds en sintonia con los
ritmos de produccién, con el estilo mas "esponténec y funcional
del medio televisivo. Asi lo constataba el propio VDO en una
conferencia de 1967:

La T.V. aparece y hace un "cine a reaccién", que
precisa de la unidad del hombre equipo. De una mayor
humanizacién de la cédmara en peso, forma, silencio y
maniobrabilidad. Y nada de ello lo encuentra en el 35
mm. el camardégrafc de la T.V.

Sin embargo, en 16 mm. hoy existen cdmaras hasta

cierto punto soportables, silenciosas, que permiten

% permitansenos algunos datos referenciales para enmarcar
mejor esta aportacién de VDO. El cine como soporte, en 16 o 35
mm., dominé la produccidn de noticias y reportajes (también la
realizacién de telefilms) en televisién desde la aparicién de las
primeras emisoras hasta bien entrados los afios 70. Durante casi
20 afios (1956-1974), el dnico formato de video disponible, el 2
pulgadas cuadruplex, sélo era operativo (debido al gran tamafio
y peso de los equipos) para los programas realizados en estudio,
permitiendo pequefias operaciones de montaje por corte fisico.
Serd a partir de 1974, con la introduccidén en el mercado del
formato U~Matic LB, cuando los equipos de video se empiecen a
utilizar para exteriores y bajo las siglas E.N.G., nazca la
denominacién "periodismo electrénico".

¥ El1 35 mm. qued6 destinado a series de ficcién (y
ocasionalmente a documentales de presupuesto), fundamentalmente
"telefilms" y "movies for TV", por tener su origen y produccién
en los estudios cinematograficos.
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alcanzar ese grado de seguridad y eficacia que es

necesario ('%).

Ademés, las cdmaras de 16 mm. facilitaban la toma de sonido
directo, primero con el sistema COM-MAG (pista magnética
incorporada al soporte de imagen) y después, con el sistema SEP-
MAG (registro del sonido en pista magnética separada pero
sincronizada con la camara) ('%).

Pero a finales de los afios 60, la introduccidén generalizada
de la seiflal de coler en las cadenas de televisidén y la
recomendacién de la UER en 1967 de utilizar el formato 35 mm. en
las emisiones, habian limitado las ventajas del 16 mm. E1 16 mm.
presentaba limitaciones ante las nuevas exigencias de calidad de
la emisidén televisiva, pero el 35 mm. socbrepasaba la cantidad de
informacién necesaria para la definicidén electrénica.

La conveniencia de un nuevo formato, que resclviera estas

necesidades, parecia evidente.

I1.2.4.2. Caracteristicas v variantes del formato

VDO participard en la polémica de los formatos para

10 TECO 625 (Sistema Super 16 mm. para televisidén en color)
en IX Congreso Internacional de Cine vy de Televisjién de
Barcelona, Barcelona, 19 al 21 de Octubre de 1967,

(Reproducido en Val del Omar sin £fin, pgs. 279-282), pg. 280.

1% Tal vez sea procedente recordar que, en paralelo, los
noticiarios cinematograficos languidecian en los afios 60
(utilizando tecnologia de 35 mm.), ante la imparable produccién
de noticias de los informativos televisivos.
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televisién en el contexto espanol a finales de los afios 60.

El Intermediate 16-35 es, precisamente, la respuesta a dos
problemas en principio irresolubles conjuntamente: la necesidad
de utilizar un sistemas de registro ligero, fdcilmente manejable
y econdémico para la TV pero, al tiempo, gue tenga una calidad de
imagen suficiente (incluso para su proyeccién en salas
cinematograficas). VDO resuelve las dos cuestiones con la misma
filosofia que inspiré el Bi-standard: no modificar el tamafio
establecido de la pelicula y aprovechar al méximo su superficie.
Asi, en la mencicnada conferencia de 1967, VDO llega a proponer

tres soluciones a partir del formato 16 mm.:

1. Registrar con compresién anamérfica sobre un &rea de 7'5
X 15 mm. y estampar en el laboratorio un cuadrc de 3 x 4 sin
anamorfizacidén para ganar un 50 % mas en unidades de informacién.

2. Registrar sobre cinta de 16 mm. con intermitencia de 8'45
y dos perforados por fotograma. La ganancia aqui es del 60 %,
pero surge la necesidad de modificar el arrastre en las camaras.

3. Registrar en cinta 16 mm. un 4rea de 9'5 x 15 mm. y
estampar con paso Super 16 mm. de 9'5 mm. como utiliza el
Techniscope.

Esta 1dltima posibilidad es la gque denomina TeCo 625

(Televisién en Color 625 lineas) y esti mds préxima a su patente
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definitiva de 1969 ('®@). En ella, partiendo del formato 16 mm.
estdndar, propone ampliar las dimensiones del Area de imagen,
aprovechando al m&ximo los laterales y el nervio hasta conseguir
una proporcién 1:1'60, con lo cual, la anchura del area de imagen
ocupa préacticamente todo el fotograma. Dichas Areas pueden ser
de 15 X 9'5 mm. o de 13 x 9'5 mm., en cuyo caso, es posible
introducir dos pistas de sonido. La distancia entre perforaciones
se alarga a 9'5 mm. y el nervio de separacién entre fotogramas
puede situarse de dos formas: coincidiendo con el centro de la
perforacién (véase fig. X) o en su vértice inferior (véase fig.
XI). En el primer caso, se aplica a la televisién y en el
segundo, a la proyeccidén cinematografica. Las perforaciones
quedaran, por tanto, ocultas en la emisién televisiva al perderse
las esquinas en el sistema de exploracién de la imagen
electrénica (véase fig. XII). Esta "limitacidén" de la tecnologia
televisiva es la que permitiré ganar area al formato estéandar,
aungque en la proyeccién cinematografica, como reconoce el propio
VDO, aparecerd un leve sombreado en el &ngulo inferior derecho
de la pantalla.

Todo ello implica varias modificaciones: cambiar el
mecanismo de intermitencia y los rodillos presores en los
sistemas de arrastre de las céamaras de 16 mm. y agrandar la

ventanilla. También son necesarias, l6gicamente, alteraciones en

%2 pelicula cinematografica de 16 mm., patente de invencién
ne 143.149, Madrid, 14/XI/1968, 6 pgs.
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Fig. X: Area de imagen del formato Intermediate 16-35 con el
nervio situado entre perforaciones.
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Fig. XI: Area de imagen del formato Intermediate 16-35 con el
nervio situado en el vértice inferior de la perforacién.
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el perforado de la cinta que afectan a las madquinas presentes en
los procesos de revelado, copiado y, en su caso, telecine. Pero,
a cambio, se obtiene una superficie de impresién mucho mayor
(hasta un 70 % mAs de "unidades de informacién" segin los
cdlculos de VDO) que permite incluso, copias por estampacién a
formatos panordmicos como el Techniscope, el Ultra-Semi-Scope o
el propio BTC (con el que coincide en tener 1la misma
intermitencia: 9°5 mm. aunque con una perforacién mé&s). Esta
tiltima aplicacién, es la que permite considerar el formato como
un "sistema puente" entre los dos tradicionales 16 y 35 mm. En
el fondo, subyace aqui una idea que después ha sido aplicada, con
idéntico sentido, en los formatos de video: utilizar un sistema
manejable y econémico en el rodaje/grabacién y pasar a un formato
mejor en el positivado/obtencién del master.

Por tanto, la gran ventaja del formato era ofrecer a la
televisidén un sistema "intermedio" entre el 16 mm. (con una
resolucién de imagen y un sistema de arrastre un tanto criticos)
y el 35 mm. (con una definicién "excesiva" para las posibilidades
de la imagen electrénica) a un coste reducido y con una calidad
técnica 6ptima. De paso, se sacaba partido a las manejables y
ligeras camaras de 16 mm. El sistema fue presentado en "The Film
Press Assembly" incidiendo precisamente, en las posibilidades de

su aplicacién televisiva ("%). B una solucién parecida

05 A formula for increasing the scope of cinematographic
entertainment and bringing it up to date (Experiencias sobre un
sistema "Intermediate 16/35" para cinema y televisién) en Filmed

Press Assembly, Bruselas, 1968, 8 pgs.
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Fig. XII: Aprovechamiento del aArea de imagen del formato
Intermediate 16-~35 para TV.
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llegarian, aflos después, paises como Alemania (Arri 16-35 de
1968), Francia (Eclair 16 de 1970), o Italia (Technicolor 35 de

1970) (%),

I1.2.4.3 La_implantacién del formato en TVE

La historia del desarrollo del Intermediate 16-35 estéa
estrechamente ligada a Televisidén Espaficla. VDO propone por
primera vez el sistema a la televisidén estatal en 1965, desde la
Seccidén de investigaciones y ExXperiencias de la Escuela Oficial
de Cinematografia. Mas tarde, en Septiembre de 1967, ya aparece
un primer escrito en el que se hace una propuesta del sistema a
la Direccién Técnica de Televisién Espafiola en los términos
expuestos anteriormente (ms)_ A partir de este momento, VDO
sigue trabajando sobre su formato, intercambia informacién con
técnicos y casas extranjeras y presenta sus novedades en

distintos encuentros y reuniones técnicas ('®). Pero sera en

1970 cuando los intentos de aplicar el Intermediate a las

1% No deja de ser sintomdtico que en los udltimos afios el
formato Super 16 mm. haya vuelto a utilizarse con intenciones y
aplicaciones muy similares, a las que VDO planted con su sistema.

05 propuesta de un sistema "Super 16 mm." para telecine en
color, manuscrito inédito, Madrid, Septiembre de 1967, 44 pgs.

1% pdemé&s de la mencionada conferencia de 1967 en Barcelona,
VDO habla de su sistema en el VIII Congreso Internacional de la
UNIATEC (Bruselas 23 al 27 Septiembre de 1968) y en el Festival
de Cine de San Sebastidn de 1970. Mantiene contactos con las
firmas Eclair, Arri y Debrie y con diversos técnicos.
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producciones de TVE lleguen a un punto decisivo. Escarmentado del
Bi-standard, VDO concebia el Intermediate 16-35 como un formato
que no necesitaba imponerse como estadndar. Es méds, podia
funcionar con autonomia partiendo de una unidad compuesta por
perforadora, cémara y copiadora.

Aqui no se trata de proponer al mundo un nuevo

formato, ni una nueva "norma"... Nosotros sélo podemos
atreverncs a ensefiar una especie de "diablura". Una

idea ingeniosa e inofensiva. Una viva inguietud. Un

intento de solucidn "por libre", perc algo que podemos

demostrar como efectivo ('%).

La pretensién era, por tanto, establecer una "unidad piloto"
encargada de poner en préctica el sistema. Sin embargo, el 12 de
Marzo de 1970 VDO visita la casa ARRI en Munich, en compafiia del
ingeniero de TVE Ramén Rosellé. El motivo es comparar el sistema
que esta casa ha lanzado al mercado, "Super 16" ARRI, con el de
VDO. En un informe posterior a la visita, el ingeniero Roselld
desaconseja el formato de VDO por requerir modificaciones en el
sistema de arrastre de la cémara y utilizar un paso distinto al
(198

estandar de 16 mm. gque requiere una nueva perforadora

Siendo ciertos estos extremos, las ventajas del Intermediate en

97 certificado "Arri" a una oportunidad perdida, informe a
la Direccién de Televisién Espaficla, Madrid, 30 de Marzo de 1970,
14 pgs. Pg. 8.

08 Informe sobre visita a la casa ARRI de Munich, Informe
de Ramén Rosellé a la Direccidén de TVE, Madrid, Marzo 1970, 3

pgs.
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cuanto a aprovechamiento del material, aumento del rea de imagen
y versatilidad (posibilidades de estampacién), lo hacian

merecedor de mejor suerte. Una vez mias, el obstéculo principal

fue la falta de un apoyo decidido de la industria ('%).

El epilogo a toda esta labor en torno a los formatos podria
formularse con el Gltimo intento (ya fuera de época) de VDO de
conseguir reconocimiento a sus trabajos. Se trata de una carta
dirigida al Ministro de Cultura, Pio Cabanillas, en 1977:

...he dado con una férmula que reduce a la mitad
el gasto de divisas para <copias de  cintas
cinematogrdficas con destino a los salones; Y
posteriormente he dado con otra férmula gque
complementa la anterior en el campo de la produccién
conjunta cine TV.

El tiempo con sus progresos internacionales las
ha confirmado como éxitos producidos en el desierto

(110) .

19 yDO nunca desligé las mejoras técnicas de sus inventos
al rendimiento comercial. Un estudio de 1970 volvia a constatar,
tras la amarga experiencia con TVE, la viabilidad del
Intermediate 16-35. Espafia a la cabeza de un ya indiscutible
desarrollo tecnolégico que afecta a la produccién de programas
cassette, Documento inédito, Madrid, 15/IX/1970, 14 pgs. En este
texto incluso se 1llega a apuntar la idea de 1la futura
comercializacién en videocassette de los materiales
cinematograficos (que aqui partirian de master en Intermediate).

"0 carta al Ministro de Cultura, Madrid, 24/IX/77, S pgs..
Pg. 4.



132

I1.3 LA LUZ Y EL COLOR

La luz y el color son los dos elementos que VDO analiza para
establecer sus ideas sobre la formacién y la conmposicién de 1la
imagen. Para ello, plantea previamente una interpretacién
"fenomenolégica™ del proceso de la visi6n. "Nuestra visifén es una
especie de Jlatido fisjco, fisjolb6gico y siquico. Cualquier
interpretacién técnico artistica debe tener muy presentes los
tres estadios de la transferencia 6ptica" (). A partir de
este estudio (vide infra) surgirén, en primera instancia, sus
propuestas para aplicar la luz (Visién Tactil) vy, como
consecuencia de lo anterior, la utilizacién del —color
(Palpicolor/Cromatacto). Estas reflexiones no se gquedaran en una
hipétesis meramente especulativa, sino que apareceréan reflejadas

en su obra cinematogrdfica y en sus ensayos fotogrédficos.

IX7.3.1 La Visién Tactil

II.3.1.1 Teoria de la Visidén Tactil

La primera referencia gue encontramos de esta teoria aparece

" cromatacto, Push-pull fotocromético moduladc en
intensidad para conseguir un més equilibrado empleo del color en
las imégenes espectaculares de la televisién y del cinema,
conferencia en IX Congreso Internacional de Cine y de Televisidn

, Barcelona, 19 al 21 de Octubre de 1967, 16 pgs.
(Reproducido en Val del Omar sin fin, op. cit., pgs. 271-278).
Pg. 274.
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en la temprana fecha de 1928, en una entrevista con VDO recogida
en la revista La Pantalla, donde parece tener ya una idea muy
clara del procedimiento:

...la sensibilidad O6ptica es de 1la misma
naturaleza que la sensibilidad luminica y las dos se
complementan. Si para aprovechar esta circunstancia a
favor de la sensacién de relieve en el cinema no
podemos mover el aparato, tenemos la facultad de mover
la luz de un modo que el espectador no perciba luego
ese movimiento, sino su resultado, que es la visién en

relieve (M?).

En esta respuesta se plantea la utilizacién de la luz como
un medio para producir el relieve, algo que va mds alld de su
capacidad para "modelar! los objetos y crear atmésferas.

Tras esta primera intuicién, VDO dard a conocer esta
propuesta con su denominacién definitiva, "Teoria de la Visiotn
Tactil"® (con acento agudo, comc €l lo escribia), en los afios 50,
concretamente en 1955, coincidiendo con la presentacién de la
Diafonia en los congresos técnicos internacionales de Tanger y

113)

Turin ( Esta coincidencia no es casual: podriamos afirmar

12 Gagcén, Antonio, Un muchacho espafiol logra dos inventos
que revolucionarén el arte del cinema en Ja Pantalla n? 40,
Madrid, 30/IX/1928, pg. 630.

13 Teorfa de la visién tactil en I_Conferencia UNESCO d
o vision, Tanger, 23 Septiembre 1955, 2 pgs.

Expertos de Cine y Televisidn
Yy Teoria della vigsione tattile en 5¢

Cinematografica, Torino, 6-8 Octubre de 1955:’P9 73
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que la Visién Tactil es a la imagen, lo que la Diafonia al
sonido. "Si el sonido era vibracién... yo he abierto esa
vibracién hasta hacerla plastica. Si la luz era vibracién, yo

('*y. Esta sencilla

trato de abrirla hasta hacerla palpable"
comparacién nos da idea de la similitud de operaciones
conceptuales gque propician ambos términos. Esquemdticamente, la
propuesta es la misma: partir de la técnica (de principios
elementales, inclusc rudimentarios) para provocar efectos
dirigidos a las emociones que sacudan al espectador. En otro
momento diréd, comparando de nuevo los procedimientos: "Al sonido
le sobran fotdgrafos y le faltan arquitectos. A la imagen le
sobran objetivos y le faltan luces" (). Un dato mas respecto
al paralelismo entre ambos conceptos: en la parte final de Fuego
en Castilla se combinan en diferentes momentos efectos diafdnicos
con efectos de Visidén Tactil (véase IV.3 ). Pero antes de
delimitar otras interrelaciones, avancemos en este concepto.
Con la Visién Tactil, VDO sienta las bases de un nuevo
concepto de la iluminacidén para el registro de imAgenes. Para

ello, analiza previamente los mecanismos perceptivos gue

intervienen en el acto de la visién. En este proceso sensorial

"% citado en Don José& Val del Omar ha dado una brillante
conferencia en el I.I.E.C. (Rincdn del documental), Lépez
Clemente, José en Egpectaculo n? 102, Febrero 1956, pg. 22.

> Reaccionando ante los gigantes de 1956, conferencia en

el Instituto de Investigaciones y Experiencias Cinematograficas,
Madrid, Enero 1956, pg. 8.



135
descubre la intervencidén instintiva del tacto para obtener una
impresién m&s ajustada e intensa del objeto percibido. Asi,
cuando alguien mira un objeto "... lo palpa con dos superficies
sensibles (sus retinas) para que entre las dos, y por diferencia
entre ellas, le den noticia de la forma y la distancia a que éste

se encuentra" (%)

. Pero ademds, la necesidad de tocar, de
"palpar" fisicamente ese objeto estad implicita en la accidén de
mirar. Es lo gue hace un nifio cuando quiere coger el objeto que
le ensefiamos o un ciego al "recomponer" con sus manos la forma
y €l volumen del objeto. El mecanismo de la visidén y el del
tacto, parecen confluir, por tanto, en la captacién de lo
circundante. La "visidén completa" de un motivo se cierra
palpandolo. A este respecto, conviene no olvidar que la sensacién
de profundidad y de relieve gque se alcanza con la visidn
binocular es limitada y relativa:

La visidén binocular (estéreo) es s6lo una de las
muchas maneras en la gque vemos profundidad y sélo
funciona para objetos relativamente cercanos, después
de los cuales las imAgenes se hacen tan pequefias que
son practicamente idénticas. Para distancias

¢ yal del Omar, José, Teoria de la Visién Tactil en
Espectéculo n? 98, Madrid, Octubre 1955, pg. 28. El texto de este
articulo aparece recogido Iintegramente como parte de la
conferencia Reaccionando ante los gigantes de 1956, pronunciada
en la Escuela Oficial de Cinematcgrafia en Enero de 1956. Madrid,
14 pgs.
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superiores a 6 metros somos en realidad monoculares
117
)

Esa idea de aprehensién del objetc en el proceso de
percepcién es también la que ha propiciado en muchos sistemas de
representacién, la apariencia de '"relieve" como una via de
exploracién o de interpretacién de lo representado. En el caso
de las artes pléasticas occidentales, la blsqueda del relieve y
de la profundidad (el efecto de tridimensionalidad sugerido por
la perspectiva) no puede dar cuenta, segin VDO, del objeto en
toda su complejidad, es una apariencia (un trampantojo). Para é1,
se trata de una "monoperspectiva'" que encierra los objetos con
un realce superficial.

Pero volvamos al esquema elemental de la visién: el ojo y
la luz para la contemplacién del objeto, un proceso éptico y otro
luminico. La aparicién de la fotografia y el cine, con un alto
grado de analogia con el referente, condujo a la reproduccién de
este esqguema en términos similares. El problema, una vez més, era
crear la sensacidén de relieve a partir de la bidimensionalidad

(""®). Después de todo la camara sélo tiene un ojo, el resultado

" pPrincipios de la visién en Enciclopedia Focal de las
técnicas de c¢ine y televisidén, AA.VV., Ediciones Omega,
Barcelona, 1976, pg. 1146.

M8 Cuestidn que actualmente damos por resuelta v
consustancial a ambos medios. El1l hédbito, la educacidén nos han
hecho creer que estos medios de reproduccién visual "traducen",
miméticamente, el volumen de los objetos y la profundidad de los
espacios. Asunto zanjado. Sin embargo, no hay que olvidar que la
aspiracién de consegquir la "plena sensacién de relieve" no se ha
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de su captacién ha de ser por fuerza "plano", por lo gue han de
aplicarse otros principios:

Anulada la vibracién posible de nuestros dos ojos ante
una pantalla donde se proyecta la imagen obtenida por
un solo ojo, el cinema ha de apoyarse no s6lo en el
movimiento de los actores y los fondos, sino que acude
al desplazamiento de la propia camara porgue esa
simple retina colectiva necesita palpar... Hasta la
posible gran pantalla céncava del mejor sistema

cinematogrdfico no es més que una sola retipna gigante
(119,

Hasta ahora, la blisqueda de ese efecto volumétrico, corpéreo
de los objetos en la representacidén foto/cinematogréfica se ha
orientado a través de principios épticos ('°). Sin embargo, 1la
teoria de la Visién Tactil propone ir més alla, llegar a la
"sustancia" del objeto a través del segundo elemento: la
iluminacién. Una iluminacién "pulsatoria" que convertiré a

...las distintas luces gue inciden en una escena en

abandonado nunca. Es mds, la cuestidén ha calado en otros medios,
con mayores ambiciones. ;Qué otra explicacidén cabe sino, al
desarrollc comercial de la llamada "realidad wvirtual"?.

9 Teoria de la nueva visién tactil, Madrid, s/f., pg. 1.

120 1a fotografia estereoscdpica, el cine en relieve y los
sistemas de pantalla panorémica, por diferentes vias, son
ejemplos extremos de esa bisqueda (en cierto modo, inherente a
los medios audiovisuales) por recomponer la tridimensionalidad
del referente. Recuérdese, como botdén de muestra, que ya en 1896
se realizé la primera experiencia de "“ecine panordmico': el
Cineorama utilizaba diez proyectores para cubrir una pantalla
gigante de forma circular.
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distintos pinceles palpitantes, en dedos, en yemas de
los dedos, sensibles a las superficies que palpan...
El arte de esta nueva visidn tédctil consiste en la
interpretacién gque ha de realizar el artista
luminotécnico valiéndose de un sistema de iluminacidn

pulsatoria variable en ritmos, intensidad, color y

lugar" (1?y,

Y es en este puntc donde se produce el engarce tedérico de
ambos elementos: una luz tactil. "El1 tacto es un sentido que
puede llevarse por arco reflejo a la vista si la luz acierta a
tocar los objetos gque ilumina orientada por el instinto de

posesisén " (1%%).

La clave, por tanto, estd en cémo se utiliza la
luz para conectar la percepcién visual a la tactil. Buscar el
relieve a través de la sensacién que producen las "pulsaciones
luminicas" equiparadas al tacto. VDO pone un ejemplo que permite
entender la conexidén: "Los ciegos, los murciélagos y el radar
"palpan" acudiendo a sistemas téctiles pulsatorios para suplir
a la 6ptica. Mandan una sefial y reciben la reflexién de esta en
forma de eco" ('?*). Esta idea si ha sido planteada, en cierto
modo, en las artes escénicas con la utilizacidén de la luz

estroboscépica y la luz negra para crear ambientes y sensaciones

donde la impresién de movimiento y de relieve se trastocan en

121 reoria de Visién Tactil in Espeectécule sl 98, op. cit.,
pg. 28.

122 1pidem.

125 1bidem.
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relacién con su apariencia real ('?*).

17.3.1.2 La técnica de la Visidn Tactil

Hasta aqui la teorfa y la "interpretacién fenomenoldgica"
(un tanto poetizada, eso si) de la utilizacidén expresiva de la
iluminacién para sugerir la captacidén tridimensional de los
motivos. El principio técnico para componer la luz tactil aparece
recogido en diversas anotaciones del autor, en lo que se conoce
de sus procedimientos de rodaje a partir de los afios 60 y, sobre
todo, en su patente Sistema 6ptico y acistico para cinematografia

y televisién de 1957 ('®).

En este texto se exponen los
principios elementales de la técnica que consiste, basicamente,
en utilizar luces controladas en el Area gque iluminan y en el
tiempo aplicado a la misma. El1 recorte de la luz se realiza a
través de elementos auxiliares colocados en los focos que ademés
permiten proyectar sobre el motivo puntos, lineas, &reas de luz
con tramas y colores. En cuanto al tiempo, su control se efectda
conectande los focos a un cuadro alternador que suministra

corriente eléctrica a distintas frecuencias

... para obtener por su combinacién (muy similar a los

efectos de escalas cromédticas o musicales) los nuevos

2% por citar algunos ejemplos, baste recordar los trabajos
de Linsay Kemp o de E1 Teatro Negro de Praga.

'3 gistema Optico y acilistico para cinematografia y

televisién, patente de invencidén n? 233.893, Madrid 26 Febrero
1957, 17 pgs.
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efectos reservados a la luz pulsatoria, que oscila
entre el impulso cordial, aproximado a un ciclo
segundo, vy el umbral de nuestra persistencia

retiniana, gque corresponde a los sesenta ciclos

segundo (ﬁé).

El resultado es un tipo de luz que no permanece constante
durante la exposicidén a camara del motivo, sino que se comblna
con los distintos focos establecidos, en ciclos de luz/no luz.
Lo que VDO hace en definitiva, es trabajar a partir del fendémeno
de la persistencia de la visién. Es decir, aplica un tipo de luz
cuyas frecuencias deben moverse, precisamente, en el intervalo
donde se pierde la sensacidn de continuidad. Como hemos recogido,
VDO establece dicho intervalo en 1 a 60 ciclos por segundo,
aunque otras fuentes sitdan el 1limite en 50 ciclos: "La
frecuencia de encendido a la cual la luz se ve como continua se
llama frecuencia critica de fluctuacién y tiene un maximo hacia
los 50 segundos por segundo"(ﬁT).

Al dispositivo anteriormente sefialado es posible afiadirle
un programador regulado por bandas magnéticas en las que se
pueden grabar todos los cambios de frecuencias previstos y ademas

las modificaciones de dispositivos como filtros, polarizadores,

26 op. cit., pg. 3.

27 principios de la visién en

Enciclopedia Focal de las
técnicas de _cine _y televisidén, AA.VV., Ediciones Omega,
Barcelona, 1976, pg. 1140.
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obturadores...(us).

Ademés de estas indicaciones generales, VDO

dejé algunas anotaciones dispersas de sus sistemas de rodaje

(129) .

IT.3.1.3 La construccidn del efecto de "luz tactil®

La impresién visual que produce esta técnica de iluminacidn
es un parpadeo con zonas de luz y oscuridad que van evolucionando
sobre el motivo, doténdolo de wuna particular intensidad vy
expresién. La sensacidn, en algunos casos, es parecida a la que
produce la luz estroboscépica. En otros, una parte de la imagen
se "despega" del resto, en funcién de los golpes de luz
circundantes recibidos. L6égicamente, esta "luz pulsatoria" induce
de entrada al espectador a ser consciente de las relaciones
efectivas iluminacién/objeto. La parte final de Fuego en Castilla
(1960), realizada con piezas del Museo Nacional de Escultura

Religiosa de Valladolid, es la muestra ma&s evidente de los

22 gin duda, esta idea de utilizacién de bandas magnéticas
como pistas de 6rdenes programadas para organizar los efectos de
riluminacién tactil" est& inspirada en su patente de 1948
Procedimiento de controles que las peliculas pueden establecer
con su desfile y aparato de autocontrol para su desfile uniforme,
n? de registro 183.494, Madrid, 28 Abril de 1948, 10 pgs.

' En la pg. 213 del libro val del Omar sin fin, op. cit.,
aparece una foto, bastante reveladora, de cémo se materializé la
teoria de la Visién Tactil en el rodaje de Fuego en Castilla. Un
dispositivo en forma de aro, con pequefias luces instaladas en €1,
fue una de las principales herramientas para crear los efectos
de iluminacidén de la pelicula.
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resultados de su teoria (véase IV.3) (0,

En esta pelicula se
alcanza una simbiosis especial con las esculturas religiosas: se
refuerza su dramatismo y se construye la accidén y la sensacién
de movimiento a través de la aplicacién de la luz. Todo a partir
de ese mecanismo elemental mencionado de luz/no luz que remite
directamente a la idea de la unién de los contrarios, tan
vinculada a la mistica.

Realmente, resulta dificil establecer las diferencias entre
los efectos de tridimensionalidad ilusoria obtenidos a través de
los sistemas de representacién tradicionales, y los conseguidos
con el planteado por VDO. Ademéds, su teoria esti limitada al uso
de la iluminacidn, vector importante perc no exclusivo en dichos
sistemas. Nada dice de la disposicién de los motivos, creacién
de distintos términos, construccién del punto de vista... En
definitiva, la construccién del relieve parece desligarse, en la
propuesta de VDO, de la sensacién de profundidad, a cambio de un
sistema que permite "esculpir" las formas, las facetas del
objeto. Tal vez podriamos utilizar una imagen para explicar la
diferencia: mientras los sistemas convencionales construirian,
a ojos del espectador, la profundidad "hacia el fondo" de la

pantalla, con la técnica de VDO las figuras "sobresaldrian por

delante" de la pantalla. No obstante, este planteamiento seria

'3 ge conservan ademds en su Gltimo estudio-taller pruebas
fotograficas, realizadas durante los afios 70, donde la
*jiluminacién tactil" se combina junto a otras técnicas como la
Optica Biénica o el léser.
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dificil de trasladar (a juzgar por la obra de VDO que nos ha
quedado) a todo tipo de motivos y situaciones. (Cémo construirla,
por ejemplo, sobre elementos dindmicos?. Pero el principioc de la
Visién Tactil va més alld, entrando en relacién con la nocién de
tiempo. De algin modo, los ciclos de luz/no luz se formulan como
cadencias temporales ajustadas a la naturaleza del objeto. Asi
lo deja ver VDO al referirse al "fotografo tactil":

Hace de los focos manos y dedos y yemas de los
dedos. Deja de ser manco. Programa un recorrido tactil
por las imdgenes del plano visible. Da la profundidad
y el wvolumen, la temperatura y la materia de 1los

objetos por el tiempo. Porque hace palpitar en el

tiempo la luz que las cosas reflejan (™).

Por otro lado, VDO no limita esa idea de lo téctil asociada
a la percepcién de la imagen s6lo a la iluminacién. En alguna
ocasién se referird al zoom como una "6ptica tactil", en la
medida en gue, el cambioc brusco de escala a través de la
variacién de la distancia focal, crea la sensacién de que el
término enmarcado se disocia del resto del encuadre, por el
"movimiento éptico" de su fondo. En otro &mbito, los efectos de
distorsién visual introducidos por la denominada Optica Biénica
subrayan también los contornos del motivo, gracias a un
movimiento envolvente que acaba vinculadndose plenamente a la

naturaleza del mismo (véase I1I.4.4.1).

137 Cinco especies de Iluminacién Tactil, documento inédito,
Madrid,s/f, pg 3.
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I1.3.2. Teoria del color

IT.3.2.1. Introduccién

La preocupacién de VDO por el color es paralela a sus
trabajos scobre iluminacién y se fundamenta en sus apreciaciones
sobre la percepcién visual. En una primera fase elabora los
principios tedrico-estéticos del color (Palpicolor) para més
tarde establecer su desarrollo préactico (Cromatacto). En ambos
vocablos puede apreciarse, una vez mas, la impotancia due
adquiere el sentido del tacto en sus hipbtesis sobre el color.
De hecho, en lo que puede considerarse su primer escrito dedicado
al tema - Meridiano del color en Espafia, de 1959( %) -
establece la vinculacién de la Visién Tactil con sus ideas sobre
el color.

Si la luz es vibracidén batimiento latido y los
colores son pédlpitos invisibles como latidos, yo he
pretendido transmitir, la sustancia y la temperatura
de los objetos fotografiados por medio de ralentizar
ese esencial sentido de la luz (™).

El tono de esta conferencia (un tanto criptica para el

auditorio de técnicos e investigadores al que iba dirigida) es

132 Meridiano del color en Espaiia en

Internacional del Color, Barcelona, 29 Septiembre 1959, 5 pgs.
(Reproducido en José Luis Guarner-José M2 Otero, La nueva
frontera del color, Ed. Rialp, Madrid, 1962, pgs. 179-186).

33 op. cit., pg. 4.
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filos6fico-poético, pero sienta los principios de lo que, dos

afios mas tarde, apareceria reflejado en un texto fundamental: El

color es cosa palpitante ('4). Aqui, VDO denunciard el uso

superficial que se ha dado hasta entonces al color en el cine.

"Un color estatico, aplanado, aplastado e inerte. Un color

postizo, un color jinsustancial"™ (). Asi, para comprender la

verdadera naturaleza del color propone partir del andlisis de los
mecanismos de la visién, donde los elementos gque perciben la luz
(bastones) y el color (conos) estdn disociados. La relacién gue
mantienen estos mecanismos acromdticos y cromaticos debe sefialar,
seglin VDO, el camino en la exXperimentacidn creativa del color.

Creo yo, dgque mAs gue pensar en colores
complementarics es cosa de pensar en el latide
existente entre las saturaciones de éstos. O sea, m&s
que deslumbrarnos por la polarizacién de colores
complementarios y un sélo sistema crom&tico receptor
fisiolégico es cosa de comprender la natural
dialéctica captora entre los conos y los bastones; es

cosa de apercibirnos de esa psico-vibracién ('*%).

En definitiva, de estas palabras puede deducirse que la

percepcién del color debe plantearse en estrecha vinculacién con

34 E1 color es cosa palpitante, conferencia en el IIF

Congreso Internacional del Color, Barcelona, 5 Octubre 1961, 11
pgs.

35 op. cit., pg- 7.

% op. cit., pg. 9.
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la percepcién de la luz.

IT.3.2.2. Palpicolor

El término Palpicolor aparece por primera vez en un texto
de 1963 (") estableciendo la identidad entre las dos palabras
agui aludidas: pélpito y palpar. "La Tactil~Visién constituye un
palpito. Una intencional salida de nuestro micro mundo subjetivo

hasta palpar lo gque nos rodea" ('8).

Con ello, VDO sugiere la
conexién, via metaférica, de la cadena de significantes:
vibracién (pédlpito del sujeto)/ color como vibracién (longitudes
de onda de la luz)/ iluminacidn téctil (palpable). Por alambicada
que parezca la operacién, su funcién no es otra que la de
proponer la vinculacién entre el sujeto y la naturaleza de los

objetos que reciben o emiten la luz.

El acto de nuestra visién es comc un latido,
intencionalmente salimos a tomar conciencia del mundo
que nos rodea y ésta toma de contacto provoca una
sensacién y una reflexién informativa... Este latido
significa el cruce de las fronteras entre el mundo

subjetivo y el mundo objetivo exterior ().

37 palpicolor, documento de 12 pgs., Madrid, 1963.

(Reproducido en Val del Omar sin fin, op. cit., pgs. 235-239).
%8 op. cit., pg. 238.

1% op. cit., pg. 235.
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Ademds, la percepcioén del color puede ser activada, modulada
para que se convierta en un choque emotivo hacia el espectador.
Esta valoracién del color que ha sido explorada en el arte, sin
embargo en el cine se encuentra mutilada, limitada a ser una
simple fotografia en color. La reproduccién fotoquimica del color
es rigida, plana y en el rodaje tampoco hay un estudio previo de
los elementos cromidticos ni una clave para interpretarlos. Por
eso, en su concepcidén actual el cine es coactivo, reduce la
percepcién, pero también podria liberarla enrigueciendo la gama
de "frecuencias crométicas" que existen en la realidad. En este
punto, VDO vuelve a aplicar sus teorias sobre la luz para marcar
una divisién entre fotografia acromlética y cromética que le
permitird formular una nueva aplicacién del color en los medios
audiovisuales. Asi, en una primera fase, la imagen del mundo se
obtiene por "...modulacién en intensidad de la energia luminica
con la que interpretamos nuestra sensibilidad o6ptica téactil®
(%), Esta imagen corresponde a la fotografia en blanco y negro
bajo los principios de la "iluminacién tactil" ya expuestos. En
una segunda fase, el contacto con la materia de los objetos a
través de sus "frecuencias cromdticas" nos procurara noticia del
"mundo real y palpable®. La combinacidn de estos dos procesos
"orientada" por el artista, permitird (segin VDO) al cine salir
de su estancamiento y de sus limitaciones comerciales ("libertad

automatica"). Hay dos vias de acceso, pues, a la imagen de los

140 op. cit., pg. 238.
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objetos: con una descubrimos la superficie de los mismos
(registro acromético o "modulacidén en intensidad luminica") y con
la otra su "esencia" (registro cromatico o "modulacién en

frecuencia").

IT.3.2.3. Cromatacto

Partiendo de lo anteriormente expuesto, VDO retoma la
divisién entre el procedimiento acromédtico y el cromé&tico como
base de su técnica denominada Cromatacto. Hasta ahora el cine ha
creado una diferencia neta entre ambos, dejando que la imagen en
color sature la pantalla con todo tipo de gamas estridentes y
excesivas. VDO utiliza un simil para explicar este estado de
cosas: la no discriminacién sonora de un micréfono cuando recibe
una amplia gama de frecuencias a la misma intensidad, produce una
entropia similar a la emulsién fotografica impresionada con
"colores rabiosos", gque no permiten destacar selectivamente los
distintos motivos. A la emulsién "...le es necesario el factor
humano discriminador intencional que frene aquellas distracciones
que no sirven la continuidad de cualquier espectéculo que tenga

la sana intencién de cautivarnos" (')

. Hace falta, por tanto,
un mecanismo que "recorte" o "limite" este proceso automatico de

reproduccién del color. Una vez més, volvemos al esquema de la

41 cromatacto, Push-pull fotocromatico modulado en
intensidad para conseguir un mis equilibrado empleo del color en
las imagenes espectaculares de la televisién y del cinema.
Reproducido en op. cit. val del Omar sin fin, Pg. 275.
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visidén en esa dos fases ya sefialadas:

Es necesario establecer artificialmente el latido
de nuestra visién. La salida intencional y el regreso
informativo:

Ello se 1logra en el tiempo. Estableciendo dos
momentos. Aportando dos informaciones.
Hemos de obtener una fotografia de nuestra salida

acromidtica e inmediatamente otra fotografia de nuestro

regreso cromatico ('49).

Como puede observarse, el planteamiento es reiterativo pero
esta vez ya aparece especificado un procedimiento técnico. Asi,
se realizan dos procescs: en uno se toma una imagen acromdtica
correspondiente a una primera mirada de conjunto, situacional,
"impresionista"; en el otro se registra (con la misma posicidn
y perspectiva) una imagen cromdtica de aguello que nos atrae, con
un juego de luces distinto para resaltarlo. En ambos casos, el
sistema de iluminacidén parte de la teoria de la Visién Tactil
usando fuentes de luz pulsada sincronizadas, aqui, a 1/50 de
segundo. "Estas dos fotografias alternadas complementarias han
de captarse en 1/50 de segundo, quedar superpuestas 25 veces por
segundo"” (“3). Para rodar harian falta dos peliculas en una

camara especial o utilizar un paso de 50 imaAgenes por sequndo con

una misma pelicula que desfilaria dos veces delante del objetivo,

%2 op. cit., pg. 276.

143 ibidem.
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alternando 25 y 25 fotogramas. De aqui se obtendrian dos
negativos separados, uno correspondiente a la fase acromatica y
otro a la cromatica. Finalmente, ambos serian estampados sobre
un mismo soporte positivo para su proyeccién normalizada. El
resultado es un 4rea de color superpuesta sobre una fotografia
en blanco y negro que, dependiendo de la frecuencia cromética de
una y de la intensidad luminica de la otra, producird los més
variados efectos. A todo ello hay que afiadirle el vector tiempo
que genera las sucesivas transformaciones del conjunto.

Esta imagen intencional y variable, sumergida en
el tiempo de una secuencia y a lo largo del conjunto
del movimiento pléstico de toda la obra, nos podra
ofrecer, precisamente, lo gue nos propusimos lograr:
una posibilidad de palpitar entre el cine cromdtico y
el acromé&tico o entre la televisién en color y la de
blanco y negro ().

No se ha descubierto ningtin material rodado segin este
sistema, ni hay constancia de gue VDO llegara a hacerlo alguna
vez, sin embargo hay numercosos documentos cinematograficos y
fotogréficos registrados en color, en los que puede apreciarse

un delicado uso del mismo ().

14 Ibidem, pg. 278.

145 concretamente, existe un material de cAmara (seis latas
de 300 metros) y un copidén de imAgenes rodadas en Granada
(fundamentalmente en La Alhambra y el Generalife) durante los
afios 60. Ademés, en la década de los 70, VDO realizo mas de 2.000
diapositivas utilizando sistemas de iluminacién especial con una
clara intencién de comprobar las respuestas cromaticas de
distintas emulsiones.
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A pesar de la simplicidad con la gue VDO aborda la cuestién
del color, hay que destacar ante todo, como primer acierto, su
denuncia de la aplicacién mecénica en el c¢ine. También resulta
sugestivo su enfogque del color a partir de la oposiciédn,
elemental pero productiva, acromatismo/cromatismo y sus
posibilidades de combinacién. Por dltimo, conviene retener una
idea final, apenas experimentada pero muy prometedora: la
utilizacién focalizada del coler sobre un espacio acromético, lo
gque conllevaria establecer la direccién y el sentido de la luz
y el color en cada plano como un criterio decisivo de la puesta

en escena.
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II.4. MAS ALLA DE LA PANTALLA: ELEMENTOS MULTIMEDIA

I1.4.1. Introduccién

Recogemos en este epigrafe una serie de propuestas que
tienen como denominader comin el propésito de subvertir las leyes
del espectdculo cinematogrdfico. La misma idea que habia impelido
a VDO a crear, por otros cauces, técnicas para el desarrollo del
medio (Diafonia, Bi-standard, Visiodn Tactil) le conduce, en este
caso, a soluciones abiertas que trastocan convenciones como los
limites de la pantalla, la disposicidén espacial de la sala o los
elementos técnicos de la proyeccién.

Hoy el espectéculo publico del cinematégrafo es
un obligado y casi fisioldgico servicio social
automdtico... anquileosado en su técnica, ha sido
practicamente superado. Frente a la linterna magica se
alzé su sobrina la linterna electrdnica: frente al
proceso histdérico se alza un presente geogréfico
palpitante. El cine, bajo su forma clésica, estd en
decadencia, pues la televisién lo absorbe, lo chupa a

razén de 14 horas diarias de programa ().

Este mismo argumento, que ya utilizé VDO para justificar la
necesidad de nuevos formatos, lo aplicard en primer lugar para,
precisamente, "salirse" de la pantalla con un nuevo procedimiento

de acompafiamientc a la proyeccioén.

146 pesbordamiento Apanoramico de la Imagen, Actas del IX
Congreso Internacional de la Técnica Cinematografica, Torino, 29
Septiembre- 1 Octubre 1957, pg. 37.
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I1.4.2. Desbordamiento Apanoramico

El Desbordamiento Apanor&mico de la Imagen es el nombre que
recibe la técnica para proyectar una imagen adicional a la ya
contenida en la pantalla. VDO presenta esta iniciativa en el 7@

Wy gy

Salone Internazionale della Tecnica de Turin de 1957 (
origen esta estrechamente ligado, comc ya sefialdbamos (véase
I1.2.3.2.), al desarrollo del formato Bi-standard. Incluso,
recibird el apelativo de Bi-standard "BY en un texto dedicado a

este formato:

Se diferencia del "A" en el diferente uso que
hace de las imAgenes formato 1 x 2, consecutivas vy
pertenecientes al mismo Area de intermitencia
standard... su particularidad consiste en que cambid

su economia por un mayor rango en su espectacularidad

altamente econdmica (“8).

