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INTRODUCCION

En el terreno de la denominada ciencia militar, la
trinchera, tal y como apunta el historiador Carl
von Clausewitz en el clasico De la guerra (1832), es
uno de los elementos materiales que debe conju-
garse para trazar una estrategia militar que per-
mita el asedio del rival. La aparicion de las trin-
cheras, pues, alimenta la necesidad de pensar el
campo de batalla como un teatro de operaciones
donde trazar lineas en el espacio con el doble fin
de resguardarse y avanzar. Sin embargo, el propio
von Clausewitz considera que la construccion de
las trincheras no forma parte del arte de la guerra
en si, sino de una técnica distinta, previa a él; se-
gunvon Clausewitz, el conocimiento y la habilidad
necesarios para esa tarea deben existir de antema-
no en una fuerza adiestrada, como sucedia con la
construccion de barracones o el levantamiento de
tiendas en los campamentos militares. El hecho de
que la trinchera pueda entenderse tanto desde el
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pensamiento estratégico (la vision exterior) como
desde la intervencion en el territorio (la vision in-
terior) sefala su singularidad en el marco de las
representaciones artisticas del campo de batalla:
los paisajes de la guerra.

Pensar el campo de batalla como paisaje signi-
fica reflexionar sobre el modo en que percibimosy
damos sentido al territorio. Mas alla de una rela-
ciéon entre el hombre y la naturaleza, el paisaje de
la batalla implica una determinada forma de estar
y contemplar el mundo. En esta linea, pues, si en-
tendemos la tradicion de la pintura de paisaje en
Occidente como una forma de aprender a encua-
drar la realidad}, tal y como apuntan estudiosos
del paisaje como Augustin Berque (1994: 5) y Jean-
Marc Besse (2006: 146) o pensadores como Jean-
Luc Nancy (2003: 114), el campo de batalla debe
entenderse también como un laboratorio de expe-
rimentacion de la mirada. Los paisajes de la guerra
son un campo de percepcién que incide en nuestra
forma de representar el mundo, en la linea de lo
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que Kenneth Clark dibuja en su clasico El arte del
paisaje (1949), donde el paisaje transita desde su
utilizacién como simbolo hacia su representacién
como pura impresion: cada una de sus mutaciones
esconde una nueva percepcién del mundo. Cabe
anadir a nuestro planteamiento que la paisajiza-
cion del campo de batalla refuerza el caracter de
invencion/representacion inherente al paisaje,
descrito por Anne Cauquelin como construccion
sobre formas pretéritas en Linvention du paysage
(1989) v por Eugenio Turri como teatro de actores
y espectadores en Il paesaggio come teatro (1998).
En un texto clave sobre la fotografia paisajistica,
Santos Zunzunegui subraya esta idea senfialando
que el paisaje no es condicién previa a su capta-
cién, sino resultado de una serie de operaciones
y, por lo tanto, una construccién humana (1994:
142-143). Desde esta perspectiva, pues, el pintor
de paisajes no estaria muy lejos del estratega mili-
tar: ambos comparten la necesidad de organizar y
reinterpretar el espacio.

Partiendo de estas premisas, el propdsito cen-
tral de nuestro articulo es analizar el uso de la
trinchera en las reconstrucciones cinematogra-
ficas de la Primera Guerra Mundial, particular-
mente en las de sus campos de batalla. Para ello,
en primer lugar revisaremos los cambios en las
representaciones bélicas que conllevo el conflicto,
para, a continuacién, abordar como estas especi-
ficidades se encuentran articuladas en la figura
de la trinchera, atendiendo tanto a su valor com-
positivo como a sus implicaciones narrativas. Lo
haremos a través de un corpus de peliculas que
abarca el periodo 1918-1930, en el cual el lenguaje
cinematografico clasico se sistematiza y se conso-
lida, ayudado en sus indagaciones por la figura de
la trinchera.

UNA NUEVA MIRADA

En lo que a la evolucién de las representaciones
del campo de batalla se refiere, la Primera Guerra
Mundial establece un cambio de paradigma. Por
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un lado, en el terreno de la pintura el escenario de
la batalla se abre a la abstraccion o a la representa-
cién cruda, tal como sugieren las obras realizadas
por Otto Dix, que luchd en el conflicto: sus dibu-
jos realizados en el frente, practicamente cubistas
(como si se negara a aceptar el horror que tenia
enfrente), devienen fieramente dantescos en La
Guerre, serie de grabados de los anos 20, don-
de merced a la distancia temporal la memoria se
atreve a representar el horror?, engarzandose en
una tradicion cultural distinta, la de los Desastres
de Goya (1810-1815). No habrad ya mas represen-
taciones del campo de batalla, como minimo cele-
bratorias, pues el poder mortifero de la guerra ha
llegado a cotas antes inimaginables®.

