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EL LENGUAJE RUPTURISTA  
Y EXPRESIVO DEL REALISMO  
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La guerra es un imán para la taquilla. Es el con-

flicto dramático definitivo, donde el héroe mata o 

muere por proteger un ideal. Es también el esce-

nario de un gran espectáculo. El combate cinema-

tográfico se vive como un simulacro1 de un gran 

momento histórico. El espectador padece con in-

tensidad una secuencia llena de estímulos dramá-

ticos y audiovisuales que le abruman e impresio-

nan emocionalmente, logrando que «un collage de 

signos que reproducen la realidad […] sustituyan a 

la auténtica realidad» (Klien, 2005: 437). 

El combate, en un género como el bélico que 

tiende a «realizar un poco de propaganda» (Lan-

gford, 2005: 106), tiene además una importancia 

crucial como catalizador ideológico. En muchos 

casos funciona, como ocurre con los números del 

género musical (Allison, 2010: 93), como una in-

terrupción en la que se suspende momentánea-

mente el desarrollo argumental en pos de ofrecer 

una atracción audiovisual, definida por Eisenstein 

en 1924 como un fragmento «que ejerce un efecto 

definido en la atención y emociones del público, y 

que, combinado con otros, posee la característica 

de dirigir las emociones del espectador en la di-

rección dictada por la finalidad de la producción» 

(Taylor, 2010: 40-41). La intensidad de su expe-

riencia estética produce en el espectador «deter-

minados shocks emocionales, que, una vez reuni-

dos, condicionan de por sí la posibilidad de percibir 

el aspecto ideológico del espectáculo mostrado, su 

conclusión ideológica final» (Sánchez-Biosca, 1996: 

106-107). En definitiva, la impresión causada por 

la escena de combate «lleva al público a comulgar 

con los valores transmitidos por el espectáculo y a 

abandonar un discurso más crítico» (Klien, 2005: 

428).

El combate cinematográfico de hoy impacta en 

el espectador mediante un tratamiento hiperrea-

lista que le convierte en un «habitante de la ima-

gen» (Stam, 2001: 362). El público busca que la se-

cuencia de acción «le golpee en toda la cara» o «le 

haga saltar del asiento» (Barker y Brooks, citado 
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en King, 2009: 98). Fueron los combates de Salvar 

al soldado Ryan (Saving Private Ryan, Steven Spiel-

berg, 1998) los que marcaron este modelo estético 

hiperrealista del cine bélico contemporáneo (Bie-

secker, 2002). Desde su desembarco en la playa de 

Omaha, la experiencia de la guerra cinematográ-

fica tiene que ser inmersiva: debe poner al espec-

tador en el campo de batalla. El reciente éxito de 

Dunkerque (Dunkirk, Christopher Nolan, 2017) es 

achacado precisamente a «poner la técnica al ser-

vicio de la realidad aumentada, una que resulta 

más inmersiva e inmediata que las preocupaciones 

con las que veníamos a la sala de cine» (Debruge, 

2017). La relación con el modelo de Spielberg re-

sulta patente, como el crítico de Variety también 

apunta: «Steven Spielberg reclamó el Desembarco 

de Normandía, Clint Eastwood es dueño de Iwo 

Jima, y ahora Christopher Nolan presenta la ver-

sión cinematográfica definitiva de Dunkerque» 

(Debruge, 2017). La película también sirve de pa-

radigma para definir el realismo de Hasta el último 

hombre (Hacksaw Ridge, Mel Gibson, 2017): «Gib-

son captura la más brutal y sangrienta de las ma-

sacres desde Braveheart y la apertura de Salvar al 

soldado Ryan de Steven Spielberg» (Travers, 2016). 

Salvar al soldado Ryan, veinte años después de su 

estreno, marcó la representación del cine de com-

bate de hoy.

Toda innovación tiene referentes. La clave de 

la atracción que suponen las batallas de Spielberg 

está en una cámara «que actúa en nuestro lugar, 

motivada por nuestro deseo de presencia» (Sutton, 

2004: 383), claramente heredada del cine docu-

mental producido durante la propia contienda. 

En la playa de Omaha de Spielberg revive el ope-

rador de cámara de documentales tomados sobre 

el campo de combate real de la Segunda Guerra 

Mundial2, como La batalla de Midway (The Battle 

of Midway, John Ford, 1942) o La batalla de San Pie-

tro (The Battle of San Pietro, John Huston, 1945). 