Se trata, por tanto, de un efecto que puede lograrse con
sistemas normalizados de proyeccién y con la misma pelicula que
se exhibe convencionalmente, pero antes de seguir con su andlisis
técnico, es preciso conocer sus fundamentos.

Para VDO, la decadencia del espectaculo cinematografico no

puede resolverse ofreciendo una pantalla més grande o unas

47 Op. cit. anteriormente.

48 Nuevo sistema cinematografico de gran rendimiento
préactico: "V.D.O. BI-STANDARD 35", op. cit., pg.1l3.
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proporciones de imagen distintas, sino impulsando una serie de
recursos due impliquen al espectador, haciendo efectiva su
relacién con el espacio y los estimulos que en éste pueden
propiciarse. El Desbordamiento Apanorémico de la Imagen trabaja
en esa direccién, en contraposicién al concepto "panoramico! de
la pantalla. Los formatos panordmicos han modificado los
relaciones espaciales de lo contenido en el encuadre, las lineas
de la composicién y las proporcicnes de la pantalla, sin embargo
",..el espacio, la perspectiva y el tiempo de una pelicula estén
predeterminados desde gque se escribié el guién técnico" y, por
lo tanto, "...las lineas de movimientos que el espectador puede
perseguir libremente sobre su &rea son minimas" (). Ademas,
la aplicacién de una 6ptica "“direccional" (sin efectos de
distorsidn) y el uso convenciocnal de la composicién, propicia que
la atencidn del espectador quede limitada a la parte central de
la imagen o lo que VDO denomina "fdbea", mientras que desatiende
los elementos que circundan o acompafian a ésta, con su relacidn
de espacio y perspectiva, en el plano. "Es decir, la imagen
fobeal est4d rodeada de bultos situados en un anillo
extrafobeal® (%)

E]l Desbordamiento Apanorémico de la Imagen parte de esta

distincidén fobeal/extrafobeal para establecer una linea divisoria

4 pesbordamiento Apanoramico de la Imagen, op. cit., pg.
38.

50 op. cit., pg. 38.



155
entre imagen de pantalla/imagen alrededor de la pantalla. Es
decir, con este procedimiento se confrontarian dos espacios de
proyeccién: el constituido por la pantalla convencional y uno
afiadido en torno al anterior, que marca nuevos puntos de atencidn
para el espectador,.

Sin duda, merece la pena que nos detengamos a reflexionar
sobre gué consecuencias implica esta propuesta de exhibicidén. A
este respecto, hay gque recordar que el modelo de relacién
espectacular que adoptd el cinematégrafo en sus origenes se
basaba en dos medios anteriores: la Linterna Magica y el teatro.
Del primero toma el sistema de proyeccidén de imAgenes a través
de procedimientos 6ptico-luminicos. E1 formato y las dimensiones
de la pantalla vienen determinadas aqui por el soporte de
partida: cristales pintados. En el caso del cinematdgrafo, el
tamafio del fotograma establecido en la pelicula de celulcide
definié con los mismos criterios esos pardmetros. En cuanto al
teatro, la relacién con el cinematdégrafo es mucho més intensa:
determina la naturaleza del primer espacio filmico. La pantalla,
de hecho, se sitia en el planc de la embocadura, estableciendo
con ello la transmutacién del espacio escénico por el filmico.
Asi, los primeros modelos de representacidn cinematogréfica
trabajan con el punto de vista frontal y la misma sensacién de
profundidad. La aparicién posterior de otros modelos variara
(entre otras muchas cosas) esa nocién de punto de vista; sin
embargo, no se modificard la convencién de la pantalla como

"redil" al que se confina al espectador. A partir de dicha
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convencién el cine desarrollard uno de sus mecanismos mas
productivos: el espacio off.

El hecho de que esa pantalla no cubriera por completo el
angulo de la visién humana fue en buena parte el detonante de los
formatos panorédmicos y de los sistemas multipantalla.

Este largo paréntesis nos conduce al eje que sustenta la
propuesta de VDO: romper con la pantalla gue provoca una
"atraccidén de signo narrativo", torpedeando sus limites con otra
pantalla. Un &rea de proyeccién donde desaparecen las
proporciones regulares de su contorno, donde ya no se conserva
la visién frontal del espectador ni las sensaciones de
profundidad y perspectiva, donde se modifican los principios
6pticos de proyeccién y, lo que es mas importante, donde se
altera el patrén de relacidn espectacular con una imagen que, por
distorsién o abstraccién, trabaja con otros registros no
narrativos.

Llevado a la practica este sistema, implicaria una enorme
dificultad pues, insistimos, no se trata de sustituir una
concepcién del espectéculo cinematografico por otra
(experimental, vanguardista...), sino de construir una relacidn
efectiva entre dos tipos de discursos representados en dos zonas
de proyeccién simulténeas.

Técnicamente, el sistema consiste en utilizar el espacio
interfotogramas que desaprovechan los formatos panoramicos (o,
como sefialdbamos antes, aplicar uno de cada dos fotogramas en el

procedimiento Bi-standard "B") para comprimir en él1 "...una
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imagen esférica extrafobeal envolvente, gque complemente a la
imagen principal central fobeal de tamafio discreto y que ocupe
el &rea de la pantalla que existia antes de su expansién® (7).
Segin lo anterior, la imagen central tendria en la pantalla las
proporciones del formato estandar 35 mm., aungque en la pelicula
quedaria reducida para dejar espacio a la imagen "extrafobeal"
(véase fig. I). Por su parte la imagen "extrafobeal", al ir
comprimida, tendria que ser proyectada con 6ptica anamérfica,
pudiendo extender sus efectos sobre paredes, techo y sala de
butacas.

En la patente donde se recoge esta técnica se proponen dos
sistemas de proyeccién, siempre usando una misma pelicula:
- Partir de una éptica base comin (2) con lentes complementarias
anteriores (4 y 6), que determinan los dos &ngulos de proyeccién
(Ay B). Un sistema de espejos (3 y 5) hace confluir las imégenes
sobre la 6ptica base (2) para proyectarse en la pantalla (1)
(véase fig. II).
- Utilizar dos oépticas base: una anamérfica (5) y otra normal
(4). Un sistema de espejos (3 y 2) lleva la imagen "extrafobeal"
a los limites de la pantalla (véase fig. III).

Tendriamos asi, una imagen luminosa de doble foco y doble
campo concéntrico producida por dos 6pticas: una, gran angular

anamérfica y otra normal. Las relaciones entre las dos zonas de

51 gistema 6ptico y aclstico para cinematografia y

televisién, patente de invencién n? 233.893, Madrid, 26 Febrero
1957, pg. 5.
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Fig.X: Distribucidén de las zonas fobeal (A) y extrafobeal (B)
sobre el soporte de 35mm.
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T
Y

Fig. II: Sistema de proyeccién de Desbordamiento Apanoramico a
partir de un mismo objetivo.
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3

Fig. J1I: Sistema de proyeccién de Desbordamiento Apanoramico
a partir de dos objetivos: uno para la imagen "fobeal" (R) y
otro para la imagen "“extrafobeal" (B).
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imagen son libres, la "extrafobeal" no requiere una forma
especifica de proyeccién, ni necesita foco o tener continuidad
fisica con la zona "fobeal".

Esta segunda proyeccién del marco o anillo no es
exclusivamente una imagen objetiva documental, sino
que constituye una zona puente entre espectéculo y
espectador, y sus efectos son mé&s bien abstractos de
forma y subjetivos de sustancia, queriendo decir con
ésto que la din&mica de sus luces y sombras, las
lineas y los valores cromaticos, serdn los méas
importantes para soldar la participacién del
espectador en el espectaculo que se le presenta ('°%).

Esta cita condensa la intencidén final del procedimiento
apanordmico: establecer una dindmica distinta entre espectador
y espectéculo cinematografico, precisamente cuando el relato como
f6rmula de interpelacién esté plenamente consolidada en el medio.
Obsérvese ademds, que el propdésito, dentro del binomio
espectédculo/espectador, no es destructivo sino constructivo:
crear una "zona puente" entre ambos. El aspecto mas sugerente de
esta técnica es, sin duda, las conexiones que se abren entre una
zona de la imagen, figurativa, secuencial, de Area reqgular y
composicién central; y otra, abstracta, sin construccién
perspectiva y con variaciones de forma, tamafio y 1luz. Dos
conceptos de espectdculo audiovisual, diametralmente opuestos,

estd4n (con este procedimiento) en disposicién de "chocar"

52 ibidem, pg- 6.
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el espectador estaria en condiciones de asimilar tanta
informacién o si podria "agotarse" con proyecciones de mas larga

duracioén.

11.4.3. El especticulo total: '"cine conmocional"

Junto a la utilizacién conjunta de estas tres técnicas, VDO
planteard, en la misma ponencia de Turin de 1957, la aplicacién
de otros recursos ("resortes") para que el cine recupere su papel
hegeménico como espectéculo audiovisual:

- Iluminacién de sala controloda y sincronizada con la
proyeccién.

- Utilizacién de perfume inductor, acorde con el tema de 1lo
proyectado (1*°).

- Un programa de "efectos pulsatorios™ luminicos con "regulacidn
independiente en cada butaca". LLamado mds tarde por VDO "sistema
Faratacto", dado que se realizaria a través de "corrientes
faradicas". Estas corrientes accionarian diversos mecanismos
colocados en cada butaca, aunque en este punto VDO no especifica
mas.

Estas posibilidades serian retomadas y aumentadas con otras

propuestas recogidas en un texto posterior, también contribucidn

%% Precisamente, durante la mencionada proyeccién de Fuego
en Castilla en el Festival de Cannes, se ofrecia al publico,
junto con el programa de la pelicula, una tea de pino que
desprendia un fuerte olor.
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a un congreso técnico cinematografico, el de Turin de 1962
(). Aqui, hablarad de un "maquillaje electrénico mévil" (que
todo hace suponer se trate de una aplicacién especifica de su
"jluminacién tactil"), del "color temporal, palpitante, téctil"
(alusidén al dencominadc por entonces Palpicolor. Véase 11.3.2.1)
y de las denominadas "técnicas de umbral y subliminales". Nada
se eXpone respecto al contenido y funcionamiento de estas
"técnicas". Por contra, la misién de este escritoc es bien
distinta: sefialar los peligros de la aplicacién inconsciente de

éstas y otras técnicas.

...vivimos entre maquinas de ensuciar cerebros, donde
conguistar, sugestionar, seducir, alucinar, son
actividades encomiables, admitidas como excelentes.
Son horas de 1lluvia radiocactiva y de efectos
subliminales en el campo del espectéculo.
Debemos detectar y contreolar este especticulo que
nos hace ver sin mirar, oir sin escuchar y marcar el

paso sin apercibirnos(*).

Este es precisamente el "dilema" en el que se encuentra,
seglin VDO, el cineasta: dirigir sus "armas", las cada vez mas

sofisticadas herramientas con las que cuenta, para estimular la

¢ pilemma e potenza. Le tecniche di conquista psico-
fisiologiche ed il rispetto all'intimita’'dello spettatore_Atti

del X1V Congresso Internazionale della Tecnica Cinematografica,
Torino, 22 Septiembre a 2 de Octubre de 1962, pgs. 67-68.

(Reproducido en S&enz de Buruaga, Gonzalo y Valdelomar, M2 José,
val del Omar sin fin, op. cit, pgs. 221-222).

57 op. cit., pg. 68.
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conciencia del espectador, para activar su reaccién ante el
espectéaculo.

Virtud del técnico serd el poner en juego, para
el bien, este complejo instrumental sico-fisico de las

técnicas actuales que hoy se perfilan como agresivas

y atentatorias al fuero interno de las personas ('%).

Aunque pudiera parecer fuera de lugar, no es extrafio que VDO
dedicara su aportacidén a un congreso de técnica cinematografica
exclusivamente a llamar la atencién sobre este problema. VDO
presentia que todo un conjunto de procedimientos -tanto propios
como ajenos- podian llevar, mal empleados, a la alienacién del
espectador en aras de alcanzar un discutible "espectaculo total®.
No hay que olvidar que en estos afios estan intentando su
penetracién en el mercado los formatos panoramicos, el sonido
estereofénico para salas cinematograficas a gran escala o los
gsistemas 3-D para crear relieve. Por su parte, la televisidn
aumenta sus posibilidades de transmisién (hertzianas y via
satélite) e introduce nuevos elementos técnicos (magnetoscopios,
c&maras, mezcladores...).

Tres aflos después, VDO vuelve a plantear este conjunto de
técnicas como campo de investigacién dentro de su coboracidén con
la Escuela Oficial de Cinematografia:

Ambito conmocional en el futuro espectéculo de congregacién,

propio de los salones cinematogréaficos.

158 Ibidem, pg. 68.
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- Comodidad y confort
- Modulacidn de relax
- Luminotecnia sincrénica
- Relieve psicoabstracto
- Pantallas corpdreas
- Dia-director
- Imagen apanorémica
- Diafonia integral
- Fara-tacto
- Optica eliptica para soporte racional de las imAgenes

- Efectos de cero gravedad (7).

Aqui vuelve a aparecer la palabra "conmocional® como
finalidad de todas estas técnicas, entre las cuales, encontramos
algunas que nos recuerdan a los modernos espectéculos gue
actualmente se presentan en parques tecnoldgicos utilizando el
nuevo formato de 70 mm. IMAX OMNIMAX. La idea de las "pantallas
corpdéreas" y la imagen apanoramica estd muy préxima a las
proyecciones envolventes y en cipula de hoy en dia.

Afios mads tarde, durante los afios 70, VDO continuard en esta

%%  Técnicas espafiolas que pueden ser motivo de

investigaciones dentro del laboratorio de la Escuela Oficial de
Cine, documento, Madrid, 1/I/1965, pg. 1.
(Reproducido en Val del Omar sin fin, op. cit., pg. 246). En este
mismo documento se hace referencia a un "mecanismo &ptico de
rototraslacién", principio que aplicaré después al Tetraproyector
Adiscopio y a la Optica Bidnica (ver infra). Si este dato fuera
cierto, supondria que VDO ya c¢onocia esta aplicacién de
intervencidn 6ptica desde, al menos, 1965.
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linea de experiencias, que podemos denominar "multimedia, dentro
de su colaboracién con ENOSA (Empresa Nacional de Optica) (')
en distintos campos técnicos. S6lo que, en este caso, trabaja
integrando varios medios en los que el cine es uno mas. Asi, en
un proyecto de exposicién permanente destinado al INI (Instituto
Nacional de Industria) concibe un auténtico '"espacio virtual"
para el visitante a través de luces, imagenes, sonidos, colores,
sustancias... E]l objetivo es ofrecer un "goce de valores magicos
al sumergirse en un medio electrdénico general en el que, en
rigor, desaparecen los viejos conceptos de espacio, tiempo,

("), Por esta escueta pero sugestiva

perspectiva y secuencia"
descripeién parece que nos encontramos ante cualquier propuesta
actual de aplicacién espectacular de la Realidad virtual.

Por otro ladoc, este proyecto resulta sumamente interesante
para comprobar el grado de depuracién al que VDO conduce sus
diferentes técnicas y cémo consigue integrarlas entre si bajo un
objetivo comin. Todo ello viene a corroborar la idea ya apuntada
de que VDO "no tiraba nada", sino que mantenia y actualizaba sus
ingenios (incluida la transformacién fisica de unos prototipos

en otros) en funciénm de sus nuevos proyectos. Asi, cuando

repasamos las atracciones pensadas para esta exposicién,

% yal del Omar trabajé para la empresa piblica ENOSA de
1971 a 1974.

6! Contribucién a la Exposicién Permanente del I.N.I.,
informe, Madrid, 30 Junio 1971, pg. 5.
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descubrimos una actualizacidén de procedimientos ya conocidos
juntec a una conexidén efectiva con nuevas propuestas:
- Aplicacién de la Diafonia en dos disposiciones: la ya conocida
atrds-delante y la mAs novedosa suelo-techo. Con ello se
confrontan cuatro direcciones sobre un doble eje.
- Tratamiento electrénico del sonido, y més concretamente de la
palabra, en linea con sus escritos sobre el uso y difusidn del
castellano Corporacién del Fonema hispdnico y La magnificacién
de la Paraula (véase II.1.2).
- Utilizacién de efectos de "iluminacién tactil" a través de
luces programadas. Dentro de este criteric de iluminacién se
utilizan nuevos ingénios como el Adiscopio o el Enoscopio (vide
infra) gque permiten proyectar luces recortadas con tramas,
reticulas, filtros de colores y rotarlas o desplazarlas sobre la
superficie proyectada.
- Efectos de Desbordamiento Apanoramico asociados a la técnica,
mencionada anteriormente, de "maquillaje mévil". También aqui
aparece asociado el Adiscopio como medioc que permite replantear
la pantalla como convencién espectacular.
- Empleo del l&ser como haz luminoso para sefializar inscripciones
sobre una superficie blanca "...por medioc de galvanémetro

obediente a un programa en cinta perforada o magnética" (%),

162 Op. cit., pg. 6. Es de suponer que el galvandmetro
tendria aqui una funcién similar a la asignada en la grabacién
6ptica del sonido. El rayo laser, por tanto, se moveria segin la
sefial registrada previamente en la cinta magnética.
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~ Inclusién de elementos y sustancias cercanos a las materias
primas utilizadas en la industria. Con ello, la exposicién no
s6lo reflejaria en la tem&tica las actividades del I.N.I., sino
que ademds se articularia como muestrario de objetos evocadores.
- En linea con lo anterior, estos materiales se utilizarian como
superficies proyectables, "pantallas corpéreas" de distintas
formas: coéncavas, convexas, onduladas, cilindricas...

- Uso de su "micro-carrousell", pequefio aparato de proyeccién de
im&genes fijas en formato reducido (véase II.5.3). Junto a este
sistema se propone un denominado "Carrousel octo-estéreo",
mecanismo rotativo de proyeccién multimagen sobre un tambor
poligonal en cristal de ocho caras.

Estas soluciocnes demuestran el exhaustivo conocimiento de
todas las técnicas audiovisuales de su tiempo, ademds de un
elaborado concepto del espacio espectacular y de su disefio en
funcién del ambito y los materiales existentes.

Por dltimo, lo mAs importante: en este proyecto dqueda
patente la voluntad de crear un verdadero entorno con medios
audiovisuales a medio camino entre el espectdculo convencional
(de atencién focalizada en un punto) y un sistema de atracciones
itinerantes (propio de las ferias, muestras y exposiciones). Un
concepto que implica una transformacién del papel del espectador,
ya que el espectéculo no se concentra en un sélo punto, hay que
crear su unidad y sentido en funcién del recorrido y de la
relacién con el espacio que establezca el visitante. Estamos asi,

a un pasc de las instalaciones, ambientes y videoinstalaciones
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que revolucionaron el espacioc expositivo de museos y galerias a

partir de los afios 60.

I1.4.4. Sistemas de proyeccidén éptico—-mecénicos

IT1.4.4.1. Introduccién

En este epigrafe abordamos una serie de procedimientos con
los que VDO experimentd en la década de los 70. Procedimientos
gqur forman parte del conjunto de técnicas y sistemas,
anteriormente mencionados, con los gue VDO pretendié ir més alla
de las posibilidades expresivas del cine.

El denominador comin de estos procedimientos es la bisqueda
de una nocién de movimiento distinta a la consequida por el
cinematégrafo. Pretensidén paraddéjica, por cuanto el punto de
partida en todo caso es la imagen fotografica o bien, fuentes de
luz estéaticas.

Lo gque permite el movimiento de estas imdgenes es,
precisamente, la adicidén de mecanismos externos a los sistemas
de proyeccidén convencionales (ya sean fijos o secuenciales) que
generan "desde fuera" un desplazamiento circular de los motivos
representados. A través de este movimiento se alcanza una idea
de transformacién expresiva de los elementos proyectados. Es como
una cadencia envolvente que, estando fuera de lo representado,
acaba por imbricarse con el motivo desde su interior. De aqui
surge la idea de la cinética como elemento sugeridor de la
esencia del objeto, como principio que va mucho més alld del

movimiento fisico. Idea que estd prdéxima a la captacidén de
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"yvibracién" en los motivos registrados a través de la Visiénm
Tactil (véase I1.3.1.1.) ().

Otro punto en comin de estos procedimientos es su
construccién: surgen de la utilizacién de artilugios, ingenios
Sptico-mecénicos, que a su vez parten de aparatos preexistentes.
Asi, tanto el Tetraproyector Adiscopio, como la Optica Bidnica
o el Enoscopio modificado, son variaciones de proyectores,
retroproyectores y objetivos convencionales. Un pequefio motor
reductor, acoplado junto al objetivo, sirve en los tres casocs
para modificar las imAgenes de muy diversas formas. Es decir, se
interviene sobre la cadena de elementos que lleva la imagen a la
pantalla, y no sobre la propia imagen.

Con todo, estas preocupaciones se manifestaron mucho tiempo
antes. En la ya mencionada entrevista realizada en 1928, VDO
hablaréd de la "fotografia del tiempo" opuesta a la ya consagrada
"fotografia del espacio". Una nocidén en la que se unen tiempo y
movimiento, que VDO definird con estas reveladoras palabras:

He conseguido descubrir un procedimiento,
mediante el cual se pueden obtener distintos planos,
en la continuidad del ruedo, sin cambiar la posicién
del aparato. Es decir, que, sintiendo siempre la misma
distancia, pueden obtenerse distintos planos vy

163 Idea que también encontraremos en los trabajos de VDO
rodados en color en la década de los 60 y principios de los 70
(Granada 1968 y Granada 1974). En ellos, utiliza el cambio de
foco entre los motivos del encuadre para construir una sensacién
especial de movimiento y como mecanismo para resaltar el volumen
de dichos motivos (véase IV.5).
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subsiste la misma perspectiva y, por lo tanto, el
mismo fondo. Por medio de estne objetivo de &angulo
variable se consigque la continuidad de los planos.
Todo lo que implica cambio o© movimiento en esa
continuidad produce una sensacién que actualmente se
desaprovecha en las obras cinematograficas. Yo he
logrado aprovechar todo este cimulo de pequefios
movimientos Yy de sensaciones, al parecer
insignificantes, ue procurardn una mayor realidad y
un aumento de los medios de expresién. Las emociones

psicolégicas serdn mucho mas intensas ('%).

Creemos que el interés de la cita justifica su extensién.
Lo que aquli se enuncia es la posibilidad de introducir un
principio significante de transformacién de la imagen a partir
de los movimientos externos de 6ptica y cémara. Todo parece
indicar que VDO estd describiendo una éptica de distancia focal
variable, que no existia como aparato patentado en esa época
(). Aunque la expresién en la que se afirma que distancia,
perspectiva y fondo permanecen constantes, resulta desconcertante
pues precisamente, una Sptica de estas caracteristicas modifica
el fondo y la sensaci6én de perspectiva. En apoyo de esta

interpretacién hay testimonios personales que aseqguran haber

visto una rudimentaria d&ptica, compuesta de varios juegos de

% yn muchacho espafiol logra dos inventos que revolucionaréan
el arte del cinema in La Pantalla n?® 40, op. cit., pg. 630.

% la casa norteamericana Zoomar patentaria dos afios

después, en 1930, el denominado zoom.
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lentes, que VDO trajo a Madrid cuando llegé en los afios 30. Asi
lo confirma el cineasta y folclorista Gonzalc Menéndez Pidal,
compaiiero de VDO en las Misiones Pedagdgicas ('%®). En cualquier
caso, el artefacto no debia estar muy perfeccionado ya que en la
primera pelicula que se conserva de VDO Vibraciém de Granada,
fechada por él en 1932, no hay ni una sola aplicacién del
supuesto invento.

Sin embargo, mds alld de la hipotética importancia gue
podria tener el hecho de haber intuido esta nueva 6ptica, lo
destacable es la aplicacién que le otorga y la filosofia que la
motiva, diversa de la forma de concebir el cine en ese momento.
Por un lado, propone utilizar este ingenio para potenciar las
sensaciones del espectador. Es decir, quiere que sea algo mas que
una utilidad de camara, que trabaje para el espectéiculo. Por otro
lado, VDO 1lo plantea como un procedimiento inscrito en el
desarrollo de la toma, pensado para aprovechar los movimientos
6pticos que se producirian al cambiar de distancia focal, y no
come un mecanismo para cambiar répidamente de objetivo sin
desplazar la céamara fisicamente o, en su tiempo, la torreta de
objetivos.

Todo ello contrasta con la aplicacién que el objetivo de
distancia focal variable o zgom ha tenido posteriormente. Este

objetivo elimindé 1las torretas en las cémaras y aligeré

% En una entrevista inédita realizada por el autor el
24/1/1994.



174
considerablemente su peso, facilitando el trabajo de los
operadores. Pero introdujo un movimiento &ptico (el archiconocido
zoom) en las técnicas de realizacién, qgue nada tiene gue ver con
la finalidad "eXpresiva" pretendida por VDO. A pesar de estar
casi curados de la fiebre gue invadié durante los afics 60 y 70
el cine y 1la televisién, el uso del movimiento de zoom ha
perdurado hasta hoy, si bien sus prestaciones originarias

resultan ya anquilosadas: subrayado visual en los géneros

informativos, movimiento enfitico sobre los motivos,
seguimientos, conexién entre primeros planos y planos
distantes... VDO, lo concebia como un principio para "sacudir"

el contenido de la toma, creando - como él decia- una "fotografia
del tiempo", es decir: la continuidad en el registro de la toma
que permite este objetivo, estableceria una relacidén mé&s intensa
con el tiempo filmico que con el espacio (que légicamente es
transgredido en cada desplazamiento 6ptico).

No obstante, tras esas primeras reflexiones, VDO no retomd
estas ideas para darle un mejor acabado tedrico. Unicamente se
ocupé de recordar su primitiva intuicién cuando el uso

generalizado del zoom ya era un hecho (*¢).

67 También es significativo el hecho de que en su obra
cinematografica la utilizacién del zoom sea totalmente
convencional, salvo algunas experiencias incluidas en los
materiales de Granada 1968 y Granada 1974 (véase IV.5).
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II.4.4.2. Tetraproyector Adiscopio

Como parte de su colaboracién con ENOSA, VDO desarrolla, a
principios de los afios 70, un sistema de proyeccién a medio
camino entre la imagen fija y la imagen secuencial. Para ello
utiliza un aparato convencional que por esos afios patenta y
fabrica ENOSA: el Adiscopio. Este aparato era un proyector de
im&genes fijas que aportaba como novedad, la utilizacién de un
soporte distinto a 1la diapositiva esténdar: la llamada "diakina".
La diakina estaba formada por cuatro im&genes diferentes de
formato cuadrado, obtenidas al dividir una placa de 6x6 cm. en
cuatro zonas. El soporte resultante iba encerrado en un chasis
de plastico duro que, ademds de servir de marco, formaba una cruz
para separar las cuatro imégenes (véase fig. IV). A su vez, el
proyector disponia de un cuerpo con cuatro objetivos alineados
con cada una de las cuatro iméAgenes (véase fig. V). Un sistema
de obturacién tapaba sucesivamente tres objetivos y dejaba
abierto el cuarto. De esta manera, se podian relacionar las
cuatro imégenes como parte de un ciclo o de un mismo conjunto.
La superficie de proyeccién permanecia constante en las cuatro
fases, dado que los objetivos convergian en la misma &rea.

Su aplicacién estaba basicamente destinada, seglin las
pretensiones de la empresa fabricante, a la ensefianza. Un sistema
de proyeccién sencillo que invitaba a asociar conceptos por medio
de su representacién en distintas etapas.

A este aparato convencional VDO le afiade una serie de
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Fig. IV: Distribucién de imégenes a tamafio real del formato de
diapositivas 6x6 denominado Diakina para proyectores Adiscopio.
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Fig. V: Objetivo Tetralux para proyectores Adiscopio de Enosa.

A) Visién frontal del cuerpo con sus cuatro objetivos.
B) Corte en seccidén del cuerpo de objetivos.
C) Visién posterior del cuerpo de objetivos.
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innovaciones que multiplican su utilidad y cometidos. La
principal es un motor reductor (un motor con un eje gue da
vueltas segin velocidades regulares establecidas) que hace girar
una lente tetraprismatica "...delante de los cuatro objetivos a
velocidades variables permitiendo el espectédculo de cuatro
im&genes girando en cascada fundiéndose entre si, en metamorfosis
compatible con su traslacién en circulo" ('), Adem&s, pueden
situarse delante de los objetivos, por medio de anillos
acoplados, filtros de colores y un obturador variable, que tifien
u ocultan ciclicamente cada una de las imigenes.

El resultado producido con esta adaptacién es una imagen en
continua transformacién dentro de un mismo marco: por un lado,
cada una de las cuatro imAgenes entra y sale por encadenado con
la sigquiente; por otro, se ve sometida al paso de filtros de
color y zonas de oscurecimiento y, por uUltimo, todo ello estéd
articulado por el movimiento de rotacién que marca el giro del
motor reductor. Asi, las posibilidades de combinacién son casi
infinitas, ya que las cuatro imAgenes bAsicas se van modificando
seglin el sentido y la velocidad de giro (programable mediante
registro en cinta magnética), los filtros y la obturacién.

Los motivos més sugerentes para combinar son abstracciones

de lineas y manchas, con un marcado caréacter plastico, que

gracias al movimiento adquieren una nueva dimensién.

168 petraproyector adiscopio Enosa, documento inédito,
Madrid, s/f, pg. 2.
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Ademds, existen otras posibilidades gque convierten al
Tetraproyector Adiscopio en un "aparato multimedia" y lo conectan
con ideas y técnicas precedentes del propio VDO:
- La incorporacién de sonidos sincrénicos con el movimiento de
las imégenes.
- La activacién a través de las diakinas de luces, colores,
altavoces, ventiladores y agua (sic) en la sala de proyeccidn,
segin el sistema de controles patentado por él (Mq).
- La proyeccidén de las cuatro imagenes en distintos puntos de una
sala.
- Su utilizacién como sistema de iluminacién focalizada, en linea
con sus procedimientos de "iluminacién tactil", denominados aqui
"Pictoluminica".
- Creacién de efectos cromdticos y estereoscépicos mediante el
uso de polarizadores.
- Aplicacién de lentes anamdérficas para convertir el formato
cuadrado del Adiscopio en 1 x 2 vertical u horizontal.
- Utilizacidn del Adiscopio como camara fotografica y como camara
de cuatricromias para artes graficas ('°).

Pero lo mas sugestivo de todas estas transformaciones es la

" En la ya citada patente de 1948 (véase Apéndices).

' otras aplicaciones de menor importancia, pero gque
demuestran la versatilidad que VDO le dié al Adiscopio aparecen
en Relacidén de Temas de trabajos mentales o materiales realizados
desde Abril de 1971 a Septiembre de 1973 por D. José Val del
Omar, documento, Madrid, 1973, 5 pgs.

(Reproducido en Val del Omar sin fin, op. cit., pgs. 314-316).
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consecucién de una cinética ajena a la construccidn previa de las
imagenes, que alcanza {sorprendentemente) una especial
interaccidén con ellas, deduciéndose de dicho encuentro efectos
gue van mas alld de lo espectacular (como apuntdbamos al
principio de este apartado). Propdésito que también se alcanza con
la Optica Biénica (vide infra), cuyos efectos pueden combinarse

con los aqui obtenidos.

I1.4.4.3. Retroproyector Encscopio

En este caso, buena parte de lo expuesto para explicar el
origen del Tetraproyector Adiscopio valdria para comprender el
principio de este artilugio. Igualmente, VDO parte de un aparato
convencional desarrollado por  ENOSA: un  proyector de
transparencias o retroproyector denominado Enoscopio. A este
aparato le afiade también un motor reductor para poder desplazar
lJos elementos proyectados. Ademés, incorpora un fuelle gque une
el brazo donde estéd el objetivo con la superficie de cristal en
la que se colocan los elementos. Esto evita que se disperse la
luz.

Las aplicaciones que VDO da a este aparato modificado son
diversas:

- Utilizacién como fuente de luz focalizada (también donominada
"pictoluminica™) para su uso en cine y fotografia.

- Sistema espectacular de proyeccién para salas.

- Combinacién con cristales polarizadores para mostrar efectos

de "transformacién cromatica'.
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Pero al margen de estas sugerencias, se conservan pocas
indicaciones de la utilizacién de este aparato que, bAsicamente,

partia de los hallazgos establecidos para el proyector Adiscopio

(171) .

I11.4.4.4. Qptica Bidnica

La Optica Bidnica también se enmarca dentro de las
innovaciones desarrolladas por VDO durante su etapa en ENOSA. Una
vez mds, los principios técnicos son sencillos, pero los efectos
fisiolégicos y los resultados estéticos son sorprendentes. En
este caso, se trata de una técnica a la que dota de un fundamento
ted6rico. Ambos aspectos tendrén su reflejo en sendos textos: una
patente y una ponencia presentada en un congreso de técnica
cinematogréfica.

Respecto a su interpretacidn tedérica, VDO pone en conexidén
la Optica Biénica con su teoria de la Visién Tactil y sitda el
origen de ambas en las declaraciones, ya aludidas varias veces,
hechas en su primera entrevista:

...un ciego al querer darse cuenta de la forma de un
objeto "tacta" una de sus caras, rodea la arista o la
superficie curva, vuelve a "tactar" otra de las caras
y asi va recogiendo sensaciones gque le permiten
alcanzar el conocimiente deseado. Es decir, gue ha

tenido que mover la mano, la superficie sensitiva,

'’ En la actualidad se conservan dos retroproyectores
Enoscopio, modificados segin 1los términos descritos, en el
estudio de VDO.
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para adquirir conciencia del volumen. Igual sucede con

la vista('?).

Se apela aqui a la naturaleza tactil de la visién y, por
tanto, a la "sensacién corpdédrea" que procura, segin la intuicidn
de VDO, la percepcién del objeto. Con la Optica Bi6nica se
intenta actualizar esta idea pero no a través de la iluminacién,
como en la Visién Tactil (véase II.3.1.1), sino por medioc de
mecanismos ©6pticos. Para ello, idea previamente un concepto
denominado Biénica.

La Bidnica estudia los principios generales
operantes en los sistemas biolégicos. Debemos conocer
la funcién y las estructuras orgénicas que la realizan
para, finalmente, fabricar un sistema técnico adaptado
a la tendencia natural del hombre (13).

En consecuencia, el concepto de biénica denomina aquellos
movimientos imitativos de los procesos naturales, que pueden
reproducirse mecdnicamente. Bajo este postulado pseudocientifico,
se enconde la intencién de dar una interpretacidn, acorde con la

esencia del motivo representado, del movimiento obtenido con la

72 Gascén, Antonio, Un muchacho espaifiol logra dos inventos
que revolucionarén el arte del cinema, op. cit., pg. 630.

173 §istema modificador del fenSmeno complejo de proyeccién-—
visién para desarrollar una percepcién corpbérea, patente de
invencién sin nimero de registro, Madrid, pgs. 2-3.
(Reproducido en Val del Omar sin fim, op. cit., con el titulo
Dispositivo Optico Accesorio de proyectores para visionar Picto-
Luminica, pgs. 323-329),.
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Optica Biénica (de ahi el nombre completo con el que VDO bautiza
este procedimiento: Optica Biénica Energética Ciclo-Tactil).
Planteamiento que supera las convenciones de la representacién
audiovisual, donde el espectador se encuentra, segtin VDO,
"sumido" en un puro automatismo. Es decir, el espectador se ha
habituado a un modo de ver, de percibir las imagenes que, entre
otras pautas, le induce a admitir la perspectiva como (nica
representacién posible del espacio y del volumen de los motivos.

...entre la percepcién fisiolégica visual de la imagen
en un plano y su reconcepcién mental estérea...
nuestro mecanismo  psico-fisioclégico  opera una
ecualizacién, rectificande la distorsién de 1la
perspectiva astigmatica ('7%).

Esta interpretacién de la "lectura" que nuestros ojos hacen
de la perspectiva, introduce un matiz polémico que nos obliga a
una disquisicidén colateral. Asi, segin lo anteriormente citado,
la perspectiva es una distorsién que nuestro aparato perceptivo
"corrige" al llegar al cerebro. Un "defecto" en vez de un efecto
para filtrar las imaAgenes bidimensionales. Esto es a lo que VDO
llama "distorsién astigmética de la perspectiva". Si recordamos
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el significado que el astigmatismo tiene en la Optica (') y lo

7% op. cit., pg- 6.

7> npberracién de los objetivos que hace que la imagen de
los puntos no situados en el eje 6ptico no sea un punto sino un
par de lineas distanciadas en profundidad". Enciclopedia Focal
de las técnicas de Cine Y Televisién, op. cit., pg. 69.
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conectamos con el hilec de esta argumentacidén, podemos concluir
qgue para VDO, el problema no radica en la validez o no del método
perspectivo, sino en su incapacidad para construir una imagen
"plenamente" tridimensional del motivo. Pero hay otro factor
afiadido.

En general nuestra mirada no suele caer con una
incidencia perpendicular, sinc oblicua y a veces muy
oblicua, sobre las superficies donde se nos ofrecen
las imagenes; y ello nos obliga al desarrollo de una

cibernética de compensacién, gque no percibimos por

encontrarnos constantemente ejercitéandola ('7%).

La solucién que propone no es renunciar a la perspectiva,
sino trabajar sus puntos débiles, fundamentalmente este esquema
erréneo de la posicidén del ojo respecto al plano de la pantalla.
Lo que se conseguiria por un lado, potenciando la "sensacién
tactil" del volumen (esto es lo que intentd, como ya hemos
sefialado, con la "Visién Tactil") y por otro, cambiando de signo
esa "distorsién astigmética". Esto es lo que pretende, a través
de distintos procedimientos, con el Desbordamiento Apanoréamico,
el Tetraproyector Adiscopio y la Optica Biénica.

En el caso de la Optica Bidnica, el énfasis estara tanto en
esa idea de tridimensionalidad como en la de movimiento. El punto

de partida es oponer un "recorrido corpéreo" de los objetos a la

76 optica Biénica Energética Ciclo~Tactil, conferencia en
el XII Congreso Internacional de la UNIATEC, Moscid, 5-10 Octubre
1976, pg. 3.

(Reproducido en Val del Omar sin fin, op. cit., pgs. 317-322).
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fragmentacién (cambio del punto de vista) y a la sensacién de
movimiento que han asentado el cine y la televisién a través de
los desplazamientos 6pticos y fisicos de c&mara. E1 mecanismo se
basa en las dos ideas principales expuestas:
- La intervencién del tacto en la visién o "percepciénm roto-
tactil" ("...nuestro tacto actia en reciclajes concéntricos
alrededor de los objetos explorados®").
- La actuacién sobre esa imagen con "deformacién astigméatica",
proponiendo un "artefacto" que explora sus posibilidades de
aproximacién a la verdadera naturaleza del objeto.

A tal imagen... podemos dotarla de un movimiento
mecdnico externo, mediante el giro lento regular
constante monétono imperceptible de su eje astigmatico
en forma simpatica humana automdtica subconsciente, de
parecido efecto... al obtenido por el ciego gracias a

la energética de la superficie sensitiva de su mano
177
(G I

Por tanto, frente a 1la construccidn bidimensional de
imégenes, que formula en su interior una tercera dimensién, se
propone un efecto mévil de captacién "volumétrica" de las
imé&genes.

El artefacto que permite semejante transformacién en el
aspecto de las imAgenes, consiste en un dispositivo ©6ptico-

mecAnico-eléctrico gue incorpora un objetivo con lente anamérfica

77 gsistema modificador del fenémeno complejo de proyeccién-—
visién para desarrollar una percepcidn corpérea, op. cit., pgs.
7-8.
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(1n) ¥ un motor reductor que hace girar el mismo (fig. VI). El
conjunto se sitda delante de un aparato convencional de
proyeccidon -de imagen fija o mévil- (fig. VII), modificando el
resultado de las imagenes mediante una "distorsién" regulable de
las mismas. Distorsidén que es el producto de dos efectos: una
deformacién anamérfica mas un movimiento de giro constante y
regular del eje anamérfico que produce el motor. Ante la Gptica
anamé6rfica, la imagen evoluciona desde su aspecto normal, cuando
el Jjuego de lentes estédn en el plano horizontal, hasta un
"estiramiento" mé&ximo cuando dicha S6ptica se sitda en posicidn
vertical (véase fig. VIII y fig. IX). Con ello, los elementos
figurativos de la imagen, lejos de descomponerse o hacerse
irreconocibles, adquieren una "densidad corpérea'", al tiempo que
parecen "gravitar" sobre el espacio, en un movimiento ciclico

hipnético de contorno circular.

La imagen plana observada bajo constante
movimiento de deformacién cambiante, trastorna nuestra
proyeccién mental haciéndonos caer en la ilusién de
qgue somos nosotros los que nos desplazamos en una
superficie esfero-céncava, atentos siempre hacia el
centro de la esfera que coincide con el centro de la

imagen, motivo de nuestra observacién (”9).

78 conviene recordar que las Spticas anamérficas siempre han
tenido un papel muy limitado en la industria cinematogré&fica:
servir como lentes conversoras de los formatos panoramicos en
camaras y proyectores, para comprimir o expandir la imagen.

17 sistema modificador del fendémeno complejo de proyeccién-
visién para desarrollar una percepcidén corpérea, op. cit., pg.
8.
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Fig. VI: Conjunto de Optica Biénica compuesto por:
1l. Soporte
2. Motor reductor
3. Correa de transmisién de giro
4. Optica anamérfica
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Fig. VII: Conjunto de Optica Biénica dispuesto delante de un
aparato de proyeccién.



189

//
I' J \!‘
) )
Jf : . i
L ‘]} t /
' e }\ ,
« o s -
& b 1'»{ < 2
R ) - .
: \
- hY
- \" - T
/ AN
/ l ,/ s \ N
| /
1 ! —
! i f P
) ' Y .
| | | ~
l ‘ \ : T
] I 5 o~
! | i s \
c S AN -
- ' S “
} ¢ ’ \) \' \\\
4 — \ .
/ \\ \
| ¥ \ B o
- . \\ ———
- . N = T
J X o

Fig. VIII: Esquema de posiciopnes del efecto anamérfico
conseguido por la Optica Biémnica.
A. Area de la 6ptica normal.
B. Misma Area anamorfizada.
C/D/E Giro de rotacidén del eje anamérfico.
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IX: Conjunto del efecto logrado mediante la rotacién del

Fiqg.
eje anamérfico.
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El espectador, por tanto, obtiene 1la sensacién de
"desplazarse alrededor de las imagenes”. La imagen bidnica ya no
estd encerrada en un marco ni sujeta a una pantalla, se sale de
sus bordes y salta de atrds a adelante, pero aparece "sujeta",
esoc si, a una estricta economia: una cadencia cinética ritmica
y armoniosa.

Sobre este principio basico, el ingenio permite ademas una
serie de variables: el desplazamiento del eje de rotacién
anamérfico, la modificacién del movimiento en velocidad vy
sentido, la modulacidn de la deformacién anamérfica... asi como
otros resultados conseguidos con el auxilio de técnicas vya
conocidas: parpadeo por cambic de velocidad o reduccidén del &rea
de los obturadores, efectos moviles de "flou", de polarizadores,
reticulares, tcambio sincronizado de los movimientos de
deformacién en méas de un proyector, cambio sincronizado en los
efectos focales acusticos de la sala" ('%9).

Todas estas posibilidades estaban presentes, en mayor o
menor grado, en los artilugios analizados anteriormente. En este
sentido debemos insistir, una vez mas, en la conexién entre todas
estas técnicas, en la necesidad de valorarlas no como
descubrimientos aislados (juicio que en los procedimientos
incluidos en este epigrafe daria un balance muy pobre, si los

tomamos de uno en uno y sin estar arropados por su "“ideal

artistico"), sino como parte de un procesc y de un método que

8 op. cit., pg. 14.
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enlaza, sin solucidén de continuidad, con su ideal artistico.