Es en este contexto que ganan importancia la
fotografia y el cine. La Primera Guerra Mundial
no es la primera en ser captada por los nuevos me-
dios, pero si aquella en la que ellos encuentran su
razén de ser, no solo por su generalizacion (mu-
chos soldados toman instantaneas y las cdmaras
de cine pueden filmar el campo de batalla in situ),
sino, especialmente, por su estrecha connivencia
con la maquinaria de guerra. A una guerra meca-
nizada corresponde una representacion mecani-
zada. Es la linea apuntada por Paul Virilio en Gue-
rre et cinéma (1984), que plantea gue el campo de
batalla y la maquinaria de la guerra vinculada a él
son instrumentos de representacién comparables
al pincel y la paleta del pintor. El mismo remarca
como el conflicto bélico revela, especialmente a los
cineastas, el vinculo entre la tecnologia militar y
la cinematografica, pudiendo ser utilizada la pri-
mera tanto como influencia para los movimien-
tos de vanguardia como en la propia evolucién
del lenguaje cinematografico de Hollywood, en su
vertiente voyeurista de aislamiento y fragmenta-
cion de los cuerpos (VIrILIO, 1984: 29).

Obviamente, eso tendra una influencia clave
en la representacion del paisaje. Vicente J. Benet
ha explorado en distintos articulos (2006, 2007)
como el campo de batalla de la Primera Guerra
Mundial supone el paso de una representacion
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totalizadora del paisaje de la guerra a una formali-
zacion fragmentaria y dinamica; es lo que él llama
el paso del teatro de operaciones, de un modelo
escenografico en el que la batalla era una unidad
de percepcion, un plano general, a la visién me-
canica de la guerra, cuya imagen paradigmatica
es la identificacién entre cdmara y metralleta en
Sin novedad en el frente (All Quiet on the Western
Front, Lewis Milestone, 1930). Esta vision estd,
contrariamente a su predecesora, fuertemente
fragmentada. Ya no es posible tener una vision
unitaria, sino que la mirada forzosamente se dis-
grega en multiples imagenes a rearticular. Es algo
gue David Wark GCriffith, que visito los campos de
batalla para la preparacion de Corazones del mun-
do (Hearts of the World, 1918), ya habia presenti-
do: «<En el mejor de los casos, solo es posible filmar
fragmentos de una batalla, y estos no se podrian
ensamblar para dar al publico una idea lo suficien-
temente completa de como una batalla es»*(MouLp
vy BERG, 1984 55). Como sucede en la evolucion del
género paisajistico en la pintura occidental, el re-
corrido a través de los extremos de la dialéctica
entre lejania y proximidad (la mirada unitaria y la
mirada fragmentaria, respectivamente) pauta la
transformacion del campo de batalla y, en conse-
cuencia, las mutaciones en nuestra cultura visual.
Las nuevas tecnologias generan nuevos meca-
nismos de vision vy, por lo tanto, nuevos paisajes;
una tesis que vertebra de principio a fin la obra de
Marc Desportes -Paysages du mouvement (2007)-
vy que explica la incidencia que tiene la mecaniza-
cion de la guerra, en lo que a los medios de trans-
porte se refiere, en la representacién del paisaje
de la batalla: las visiones aéreas o el visor de las
ametralladoras contribuyen a la vision cadtica de
la contienda.

Sin embargo, Benet sefiala un territorio donde
estas fragmentaciones de la mirada se rearticula-
ron para restaurar el orden: el cine clasico de Ho-
llywood. Partiendo de una matriz melodramatica
que pivotaba en torno al héroe, y de un modelo
escenografico donde la alternancia entre el plano
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general vy el detalle no ponia en peligro una totali-
dad homogénea, el cine bélico de los estudios fue
diluyendo progresivamente estos modelos para
introducir la fragmentacién visual, en el terre-
no de las formas, y la experiencia traumatica de
la victima, en el campo del contenido. Peliculas
como Corazones del mundo, El gran desfile (The Big
Parade, King Vidor, 1925) o Alas (Wings, William
A. Wellman, 1927) introducen en sus batallas ima-
genes semidocumentales, planos abstractos de ex-
plosiones o perspectivas aéreas, respectivamente,
poniendo en entredicho la orientaciéon en el espa-
cio tradicional, aunque finalmente las someten a
un control y les dan una logica escénica.