En Omaha también se retorna a la tradición «de 

Eisenstein o Peckinpah de ver que el montaje 

es la esencia del arte de la dirección» (Dancyger, 

2007: 192), abandonando la continuidad clásica 

por el empleo de la yuxtaposición (Montero-Díaz 

y Fernández-Ramírez, 2015) y «el montaje rápi-

do y fragmentario y la discontinuidad espacial» 

(Walker, citado en Pérez, 2012: 811). Aunque el 

combate de Spielberg refute «la falta de hones-

tidad de las películas previas del género» (Basin-

ger, 1998), su planteamiento audiovisual, estilema 

también de estrenos más actuales, es el resultado 

de la evolución de recursos empleados ya durante 

el periodo clásico del cine de Hollywood posterior 

a la Segunda Guerra Mundial.

Y es que los grandes combates de ese momen-

to, pese a su autocensura en lo concerniente a la 

reproducción de la violencia, encontraron modos 

audiovisuales para resultar realistas a un especta-

dor que en los años cuarenta había visto la guerra 

real a través de noticiarios, documentales o, en el 

peor de los casos, desde el campo de batalla. En los 

combates clásicos la recreación de «la experiencia 

sensorial y perceptiva del soldado conformó un 

realismo fisiológico más auténtico que el realismo 

propio del periodo clásico» (Allison, 2010: 9). Lejos 

de incomodar a un público acostumbrado a una 

planificación naturalista que le ofrecía un lugar 

privilegiado para la observación omnipresente y 

un montaje destinado a suturar cualquier percep-

ción de la fragmentación, el subgénero de comba-

te clásico abogó por hacerle consciente de la enun-

ciación incorporando recursos del documental y el 

montage soviético a sus secuencias de espectáculo. 

No en vano, «las secuencias de acción no tienen 

EN LA PLAYA DE OMAHA DE SPIELBERG 
REVIVE EL OPERADOR DE CÁMARA DE 
DOCUMENTALES TOMADOS SOBRE 
EL CAMPO DE COMBATE REAL DE LA 
SEGUNDA GUERRA MUNDIAL, COMO LA 
BATALLA DE MIDWAY O LA BATALLA DE 
SAN PIETRO
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reglas […] si se hace con ritmo y con un motivo, el 

público no se sentirá incómodo con ningún tipo de 

montaje», decía Ralph Winter (McGrath, 2001: 19), 

montador de la celebérrima secuencia de cuadri-

gas de Ben-Hur (William Wyler, 1959). 

Este artículo expondrá las estrategias de plani-

ficación y montaje rupturistas que dieron forma 

al combate clásico estadounidense y que sentaron, 

en definitiva, las bases para el hiperrealismo del 

cine de combate de hoy. 

ESTADO DE LA CUESTIÓN Y METODOLOGÍA

El cine bélico y el subgénero de combate clásicos 

han protagonizado numerosos estudios de aná-

lisis narrativo (Basinger, 1986; Schatz, 1998; Lan-

gford, 2005; Muruzábal, 2007) e investigaciones 

que abordan la historicidad de su contenido (Suid, 

2002; Rosenstone, 2006) o las implicaciones polí-

tico-militares de su producción (Valantin, 2003). 

Sin embargo, muy pocos atienden a la forma de su 

discurso (Bender, 2013) y menos aún a su ruptura 

con los cánones de la fórmula estilística adoptada 

por las majors hollywoodienses (Allison, 2010). 

Para realizar este estudio se ha partido del 

análisis de las secuencias de combate de los docu-

mentales La batalla de Midway y La batalla de San 

Pietro por considerar que estas definieron las es-

trategias de ruptura con las convenciones estilísti-

cas clásicas en las escenas de combate producidas 

posteriormente (Allison, 2010: 45). Después, se ha 

seleccionado una muestra de películas de combate 

clásicas atendiendo a su fecha de estreno (poste-

rior a la de los documentales de Ford y Huston), a 

la relevancia artística del director de la película y a 

la consideración de realista adquirida por el propio 

film dentro de monografías sobre cine bélico (Ba-

singer, 1986; Muruzábal, 2007) o sobre historia del 

cine (Cook, 1996). 

Se han seleccionado para el análisis las se-

cuencias de combate de: Destino Tokio (Destina-

tion Tokyo, Delmer Daves, 1943), Fuego en la nieve 

(Battleground, William Wellman, 1949), Arenas 

sangrientas (Sands of Iwo Jima, Allan Dwan, 1949), 

Casco de acero (The Steel Helmet, Samuel Fuller, 

1951), Rommel, el zorro del desierto (The Dessert 

Fox: The Story of Rommel, Henry Hathaway, 

1951), De aquí a la eternidad (From Here to Eternity, 

Fred Zinnemann, 1953), Miedo y deseo (Fear and 

Desire, Stanley Kubrick, 1953), Senderos de gloria 

(Paths of Glory, Stanley Kubrick, 1957), El día más 

largo (The Longest Day, Ken Annakin, Andrew 

Marton y Bernhard Wicki, 1962), Patton (Franklin 

Schaffner, 1970) y Tora, Tora, Tora (Tora! Tora! 