En este caso, lo que enriquece el planteamiento de la Optica
Bidénica con respecto a los anteriores sistemas es su dimensién
temporal. En la medida en que cada imagen es sometida a un
movimiento externo y éste acaba "conflu-yendo" con ella, el
vector tiempo se convierte en el punto de cruce de ambos
elementos. Ese movimiento rotatorio y regulado, aparte de
determinar el tiempo de lectura de cada motivo transforma su
visién en un fluir ininterrumpido. Pero 1lo verdaderamente
singular es que dicho movimiente provoca una sensacién hipnética
que acaba vinculando el conjuntc a la idea de ciclo, de
desplazamiento "en &rbita" donde en definitiva, el tiempo

quedaria abolido ('®)

. VDO creyd ver en esta férmula, en esa
capacidad de la Optica Biénica para f"con-centrar" nuestra
atencién sobre el nilcleo de la imagen, un extraordinario
instrumento al servicio de la cultura y en concreto, de la
apreciacién pictérica (véase I1I1.1.3). Este mecanismo se anticipa

a la visidn convencional del cuadro y permite resaltar en €l las

lineas de composicién, los puntos de tensién, elementos

81 obviamente, esta idea surge de la experiencia subjetiva
gue produce la contemplacidén de las "imdgenes biénicas". En este
terreno, nos movemos en la pura interpretacién de sus efectos
sensoriales vy, por lo tanto, su comprobacién y validez
tcientifica es muy relativa. Sin embargo, el propioc VDO
considera esta técnica uno de sus hallazgos mas destacados.
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din&micos... ('8,

II.4.5. P.L.A.T.: Un laboratorio multimedia

El conjunto de técnicas enumeradas anteriormente llama la
atencién por su diversidad y también por la posibilidad de
conjugarse y enriquecerse entre si. Pero esta combinacién no fue
pensada en exclusiva para proyectos de exposicién comc los
mencionados © para agotar las "variables" de una patente, en
realidad es consecuencia del sistema de trabajo que VDO utilizé
en sus Ultimos afios. Un sistema que se fundamenta en la idea del
"laboratorio" como espacic donde se concitan el desarrollo de
prototipos, la modificacidén artesanal de aparatos convencionales,
la experimentacidén con sistemas de iluminacidn, proyeccién y de
sonide y el registro de todas esas técnicas como confluencia
espectacular de su obra creativa.

Para llegar a esta férmula, VDO pasé por sucesivas
contiguraciones de este espacio, a medic camino entre el taller
y el laboratorio tradicionales, que habia definido a lo largo de
décadas de invenciones y experiencias. Asi, en 1949 hay noticia

de que funda el Laboratorio Experimental de Electroacistica en

182 ypo puso estas ideas en practica con las figuras de El
Greco, obteniendo unos resultados sorprendentes: al alargamiento
caracteristico de los personajes de este pintor, se unia un
"egtiramiento" que deformaba los cuerpos pero incidia en el ardor
mistico y contemplativo que inunda todos sus cuadros (este efecto
es posible comprobarlo actualmente proyectando un cuadro de E1
Greco con las aparatos de Optica Bidénica que alin se conservan en
el estudioc de VDO).
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Radio Nacional de Espafia donde experimenta con procedimientos de
sonido y crea diversos prototipos de grabadores magnéticos y
6pticos (véase II.1.2). En 1951 organiza el Servicio Audiovisual
del Instituto de Cultura Hispénica en el que también trabaja con
aparatos de sonido. Ademé&s ocupard durante muchos afios un chalet
en la calle Europa en el que desarrolla por su cuenta buena parte
de sus patentes. En los afios 60, concretamente entre 1963 y 1968,
tendrd un espacio asignado (véase II.2.3) en la Escuela 0ficial
de Cinematografia como parte de la Seccidén de Investigaciones y
Experiencias. Mas tarde, de 1971 a 1973, como ya hemos sefialado,
contard con un taller en la empresa ENOSA. Finalmente, a mediados
de los afios 70, VDO monta su Gltimo laboratorio-taller, en el que
se instala a partir de 1976 y donde habitard hasta su muerte en
1982, En este espacio ensayard sus ultimas ideas sobre el
espectdculo y concebiréd una forma de experimentacién en torno a
lo que el denominé "truca" o "Laboratorio P.L.A.T.".

P.L.A.T. son las iniciales que c¢orresponden con Picto
Luminica Audio Tactil, una expresién que engloba el conjunto de
practicas gque VDO desarrolldé durante estos afios. En ella estéan
contenidas, por tanto, todas las técnicas que hemos abordado en
este epigrafe. Una vez mds, se repiten en su enunciado las claves
de su obra: la confluencia de luz, sonido y tacto. En esta ldltima
formulacién, VDO trabajard con una concepcidn integradora de
todas ellas. Para este fin, dispondrd& su maquinaria de
experimentacién como una peculiar truca. Truca organizada en dos

espacios: uno de combinacién y manipulacién de imAgenes y otro
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de registro de las mismas y control de los mecanismos de
proyeccién e iluminacién. La relacién de aparatos que componian
esta instalacién es la siguiente:
-~ 6 proyectores de diapositivas (dos de ellos con dispositivos
de Optica Biénica) dispuestos en bateria para confluir sobre un
mismo eje de proyeccién.
- Tres adiscopios "rotocromaticos" (es decir, adaptados con motor
reductor y filtros).
- Un retroproyector Enoscopic para realizar ciclos con
polarizadores y desplazamientos de acetatos de colores.
- Un proyector de 35 mm.
- Un equipo de lAaser.
- Un sistema de automatizacidén para equipo de iluminacién.
-~ Una céamara adiscépica.
- Una cémara 16-35 Eclair.
- Distintos tipos de obturadores independientes accionados por
motores reductores.
- Una pantalla translicida Fresnel.

VDO trabajaba con todos estos aparatos ('®) y una
infinidad de accesorios (lentes, espejos, gelatinas, motores,
disparadores, mandos a distancia...) para construir imégenes

compuestas de distintos efectos. E1l proceso era el siguiente:

- ImAgenes fotograficas o pintadas eran proyectadas, desde los

' En la pg. 325 del libro val del Omar sin fin, op. cit.,
aparece una fotografia con el conjunto de aparatos utilizados en
la truca, dirigidos hacia la pantalla Fresnel.
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proyectores colocados en bateria, sobre la pantalla. En dicha
proyeccién se combinaban los sistemas convencionales con la OB,
el Adiscopio y la interposicién de obturadores externos con
diversos materiales y formas (cruz de Malta, aspa, plastico
translicido, gelatinas de colores...) girando a distintas
velocidades. A esto se afiadian efectos de léser, proyeccién de
tramas, reticulas, filtros de colores... La casuistica era tan
variada como las posibilidades de permutacién entre todos 1los
elementos mencionados y la singularidad de 1las imAgenes de
partida.
- El1 conjunto confluia sobre la pantalla Fresnel, quedando todos
los efectos integrados como un programa unico.
- Todo ello era captado por una céAmara colocada al otro lado de
la pantalla.

A la vista de este sistema de trabajo, puede deducirse que
tan importante era la blisqueda de imAgenes compuestas para su
registro por medic de la grabacién, como explorar distintas
férmulas de exhibicién de todas las técnicas implicadas. Es
decir, el conjunto tenia la aplicacidén de una truca (tal y como
se emplea en cinematografia comercial), pero también la de un
sistema de experimentacién multimedia en el que la improvisacién
y el ensayo surgian dia a dia. Tal vez por ello, mo se conservan
muchas huellas de este trabajo. De hecho, no hay ningin escrito
en el que se proponga un sistema de combinacién establecido o se

explique el nimero y orden de técnicas necesarias para conseguir
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tal o cual resultado (1&)

. Si aparecen, en cambio, distintos
listados en los que, ademds de enumerar los aparatos y las
técnicas, éstos son asociados a relaciones de contrarios:
"Iglesia/mezquita, cierra los ojos oriente/abre 1los ojos
occidente, agua/fuego, bajo 1la tierra/sobre 1la tierra,
espacio/tiempo, tactilidad/insensibilidad" ('®). Estas series,
que VDO llama "Técnicas dialécticas", parecen ser unoc de los
fundamentos expresivos de la utilizacién de los medios P.L.A.T.
y estén estrechamente relacicnadas con sus Ultimas concepciones
filosdéficas y religiosas (véase III.2). Légicamente, estas
oposiciones radicales de conceptos, debian producir un fuerte
impacto en su plasmacién audiovisual. Pueba de ello, es la
denominacién utilizada para referirse a los resultados de las
experiencias P.L.A.T.: "técnicas de incisién conmocional". El
efecto pretendido no parece otro que el de remitir a la unidad,
al todo, a la visién del mundo como un conjunto de dualismos.
En definitiva, P.L.A.T. era un espacio de biisqueda, la
estacién final donde VDO arribé con el bagaje de todas sus
técnicas y con el material rescatado del largo peregrinar por
diversos laboratorios y estudios. Con estos utensilios, VDO se

dedicé, ante todo, a dar forma y expresidn a su ideario creativo

y existencial; dos caras de una misma moneda que, en esta dltima

18  Actualmente, se conservan pruebas de los resultados
obtenidos con la truca, registradas en pelicula de Super 8.

85 Medios P.L.A.T., documento inédito, Madrid, s/f., pg. 2.
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etapa de su vida, se presentan (si cabe) méds indisociables que

nunca.

II.4.6. LAser: Radio—grafia del interior

Por dGltimo, hay que hacer mencién a una de las facetas del
P.L.A.T. gue menos se conocen: la utilizacién del lé&ser. Como
hemos visto, VDO contaba con un aparato de rayo lAser entre los
materiales incluidos en la truca. Se trata de uno de los primeros
equipos que llegaron a Espafia, a principios de los afios 70, un
modelo de escasa potencia gque emitia un rayo de luz reoja. Con
este equipo, VDO realizdé (al margen de su utilizacién como
elemento de la truca) algunos experimentos de iluminacién y
estudié las aplicaciones especiales del laser en refraccién y
difraccion (%).

En cuanto a sus reflexiones sobre esta nueva forma de luz,
tampoco se conocen muchos datos. Lo que si parece claroc es que
VDO vi6 en el laser unas posibilidades de aplicacién muy cercanas
a las de la teoria de la Visién Tactil. "El1 l&ser no retrata
superficies y caras sino la dindmica de la entrafia. Puede ser
(187)

nuestra gran pléastica para un lenguaje fondo" . Es decir,

' pe estas experiencias se conservan algunas pruebas
fotograficas y un pequefio cortometraje Variaciones sobre una
granada, rodado en Bi-standar, donde se aplica el rayo léser para
iluminar un motivo de gran belleza plastica: la fruta granada.

87 pequefia estrategia Enosa en Africa (Libia), documento
inédito, Madrid, s/f, pg. 3.
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mids que un sistema de iluminacién, VDO lo concibe como un medio
de introspeccién, como una "radio-grafia" del interior" de los
motivos ('®¥). Asi, al utilizar una séla frecuencia, el laser
ofrece una iluminacién mAs concreta que llega directamente a la
esencia de las cosas. "La luz con que generalmente nos alumbramos
es esmerilada, es de envolvimiento y alumbrédndolo todo, en cierto
modo, oculta. El rayo laser al reducirse a un punto, me ofrece
una visién de las tensiones a que se encuentra sometida la
sustancia" ('¥). Esta peculiar interpretacién de la capacidad
del haz dnico del rayo léaser para desvelar la "visién interior"
y las relaciones de fuerza que sustentan la materia, seré también
aprovechada para establecer una interpretacién panteista del
universo (véase III.2). "Si para el mundo el l&ser sirve para
medir, a nosotros particularmente nos vale, ante todo, ara
")

intuir lo inmenso"

8 En esencia, ésta es la misma interpretacién que la
holografia hace del léser: Utiliza su capacidad para definir la
"sustancia" de los objetos. Una holografia es algo mas que una
fotografia tridimensional, es una visién gque parece haber
congelado no el instante, sino la "presencia material" del
objeto.

'8 ¢ Liser, documento inédito, Madrid, s/f., pg. 4.

' .pPara qué nos sirve el laser a los espaficles?, documento
inédito, Madrid, s/f., pg. 1.
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II.5. SISTEMAS DE MICROPROYECCION

I.5.1. Introduccién

En este epigrafe abordamos una serie de propuestas,
declaraciones de intenciones y desarrollos técnicos que forman
parte de una de las constantes principales de la obra de VDO: su
preocupacién por dar una utilidad social a las herramientas
audiovisuales, por extender no sélo su consumo, sino también su
uso aplicado a la educacién y la cultura, empleando
procedimientos sencillos y accesibles a amplias capas de la
pocblacidon. Por tanto, el agrupamiento que hemos establecido de
estas propuestas estd motivado por dos criterios: uno técnico,
pues en todos los aparatos diseflados o patentados gque aguil
recogemos subyace la idea de crear sistemas portéatiles vy
econémicos de proyeccidén de imdgenes, y otro de aplicacidn, ya
que la finalidad que se da a todos estos ingenios es
eminentemente didactica y popular, como veremos a continuacién.

Ni gque decir tiene que buena parte de lo aqui expuesto,
entra en relacién directa con el epigrafe Lo audiovisual como
arma pedagdgica. Mas alld de la relativa novedad que, desde el
punto de vista del desarrollo técnico y la industria audiovisual,
puedan tener los inventos y técnicas gque comentaremos a
continuacidén, lo sustancial es entender su finalidad como medios

de difusién y utilizacidén colectiva.
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I1.5.2. E1 aparato Grafo-Omar y Grafin

En un escrito fechado en 1931 ('

) propone la utilizacién
en las escuelas de imaAgenes proyectables que sustituyan a los
materiales graficos educativos convencionales (reproducciones en
libros, laminas, mapas...). Se alude a un aparato denominado
Grafo-Omar como instrumento de esta propuesta, aunque sin
especificar sus caracteristicas técnicas. Sin embargo, por el
contexto puede deducirse gque se trata de un sistema de
microfilmacién para su posterior proyeccién en forma de
noticiario, gque se compondria de "...actualidades espafiolas,
esquemas pedagdégicos sociales y esquemas econémicos! (1%). Sin
duda, lo m&s interesante de esta propuesta es el papel gue asigna
a los medios audiovisuales dentro de la pedagogia, algo que algin
tiempo mAs tarde pondria en préctica gracias a su trabajo en el
Patronato de las Misiones Pedagégicas (véase I111.1.2).

En otro escrito denominado El Audio-visual-hispanico,
fechado bastante mas tarde, en 1955, se vuelve a mencionar el
denominado Grafo-Omar como un aparato de proyeccidén de imégenes
fijas con una coleccién de diapositivas estampadas en diez discos

de celuloide (conteniendo 300 imAgenes), cada uno con siete

9" proposicién, 2 pgs., Nov. 1931, recogido en Val del Omar
sin fin, edicién a cargo de S&enz de Buruaga, Gonzalo y Val del
Omar, M2 José, Dip. Provincial de Granada/Filmoteca de Andalucia,
Granada, 1992, pgs. 55-56.

%2 op. cit., pg. 2
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renglones concéntricos. Segin el propio VDO este ingenio, un
"Microfilm escolar espafiol”, fue presentado en Octubre de 1931
al I Congreso Hispanoamericano de Cinematografia ('). En el
mismo escrito se describe un modelo posterior, superacién del ya
mencionado, el llamado Audio-visual-hispanico que consiste en un
"aparato disparador de diapositivas (200)... para ser emitidas
con unos ritmos prefijados en la propia cinta magnética que los

explica" ("%).

Se trata, en definitiva, de lo gque hoy conocemos
como programas audiovisuales o "diaporamas", realizados con
proyectores de diapositivas y un programa preestablecido sobre
cinta magnética u ordenador, de uso generalizado en publicidad

Yy en comunicacién institucional.

Independientemente de la novedad técnica de la propuesta de

1 No hay referencias sobre la acogida que dicho invento
tuvo en el mencionado Congreso. Por otro lado, los resultados del
Congreso Hispanoamericano de Cinematografia, en el gque Val del
Omar formd parte del comité organizador, no parece que fueran
especialmente relevantes, seglin c¢riticaba ya durante sus
preparativos Juan Piqueras. En cualquier caso, no era el ambito
mas apropiado para apreciar una propuesta como la presentada por
Val del Omar.

Sobre los preparativos y resultados del Congreso puede
consultarse el estudio de Romd&n Gubern, El cine sonoro en la
Repiblica 1929-1936, (Ed. Lumen, Barcelona, 1977), en el capitulo
dedicado al Congreso Hispanocamericano de Cinematografia, pgs. 45
a 58.

La referencia de Juan Piqueras al Congreso, junto con el
manifiesto preparatorio del mismo en el que figura Val del Omar
como vocal, puede encontrarse en Juan Manuel Llopis, Juan
Piqueras: el Delluc espafiol, vol. 2, Filmoteca Generalitat
Valenciana, Valencia, 1988, pgs. 27-29.

1% gL audio-visual-hispdnico, documento inédito de tres
paginas, Madrid, 1951, pg. 2.
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VDO, lo mé&s destacado de ella es el campo en el que propone su
aplicacién: las salas de cine. La finalidad de estos
audiovisuales seria facilitar un tipo de noticiarios econdmicos
y sencillos de hacer, a través del sistema de proyeccién de
diapositivas disparadas por impulsos gque envia una cinta

magnética ().

También se proponia su utilidad en escuelas,
centros de cultura, institutos...

Los dos aparatos descritos, de los gue no se conserva
patente ni descripcién técnica precisa, el Grafomar y el Audio-
visual hispédnico, aparecen de nuevo mencionados en un escrito
(%), de fecha 2/11/54, dirigido al Ministerio de Educacién
Nacional. En él, se proponen para su uso escolar, junto con una
nueva aportacién, el modelo Grafin. Este aparato constituye la
sintesis y actualizacién de los prototipos anteriores. Segtn lo
descrito, se trataba de un proyector de todo tipo de soportes
(diapositivas, placas, transparencias...) gque partia de una
compresién de la imagen proyectada para ahorrar materiales.

197
)

Un texto del afio siguiente ( , ahonda en las cualidades

95 Este sistema de transmisién de 6rdenes por impulsos
magnéticos ya fue ideado por VDO en 1948 segin consta en la
patente Procedimiento de controles que las peliculas pueden
establecer con su desfile y aparato de autocontrol para su
desfile uniforme, op. cit.

19% woferta de proyectores de vistas fijas", documento
presentado al Ministerio de Educacién Nacional, Madrid, 2/11/54,

2 pgs.

97" Grafin, documento inédito, Madrid, 1955, 5 pgs.
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de este prototipo denominade Grafin "...orientado a servir de
molécula cinematografica para la inmensa mayoria de las escuelas"
(1%). La novedad, frente a las caracteristicas de 1los
prototipos anteriores, estd en su soporte: una placa de 9x13 cm.
que permite hasta 96 diapositivas de un centimetro cuadrado
(frente a la unidad estandar de 24x36 mm.). El reducido tamafio
de las imédgenes no lo es tanto si pensamos en su destino y en el
drea y la superficie de proyeccién de otros formatos.

Hoy, el Cinemascopic proyecta pantallas de 20 mts. con
un Area de emulsidén que es s6lo triple de la gque yo he
determinado para cubrir un cuadro de metro y medio. El
cine de 8 mm. tiene un drea de emulsidén préctica que
es la quinta parte de la que yo utilizo O sea, que el
formato elegido para el Grafin es 5 veces mayor que el

del cine de 8 mm. y 1/3 del empleado para el
("7

cinemascopio

La ventaja de la placa o tarjeta frente a otros sistemas que
utilizan tiras o diapositivas sueltas, es su resistencia a las
deformacicnes y la posibilidad de ejecutar el programa con un
inico elemento proyectable. También se hace mencidén al necesario
equilibrio que debe guardarse entre la potencia de la lampara y
la resistencia al calor de la placa (recubierta con cristales

anticaléricos). El resultado es una superficie de proyeccién que

8 op. cit., pg. 1.

% Ibidem, pg. 2.
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puede llegar hasta los 3x3 metros. El formato resultante seria,
por tanto, cuadrado (una variacién respecto a los formatos
convencionales sobre la que VDO no repara).

Por dltimo, hay un apartado dedicado a las utilidades que
tendria el sistema en el Ambito escolar, pedagdgico e
institucional: la formacién de una fototeca y la produccidén de
materiales por parte de los propios usuarios. El aparato se
entregaria a los centros educativos junto con una coleccién de
diez tarjetas (con un total de 960 imAgenes). Los fondos se
incrementarian precisamente a través de concursos y convocatorias
de "Ediciones Grafin" entre los distintos wusuarios. La
utilizacién del proyector Grafin pasaria, por tanto, por la
divulgacidén institucional de sus posibilidades formativas y por
la participacién activa de los destinatarios.

En definitiva, una nueva formulacién de las constantes gque
corformaban todas las propuestas que VDO realizé sobre sistemas
de proyeccién de imadgenes fijas: bajo coste, dimensiones
reducidas, gran facilidad de manejo y asimilacién de las férmulas

de exhibicidén cinematografica con fines didécticos.

IT1.5.3. Del sistema Indice al Micro-carrousel
Todos estos planteamientos gquedardn expresados c¢on un

lenguaje mas técnico en la patente de invencidén dencminada
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Sistema Indice de Imagenes Luminosas (2%) de 1955. Un sistema
gue propone, al igual que los anteriores, reducir el tamafio de
la imagen con respecto al estdndar de 35 mm. para diapositivas.
La razén es que el formato 35 mm. tiene un 4&rea de imagen
excesiva para los fines que se pretenden con este aparato. A
saber, las aplicaciones educativas y culturales anteriormente
comentadas.

Mecédnicamente, el sistema se compone de un chasis Gnico y
planc en el cudl se disponen las imAgenes seqin la forma gue se
quiera. Este chasis se coloca sobre una base-soporte a la que
también va unido, con un mecanismo de corredera, el sistema
6ptico-luminoso. Estos tres elementos constituyen este sencillo
aparato cuyo principio de funcionamiento es igualmente simple:
",..la exploracién de los distintos fotogramas dispuestos en el
chassis se realiza normalmente desplazando lateralmente el
chassis y por otra, moviendo verticalmente el sistema &ptico-

luminoso" (%)

. Por lo tanto, de la conjuncidén de movimientos
de ambos dispositivos se obtiene tanto el desfile de imé&genes,
como la regulacidén del foco y de la intensidad luminosa. La
aparente falta de concrecién de la patente debe interpretarse

como un signo de las posibilidades de combinacién y construccidn

que permite el sistema. Antes gque nada, y en linea con las

20 gistema Indice de imagenes luminosas (sin nimero de
registro en la Propiedad Industrial), Madrid, 28/V/1955, 11 pgs.

20 op.cit., pg. 3.
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propuestas que describimos anteriormente, se trata de impulsar
un procedimiento que permita combinar todo tipo de imAgenes y
soportes con un mecanismo sencillo y accesible.

Afios después, en 1964, presentaria una nueva patente
denominada Sistemas de microproyeccién de imagenes luminosas
fijas y méviles (°®) donde, bajo los mismos principios, ya se
afiaden datos técnicos precisos incluyendo un esquema grafico
explicito. En este caso, el sistema se define como un proyector
"de bolsillo" (de dimensiones realmente reducidas: 8x6xX2 cm.) que
puede:

...Servir como simple linterna de mano, emisora de luz
blanca, verde o roja a voluntad o en poder proyectar
imagenes y enfocarlas a distancias comprendidas entre
10 cm. y 3 m. Estas imigenes pueden alcanzar, segin la
distancia desde la que se proyecten, desde el tamafio
de una tarjeta postal hasta un metro cuadrado (2%).

El desfile de las imAgenes se realiza manualmente sobre un
carrete (4) que pasa de un lado a otro del aparato. Dos pilas van
alojadas en su interior en los laterales (7), mientras que la
lampara (1) y el juego de lentes (2 y 3) quedan en el centro. A
su vez, una pequefia lamina (6) con tres colores (blanco, verde

y rojo) hace las veces de filtro (véase fig. I). El inconveniente

02 gjstema de microproyeccién de imdgenes luminosas fijas
y méviles, 8 pgs., 20/IV/1964.

23 op. cit., pg. 4
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0

Fig. I: Esquema del sistema de microproyeccién de imagenes
luminosas fijas y méviles.
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de este tipo de ingenios suele ser su baja luminosidad (de lo
contrario la lampara alojada en su interior acabaria guemando el
chasis) y la imprecisién en el sistema o6ptico-luminico. Se
obtienen asi, 1imAgenes con poca definicién y nitidez vy
apreciables distorsiones 6pticas. Estos aspectos son los que VDO
cree haber solucionado con su patente:

Por primera vez en aparatos proyectores de este
tipo, se conjugan tres lentes y un sistema puntual
minimo, gque beneficia en extremo el rendimiento
luminico y facilita 1la correccién cromatica vy
astigmatica del objetivo de gran luminosidad,
conseguido con una sola lentilla (2%,

Independientemente del resultado practico del invento (que
desconocemos peroc suponemos que a estas alturas VDO, por 1o
explicado anteriormente, tendria suficientemente madurado), lo
cierto es que el autor se ocupd de estos aspectos en una patente

especifica (°®).

Se trata de un dispositivo (un porta-mini-
lémparas) para alojar las lamparas en estos sistemas de
microproyeccidn, que garantizaria la alineacién vy la
concentracién en el mecanismo éptico-luminico y en el espejo o

lentejuela que va instalado junto a dicho mecanismo.

Sin entrar en mAs detalles técnicos, parece claro el

2% op. cit., pg. 3.

205 Nuevo Yy original porta-mimi-lamparas que permite el

desplazamiento esférico en las mismas, Patente de invencién sin
n? registro, s/f., 4 pgs.
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parecido de este aparato con los objetos para consumo turistico,
tipo visores con colecciones de estampas tipicas, que atn pueden
verse en muchas tiendas de "souvenirs". La diferencia principal
es que el invento de VDO permitia proyectar la imagen sobre una
superficie, mientras que los visores las contienen en su
interior. Siguiendo con la analogia, no hay que olvidar gque en
este mismo texto de la patente, VDO menciona la posibilidad de
construir el chasis del proyector con forma de motivos
sugeridores "...de recuerdos espafioles, tales como castafiuelas
guitarras, botellas" (°®). Esta posibilidad, finalmente
quedaria concretada en la construccién del denominado Mini-
carrousel Espafia, también llamado La Castafiuela, donde
aprovechando el formato de imagen Super-8 se presentaba un
miniproyector de diapositivas con forma de castafiuela. Como
comenta VDO en un texto manuscrito de 1968 "La castafiuela negra
con un lazo rojo constituye la mejor divisa imaginable, signo de
las vacaciones en Espafia". Es decir, VDO habfa conseguido
introducir, bajo la forma de un objeto genuinamente "kitsch", un
aparato de proyeccidén orientado al mismo fin: convertirse en un
recuerdo de Espafia. A un objeto artesanal, devaluado para el
consumo que le arrebatd su funcidén musical original, se le
"injerta" un dispositivo tecnolégico y una utilidad mecénica. La

operacidén, por lo inverosimil, acaba siendo m&s coherente que los

2% gistema de microproyeccién de imiAgenes luminosas fijas
y méviles, Op. cit., pg. 5.
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convencionales televisores de plastico donde se visionan tiras
de minidiapositivas turisticas.

Por otro lado, se avanzaba en la miniaturizacién del aparato
y en la facilidad de su manejo: su tamafio ("cabe en la palma de
la mano") y la imagen proyectada (desde 6x9 cm. hasta 40x50 cm.)
eran algo inferiores al modelo anterior.

La historia de este ingenio tuvo, a la postre, un desarrollo
comercial. La patente fue vendida en 1979 a Luis Elguer, quien
se encargé de su fabricacién a escala industrial para el mercado
turistico. A este respecto, no deja de ser paraddéjico gue tras
sucesivas tentativas, desarrolladas desde los afios 30, para
promover el uso de sistemas de proyeccién de pequefic formato,
finalmente se fabricara unco con fines un tanto alejados del
espiritu inicial que sirvié de base. La transformacién del
microproyector, largo tiempo propuestoc a instituciones e
industria, en objeto de consumo turistico, distaba mucho de las
pretensiones didActicas con las que se concibié.

Un documento de 1977 (EW) demuestra hasta qué punto VDO
guiso dar una orientacién mas cultural y abierta a esta Gltima
formulacién de su invento. En él, se contemplaba la posibilidad
de crear una fundacién con los beneficios de la explotacién
comercial de la patente, para promover la investigacidén de

técnicas y sistemas audiovisuales. Incluso se planteaba la

207 proyecto de fabricacién y venta equipos audiovisuales y
de creacién de una fundacidén gque promocione nuevos desarrollos,
documento inédito, Madrid, 28/V/1977, 16 pgs.
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combinacién con otras técnicas suyas experimentadas en esa misma
época: afiadir al proyector un accesorio "ciclotactil" gue
permitiria variar sus caracteristicas O&6pticas e introducir un
elemento cinético para "rotar" las imégenes.
Lamentablemente, el proyecto sélo se quedd en eso y con €1,

se cerraron las propuestas de VDO en este campo.



cAPITULO III: LA TEORIA DESDE EL DISCURSO POETICO
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III.1. LO AUDIOVISUAL COMO ARMA PEDAGOGICA

III.1.1. Introduccién

Una de las constantes de la cbra de VDO, a la que nos hemos
referido en diversos aspectos del capitulo anterior dedicado a
las técnicas, es la preocupacién por la aplicacién de los medios
audiovisuales en el campo de la educacién. A lo largo de su
trayectoria, esta dimensién pedagégica estuvo presente, de forma
mds o menos explicita, como una de la vias de justificacidn y de
utilizacién de sus experiencias.

Esta sensibilidad se plasmaria en su labor como responsable
de la seccién audiovisual del Patronato de las Misiones
Pedagb6gicas durante la II Republica. Sin embargo, hay una serie
de documentos anteriores en los que se muestra el interés por
explorar las posibilidades técnicas y expresivas del cine al
servicio de la pedagogia. Ademéds, dentro de sus aportaciones
técnicas posteriores ya hemos sefialado la orientacidén gue en un
principio tendran los sistemas de microproyeccién y los usos que
permite la Optica Bidnica o la modificacién del Adiscopio.

Pero ademés de esta inquietud, que demuestra hasta qué punto
el impulso regeneracionista de Las Misiones impregné toda la obra
de VDO, hay otra componente que debe inscribirse en este mismo
afdn. Se trata del compromiso que toda iniciativa artistica o
técnica debe establecer con el espectador. Compromisc gque VDO

entiende mé&s como una voluntad de hablar al espectador con su
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propio lenguaje que como un propdésito de hacer Tarte
comprometido®. Es decir, VDO quiere dirigirse al instinto, no a
la conciencia, pero siempre con medios legitimos y para
establecer una auténtica vinculaciém con el espectador
",..tenemos que hablar al instinto en su propio lenguaje... hacer
vivir a nuestros hermanos conmociones psiquicas que los enciendan
con provecho" (). Su obra, por tanto, no tiene un contenido
social, ni un mensaje reivindicativo. A cambio, se propone
indagar en los mecanismos (forma y expresién) que,
simulténeamente, hacen reaccionar al espectador y lo conmocionan.

Abundando en esta idea y come punto final de la misma,
apareceradn la Diafonia y la Visidén Tactil. También hay due
recordar, como reflejos indirectos de este propésito general, las
iniciativas para impulsar la "reaccidn" del espectador ante la
invasién televisiva (véase III.2) y la propuesta de una
Corporacién del Fonema Hispénico encaminada a devolver a la
palabra su valor cultural y a recobrar para el idioma castellano,
su papel de puente entre la comunidad hispanoparlante ante la
invasién de otras culturas.

Estas dudltimas consideraciones van mds alld del limitado
cauce pedagégico, pero constituyen, sin duda, su mas profunda
expresién y estardn siempre presentes como obligado norte de su

obra técnica y artistica. Todo ello compone un mosaico de

' Manifiesto de la Asociacién Creyentes del Cinema, Madrid,
1935, pg. 1. (Reproducido en Val del Omar sin fin, op. cit., pg.
73).
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intenciones y propuestas que intentaremos sistematizar a

continuacién.

I1I.1.2. Iniciativas y experiencias: Del Microfilm Escolar
a las Misiones Pedagdgicas

El interés de VDO por llevar los medios audiovisuales a la
escuela y convertirlos en una herramienta de aprendizaje es muy
temprano. La primera iniciativa que VDO tomard en este campo seré
la realizacién del prototipo Grafo-Omar o "microfilm escolar
espafiocl" que, como ya hemos seflalado (véase 1II.5.2), fue
presentado en Octubre de 1931 en el I Congreso Hispanoamericano
de Cinematografia. Precisamente, en la declaracién fundacional
del comité organizador se recogia un punto especifico dedicado
al cine educativo: "Creacién de Comités en Espafia y América
encargados de fomentar y exhibir el Cinema cultural y educativo
que se juzgue necesario para la defensa de nuestros intereses"
(3). Esta pretensién era légica, dado que el Congreso nacié con
la finalidad de <defender la cultura y 1la industria
cinematograficas hispanoamericanas frente a la ya hegemdnica
produccién estadounidense.

Por otro lado, el mencionado aparato de proyeccién de

imadgenes fijas seria el embrién de distintos ingenios que,

2 Este manifiesto preparatorio del I Congreso
Hispanoamericano de Cinematografia, en el que figura Val del Omar
como vocal, puede encontrarse en Juan Manuel Llopis, Juan
Piqueras: el Delluc espafiol, vcl. 2, Filmoteca Generalitat
Valenciana, Valencia, 1988, pgs. 27-29.



217
durante los siguientes afios, se materializarian en varios
prototipos y patentes tendentes a un mismo propésito: ser un
instrumentc fundamental de la educacién en las escuelas (véase
I1.5).

Al afio siguiente, 1932, VDO pronuncia una conferencia ante
un auditorio de maestros (°). En su disertacién reniega de la
educacién tradicional gque anula la espontaneidad, la
sensibilidad, el instinto del nifio.

La pregunta gue entonces plantea es: ";Puede el maestro
colaborar en la formacién de la criatura sin aprisionar sus
impulsos entre simbolos y normas, sin matar su conciencia
creadora?" (“). Para VDO la respuesta es afirmativa y se basa en
poner al nific en contacto con el mundo, sin esquemas, sin
apriorismos, sin reducir la experiencia a un simple aprendizaije
mecdnico. En esa tarea el cinema es el medio "anti-intelectual"
gue puede sustituir al libro y al maestro, para despertar los
sentidos y los instintos del sujeto.

En las proyecciones cinematogrdficas puras el
teldn desaparece, la retina del espectador desaparece,

s6lo queda nuestra pantalla psiquica absorbiendo los

3 No hay datos de dénde y en qué fecha exacta se dictd dicha
conferencia perc si se conserva el texto integro que, para el
hilo de nuestras reflexiones, es lo importante. Sentimiento de
la pedagogia kinestésica, Madrid, Junio de 1932, 10 pg. El texto
aparece reproducido en el libro val del Omar sin fin, op. cit.,
pgs. 57-60.

¢ op. cit., pg. 5.
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rayos luminosos como si fuera la superficie de un lago
profundo, sobre el que se proyecta un suefic y en el

cuédl el instinto se reconoce (°).

En definitiva, VDO llama la atencién sobre la conexién gque
el cinematégrafo establece con los mecanismos inconscientes de
la mente y ve en ello una férmula idénea para romper el rigido
esquema del educacidn tradicional y para cultivar la sensibilidad
innata de todos los espectadores.

También es significativa la propuesta que hace ese mismo
afio, trabajando como auxiliar de archivero en la Biblioteca
Nacional, para crear una "Foto-fono-cine-teca Nacional" (%). En
este texto se manifiesta una preocupacién por constituir con
estos materiales, no s6lo un archivo sino también un ente
cultural vivo, que preserve y divulgue toda la actividad en estos
sectores culturales realizada en Espafia. Otro punto destacable,
en linea con los aspectos que analizamos, es la posibilidad de
enriquecer (aplicando un criterio antropolégico) esa "mediateca"
con documentos (sonoros, fotogrdficos) generados por la propia
institucién: "El archivo de los discursos histéricos, de 1las
emisiones poéticas, de los dialectos, de los idiomas, debe ser

una preocupacidén de este departamento, el cudl podra tomarlo de

> op. cit., pg. 9.

¢ Foto-fono-cine-teca Nacional, documento, Madrid, 1932.
(Reproducido en Val del Omar sin fin, op. cit., pgs. 61-64,
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copias o directamente" (.

Dos afios después, en 1934, pronuncia una conferencia radiada
(]), coincidiendo con su actividad dentro del Patronato de las
Misiones Pedagbgicas, dedicada especificamente al cine educativo.
En esta ocasién, critica el uso convencional gue se hace del
entonces incipiente cine educative (°) e insiste en los valores
de un cine puro, "poético" que "...arrumbe las viejas formas,
prescinda de los simbolos, no aniquile un sentido cinemético por
los verbos, sienta la poesia motriz de los procesos y Sepa coger
el cabo de la imagen motora que es la energia animadora de todo
el film" (). Por dltimo, hay una alusién a la experiencia de
las Misiones Pedagégicas, donde el cinematdgrafo es llevado a los
lugares més recénditos del pais como un instrumento mds de la

"cultura a domicilio" Que puso en practica esta institucidn.

7 op. cit., pg. 63 de Val del Omar sin fin.

8 La conferencia fue emitida por Unién Radio (nombre inicial
de Radio Madrid) dentro del ciclo "Charlas sobre Cinema
Educativo" y fue presentada, segin consta en el documento
original, por el critico Luis GSmez Mesa. Documento original sin
titulo, Madrid, 1934, 5 pgs.

® Recordemos que la aparicién en 1923 de los formatos de 9'5
mm., llamado también Pathé Baby, y 16 mm. de Kodak permitieron,
ademas del desarrollo del cine amateur, la consolidacién del cine
educativo.

Y op. ecit., pg.3.
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Ootro breve documento del mismo afic (V') vuelve a subrayar
los esfuerzos de VDO para hacer del cinematégrafo un instrumento
educativo. En este caso, se trata de un informe en el que plantea
la necesidad de darle un uso efectivo al material cinematogréfico
(proyectores y peliculas educativas) existente en las
dependencias oficiales. La idea es realizar un "circuito de cine
escolar" que el autor se compromete a poner en marcha (incluso
adelantando el dinero de su bolsillo).

También durante estos afios, concretamente de 1932 a 1936,
VDO se vincula a las actividades del Patronato de las Misicnes
Pedag6gicas, institucién que cred Manuel Bartolomé de Cossio para
difundir la cultura y la educacién en los pueblos ('%). Esta
experiencia seria transcendental para el sentido y la orientacién
de la obra posterior de VDO. Su paso por las Misiones dejd en él
una huella que nunca se cansd® de reconocer: "...llegando a los
rincones mAs apartados de Espafia y conviviendo cuatro afios con

las criaturas mé&s humildes. Ellas fueron las que me misionaron

" ytilizacién del material cinematografico del Almacén en

el Primer Circuito de Cine Escolar, documento, Madrid,
27/X11/1934, 1 pg. (Reproducido en Val del Omar sin fin, op.
cit., pg. 72).

2 sobre el papel que esta institucién de la Reptblica jugéd
en la renovacién de los métodos de enseiianza y en la divulgacién
de la cultura en la atrasada Espafia rural puede consultarse el
interesante estudio Las Misiones Pedagbégicas: Una experiencia de
educacidén popular de Eugenio Otero Urtaza, Ediciés do Castro, A
Coruifia, 1982. Igualmente pueden consultarse las Memorias del
propio Patronato de Misiones Pedagdégicas de los afios 1931-33 y
1934, S. Aguirre impresor, Madrid, 1934 y 1935 respectivamente.
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y emotivamente me convirtieron a lo que soy" ().

Aqui VDO se encargé de la seccién audiovisual, realizando
fotografias y documentales y proyectando peliculas en los pueblos
gue recorrian las Misiones. Para muchos campesinos ese serd su
primer contacto con la cultura de la ciudad: la primera vez que
vean un cuadro famoso (los "misioneros" llevaban reproducciones)
() o asistan a una proyeccién cinematografica. A VDO le
fascinard sus reacciones, que captard con la cémara en cientos

de fotografias (7).

IIT.1.3. Medios para "coaccionar" y "aprojimar"
Como hemos dicho, las imdgenes captadas y el trabajo

realizado en las Misiones Pedagdgicas se convertirén, afios mds

3 carta al Ministro de Cultura, Pio Cabanillas, op. cit.,
pPg. 1.

% A titulo de curiosidad, puede comprobarse la originalidad
con gque fue montado dicho servicio en el siguiente parrafo del
mencionado libro de Otero Urtaza:

La inauguracién del Museo circulante de pintura,

se realiza en el Barco de Avila el domingo 16 de

Octubre de 1932. Se componia de cuadros de una dran

calidad y fidelidad, avalada por los pinceles de Ramén

Gaya, Juan Bonafé y Eduardo Vicente que pintaron la

casi totalidad de las reproducciones. La coleccién...

presentaba una panordmica de la pintura espafiola desde

Berruguete hasta Goya.

Las Misiones Pedagbégicas: Una experiencia de educacién popular,

op. cit., pgs. 53-54.

> parte de este material grafico puede apreciarse en las
mencionadas Memorias del Patronato de Misiones Pedagdgicas.
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tarde, en una referencia obligada para desarrollar sus ideas
sobre el espectéculo y, mas concretamente, en la orientacidén gque
guie su teoria del sonido diafénico (véase II.1.4.2). Comentando
tiempo después una de sus fotografias hecha en las Misiones
Pedagdgicas dira:

En el aire que rodea a este grupo estd cristalizando
una conciencia colectiva. La estimulan el espectéculo que
estdn viendo m&s otras sensaciones en la sombra:
respiraciones contenidas, inconscientes codazos de
expansién vital, ruidos de gargantas que tragan saliva, el
manotazo en las espaldas de cualquiera, las exclamaciones
y los gritos.

Desde la cuna de los suefios de cada uno, por la
sangre de cada espectador, ascienden a la superficie, a ese
aire que los <contagia y unifica, sus méAs puros
sentimientos. Y esta conciencia colectiva coacciona al
individuc noblemente (%).

Esa sensacidén colectiva (descrita como el valor de
experiencia uUnica), que se produce y contagia en el contacto con
el espectéculo, es la que VDO quiere reproducir. Y es que la
finalidad de esa "coaccién" no es otra que la de sumergir al
espectador en esa ceremonia "electrizante" de emocién compartida

que es el espectéculo cinematografico. "Si el hombre abandona sus

zapatillas y se desplaza, es para gozar la congregacidn copn sus
semejantes, para vivir en concentracién de espectadores, sentirse

® yivencia del apoyo mutuo en Espectdculo n? 133, Madrid,
Marzo 1959, pg. 24.
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participando en la cépula conmocional aprojimante" (). La
férmula para lograrlo no es otra que recuperar la fuerza de esa
primera imagen que conmocionaba al espectador virgen de la
Misiones. "Para €1, nunca habrd una prueba mejor de semejante
certidumbre que las imAgenes de esos campesinos...capaces de
reflejar, sin inhibiciones de ningdn tipo, una emocibn
transcendental" (*®). Precisamente, sobre esta experiencia, la
Diafonifa se propuso dar un paso mas all&: crear un "resorte del
ambiente contagiosoc de la audicién'.

Pero también hay que considerar la cara negativa de la
cuestidén: existe un gran peligro si esa "coaccidén" no la ejercen
"poetas" movidos por un "arrebatado amor al préjimo". En la raiz
de todo este planteamientc estd una concepcién humanistica, si
acaso religiosa, gue antepone a la libertad creadora del artista,
la preocupacién por el semejante, que sitda el punto de arranque
de la inspiracidn en la inguietud del espectador.