LA APARICION DE LA TRINCHERA
DENTRO DEL DENOMINADO ARTE DE LA
GUERRA RACIONALIZA EL ESPACIO

DE LA BATALLA

Dentro de esta légica de escenificacion del
caos, Benet confiere mucha importancia al trabajo
del punto de vista del soldado, que no solo permi-
te indagar en la experiencia visual del campo de
batalla, sino también en su subjetividad trauma-
tica; se daria asi un correlato visual a las novelas
que, a lo largo de los 20, construyeron la figura de
la victima. La mirada del joven Paul Baumer (Lew
Ayres) ante la muerte de un soldado francés en
Sin novedad en el frente es, probablemente, el caso
paradigmatico al respecto, pues baja los ojos al
ver que una bomba ha hecho desaparecer, literal-
mente, a su contrincante, dejando como rastro sus
manos en la alambrada. Asi pues, la fragmenta-
cién visual, trazo de una forma de representacion
potencialmente cadtica v deshumanizada, podria
recuperar la humanidad con este trabajo de foca-
lizacion a través del montaje. Para Benet, ese es el
debate presente en la pelicula de Milestone y en
Cuatro de infanteria (Westfront 1918: Vier von der
Infanterie, 1930), de G. W. Pabst: la lucha entre lo
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humano vy lo tecnoldgico, entre el rostro y la me-
tralleta, en el campo de batalla. El campo-contra-
campo cinematografico deviene la figuracion de
estos enfrentamientos dialécticos.

Tomando en consideracién este recorrido ha-
cia la fragmentacion (cinematografica) del campo
de batalla, y su posterior reordenacion, el motivo
de la trinchera adquiere un papel relevante en dos
direcciones: la geometrizacion del espacio, por un
lado, y la puesta en escena de la dialéctica paisajis-
tica exterior/interior, por el otro. Lo que queremos
defender aqui es que la trinchera, geografia para-
digmatica de la Primera Guerra Mundial, consti-
tuye un espacio de encuentro y de reflexién sobre
estas cuestiones formales. Detengamonos en cada
una de ellas para comprender su importancia en
la representacion cinematografica del campo de
batalla.

LA LINEA QUE ESTANCA Y CONDUCE

Robert Ireland apunta en Le paysage envisagé
(2009) que la representaciéon del campo de bata-
lla contiene la dialéctica del espacio liso y el es-
triado. Ambas tipologias de espacio son definidas
por Gilles Deleuze y Félix Guattari en Mil mesetas:
Capitalismo y esquizofrenia; el espacio liso como
el de lo vectorial o lo proyectivo y el espacio es-
triado como el de lo métrico. Bajo esta ldgica, en
el primer caso «se ocupa el espacio sin medirlo y
en el segundo se mide para ocuparlo» (1988: 483).
La concepcion de espacio liso estd asociada a las
representaciones del campo de batalla que Benet
define como clasicas, donde la mirada totalizadora
(0 panoramica) lo convierte en un espacio de tran-
sito v de conexién a través del cual se desarrolla
la confrontacién cadtica entre ambos bandos. En
cambio, la presencia de la trinchera invierte estos
términos para dar preponderancia a la logica es-
triada: su aparicion dentro del denominado arte
de la guerra racionaliza el espacio de la batalla; el
terreno original es domesticado por lineas que lo
organizan, algo que se confirmara en las vistas aé-
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reas, que potencian el rostro geométrico y cubista
del paisaje. Y, al mismo tiempo, las trincheras pa-
ralizan la circulacion fluida sobre €], tanto a nivel
narrativo como visual: la guerra y la mirada del
ataque se convierten, aqui, en guerra y mirada es-
tancadas, en paralisis. Los soldados se quedan en
las lineas excavadas y el avance se para.

Sin embargo, la trinchera supone también,
para la camara que filma, excusa de movilidad.
Porque también es, por su forma, una linea a tra-
vés de la cual pueden moverse el ojo y la camara.
En la légica compositiva de la pintura de paisaje
clasica los motivos como el rio o el camino ejer-
cen de portadores de la mirada del espectador del
cuadro, ordenando los distintos elementos pre-
sentes y al mismo tiempo guiando el ojo del que
mira. Daniel Arasse, en su estudio de la pintura a
través del detalle, establece la importancia de esas
trayectorias en las representaciones paisajisticas:
«La pintura de paisaje es un lugar privilegiado
para practicar esa mirada que acompasa tempo-
ralmente la superficie del cuadro al recorrerla. La
palabra “recorrido” explica en parte ese privilegio:
el recorrido de la mirada por el cuadro de pintura
reproduce el trayecto fisico que el horizonte fic-
ticio de la representacion propone al espectador»
(2008: 242).