Tora!, Richard Fleischer, Kinji Fukasaku y Toshio 

Masuda, 1970). También se han analizado Objetivo 

Birmania (Objective, Burma!, Raoul Walsh, 1945) y 

La cima de los héroes (Pork Chop Hill, Lewis Mi-

lestone, 1959), que no se destacan en este estudio 

porque, a diferencia de las demás películas de la 

muestra, sus combates sí que actualizan todas las 

convenciones clásicas. 

El análisis de las películas bélicas se ha desa-

rrollado aplicando una metodología descriptiva 

derivada de la que empleara S. M. Eisenstein en 

1934 para explicar su propia obra a sus detracto-

res (Taylor, 2010: 293). Este sistema cualitativo 

compara los esquemas gráficos, sonoros y rítmicos 

empleados en planos o segmentos correlativos y 

anota solo las diferencias que existen entre ellos. 

Tal y como lo plantea, esta lectura dialéctica emu-

la la que realiza involuntariamente el espectador 

al enfrentarse a la sucesión de planos para com-

prender lo que en ellos sucede. El público también 

reconoce en los cambios y contrastes estilísti-

cos de un fragmento una intencionalidad poéti-

ca que pretende emocionar, enfatizar o comen-

EL ANÁLISIS DE LAS PELÍCULAS BÉLICAS 
SE HA DESARROLLADO APLICANDO UNA 
METODOLOGÍA DESCRIPTIVA DERIVADA 
DE LA QUE EMPLEARA S. M. EISENSTEIN EN 
1934 PARA EXPLICAR SU PROPIA OBRA A 
SUS DETRACTORES
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tar un tema (Fernández-Ramírez, 2014: 34-53).  

Desde esta perspectiva de análisis, se ha realizado 

un microanálisis dialéctico (Fernández-Ramírez, 

2014: 139-141) donde se describen pormenoriza-

damente los recursos audiovisuales empleados 

en las secuencias de combate de cada film. Se ha 

atendido a cuestiones como el tamaño, perspecti-

va, composición, angulación, profundidad de cam-

po, óptica, movimiento y duración de los planos y 

su uso del sonido. También se ha contabilizado el 

número de cortes presentes en el minutado de la 

escena o en segmentos estilísticamente diferen-

ciados3 para definir, así, la duración media de los 

planos, siguiendo, en parte, la metodología cuanti-

tativa de análisis de montaje de Barry Salt (1974). 

Posteriormente, se han agrupado los recursos es-

tilísticos que resultaban comunes en los combates 

de estos films4.

Para localizar las estrategias de planificación y 

montaje rupturistas empleadas por las secuencias 

de combate elegidas, se han confrontado los resul-

tados de su análisis dialéctico con las característi-

cas de la planificación y el montaje de la fórmula 

clásica según la han descrito Bordwell, Staiger y 

Thompson (1997), Edward Dmytryk (1986) y Karel 

Reisz (1980). El sistema de producción en serie de 

las majors clásicas impuso la aplicación de un pa-

trón estilístico que, por su empleo repetido en cien-

tos de producciones, llegó a definir el naturalismo 

cinematográfico. Este evitaba la estilización propia 

del periodo mudo o la visibilidad de la fragmenta-

ción al considerar que los simbolismos y la yux-

taposición «frenaban» la película y suponían «una 

complicación innecesaria» para la comprensión del 

espectador (Reisz, 1980: 61). La claridad argumen-

tal, el énfasis emocional y la prevalencia de la ilu-

sión de realidad marcaban el estilo de planificación 

y montaje. La enunciación clásica se concentraba 

en presentar «un mundo ficticio aparentemente 

sólido que ha sido filmado para nuestro disfrute» 