Debemos considerarle como nuestra esperanza. Es
el lugar donde nos vamos a sembrar nosctros. Es la
tierra propicia a nuestra simiente. La criatura que
frente a la pantalla nos abre la cuna de sus suefios

para gque depositemos el nuestro... Y nosotros,

17 1.a cultura del cassette dentro del Ciclo de Conferencias
"Inventemos nosotros" en Club Pueblo, Madrid, 25 Noviembre 1970,

pg. 19.

'8 Erice, Victor, El llanto de las méquinas, articulo en
AA.VV., Insula val del Omar: visiones en su tiempo,
descubrimientos actuales, Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas, Madrid, 1995, pg. 109.
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conductores de sus presentimientos, debemos respetar
la libertad. Nuestra técnica fundamental debe residir

en esto: respetar la libertad de creencias y de suefios
de los hombres (%).

Este compromiso, expresado en 1956, se convertiré en honda
preocupacidén, como hemos visto (II.4.3), en la conferencia que
presenta en 1962 en el XIV Congreso de la Técnica
Cinematogré&fica. "Desgraciadamente, la tecnologia de nuestro
tiempo padece dos grandes pecados: la falta de una ética en la
dinadmica que la impulsa y la sobra de medios ya babélicos e
interferentes" (?°). Para VDO, a medida que aumentan las
posibilidades técnicas, la coaccién negativa sobre el espectador
es mayor. El progreso técnico parece conducirnos, de este modo,
a espectdculos donde todo estd calculado, dirigido y no cabe
respuesta ni "reaccidn".

Estos fundamentos guiaron las investigaciones desarrolladas
por VDO durante los afios 40 y 50. Sin embargo, las aplicaciones
pedagégicas permanecerén latentes en ese periodo. Se mantendrén,
eso si, las investigaciones paralelas que desde los afios 30

realiza sobre la utilizacidén de los sistemas de microproyeccién

con fines educativos (actividad a la que dedicard varios escritos

' Reaccionando ante los gigantes de 1956, conferencia, op.
cit., pg.4.

2 pilemma e potenza. Le tecniche di conquista psico-
fisiologiche ed il rispetto all'intimita'dello spettatore, op.
cit., pg. 67.
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y patentes, principalmente en los afios 50) (véase II.5). Pero
serd a finales de los afios 60 y en la década de los 70, cuando
estas cuestiones vuelvan a situarse en primera linea de sus
trabajos. A ello contribuird su colaboracién con la empresa ENOSA

(véase II.4.3 v 11.4.4.2).

I1II.1.4. Instrumentos para la apreciacién del "Patrimonio
Artistico"”

Efectivamente, la relacién con ENOSA daréd pie al desarrollo
de un gran numero de experiencias en torno al Adiscopio y al
Enoscopio (?'), y servird para que VDO retome sus reflexiones
sobre las aplicaciones pedagdgicas del audiovisual. En esta
ocasién, el cinematégrafo quedard en un segundo plano ante las
posibilidades que VDO descubre en estos medios. Sin embargo,
retomard la disquisicién sobre el potencial con el qgue cuenta el
hombre antes de acceder a la educacién: "Desde el dia de su
nacimiento el nifio es caAmara cinematogrdfica vy aparato
magnetofénico y se va guedando con im&genes y sonidos de
perdurable incisién" (*). Los engranajes de la civilizacién se

encargaran después de limar y achatar todo este bagaje conformado

21 En el documento Relacién de temas y trabajos mentales o
materiales realizados desde Abril de 1971 a Septiembre de 1973
por D. José Val del Omar, op. cit., se llegan a consignar hasta
49 técnicas o procedimientos como producto de la colaboracidén con
ENQSA.

22 ENOSA, el nifio y los instrumentos educativos para
experimentar en directo, documento, inédito, s/f., pg. 2.
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por el instinto. Pero frente a estos condicionamientos, el nifio
Yy el Jjoven se rebelan: "La vida es hoy para el joven el
espectdculo de 1la creacién incesante, donde de cautivado
espectador se autotransforma en protagonista" (?*). Partiendo de
esta constatacién, propone dirigirse al Jjoven en su propio
lenguaje, estimulando su inquietud, su natural curiosidad. Esta
iniciativa se convertird en una apelacién a ENOSA para que
disponga sus medios al servicio de esta causa: "ENOSA debe
facilitarle el experimentar directamente creando y fabricando los
"medios" para provocar fendmenos" (°*). Se trata de poner los
medios técnicos (los mismos que VDO estaba desarrollando de forma
experimental), la tecnologia a disposicidén de los jévenes para
que se adentren en ella guiados por su instinto. El1 fin dltimo
seria que estos mismos usuarios confeccionaran los programas, los
contenidos destinados a los aparatos de ENOSA

ENOSA ...debe ofrecer el Adiscopioc con accesorios
de camara para la experimentacidén por las mentes
juveniles y gque sean €éstas, mediante concursos Y
distinciones, las sugeridoras del material de paso a
editar...en su central de publicaciones ().

"Democratizacién® de la tecnologia en definitiva, para gue

3 op. cit., pg. 6.
% Ibidem, pg- 10

2 Ibidem, pg. 16.



227
ésta pueda tener un desarrollo cultural, lejos de los h&ébitos
mimetizantes del espectador masivo.

En linea con todo ello, también propondrid un exploratorium
donde se ofreceria el material didactico producido por ENOSA para
gque los nifios exploren, operen y accionen (“).

La otra iniciativa, nacida también de esta etapa en ENOSA,
serd la utilizacién de la Optica Bidnica y del Adiscopio como
herramientas para la apreciacién del arte. Por medio de la
primera se alcanza una '"plena contemplacién de los valores
pictéricos" superando la "visién directa de los cuadros". No es
necesario insistir en el relieve especial que la sencilla técnica
biénica procura a las imagenes estdticas. En este ocasién, la
idea era promover su uso como una nueva forma de relacidén con la
pintura. Idéntico propésito al pretendido con el Tetraproyector
Adiscopio para la visién de la escultura. Aqui se aprovechara las
posibilidades "estereoscépicas" de sus cuatrc objetivos y el
factor din&mico que introduce el motor reductor:

Una superacién de la iluminacién de las
esculturas y en general de los vollimenes, por el
empleo de cuatro ejes luminicos, valiéndonos del
Tetraproyector de efectos programados que permite a

las esculturas mantener su éxtasis, destacando sus

2 propuesta que hoy resulta de plena actualidad si pensamos
en los disefios mé&s avanzados de museos, parques tematicos y
ferias tecnoldgicas, donde el factor interactivo es pieza
indispensable.
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caracteres inamovibles en la fluencia temporal (%).

Del contenido de la cita puede extraerse una sugerencia
sorprendente: la escultura en el tiempo. Potenciar la impresién
de volumen, "modelar las piezas" con el recorrido de los
distintos cbjetivos en rotacién. Una sensacién de relieve que se
basa en el criterio general de esta técnica, peroc en este caso,
encuentra un medio idéneo para su aplicacién.

Finalizada 1la etapa de ENOSA, VDO se volcaria en
experimentar con todos estos medios y sus ramificaciones. Las
derivaciones de estas Ultimas experiencias no pudieron plasmarse

en el terreno pedagégico.

27 patrimonio Artistico, documentoc inédito, Madrid, s/f.,
Pg. 4-
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IIT.2. SOBRE LA TELEVISION

I1I1.2.1. Diafonia: el "canal de la reaccién publica"

La relacién de VDO y de su obra con el medioc televisivo fue
intensa y duradera. Antes de gue comenzara la emisién regular de
programas en la televisién espaficla, en Octubre de 1956, VDO
hablé ya de sus peligros y planted la necesidad de contrarrestar
la pasividad que produce en el espectador. El instrumento de esta
primera consideracién de la TV serd precisamente la Diafonia. Ya
hemos abundado en esta nocidén en el apartado dedicado a dicha
técnica (véase I11.1.4.5), pero tal vez convenga insistir en esa
preocupacidén por establecer otra via de 1interpelacidén al
espectador, a través de un sequndo canal (%), que cree un
"contrapunto" a la emisién televisiva:

Este sistema trata de hacer que el espectador
abandone su actitud pasiva cuando, sentado como si
estuviera en un tobogdn, asiste al desfile de imé&genes
gue inunda su mente. Existe la necesidad de hallar el
contrapunto o campo de contraste del espectéaculo que
trata de deslumbrarnos... Debemos crear el espectéaculo

diafénico del encuentro del espectador con el motivo

del espectéaculo (%%).

28 Entiéndase, en este caso, en el doble sentido de la
palabra: canal sonoro y canal de emisidn televisiva.

% piafonia y razones de su existencia en televisién, op.
cit., pg. 74.
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Obsérvese que esta operacién no pretende anular la capacidad
espectacular del medio sino evitar sus "efectos hipnéticos™,
equilibrar su poderoso impacto sobre la audiencia con mecanismos
que permitan una actitud méds consciente hacia lo contemplado.
Pasariamos asi, de la conexién con el medio al "encuentro" (3%).

VDO tampoco olvida la utilidad gque puede tener esta
iniciativa como respuesta al dirigismo informativo que impone la
TV: "La manipulacién informativa debe  autocontrolarse,
permitiendo que el segundo canal sea utilizado como instrumento
de una POSIBLE PARTICIPACION POPULAR" (*'). Esta inquietud,
plasmada en la aplicacién televisiva de la Diafonia, enlazara més
tarde con una férmula peculiar de visionado de la televisién: el

llamado "teleclub™".

III.2. Los teleclubs y las "técnicas de aproximacidn"

Partiendc de esas asociaciones, los teleclubs, que
proliferan en la Espafila de los afios 60 para suplir la carencia
y el elevado coste de los televisores, VDO propone nuevas
consideraciones sobre las relaciones del medio con la audiencia.

El Teleclub de cara a 1970 no puede conformarse

en congregacién local. La TV hay que concebirla en

3 Este sistema fue presentado oficialmente a T.V.E. el 1 de
Diciembre de 1966, estando presentes (segin VDO) los sefiores
Ezcurra, Sudrez, Pons, Ferndndez Shaw, Ros6n y Gavilan. Siempre
la paradoja espafiola, documento inédito, Madrid, s.f., pg. 1.

 op. cit., pg. 75.
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"Sadbado cine" dirigido por Manuel Martin Ferran en los afios 70,
utilizaba la radio para establecer un coloquio con los
telespectadores tras la emisién de una pelicula. Esta f6rmula,
como sefiala el propio VDO, fue mdAs un intento de combinar dos
medios de comunicacién que la voluntad de suscitar la
participacién activa de la audiencia.

Frente a estos casos, VDO quiere dejar bien claro que su
propdésito no es someter al espectador a un nuevo
condicionamientc, de signo contrario al que ya padecia con el
modelc convencional de TV. YNuestro mecanismo estimula y
encuadra, pero su intencidén debe dejar abierto el camino a la
reaccién propia de cada uno" (*°). Precisamente, su mayor
preocupacién a este respecto es la invasién publicitaria y en
concreto el efecto que puede producir sobre los méds "indefensos".
El Radio-canal en este caso, se convertiria en un mecanismo
defensivo:

... puede contribuir, eficazmente, rodeando a
estas criaturas subdesarrolladas, acompafidndolas en su
expectacién, influyéndolas con sus diferentes
reacciones, estimulando el despertar de su espiritu
critico frente a todo aquello que les pueda sentar
mal. Y esta no es obra de falsificadores de la opinié6n

piblica, sino de respetuosos neuro-conductores de la

de plano". Op. cit., pg. 9.

3 op. cit., pg. 10.
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unidades familiares a escala nacional; sin que ello
excluya, mas bien potencie y centralice, la agrupacién

popular para practicar el ejercicio de reun;rse a

distancia (*?).

Aqui se afilade una nueva aplicacién del ya mencionado Radio-
canal Diafénico. Instalado en estos ambientes, se convierte en
un revulsivo no sélo para que los telespectadores reunidos
reaccionen, sino para gque se produzca la “congregacién a
distancia" entre toda la audiencia. Es decir, esta seria la
férmula para vincular al piblico, de cada hogar, de cada salén,
desde las reacciones individuales a la programacién. "La
diafénica televisiva estd latente en todos los espectadores de
la pequefla pantalla... El que a espaldas de un telespectador
surja otro o varios reaccionando cada uno segin su madera Yy
temple, es, sin duda, un enriquecimiento" (H).

VDO constatd dos malas aplicaciones de esta idea. Una en
Estados Unidos y otra en Espafia. En Estados Unidos mediante lo
que el denomina "énfasis electrdnico" o sonidos enlatados como
risas, aplausos, exclamaciones para contagiar al telespectador

las reacciones ante el programa (“). En Espafia, el programa

2 Introduccién a una nueva lengua, op. cit., pg. 8.
3 op. cit., pg. 10.

3 VDO demostré en esta ocasién poca visién de futuro
respecto a la posible implantacién de este recurso fuera de
Estados Unidos: "Pero tales atrocidades son abominables trucos
que si allf son rentables, Europa, hilandoc mds fino, las rechaza
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libertad de juicio (“)

Afios después, con la llegada de la democracia, VDO abogaréa
por la transformacién profunda de TVE para lograr por medios
socio-politicos, lo que proponia un década atrds como modelo
ideal de interpelacidén televisiva. Este cambio pasa por la
aproximacién de la TV a la sociedad y por el acceso de ésta a los

medios. "Problema primordial, fundamental, decisivo, vital el

abrir cauces a la comunicacién automdtica de la verdad de cada
cual y a la realidad que le circunda" (). Esta propuesta de
participacién abierta a todos los sectores de la sociedad, esté
influida, sin duda, por la coyuntura politica de esos aflos pero
va mucho mas alla. Las "criaturas més humildes", los més
ignorantes también deben ser escuchados poniendo medios a su
disposicién. La televisién "...antes gue asomar a los bustos
parlantes llamados lideres, esté obligada a operar
democraticamente partiendo de encuestas y comentarios diafénicos
populares" (*®). "Es una exigencia espaficla encuestas sin
respuesta". En este punto, VDO vuelve a recordar su experiencia

de educacidén popular en las Misiones Pedagbgicas para reconocer

que, 40 afios después, la técnica ha progresado

% op. cit., pg. 11.

% La comunicacién coloquial democratica del gran teleclub
Espafia, documento inédito, Madrid, 1976, pg. 6.

% op. cit., pg. 9.
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extraordinariamente pero a costa de anular todo avance en la
"formacién espiritual' del hombre, de doblegar la "cultura de la
sangre". Es decir, VDO percibe el gran contrasentido que supone
el contar con un "medic instrumental" que produce "el espectéaculo
del instante" pero al tiempo nos separa de lo auténtico, de lo
esencial.

...nuestra televisién ha de ser wventana a una

frontera ardiente entre el documento v el misterio. El
misterio es el gran resorte vital motriz.

A los pueblos los mueven los portadores del misterio.
Los poetas nos emocionan.

El misteric nos estremece.

Ser emocionado es ser movido.

Y yo creo gque nuestra T.V.E. puede crear un ambito
conmocional hasta en el méas apartado lugar a donde
alcancen sus programas ().

Documento y misterio, informacién y expresién, tal parecen
ser los dos registros en los que se debe mover la TV para
alcanzar el "bien comiGn". Aunque el estilo "poético-religioso"
de VDO pudiera prestarse a interpretaciocnes "pastorales", el
propésito es claro: abrir la televisién a planteamientos gque
emocionen y cautiven al espectador sin alienarlo. "Y esta es la

frontera de nuestro espectéculo porgue nadie en el mundo hace de

3% E1 firmamento de una Técnica con T mayiscula, documento
inédito, Madrid, s.f., pg. 3.
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la informacién un fin colectivo" (). Sin duda, esta es la
forma en que VDO recoge el intensoc debate que se mantuvo durante
los afios 60 sobre el uso alternativo del medio televisivo (%).

Otra perspectiva de este mismo problema es lo gue podriamos
denominar "un conflicto de velocidades". "Estamos viviendo un
desacoplo de velocidades entre el receptor humano actual y el
auto-acelerado medio emisor" (“*). VDO percibe el vértigo de una
nueva era electrdnica en la que el hombre accede a la
comunicacién y a la informacién como parte de su cotidianidad,

pero a costa de una ruptura radical con la idea del tiempo como

dimensién de la existencia.

IIT.2.3."Via Libre a la produccién popular"

El paso siguiente a esa propuesta de participacidén activa
y colectiva del espectador ante el receptor de televisién no
podia ser otro que la propia intervencién del mismo, en la
produccién de programas. "Esta Via Libre de Espafia a Espafia, de
pueblo a pueblo, de hombre a hombre, de instinto a instinto,

puede cultivarse en todos los lugares y puede nacer en cualquier

“ op. cit., pg. 5.

“ Por citar algunos autores, a titulo indicative ya que

escapa del cometido de nuestro estudio, H.M. Enzensberger,
Mashall McLujan, Milton M. Berber, M. Shamberg. Sin olvidar
grupos activistas de contrainformacién como Commediation,
Videofreex o People's Video Theatre.

“ Introduccién a una nueva lengua, op. cit., pg. 5.
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sitio, siendo los TELECLUBS los 1llamados a participar vy
encarnarla" (“*). A este respecto, VDO no se hace ilusiones y
sabe gque seria imposible pedir los mismos medios técnicos que
utilizan las cadenas de televisidén para que los utilicen sus
espectadores. Ante este obstéculo, VDO sugiere el uso de formatos
"substandards" como el 8 mm. y el BSuper 8 mm. (%) Las
posibilidades expresivas y técnicas de estos formatos le son
familiares por varios motivos. En primer lugar, su larga
experiencia con el 16 mm. desde el tiempo de las Misiones y la
denominada Asociacién de Creyentes del Cinema (**y. En segundo
lugar sus conocimientos técnicos que le permitieron desarrcllar
dos formatos nuevos; por iiltimo, el detallado estudio gue realizdé
para T.V.E. sobre la racionalizacién de formatos atendiendo a las
()

distintas necesidades y funciones del medio . Segin este

estudio, el Super 8 ademids de aplicarse en informativos, podia

4 Introduccién a una nueva lengua, op. cit., pg. 13.

“ Formatos amateur introducidos por la casa Kodak en 1932
y 1965, respectivamente.

4 Esta asociacién, creada en 1935, tenia como obietivo

",..el desarrollo de un cine documental poético, de minimo costo,
que permitiera con cierta independencia prestar servicio a una
comunicacién humana transcendente".

Introduccién a una nueva lengua, Op. cit., pg. 12.

% Los dos textos m&s significativos al respecto son:
Reflexién sobre formatos, documento, Madrid, 28/IV/1967, 17 pgs.
Y Quien no mira hacia delante, atras se queda, documento, Madrid,
Mayo 1967, 11 pgs.
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ser el sistema ideal de produccidén de esas iniciativas populares,
siempre y cuando se controlara su calidad potencial de imagen y
sonido (“’). Las iniciativas para consequir esta participacién
serian varias:
- "pPoner en manos de jévenes, con ardiente voluntad caritativa
aprojimante, unas mini-cdmaras para palpar en su circunstancia
particular aquello que les estremezca" (®y, v...siendo éste el
mejor camino de reaccién creadora de los teleclubs incorporandose
con imagenes, sonidos y montaje a las encuestas para producir un
didlogo nacional fecundo (%°).
- Programar sus trabajos como representacidn del instinto
popular.
- No manipular ni segmentar esos documentos para su emisién.
- "Utilizar el espejo electrdnicoc de la central televisiva y
esperar el 1l6gico prodigio de la reproduccién conmocional

colectiva de aquellas emociones, un dia sentidas en solitario"

4 En otros textos llegar4& a plantear la posibilidad

alternativa de utilizar su aparato de microproyeccién Grafin,
junto con un magnetdfono, como instrumento del teleclub para
reflexionar sobre la programacién televisiva.

“ Introduccién a una nueva lengua, op. cit., pg. 13.

4 npor fuera de los standard actuales en la TV se

encuentran el 8 mm. y el sistema espafiol B.T.C.", documento
inédito, Madrid, 27/11/1967, pg 2.
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(%)

Esta propuesta de una Via Libre a la participacién no se
guedS en una mera especulacién teérica, VDO llevé a cabo varias
acciones para promoverla. Asi, en la Feria Mundial de Nueva York
de 1964, planteard para el Pabelldn Espaficl, la realizacidn de
un programa con las peliculas de 8 mm. registradas por
personalidades internacionales que han visitado Espafia. También
instard a la experimentacidén y la realizacidén de pruebas con este
formato, tantc en la Escuela Oficial de Cinematografia como en
T.V.E.. A esta misma entidad propondr& realizar tele-concursos
gue impulsen el uso del 8 mm.

Ninguna de estas tentativas cuajé, demostrando una vez més
que la utopia de la democratizacién de los medios no s6lo choca
con log aparatos de poder del Estado o de las grandes empresas
de comunicacién. Los propios usuarios se acaban revelando como
los mas fieles reproductores de las pautas de consumo propiciadas
por los medios. Del Super 8 de entonces a la camara doméstica de
video, se ha dado un gran salto en las prestaciones técnicas,
sobretodo en lo gque concierne a la autonomia y la instantaneidad
del resultado. Sin embargo, el "video—aficionado" no ha roto la

barrera del telespectador complaciente.

*0 Introduccién a una nueva lengua, op. cit., pg. 13.
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III1.4. Televisidén versus cine

Como ya hemos sefialado en diferentes puntos de este estudio,
VDO vivira muy de cerca la polémica de la competencia TV/cine.
Es mas, llegara un momento, los afios 60, en el que descubrira que
cine y TV mantienen una relacién de competencia y de dependencia
tal gue sus destinos est&n inevitablemente unidos. Por un lado,
la TV resta audiencia a las salas cinematogrdficas pero, por
otro, se ha de valer de las producciones y de los formatos
cinematograficos para componer su programacién. "Los cines en el
futuro se alimentardn de los programas filmados para la
televisién" (°'). En esta tesitura, VDO ampliara el horizonte de
sus trabajos al campo de la TV. De hecho, mantuvc una
colaboracién directa con T.V.E. desde 1966 a 1970. Durante este
tiempo, se ocupé, como ya hemos sefialado, de estudiar vy
desarrollar formatos cinematograficos para usos televisivos. Asi,
el formato Bi-standard inicialmente pensado para competir con los
formatos panoramicos en cine, tendrd una adaptacidén para el medio
televisivo (véase II.2.3.4). Por su parte el Intermediate 16-35,
es un formato ajustado a las necesidades de produccién, calidad
y economia televisivas.

Ademds de esta dedicacién técnica en busca de los
procedimientos mas idéneos para uno y otro medio, VDO no dejara

de preguntarse, como indicé&bamos al principio de este apartado,

! Augurio Clave, documento inédito, Madrid, 1970, pg. 1.
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por la trayectoria y el futuro de la TV y el cine. A la ya
mencionada I Conferencia UNESCO de Expertos de Cine y Television
de 1955 donde VDO presenta la Diafonfa para televisién hay que
afiadir la ponencia presentada en 1965 en Barcelona. Aqui, plantea
la progresiva incorporacién de los productos cinematogréficos a
la programacién televisiva. Pero para que el cine no se vea
devorado por la TV hay gque desarrollar los "cauces auténticos"
de cada medio.

No se la culpe (a la televisién) de llevar el
cine a la casa cuando unc no tiene tiempo de cruzar
las calles, ni espacio para aparcar los coches. Hagan
ustedes un super-cine que verdaderamente saque al
hombre de sus casillas. El1 cine debe centrarse y
estimular sus propias posibilidades espectaculares ...
La sala de cine debe disponer de aquello gque la TV no
podra transmitir en simple teledistribucién audio-
visual (°?).

De nuevo, VDO apela a la capacidad del cine para "congregar"
y ‘'"conmocionar" al piublico como su verdadera esencia. Las
paradojas del destino han querido que la lucha cine/TV por
conseguir espectadores, se sostenga actualmente con un modelo de
sala cinematografica, el multicine, que estd mas préximo del
aAmbito de recepcién del medio televisive, gue de las grandes

salas con sistemas de exhibicidén espectaculares de los afios 60,

2 pelecinedifusién hispanica, conferencia en el VI Congreso
Internacional Cinematogrédfico de Barcelona, Barcelona, Octubre
1965, pgs. 1-2.

(Reproducida en Val del Omar sin fin, op. cit., pgs. 247-248}).
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Sin embargo, la televisidén basa su impacto en la capacidad para
apelar al espectador en el instante de su cotidianidad, en la
impresién gqgue produce la simultaneidad de esos dos tiempos. "La
TV, sobrina electrénica de la linterna m&gica, llena de vértigo
expansivo, nos ofrece un continuo espectédculo abierto, donde
palpita hasta el mismc instante de su encuentro con el
espectador” (**). E1l final de su conferencia se cerraba con una
serie de propuestas concretas: promover un mejor usc del sonido
y la imagen en ambos medios, buscar férmulas econémicas de
produccién y distribucién de 1los productos audiovisuales,
"detectar y proclamar las fronteras de estas técnicas de
conversién, discriminando las categorias de su influencia y
peligro®" y también, en linea con sus planteamientos generales
sobre la televisién, "Estimular a los muy joévenes captores de la
vida a peregrinar y traer a los ojos de nuestro mundo su propio
descubrimiento y limpio asombro” (**).

Siguiendo con esta rivalidad cine/TV, VDO analizaréa, afios
més tarde, la incidencia de los nuevos soportes gque incorporan
los formatos domésticos en los modos de exhibicién y produccidn
de ambos medios. En fecha tan temprana como 1970, se ocupa de los
sistemas compactos gque presentan el soporte (pelicula o cinta

magnética) en objetos "cassette".

3 op. cit., pg. 2.

% op. cit., pg. 3.
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Se habla del Cassette como de un desarrollo
tecnolégico ... que en manos de la alta finanza y por
medios de produccién masiva, pone puertas al campo,
constituyendo un fendmenc econémico muy apreciable...
El salén de cine a palo seco, de silla incémoda y
rectangulo vertical de pantalla frente a sus narices,
se extingue... EL cassette enclaustra, individualiza,
aisla, es frio... y hay que dotarlo de la técnica que
lo libere y compense >°y.

En definitiva, VDO ve en el "cassette", como antes en el
Super 8 o en el Radio-canal Diafénico, un instrumento de
participacién y no una simple fdrmula de distribucidén de 1los
productos cinematogréaficos.

A pesar de haber terminado su colaboracién con T.V.E. (que
resulté completamente frustrante para él) y estar imbuido en su
proyecto experimental P.L.A.T., VDO siguié reflexionando sobre
la televisién hasta el final de sus dias. "Gran error colectivo
occidental éste de considerar producto sometido a leyes
comerciales lo gque sélo debe ser reconocido como alimento del
espiritu” (%). La preocupacién por los nuevos derroteros gue

tomaba el medio gracias a la revolucién tecnoldégica que

experimenté en los afios 80, dio pie a uno de sus textos mas

5 1a cultura del cassette dentro del Ciclo de Conferencias
"Inventemos nosotros" en Club Pueblo, Madrid, 25 Noviembre 1970,
pgs. 19-20.

A los jovenes ante el invasor televisivo, documento
inédito manuscrito, Madrid, s.f., pg. 2.
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enigmgticos y proféticos:

El ojo pasa de retina colectiva en el cinema a ser
yema de los dedos que nos mira y toca en TV y en este
Gltimo medio se desarrolla el gran mensaje subliminal
de los diferentes medios técnicos... El cine es retina
colectiva, pantalla céncava. La pantalla de TV no es

pantalla es lupa de aumentQs copvexa que Se mueve Y

nos hace ver lo que estd delante de nosotros y no
veilamos (57) .

Dentro de estas reflexiones es dénde puede explicarse la

afirmacién de VDO de que la televisidn es un "medio téctil". Este

calificativo haria referencia al modo en gque se interpela al

espectador a través de im&genes de baja definicién pero
pregnantes: por su tamafio, la forma en dque irrumpen en
dmbitos cotidiancs, su fuerte vinculacién (en el caso
material informativo) con la realidad, la fragmentacién

articular que exhiben algunos géneros... La conclusién sobre

muy
los
del
sin

los

peligros que encierra esta nueva era de imperio televisivo no

puede ser mas apocaliptica:

La TV es el invasor desvergonzado gque irrumpe
cuando le da la gana, que cinico nos mira, nos hace
confidentes, nos gana timdndonos, nos toca con su yema
de dedo.

Al cine lo mirdbamos, en la TV ella es guien nos

’” E1 ojo pasa de retina colectiva en el cinema a ser yema
de los dedo que nos mira y toca en TV", documentoc inédito

manuscrito, Madrid, s.f., pgs. 1-2.
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observa (°%).

38 Op. cit., pg. 6.
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IIT.3. DEL SENTIMIENTO MISTICO DE LA CREACION

II1.3.1. Introduccién

Seria dificil pasar por alto las raices religiosas, las
inquietudes espirituales presentes en la mayoria de los escritos
de VDO, incluso en los mé&s técnicos. Entender su obra a la luz
de estas motivaciones ético~religiosas proporciona un valor
afiadido a la misma: una idea de causalidad, de finalidad que
contagia todo y ofrece una interpretacién final. Al igual que su
preccupacién por hacer de lo audiovisual un instrumento de la
cultura y su afé&n por adecuar la técnica al servicio de una
relacién mds intensa con €l espectador, este sentimiento
religioso representa una de las claves de su pensamiento.

Una vez mas, no valoraremos aqui la originalidad o la
consistencia tedérica de estas tesis en comparacidén con otros
corpus, sino que nos ocuparemos de buscar su coherencia interna,
la forma en que edifican y, finalmente, tamizan la red de
constantes que surcan su trabajo general. Sin embargo, en este
caso no podemos hablar de un conjunto de reflexiones dedicadas
exclusivamente al asunto. No hay voluntad pues de construir una
teoria general, sino una linea de pensamiento ad_hoc. Se trata
m4s bien de un acento, de un tono gque impregnard progresivamente
su obra. Acento que, sorprendentemente, hari especial énfasis en
aquellos aspectos de su gquehacer mas vinculados a la técnica y

a los procesos de trabajo.
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En lineas generales, podriamos afirmar que hacia el final
de su vida, VDO pasé de un cristianismo convencional a un
misticismo con tintes de panteismo, y de un humanismo tradicional
a una férmula personal de entendimiento con el préjimo, cruzada
con ideas del pensamiento de Oriente y Occidente. Esta mezcolanza
tan variopinta, poco sostenible incluso como remedo metafisico,
producird no obstante una transformacién sustancial en la dltima
etapa de su obra creativa. La idea final de presentar sus tres
peliculas monogrdficas agrupadas en torno al concepto de
triptico, es buena prueba de ello (véase IV.5). Por otro lado,
conviene dejar claro de antemano, gque esta faceta de su
pensamiento se muestra especialmente criptica en sus escritos.
Esta circunstancia es todavia mds patente en los ldltimos textos
donde si bien hay referencias directas al pensamiento sufi, la
mistica de San Juan de la Cruz y la filoscfia de Teilhard de
Chardin, es muy dificil descifrar su aplicacién a los trabajos

experimentales en los que se hallaba inmerso.

III.3.2. De la raiz Metamistica a la Meca—mistica

El término "Mecamistica", cruce insélito entre lo técnico
y lo espiritual, viene a condensar una actitud creativa y un
estade de conciencia. Por un lado, ser consciente de la
potencialidad de los medios instrumentales que contiene el
cinematégrafo y la orientacidn dque exigen y por otro, la
finalidad hacia el préjimo que debe regirlos.

Una primera formulacién de este concepto, la "metamistica,
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la encontramos ya en una conferencia pronunciada en 1934:

Yo entiendo la vida como un viaducto hacia un ideal,
hacia un plano superior... la vida como accién meta-
mistica, wuna accién que baja del éxtasis para
construirse la gloria con el corazén y las manos. Y el
cinema es mi viaducto (*%).

Aqui, VDO hace una declaracién de intenciones de la que no
se separard jamas. Tal vez, lo que mAs interese en este caso es
la voluntad de construir un "cine puro", entendiendo por esto lo
que se aleja del cine convencional a través de un sentido ético
y poético. Desentrafiar qué quiere decir exactamente el autor con
estos términos resulta algo complejo, pues el tono de todo el
escrito es mas literario que ensayistico. No obstante, retenemos
la idea de la creacién cinematografica como un medio orientado
a un fin "elevado".

Rastreando en los primeros escritos de VDO encontramos un
curioso texto de 1935 en el que, en forma de manifiesto, se
mezclan declaraciones de intenciones, creencia religiosa y una

especie de decdlogo del artista "comprometido':

PORQUE QUIERO HACER UN CINE DE IMAGENES MOTORAS. Y de

poesia motriz QUE MIRE A DIOS al encuadrar y perseguir
a la energia...

% nlLas Misiones Pedagégicas y el cine", conferencia
presentada en Unién Radio dentro del segundo Ciclo de Charlas
sobre Cinema Educativo (con presentacién de Luis GSmez Mesa),
Madrid, 1934, pg. 1.
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PORQUE EL DOCUMENTO DEL PROCESO BIOLGGICO EMOTIVAMENTE
SEGMENTADO POR EL POETA, CONSTITUYE LA COACCION MENOS
DANOSA, la influencia mé&s apetecible, cuandoc se trata

de sembrar una sana conciencia en el pueblo (w)_

A pesar del tono del manifiesto, con un estilo bastante
rancio, en el que el autor se siente llamado a una transcendental
misién de salvamento, es palpable el sentimiento religioso que
lo inspira, aungque de momento, vaciado de todc pensamiento
teoldgico. No en balde, el escrito proclamaba la creacidén de una
"Asociacidn de Creyentes del Cinema". Aqui, el vocablo "creyente"
indicaba 1la voluntad de expresar con el <c¢ine, profundas
convicciones inspiradas en Dios, aungue sin indicar cudles. Junto
a este anhelo, es perceptible la consideracién del cine como un
arte interesadec por las reacciones que provoca en el espectador
(aspecto que, una vez mas remite al trabajo en las Misiones).

Tras estas primeras formulaciones, no apareceran referencias
explicitas sobre el asunto hasta la década de los afios 50. Asi,
en un texto de 1956, vuelve a utilizarse el término "metamistico"
como el principal valor que puede transmitir la cultura espafiola
al cine:

Realismo vy mistica es nuestro arte. La
metamistica va en nuestra médula. Yo siento que la
providencia nos ha colocado en el valle de las

diferencias, nos dioc el desnivel como fuente de

% Manifiesto de la Asociacién de Creyentes del Cinema,
documento, Madrid, 1935, 1 pg. (Recogido en Val del Omar sin fin,
op. cit., pg. 73.)
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energias... Que no somos iguales por decisién
divina... que el hombre devuelve la vida que le dio su

Creador desviviéndose, que quiere decir, deshaciendo

el desnivel, caminando hacia la Unidad (%).

En esta cita estan presentes varios de los conceptos que VDO
vinculard en torno a su interpretacién mistica de la obra
artistica. Por un lado, el reconocimiento de la dimensién
espiritual de 1la cultura espafiola como uno de sus valores
esenciales. El lo denominard "la cultura de la sangre" y lo
opondréd al pensamiento cientifico y técnico propio de Occidente.
Para demarcar claramente esta dicotomia acude a dos referencias.
Asi, alude a la expresién de Lecnardo da Vinci segin la cual, el
conocimiento es el camino del amor y la opone a las palabras de
Santa Teresa de Jesls cuandc decia que el amor era el unico
camino del verdadero conocimiento. Esta es la diferencia que a
VDO le hard creer en la singularidad del carécter espafiol. En
consonancia, los medios del espectélculo cinematogrdfico deben
orientarse hacia esta circunstancia. "Si admitimos que Espafia es
un pais con profundidad histérica, con religiosidad mistica
original, con concepto y gusto plastico, ipor qué no admitimos
gue nuestro cinema ha de venir de una vieja raicilla puesta en

actividad?" (%%). Adem&s, este estado de conciencia, esta forma

¢l Reaccionando ante los gigantes de 1956, op. cit., pg. 7.

¢ op. cit., pg- 6.



250
de vivir es la que permitird que Espafia, segiin VDO, pueda
desarrollar técnicas mas cercanas al hombre.

Por otro lado, la idea de unidad a partir de las
diferencias, de comunién entre artista y espectadores a través
de las "ralces que vivifican" la obra.

También interpretaré con esta clave la esencia de la técnica
diafénica:

Esa criatura espectadora del cine o de 1la
televisidn diafdénica, la veo situada en la confluencia
de dos vertientes, de dos manantiales que alimentan al
dia de su vida. Un manantial es el pasado, con sus
ecos y reflejos, con las voces de la sangre, dgque
riegan y mueven su corazén. Otro manantial es el
futuro que con su imantacién y misterio la induce y

atrae (“).

Esta lectura de los dos focos sonoros diafénicos permite
establecer una imagen que entroncaria con ese sentir profundo de
lo espafiol que hay que despertar con el espectdculo: un "flujo
sanguineo" de adelante hacia atrés y viceversa, que por aferencia
llegaria al espectador. En esta misma idea de fluir hacia la
unidad, se sitda lo afirmado en un articulo que aparece en 1958
en la revista _Espectdculo, con el significativo titulo de Raices
(%) :

religiosas de una técnica cinematografica "La cadena de

® op. cit., pg. 8.

% Raices religiosas de una técnica cinematografica en
Espectéaculo n? 127, Madrid, Agosto 1958, pg. 21. El articulc no
aparece firmado, pero el estilo y el hecho de estar construido
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imagenes de una buena pelicula es un camino creado por una imagen
motora que arrancando del 1dltimo fotograma se extiende hasta
nuestro encuentro con los titulos de la cabecera" (%).

Mas revelador resulta el articulo que VDO publica en 1961
en el n? 1 de la revista Cinestudio (*). En é1, con un lenguaje
un tanto criptico, explica el fundamento de lo que él1 denomina
"Mecamistica": "Es obligado que la técnica migica del cine sirva
a una mistica de amor al préjimo... Esta técnica imprescindible,
fundamental, esencial para el cinema, vamos a llamarla, por lo
que tiene de mecadnica y de invisible, meca-mistica" (*). Como
puede apreciarse, el concepto no dista mucho de lo que
inicialmente se bautizdé como "Metamistica". Con todo ello, VDO
plantea en este momento la proteccién del espectador, una especie
de codigo moral del cine que se ponga al servicio del préjimo.
La "Mecamistica" se convirtid asi en una especie de mecanismo de
defensa frente al desarrolloc de técnicas alienantes. De ahi que
en los sucesivos congresos técnicos en los que participa se ocupe

especialmente de esta cuestién. "Hay que sobre montar a las

como una semblanza con datos muy precisos, hacen pensar que
indudablemente estad escrito por el propio VDO.

¢ op. cit., pg. 21.

% Mecamistica del cine en Cinestudio n? 1 , Madrid, Mayo
1961, pg. 2. Este mismo articulo habia sido presentado como
conferencia en San Sebastidn en Julio de 1959.

¢ op. cit., pg. 2.
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maguinas y esto sé6lo se logra desde una posicién mental meca-—

mistica" (%).

Es decir, dominar a la m&quina a través de una via
espiritual.

Aflos mas tarde, en la década de los 70, volverd a reclamar
la necesidad de la via Mecamistica para sacar extraer las raices
del auténtico espectédculo que permanece "ahogado" en la era
electrénica dominante. "Yo pienso que es hora de poetas meca-

misticos. Hombres que sientan y hagan sentir la mecénica

invisible en la que estamos sumergidos palpitando" ().

IIT.3.3. Del éxtasis mistico como idea final

En los 1ltimos afios de trabajo, VDO seguira acudiendo al
impulso mecamistico para sefialar el compromiso del artista con
su espectador pero, lo que verdaderamente cobrard importancia
como expresién religiosa es su lectura de la mistica. Lo mas
singular de este encuentro es que se producird a resultas de la
interpretacién previa que hace de la revolucién de las
telecomunicaciones.

La civilizacién industrial alcanzé en algunos paises
su plenitud mecénica, pero el circuito eléctrico la ha

desbancado; y al anular los viejos conceptos de

®® pilemma e potenza. Le tecniche di conquista psico-
fisiologiche ed il rispetto all'intimita'dello spettatore_ Atti

del XIV Congresso Internazionale della Tecnica Cinematografica,
op. cit., pg. 68.

¢ Introduccién a una nueva lengua, op. cit., pg. 7.
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espacio, tiempo, perspectiva y secuencia nos ofrece,
en lo esférico, el espacio-tiempo curvo del campo
simult&neo, tan intuido por nuestra mistica (7).

De lo afirmado, parece deducirse gque VDO ve en estas
tecnologias una posibilidad para eximir al hombre de los viejos
parametros y liberar su espiritu del mismo modo que lo planteaba
la experiencia mistica. Es decir, rompiendo las barreras del yo
y las distancias con sus semejantes.

...de forma inevitable ha florecido por fuera de
nuestra piel, un sistema nervioso electrénico que
taladra todas las carcasas de los "yo", destruye los
conceptos de espacio y tiempo, nos mete de patitas en

el "campo simulténeo", en la cuarta dimensién (7).

Esta circunstancia debe aprovecharse para recuperar la
unidad, para borrar las diferencias. "En Mistica Bioelectrénica
el Camino ya no existe. El caminante es CAUCE. El espectador
PROTAGONISTA y gracias al "Dios del Venir", la pizca de polvo
enamorado puede vivir comunicada en distensién de estrella®
(n)_ Es asi como VDO abrazarid durante estos afios con igual

intensidad todas las teorfas que planteen por distintas vias una

0 carta al Ministro de Cultura, Pio Cabanillas, Madrid,
23/1X/1977, pg. 4.

") Una mistica propia, documento inédito, Madrid, 10/X/1971,
Pg. 2.

72 Ihidem.
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"conciencia universal". El andlisis de los medios de comunicacidén
como el realizado por Marshall McLuhan, que en sus posibilidades
de interconexién advierte la constitucién de una "aldea globalt,
de un "mundo mediAtico". También el concepto filoséfico de
noosfera acufiado por Teilhard de Chardin ser& otra de sus
referencias. Noosfera como "mente social", conciencia, derivada
de la evolucién de un organismo social cuyo f£in Gltimo seria
converger con Dios (Omega). Ademds, esa simultaneidad universal
gue procuran los mass-media es también una oportunidad
extraordinaria para alcanzar la pretendida conexién sujeto/mundo
pretendida por diversas religiones y filosofias de signo
panteista.

...81 nos extendemos con la rueda y el ala y la onda
eléctrica, si crecemos comunicdndonos. El1 hombre con
sus extensiones puede hacer que su salir fuera la

carne de su piel le valga positivamente para hacer de

la ley de la cohesiépn amor su "unico ejercicio", ir al

tiempo gque no transcurre, ir al seno de su acreedor

ser inmortal (n)_

En suma, VDO aplicara estas ideas para ponerlas en sintonia
con "la explosidén de las comunicaciocones humanas" y con "la

tremenda y vertiginosa idea de unidad" (™) que desencadenan.

3 nNi imdgenes, ni sonidos", documento inédito manuscrito,
Madrid, s.f., pg. 3.

7 Meca-mistica, documento manuscrito, Madrid, Noviembre
1959, 4 pgs. Este texto, que bésicamente repite las ideas
expuestas en el articulo de (Cinestudio mencionado, aparece
reproducido como facsimil en el libro Val del Omar sin fin, op.
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La otra vertiente de su interpretacién mistica es la de la
experiencia individual. En este terreno, VDO también encontraré
la confluencia con la técnica, como es el caso del laser para
transmitir la sensacién del éxtasis.

El l4ser nos ayudard al contrapunto del pasmo.
Serd el mejor médium del éxtasis. Extasis que no es ni
mids ni menos que un gquedar suspenso sin pie ni suelo
en el Punto donde ya no corre el camino, donde todo
gueda balbuciendo en temblor de raices y alas, ardor

de entrafias, hervor de lagrimas y llamas (")

Esta nocién del éxtasis, que tomard como fuente la poesia
San Juan de la Cruz, serd una referencia obligada del estado que
pretende suscitar con sus tGltimos trabajos. Extasis como "latido
en alta frecuencia, préximo a la pardlisis" del que se derivan
toda una serie de conceptos que formardn casi un metalenguaje en
sus textos dedicados al P.L.A.T.: tensién, palpito, latido,
temblor, vibracién... asociados a medios y técnica ya unidos,
como una sola cosa, como un "fin en sus medios".