La linea de la trinchera jugard, precisamen-
te, ese papel. En medio de una de las batallas de
El precio de la gloria (What Price Glory, 1926), la
adaptacién que Raoul Walsh realizd para la Fox
del relato autobiografico que habia dado pie a El
gran desfile, los soldados, tras ocupar en pelotén
una nueva trinchera, cayendo en ella todos a la
vez, reciben la orden del capitan interpretado por
Victor McLaglen de preparar las bayonetas. Para
que todos puedan oirle, este camina rapidamente
por la trinchera, pasando entre los demés y dando
Ordenes. La camara lo sigue, desde arriba, en un
fluido travelling de acompanamiento que alinea el
hoyo en la tierra vy las trayectorias del personaje,
de la camara vy del espectador, subrayando el valor
compositivo que tiene la trinchera. En el contexto
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que estamos trabajando, este movimiento se situa
a medio camino entre el modelo escenografico y
la mirada mecanizada y fragmentada, entre la or-
denacién del espacio vy la pérdida del espectador;
pues, aungue la caAmara marca una linea compo-
sitiva clara, transgrede, con su seguimiento me-
canico, la nocién de ojo inmoévil y poderoso que
comandaba la accién en la pintura tradicional. En
cualquier caso, supone la entrada de una légica
racional dentro de la batalla, acercandose a aquel
transito que Erwin Panofsky tomaba de Cassirer
en su ensayo sobre la perspectiva como forma
simbdlica: el paso de un espacio psicofisioldgico a
un espacio matematico (1995: 11).

El alineamiento entre la trinchera y el movi-
miento de cdmara se recupera vy refuerza en Sin
novedad en el frente, donde Lewis Milestone efec-
tla numerosos travellings como el de la pelicula de
Walsh. Sin embargo, hay uno de ellos, repetido
varias veces, que destaca con voz propia: se trata
de aquel en el que la camara resigue la renglera de
rostros de soldados que, apostados con sus fusiles
en la trinchera, esperan la llegada del enemigo.
La funcién es, pues, descriptiva antes que narra-
tiva, y la mirada de los joévenes, fija en el horizonte
enemigo (contrariamente a la pelicula de Walsh,
donde va se ha entrado en el calor de la batalla
e impera un relativo desorden), dibuja el sentido
narrativo, histérico y politico de la trinchera: una
cadena de rostros que miran hacia delante, hacia
una conquista a realizar. Esta es la logica del fren-
te, una linea, una frontera, el Western Front que
da titulo a la pelicula, que es reseguida por nues-
tro ojo movil. Se trata de una articulacion entre
lo singular (un solo movimiento rectilineo) y lo
multiple (la cadena de rostros) que estd presente
en la misma idea de patriotismo (gente distinta
que sirve a una sola idea y bajo una sola bandera)
y en la propia estructura narrativa de la pelicula,
a veces profundamente coral, que con frecuencia
presenta series de primeros planos de los soldados
para capturar la variedad de sus expresiones; asi
ocurre cuando, asediados por las bombas, jadean
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uno tras otro, en una cadena de desasosiego. Asi
pues, en los anos 20 e inicios de los 30, periodo de
consolidacion del lenguaje clasico de Hollywood,
la trinchera se convirtié en un espacio posible de
aprendizaje, un lugar a través del cual la cdmara
podia experimentar posibles formas de guiar la
mirada del espectador hacia la accion.
Finalmente, esta funcién compositiva se re-
fuerza en aquellos casos en los que la movilidad
no es exterior, sino interior. En jArmas al hombro!
(Shoulder Arms, Charles Chaplin, 1918), realiza-
da durante el conflicto, los paseos de Charlot por
sus pasillos son acompanados de fluidos travellings
adelante y atras, siguiendo a su figura y subrayan-
do, de este modo, la logica compositiva de la trin-
chera. Algo que Chaplin aborda de forma com-
pleja, trabajando no solo con la movilidad hacia el
fondo o adelante, sino también con los términos
que ella descubre: en un caso, una bomba cae y el
humo tapa su silueta; en otro un ataque aéreo se
acerca progresivamente desde el fondo, con bom-
bas que caen cada vez mas cerca del soldado, en
primer término. La linea de la trinchera, de este
modo, dibuja una historia de suspense, del mismo
modo que el barco de El emigrante (The Immigrant,
1917) habia articulado encuentros y desencuen-
tros. Chaplin, antes que Walsh o Milestone, supo
ver que la linea de la trinchera podia ser, cinema-
tograficamente, el eje de la narrativa.

LA DIALECTICA INTERIOR / EXTERIOR EN
EL CAMPO DE BATALLA

La tradicional dialéctica paisajistica interior/exte-
rior descrita por Carl Gustav Carus en sus céle-
bres Cartas y anotaciones sobre la pintura de paisaje
(1992: 162) trata de conjugar el equilibrio entre el
conjunto paisajistico y la relacién entre sus distin-
tas partes. En el caso concreto de los paisajes de
batalla dicha dialéctica se plasmara a través de la
profundidad de campo, tal y como apunta Vicente
J. Benet (2007: 42) en su recorrido por las repre-
sentaciones de la batalla en la historia de la pintu-
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ra europea. Benet seflala como a partir de la Gue-
rra de los Treinta Anos se van imponiendo en la
representacion clasica el interés por la anécdota y
los instantes de pathos que irrumpen en el primer
término de los cuadros en forma de victimas o ca-
daveres, mientras que en la lejania se nos muestra
la totalidad de la batalla. La trinchera supondria,
en este sentido, una representacion orografica de
esta idea: la anécdota de la pequena historia lle-
ga a primer término, mientras que la batalla de la
Gran Historia queda al fondo.

CONCEBIDO COMO UN ESPACIO

DE CLAUSURA Y DE INTIMIDAD
MELODRAMATICA, EL INTERIOR DE

LA TRINCHERA DEVIENE TAMBIEN UN
DISPOSITIVO DE OBSERVACION DEL
PAISAJE EXTERIOR QUE ROMPE CON
LOS TRADICIONALES PARAMETROS DE
EQUILIBRIO COMPOSITIVO DEL
ESPACIO CLASICO

La separacion implicita en la idea de trinche-
ra comporta, precisamente, una frontera entre
las dimensiones de la pequena y la Gran Historia.
Mientras en el exterior se produce la guerra, la
trinchera, o el hoyo en el terreno, es el espacio
gue permite la vida en comunidad, aquel don-
de los reclutas comparten una lata de carne (El
gran desfile) o velan un cadaver (Sin novedad en el
frente). También ejerce de espacio interior don-
de es posible reconocer al enemigo moribundo y
apiadarse de él; el Otro es tratado como un igual
vy se le da una ultima calada o un ultimo trago,
como en El gran desfile y Sin novedad en el fren-
te. Este aislamiento intimo de la trinchera es, en
realidad, la actualizacién de procedimientos an-
teriores, como los que usa Griffith en el caso de la
Guerra Civil Americana en El nacimiento de una
nacion (The Birth of a Nation, 1915): en medio del
conflicto, los benjamines de ambas familias mue-
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ren abrazados en un terreno relativamente res-
guardado por un arbol, en los margenes del cam-
po de batalla; huyendo del incendio de Atlanta,
el segundo hijo de los Cameron fallece, socorrido
por un afroamericano, ante una valla que lo aisla
del frenesi exterior.

Sin embargo, los casos mas interesantes des-
de la perspectiva cinematografica son aquellos en
los que la dicotomia entre interior y exterior se
conjuga en acciones concretas que trabajan sobre
el umbral que los separa. Es decir, aquellos en los
que el limite de la trinchera, que opone un inte-
rior seguro y un exterior amenazante y abstrac-
to, se convierte en la principal herramienta de la
puesta en escena. Con frecuencia, los personajes
jugaran con lo visto y lo no visto para asegurarse
de que no hay peligro: en El gran desfile, por ejem-
plo, Slim (Karl Dane) asoma primero dos cascos
vacios por encima de la trinchera para cerciorar-
se de que el enemigo no esta al acecho; en un pri-
mer momento, el espectador es enganado, como
si jugara al escondite. Esta dimension juguetona
es potenciada en jArmas al hombro!, de Chaplin,
que detecta las potencialidades del umbral v les
da una dimension cémica. Asumiendo que por
encima de la trinchera abunda el fuego cruzado,
no duda en elevar una botella para que las balas
rompan el cuello, o un cigarrillo para que los dis-
paros lo enciendan, y asi pueda beber o fumar.
A continuacién, volverd a jugar con el potencial
imaginativo del exterior de la trinchera agarran-
do su fusil y disparando por una rendija: no vere-
mos el resultado de sus tiros, pero si el recuento
de bajas que va apuntando en una pizarrita, des-
contandose un punto en cuanto recibe él un dis-
paro. Esta version casi ala Lubitsch del francotira-
dor confirma la creacion de un exterior invisible y
abstracto, abierto a la imaginacion del espectador,
que se opone a un interior visible y seguro.