El temblor del que yo hablo,
nc es otra cosa que la presencia dual
de contrarios en unidad,

donde lo més opuesto

cit., pgs. 187-190.

> Final, documento inédito, Madrid, s.f., 1 pg.
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se conjuga y armoniza (%)

Pero tal vez, la frase que mejor resume el "estado de
conciencia" al que finalmente llegard la obra de VDO es ésta:

La vida es s6lo una explosidén al ralenti y yo
pretendo comprimirla hasta convertirla en éxtasis: en

eterno instante (7).

7 La cultura del cassette, Op. cit., pg. 1.

77 Pres escritos de Val del Omar in INDICE de artes v letras
n? 150-151, Madrid, Junio-Julio 1961, pg. 20.
(Reproducido en Val del Omar sin fin, op. cit., pgs. 219-220).
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IV.1. LAS PRIMERAS OBRAS

IV.1.1. Los documentales de las Misiones

Comenta VDO en diversas ocasiones, que su primera
experiencia cinematografica supusoc un tremendo fracaso del que
se resarcid quemando todo el material resultante. La pelicula,
al parecer, se rodd en 1926 y llevaba por titulo En un rincén de

Andalucia.

Hace exactamente 30 afios que yo intenté hacer
cine en Granada. Para ello me compré una méaquina,
descubri cémo se abria, meti cinta dentro y, como un
mono de imitacién, realicé una pelicula de 6 rollos,
en 35 mm. El1 guién, la direccidén, la fotografia, los
decorados, el montaje, la supervisién... hice todo y
la Providencia me favorecié con un colosal fracaso,
fecundo para mi espiritu ().

Tras esta primera experiencia aleccionadora, VDO no volvera
a tomar contacto con el c¢ine hasta su incorporacién a las
Misiones Pedagdgicas en 1932. Segin distintas fuentes, VDO
realizé aqui entre 40 y 60 documentales (2) de contenido

etnografico, con motivo de las expediciones a pueblos y comarcas

' Reaccionando ante los gigantes de 1956, op. cit., pg. 2.

2 Seglin Eugenio Otero Urtaza en 1934 VDO habla realizado 15
documentales, no mencionando después ningin trabajo més. Las
Misiones Pedagbégicas: Una experiencia de educacién popular, op.
cit., pgs. 125-126.
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que la entidad organizaba. La primera expedicién en la que
participa VDO, de la que se tiene constancia, es la de Galicia,
llevada a cabo entre Agosto y Diciembre de 1932. Entre otros,
formaban parte de ella Rafael Dieste y Antonio Sa&nchez Barbudo.

Con ellos, llega también el operador de cine José
Valdelomar que en una sala de 1la ciudad exhibe
peliculas rodadas por el mismo en algunos pueblos
donde se han celebrado actividades del Patronato y
proyecta hacer un documental recogiendo estampas

compostelanas (3).

Todo el material rodado por VDO para las Misiones durante
estos afios (1932-1936) ha desaparecido. A pesar de las diversas
especulaciones sobre el paradero de este material, lo cierto es
gue no hay ningdn date concreto que permita afirmar gque se
conservan en alguin lugar. El propic VDO no lo menciona en ningunc
de sus textos. Sin embargo, recientemente fue hallado en Valencia
un documental mudo titulado Estampas 1932 que esté dedicado a las
Misiones Pedagégicas. Este documental estd confeccionado con
materiales de la época pero no ofrece ningln dato concreto, salvo
el titulo, de cu&ndo fue hecho ni por quién. Para comprobar si
dicha obra podia ser uno de esos trabajos realizados por VDO,
consultamos con dos personas gque estuvieron con é1 en las

Misiones: Gonzalo Menéndez Pidal y Cristébal Simancas. Ambos

> Otero Urtaza, Eugenio, Las Misiones Pedagégicas: Una
experiencia de educacién popular, op. cit., pg. 60.
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coincidieron en sefialar que las imdgenes habian sido rodadas por
el propio VDO (incluso Menéndez Pidal reconocié algunas hechas
por €l1) (*) pero no el montaje de las mismas, gue nada tenia gque
ver con su estilo. De hecho, como obra cinematogrdfica no tiene
un gran interés. El1 documental se limita a contar, en tono
didéctico, en gué consistian las expediciones que organizaba el
Patronato por los pueblos de Espaila. El1 argumento es muy
sencillo: se sigue a un grupo de "misioneros" en su peregrinar
por distintos pueblos. Este anécdota sirve para mostrar el
aspecto y las costumbres de los campesinos. No obstante, la
singularidad de estas imAgenes y el hecho de ser el dnico
documento que nos queda de esta etapa, otorgan a este documental

un valor histédrico inestimable.

Iv.1.2. Vibracién de Granada

Mejor suerte ha corrido una obra realizada por VDO en esos
mismos afios fuera de las Misiones. Su titulo es Vibracién de
Granada, estd rodada en 16 mm. en la ciudad de Granada y tiene

una duracién de unos 20 minutos (5). Segin nota manuscrita de

4 Segln entrevistas inéditas realizadas por el autor a
Cristébal Simancas 19/X/1993 y Gonzalo Menéndez Pidal 24/1/94.

5> Esta duracién estd calculada sobre una velocidad de 16
fotogramas por segundo gque es la gue mejor se ajusta al
movimiento de los motivos de la pelicula.
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VDO (%), se presenté el 23 de Marzo de 1935 en el cine Tivoli de
Madrid. La sesi6én fue programada por el Cine-club GECI y la
proyeccién se acompafié6 con una sonorizacién a través de discos.
Cuenta también VDO en esta nota que el original reversible de la
pelicula se lo llevd Juan Ramén Jiménez a Puerto Rico cuando se
exilié (extremo éste gque no ha podido ser demostrado). La copia
que se conserva actualmente est& en buen estado, pero debido a
un defecto de copiado, presenta una mancha grisécea en la parte
central de la imagen gque permanece a lo largo de toda su
duracioén.

En cuanto a su contenido, esta pelicula es sumamente
interesante para un estudio comparado de la obra de VDO, pues
anticipa muchos de los temas que luego aparecer&n en Aguaespejo
granadino. De entrada, hay gue decir que no se trata de un
documental, aungue sus materiales remitan a ese género. No hay
ninguna voluntad de reflejar aspectos concretos de Granada o de
utilizar un enfoque (histérico, social, cultural...) propio del
género. Por otro lado, sus débiles nexos argumentales tampoco
permiten encasillar este trabajo en los géneros de ficcién.

Su estructura externa es muy sencilla. Se compone de dos
partes bien diferenciadas. La primera es un largo prélogo
dedicado a La Alhambra gque se abre con tres conceptos

emblemidticos para introducir el espacio: Fortaleza, Palacio y

¢ "Egta cinta de 16 mm. muda", documento inédito manuscrito,
Madrid, s.f., 1 pg.
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Paraiso. Tras estos carteles se inicia un recorrido por los
jardines y estancias de La Alhambra y el Generalife. No hay
ningin orden establecido, sino que alternativamente, vemos las
flores, los &rboles, las fuentes, los estanques, arcos, columnas,
capiteles, frisos, galerias... En toda esta relacién de planos
pueden detectarse algunos motivos y elementos que mas tarde
estarén en Aguaespejo granadino. Por ejemplo, los surtidores de
agua captados en primer plano, observande su permanente
movimiento de ascensidén y caida. También los estanques con sus
reflejos que invierten los términos, cielo/Tierra, inicialmente
establecidos. Hay ademds, algunos planos que se reproducirén casi
idénticos en Aguaespejo granadino: el patio central del
Generalife con sus dos hileras de surtidores enfrentadas (que en
Aguaespejo granadino interpretaran los jipios flamencos),
conducciones al aire donde corre el agua a borbotones, los peces
en el estanque...

La segunda mitad de la pelicula se abre con el cartel que
introduce el titulo de la misma: Vibracién de Granada. Esta parte
esta marcada por el "descenso" de La Alhambra a la ciudad. Los
motivos captados aqui son muy diversos. El arrangue presenta una
pequefia historia de resonancias lorquianas. Se trata de un juego
de planos que alterna varios rétulos con el rostro de una anciana
que habla a céamara. Los rétulos dicen:

"Sal luna y agua/ una madrugada sus manos solas/ amortajaban los
19 jazmines de su hija cuajada/ las moscas ya pueden con su

pellejo/ sal luna y agua".
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Precisamente, esta anécdota seré recordada por VDO cincuenta
afios después a prop6sito de la vinculacién de este pelicula con
Aguaespejo granadino y de una posible presentacién de su Triptico
(vide infra): "...medio siglc hace que esta mujer hablaba de su
hija en la puerta de su casa en el vislumbre del puebloc alto de
Sierra Nevada (la Alpujarra)" (’). Esta historia, que marca una
pequefia huella biogréfica, dard paso a un recorrido por la
ciudad. En esta seccidén encontramos una gran variedad de
retratos: "tipos" que posan ante la c&mara (nifios, Jjévenes
gitanas ataviadas con trajes tipicos, viejos, campesinos,
artesanos, bordadoras...), detalles de plantas, flores, forjados,
celosias, ventanas, tapias, tejados, puestos de pescado y verdura
en la calle... Dentro de esta relacién hay un segmento de planos
unificado en torno al "mirador" de La Alhambra: el Albaicin. Una
serie de planos dque se detiene en los jardines, fachadas y
miradores de los cArmenes de este barrio granadino. Todo este
conjunto que forma la dltima parte de la pelicula se acompafia con
los siguientes rétulos:
"La ciudad no podia vivir con este sentimiento y cubrié su rio/
La ciudad se olviddé del agua y se perdié/ Pero a los sabios les
quedaba un monte de aljibes y arcangeles/ Y lo cuajaron de
tapias".

Personificacién de la ciudad y presencia constante del agua

7 Bases de la publicidad y reclamoc para el espectéaculo,
documento inédito, Madrid, 1982, 1 pg.
En este documento VDO fecha Vibracién de Granada en 1932,
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(por superficie o subterranea) parecen ser los motivos due
trabajan estos textos de tono poético. Un procedimiento
discursivo que sustenta también la construccién de las imdgenes.
Porque, salvo los segmentos mencionados, no hay ningin criterio
organizativo que permita establecer un vinculo narrativo entre
las imAgenes. No avanzan hacia una direccién, no hay 1ldégica
causal ni progresién. Es mds, éstas se construyen segin un
principioc de composicién auténoma, donde el plano es a la vez
unidad y fin. Ninguna articulacién, por tanto, basada en la
continuidad, ya sea visual o temé&tica. Es mds, tampoco una nocién
de ritmo aplicada en el montaje. La duracién del plano parece
establecerse aisladamente, en funcién de su tiempo de lectura.
Es decir, hay una resistencia del encuadre a la "exterioridad".
Y todo ello debido a que el registro que impulsa estas imégenes
es, como decimos, el poético. Cada plano estd concebido en torno
a su valor pléstico y/o metaférico. Pero al tiempo, puede
sostener relaciones temdticas con otros planos o con series de
planos mediante un efecto de rima. Rimas que son irregulares, sin
métrica precisa, aunque trabajan en el mismo frente, scbre la
misma idea (agua, luz, cielo, subir, caer...). Este es el mismo
mecanismo que después, encontraremos perfectamente ajustado en
Aguaespejo granadino. Aqui, por contra, se presenta con

materiales muy sencillos, casi rudimentarios (%). Ademas, frente

8 Incluso la técnica de realizacién es muy elemental. Todo
la pelicula parece estar hecha cémara en mano y el montaje, en
ocasiones, da la sensacidén de ser directo de la céamara.
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a lo que podria esperarse con este planteamiento, no hay un
sentido de la composicidén muy elaborado gue remita, por ejempilo,
a la tradicién pictérica (disposicién de varios términos,
jerarquia, composiciones sobre lineas de fuerza...) o a las
operaciones formales planteadas por las vanguardias histéricas
(Eggeling, Richter, Ruttmann, Leger...) .

Finalmente, la pelicula se cierra con un rétulo enigmético,
en la misma pauta metaférica: "Una nueva luz", como si el
recorrido desde el tiempo histérico de la ciudad hasta la muerte
de un personaje anénimo (del que s6lo sabremos que cumplié 19
jazmines), viniera a ser relevado por un nuevo ciclo: el dia de
mafiana.

Vibracién de Granada representa en definitiva, la primera
tentativa de plasmar un universo temdtico (con una escritura que
remite al discurso poético) gque, aungue en estado embrionario,

ya es posible percibir con claridad.
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IV.2., AGUAESPEJO GRANADINO

Aguaespejo granadino es la primera pelicula que VDO realiza
después de sus documentales para las Misiones. En ese lapso de
tiempo que abarca casi 20 afios, VDO se dedica a la radio y a la
técnica cinematogrdfica pero no puede sacar adelante ningin
proyecto personal. No hay datos sobre el por qué de esta larga
etapa sin rodar, pero lo que si est& claro es que VDO queria
demostrar en la préctica su sistema diafénico, gque habia
patentado en 1944. Esta es la primera intencién de Aguaespejo
granadine aunque, como ocurrird con Fuego en Castilla
posteriormente, el desarrollo expresivo de cada técnica da lugar
a obras que van mas alld de su simple ilustracién. La técnica
queda trascendida por los resultados artisticos.

Apenas se conocen las circunstancias del rodaje de esta
pelicula, tan s6lo los datos que aparecen en un presupuesto
elaborado por VDO (°y. En este documento la realizacién de la
pelicula se data entre 1951 y 1954. Primero se graban los sonidos
en 1951 y 1952 y un afic después se ruedan las imagenes. VDO
utilizé aqui varios medios técnicos especiales: polarizadores,
cadmara de alta velocidad y una denominada "lente de agua" que

"diluye" selectivamente una zona del encuadre y se aplica en

’ Presupuesto de Aguaespejo granadino, documento inédito,
Madrid, 1955, 4 pgs.
(Como curiosidad sefialar que seguin este documento la pelicula
costo 170.000 pta.).
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varios momentos de la pelicula.

En Aguaespejo granadino VDO retoma los motivos que habia
utilizado en Vibracién de Granada para construir su visién de la
ciudad y del legado &rabe. Sin embargo, aqui todos estos
ingredientes estan conducidos por un gran motivo central: el
agua. E1 agua como elemento compositivo de la arquitectura &rabe
("el palacio del agua" se dird en la pelicula), el agua como
signoc de Granada, el agua como metafora de la vida y el agua,
también, como clave mistica. El agua es el hilo conductor de la
imagen y el "leitmotiv" sonoro de la pelicula. En un segundo
plano aparecen otras lineas temdticas: Granada comoc cruce de
Oriente y Occidente, el hombre frente al "misterio" de Dios, los
sistemas de oposiciones cielo/tierra, agua/piedra, noche/dia...

Toda esta materia no se organiza segin un principio
narrativo. Aguaespejo granadino, como sus peliculas posteriores,
se mueve en un registro equidistante tanto del cine de ficcién
como del documental. Aqui no encontraremos historia en el sentido
estricto de la palabra. Nada se cuenta en funcién de un final.
Precisamente, VDO socava hasta el unice efecto concluyente
aceptadoc universalmente. Las peliculas de VDO no concluyen, se
cierran con la expresién "Sin fin". Mas alld de su valor como
marca de estilo, esta declaracién es una clara advertencia de la
circularidad en la disposicién de los motivos. Al mismo tiempo,
su separacién respecto del modelo documental es precisa. Si bien
pueden reconocerse en algunos pasajes una similitud de miradas

con algunos de los cléasicos del documental (Flaherty, Ivens,
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Grierson...), su insercién dentro de un estilo que remite al
discurso poético, orienta todo el material en esta direccidn.
Efectivamente, el sistema de significacién gque aglutina los
elementos visuales y sonoros estd mas vinculado al lenguaje
poético que a la construccién narrativa. Las oposiciones, 1los
desplazamientos de sentido, las rimas visuales y sonoras y, en
general, el funcionamiento retérico de muchas imégenes sitldan la
lectura del conjunto en términos mas literarios que de convencién
cinematografica (). De hecho, los retratos de distintos
"tipos" que aparecen no tienen entidad como personajes, sus
miradas no articulan un punto de vista traducible en términos
narrativos. La cémara los recoge como composiciones fotogréficas,
con un estatismo que recuerda al de los tipos indigenas captados
por Eduard Tissé en (Qué viva México! (1931) de Eisenstein.

Todo lo anterior permite hacer una interpretacidén en funcién
de dos ejes, vertical/horizontal, que atravesarian las redes de
oposiciones que pone en escena la pelicula:
- Uno horizontal fisiolégico y emocional (temporal y psiquico)
gue atraviesa la sala de proyeccién a través de los efectos

diafénicos atras/adelante.

' sin duda, Aguaespejo granadino, es la obra de VDO donde
mds facilmente pueden detectarse vestigios de las experiencias
cinematogrédficas de las vanguardias histéricas. 8Sin que sea
posible hablar de influencias sino de similitud de
procedimientos, tal vez se podria citar el trabajo de Walter
Ruttmann Berlin, Die Symphonie einer Grosstandt (1927) en cuanto
al uso de analogias de movimientos y formas y de las rimas
visuales.
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- Otro vertical perceptive (con evidentes reminiscencias
misticas) gque se manifiesta en las composiciones donde manda esta
direccidon (fundamentalmente surtidores de agua), en las imégenes
de nubes que corren a toda velocidad recogiendo el agua del suelo
{evaporada), las miradas que se elevan, las palabras due
mencionan el eje ("subir, caer"...).

Asi lo confirma VDO al hablar del carécter espaiiol.

Espafia tiene gana de fugarse por los dos extremos de
la vertical... Espafia tiene sentido de la vertical; y
la vertical es la linea de la energia y del espiritu.
En cambio, todos los automatismos son profundamente
horizontales. Toda la materia donde naufragamos es
horizontal. Y es ésta nuestra gran crucifixién. Estas
dos lineas determinan el lugar del indivi-duo ().

Este pensamiento se plasmard en Aguaespejo granadino por
medio de la letra de unas seguiriyas:

Obedezco de la cabeza a los pies

las patadas de mi bestia.

Pero cuando subo la cuesta de las lagrimas

y remonto los valles de mi tierra,

un vuelo de castafiuelas en mi sangre se levanta
y cambian de direccién mis querencias.
Obedezco, obedezco, obedezco.

Sobre los siete suelos

y bajo el firmamento

siento gue me atrae

" Reaccionando ante los gigantes de 1956, Conferencia en la
Escuela Oficial de Cinematografia, Madrid, Enero 1956, pg. 7.
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todo el universo.

En el mismo texto afiade como reflexidén propia:
Y en este movimiento cristalizé La Gran Siguiriya de

un surtidor con "duende" aqua-espeijo de la vida,

éxtasis de galdpago, coro de seres anclados como

girasoles a una tierra que gira ("?).

Por el contenido de ambas citas, parece evidente el énfasis
dado a esta trayectoria vertical y a su conexién cielo/tierra.
En esta l6gica, la experiencia mistica estaria representada por
la vertical ascendente. Una idea que aparece plasmada en el
primer plano del surtidor de agua de los jardines de La Alhambra.
VDO captard este mismo encuadre en los retratos que hace de
Granada a 1lo largo de distintas épocas. Una fijacidén que
representa ese eterno fluir del agua por la vertical. "Surtidor
de la esencia", agua que sube, asciende y al tiempo cae, en el
punto mas alto de la subida. Esos dos movimientos, sumados, crean
la sensacién de permanencia, de tiempo eterno congelado en un
instante de emanacidén incesante. Esta imagen es acompafiada en la
pelicula del siguiente comentario:

Agua—espejo de la vida: subir, subir y subir. Subir, subir y
subir hasta ceder, caer, retornar.

El otro componente esencial de la pelicula es la banda

sonora y su sistema de reproduccidén aculstica. Aguaespejo

2 preludio, documento inédito, Madrid, s.f., 1 pg.
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granadino contiene un texto (*), recitade por un narrador, que
termina de darle ese "regusto poetizante" al filme (en este caso
de una manera més superficial y obvia que el plano visual). En
este mondlogo encontraremos algunas de las referencias
permanentes de la obra: el agua, el cielo, la noche, el misterio,
la ceguera, subir, caer... Junto a la palabra, se presenta un
repertorio de sonidos y ruidos donde el efecto de agua en
distintas gamas y dimensiones serd dominante. A esto hay dque
afiadir varios fragmentos musicales (es reconocible las Noches en
los jardines de Espafia y El amor brujo de Manuel de Falla). Sobre
este caudal sonoro se va tejiendo una compleja relacién con la
imagen, en la que destacan las metdforas que utilizan el agua
para crear transposiciones sonido/imagen. Por ejemplo, en una
gerie de varios planos, los surtidores de agua de los patios de
la Alhambra sugieren, en un momento dado, con su oscilacidn, el
jipio del cante flamenco. A su vez, ese lamento gitano se
representa como agua que sube (a través de los surtidores) de las
entrafias de la tierra. Es decir, el sonido aqui, lejos de marcar
un off diegético, sugiere una transformacién de la imagen en
campo, asociando los elementos ornamentales Arabes a las
sonoridades flamencas. Por su parte, la imagen construye una
interpretacién del "sentimiento" del cante al situarlo en lo mas

profundo ("jondo") de la tierra.

'3 E1 texto integro de la pelicula aparece reproducido
Apéndices.
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Pero todo ello no tendria especial relevancia sin el
dispositivo acilstico empleado. Hemos mencionado algunos ejemplos
paradigmaticos en el epigrafe dedicado a la Diafonfa (II.1.4.3),
que ahora completaremos con o©tros no mencs llamativos. De
entrada, los efectos diafénicos introducidos en Aguaespejo
granadino pueden dividirse en tres tipos:
- Efectos de retardo temporal entre ambos canales
(delantero/trasero) que oscila entre 1los 10 y los 20
miliseqgundos. Esto produce una sensacién de eco, de reverberacidn
en la escucha, como si los sonidos rebotaran en una cavidad
alejada. La mayoria del texto recitado esta grabado con este
dispositivo que dota a la palabra de una mayor resonancia.
~ Efectos de desplazamiento y de trayectos sonoros de un sonido
de un canal a otro. Este es el mecanismo mas caracteristico del
repertoric diafénico (). Hay numerosos ejemplos de esta
posibilidad a lo largo de la pelicula. Asi,
durante el recitado del texto en off que transcurre por el canal
principal de pantalla, determinadas palabras son subrayadas,
llevandolas al otro canal e intensificande su volumen. Por
ejemplo, al principio de 1la pelicula, hay una frase musical
cantada en una pieza de flamenco que dice:

Hay un planeta frio tirando de mis entrafias.

“ Y el que, en cierto modo, tiene una relacién m&s directa
con la acepcidén convencional del término diafonia. Entendiendo
per tal, la transferencia o perturbacién en un sistema sonoro
producida por el acoplamiento de un canal sobre el otro.
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El alargamiento de las palabras propio del cante, ha sido
aprovechado para enviar de un canal a otro las distintas silabas.
El resultado es doblemente atractivo si se piensa que se han
elegido 1las palabras tirando y entrafias para producir el
"estiramiento" sonoro en el espacio (sobre el temporal marcado
por el tempo flamenco) y metafdérico de las mismas.

Es éste una especie de énfasis fonético que no sdélo puntida el
texto sino que refuerza su sentido de conjunto.

- Relaciones efectivas entre el sonido de un canal y el otro. En
estos casos, se contraponen, de manera contrapuntistica, dos
sonidos de distinta naturaleza. Tomemos un ejemplc especial. En
la segunda aparicién, hacia el final de la pelicula, de la imagen
del surtidor en primer plano en un canal (delantero) se escucha
el agua brotande, en correspondencia con el contenido
"manifiesto" del plano. Mientras, en el otro canal (trasero)
oimos el taconec y las castafiuelas flamencas gque construyen la
metadfora del agua bailando y vibrando.

Todos estas posibilidades se combinan con variaciones
sibitas en la intensidad del sonido, con aceleraciones vy
retardos, con distorsiones y reproducciones al revés dque
enriquecen sobremanera la gama de sensaciones diafénicas.

VDO estrend por primera vez Aguaespejo granadino en el
Instituto de Cultura Hispédnica en Madrid, en Mayo de 1955. Pero
la presentacién internacional, unida a la exposicién de la
Diafonia, tuve lugar durante la I Conferencia de la UNESCO de

Expertos de Cine y Televisién (celebrada en Tanger en Septiembre
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de 1955). En 1958 recibié por esta pelicula el Premio de 1la
Exposicién Universal de Bruselas de 1958 en la seccidn de films

experimentales.
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IV.3. FUEGO EN CASTILLA

Fuego en Castilla es la primera pieza de VDO que trabaja con
unas fuentes distintas a las de sus obras anteriores. Al igual
que Aguaespejo granadino, el planteamiento de partida consiste
en explorar las posibilidades expresivas de sus técnicas, a
partir de las "esencias", en este caso, de la tierra castellana.

El rodaje de Fuego en Castilla comienza en 1957 y se alarga
hasta 1959, casi tres afios de trabajo que VDO tuvo que compaginar
con otras actividades (en concreto, con el desarrolloc del Bi-
Standard y las demostraciones que hizo del mismo para la
Administracién. véase I1.3.3) ('). De la complejidad del rodaje
dan cuenta algunos documentos y articulos de la época (%), de
los que puede extraerse, como botén de muestra, la siguiente

descripcién:

> No obstante, no hay datos sobre cuando comienza y termina
exactamente el rodaje. Para aumentar la confusién, una nota
manuscrita de VDO fecha, por error, su finalizacién en 1957. "Con
una céamara del afio 1926 y unas lamparas de linterna de bolsillo
Espafia gané en 1961, y a los cinco afios de realizada, el premio
de la técnica en el festival de Cannes".
(Reproducido en Val del Omar sin fin, op. cit., pg. 213).

' Melgar, Luis Tomds, Val del Omar, cinemista espafiol,
entrevista con Val del Omar in Diario Regional, Valladolid, 30
Mayo 1957.

(Reproducido en Val del Omar sin fin, op. cit., pg. 150.
También aparecen varias fotos en este libro -como sefialdbamos en
I11.3- en las paginas 96, 124, 193, 213 y 230, que ofrecen
detalles muy significativos del rodaje).
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Entre mds de veinte proyectores de todos los afios
y modelos, entre mas de mil cables eléctricos,
caridtulas, dispositivos de figuras geométricas,
reostatos, céamaras, tornillos micrométricos, espejos
céncavos, convexos, plancs, entre infinitas bombillas
de dos voltios, aparatos de carpinteria, magnetofones,
pélvoras, "matracas"... Val del Omar estd rodando un

documental sobre la escultura policromada espafiocla

(17) .

Esta relacién desordenada de materiales, junto a las
fotografias de rodaje conservadas, permiten hacerse una idea muy
aproximada del procedimiento seguido para realizar la pelicula.
De tal manera que no solamente podemos saber c¢démo aplicd VDO por
primera vez (de forma exhaustiva) la Visidén Tactil, sino también
una versién inicial de sus técnicas de '"rodaje en estudio" (un
claro precedente de lo que después serd el P.L.A.T.). Asi, parece
claro que VDO trabajé toda la parte final de la pelicula, gque se
desarrolla en el Museo Nacional de Escultura Religiosa de
Valladelid, con una truca para rodar efectos de animacién de las
figuras e incrustaciones de varios términos. Para ello utilizé
distintos sistemas de combinacién de planos: proyeccién, reflejos

sobre espejos de diversos tipos, sobre superficies esféricas

7 Melgar, Luis T., He vivido 15 dias en el gabinete del Dr.
Caligari in Film Ideal n? 19, Madrid, Mayo 1958, pg. 12.

(Reproducido en Val del Omar sin fin, op. cit., pgs. 184-185).



277
US). De esta manera, podia "montar" imdgenes en un sélo plano
y crear efectos de transicién del fondo sobre un mismo primer
término. A todo esto hay que afiadir la técnica de iluminacién.
Como ya indicamos, VDO pone en practica aqui los principios de
la Visién Tactil. Las fotografias del rodaje muestran varios
artilugios en forma de arc con una serie de lamparas de baja
potencia que colocaba alrededor de la truca o de las tallas
religiosas. Esto permite deducir que la iluminacidén se construyé
con pequefios puntos de luz incidiendo sobre zonas muy precisas
de los objetos. Ademds, los efectos de intermitencia, propios de
la Vision Tactil, también se realizaron con este mismo sistema.
Otros dispositivos como tramas de distintas formas geométricas
para ocultar parcialmente los motivos y 6pticas deformantes,
completaron el repertorio. Todo ello hace pensar que la técnica
de rodaje fue en la mayoria de los casos, fotograma a fotograma,
de ahi la laboriosidad del mismo.

Mds alld de estos datos de realizacién es importante
insistir en la profunda conexién que se establece entre los
motivos religiosos y la "iluminacidén tactil". Esta especial
simbiosis hace que sea muy dificil pensar en un factor sin el
otro y, de no saber que VDO formula su teoria de la Visién Tactil

con anterioridad, podria uno pensar que el encuentro con la

8 1a fotografia de la pg. 230 del libro val del Omar sin
fin es muy ilustrativa al respecto. En ella, VDO estd tomando una
fotografia de una escultura que estd rodeada por tres espejos
céncavos a distintas distancias.
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escultura religiosa despierta una nueva "sensibilidad luminica"
en el autor. La luz, por tanto, la "luz tactil" constituye la
principal via de lectura de la pelicula. Como la luz en sentido
biblico, sirve, siempre segin VDO, para despertar la conciencia
del espectador sobre lo mostrado, para desvelar la fuerza
compositiva de las imAgenes religiosas. Toda la expresién de
éxtasis y dolor que caracteriza a la Imagineria castellana (en
concreto, las esculturas de Alonso de Berruquete y Juan de Juni),
encuentra aqui una nueva forma de presentacién que nada tiene que
ver con la luz y el movimiento del paso en la procesidn.

El otro componente esencial de este viaje es el sonido. Un
sonido construido a partir de ritmos puros, de duras percusiones
que parecen hacer "resonar la madera" de las propias tallas. VDO
conté para este trabajo con el bailarin Vicente Escudero. El
instrumento wutilizado fueron sus propias manos, las ufas
percutidas sobre la madera y el taconeo de sus pies.

A partir de todos estos ingredientes se compone esta
"Tactilvisién del paramo del espanto" gue, como el agua en
Aguaespejo granadino, utilizara el fuego comoc metafora del
profundo dramatismo que anima las tallas. "“"Las fiquras arden y
se unifican en la hoguera de los retablos" (7). Y fuego también
come idea mistica, como "llama de amor" gue "enciende" el

interior del ser y nos eleva desde la tierra. "La fuerza de la

"® pos documentales cinematograficos: "Aguaespejo granadino"
y "Fuego en Castilla', documento inédito, Madrid, s.f., pg. 2.
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gravedad es una maldicién de la que el hombre se libera ardiendo"
llegard a decir VDO respecto del sentido que el fuego adgquiere
en esta pelicula. Sin embargo, la lectura mAs certera de esta
idea (que adem&s conecta la metdfora religiosa del fuego con el
baile espafiol mas "profundo'), es la que realiza Jean Cocteau en
un texto que el propio VDO recoge como una de las fuentes de
inspiracién de su pelicula. Lo reproducimos integramente porque
no tiene desperdicio y permite vincular la visién del fuego no
s6lo, como decimos, al sentimiento que expresan las figuras, sino
también a los ritmos sonoros gque "sacuden" toda la pelicula.

En Espafia todo ondula y llamea. E1l mismo baile
flamenco es una llama que los bailaores tratan de
apagar. En el flamenco todo es una coordinacién de
movimientos con un sentido unitario. Una coordinacién
de actitudes personales ante un fuego comin que gquiere
devorarla. Incendiados, el baile no es més que la
manera de apagar ese fuego. Pisando las 1llamas,
dandose palmadas en los muslos, en el cuerpo, alli por
donde salen esas llamaradas (%°).

Pero veamos en detalle cémo funciona todo este cimulo de
evocaciones y sugerencias audiovisuales.

La pelicula estd estructurada en tres partes con una breve
coda final. La primera parte se abre con una cita de Lorca "En

Espafia todas las primaveras viene la muerte y levanta las

20 mrextos que informan sobre 1la pelicula "Fuego en

Castilla", documento, Madrid, s.f., pg. 1.
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cortinas" que tendrd su "contestacidén" al final de la pelicula.
Se suceden, acto sequido, una serie de im&genes que muestran las
procesiones en Valladolid. Al redoble del tambor desfilan
diferentes pasos (una crucifixién, una Dolorosa, un Cristo
suplicante cubierto con un plastico) bajo un cielo plomizo y un
aire neblinoso. Cada plano visual lleva un tempo distinto de
redoble y un plano sonoro también distinto (mayor menor
proximidad). Una sensacién fantasmagérica parece invadir el
ambiente. Los drboles estén secos, la ciudad se presenta vacia,
deshabitada. En medio de todo este c¢lima, irrumpe un busto de
Santa Ana gque es la "protagonista" de la ultima parte de la
pelicula. Le acompafia un sonido musical reproducido al revés que
entra por el altavoz trasero. Toda esta secuencia es interrumpida
por un relieve que muestra a la muerte acompafiando a Ad&n y Eva
en la expulsién del paraiso. El sonido que incluye esta parte es
un ruido de voces gue se cierra con un gran estruendo. A
continuacién wuna misica de mambo acelerada, construida en
relacidén diafénica, anima las dltimas imAgenes del exterior
previas a la llegada de la noche. Se trata de una serie de planos
que retoman los motivos del principio: las procesiones, la ciudad
deshabitada...

Un primer plano del fuego da paso a la segunda parte de la
pelicula, la mas extensa, donde se hace un viaje al "interjor"
de las esculturas. Los redobles ahora son mas lentos y parecen
"golpear" sobre madera. Con las primeras tallas empieza el

tratamiento sistematico de la "iluminacidén tactil" y uno de los
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pocos y escogidos efectos de diafonia combinada con "luz tactil”.
Una sinfonia de misica concreta se desata tras este prinmer
sonido: misicas aceleradas, sonidos al revés, distorsionados,
ruidos estridentes. A su compds desfilan imdgenes deformadas por
espejos, filtros, tramas circulares, reticulos... que "sumergen"
las tallas en la oscuridad, en un misterioso limbo y vivifican
el hieratismo de sus rostros congelados en expresién de éxtasis
0 pasién religiosa. La muerte vuelve a aparecer, ahora como
personaje individualizado, levantando su velo e inundandolo todo.
Santa Ana es "animada", cobra vida y la "luz tactil" parece
consumirla en llamas. Una extrafia panorémica recorre el mismo
claustro del principio de la pelicula, distorsionado ahora por
un espejo convexo. A ello hay que afiadir una talla en primer
plano que al final de la panordmica se quedard sola sobre un
fondo completamente negro.

A partir de este momento no habréd trequa, todos los
mecanismos visuales y sonoros se eXtreman llevandolos al
paroxismo. La iluminacidén tactil se convierte en destellos,
chispas, llamaradas que "devoran" las figuras. El sonido se hace
tortuoso, chirriante como si lacerara las im&genes. Este momento
corresponde con las "percusiones" realizadas por Vicente
Escudero. E1 ritmo es frenético y constantemente cambiante. Hay
que destacar cémo partiendo de un espectro sonoro tan limitado
como es el ruido se consiguen evocaciones visuales tan intensas.
Por momentos, el sonido semeja latidos, arafilazos, raspaduras,

martillazos, pufietazos, explosiones, patadas, crujidos,
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crepitaciones, temblores todo en consonancia con la "pasién" que
recobran las imégenes en este trance. Precisamente, en
consonancia con esta "virulencia" sonora, en este segmento se
concentran los principales efectos diafénicos, "aprisionando" al
espectador con el vaivén constante de un altavoz a otro. Del
mismo modo, se producen las confluencias mas llamativas
Diafonia/Visién Tactil, como los planos donde aparece una
crucifixién invertida o la imagen de San Sebasti&n. En estos
casos, las combinaciones de ambas técnicas van desde la
sincronizacién de las percusiones con los parpadeos de luz hasta
su alternancia en distintos compases de manera que luz y sonido
parecen formar una misma partitura.

Todo este pandeménium se cierra con una imagen muestra las
pliernas de Vicente Escudero dando un taconazo explosivo.
En este punto, se inicia la tercera parte de la pelicula,
compuesta por una primera seccién de planos donde esté presente,
de diversas formas, la imagen del fuego: un crucerc en cuya base
arde una llama, una imagen en tela que flamea como si estuviera
qguemandose y el rostro de Santa Ana que parece estar "incendiado®
por una llamarada. A esta imagen 1le acompafian dos sonidos
inequivocos: uno de crepitar y otro de llama movida por el
viento. Tras esta combustién, aparece el rostro de una santa (no
identificada) con expresién de reposo, de ensimismamiento
mistico, como si saliera vivificada de todo el ciclo anterior.
Sobre esta imagen gue va rotando delante de la camara, VDO sitda

su respuesta (narrada por €l mismo) a la cita del principio. En
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este juego de contestacién, que une el final con el principio de
la pelicula, VDO coloca sus palabras en el altavoz trasero para
responder a la pantalla:

La muerte es s6lo una palabra que se queda atras cuando se
ama.

El que ama arde.

Y el que arde, vuela a la velocidad de la 1luz.

Porque amar es ser lo gque Sse ama.

Es éste un pensamiento gue condensa la naturaleza mistica

del fuego en la pelicula. Fuego espiritual dgque consume Y
transciende a la muerte y fuego que representa el amor y la
transmutacién de los cuerpos gracias a dicho sentimiento.
Fuego que se representa, una vez mas, sobre los extremos de una
vertical: lo que arde en el suelo y lo que "asciende" consumido
por él. Asi lo supo ver VDO en los motivos con los que construye
su pelicula. "En las figuras de Berruguete... se observa una
distensién vertical que las hace arder mientras clavan sus raices
en la tierra" ().

El dltimo movimiento de la pelicula funciona como coda y es
una salida al exterior. Tres planos que recorren en travelin un
campo lleno de flores, un espacio para "respirar" tras la
conmocién anterior.

Toda esta retahila de descripciones y epitetos intenta

2" Melgar, Luis Tomds, Val del Omar, cinemista espafiol, op.
cit.
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plasmar el "estado" en que la pelicula sitda al espectador. Y es
gue es dificil no dejarse arrastrar en el ané&lisis por ese ritmo
enfervorizado que contagia todos los elementos de la pelicula y
anonada al espectador sin que pueda marcar fisuras. Ademés, la
propia disposicién de las imdgenes las hace poco permeables a su
estudio pormenorizado, a una divisidn en pequefilas unidades. Con
ello queremos decir, que la verdadera fuerza de esta obra se
encuentra en las relaciones y resultados gque alcanzan sus
"macrosegmentos" (dado que no es posible hablar de secuencia).
Independientemente de los efectos aislados, incluso de los
dispositivos que producen cadencias y rimas ciclicas de imagen
y sonido, mas allad de los evidentes valores plasticos de cada
composicién aislada, lo determinante es su capacidad para
envolver espectacularmente. En este sentido, tanto la Diafonia
como la Visién Tactil se revelan como dos técnicas
complementarias y eficaces. La contemplacién en sala
cinematografica de Fuego en Castilla permite comprobar cémo todos
sus efectos luminicos y sonoros se extienden por la sala,
vtdesbordando" la pantalla y los altavoces. Por todo ello,
insistimos en la dificultad para el investigador de dar cuenta
de este climulo de sensaciones de indole "sinestésica" (verdadero
afan perseguido por VDO) en los cauces de un andlisis ortodoxo

(22).

22 ,0Qué otra cosa es la Visién Tactil en su enunciado sino
una construccidn sinestésica en la acepcién que recibe la palabra
sinestesia como tropo?
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Fuego en Castilla fue estrenada en la I Semana de Cine
Hispano-Francés en 1959 (). Tuvieron que pasar casi dos afios
para su presentacioén en el Festival Internacional de Cannes donde

obtuvo una Mencién Técnica al mejor cortometraje ().

3 La proyeccién tuvo lugar el 20 de Agosto de 1959 en el
Cine Avenida de Burgos.

¢ Mention Technique de la Commission Superieure Technique
du Cinema Frangais en Festival International du Film, Cannes, 18
de Mayo de 1961. Para méds datos sobre los premios recibidos por
Fuego en Castilla véase Apéndices.
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IV.4. ACARINO GALAICO

Tras realizar Aguaespejo granadino y Fuego en Castilla, VDO
emprende un nuevo proyecto: rodar una pelicula en Galicia tomando
como motivos los elementos caracteristicos de la cultura y el
paisaje gallegos. En este caso, el elementoc conductor es el
barro, la tierra que se convierte también en una representacién
del ser con miltiples derivaciones. El1 barro aqui, como en la
imagen biblica, es lo que conforma al hombre. Precisamente, un
escultor, Baltar, seré el personaje central de la pelicula junto
a las figuras de barro que modela.

Vinimos por el agua

nos hicieron de barro

y el fuego de la vida

nos va secando la savia

de la risa y el llanto (%).

Al igual que Fuego en Castilla, en Acarifio galaico la
muerte, el trance hacia la muerte, impregna toda la obra. En este
caso, es Baltar el que personifica esta experiencia, pasando de
la agonia al renacimiento. Un trénsito gue queda perfectamente
subrayado en la parte central de la pelicula.

El rodaje de este "elemental" se realizé en 1961 pero el

montaje no se concreté hasta 1981. El por qué de este largo

% pocumento manuscrito inédito sin tifitulo, Madrid, s.f.,
pg- 1.
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paréntesis es un enigma. El mismo, no es muy explicitoc al
respecto: "...este Acarifio anduvo mas de 20 afios esperando el
duende que le inspirara el montaje como propia floracién de la
esencia poética" (®). Lo que si parece claro es que el origen
de su interés por Galicia proviene de las expediciones que
realizd con las Misiones de 1933 a 1935. Segln sus anoctaciones
viajé a Finisterre, Santiago, Orense y Pontevedra rodando cuatro
documentales (°’). Pero el hecho concreto de retomar Acariiio
galaico esta directamente vinculado con la idea de presentar sus
tres "elementales" en un solo programa gque se denominaria
Triptico Elemental de Espafia (vide infra). VDO trabajé en el
montaje de la imagen durante 1981 y 1982, dejando numerosas
anotaciones y listas de planos. Finalmente, dejdé montado un
copién de imagen que puede considerarse definitivo. Sin embargo,
la banda sonora no se concreté. Hay, eso si, indicaciones de los
elementos que debian componerla y de su orden de aparicién pero

nada se dice de la duracién exacta ni del procedimiento de

combinacién y mezcla entre los distintos fragmentos (%%). Es

% op. cit., pgs. 3-4.

?" Las fechas facilitadas por VDO varian con respecto a las
registradas en la Memoria de Misiones, que sitida, como sefialamos
en IV.1.1, el viaje a Galicia en 1932.

® precisamente, la investigacién auspiciada por la
Filmoteca de Andalucia ha dedicado parte de sus trabajos al
estudio de la banda sonora. Las conclusiones al respecto, después
de cotejar las imagenes rodadas, el copién de imagen realizado
por VDO, los sonidos grabados y las anotaciones de imagen y
sonido son que la banda de imagen estaba précticamente cerrada,
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mas, en algiln momento VDO expresa la posibilidad de utilizar la
Diafonia mediante el siguiente sistema: proyectar la pelicula
acabada en diferentes puntos de Galicia. Grabar las reacciones
de la gente e incorporarlas como sonidc traseroc a la banda
sonora.

"Si me llevo la pelicula por los pueblos y recojo sus reacciones,
repetidas, sincrénicas y selecciono efectos audiencia. Consultar
con Arturo Baltar" (?°). Este procedimiento coincidiria con la
diltima versién de la Diafonia (aplicada a la TV), pensada para
ser un canal reactivo ante lo contemplado.