Finalmente, la trinchera también puede mar-
car el umbral para alcanzar una cierta idea de
humanidad a través del detalle maravilloso, casi
irreal, aungue sea a costa de ponerse en peligro:
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en El gran desfile, James (John Gilbert) saca la ca-
beza por encima de la trinchera para recoger una
flor; al final de Sin novedad en el frente, Paul (Lew
Ayres) hace lo propio con una mariposa, y le cos-
tard la vida. Este desenlace lleva al extremo la
cuestion del umbral como fundamento: tal como
en la pelicula de Vidor se muestra la vacia exten-
sion de terreno al exterior de la trinchera, en la de
Milestone el plano detalle reduce el espacio a la
nada, apenas una mariposa, en la que penetran,
desde sendas trincheras, la mano de Paul y el fusil
gue terminard abatiéndolo. El campo de batalla es,
finalmente, despojado de su dimension espacial y
convertido en una simple mano que cae abatida.
La fragmentacion de la mirada y el espacio abs-
tracto, conceptos intimamente ligados a la trin-
chera, son, pues, releidos para mostrar el pathos
de la batalla, concentrado en la mano del prota-
gonista. Este caso extremo, como todos los ante-
riores, nos permite llegar a una idea clave: que el
limite que la trinchera constituye se erige en fi-
gura fundamental para pensar en el papel de lo
humano en la guerra.

Concebido como un espacio de clausura y de
intimidad melodramatica, el interior de la trinche-
ra deviene también un dispositivo de observacion
del paisaje exterior que rompe con los tradiciona-
les parametros de equilibrio compositivo del espa-
cio clésico. Desde el limite de la trinchera, o desde
su interior, cambia la percepciéon del mundo: el ho-
rizonte extremadamente bajo que se observa en la
vision a ras de suelo, al asomar la mirada, sobre-
dimensiona la imagen del cielo y limita la porcién
detierra; algo que se lleva al extremo en los planos
nadir, donde el cielo es omnipresente. Al respec-
to, las visiones del campo de batalla desde el in-
terior de la trinchera que encontramos en varias
secuencias de Sin novedad en el frente cohabitan
con la serie fotografica de nubes, bautizada como
Equivalencias, que realizo Alfred Stieglitz de 1923
a1932. La ingravidez y la abstraccion de la mirada
hacia el cielo de Stieglitz estan implicitas en el dis-
positivo de observacion de la trinchera, especial-
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mente cuando el soldado Paul, escondido en un
hoyo en el cementerio, mira a los cielos, viendo,
apenas, militares que saltan, sorteando el agujero.
Sus cuerpos aparecen solos en un cielo envolven-
te, como si volasen. A partir del montaje, el didlo-
go entre la clausura y la apertura se articula con la
gravidez de Paul y la ingravidez de los que saltan
por encima. Se crea asi un paisaje exclusivamente
cinematografico; una transformacion formal que
tiene su correspondencia con lo que supusieron
las fotografias de nubes de Stieglitz en la cultura
visual de la época: una basculacion desde el pic-
torialismo fotografico, propio del siglo XIX, hacia
la fotografia moderna del siglo XX, en lo que a la
pérdida del referente formal se refiere’. La trin-
chera, pues, en el film de Lewis Milestone, marca
un punto de basculacién desde la clasica figuracién
de la guerra a su abstraccion a través del montaje;
una metamorfosis que institucionalizard v siste-
matizard las representaciones (cinematograficas)
de la guerra a partir de la llegada del cine sonoro.

CONCLUSIONES

La Primera Guerra Mundial marco un punto de
inflexién tanto en la naturaleza de los conflictos
bélicos como en la forma de representarlos: los
grandes escenarios entraban en crisis y dejaban
paso a espacios estriados donde los soldados, en
peligro constante, estaban forzados a una visién
furtiva, fragmentaria. Y mientras las metralletas
sustitufan a las armas tradicionales, abriendo es-
pacio a la guerra tecnoldgica, la pintura cedia su
lugar a la vision mecanica de la fotografia y a sus
capturas fugaces de la batalla. La representacion
del paisaje, en este contexto, sufria una profunda
transformacion. Por otro lado, mientras se desa-
rrollaba el conflicto David Wark Griffith consoli-
daba, con EIl nacimiento de una nacion, el lenguaje
cinematografico clasico, basado igualmente en un
aparato mecanico y en la fragmentacion, ya fuera
en su génesis (descomposicién en fotogramas) o en
su articulaciéon (descomposicion en planos).
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En los anos 10 del siglo XX, pues, tanto la
guerra como la pantalla proponian nuevos acer-
camientos a la realidad a través de la técnica: la
primera con el armamento masivo vy la segunda
con la cdmara de cine. Fueron dos realidades que
se desarrollaron en paralelo, coincidiendo timida-
mente cuando Griffith visitd los campos de batalla,
pues trabajaban en la misma direccién: a partir de
la técnica, el mundo podia ser visto de una forma
distinta. Seria en los siguientes anos, de 1918 a
1930, cuando el cine de Hollywood trabajaria esta
nueva mirada en peliculas como Corazones del
mundo, jArmas al hombro!, El gran desfile, El precio
de la gloria v Sin novedad en el frente.

En ese momento, cuando el cine quiso abor-
dar los campos de batalla, v particularmente las
trincheras, encontré un campo fértil en el que
desarrollarse. La trinchera no es, en las peliculas
de Chaplin, Vidor o Milestone, un simple elemen-
to decorativo o iconico, sino un elemento plena-
mente significante en el plano visual y narrativo.
Pareceria dificil de creer: la trinchera, espacio de
estancamiento y potencial abstraccién del campo
de batalla, elemento geometrizador del paisaje,
podria haber contradicho la claridad de represen-
tacion por la que Hollywood apostaba. Y, sin em-
bargo, no desfigurd las peliculas, como si ocurre en
las pinturas de Otto Dix, sino que adquirié un rol
plenamente estructurador.

Por un lado, la trinchera deviene un elemento
compositivo fundamental que anima la movilidad
de la camara, erigiéndose en linea de guia. Por el
otro, su constitucion establece dinamicas entre el
interior y el exterior del campo de batalla que defi-
nen las situaciones que viven los personajes, refu-
giados en historias melodramaticas mientras en el
exterior ruge el fragor de la contienda. En ambos
casos, la trinchera como linea vy la trinchera como
interior opuesto a un mas alla, nos encontramos
ante un dispositivo de lo que Tom Gunning (1986)
llamo integracién narrativa: mas alla de la apari-
cidn espectacular de imagenes, de la fragmenta-
cion violenta o del virtuosismo de los cineastas, la
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figura de la trinchera organiza los elementos del
campo de batalla para dotarlos de una coherencia
visual, emocional e histérica.

Es asf como, a través de esta linea, el espacio
del campo de batalla, y concretamente la trinche-
ra, se convirtié en un laboratorio de la mirada, en
un campo de pruebas para los recursos del cine
clasico: el travelling, la composicidén o el trabajo
interior/exterior fueron, mientras se asentaban
como recursos de lenguaje, puestos en practica en
ficticios paisajes de la guerra. B

NOTAS

1 Jean-Marc Besse apunta: «La invencién histérica del pai-
saje se ha puesto en relacion con la invencion del cuadro
en pintura, pero también, con el cuadro mismo, con la in-
vencién de la “ventana’: el paisaje serfa el mundo tal como
se ve desde una ventana, tanto si esta ventana es solo una
parte del cuadro como si se confunde con el cuadro mis-
mo en su totalidad. El paisaje seria una vista encuadrada
y, en todo caso, una invencion artistica. [...] La pintura de
paisajes nos ha ensefiado a mirar el mundo, pero nos ha
ensefiado a verlo, precisamente, como un cuadro de pai-
saje» (2006:148). Para un estudio de la dimensién holistica
del paisaje, ver Tutto é paesaggio, de Lucien Kroll (1999).

2 Rocauitz, Rainer (2003). Otto Dix entre vérisme et
allégorie (p. 31); Lorenz, Ulrike (2003). Otto Dix dessi-
nateur (pp. 56-57). Ambos en el volumen editado por
Christian Derouet (2003).