Acarifio galaico no estd apoyada en ninguna técnica
especifica, frente a los dos "elementales" anteriores. La imagen
es mucho mas sobria, apenas hay efectos visuales del tipo que
aparecian en los trabajos precedentes. A diferencia, el montaje
entre planos tiene un papel fundamental. La resistencia del plano
a relacionarse hacia el exterior ha desaparecido aqui a través
de distintos sistemas de relacién entre planos. Esta idea de
montaje alcanza también al sonido. Segin las notas encontradas,
debia componerse segin un principioc de fragmentacién casi plano

a plano, en contrapunto con la imagen.

a falta de incluir algunos planos que habia que duplicar. Por su
parte, el sonido se puede reconstruir con algunas lagunas aungue
sin ningdin tratamiento acistico (dado que no quedaron
instrucciones detalladas sobre este particular).

? Medios P.L.A.T., documento inédito manuscrito, Madrid,
s.f., pg. 6.
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Sirvan estas indicaciones para presentar un trabajo del que
no es posible hacer un andlisis en profundidad, dado que su
componente sonora no se cerré. Lo que si parece claro es due
Acarifio galaico supone un cambic en el estilo de VDO hacia una
concepcidén de la imagen mucho mds austera, donde el tono poético
estd presente pero con procedimientos de montaje que lo acercan
mds a los dispositivos cinematograficos (ritmo, conflictos

visuales entre grupos de planos, consideracién del movimiento

interno...).
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IV.5. EL TRIPTICO Y LAS OBRAS INCONCLUSAS

IV.5.1. Festivales de Espaifia

Al término del rodaje de Acarifio galaico, VDO iniciar& en
1963, una serie documental producida por el Ministerio de
Informacién y Turismo. Se trata de un proyecto dedicado a las
actividades culturales organizadas por este ministerio,
concretamente los denominados "Festivales de Espafia”. La idea de
partida era hacer un recorrido por las diferentes sedes (Sevilla,
Cérdoba, La Corufia, Mérida...) donde, afio tras afio, se celebraban
actuaciones de musica, danza y teatro. No hay constancia del
tiempo que VDO empled en el rocdaje de esta serie ni de todos los
lugares en que estuvo. Tan s6lo una autorizacién cficial, fechada
el 14 de Mayc de 1963, da cuenta de la existencia del acuerdo
(*). La informacién mé&s precisa gue ha quedado de este proyecto
es un documento del propio VDO y los materiales hallados en su
estudio. Segiin dicho documento ('), su propuesta consistfia en
la realizacién de diez documentales que sumados compondrian un

largometraje, de 123 minutos de duracién, con los siguientes

30 permiso de rodaje para la Edicién de Pelicula
Cinematografica Espafiola, documento oficial, Madrid, 14 de Mayo
de 1963, 3 pgs.

3 Relacién de los cortometrajes color que componen la
primera serie documental de FESTIVALES DE ESPANA, documento,
Madrid, 1/I1/1965, 7 pgs.

(Reproducido en Val del Omar sin fin, op. cit., pgs. 240-245).
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temas:
19 EXTREMADURA: TEATRO GRIEGO EN MERIDA
29 BALEARES: RECORDANDO A FRAY JUNIPERO SERRA
32 CATALUNA: RETABLO DE SAN ARMENGOL EN LA CATEDRAL DE SEO DE
URGEL
42 GALICIA: BALLET GALLEGO DE LA CORUNA
5¢ LEVANTE: FESTIVALES EN ELCHE Y TORREVIEJA
692 ANDALUCIA: FESTIVALES EN SEVILLA, CORDOBA, CADIZ Y MALAGA
72 CASTILLA: OCHO FESTIVALES
8¢ FESTIVALES RELIGIOSOS EN ESPANA
92 LUNA DE SANGRA DEL TEATRO DE DANZA ESPANOLA DE LUISILLO
109 FESTIVAL EN LAS ENTRANAS (FIESTA DE LA VENDIMIA Y CUEVA DE
NERJA).

Este documento presenta incluso una relacién detallada de
las "secuencias"™ gque incluia cada seccién partiendo de los
registros realizados por él. Si confrontamos estos datos con los
materiales encontrados en el estudio-taller de VDO, el resultado
es desconcertante. Se conservan sonidos de la mayoria de los
documentales registrados en cinta magnética de 1/4 de pulgada,
pero sin ninguna indicacién de cémo deben sincronizarse con la
imagen. Ademas, hay una serie de copiones positivos de imagen que
reflejan distintas fases de trabajo en relacién con el proyecto

(*®). En concreto, hay copiones de imagen de Recordando a Fray

3 Los negativos originales no se han encontrado,

posiblemente, nunca estuviercn en poder de VDO. Por otro lado,
tampoco se ha encontrado documentacién relativa a este proyecto
en ningin archivo oficial.
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Junipero Serra y de el Retablo de San Armengol, pero no tienen
la duracion ni el orden de planos establecido en el documento.
También existen otros dos copiones de imagen que mezclian planos
de los distintos documentales que componen la serie, lo que hace
suponer que hubo montajes posteriores al planteamiento inicial
de los guiones. Esto unido al hecho de haber encontrado el resto
del material como descartes sin montar, permite deducir que VDO
abandoné la idea de combinar el material seglin el proyecto
original. La nota manuscrita gque encabeza el documento
repetidamente aludido es clara al respecto: "Me maté trabajando".
Por otro lado, se ha podido establecer, segin las descripciones
de los planos incluidos en cada documental, que VDO aprovechd
parte del material para incorporarlo en el copién de Acariifio
galaico. En concreto, utilizé tomas de Ballet Gallego de 1la
Corufia y de Festival en las Entrafias (de donde extrae las tomas
de las cuevas de Nerja).

En su conjunto, todo el material encontrado (**), ofrece un
extenso panorama documental de las regiones, ciudades vy
actuaciones vinculadas a los "Festivales de Espafia" pero se
encuentra alejado del estilo y las constantes habituales de VDO.

De todas formas, es muy dificil determinar cudl era el

3 Las latas de pelicula que se encontraban en el estudioc de
VDO contenfian todas material positivo. Las investigaciones para
intentar localizar los negativos originales no han dado ninguin
resultado.
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planteamiento personal de VDO en este proyecto con los datos de

los que se dispone.

IV.5.2. Ensayos en Bi-Standard

A mediados de los afios 60 y seguramente dentro de su
actividad dentro de la Seccidén de Investigaciones y Experiencias
Cinematograficas de la Escuela Oficial de Cinematografia, VDO
rueda varias latas de peliculas en formato Bi-Standard (3%).
Este material es sumamente interesante ya que constituye la iunica
prueba de VDO en este formato y también su trabajo mas destacado
con el color. Tras la catalogacién realizada por la Filmoteca
Espafiola en 1982 de todo el material cinematogrdfico de VDO
encontrado en su estudio, se ha podido determinar la existencia
de tres trabajos distintos. El titulo establecido para ellos fue
"Granada 1968", "Granada 1974" y "Variaciones sobre una granada".
Los dos primeros se han fechado a partir de los datos que
aparecieron en las latas, aunque lo mé&s probable es que esos
datos fueran anotados con posterioridad al rodaje.

En cuanto al contenido de estos trabajos, "Granada 1968"

estd compuesto de seis latas de negativo de imagen con una

3 En las etiquetas encontradas en las latas y en las cintas
de sonido figura el logotipo de la Escuela o0Oficial de
Cinematografia. Sin embargo, no se ha encontrado ningin documento
que indique cuéndo y en que circunstancias se rodd este material.
Lo que si parece probable es que su rodaje se realzara en el
periodo de experimentacién del formato, entre 1963 y 1966 (véase
al respecto I1I.2.3.3).
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duracién total de unos 100 minutos (“). Este material esta
dedicado, una vez mads, a la ciudad de Granada. En esta nueva
"visita", VDO actualiza todos los temas gue ya habia tratado en
Vibracion de Granada y Aguaespejo granadino. En concreto, se
repiten, con emplazamientos de cédmara casi iguales, los planos
de los surtidores, de las fuentes, los estanques con los peces
¥ los nentfares, las tomas de conjunto de la ciudad y La
Alhambra... En suma, el eje central de este trabajo es,
nuevamente, La Alhambra pero también aparece la ciudad en vistas
generales, recorridos por sus calles, sus gentes, la fiesta del
Corpus.

Utilizando estas referencias ya familiares, VDO ensaya con
distintos procedimientos técnicos y formales. De entrada, la
composicién panordmica que permite la relacién de aspecto 2:1 del
Bi-Standard. En cuanto a la utilizacién del color, no se aplica
aqui, como ya adelantamos su teoria del color a base de
combinacién de elementos cromédticos y acromaticos. No obstante,
es evidente que a lo largo del material hay una cuidada seleccién
de los motivos para estudiar su "respuesta cromdtica". En
concreto, se captan todas las gamas de colores vivos que ofrecen

las flores y la vegetacidén de los jardines de la Alhambra. En

3 gu contenido pudo conocerse gracias al positivo que se
realizé en formato Techniscope. Para ello, hubo que "anamorfizar"
la imagen al formato estandar de 35 mm., dado que no es posible
en la actualidad estampar copias positivas en Bi-Standard en los
laboratorios comerciales. Este proceso se realizé dentro de la
investigacién emprendida por la Filmoteca de Andalucia.
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ocasiones, se acude para potenciar su efecto, al uso de filtros
(rojo, verde y azul) y a movimientos 6pticos que destacan el
color sobre la forma. En estrecha relacién con el color aparece
el tratamiento de la 1luz. Tenemos también aqui efectos de
"jluminacién tactil" construidos sobre motivos escultéricos y
relieves (aunque su fuerza es menor que la conseguida con la
fotografia en blanco y negro). Otro efecto llamative es el
movimiento de luces para desplazar sombras muy pronunciadas gque
producen los objetos. Ademds se utiliza la alta velocidad para
observar transitos de luz de la noche al dia o viceversa y
cambios producidos por el paso de las nubes.

No se ha encontrado ningin escrito de VDO que indigque la
finalidad de este material o su posible montaje. Hay ademds, un
abundante material sonoro con registros en directo de los
distintos ambientes de La Alhambra, realizado en escs mismos
afios, que podria ser la base de la hipotética banda sonora. La
tinica pista relacionada con este asunto es un documento de los
afics 70, donde se hace referencia a un mediometraje de 33 minutos
denominado "Choque-Escope Arabigo Andaluz" y fechado en 1966.
Seglin las anotaciones no estaba terminado de montar (%).

Por su parte, "Granada 1974" estd en la misma linea de

"Granada 1968". Se compone de un sélo rollo de unos 16 minutos

36 Pequefia estrategia ENOSA en Africa (Libia), documento
inédito, Madrid, s.f., 4 pgs.
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de duracién (*). Los motivos aqui estén recogidos integramente
en los jardines de la Alhambra con un predominio claro de flores
Yy plantas. Se trata, en suma, de una "visién interior" del
monumento, aplicando los mismos recursos técnicos que en el
trabajo anterior.

En cambio, "Variaciones sobre una granada" introduce nuevos
ingredientes como ensayo en Bi-Standard. Este trabajo, un
material de cémara sin montar de apenas tres minutos, es un
compendio de las técnicas desarrolladas en el P.L.A.T. Asi,
tomando como motivo central unas piezas de la fruta granada, se
superponen una serie de efectos gque sugieren "visiones
interiores" del ser. Estas "visiones", pese a lo pretencioso que
pueda sonar, estan sugeridas a través de la iluminacién del
interior de la granada con puntos de luz roja muy intensa
{aplicada mediante el laser) que semejan a la sangre. Ademds, se
superponen rostros ajustados a la superficie de la granada. Un
texto de esta época puede esclarecer el propésito de estas
imAgenes y la voluntad de construir con este ensayo algoc més
que una prueba de iluminacién. El1 paArrafo alusivo se encabeza con
un rétulo destacado Granos de granada {(gue bien podria ser su
verdadero titulo):

En las entrafias el fuego, la razén del latido estrella

de toda flor. Gajos de esa "vaga forma de corazdn y

% Al igual que con "Granada 1968", se siguié el mismo
procedimiento para conocer el contenido del negativo original de
cdmara gue integra este nuevo ensayo en Bi-Standard.
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craneo", "idea de sangre encerrada en glébulo durc y
agrio". Gajos apretujados, aprojimados, conformados a
vivir en la Unidad.

Las cbras de arte nacen siempre de quien ha afrontado
el peligro, yendo hasta el extremo de su experiencia,
hasta la frontera del misterio e intenta el Plus Ultra

ciegamente (8).

Como puede deducirse de esta cita, la idea mistica de la
unidad partiendo de la diferencia, wvuelve a aparecer aqui
expresada en esa imagen tan grédfica de los granos de granada,
cada uno distinto, individualizado pero, sin embargo,

"conformado" por su pertenencia a un mismc motivo.

IV.5.3. El Triptico Elemental de Espaiia

El Gltimo proyecto cinematografico en el que se embarca VDO
es el llamado Triptico Elemental de Espafia. La idea surge en los
Gltimos afios de su vida y tenia por objeto el realizar una
trilogia con sus tres peliculas Aguaespejo granadino, Fuego en
Castilla y Acarifio galaico (una vez montada). Con ello, VDO
pretende construir un gran fresco que serd su obra testamento.
Aparentemente, habia varias razones para acometer la empresa. Por
un lado, acabar Acarifio galaico que estaba sin terminar desde su
rodaje en 1961. Por otro, queria unificar esas tres visiones,

recogidas en espacios y tiempos diferentes, en torno al concepto

% proyectos P.L.A.T., documento inédito, Madrid, s/f., pg.
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de triptico. El nexo de unidn lo estableceria un prélogoc que con
el titulo de 0Ojala, planteaba las claves en las que debia ser
leido el conjunto. Por dltimo, VDO pensaba en volver a presentar
sus obras dque, practicamente, no se habian proyectado en los
dltimos diez afios.

Al margen de este planteamiento general, ha quedado poca (y
contradictoria) informacién sobre los detalles concretos del
proyecto. Hay, eso si, un dato preciso de entrada: VDO trabajéd
en la concepcién del Triptico desde 1981 hasta su muerte en 1982,
lo que incluia el montaje de Acarifio galaico y la preparacién de
Ojdla (vide infra). En todo este proceso incidié decisivamente
el encargo que recibe para presentar su obra, por parte de los
comisarios de la Antologia del Cine de Vanguardia en Espafia
(*). Efectivamente, Manuel Palacio y Eugeni Bonet, responsables
de organizar dicha Antologia en el Centro Georges Pompidou,
contactaron con VDO en 1981 para solicitar su participacién en
dicha muestra. VDO se comprometié a presentar el Triptico con
Acarifio galaico y 0jala terminadas. Finalmente, no pudo acabar
dichas obras y en Paris se proyectaron éélo Aguaespejo granadino
y Fuego en Castilla (“°).

Peroc, mas alli de esta anécdota, hay otros datos de interés

3 Cinéma d'Avant-garde en Espagne. Une anthologie, Centre
George Pompidou, Paris, marzo-abril 1982.

“0 En sesién celebrada en la Sala de Proyeccién del Musée
National d'Art Moderne el 24 de Marzo de 1982.
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que dan cuenta del alcance del proyecto. Sin ir méas lejos, VDO
dejé varios escritos en los que plantea varias posibilidades de
presentacién del Triptico. Lo mls llamativo de estos textos es
que no ofrecen un criterio tdnico ni una duracién definitiva al
respecto. Asi tenemos:

Tierra galaica, fuego castellano y agua andaluza
ofrecen una continuidad de 65 minutos de im&genes y
sonidos concretos, de los gque el autor se siente
satisfecho y con sus manos limpias en este aporte
cultural (*").

...tres cintas documentales audio-visuales
liricos de 20 minutos cada uno o un ciclo de anédlisis
con conferencias criticas de 25 minutos o a ralenti y
andlisis de 55 minutos cada una (“).

Ralentizar Aguaespejo, posiblemente pudiera
convertirse en un suceso de 45 minutos. Aderezarle con
una entrada de Acarific y Fuego de 5 y 10 minutos
respectivamente, hasta alcanzar el tiempo de 60

minutos (*%).

4“1 rriptico elemental de Espafia (50-62), documento inédito

manuscrito, Madrid, s.f., pg. 1.

2 w7rijerra fuego y agua de Espafia, documento inédito
manuscrito, Madrid, 1982, pg. 1.

43 wgituacién", documento inédito manuscrito, Madrid,
9/IX/1981, pg. 1.

Hemos tomado estos tres ejemplos como botén de muestra, pero
VDO ofrece aln mas soluciones.



300

Como puede apreciarse, las dudas no s6lo afectan a la
duracién, también varian el tempo de proyeccién y las formas de
presentacién. Incluso, VDO llega a proponer alterar drasticamente
la composicién de las piezas para su emisién televisiva. Todo
ello da idea de que el autor no estaba decidiendo una simple
cuestién de orden y ajuste, sino que se hallaba inmerso en un
proceso reflexién sobre el sentido final de su obra. Es decir,
VDO no se propuso en este punto final de su trabajo dar con una
nueva férmula de presentacién de sus obras ya conocidas. Como
veremos a continuacién, lo que subyace en el fondo de esta
cuestidén es un problema m&s hondo, que puede que nos dé la razdn
de por qué no pudo acabar el Triptico ("tres anhelos de comunicar
lo inefable" llegard a decir). Las "anotaciones" que acompafian
a estas posibilidades de exhibicidn asi lo hacen entender. Estén
escritas de manera vehemente, obsesiva, perdiendo la cocherencia
gramatical y los nexos légicos, como si no acabara de dar con la
solucion definitiva. Del tono, mé&s dque del sentido de las
palabras, se trasluce que VDO estaba buscando unas claves para
expresar lo que entonces era su principal motivo de preocupacidn:
el conflicto del ser, su sino en la era tecnoldgica. Sobre esta
disquisicién fundamental, situard una nueva dimensién de las
coordenadas espacio/tiempo.

De ahi gue resulte poco esclarecedor el deducir como idea
central de esta trilogia la unién de esos tres elementos puros
a los que aluden los titulos y algunas dominantes visuales

presentes en ellos: agua, fuego y tierra (valores especialmente
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relevantes en el pensamiento mdgico, por el que VDO se sintié muy
atraido en los ldltimos afios de su vida). O situar su finalidad
en la expresiétn de las esencias de las tilerras andaluzas,
castellana y gallega. Todo eso ya se da contemplando las tres
obras por separado. Son valores gque surgen de su andlisis
aislado.

Sin embargo, lo que aparece en sus textos dedicados al
Triptico son cuestiones, como deciamos, que atraviesan por dentro
la interpretacidn de sus tres obras y el modo en que debe
construirse el filme introductorio O0jédla. Asi plantea el dilema
VDO:

cCon gqué idea concreta, qué pretensidn nitida
podemos aspirar a incrustar y hacer la gran diana?...
Salirse de la vibracién, del tiempo de muerte
personal, de agquello que es asiento vital, no acudir
a la mente, sentirse arrebatado por presentimientos de
clarividencia, inaugurar un nuevo espacio fuera de
nuestro cotidiano vivir... Hablar de aquello que a
todos nos preocupa interesa desmenuzar, conocer,
aclarar, definir (*).

Este estado de "opinién" es el que parece guerer provocar
en el espectador. En otro texto estas sensaciones se quieren
ademds, emparentar con la experiencia mistica:

Estos tres impulsos creo deben ser expresados hoy
frenados, suspensos, invitando a la meditacién.

4 situacién, op. cit., pg. 3.
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Estos 25 afios transcurridos los han ido parando
y deben presentarse mimbreados como en un suefic de
cinematografia intuida insélita, al andar sus imAgenes
flotando sin aparente coherencia. Casi mudos invitan
al estupor de un cine sonoro. Blanquinegra su imagen
se mentaliza ante un cine y sobretodo una televisién
saturada de cromatismos horrendos gque nos materializan
y dispersan (*).

Pese a la vaguedad en la que se mueve el parrafo citado (ya
advertimos de lo poco tramados que estdn los textos dedicados a
esta cuestibn), si aparece clara la intencién de propiciar una
nueva forma de interpelacién que confrontaria al espectador con
las grandes preocupaciones que debian latir en este proyecto de
agrupacién de su obra. Cuestiones que podriamos denominar como
de indole metafisica. Por un lado, el tiempo. El1 tiempo como

cesacidén, un "tiempo sin reloj", frente al tiempo cronoldgico que

nos devora y se nos escapa. "Ideas fundamentales... la visién
interior vital de un tiempo sin espacio... el tiempc gue no
transcurre" (“). "Estamos enjaulados, del tiempo no tenemos

acopio, no podemos. Nos lo estdn suministrando minuto a minuto

(“y. Por otro lado, la visién del universo como un todo, como

4 rierra, fuego y agua de Espaiia, op. cit., pg. 5.

% wpa ejecucién de la obra exige dos tiempos", documento
inédito manuscrito, Madrid, s.f., pg. 2.

4 wgituacién", op. cit., pg. 4.
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unién de contrarios. "La cohesidn-amor como energia unificante
magnética y eléctrica que todo lo integra en un universo de
Diferencias y complejidad interrelacionada" (“8).
Y, vinculado a todo ello, la idea de transcender la muerte, de
permanecer...

Llegados a este punto, la pregunta vuelve a aparecer. ¢CSmo
es posible situar estas ideas en el &mbito de la organizacién del
especticulo? (Qué mecanismos espectaculares posibilitarfian su
transmisioén?. Digémoslo con otras palabras: VDO ambicionaba
representar a través de la concepcién del Triptico (y no a través
de la lectura independiente de cada uno de sus "Elementales") una
dimensidén espiritual, casi metafisica de la existencia. ¢Es esto
representable?. VDO se volcé sobre esta pretensién. Para
alcanzarla, era determinante la funcién del "prélogo", que debia
orientar la visién de los tres Elementales hacia los nuevos
fines. No es que pretendiera alterar su montaje o incluir nuevos
planos, tan s6lo se trataba de inscribirlos en una nueva
apreciacién. En este sentido, no es accidental que alterara su
orden cronolégico situando, tras el prélogo, Acarifio galaico
seguido de Fuego en Castilla y Aguaespejo granadino. Esta
inversién de términos viene a reforzar la idea '"retorno al
principio utilizando el fin".

Otra pista significativa de la 16gica interna gue VDO gueria

48
Pg- 2.

"La ejecucidédn de la obra exige dos tiempos", op. cit.,
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insuflar al conjunto es su interpretacién del mismo en términos
"geométricos". Los tres Elementales eran vértices de un
tridngqulo, mientras que 0jdla se convertiria en el "vértice"
interior de ese tridngulo. Algo asi como la fuerza centrifuga que
dotaba de una nueva comprensién ((vibracién?) a todo el conjunto.
"Tres vértices y el vértice central forman el Azuleio ardbigo-
andaluz esquema de este conjunto cine-grafico" (*’). "Entre
contrarios, en el centro, punto doble vértice de estos esta el
vértice, el éxtasis, la_ zona de todo nada" (*%). Y otra
reflexién gque une esta idea con la experiencia mistica: "Subir
al punto es ahogarse en Dios. S6lo estards en el punto cuando lo
centrifugo y lo centripeto sean una misma cosa para ti: voértice
y vértice" (*'). 0j&la, por tanto, estaba destinado a ser el
film vértice de toda la obra de VDO, el punto final, siendo el
principio del Triptico. VDO 1llegé a darle un subtitulo
relacionado con esa construccién del tiempo gque debia
destilar:"0jala tires tu reloj al agua”.

Pero ¢(cuédles eran los elementos y dispositivos que VDO habia

% pjerra fuego y agua de Espafia, op. cit., pg. 8.

0vgntre contrarios en el centro...", documento inédito
manuscrito, Madrid, s.f., pg. 1.

51 vértice, vértice, vértigo, documento manuscrito inédito,
Madrid, s.f., pg. 2.

En este texto VDO incluso traza rudimentarios graficos en
los que expresa la idea del vortice como origen y cohesién de
todas las cosas (sic).
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previsto para 0jdla?. Parece claro que el motivo fundamental iba
a ser la imagen de los turistas visitando La Alhambra. De hecho,
se conserva un copién de imagen (con una longitud de unos 335
metros), rodado en Bi-Standard, cuyo contenido es imégenes de
turistas circulando por los jardines de La Alhambra a toda
velocidad (”). Por otro lado, la idea de volver a Granada no es
gratuita. Granada seria el espacio magico y al tiempo emblemético
en el que confluiria esa visi6én final de la vida, su propio
sentido y devenir. Punto de partida de su obra cinematografica
y también colofén. "Conviene saber que conozco La Alhambra desde
afios antes de nacer, pues mi madre pintaba alli y en el
Generalife" (°*). Pero ademds, Granada entendida como cruce de
culturas, confluencia de Oriente y Occidente.

Granada un bebedero de temblores, un lugar que
nos limpia las puertas de la percepcién. Para que esto
ocurra el humanoide actual, ante todo, ha de
desprenderse de su personal reloj y tirarlo al agua,
ha de entregarse al tiempo gue no transcurre, al que
soporta el temblor de las galaxias, a la Cohesién Amor

que todo lo mantiene (°%).

%2 Es facil deducir, por las diversas alusiones que aparecen
en los escritos, que las iméAgenes en aceleracién o ralenti
propuestas para Ojala, estdn relacionadas con la idea del tiempo
en los términos ya menciocnados.

53 pequefia estrategia ENOSA en Africa (Libia), op. cit., pg.
2.

> paraiso Cerrado, documento inédito, Madrid, s.f., pg. 4.
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A su vez, unido a ese espacio, la imagen de los turistas en
La Alhambra pasando sin mirar y sin entender, en una parébola
perfecta de 1la condicién actual del hombre, condenadc al
desarraige, a la incultura, estando mads y mejor informado y
comunicado que nunca. "El espectador como el turista, quiere ver
en Granada lo gue presintiendo, todavia no ha visto, salirse de
su cotidiano latido mortal encadenado y alcanzar a gentir por
aceleracién en alta frecuencia el éxtasis"(*®). Identificacién,
por tanto, de esta figura con la del propio espectador para
llevarle de un ritmoc a otro, del sinsentido al sentimiento. VDO
llegard a precisar mads en esta linea. "Tragicémico turista
visitante, luego lo gque la tierra a sclas con su Dios nos
muestra" (°°). Esta misma formulacién, como punto de arranque de
Ojala, aparece en otro texto asi: "¢:Cémo explicar lo que en esta
representacién quiere transmitirse?. Primero la visién
esquemdtica del tragicémico turista visitante. Luego lo gque la
tierra a solas con su Dios nos muestra (°').

Sin embargo, las imdgenes de los turistas desfilando por La

Alhambra no iban a ser mé&s que la base de una construccidén mas

compleja que incluia todos los medios P.L.A.T. VDO queria afiadir

> wNi imégenes, ni sonidos", op. cit., pg. 2.

5 yértice, vértice, vértigo, op. cit., pg. 1

57 nyer cohesién es lo mas esencial", documento inédito

manuscrito, Madrid, s.f., pg. 1.
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a estas imAgenes otras realizadas con las técnicas perfeccionadas
por €l durante los afios 70 (en este sentido, el Triptico también
debia ser la suma y culminacién de todos sus desarrollos
técnicos). Aungque en este apartado los textos se vuelve casi
insondables, es posible ofrecer algunas conjeturas. Asi, en un
texto se plantea la utilizacién del laser, la Optica Bidnica, el
sistema Cromatacto y materiales realizados en Super 8 vy

(”). En otro texto encontramos una relacidn més

diapositivas
extensa: "Imagen ciclo tactil, &mbito apanoramico, sonido
diafdénico, imagen de la c¢ohesidn-amor (la&ser), cromatacto,
intervalos, sobreimpresiones, estroboscopio, Super 8..." *°y.
Sin embargo, no se especifica cémo, cudles o en qué orden han de
utilizarse técnicas y materiales. Esta ténica se va a repetir en
todos laos textos alusivos a este trabajo pero con un agravante:
se pasa sin solucién de continuidad de las expresiones técnicas,
de las referencias concretas a sensaciones e ideas que se deben
propiciar.

Observemos si no el siguiente pasaje:

Hoy, ahora, va, buscando la manera de comunicar
el sentimiento de un tiempo sin esgpacic (sin el
espacio-tiempo fisico conocido). Manipulacidn de los
intervalos de la oscuridad, del silencio, del ruido,

de la sobreimpresién, de la transparencia, de la

% 0jdla, documento inédito manuscrito, Madrid, s.f., pg. 1.

> rjerra, fuego y agua de Espafia, op. cit., pg. 3.
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memoria conciencia, del choque a tiempo real,
simulacro y vida, ventana y ambito, sugerencias a un
presentimiento. Aceleracidén de la imagen actual hasta
su desaparicién por la impresién aniquilante,
destruccién de la secuencia del tiempo lineal. Por
sobrecarga luminosa provocando la inhibicién. Imagen
anillada sobre si misma del tiempc circular esférico
del falso éxtasis... (%),

Sin duda esta retahila resulta indescifrable pero al menos,
transmite la atmésfera en la gue, previsiblemente, se moveria el
Triptico.

Lo mas "parecido" a un guién pudiera ser este otro pasaje,
donde la obra parece dividirse en distintos tiempos a la manera
de secuencias:

Tiempo 3
Silencio, brisa, aguas ocultas, "murmullo" paisaje,
frase de agua, campanas, cantos lejanos, misica
ardbiga... el tiempo ha cesado, todo esté viviendo su
vida, su propio tiempo, el agua aparece en cada plano
y se apaga a lo largo de cada secuencial. Tema:
unidad... El tiempo se va parando hasta el dltimo
surtidor que se distorsiona por el palpito de negros

(61)_

¢ La ejecucién de la obra exige dos tiempos, op. cit., pg.

61
pg 3.

Intervalos, documento inéditc manuscrito, Madrid, s.f.,
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Aqui si encontramos imédgenes, sugerencias de sonidos y las
lineas teméticas (tiempo, unidad) que parecen animarlas pero,
insistimos, poco se puede aventurar del resultado de todo ello.

Todo este conjunto de hipdtesis sobre los ingredientes
concretos que Ojdla hubiera incluido, desgraciadamente s6lo puede
confrontarse con los ensayos de los medios P.L.A.T. gue VDO
realizé en Super 8. En ellos, podemos ver distintas modos de
combinacién perc no la “f6rmula exacta® que VDO estaba
barruntando. S8in embargo, hay un texto que quiz& condense mejor
gque ningidn otro el cimulo de inguietudes que animaban el
proyecto. Se trata de un pasaje sobre el que no se da ninguna
indicacién respecto a su cometido. De hecho, parece un borrador
(tal vez una anotacién més entre tantas), pero bien podria haber

sido el prélogo/epilogo a su tltima obra (%2y.
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1.

La muerte es, a veces, un colofén natural que vertebra y da
sentido a la obra de toda una vida. Pero en otras ocasiones, se
cierne sobre su presa dando un portazo. La muerte de VDO, ya hace
mds de diez afios, abrié un sinfin de interrogantes acerca del
personaje. Desde el anonimato y el silencioc en el gue estaba
sumido en los dltimos afios, surgian entonces distintas imégenes:
el VDO de las Misiones Pedagdgicas, el hombre de las experiencias
radiofénicas, el técnico cinematogrdfico, el autor de las
peliculas AG y FC, el inventor heterodoxo, el artista
experimental de nuevos medios expresivos... Todas ellas
correspondian al mismo hombre, componian una obra nacida del
mismo impulso.

A lo largo de estas péAginas hemos intentado presentar ese
conjunto de "voces" que componen la obra de VDO y desvelar sus
interconexiones y claves. Es decir, hemos planteado como
hip6tesis la conveniencia de hacer una lectura integral, cruzando
punto por punto cada aspecto de la obra para, finalmente, valorar
su alcance. En ese momento nos encontramos. Por tante, la
pregunta retérica que nos hacfamos al principio alcanza ahora
todo su sentido: ¢(Cémo integrar todo ese caudal en un dnico
universo creativo? ¢(Cémo dotar de coherencia de conjunto a esas
facetas tan distintas y distantes en el tiempo?. La respuesta es
compleja y nos conduce a retomar los presupuestos de partida.

Como hemos visto, la consideracién de su obra como un todo
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ofrece una nueva perspectiva de elementos que, por si solos,
quedarian minimizados o bien serfan incomprensibles. A partir de
esta constatacidén es posible, deciamos, valorarla en funcién de
su interdependencia, en el cruce de sus distintas manifestaciones
e ideas. Esta correspondencia interna no implica una cohesién
perfecta, homogénea. Hay contrasentidos y aspectos no resueltos,
pero los chogues han resultado reveladores. Lo hemos intentado
demostrar.

El problema surge, precisamente, cuando este propésito se
extrema planteando su obra como un corpus cerrado, sin fisuras,
propio de una mente cientfifica o filoséfica. Cuando esto ocurre
y el anélisis que se propone de la obra gquiere rendir cuentas
"matemdticas" de ese peculiar constructo tedrico, podemos
encontrarnos con distintos errores de interpretacidn.

Todas estas delimitaciones son las que ahora, obtenidos los
frutos de nuestro estudio de campo, nos permiten proponer unas
reflexiones finales. Para ello vamos a recuperar la divisién
metodolégica de la obra de VDO en facetas o dimensiones, que

proponiamos al principio.

2.

Seglin lo expuesto, parece claro que los pilares de la obra
de VDO estdn formados por una triada gque afecta a la
representacién del sonido, el relieve y el movimiento en el medio
cinematogrdfico. En esos tres frentes VDO aportara soluciones que

cuestionardn radicalmente la nocidén comercial del espectaculo
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cinematogréafico y se siturén, incluso, en el limite de sus normas
técnicas.

En el caso concreto del sonido, la Diafonia representa la
técnica mas elaborada de VDO y también la mas vers&til (VDO le
dard distintas aplicaciones en distintos medios). Al igual gque
el estéreo, la propuesta diafénica rompe con la convencidén del
sonido monofdénico para el cine, pero lo mds singular es que
propone llevar el espacio sonoro de lo representado a la sala.
Es decir, taladra el umbral imaginario que nos separa de la
accién de la pantalla mediante dos focos sonoros enfrentados
(adelante/atras) y subvierte la "ley" que establece que el sonido
ha de corresponderse con la imagen presente en la pantalla o con
el espacio circundante (fuera de campo) a la misma. El lo
traslada al 4&ambito de la sala, estableciendo dos zonas de
representacién entre las que se aprisiona, ‘'cautiva" al
espectador. Esto es lo que, en definitiva, han llevado a sus
iltimas consecuencias los modernos sistemas de sonorizacién (THX,
Dolby SR, Dolby Digital...) en salas de cine. Sin embargo, lo que
sigue diferenciando a la Diafonia del resto de los sistemas, es
gue es m&s gue una técnica o un sistema acistico, es una forma
de concebir la relacidén espectaculo/espectador basada en la idea
del contrapunto. Poco importa si a esta concepcién se le da una
funcidén "concienciadora'" ("el Canal de la reaccién pitblica") o
meramente expresiva.

Con la Visidén Tactil no sélo propone un sistema especial de

iluminacién sino que persigue una nueva percepcién de la imagen.
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Para ello, rehuye los valores de la convencién renacentista que
utiliza dos dimensiones para representar tres. Asi, sustituye la
idea de perspectiva por la de relieve, pasando de la composicién
por profundidad que fuga hacia atrds de la imagen, a la
"iluminacién corpérea" gue provoca que el motivo "emerga" por
delante de la pantalla. Si como técnica de iluminacién la Vision
Tactil parte de procedimientos ya conocidos (luz "pulsada', luz
estroboscépica), lo cierto es que los resultados expresivos son
ins6litos. Aunque su resultado pueda recordar los efectos de
centelleo ¢ "flicker" utilizados por el cine experimental de los
afios 60, lo cierto es que en VDO establece una perfecta simbiosis
con el motivo captado.

Mds llamativas resultan las técnicas que buscan una nueva
nocién del movimiento en la imagen. Primero el Desbordamiento
Apanorémico y, mas tarde, el Tetraproyector Adiscopio y la Optica
Bidnica. Con el Desbordamientc rompe el perimetro definido de la
pantalla y con los otros medios crea una nueva cinemdtica para
la imagen. Asi, propone aplicar procesos exploratorios sobre la
imagen a través de sistemas que introducen el movimiento entre
el plano de la pelicula y la pantalla. Es decir, son ajenos a la
composicién de la imagen y, sin embargo, acaban penetrandoc en su
interior, creando la sugestién de su lectura conducida por dicho
movimiento. El propésito de todo ello no seria otro que el de
romper con los automatismos establecidos en la representacién
audiovisual.

En suma, con estas tres técnicas, trazadas en tres momentos
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distintos de su vida, es como si VDO buscara un "espectéculo sin
pantalla", como si se resistiera a admitir sus limites. Diafonia
(sonido atravesando la sala), Visién Tactil (imagen sobresaliendo
la pantalla) y nueva idea de movimiento (imagen "desbordando" la
pantalla), estas serian las tres formulaciones de su alternativa
a las convenciones del cinematdégrafo. Tan radicales son las
diferencias, que podria decirse que VDO utiliza el cine para
hacer otra cosa que no es, en verdad, cine. Esta afirmacién esta
en consonancia con su porpia evolucién, dado que, en sus Gltimos
afios, VDO convirtidé al cine en un cauce m4s para explorar todo
tipo de préacticas audiovisuales a través del P.L.A.T. El hecho
de qgue todas ellas pudieran finalmente amalgamarse en torno al
soporte cine, no es mads que una forma de presentacién dentro de
una pré&ctica artistica libre de ataduras de soportes o formatos.
De ahi que resulte dificil calificar todo este procesc como
"experimental", pues tal condicidén la adquiriria respecto de un
medio con el gue nunca establecid una relacién plena. Insistimos,
en rigor, VDO nunca hizo cine (tal vez sélo en su etapa de las
Misiones Pedagdgicas, pero poco hemos podido conocer de esa
etapa), en el sentido convencional que todos lo entendemos, sino
que se valié de sus medios instrumentales para inaugurar una via
nueva y lnica. Y es en este punto donde cobra significado el
titulo de nuestro trabajo: "la pantalla abierta'". La pantalla,
erblema de la representacidén cinematografica, constituye,
precisamente, el punto scbre el que VDO establecera sus

principales propuestas desestabilizadoras. Nuestro enunciado
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haria referencia, por tanto, a ese nuevo espacio de la
representacién gque no estd encerrado en unos contornos Yy
superficie precisos y construido por un solo medio, sino que es
cruce y superposicién de distintan practicas, que la atraviesan
en todas direcciones (fisicas y formales).

Pero lo gue resulta realmente singular de todo esta
propuesta y lo que la aleja definitivamente del encasillamiento
experimental, es la preocupacidén constante y en paralelo por
inscribir todos estos procedimientos técnico-tedricos en una
nueva foérmula de interpelacidén al espectador. En otras palabras,
el destino final de todo este trabajo seria una nueva "teoria del
espectédculo". Tanto la Diafonia, como la Visién Tactil o la
Optica Bib6nica, no son frios experimentos de laboratorio sino que
buscan la emocién, la sana coaccidén del espectador. "Ni en el
cinema ni en la televisidén existe libertad panoramica" llegaréa
a decir y es precisamente esa libertad de formato, la que VDO
reclama para si y para el espectador.

El cine poseia para Val del Omar dos vertientes:
una, sagrada, alentada por los poetas, podia provocar
el ascenso de los espectadores hacia la luz; la otra,
profana, cultivada por una humanidad de autdmatas, les
reducia a permanecer en las tinieblas. Todo su
esfuerzo por convertir la contemplacidén de wuna
pelicula en un acto transcendental estuvo sometido a
las tensiones derivadas de esta dicotomia (1).

7 Erice, Victor, El llanto de las maquinas, articulo en

fnsula Val del Omar: visiones en su tiempo, descubrimientog
actuales, op. cit., pg. 112.
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La afirmacidén de Victor Erice viene a incidir en el caréacter
cuasi religioso que VDO otorgaba a la experiencia del espectador
ante sus obras. De hecho, las formulaciones sobre el Triptico,
como vimos, son una prueba de la decantacién final que sufrieron
sus ideas al respecto: de la la bisqueda de la "conmocidn"
colectiva al encuentro individual con la obra. Sin embargo, no
creemos gque viviera esta cuestidn como una dicotomia, ya gque el
especticulo cinematografico convencional sélo fue el reverso de
sus posiciones, el medio donde, finalmente, se materializarian
todos los peligros que VDO denuncié.

El mal espectaculo emplea 16gicas de URGENCIA que
se vienen al suelo tan pronto termina el encadenado
sugestivo.

El buen espectéculo poético es aquel gque nos
descubre y enriquece con el conocimiento de una ldégica

superior, temporal, estable y basica (?).

3.

Otro asunto no menos importante es la valoracién y las
conexiones de su obra con otros movimientos y autores. Las
coordenadas espacio-temporales en las que arranca €l trabajo de

VDO pertenecen a esa etapa en la gue el empuje maguinistico, la

2 Hay que gobernar el especticulo, documento inédito,
Madrid, s.f., pg. 3.
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fascinacién por los medios técnicos gque lo conforman domina aln
el medio cinematografico. Vive la emocidén de las vanguardias
histéricas por orientar ese impulso hacia las précticas no
narrativas y se queda anclado en ella como superviviente y
vestigio de la misma. Sin embargo, la relacién directa de su obra
con los movimientos vanguardistas es bastante relativa. No es el
cometido de nuestro estudio, peroc se nos antoja que un analisis
comparado de lo poco que se puede considerar vanguardia en
Espafia, daria escasos resultados en relacién con VDO.
Fundametalmente porque cuando las vanguardias plasticas vy
literarias estén en activo en Espafia, él se encuentra inmerso en
el proyecto regeneracionista de las Misiones Pedagfgicas. Incluso
su faceta como inventor en aguellos mismos afios tiene la misma
orientacién (recuérdese el aparato Grafo-Omar). Lo gque puede
considerarse su etapa "experimental", m&s que vanguardista, no
surge hasta finales de los afios 40 y principios de 1los 50.
";Adelantado a su época o, mas bien, superviviente de un tiempo
que habia ya dejado de existir?" (®>y. Esta pregunta tal vez
sirva para enfocar mejor la cuestién. Efectivamente, el trabajo
que VDO desplegé durante la Espafia franquista remite al tiempo
de la utopias estéticas pero no es una continuacion de las
mismas. E1 VDO mas "rupturista" surge en un "tiempo muerto" de

todas esas practicas y se desarrolla en absoluto aislamiento

3 Erice, Victor, El llanto de las maquinas, articulo en

Insula Val del Omar: visiones en su tiempo, descubrimientos
actuales, op. cit., pg. 108.
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interior y exterior, aungque en contacto con la técnica estandar
del momento. Por lo tanto, comparte el aliento de aquellos afios
marcados por las vanguardias, pero su obra es més una
anticipacién de las corrientes experimentales que emergen en los
afios 60. Por ejemplo, la confluencia de técnicas y soportes que
caracteriza su Wdltima etapa de trabajo estd directamente
relacionada con el llamado Expanded Cinema (segln la denominacidn
de Gene Youngblood), una practica caracteristica del cine
experimental de los 60, que afiadia al cine convencional otros
procedimientos técnicos y formales para su configuracién final.

Seglin estas apreciaciones, parece inevitable situar su
trabajo en un "tiempo extrahistérico". Sino pertenece a su época
(ya sea por estar anclada o por delante) adquiere automdticamente
un carécter intempecral. Esta circunstancia especial suele
solventarse, desde el punto de vista critico, con la idea de
vigencia, una coartada que permite conectar lo estudiado con el
presente del analista. A nuestro entender, se trata de un falso
planteamiento gque bien podria cambiarse por el de "valor
universal" de una obra. Efectivamente, su universo no debe
recuperarse porque hoy esté préximo a los derroteros de la imagen
y la cultura, sino porque busca respuesta a buena parte de los
problemas que plantean el medio cinematogréfico y las imdgenes
electrénicas en general.

Precisamente, esta dificultad para inscribir histéricamente
gsu obra ha condicionado, para bien y para mal, las valoraciones

de la misma. Si la critica periodistica de su época la abordé con
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curiosidad pero total desconocimiento técnico, las visiones
actuales alin no han penetradc en el interior de la misma para
descubrir lo esencial: su funcionamiento. Tal vez por ello, se
siguen vertiendo los epitetos consabidos: "poeta', "visionario",
"innovador"... Todas estas etiquetas encajan, como deciamos al
principio, con la figura. Pero si las pensamos superpuestas,
dejan ver a las claras que son un intento de escapar de la

complejidad de su obra.

4.

El camino trazado por este estudio ha ido precisamente en
la direccidn mencionada: explorar los mecanismos que alimentan
la obra de VDO. Es asi como trazabamos una divisién de su
actividad en tres facetas: técnica, creativa y tedrica. Tres vias
de lectura sobre las que ahora ya se pueden ofrecer resultados.

Como técnico VDO es, sobretodo, un artesano y un inventor
heterodoxo e intuitivo. VDO inventaba o modificaba a la medida
de sus necesidades creativas vy, en muchos casos, durante el
proceso de elaboracién de la obra. Es decir, no sélo creaba
aparatos con aplicaciones definidas, sino también instrumental,
herramientas para auxiliar en su investigacién formal. Esta
capacidad instintiva para entenderse con las maquinas corresponde
a un tiempo en el que la técnica audiovisual se basaba en la
mecanica y la en 6ptica, frente a la electrénica y la informéatica
qgue componen las tecnologias actuales. Esta fase del desarrollo

técnico permitia al artista una respuesta activa frente a cada
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estindar, una actitud de "bricoleur".

El inventor primero vislumbra y descubre

después, manipula, comprueba, compulsa, experimenta la
diferencia gque siempre existe entre los deseos iniciales

y los resultados relativos ().

Esta c¢ita expresa claramente el sentido de blsqueda,
exploracién que debe tener para VDO el trabajo del inventor.

Por otro lado, las inquietudes técnicas de VDO se dirigen
hacia los principios establecidos del cinematégrafo: la sensacién
de perspectiva y de profundidad, la reconstruccién del movimiento
y los limites definidos de la pantalla (aspecto que ni siquiera
en el cine experimental se cuestiona). Precisamente, para plasmar
parte de estos planteamientos construiréd varios prototipos.
Maquinas o modificaciones de maAquinas convencionales, que por su
aspecto exterior podrian catalogarse como simples artilugios. Sin
embargo, si conectamos su aplicacién con la raiz tedrica y el fin
creativo que las anima, su denominacidén més ajustada seria la de
"artefacto" (seguin su acepcidén como "obra mec&nica hecha segin
arte"). Ejemplos de ello son el Didfono y la Optica Biénica. Por
tanto, s6lo una interpretacidén "poética" de sus maquinas
permitiria valorar, ante todo, sus efectos expresivos més que el
rendimiento industrial de las mismas.

Como ya hemos sefialado en capitulos precedentes, VDO no

* La cultura del cassette, op. cit. pg. 13.
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consiguid implantar ni comercializar ninguna de sus técnicas. Tan
s6lo el denominade Mini-carrousel Espafia, uno de sus ultimos
inventos, fue explotado comercialmente. Sin embargo, nunca dejé
de creer en la validez de las mismas, siempre sustuvo su eficacia
y las fue adaptando y actualizando en funcién de Ilas
circunstancias generadas por su propio trabajo o por la evolucién
de la industria. En este sentido, hay que recalcar que VDO "lo
aprovechaba todo", tanto intuiciones como técnicas especificas
serdn retomadas una y otra vez a lo largo de los afios. De tal
manera gque, cuando decante su trabajo hacia el concepto de
taller-laboratorio, se producird una reunificacién de todo su
arsenal técnico e instrumental.

En consonancia con todo lo anterior, VDO manifestara un
preocupacién constante por el uso y finalidad que debe tener la
técnica en los medios audiovisuales.

Una técnica de segunda manc, en muy raros casos
nos servira bien. Ella es como el arco de un puente
donde un pilar debe estar bien asentado en la idea que
hemos de transmitir y el otro pilar debe descansar y
ajustarse a las reacciones y creencias de las

criaturas que han de recibir tal transmisién (°).

Este "puente" condensa todo el afan técnico de VDO. Para é1
no tiene sentido levantar un pilar sino se tienen en cuenta las

"reacciones" y "creencias" que esperan al otro lado.

> Reaccionando ante los gigantes de 1956, op. cit., pg. 4.
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Como puede deducirse de lo expuesto, es evidente que esta
relacién con la técnica audiovisual y los propésitos gque la
guiaban no son hoy moneda comin. Ni siquiera el parecido de
algunas técnicas actuales con las suyas (por ejemplo, la
Diafonia) permiten afirmar que sus vaticinios con repecto al
futuro de los medios eran correctos.

Respecto a su obra creativa, de entrada hay que reconocer
gue es la mejor constatacién de sus técnicas. En este &mbito sus
obras son solucicnes aplicadas, respuestas a problemas concretos.
Pero, al mismo tiempo, sus peliculas, sus fotografias, sus
trabajos multimedia consiguen trascender el puro ensayoc técnico
y formal para presentar problemas universales. En cuanto a su
obra cinematogrdfica, llama la atencién a simple vista su falta
adscripcién genérica. Equidistante de la ficcidén y el documental,
en ocasiones ha sido tildada de "experimental" para sefialar esa
separacidén con respecto a los términos/géneros convencionales.
No obstante, comparte la misma dificultad de clasificacién que
el resto de su obra. Y es gque su singularidad proviene de esa
capacidad para conjugar en su interior la técnica, los hallazgos
formales y la plasmacién de ideas universales (vida, muerte, los
ciclos naturales, el ser...). Todo ello produce que nc haya una
lectura uniforme de sus peliculas, que su contemplacién sea, ante
todo, un envite a los sentidos y no un entretenimiento.

En definitiva, su ruptura con el cine comercial es tan
profunda y radical que se sale de todos sus parametros:

- No es narrativo, ni se atiene a la articulacién segmental
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propia del cine. Funciona por cadenas construidas sobre figuras
retéricas e imégenes de gran fuerza pléastica.
- No atribuye la misma funcidén a los elementos expresivos:
sonido-acistica, iluminacién, color.
- No comparte la misma nocién del espectéculo: entretener/
“conmocionar".
- Otorga un papel distinto al espectador: pasivo/reaccidn.

Por su parte, la faceta tebdrica no es menos problematica.
Independientemente del alcance de sus ideas, lo cierto es que
éstas se formulan en un tono desconcertante para cualgquier campo
cientifico. "...es Jjustamente en este punto donde...se abre
dentro de su obra una grieta entre expresién poética pura Yy
formulacién tedrica (). Esta peculiaridad del estilo "tedrico*
de VDO, dificulta sobremanera la posibilidad de edificar un
corpus homogéneo y reduce sus ambiciones al magma donde se
entrecuzan la técnica y la obra creativa. No menos llamativo es
su método de pensamiento. Es pura intuicidn, funciona por
"fogonazos" que luego perfila para convertir en constantes y, méas
tarde, en obsesiones. Un proceder que puede observarse hasta en
cuestiones de estilo: si hacemos una lectura correlativa de sus
escritos se constata gue VDO retoma una y otra vez las mismas
ideas (algunas se repiten literalmente texto a texto), las

refunde, las condensa para, finalmente, extraer lo esencial. Como

® Erice, Victor, El llanto de las mAquinas en op. cit., pg.
108,
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ya hemos sefialado en distintos momentos de este trabajo, estos
conceptos son pergefiados de acuerdo a un campo de discusién més
cercano a la filosofia, la poética o la mistica que a la teoria
o la técnica cinematogréficas.

En definitiva, el fundamento dltimo de la obra de VDO, en
cualquiera de los frentes que hemos delimitado, no es otro que
la "preocupacién por el hombre y su destino". Un enunciado que
puede sonar excesivamente tdpico pero que, en el caso de VDO, fue

asumido y 1llevado a todos los ordenes de su vida con una

desgarradora paradoja: sufrir el <desconocimiento y la
incredulidad, sino la admiracién  indulgente, de  sus
contemporénecs.

No se aparta de mi mente

La preocupacién por el hombre y su destino debe ser el
mévil de todos nuestros esfuerzos técnicos.

Al hombre, al préjimo, a las criaturas que nos rodean,
hemos de alumbrarlas con la temperatura de nuestro
propio FUEGO. Y sdélo los jévenes, en cuadrilla de
encendidos, —con las plantas en el suelo- entregandose

a la vital locura de dar sin recibir pueden volar...

pueden lograr una aprojimacién sin condiciones ().

’ La cultura del cassette, op. cit., pg. 22.
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CONFERENCIAS, COMUNICACIONES Y PRESENTACIONES
DICTADAS POR JOSE VAL DEL OMAR

* Por orden cronolégico:

- Sentimiento de la Pedagogia Kinestésica (sedimento emocional
de mis experiencias, conferencia dictada a un grupo de profesores
en Junio de 1932, Madrid, 10 pgs.

(Reproducido en S&denz de Buruaga, Gonzalo y Val del Omar, M2
José, Val del Omar sin fin, Dip. Provincial de Granada/Filmoteca
de Andalucia, Granada, 1992, pgs. 57-60).

- Las Misiones Pedagdgicas y el cine, conferencia pronunciada en
Unién Radio dentro del Segundo Ciclo de Charlas sobre Cinema

Educativo (con presentacidon de Luis Gémez Mesa), Madrid, 1934,

5 pgs.

- "Presentacién en el Instituto de Cultura Hispdnica de Aguespejo
granadino", Madrid, Mayo 1955, 11 pgs.

- Diafonia y razones de su existencia en televisién en I
Conferencia UNESCO de Expertog de Cine y Televisién, Tanger, 22
Septiembre 1955, 3 pgs.

(Reproducido en S&enz de Buruaga, Gonzalo y Val del Omar, M2
José, val del Omar sin fin, op. cit., pgs. 116-118).

- Teoria de la visidn tactil en I Conferencia UNESCO de Expertos
de Cine vy Televisién, Tanger, 23 Septiembre 1955, 2 pgs.
(Recogido en Teoria de la visién tactil in Espectaculo n® 132,
Febrero 1959, pg. 28 y en S4enz de Buruaga, Gonzalo y Val del
Omar, M2 José, Val del Omar sin fin, op. cit., pgs. 118-121).
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- La Diafonia e le ragioni della sua esistenza nella televisione
en 59 Salone Internazionale della Tecnica, Atti del VII Condgreso

Internazionale della Tecnica Cinematografica, Torino, 6-8 Octubre
de 1955, pgs. 74-75.

- Teoria della visione tattile en 52 Salone Internazionale della

Tecnica, Atti del VII Congreso Internazionale della Tecnica
Cinematografica, Torino, 6-8 Octubre de 1955, pg. 73

- Reaccionando ante los gigantes de 1956, conferencia en el
Instituto de Investigaciones y EXxperiencias Cinematograficas,
Madrid, Enero 1956, 13 pgs.

(Publicada parcialmente en Fines perseguidos por la técnica
diafénica V.D.0O. (un sistema sonoro netamente espafiol) in
Espectdculo n? 131, Madrid, Enero 1959, pg. 28 y en Teoria de la
vision tactil in Espectdculo n? 132, Febrero 1959, pg. 28).

- Straripamento apanoramico dell'immagine en 72 Salone
Internazionale della Tecnica, Atti del IX Congreso Internazionale
della Tecnica Cinematografica, Torino, 29-30 Settembre-1 Ottobre
1957, pgs. 37-38.

(Reproducido en Especticulo n? 120, Madrid, Septiembre/Octubre
1957, pgs. 11-12 y en S&enz de Buruaga, Gonzalo y Val del Omar,
M2 José, Val del Omar sin fin, op. cit., pgs. 151-155).

- Economia en las copias de explotacién en XI Congreso de la
Unién Internacional de Asociaciones Técnicas del Cinema
(UNIATEC), Paris, 10-12 Junio 1959, 9 pgs.

(Reproducido en S&enz de Buruaga, Gonzalo y Val del Omar, M2
José, Val del Omar sin fin, op. cit., pgs. 180-182).
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- Orientacién del espectdculo en XI Congreso de la Unidn
Internacional de Asociaciones Técnicas del Cinema (UNIATEC),
Paris, 10-12 Junio 1959 con Rafael del Valle Iturriaga.
(Reproducido en revista Egpectaculo n? 137, Madrid, Julio 1959,
pgs. 33-34).

-~ Mecamistica del cine, conferencia en San Sebastién, Julio 1959,

2 pgs.
(Reproducido en revista Cinestudio n? 1, Madrid, Mayo 1961, pg.2)

- Meridiano del color en Espaiia en Primer Congreso Internacional
del Color, Barcelona, 29 Septiembre 1959, 5 pgs. (Reproducido en

José Luis Guarner—José M2 Otero, La nueva frontera del color, Ed.
Rialp, Madrid, 1962, pgs. 179-186).

- El color es cosa palpitante en el II] Congreso Internacional
del Color, Barcelona, 5 Octubre 1961, 11 pgs.

- Dilemma e potenza. Le tecniche di conquista psico-fisiologiche
ed il rispetto all'intimita'dello spettatore_ Atti del XIV

Congresso Internazionale della Tecnica Cinematografica, Torino,
22 Septiembre a 2 de Octubre de 1962, pgs. 67-68.

(Reproducido en S&enz de Buruaga, Gonzalo y Val del Omar, M2
José, Val del Omar sin fin, op. cit., pgs. 221-222).

~ Telecinedifusidén Hispanica en VII Congreso Internacional de

Cine v Televisién de Barcelona, Barcelona, Octubre 1965, 3 pgs.
(Reproducido en Sé&enz de Buruaga, Gonzalo y Val del Omar, M2

José, Val del Omar sin fin, op. cit., pgs. 247-248).

- Conferencia sobre Bi-standard a los miembros de la ATIC
(Asociacién de Técnicos Ttalianos de Cinematografia), Roma, 25
de Febrero de 1966, 8 pgs.
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- El sistema B.T.C. para televisidn y cinema en VIII Copgreso
Internacional de Cine v de Televisién de Barcelona, Barcelona,
18 de Octubre de 1966, 5 pgs.

(Reproducido en S&enz de Buruaga, Gonzalo y Val del Omar, M3
José, Val del Omar sin fin, op. cit., pgs. 249-252).

- Sistema Espaficl Cromatacto, Push—-pull fotocromiatico modulado
en intensidad para conseguir un mas equilibrado empleo del color
en las imagenes espectaculares de la televisién y del cinema en
IX Congreso Internacional de Cine y de Televisidn de Barcelona,
Barcelona, 19 al 21 de Octubre de 1967, 16 pgs.

(Reproducido en S&enz de Buruaga, Gonzalo y Val del Omar, M2
José, Val del Omar sin fin, op. cit., pgs. 271-278).

- TECO 625 (Sistema Super 16 mm. para televisidon en color) en IX
Congreso Internacional de Cine y de Televisidn de Barcelona,
Barcelona, 19 al 21 de Octubre de 1967,

(Reproducido en Saenz de Buruaga, Gonzalo y val del Omar, M2
José, Val del Omar sin fin, op. cit., pgs. 279-282).

- A formula for increasing the scope of cinematographic
entertainment and bringing it up to date en Filmed Press
Assembly, Bruselas, 1968, 8 pgs.

- Experiences on a 16-35 Intermediate Film System en VIII

Congreso Internacional de la UNIATEC, Bruselas, 23 al 28 de
Septiembre de 1968, 4 pgs.

- Experiencias sobre un sistema "Intermediate 16/35" para cinema
y televisién en 11 Festival Internacional del Cine en 16 mm., San
Sebastian, 28 Octubre 1970, 8 pgs.

(Reproducide en S&enz de Buruaga, Gonzalo y Val del Omar, M2
José, Val del Omar sin fin, op. cit., pgs. 297-299).
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- La cultura del cassette dentro del Ciclo de Conferencias
"Inventemos nosotroes" en Club Pueblo, Madrid, 25 Noviembre 1970,

23 pgs.

- Una docena de pasion dentro del Ciclo de Conferencias
"Inventemos noscotros" en Club Pueblo, Madrid, 25 Noviembre 1970,

4 pgs.

- La Magnificacién de la_ Paraula como estimulante de Unidad
Fonética en II_Congreso Internacional para la Ensefianza del
Espaficl, Madrid, 25 Enero-3 Febrero de 1971, 12 pgs.

- Optica Biénica Energética Ciclo-Tactil en el XII Congreso de
la UNIATEC, Moscd, 5-10 Octubre de 1976, 7 pgs.

(Reproducido en S&enz de Buruaga, Gonzalo y Val del Omar, M@
José, Val del Omar sin fin, op. cit., pgs. 317-322).
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SELECCION DE ESCRITOS DE JOSE VAL DEL OMAR
(No publicados y ordenados por &reas tem&ticas)

* E1 FONEMA HISPANICO:

~ Corporacién del Fonema Hispanico, documento inédito, Madrid,

1942, 6 pgs.

* DIAFONIA:

-~ Idea actual del efecto Diadfono, documento inédito, Madrid,
1974, 5 pgs.

- Sobre la Diafonia, documento inédito, Madrid, s.f., 3 pgs.

- Diafonia, documento inédito, Madrid, 1956, 2 pgs.

~ "La Diafonia es un nuevo sistema de Produccién...", documento
inédito, Madrid, 4 pgs., s.f.

- Plastica espectacular del sonido en los salones

cinematograficos, documento inédito, Madrid, 1941, 3 pgs.

- Razones de existencia del Diafono en TV, documento inédito

manuscrito, Madrid, 1974, 7 pgs.

- Introduccién a una nueva lengua. El1 Radio-canal Diafénico en
televisién, documento inédito, Madrid, 1970, 4 pgs.

-~ "La mecamistica del personaje Cicuta", documento inédito

manuscrito, Madrid, 1974, 6 pgs.
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* BI-STANDARD:
- B.T.C. Sistema Bi-Standard para Televisién y Cinema, documento
inédito, Madrid, 1967, 3 pgs.

- En qué consiste en concreto el sistema B.T.C. Bi-Standard de

televisién y cinema, documento inédito, Madrid, s.f., 3 pgs.
- Augurio clave, documento inédito, Madrid, 19667, 3 pgs.

- Informe sobre la operacién sistema V.D.O. Bi-Standard 35,
Seccién de Investigaciones y Experiencias de la Escuela Oficial

de Cinematografia, Madrid, 1966, 12 pgs.

- Puntualizaciones sobre la actual situacién de 1la "Unidad
Experimental Bi-Standard", informe, Madrid, 1968, 3 pgs.

- Mostrando lo que pasa cuando se realiza entre ignorantes una
operacién similar a la efectiva de ofrecer duros a tres pesetas,
documento inédite, Madrid, 8/1I1/1967, 4 pgs.

- Carta al Ministro Cultura Pio Cabanillas), Madrid, 27/X/1977,
4 pgs.

- "Punto primero. Rutina actual" (respuesta al Consejo
Coordinador de la Cinematografia), documento incompleto, Madrid,
1958, 7 pgs.

- V.D.0. Bi-Standard 35 mm. (Ideas extendidas durante 1la
conferencia y demostracién préactica del sistema Bi-Standard
realizada en el cine Capitol de Madrid el dia 5 de Julioc de
1962), Madrid, 1962, 3 pgs.

- (Carta al Ministro de Cultura), Madrid, 24/IX/1977, 5 pgs.
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* INTERMEDIATE 16-35:

- Propuesta de un sistema "Super 16 mm." para telecine en color,

documento manuscrito inédito, Madrid, Septiembre de 1967, 44 pgs.

- Certificado "ARRI" a una oportunidad perdida, informe a la
Direccidén de Televisidn Esgpafiola, Madrid, 30 de Marzo de 1970,
14 pgs.

- Espafia a la cabeza de un ya indiscutible desarrollo tecnolégico
que afecta a la produccién de programas cassette, documento

inédito, Madrid, 15/IX/1970, 14 pgs.

-~ Comunicado al II Festival de Cine de San Sebastian, San
Sebastién, 28/X/1970, 3 pgs.

- (Contrainforme al Informe de Ramén Roselld tras visita a la

casa ARRI), documento inédito, Madrid, Marzo 1970, 10 pgs.

- Entre el cassette y la pantalla del cinerama, documento
inédito, Madrid, s.f., 1 pg.

- (Carta al Ministro de Cultura Pio Cabanillas), Madrid,

27/X/1977, 4 pgs.

* VISION TACTIL Y TEORIA SOBRE EL COLOR:

- Cinco especies de Iluminacién Tactil, documento inédito,

Madrid, s.f., 3 pgs.

- "Hace falta hacer una iluminacidén por golpes...", documento

inédito, Madrid, s.f., 3 pgs.
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- Zécalo, documento inédito, Madrid, s.f., 12 pgs.

- Teoria de la nueva visidn tactil, documentc inédito, Madrid,
s.f., 1 pg.

Palpicolor, documento inédito, Madrid, 1963, 12 pgs.

* SISTEMAS DE MICROPROYECCION:

- Proposicién: aparato Grafo-Omar, documento inédito, Madrid,
1931, 2 pgs.

- El Audiovisual Hispanico, documento inédito, Madrid, 1948, 3
pgs.

- Proyecto de fabricaciém y venta de equipos audiovisuales y de
creacién de una fundacién que promocione nuevos desarrollos,
informe, Madrid, 28/V/1977, 16 pgs.

- Sistema Indice de Proyecciomes, documento inédito manuscrito,

Madrid, s.f., 3 pgs.

~ @rafin, documento inédito, Madrid, 1955, 5 pgs.

* TELEVISION

- La comunicacién coloquial democréitica del gran teleclub Espaiia,
documento inédito, Madrid, 1976, 12 pgs.

- El firmamento de una Técnica con T maylscula, documento
inédito, Madrid, s.f., 5 pgs.



336 Apéndices. Escritos

- Introduccidén a una nueva lengua, documento inédito, Madrid,
1970, 14 pgs.

- Reflexidén sobre formatos, documento, Madrid, 28/IV/1967, 17
pgs.

- Quien no mira hacia delante, atrias se queda, documento, Madrid,
Mayo 1967, 11 pgs.

- "por fuera de los standard actuales en la TV se encuentran el
8 mm. y el sistema espaficl B.T.C.", documento inédito, Madrid,

27/11/1967, 2 pgs.

- "El ojo pasa de retina colectiva en el cinema a ser yema de los

dedo que nos mira y toca en TV", documento inédito manuscrito,

Madrid, s.f., 8 pgs.

- Hay gque gobernar el espectéculo, documento inédito, Madrid,

s.f., 4 pgs.

* ELEMENTOS MULTIMEDIA:

- Contribucién a la Exposicién Permanente del I.N.I., informe,
Madrid, 30 Junio 1971, 10 pgs.

- Tetraproyector Adiscopio ENOSA, documento inédito, Madrid,
s.f., 9 pgs.

- Pequeilia estrategia ENOSA en Africa (Libia), documento inédito,
Madrid, s.f., 4 pgs.
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- ENOSA, el nifio y los instrumentos educativos para experimentar
en directo, documento inédito, Madrid, s.f., 16 pgs.

- Patrimonio artistico, documento inédito, Madrid, Madrid, s.f.,
4 pgs.

- Propuesta de un sistema Picto~luminico al Centro de
Investigaciones de Nuevas Formas Expresivas, informe, Madrid,
1978, 5 pgs.

- ¢Cémo es la imagen del Laser?, documento inédito, Madrid, s.f.,

4 pgs.

- El rayo Laser, documento inédito, Madrid, s.f., 3 pgs.

- ¢Para qué nos sirve el Laser a los espaifioles?, documento

inédito, Madrid, s.f., 3 pgs.

- Medios PLAT, documento inédite, Madrid, s.f., 11 pgs.

- Técnica del Temblor final, documento inédito, Madrid, s.f., 4

pgs.

- "Espectidculo conmocional PLAT... ", documento inédito, Madrid,
s.f., 3 pgs.

- “pProyecto PLAT...", documento inédito, Madrid, s.f., 3 pgs.

- ®Wyersiones en los salones actuales de cine...", documento

inédito, Madrid, s.f., 4 pgs.

- "El elemento humano...", documento inédito, Madrid, s.f., 1 pg.
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~ WE] entusiasmo es como una bola de luz...", documento inédito,
Madrid, s.f., 5 pgs.

- El laboratorio "PLAT" Picto Luminica Audio Tactil Presenta,
documento inédito, Madrid, s.f., 4 pgs.

- Carta a Ministro de Cultura Pio Cabanillas, Madrid, 23/IX/1977,
8 pgs.

- (Indicaciones de la unidad de rodaje), documento inédito,
Madrid, s.f., 6 pgs.
* TRIPTICO ELEMENTAL DE ESPANA

- Tierra fuego y agua de Espafia, documentc inédito manuscrito,
Madrid, 1982, 11 pgs.

- La ejecucién de la obra exige dos tiempos", documento inédito

manuscrito, Madrid, s.f., 5 pgs.

- Vértice, vértice, vértigo, documento manuscrito inédito,

Madrid, s.f., 2 pgs.

Intervalos, documento inéditoc manuscrito, Madrid, s.f., 4 pgs.

Paraiso Cerrado, documento inédito, Madrid, s.f., pg. 4.

* MECAMISTICA:

- Una mistica propia, documento inédito, Madrid, 10/X/1971, 6

Pgs.



JOSE VAL DEL OMAR (1903-1982)
FILMOGRAFIA COMO DIRECTOR

POR ORDEN CRONOLOGICO:

TITULO: Vibracién de Granada
Produccién: VDO

Fecha produccién: 1932

Direccidn: VDO

Guidn: VDO

Fotografia: VDO

Paso: 16 mm.

Formato:

Tipo: Copia standard de original reversible.
Montaje: VDO

Misica:

Sonido: muda, sonorizada con discos.
Rodada en: Granada

Duracién: 14'50"

Metraje: 371 m.

Argumento: Documental sobre la ciudad de Granada combinando sus

paisajes con sus gentes.

Notas: Segin una nota manuscrita localizada la pelicula fue
presentada en otofio de 1935 en el cine Tivoli de Madrid a través
del Cineclub GECI). La proyeccién tuvo acompafiamiento sonoro

mediante discos.
Copia: 1 copia.

TITULO: (Pelicula familiar).
Produccién: VDO

Fecha produccién:

Direccidn: VDO

Guién: VbDO

Fotografia: VDO

Paso: 16 mm.

Formato:

Tipo: positivo original reversible
Montaje: VDO

Sonide: muda.

Rodada en: Granada, Valencia, Madrid.
Duracidén: 8'11"

Metraje: 90 m.

Argumento: Escenas familiares fechadas en los afios 30.

Notas:
Copia: 1 copia.

TITULO: Aguaespejo Granadino (La gran Siguiriya).

Produccidén: VDO

Fecha produccién: 1951-1954
bDireccidén: VDO

Guidén: VDO

Fotografia: VDO

Paso: 35 mm.

Formato: 1 x 1'37
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Tipo: copia standard

Montaje: VDO

Masica: fragmentos diversos de flamenco interpretados por Srta.
Chon, Juan GSmez Leal, Julidn Goya, Pepe Albaicin, de Noches en
los jardines de Espafia (I "En el Generalife" y II "Danza lejana")
de Manuel de Falla y de El amor brujo ("Escena", "Danza del juego
de amor" y "Final") de Manuel de Falla.

Narrador: Te6filo Martinez.

Sonido: Registro sonoro de VDO con efectos diafénicos. Monoaural
6ptico y binaural Diafénico, norma C.S.T. magnético.

Rodada en: Granada (calles, La Alhambra, Generalife y jardines).
Duracidén: 22'05

Metraje: 604 metros

Efectos: Lente de agua, polarizadores sincrénicos y automatismos
en camara (alta velocidad).

Argumento:

Notas: En el presupuesto final consta el nimero total de planos
(150) y los dias de rodaje (250).

Copia: 5 copias.

R-401 sonido: éptico y magnético 2 pistas. 564 m. y 20'37".
R-1568 Copia standard sonora (incompleta). Sonido magnético (2
bandas). 175 m. y 6'20".

C-E 3839 Copia standard scnora. Sonide Dolby 6ptice. 595 m. ¥y
20521,

C-E 3838 Copia standard sonora. Sonido 6ptico. 604 m. y 22'05",
S/N¢ Copia standard Dolby.

TITULO: Fuego en Castilla (Tactilvisioén del paramo del espanto).
Produccién: Hermic Films

Fecha produccidén: 1957-59

Direccién: VDO

Guién: VDO

Fotografia: VDO

Paso: 35 mm.

Formato: 1 x 1'38

Tipo: Copia standard.

Montaje: VDO

Misica: VDO a partir de los ritmos castellanos interpretados por
Vicente Escudero y pasos de Semana Santa.

Sonido: Registro sonoro de VDO con efectos diafénicos. Monoaural
6ptico y binaural Diafénico, norma C.S.T. magnético. Rodada en:
Valladolid ciudad y Museo Nacional de Escultura Religiosa de
Valladolid.

Duracién: 18'38"

Metraje: 510 metros

Argumento:

Notas: Premio de la Técnica en el Festival de Cannes, 1961

Hay una copia gue presenta un versién distinta a la cominmente
aceptada como definitiva. En dicha copia no aparece al principio
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el rétulo con la cita de Lorca en francés y el plano final en
color ha sido sustituidec por uno en blanco en negro que muestra
una escultura.

Copia: 4 copias.

R-400 Sonido éptico y magnético, 2 pistas. 469 m. y 17'09".
C-E 3840 12 copia standard sonora. Sonido 6ptico. 510 m. ¥y
18'3a8",

C-E 3842 copia standard sonocra. Sonido 6ptico Dolby. 499 m. y
igrion.

C-E 3843 copia standard sonora. Sonido 6ptico Dolby. 497 m. ¥y
i8trizn,

TITULO: Acarifio galaico.

Produccién: VDO

Fecha produccién: 1961

Direccién: VDO

Guién: VDO

Fotografia: VDO

Paso: 35 mm.

Formato: 18 mm./21'5 mm.

Tipo: Copidén de montaje (positivo sin sonido).

Montaje: VDO

Miisica:

Sonido: VDO.

Rodada en: Galicia (Santiagce de Compostela)

Duracién: 22'29"

Metraje: 616 m.

Argumento:

Notas: La pelicula gquedd inacabada a la muerte de VDO. Junto al
copién de imagen se conservan los sonidos grabados para la
pelicula y diversas notas de montaje para la banda sonora.
Copia: 1 copia

TITULO: (Festivales de Espafia).

Produccidén: Ministerio de Informacién y Turismo
Fecha produccién: 1963

Direccién: VDO

Guién: VDO

Fotografia: VDO

Paso: 35 mm.

Formato: 1/1'37

Tipo: copidén de montaje (positivo sin sonido).
Montaje: VDO

Sonido: muda.

Rodada en: Localizaciones diversas de Andalucia.
Duracidén: 16'8"

Metraje: 441 m.

Argumento: Fiestas populares, actuaciones de danza y teatro.
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Fiesta de la vendimia. Turistas visitando distintos parajes.
Notas:
Copia: R-~1567

TITULO: (Festivales de Espaifia).

Produccién: Ministerioc de Informacién y Turismo
Fecha produccién: 1963

Direccién: VDO

Guién: VDO

Fotografia: VDO

Paso: 35 mm.

Formato: Varios: 12x22 mm., 1922 mm.

Tipo: Copidén de montaje (positivo sin sonido).
Montaje: VDO

Misica:
Sonido: VDO muda.
Rodada en:

Duracién: 13'24"
Metraje: 367 m.
Argumento:
Notas:

Copia: R—441

TITULO: "Recordando a Fray Junipero Serra" (Festivales de Espaifia)
Produccién: Ministerio de Informacién y Turismo

Fecha produccién: 1963

Direccién: VDO

Guién: VDO

Fotografia: VDO

Paso: 35 mm.

Formato:12x22 mm.

Tipo: Copién de montaje (positivo sin sonido).

Montaje: VDO

Miasica:

Sonido: VDO muda.

Rodada en: Mallorca.

Duracidén: 8'48"

Metraje: 242 m.

Argumento: Actos de celebracién del nacimiento de Fray Junipero
Serra

Notas: El1 titulo ha sido establecido a partir del documento
Relacién de los cortometrajes color que componen la primera serie
documental de Festivales de Espafia, donde aparece la relacién de
trabajos realizados por VDO para el Ministerio de Informacién y
Turismo. La duracién del copidn es algo menor a la indicada en
dicho documento 10 minutos.

Se conservan los sonidos originales de los actos de celebracién.
Copia: R-453
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TITULO: "Retablo de San Armengol en la Catedral Seo de Urgel"
(Festivales de Espafia).

Produccidén: Ministerio de Informacién y Turismo

Fecha produccidén: 1963

Direcciébn: VDO

Guién: VDO

Fotografia: VDO

Paso: 35 mnm.

Formateo: 17'5x22 mm.

Tipo: Copién de montaje (positivo sin sonido).

Montaje: VDO

Miasica:

Sonido: VDO muda.

Rodada en: Catedral de Seo de Urgel

Duracién: 5'51"

Metraje: 161 m.

Argumento: Representacién sacra de la vida y milagros del primer
obispo de Seo de Urgel.

Notas: El1 titulo ha sido establecido a partir del documento
Relacién de los cortometrajes color que componen la primera serie
documental de Festivales de Espafia, donde aparece la relacién de
trabajos realizados por VDO para el Ministerio de Informacién y
Turismo. La duracidn del copidn es menor a la indicada en dicho
documento, 10 minutos.

Se conservan los sonidos originales de la representacién.
Copia: R-435

TITULO: "Granada 1968"

Produccién: VDO

Fecha produccién:

Direccién: VDO

Guién: VDO

Fotografia: VDO

Paso: 35 mm.

Formato: 2 P. (2:1) (con proyeccién desanamorfizada).

Tipo: Copia positivo de Bi-standard (anamorfizada).

Montaje: VDO

Misica:

Sonido: VDO muda.

Rodada en:

Duracién: 101 m.

Metraje:

Argumento:

Notas: Se trata del material de camara sin cortes ni montaje. En
las latas donde se encontraron los seis rollos aparecia la fecha
de 1968, sin embargo, es un dato insuficiente para datar 1la
pelicuia.

Copia: Son 6 rollos: rollo 1 (15'47), rollo 2 (19'51), rollo 3
(18'37), rollo 4 (14'54), rollo 5 (18'29), rollo 6 (13'50).
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TITULO: "Granada 1974"

Produccidén: VDO

Fecha produccién:

Direccién: VDO

Guién: VDO

Fotografia: VDO

Paso: 35 mm,

Formato: 2 P. (2:1) {(con proyeccién desanamorfizada).

Tipo: Copia positivo de Bi-standard (anamorfizada).

Montaje: VDO

Misica:

Sonido: VDO muda.

Rodada en: Granada (Jardines de La Alhambra y el Generalife)
Duracién: 16'39"

Metraje:

Argumento: Imdagenes de los jardines de la Alhambra y Generalife:
flores, vegetacidén, fuentes, turistas.

Notas: Se trata del material de cdmara sin cortes ni montaje. En
la lata donde se encontrd este rollo aparecia la fecha de 1974,
sin embargo, es un dato insuficiente para datar la pelicula. Su
relacidén con "Granada 1968" es bastante clara.

Copia: R-007 n/p.

TITULO: Ojal&.

Produccién: VDO

Fecha produccién:

Direccién: VDO

Guién: VDO

Fotografia: VDO

Paso: 2 P (Bi-standard).

Formato: 9'5 mm.x 22 mm.

Tipo: Copién de montaje (positiveo sin sonido)
Montaje: VDO

Sonido: muda.

Rodada en: Granada ciudad, Alhambra y Generalife.
Duracién:

Metraje: 335 m.

Argumento:

Notas:

Copia: 1 copia

TITULO: "Variaciones sobre una Granada®
Produccién: VDO

Fecha produccién:

Direccidn: VDO

Guién: VDO

Fotografia: VDO

Paso: 35 m.
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Formato: 2 P. (2:1) (con proyeccién desanamorfizada).

Tipo: Copia positivo de Bi-standard (anamorfizada).

Montaje: VDO

Sonido: VDO muda

Rodada en: Estudio VDO

Duracién: 3 min.

Metraje:

Argumento: Estudio de luz, coclores y tramas sobre un bodegén de
granadas.

Notas: Este cortometraje debe estar hecho en la truca del estudio
de VDO con todos los elementos de proyeccién e iluminacién con
los que contaba.

Copia: R-009 n/p.

TITULO: Fuego Corzana.

Producecién: VDO

Fecha produccién:

Direccidén: VDO

Guidén: VDO

Fotografia: VDO

Paso: Super-8.

Formato:

Tipo:

Montaje: VDO

Misica:

Sonido: VDO muda.

Rodada en:

Duracidn: 3'35"

Metraje:

Argumento: (0-2'35) Varias tomas de una hoguera de noche con
aproximaciones de zoom y panorémica. (2'35-3'35) Varios planos
tomados a alta velocidad de una puesta de sol a toda velocidad
y una luna cayendo.

Notas:

Copia: R-586

TITULO: Generalife dltimo.
Produccién: VDO
Fecha produccién:
Direccién: VDO
Guidén: VDO
Fotografia: VDO
Paso: Super-§8
Formato:

Tipo:

Montaje: VDO
Misica:

Sonido: VDO muda.
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Rodada en: Granada

Duracién: 2'40"

Metraje:

Argumento: Tomas de jardines, patios y galerias de la Alhambra
con detalles de fuentes, surtidores, turistas tomados a alta
velocidad (esta misma idea se encuentra en el prélogo de 0jala).
Un largo primer plano final nos muestra el rostro de dos nifios
orientales mirando a cémara.

Notas:

Copia: R-587

TITULO: Chorro Generalife.

Produccién: VDO

Fecha produccién:

Direccibn: VDO

Guién: VDO

Fotografia: VDO

Paso: Super-8

Formato:

Tipo:

Montaje: VDO

Misica:

Sonido: VDO muda

Rodada en: Granada

Duracién: 3'40"

Metraje:

Argumento: P. plano platc y chorro fuente, planos de un gato
negro, p. detalle de chorro (con la misma posicién que en
Aguaespejo), planos a alta velocidad de los jardines con turistas
vistos como a través de un cristal empafiado.

Notas:

Copia: R-588

TITULO: Nieves Cabrera, Salamanca y pantalla Fresnel.
Producciédn: VDO
Fecha produccién:
Direccibn: VDO
Guidén: VDO
Fotografia: VDO
paso: Super-8
Formato:

Tipo:

Montaje: VDO
Misica:

Sonido: VDO muda
Rodada en:
Duraciémn: 3'40"
Metraje:
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Argumento: (0-1'00) Serie de planos fijos tomados de revistas,
fotos, libros, diapositivas proyectadas sobre pantalla Fresnel.
(1'00-1'25) Tomas exteriores a alta velocidad (carretera,
montafias). (1'25-3'40) Serie de planos en superposicién con
efectos de fundido, iluminacién y mezcla de tramas.

Notas:

Copia: R-604

TITULO: Juegos dibujos y diapositivas en pantalla Fresnel.
Produccién: VDO

Fecha produccién:

Direccidn: VDO

Guidn: VDO

Fotografia: VDO

Paso: Super-8

Formato:

Tipo:

Montaje: VDO

Misica:

Sonido: VDO muda.

Rodada en:

Duracién: 31t40"

Metraje:

Argumento: (0-1'35) Juegos de luz sobre circulos blanco y fondo
negro. (1'35-2'30) Serie de diakinas y diapositivas proyectadas.
(2'30-3'40) Efectos de luz sobre diakinas, superposicién de
varios planos, fundidos de luces.

Notas: Se trata de un ensayo sobre las técnicas del P.L.A.T.
Copia: R-603

TITULO: Chorro agua Generalife y pantalla.

Produccidén: VDO

Fecha produccién:

Direccién: VDO

Guidén: VDO

Fotografia: VDO

Paso: Super-8

Formato:

Tipo:

Montaje: VDO

Masica:

Sonido: VDO muda.

Rodada en: Granada

Duracién: 3'50"

Metraje:

Argumento: (0-1'45) Superposicién de varias imégenes sobre
pantalla Fresnel utilizando efectos «con Optica Biénica
(diapositivas de manos y laser rojo), luces graduales, fundidos.
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(1'45-2'40) Tomas exteriores a toda velocidad,; paisaje de
montafias en transformacién de luz. (2'40-3'50) P. plano chorro
agua, ralentizado al final.

Notas: La primera parte es un ensayo sobre las técnicas del
P.L.A.T.

Copia: R-601

TITULO: Pantalla Fresnel, fundidos. Prueba muy buena.
Produccién: VDO

Fecha produccién:

Direccién: VDO

Guidén: VDO

Fotografia: VDO

Paso: Super-8

Formato:

Tipo:

Montaje: VDO

Misica:

Sonido: VDO muda.

Rodada en:

Duracién: 3'40"

Metraje:

Argumento: Superposicién de varias imAgenes sobre pantalla
Fresnel utilizando efectos con Optica Biénica (diapositivas de
manos, palisajes y laser rojo), diakinas,luces graduales,
fundidos.

Notas: Se trata de un ensayo sobre las técnicas del P.L.A.T.
Copia: R-595

TITULO: Todo cabeza de surtidor Generalife.

Produccién: VDO

Fecha produccidn:

Direccién: VDO

Guién: VDO

Fotografia: VDO

Paso: Super-8

Formato:

Tipo:

Montaje: VDO

Misica:

Sonido: VDO muda.

Rodada en: Granada

Duracién: 3'40"

Metraje:

Argumento: Primer plano de un chorro de agua de un surtidor sin
apenas movimientos de cé&mara ni reencuadres y en plano secuencia.
Recuerda a los planos similares que hay en Aguaespejo granadino
y "Granada 1968". Un fragmento final de 10" tiene varios planos
a gran velocidad.
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Notas:
Copia: R-598

TITULO: Generalife uGltimo y cabeza surtidor buena.

Produccién: VDO

Fecha produccién:

Direccién: VDO

Guién: VDO

Fotografia: VDO

Paso: Super-8

Formato:

Tipo:

Montaje: VDO

Misica:

Sonido: VDO muda.

Rodada en: Granada

Duracién: 3'35"

Metraje:

Argumento: (0'00~-3'00) Jardines, fuentes, turistas a toda
velocidad en la Alhambra. (3'00-3'35) P. plano chorro a toda
velocidad.

Notas:

Copia: R-597

TITULO: Verbena planos de flores.
Produccién: VDO
Fecha produccién:
Direccién: VDO
Guién: VDO
Fotografia: VDO
Paso: Super-8
Formato:

Tipo:

Montaje: VDO
Misica:

Sonido: VDO muda.
Rodada en:
Duracién: 3!

Metraje:

Argumento: (0'00-1'45) Serie de planos a ritmo vertiginoso de los
mas variados temas. (1'45-3'00) Pruebas de luz con reticula,
pantalla y circulo blanco.

Notas:

Copia: R-592

TITULO: Hoja de planta maceta Corzana.
Produccién: VDO
Fecha produccién:
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Direccién: VDO

Guién: VDO

Fotografia: VDO

Paso: Super-8

Formato:

Tipo:

Montaje: VDO

Misica:

Sonido: VDO muda.

Rodada en:

Duracién: 3'45"

Metraje:

Argumento: Variaciones sobre hojas de plantas en planos detalle
con pruebas de enfoque y luz algo sobre expuestos.
Notas:

Copia: R-596

TITULO: Tema Enosa, mufiecas Adiscopio.

Produccién: VDO

Fecha producciédn:

Direccibn: VDO

Guién: VDO

Fotografia: VDO

Paso: Super-8

Formato:

Tipo:

Montaje: VDO

Misica:

Sonido: VDO muda.