3 A partir de una exposicién en el Centre Georges
Pompidou, Christian Derouet sefiala que «la pintura
militar, que habia conocido horas de bravura en los
salones oficiales para compensar la derrota de 1870,
piensen en Detaille y en Neuville, glorias del museo
de Luxemburgo, desaparece sin oponer resistencia en
1918. Lo intolerable de los sufrimientos soportados y
del duelo generalizado aparta este heroismo del pin-
cel, del trabajo de memoria cuyo canto mas bello sigue
siendo en Francia el ciclo de las Nymphéas de Claude
Monet. [...] La vanguardia, los amateurs, separan arte
y conmemoracién. De ahora en adelante, en Francia,

la guerra no puede formar parte de lo bello» (DEROUET,
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2003: 22). Original: «la peinture militaire, que avait
connu des heures de bravoure dans les salons officiels
francais pour compenser la défaite de 1870, pensez
a Detaille et a Neuville, gloires du musée du Luxem-
bourg, disparait sans coup férir en 1918. Lintolérable
des souffrances endurées, du deuil généralisé écarte
cet héroisme du pinceau, du travail de mémoire dont
le plus beau chant reste en France le cycle des Nym-
phéas de Claude Monet. [..] Lavant-garde, les ama-
teurs, séparent art et commémoration. En France, de
la guerre, il ne peut étre désormais question dans le
beau». Traduccion de los autores.

4 «At the best, it is only posible to film snatches of a
battle, and these could not be pieced together to give
the public a sufficiently comprehensive idea of what a
battle is like». Traduccion de los autores.

5 Para profundizar en la aportacién de Alfred Stieglitz,
a través de sus Equivalencias (1923-32), a la cultura vi-
sual del paisaje del siglo XX, ver el texto de Philippe
Dubois Le regard vertical ou: les transformations du pa-
ysage (1999).
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USOS ESTETICOS Y NARRATIVOS DE LA
TRINCHERA EN EL CINE DE HOLLYWOOD
DE 1918 A 1930

AESTHETIC AND NARRATIVE USES OF THE
TRENCH IN THE HOLLYWOOD FILMS
FROM 1918 TO 1930

Resumen

A lo largo de la historia de la pintura, la representacion del
paisaje se ha considerado un laboratorio de la mirada huma-
na sobre el mundo. La Primera Guerra Mundial, con el nuevo
acercamiento que propuso al campo de batalla, alteré profun-
damente las formas cldsicas de representacién vy las sustitu-
yO por una vision mecanizada y fragmentaria estrechamente
vinculada con el desarrollo de la fotografia y el cine. Como
ha analizado Vicente J. Benet, el cine de Hollywood se hizo
eco de estos profundos cambios en sus versiones filmicas de
la contienda, aunque las organizo segin una légica narrativa.
En este texto queremos estudiar como el campo de batalla v,
particularmente, la trinchera, se insertan en esta logica de la
historia de la pintura de paisaje a partir de algunas peliculas
de Hollywood del periodo 1918-1930. La abordamos, en primer
lugar, como valor compositivo, que puede estructurar la ima-
gen y orientar la movilidad de la camara. En segundo lugar,
estudiamos las implicaciones que tiene para la creacion de un
didlogo entre su interior, escenario melodramatico, y el exte-
rior, espacio de batalla y peligro. En ambos casos, concluimos
que la trinchera como forma y como elemento narrativo juega
un papel estructurador e integrador con la logica del relato.
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Abstract

Throughout the history of painting, landscape depiction
has been considered a laboratory of the human gaze on the
world. The First World War, with the new view of the ba-
ttlefield that it introduced, profoundly altered the classical
forms of depiction, replacing them with a mechanised and
fragmented view closely associated with the development
of photography and cinema. As Vicente J. Benet has sugges-
ted, Hollywood echoed these profound changes in their film
versions of the war, although it organised them according to
a narrative logic. In this paper we seek to analyse how the
battlefield and, particularly, the trench, fit within this logic of
the history of landscape painting, using several Hollywood
films from the period from 1918 to 1930 as case studies. We
consider the trench, first of all, as a compositional element,
which can structure the image and orient the mobility of the
camera. Secondly, we analyse the implications of the trench
for the creation of a dialogue between its interior space, as a
stage for melodrama, and the exterior space where the battle
rages and danger lurks. In both cases, we propose that the
trench as a form and as a narrative element plays a role in
structuring and integrating the logic of the narrative.
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