Rodada en:

Duracién: 3'35"

Metraje:

Argumento: Juegos de luz y fundidos entre diapositivas y diakinas
(aparecen comc tema central las cabezas de manigquies). En el
centro aparece el marco de una pantalla interior gue corresponde
a la Fresnel. Este rolloc es muy interesante porque permite
constatar las exXperiencias con varios sistemas de proyeccidn
simulténeos.

Notas: Se trata de un ensayo sobre las técnicas del P.L.A.T.
Copia: R-599

TITULO: Avila y El1 Escorial. M2 Carmen.
Produccidn: VDO

Fecha produccién:

Direccidén: VDO

Guidén: VDO

Fotografia: VDO

Paso: Buper-8
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Formato:

Tipo:

Montaje: VDO

Misica:

Sonido: VDO muda.

Rodada en:

Duracién: 3'40"

Metraje:

Argumento: (0'00-0'30) Vidrieras desde interior de la Catedral.
{0'30-1'10) exterior con cornisas, campanario. (1'10-2'30) Planos
en el campo de M2 Carmen y VDO. (2'30-3'40) Flores y gatos
siameses.

Notas:

Copia: R-594

TITULO: Corzana jeep...

Produccidn: VDO

Fecha produccién:

Direccién: VDO

Guidén: VDO

Fotografia: VDO

Paso: Super-8

Formato:

Tipo:

Montaje: VDO

Misica:

Sonido: VDO muda.

Rodada en:

Duracién: 3'40"

Metraje:

Argumento: (0'00-0'40) Tomas carretera desde coche en movimiento
a distintas velocidades. (0'45-1'15) Seguimiento de pé&jaro
volando. (1!'15-2'15) Planos a gran velocidad de rebafic ovejas y
campo con fébrica al fondo. (2'15-2'45) CAntaro con chorro de
agua llené&ndolo. (2'45-3'40) Prados con flores y detalles de
flores.

Notas:

Copia: R-600

TITULO: Aguadulce
Produccién: VDO
Fecha produccidn:
Direccibén: VDO
Guién: VDO
Fotografia: VDO
Paso: Super-8
Formato:

Tipo:



352 Apéndices. Filmografia

Montaje: VDO

Masica:

Sonido: VDO muda.

Rodada en:

Duracién: 3'50"

Metraje:

Argumento: Rollo rodado integramente a toda velocidad
(0'00-0'40) Tomas playa de piedras, conchas, M2 Carmen. (0'40-
1'10) Flores campo en plano general y detalles. (1'10-1'25) Luces
rojas. (1'25-1'45) Tomas piscina. (1'45-2'20) Tomas perros,
gatos, VDO y M2 Carmen. (2'20~3'50) Bateria vertiginosa de todo
tipo de planos.

Notas:

Copia: R-585

TITULO: Escorial.

Produccién: VDO

Fecha producciébn:

Direccidn: VDO

Guidn: VDO

Fotografia: VDO

Paso: Super-8

Formato:

Tipo:

Montaje: VDO

Miasica:

Sonido: VDO muda.

Rodada en:

Duracién: 3'45"

Metraje:

Argumento: (0'00-1'30) Planos detalle de flores con efectos de
enfoque y desenfoque. (1'30-3'45) Planos detalle de El1 Escorial
edificio y alrededores (aparecen VDO y M2 Carmen)

Notas:

Copia: R-584

TITULO: Alhambra.
Produccidén: VDO
Fecha produccién:
Direccidn: VDO
Guién: VDO
Fotografia: VDO
Paso: Super-8
Formato:

Tipo:

Montaje: VDO
Misica:

Sonido: VDO muda.
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Rodada en: Granada

Duracidén: 3'45"

Metraje:

Argumento: (0'00-1'50) Turistas en la Alhambra, rodados a
distintas velocidades y en todo tipo de actitudes. (1'50-3'45)
Turistas en p. general viniendo a cémara, ligeramente acelerados
y después ralentizados.

Notas:

Copia: R-589

TITULO: Alhambra.

Produccién: VDO

Fecha produccién:

Direccién: VDO

Guién: VDO

Fotografia: VDO

Paso: Super-8

Formato:

Tipo:

Montaje: VDO

Misica:

Sonido: VDO muda.

Rodada en: Granada

Duracidén: 3'40"

Metraje:

Argumento: (0'00-1'50) Fuentes, surtidores, plano &rboles a todo
velocidad con cambios de luz hasta llegar a la noche. (1'50-2'20)
Contrapicado edificio con transformaciones de luz. (2'20-3'40)
Detalles de flores.

Notas:

Copia: R-593

TITULO: Alhambra.
Produccidn: VDO
Fecha produccién:
Direccién: VDO
Guién: VDO
Fotografia: VDO
Paso: Super-8
Formato:

Tipo:

Montaje: VDO
Misica:

Sonido: VDO muda.
Rodada en: Granada
Duracidén: 3'50"
Metraje:
Argumento: (0'00-0'30) Tomas desde avién a distintas velocidades.
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(0'30-3'50) detalles de la Alhambra, toma de pasillo a ras con
distintas velocidades, patios, estanques, arcos, rostros, flores,
verjas, plantas...

Notas:

Copia: R-590

TITULO: Alhambra.

Produccidén: VDO

Fecha produccién:

Direccién: VDO

Guidén: VDO

Fotografia: VDO

Paso: Super-8

Formato:

Tipo:

Montaje: VDO

Misica:

Sonido: VDO muda.

Rodada en: Granada

Duracién: 3'45"

Metraje:

Argumento: (0'00-0'45) P. detalle surtidor y chorros. (0'45-1'30)
Zoom a flores. (1'30-1'55) P. detalle surtidores y chorros.
(1'30-2'05) ZzZoom a flores. (2'05-3'45) Tomas de turistas
acelerados en los jardines.

Copia: R-591

TITULO: Alhambra.

Produccidén: VDO

Fecha produccién:

Direccién: VDO

Guién: VDO

Fotografia: VDO

Paso: Super-8

Formato:

Tipo:

Montaje: VDO

Misica:

Sonido: VDO muda.

Rodada en: Granada

Duracién: 3'45"

Metraje:

Argumento: (0'00-1'50) Toma Gnica con turistas acelerados pasando
por los jardines. (1'50- 2'10) Toma desde un soportal con
turistas acelerados. (2'10-3'45) Tomas camara lenta de turistas
en los jardines.

Notas:

Copia: R-602
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TITULO: Viaje carretera de Corufia.

Produccién: VDO

Fecha produccién:

Direccién: VDO

Guién: VDO

Fotografia: VDO

Paso: Super-8

Formato:

Tipo:

Montaje: VDO

Misica:

Sonido: VDO muda.

Rodada en:

Duracién: 2'30"

Metraje:

Argumento: Tomas en movimiento desde el coche de distintos
aspectos del paisaje y la carretera de La Corufia (aparece el
castillo de Torrelodones, pero otros paisajes son dificiles de
identificar).

Notas:

Copia: R-612

TITULO: Vértigo TV.

Produccidén: VDO

Fecha produccién:

Direccién: VDO

Guidén: VDO

Fotografia: VDO

Paso: Super-8

Formato:

Tipo:

Montaje: VDO

Misica:

Sonido: VDO muda.

Rodada en:

Duracidén: 5'15"

Metraje:

Argumento: (0'00-1'30) Serie vertiginosa de planos rodados
fotograma a fotograma tomados de la programacién televisiva. La
pantalla de TV aparece en distintas posiciones y tamafios. También
aparecen fotos intercaladas. (1'30-1'50) Planos de diapositivas
de cuadros (1!'50~2'20) Pruebas con laser. (2'20-2'35) Cola blanca

separacién. (2'35-4'15) Bateria vertiginosa de todo tipo de
planos (paisajes, fotos, transformaciones de luz sobre cielos,
publicidad...). (4'15-4'55) Vuelta a planos de televisién. (4'55~-

5'15) Planos de maniquies rodados a velocidad normal.
Notas: En este ensayo se experimenta con la técnica lé&ser.
Copia: R-614
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TITULO: "Turistas, puesta de sol"

Produccién: VDO

Fecha produccién:

Direccién: VDO

Guién: VDO

Fotografia: VDO

Paso: Super-8

Formato:

Tipo:

Montaje: VDO

Misica:

Sonido: VDO muda.

Rodada en:

Duracién: 3'15"

Metraje:

Argumento: (0'00-1'20) Tomas aceleradas de turistas en La
Alhambra, vistas de Granada desde las torres de la Alhambra
{(1'20-2'00) Puesta de sol. (2'00-2'35) Tomas aceleradas de
turistas en los jardines de la Alhambra. (3'35-3'15) Plano de un
campo de olivos sobre el que se levanta una sombra en
aceleracioén.

Notas:

Copia: R-583

TITULO: "Hojas, flores, montafias"

Produccién: VDO

Fecha produccién:

Direccién: VDO

Guidén: VDO

Fotografia: VDO

Paso: Super-8

Formato:

Tipo:

Montaje: VDO

Misica:

Sonido: VDO muda.

Rodada en:

buracién: 3'45"

Metraje:

Argumento: (0'00-0'40) Planos detalle de hojas. (0'40-1'20) P.
generales de un chalet. (1'20-2'00) Flores, hormigas, flores.
(2'00-3'15) Cascada en acantilado y p. gen. de montaflas y valles.
(3'15-3'30) Planos de un rio. (3'30-3'45) Flores y abejas.
Notas:

Copia: R-605
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TITULO: "TV. Kung-Fu y otras im&genes"

Produccidn: VDO

Fecha produccioén:

Direccién: VDO

Guién: VDO

Fotografia: VDO

Paso: Super-8

Formato:

Tipo:

Montaje: VDO

Misica:

Sonido: VDO muda

Rodada en:

Duracién: 3'45"

Metraje:

Argumento: (0'00-3'30) Plancs a distintas cadencias de la
programacién televisiva donde destaca la serie Kung-Fu en la
parte central. (3'15~3'30) Aparece un rétulo con "Val del Omar"®

y una serie de planos "propios". (3'30-3'45) Vuelta a imAgenes
TV y plano final "Dama del cucurucho".
Notas:

Copia: R-613

TITULO: "Naturaleza, flores y montafia".

Produccién: VDO

Fecha produccién:

Direccién: VDO

Guién: VDO

Fotografia: VDO

Paso: Super-8

Formato:

Tipo:

Montaje: VDO

Misica:

Sonido: VDO muda.

Rodada en:

Duracién: 3'50

Metraje:

Argumento: (0'00-1'15) Planos de flores, hojas, insectos a
cadencia normal. {1'15-140) P. generales montafia. (1'40~2'00) P.
detalle plantas. (2'00-3'10) Rio y cascadas. (3'10-3'28) Hojas
y liquenes. (3'28-3'50) Planos del rio y cascada.

Notas:

Copia: R-606

TITULO: "Naturaleza®
Produccién: VDO
Fecha produccién:
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Direccién: VDO
Guién: VDO
Fotografia: VDO
Paso: Super-8
Formato:
Montaje: VDO
Masica:

Sonido: VDO muda.
Rodada en:
Duracién: 3t'45"
Metraje:

Apéndices. Filmografia

Argumento: (0'00-0'20) P. dgenerales de un valle. (0'20-3'30) P.
de flores, hormigas, orugas y otros insectos. (3'30-3'45) P.

general camada de patos.
Notas:
Copia: R-607

TITULO: "Flores alta velocidad, ciervo".

Produccidén: VDO
Fecha produccién:
Direccidn: VDO
Guién: VDO
Fotografia: VDO
Paso: Super-8
Formato:

Tipo:

Montaje: VDO
Misica:

Sonido: VDO muda
Rodada en:
Duracién: 1'
Metraje:

Argumento: (0'00-0'20) Tomas diversas a alta velocidad. (0'20-

0'40) Ciervo ralentizado luchando.

jugando, tomas de calles.
Notas:
Copia: R-615

TITULO: "Animales, mar"
Produccién: VDO

Fecha produccién:
Direccidn: VDO

Guidén: VDO

Fotografia: VDO

Paso: Super-8

Formato:

Tipo:

Montaje: VDO

(0'40-1'00) Perro y dgato
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Misica:

Sonido: VDO muda.

Rodada en:

Duracién: 4'20"

Metraje:

Argumento: (0'00-0'25) P. cartel ¢(Qué es?. (0'25-0'40) Cola
blanca separacidn. (0'40-2'20) P. detalle flores. (2'20-2'35) P.
puerto y sequimiento vuelo gaviota. (2'35-3'05) Hojas con gotas
de agua. (3'05-3'45) Punto de luz sobre fondo negro y apertura
a puesta de sol. (3'45-4'00) P. naturaleza y flores. (4'00-4'20)
Pruebas de luz con reticula.

Notas:

Copia: R-1493

NOTA ACLARATORIA

Dada la escasa produccién terminada de VDO (3 cortometrajes)
y el abundante material de c&mara o medio montado que dejé como
resultado de sus distintos trabajos y experimentos, hemos creido
conveniente dar cuenta de ello. Sin embargo, hemos restringido
el criterio a aquellos trabajos que presentan una entidad minima
ya sea porque constituyen orientaciones precisas de futuras
peliculas (es el caso de los copiones de imagen) o bien porque
el material de cé&mara parece poseer una intencién definida.
También se han incluido trabajos realizados en subformatos
(Super—-8) por constituir un aspecto muy relevante de sus dltimas
experiencias tanto como registros documentales de las mismas
tanto como material de salida. Se han desechado, por contra, los
descartes, los fragmentos en los que no se ha podido establecer
ninguna finalidad concreta o que tienen una duracién muy breve
y las pruebas de laboratorio, formatos, ventanillas, filtros...
sin ningin propésito experimental o creativo.

Tampoco se han resefiado aquellas peliculas que se atribuyen
a VDO (por ejemplo los documentales realizados para el Patronato
de las Misiones Pedagégicas) pero de las que no se conservan
materiales.

Respecto a los datos que incluyen las fichas técnicas, se
ha seguido el modelo de catalogacién utilizado por Filmoteca
Espafiola, suprimiendo aquellos datos (intérpretes, fecha de
estreno, equipo técnico) que no tenia sentido incluir por las
caracteristicas especiales de la obra de VDO. Asi mismo, otros
datos (director, produccidn, fotografia...) se repiten
invariablemente pelicula a pelicula perc deben constar porque hay
algunas excepciones.
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VIBRACION DE GRANADA
Lista de rétulos

Fortaleza

Palacio

Paraiso

Hace seis siglos fue La Alhambra

VIBRACION DE GRANADA

Sal luna y agua

Una madrugada sus manos solas

amortajaban los 19 jazmines de su hija cuajada

Las moscas yva pueden con su pellejo

Sal luna y agua

La ciudad no podia vivir con este sentimiento y cubrié
su rio

La ciudad se olvidd del agua y se perdié

Pero a los sabios les quedaba un monte de aljibes y
arcangeles

y lo cuajaron de tapias

Una nueva luz.
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AGUAESPEJO GRANADINO
Lista de Didlogos

INTERTITULO: JOSE VAL DEL OMAR presenta
INTERTITULO: Un corto ensayo audio-visual de plastica lirica.

INTERTITULO: Manifestacién cinematografica del sistema espafiol
de sonido DIAFONO registrado en el afio 1.944.

INTERTITULO: Matem&ticas de Dios.
INTERTITULO: El1 que més da
INTERTITULO: ... m&s tiene

INTERTITULO: AGUAESPEJO GRANADINO

OFF
(Voz en off narrador)
Cieqgas.
Qué ciegas.
Pero qué ciegas son las criaturas que se apoyan en el

suelo.

Bailan sin saber por qué
Yy no encuentran mas razones gue las que caen de su peso.

(Voz hombre)
De dos cuerpos vengo,
a dos sangres VvVoy.

No soy.
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(Voz en off narrador)
iDios mio!
Pero qué ciegas son las criaturas si sus razones no

alcanzan ni a la sombra de sus cuerpos.

{Cantado)

El hombre est& en una jaula formada por las caidas.

iAy!, un planeta frio tirando de mis entrafias.

{(Voz en off narrador)
Granada es la eterna frontera de la noche a la mafiana.
El lugar de encuentro de la piedra con el agua.

La tierra florecida en Ana Zaida.

Cristianas voces de bronce naufragaban en la Alhambra.
Por la glorieta del agua todos los gritos del tiempo a

la jaleaban.

Huye el dia y la razén de las fuentes de Granada.

Y con la luna brinca la sangre, grita la savia.

{(Cantado)

Las flores no valen nada,

lo que valen son tus brazos...

(Voz tratada)
Amor.
Amor.
Amor.
Obedezco.
Obedezco.
Obedezco.
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(Voz en off narrador)
"pP&jaros sin alas, perdidos entre vyerbas", oid al
Federico de la tierra.

Campanas tocando a fuego dejan al cielo sin aire;

un techo de peces blancos lo convierten en un estangue.

Siempre,
se naufraga siempre, dice una voz razonable.

En el palacio del agua una oracidén sobresale.

Pas6é la verde locura de la luna.
Ahora con la madrugada viene la razén de las piedras y el

verdadero milagro de las aguas.

Borda el sol flores de bulto y derrama su alegria hasta el
fondo del barranco.
Quiere besar al prodigio que alli quedd bien sembrado:

La escuela donde se ensefia,
sin esperar a la luna y a plenas luces del dia,

a fugarse a los gitanos con las pupilas abiertas.

El ¢gque mas da més tiene.
Matematicas de Dios.

El que mas da mas tiene.
El que ma&s da mas tiene.

M&s tiene.

En el aire, palpitando la alegria de los cielos y la

tierra.
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(Voz

{Voz

(Voz
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femenina al revés)
En el aire palpitando la alegria de los cielos y la

tierra.

en off narrador)

Misterio es que la leche brote generosa.

femenina)
iPero que bonico es mi nifio!
{Ay, Dios mio de mi alma!

iS1i me lo voy a comer...!

en off narrador)
Misterio es que el sol levante a la hierba.

Misterio es que se levante el agua.

Malas entrafias y estrellas,
dejadla subir.

iDejadla bailar!

iDejadla sola!

Agqui la tenéis, suspensa.
Suspensa.
Suspensa.
Estancada.
Estancada.

Prisionera en el camarin de su cultura.

Aguaespejo de la vida.

Subir y subir.
Subir.
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Subir y subir.
Hasta caer,
caer.

Retornar.

Pero qué ciegas son las criaturas que se apoyan en el
suelo.

iDios!

Amor.

Qué ciegas, estando td tan abierto.

INTERTITULO: SIN FIN
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INTERTITULO:

(Voz tratada)
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FUEGO EN CASTILLA
Lista de Didlogos

En Espafia todas las primaveras viene la muerte y
levanta las cortinas

Federico Garcia lorca

Tactil-visién del paramo del espanto.

Fuego en Castilla.

Ensayo sonambulo de visién tactil en la noche de
un mundo palpable.

Sobre la clave espaficla de Antonio Almagro, los
ritmos castellanos de Vicente Escudero y las
imégenes de Alonso de Berruguete y Juan de Juni.

Una cinegrafia libre de José Val del Omar.

OFF

Alégrate de poder ser Dios.

(Val del Omar)

La muerte es sélo una palabra que se gueda atrds cuando

se ama.

El gue ama arde.

Y el que arde, vuela a la velocidad de la luz.

Porque amar es ser lo gue se ama.

INTERTITULO:

SIN FIN
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PRESENTACIONES DE LA OBRA DE JOSE VAL DEL OMAR
* Vibracién de Granada (1932):
— Cine Tivoli. Sesién organizada por el Cine Club GECI, Madrid,

23 Marzo de 1935.

* Aguaespejo granadino (1951-55):
(Presentaciones 1955-1994)

- Instituto de Cultura Hispdnica, Madrid, Mayo 1955.

- 1 Conferencia de la UNESCO de Expertos de Cine y Televisidn,
Tanger, 30/9/1955.

- Cine Club Madrid, Madrid, 1956.

- Cine Estudioc Colegios Mayocres, Colegic Mayor Hispanoamericano
Guadalupe, Madrid, 15 de Abril de 1956.

- VI Festival Internacional de Cine de Berlin, 22 Junio/3 Julio
de 1956

- Cine Club de la UNESCO, Paris, 16 y 19 de Julio de 1956.

- Teatro Calderdén, Cine-Estudio de Valladolid, 30 de Mayo de
1957.

- Festival International du Film, Cannes, Sesién especial de la
Union Internationale des Associations Techniques
Cinematographiques (UNIATEC), 14 de Mayo de 1958.

- TFestival de Cine Experimental en Exposicién Universal e

Internacional, Bruselas, 1958.
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- I Semana de Cine Hispano-Francés, Cine Avenida, Burgos, 19 de
Agosto de 1959.

- Sala del Condominio Cinematogréfico, México D.F., 5 de Julio
de 1960.

- Colegio Pioc XII, Madrid, 6 de Diciembre de 1965.

- Cinéma d avant-garde en Espagne. Une anthologie, Centre George
Pompidou, Paris, 24 Marzo de 1982.

- Cine de Vanguardia en Espafia, ciclo en Filmoteca Espafiola,
Madrid, 1982.

- 27 Semana Internacional de Cine, Homenaje a Val del Omar,
Valladolid, 9 al 17 de Octubre de 1982.

- Inauguracién de la Filmoteca de Andalucia, Co6rdoba, 14
Diciembre de 1989.

- 51 Mostra Internazionale D Arte Cinematografica di Venezia,
Homenaje a Val del Omar, Venecia, 4 y 5 Septiembre de 1994.

- 262 Muestra Cinematografica del Atléntico, Alcances 1994,
Homenaje a Val del Omar: Experimentador y visionario, Cadiz, 17
Septiembre de 1994.

- 278 Edicidén Festival Internacional de Cinema Fantédstic de
Sitges, Premiére Ojala-val del Omar, Sitges, 10 Octubre de 1994.

- 52 Semana de Cine Experimental de Madrid, Homenaje José Val del
Omar, Madrid, 8 de Abril de 1995.
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* Fuego en Castilla (1957-59):
{Presentaciones 1959-1994)

- I Semana de Cine Hispano-Francés ("anteestreno mundial"), Cine
Avenida, Burgos, 20 de Agosto de 1959.

- Sala del Condominio Cinematogréfico, México D.F., 5 de Julio
de 1960.

- Festival International du Film, Cannes, 18 de Mayoc de 1961.

- III Certamen Internacional de Cine Documental de Bilbao, 30
Septiembre al 6 de Octubre 1961.

- XIII Congreso de Técnica Cinematogrdfica (UNIATEC), 29 Concours
Technique du Film, Turin, 24 al 27 de Septiembre de 1961.

- Melbourne Film Festival, 1962.

- Colegic Pio XII, Madrid, 6 de Diciembre de 1965.

- "Cinéma d avant-garde en Espagne". Une anthologie, Centre
George Pompidou, Paris, 24 Marzo de 1982,

- "Cine de Vanguardia en Espafla", ciclo en Filmoteca Espafiola,
Madrid, 1982.

- 27 Semana Internacional de Cine, Homenaje a Val del Omar,
Valladolid, 9 al 17 de Octubre de 1982.

- Inauguracién de la Filmoteca de Andalucia, Cérdoba, 14
Diciembre de 1989.
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- "Bienal de la Imagen en Movimiento: Visionarios Espafioles",
Centro de Arte Reina Sofia, Madrid, presentacién del libro Val
del Omar sin fin, 17 de Diciembre de 1992.

- 51 Mostra Internazionale D Arte Cinematografica di Venezia,
Homenaje a Val del Omar, Venecia, 4 y 5 Septiembre de 1994.

- 272 Edicién Festival Internacional de Cinema Fantdstic de
Sitges, Premiére Ojala~-val del Omar, Sitges, 10 Octubre de 1994.

- Instituto Europeo de la Imagen, Clausura del III Encuentro
"Aristételes vs T-1000", Barcelona, 28 de Enero de 1995,

- 52 Semana de Cine Experimental de Madrid, Homenaje José Val del
Omar, Madrid, 8 de Abril de 1995.
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PREMIOS RECIBIDOS

- Premio Especial del Sindicato Nacional del Espectéculo a José
Val del Omar '"en reconocimiento a la labor de investigacidén y
experiencias realizadas en el transcursc de su vida en el campo

de la cinematografia', Madrid, 31 de Enero de 1960.

* Aguaespejo granadino
- Premio del 8indicato Nacional del Espectéculo al mejor
cortometraje, Madrid, 31 de Enero de 1957.

- Premio de la Exposicién Universal de Bruselas en la seccién de

films experimentales, Bruselas, 1958.

* Fuego en Castilla
- Premio al mejor film de la Universidad Autdénoma de Mexico con

motivo del L Aniversario de la Reveolucidn mexicana, 1960.

- Premio al mejor cortometraje de 1961 del Sindicato Nacional del
Espectédculo, Madrid, 31 de Enero de 1961.

- Mention Technique de la Commission Superieure Technique du
Cinema Frang¢ais en Festival International du Film, Cannes, 18 de
Mayo de 1961.

- Medalla de Plata de la Seccidén Iberoamericana y Filipina del
III Certamen Internacional de Cine Documental de Bilbao, 30
Septiembre al 6 de Octubre 1961.
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PROTOTIPOS DISENADOS O CONSTRUIDOS
(APARATOS, SOPORTES Y PROCEDIMIENTOS)

1. Prototipos sin referencia gréafica ni material
* Aparato Grafo-Omar (Primer Microfilm Escolar) (1931)

* Ampliadora de cintas de 16 a 35 m/m (1933)

* Sistema de cortinillas automdticas variables en motocémara
(1934)

* Dispositivo de insonorizacién y aumento de latitud de
trabajo para cémara 16 m/m con sonido directo RCA (1935)

* Editora de programas radiofénicos en cinta estrecha
fotografica (1942)

* Reveladora multibanda autorregulada sin dentados (1946)

* Campanario fotoeléctrico para RNE (1947)

* Magnetdfono 4 pistas, 4 horas y 4 velocidades (1947)

* Equipo estéreo Diamagneto binaural (1948)

* Sistema de sobreimpresiones sonoras por ecualizadores
variables complementarios (1948)

* Sistema magnético para sonidos en pistas exteriores al
perforado (1948)

* Sistema estéreo de 6 canales (1949)

* Grabadora de 4 canales y 32 horas (1950)

* Tetraregistro magnético para control fénico y telegrafico.
Latitud 32 horas por bobinas (1951)

* Sistema transcriptor de mezclas de cuatro cintas binaurales
sincrénicas 6'25 m/m por un solo volante (1953)

* Proyector de microfilm INDICE (1955) (*)

* Microproyector de bolsillo GRAFIN ultraecondmico (1956) (*)

* Sistema de 6ptica por roto-translacién de egpejos (1957)

(*) Estos dos aparatos aparecen descritos en la patente
Sistema de microproyeccién de imagenes luminosas fijas y méviles,
Madrid, 21/IX/1964, 12 pgs. (sin n? registro en Patentes) y en
el documento Grafin, documento inédito, Madrid, 1955, 5 pgs.,
respectivamente,.
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2. Prototipos patentados o con referencias graficas y
bibliograficas

* Denominacién: Diafono

- Aplicacién: Reproductor de sonido para dos bandas
fotoeléctricas sincrénicas de 8775 mm.

- Fecha construccién/patente: 1/XII/1944. N2 registro de
invencidén 168.256.

- Estado de conservacién: Desaparecido.

- Relacién: Sonido diafénico. Teoria y sistema de reproduccidn
de sonido en salas cinematogréaficas.

- Ilustracidén: Graficos patente. Fotografia pg. 78 Val del Omar
sin fin.

- Textos de referencia: Patente de invencidén n? 168.256 (1944).

* Denominacién: Reproductor de sonido para una banda
fotoeléctrica.

- Aplicacién: Mejoras en el arrastre de la cinta mediante
dispositivos mecénicos.

- Fecha construccidén/patente: 1/XII/1944. N2 registro de
invencidén 168.257.

- Estado de conservacién: Desaparecido.

Relacidén: Primer reproductor portable modelc R-E-1.

Ilustraciodn: Graficos patente.

- Textos de referencia: Patente de invencidén n? 168.257 (1944).
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* Denominacién: Perforadora Debrie.

- Aplicacién: Perforadora para realizar cinta perforada de 35 mm.
Aparato convencional modificado.

- Fecha construccién/patente: s.f.

- Estado de conservacioén: (Estudio VDO) le falta un brazo y las
dos bobinas situadas una a cada lado.

- Relacién: Cinta de papel para colas y montaje seglin patente de
1945, n? registro 169.488.

- Ilustracidn: Fotografia pg. 89 Val del Omar sin fin

- Textos de referencia: Punto primero: rutina actual (1958).

* Denominacidén: Cortadora doble de 35-1775-8"75 mm.

- Aplicacién: Maquina cortadora de pelicula 35 mm. para obtener
bandas mé&s estrechas de sonido (hasta cuatro partiendo de
pelicula virgen de 35 mm.) con un ahorro considerable de
material.

- Fecha construccioén/patente: 1945,

- Estado de conservacién: (Estudio VDO) requiere restauracion,
faltan brazos portabobinas, piezas y engranajes

- Relacién: Pelicula de 35 mm. cortada a 8775 mm. para
estampacién de sonido segin patente de 1945, n? de registro
169.488.

- Ilustracién: Fotografia pg. 84 Val del Omar sin fin.

- Textos de referencia: Sesenta iniciativas internacionales de
José Val del Omar (1976).

* Denominacién: Empalmadoras de corte oblicuo.

- Aplicacién: Cinta de sonido perforada o sin perforar,

- Fecha construccién/patente: 1945

- Estado de conservacidén: (Estudio VDO) Bueno.

- Relacién: Cinta magnética con perforacién central.

- Ilustracién: Fotografia pg. 107 Vval del Omar sin fin.

- Textos de referencia: Sesenta iniciativas internacionales de
José Val del Omar (1976).
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* Denominacién: Pelicula de 8775 mm. para reproductores
fotoeléctricos de sonido.

- Aplicacion: Reproductores de sonido fotoeléctrico.

-~ Fecha construccién/patente: 9/IV/1945., N? registro de invencién
169.488.

- Estado de conservacién: (Estudio VDO) se conservan algunas
pruebas.

- Relacién: Cortadora doble de 35-17°5-8"75 mm., Primer
reproductor portable modelc R-E-1.

- Ilustracidén: Fotografia pgs. 172 y 174 Val del Omar sin fin.

- Textos de referencia: Patente de invencidn n? 169.488 (1945).

* Denominacién: Banda de papel "tetragrama®" indicadora de Srdenes
para mezcla de sonido.

- Aplicacidn: Sistema indicativo para establecer guién de 6rdenes
en el proceso de mezclas de sonido con cuatro bandas. Se desplaza
sincrénico con las cintas de sonido junto a la mesa donde esté
el técnico mezclador.

- Fecha construccién/patente: 9/IV/1945. N? registro de invencién
169.488.

Estado de conservacién: Desaparecido.

Relacidén: Diafonia.

Ilustracién:

Textos de referencia: Patente invencidn n? 169.488 (1945).
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* Denominacién: Ecdgeno (Registro magnético y generador de
reverberaciones y ecos variables).

- Aplicacién: Grabador de sonido para cinta abierta y generador
de efectos sonoros.

- Fecha construccién/patente: 1947.

- Estado de conservacién: Desaperecido.

- Relacién: RNE

- Ilustracién: Fotografia pg. 168 Val del Omar sin fin.

- Textos de referencia: Sesenta iniciativas internacionales de
José Val del Omar (1976).

* Denominacién: Primer reproductor portable modelo R-E-1 de 300
metros, banda fotoeléctrica Fonema 8775 mm.

Aplicacién: Reproductor fotoeléctrico portétil.

Fecha construccién/patente: s.f.

Estado de conservacioén: Desaparecido.

Relacién: Pelicula de 35 mm. cortada a 8775 mm. para
estampacién de sonido segun patente de 1945 n? de registro
169.488. Corporacién del Fonema Hispdnico. RNE.

- Ilustracién: Fotografia pg. 105 Val del Omar sin fin.

- Textos de referencia: Patente de invencidén n? 168.257 (1944).

* Denominacién: Atril.

- Aplicacién: Reproductor magnética.

- Fecha construccién/patente: s.f.

~ Estado de conservacién: Desaparecido.

- Relacién: Corporacién del Fonéma Hispénico (reproductores de
sonido para difundir la cultura en Latinocamérica).

- Ilustracién: Fotografia pg. 106 Val del Omar sin fin.

- Textos de referencia: Corporacién del Fonema Hispanico (1942),

Sobre la Corporacién del Foema Hispanico (1980).
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* Denominacién: Lector Fonema R~E-2 de 600 metros con tensiones
regulables en marcha.

- Aplicacién: Reproductor sonido fotoeléctrico.

Fecha construccién/patente: s.f.

Estado de conservacidén: Desaparecido

Relacidn: Primer reproductor portable modelo R-E-1. Corporacidn
del Fonema Hispénico. RNE.

Ilustracién: Fotografia pg. 108 Val del Omar sin fin.

Textos de referencia:

* Denominacién: Cinta magnética de 1/4 de pulgada perforada.

Aplicacién: Aparatos de reproduccién sonora para cine/TV con

desfile sincrénico de imagen.

- Fecha construccién/patente: 1952.

- Estado de conservacién: (Estudic VDO) Se conservan varias

cintas con este perforado central.

- Relacidn: Sistema y dispositivo de complemento sonoro.
(V.D.O. Di&fono 54)

- Ilustracidén: Fotografias pgs. 172 y 174 Val del Omar sin fin.

- Textos de referencia: Correspondencia con casas Reeves

Souncraft Corp., Audio Devices, 3M Company y Ampex en pgs. 100-

104 val del Omar sin fin.
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* Denominacién: Sistema y dispositivo de complemento sonoro.
(V.D.O. Diafono 54).

- Aplicacién: Reproductor de sonido magnético, reproductor de

sonido diafénico sincrénico con proyeccién cinematogréfica,

sistema captor de 6rdenes por cabezales eléctricos, grabador de

tres pistas sincrénicas a la imagen por motor o cardem directo.

- Fecha construccién/patente: 5/I1/53. N2 registro invencién

207.589.

- Estado de conservacién: (Estudio VDO). Muy deteriorado, sin

cabezales eléctricos, faltan piezas y bobinas.

- Relacién: Reproduccién sincronizada diafonia.

- Ilustracién: Graficos patente y articulo Una técnica dque

provoca el llanto en Espectdculo n? 132, Madrid, Febrero 1959,

pg. 26.

- Textos de referencia: Presentacién en el Instituto de Cultura

Hispanica en Mayo de 1955 de Aguaespejo (1955), Una técnica que

provoca el llanto, op. cit., (1959).

* Denominacién: Primer mezclador sincrénico de cuatro sonidos,
independientes, binaurales, estéreo-diafénicos.

- Aplicacién: Reproductor de sonido sincrénico multipista (8
canales). Utlizado para reproduccién de sonidos sincrénicos con
proyeccidén cinematografica.

- Fecha construccidén/patente: s.f.

- Estado de conservacidén: (Estudio VDO) Muy deteriorado, faltan
muchas piezas, cabezas lectoras y panel de mandos.

- Relacién: Proyeccién didfonica con copias 6pticas.

- Ilustracién: Fotografias pgs. 106, 168 y 171 de Val del Omar
gin fin.

- Textos de referencia: Presentacidn en el Instituto de Cultura
Hispanica en Mayo de 1955 de Aguaespejo (1955), Una técnica que
provoca el llanto (1959).
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* Denominacidén: Copiadora Debrie-VDO modificada para sistema Bi-
Standard.

- Aplicacidn: Estampacién de peliculas.

- Fecha construccidn/patente: 1965

- Estado de conservacién: (Estudio VDO) Montada pero fuera de
funcionamiento. Es la misma mAquina de estampacién modificada
para realizar copias en Intermediate 16-35.

- Relacién: Formato Bi-standard, lente varilineal, bobinas
desmontables.

- Ilustracién: Fotografia pg. 296 Val del Omar sin fin.

- Textos de referencia: Situacién y rendimiento de la maquina
Debrie, Informe sobre la operacién "“Sistema V.D.O. Bi-standard
35" (1966).

* Denominacién: Lente varilineal.

- Aplicacién: compensar el Area de proyeccién mds reducida del
Bi-standard y su desviacidén con respecto al eje 6ptico del
sistema esténdar.

- Fecha construccién/patente: 24,/XI/1965. N2 registro de
invencién 117.566.

- Estado de conservacidn: Desaparecido.

- Relacién: Formato Bi-standard.

- Ilustracién: Graficos patente.

- Textos de referencia: Patente (1965), Conferencia sobre Bi-
standard a los miembros de la ATIC (Asociacidén de Técnicos
Italianos de Cinematografia) (1966), Informe sobre la operacién
ngistema V.D.0O. Bi-standard 35" (1966).
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* Denominacidén: Bobinas desmontables.

- Aplicacién: Evitar las fricciones y rayaduras provocadas en la
manipulacién de los rollos. Las bobinas pueden desmontarse por
los laterales y sustituir el nilcleo por "anillos cilindros"
intercambiables. Estos anillos estén pensados para que acompafien
cada rollo, protegiendo su interior y estableciendo un diametro
constante.

- Fecha construccién/patente: 24/XI/1965. N2 registro de
invencién 319.966.

- Estado de conservacién: Desaparecido.

- Relacidén: Formato Bi-standard.

- Ilustracidén: Graficos patente.

- Textos de referencia: Patente (1965), Informe sobre la
operacidén "Sistema V.D.O. Bi-standard 35" (1966).

* Denominacién: Copiadora Debrie-VDO modificada para sistema
Intermediate 16-35.

~ Aplicacién: Estampacién de peliculas.

- Fecha construccidén/patente: s.f.

- Estado de conservacion: (Estudio VDO) Montada pero fuera de
funcionamiento. Es la misma midquina de estampacidn modificada que
se utilizé para realizar copias en Bi~standard.

- Relacidn: Formatco Intermediate 16-35.

- Ilustracién: Fotografia pg. 295 val del Omar sin fin

- Textos de referencia: Patente Pelicula cinematografica de 16
mm., n® 143.149 (1969).
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* Denominacidén: Tetraproyector para efectos de picto-luminica.
- Aplicacién: Creacidén de efectos de encadenado y fundido de
imdgenes a partir de cuatro imiagenes fijas que se desplazan
gracias a un complejo 6ptico accionado por un motor reductor.
Aparato convencional modificado.

~ Fecha construccién/patente: 1971.

- Estado de conservacién: (Estudioc VDO). Bueno, funciona.

- Relacién: Proyector de diakinas (4 diapositivas en un soporte)
o Adiscopio. Este prototipo es una modificacién de dicho

Adiscopio.

Ilustracién: Graficos texto de referencia (Estudio VDO).

- Textos de referencia: EL tetraproyector Adiscopio Enocsa.

* Denominacién: Optica Bidnica Energética Ciclo-Tactil.

Aplicacién: Dispositivo consistente en un objetivo anamérfico
accionado por un motor reducter. Colocado delante de un proyector
convencional de cine o de diapositivas, distorsiona las im&genes
produciendo efectos de alargamiento en cadencias convenidas segin
las r.p.m. gue utilice dicho motor.

- Fecha construccidn/patente: 1972.

- Estado de conservacién: (Estudio VDO). Bueno, funciona.

- Relacién: Efectos de Picto-luminica Audio-Tactil,
Desbordamiento Apanoramico.

- Ilustracién: Graficos borrador de patente (Estudio VDO).

- Textos de referencia: Sistema modificador del fenémeno complejo
de proyeccién-visién para desarrollar una percepcién corpdrea,
borrador de patente 1972, Optica Biénica Energética Ciclo Tactil,
ponencia UNIATEC 1976.
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* Denominacién: Enoscopio de Enosa modificado.

- Aplicacién: Adaptacidén de un retroproyector para proyeccién de
luces, acetatos, gelatinas y filtros. Puede funcionar ademas,
como aparato de iluminacién y para mostrar efectos de
transformacién cromAtica con la aplicacién de polarizadores.

~ Fecha construccién/patente: 1972.

- Estado de conservacidn: (Estudio VDO). Bueno. Funciona.

- Relacién: Tetraproyector, Adiscopio.

— Ilustracidn: (Estudio VDO).

- Textos de referencia: Contribucién a la Exposicién permanente
del I.N.I. (1971), Relacidén de temas de trabajos mentales o
materiales realizados desde Abril de 1971 a Septiembre de 1973
por D. José Val del Omar (1973).
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PATENTES DE INVENCION

(Por orden cronoldgico)

- Procedimiento en radiodifusién para la emisién de fondos
sonoros de sucesidén por fundidos encadenados de ajuste previo,
n? registro 168.255, Madrid, 30/XI/1944, 11 pgs.

- Nueva maquina para la reproduccidén de sonido, n? registro
168.257, Madrid, 30/XI/1944, 17 pgs.

- Aparato reproductor fotoeléctrico de dos bandas sonoras, n¢
registro 168.256, Madrid, 1/XII1/1944, 16 pgs.

- Nuevo procedimiento para la obtencidén perfeccionada de
peliculas sonoras cinematogridficas, n? registro 169.488, Madrid,
9/IV/1945, 12 pgs.

- Procedimiento de controles que las peliculas pueden establecer
con su desfile y aparato de autocontrol para su desfile uniforme,
n? registro 183.494, 28/IV/1948, 10 pgs.

- Procedimiento para la obtencién perfeccionada de peliculas
sonoras cinematograficas y previsién de un nuevo sistema de
controles con dispositivo de auto—control para su buen desfile,
n? registro 90.012. Patente en Argentina (refundicién de las
patentes espafiolas n? registro 169.488 y n? registro 183.494),
Buenos Aires, 5/X/1949, 19 pgs.

- Sistema y dispositivo de complemento sonoro para las
proyecciones cinematogradficas y emisiones de televisién, n?
registro 207.589, Madrid, 5/II/1953, 22 pgs.
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- Sistema Indice de imdgenes luminosas (sin nimero de registro
en patentes), Madrid, 28/V/1955, 11 pgs.

- Sistema 6ptico y aclstico para cinematografia y televisién, n¢
registro 233.893, Madrid, 26/1I1/1957, 17 pgs.

- Sistema de reduccién, redistribucién y proyeccién de fotogramas
y de redistribucién y emisién de fonogramas de las peliculas
sonoras de 35 mm. reproducidas mediante proyectores y lectores
de sonidos normalizados, n¢ registro 235.173, Madrid, 30/IVv/1957,

6 pgs.

- Sistema de microproyeccién de imagenes luminosas fijas y
méviles (sin nimero de registro en patentes), Madrid, 21/1X/1964,

12 pgs.

- Mejoras en la construccién de bobinas desmontables para la
proyeccién cinematografica, n? registro 319.966, Madrid,
24/X1/1965, 14 pgs.

- Lente adicional para objetivos de proyeccién cinematogriafica,
n? registro 117.566, Madrid, 24/XI/1965, 6 pgs.

(Patentada en Francia con fecha 25/I/1966, Paris, 5 pgs. y en
Italia con fecha 9/I1/1966, Milé&n, 6 pgs.)

- Pelicula cinematogrifica de 16 mm., n? registro 143.149,
Madrid, 16/XII/1969, 11 pgs.
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- Sistema modificador del fenémeno complejo de proyeccidén—visién
para desarrollar una percepcidén corpdrea (sin nimero de registro
en patentes), Madrid, 1972, 20 pgs.

(Reproducido en Saenz de Buruaga, Gonzalo y Val del Omar, M2
José, Val del Omar sin fin, Ed. Diputacién Provincial de
Granada/Filmoteca de Andalucia, Granada, 1992, con el titulo
Dispositivo Optico Accesorio de proyectores para visionar Picto-

Luminica, pgs. 323-329).

- Proyector de bolsillo para mini-diapositivas (sin ntlmero
registro), patentado en Suiza, 4/I/1980, 3 pgs.

-~ Nuevo y original Porta mini-lamparas que permite el
desplazamiento esférico en las mismas (sin nimero de registro en

patentes), Madrid, s/f., 4 pgs.
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