(Bordwell, Staiger y Thompson, 1997: 26). Evita-

ba la percepción de la fragmentación para hacer 

invisible la técnica cinematográfica. Para ello, se 

aplicaban técnicas como el corte en movimiento, 

la planificación con respecto a un eje de acción, la 

variación de perspectiva de 30º entre planos co-

rrelativos dentro de una presentación homogénea 

de la acción dramática, movimientos fluidos y len-

tos, la reducción progresiva de tamaños de cuadro 

partiendo de un plano de situación inicial y la re-

petición de pocas posiciones de cámara para cons-

truir la escena. El espectador tenía una posición 

omnipresente que le permitía la observación no 

mediada de la escena. Solo los diálogos, la música 

o los tamaños de cuadro le ofrecían una guía para 

la interpretación de lo que sucedía en pantalla. La 

enunciación no ofrecía comentario alguno, es más, 

debía resultarle invisible. La claridad de la localiza-

ción espacial de la acción y el flujo temporal crono-

lógico y continuado eran esenciales; así, el especta-

dor podía equiparar la presentación fragmentada 

de un film a su modo de ver la realidad, por no per-

cibir los cambios de cuadro y poder concentrarse 

en el contenido de la historia de estos (que debían 

componerse, según la ley de los tercios, para apre-

ciar bien lo que presentaban). En el sistema de re-

presentación clásico, planificación y montaje se 

ponían «al servicio del intérprete» (Reisz, 1980: 57), 

siendo sus movimientos o emociones los que de-

terminaban la duración de un cuadro. El tempo de 

una secuencia, por tanto, era dictado por la puesta 

en escena (con una duración media de los planos 

de entre 8 y 12 segundos), lo que propiciaba que 

resultara lento (Bordwell, 2006: 154).

LA ENUNCIACIÓN CLÁSICA SE 
CONCENTRABA EN PRESENTAR «UN 
MUNDO FICTICIO APARENTEMENTE 
SÓLIDO QUE HA SIDO FILMADO PARA 
NUESTRO DISFRUTE». EVITABA LA 
PERCEPCIÓN DE LA FRAGMENTACIÓN 
PARA HACER INVISIBLE LA TÉCNICA 
CINEMATOGRÁFICA



109L’ATALANTE 27 enero - junio 2019

CUADERNO · EXPERIMENTACIÓN, VANGUARDIA Y DESVIACIONES DE LA NORMA

Tras comparar los recursos comunes a las pe-

lículas que han sido objeto de este análisis con los 

habituales en la secuencia clásica, se ha llegado a 

definir el vocabulario del lenguaje rupturista y ex-

presivo del realismo bélico clásico. 

YO VIVÍ LAS BATALLAS DE MIDWAY  
Y SAN PIETRO

El Washington Post describía La batalla de Midway 

como «el inicio de una nueva época en el cine béli-

co» (Allison, 2010: 48). El New York Times coincidía 

al declarar que «durante 18 minutos de realismo 

el espectador es lanzado a primera línea de fuego 

bajo las explosiones» y que en ella «no se fingía, es 

la guerra real» (Allison, 2010: 49). 

Su estructura combina dos tipos de secuencias: 

las expositivas (en las que la voz de un narrador pre-

senta la vida en Midway antes y después del com-

bate o a los hombres que lucharon o cayeron en la 

batalla) y las que reproducen la lucha acaecida en 

la isla contra la fuerza aérea japonesa. Todo el film 

presenta un elevado nivel de fragmentación, ya que 

el cortometraje recurre a la yuxtaposición como 

forma básica de montaje. La música y la voz del na-

rrador dan continuidad a la cinta, exceptuando los 

momentos de combate. Los momentos descriptivos 

se presentan mediante encadenados de planos ge-

nerales y movimientos suaves y fluidos de panorá-

micas; la presentación de los héroes se realiza me-

diante la yuxtaposición de planos cortos uniformes.

El contraste con el diseño de los momentos de 

combate es máximo. En estas secuencias, la frag-

mentación es todavía más visible. Primero, porque 

desaparece la música y la narración, dejando oírse 

un sonido directo sincrónico con imágenes yuxta-

puestas. Esto subraya la heterogeneidad de imagen 

y sonido y hace patente el momento del corte. Ade-

más, se hacen coincidir disparos y explosiones con 

el cambio de plano y visualmente las explosiones 

son magnificadas mediante su presentación desde 

distintas perspectivas (aire, agua, tierra). Esta va-

riación lleva al espectador a desubicarse, algo im-

propio del cine clásico. La fragmentación y la enun-

ciación invisibles del cine clásico explotan por los 

aires en La batalla de Midway. En sus combates no 

se repiten cuadros, algo que en el discurso natura-

lista permite una lectura sosegada al espectador. En 

estos combates la idea es la contraria: dificultar su 

lectura relajada, dado que la situación representada 

tampoco lo es. Por ello, presenta planos imperfec-

tos (en ocasiones con demasiado «aire» por encima 

o con el horizonte desequilibrado, puesto que el 

operador se oculta como reacción instintiva a un 

disparo o bombardeo muy próximo) y acelera lla-

mativamente su tempo, pasando de 5 a 2 segundos 

de duración media de los planos. Su velocidad, la 

yuxtaposición de planos imperfectos o que acusan 

la presencia sobre el terreno del punto de vista (por 

presentar casi siempre elementos en primer térmi-

no que sirven para ocultarnos de disparos o explo-

siones) parecen querer reproducir la experiencia de 

un soldado abrumado por la cantidad de estímulos 

del campo de batalla. Para ello, también se recurre 

en muchos cuadros a presentar en primer término 

el arma o la figura del francotirador.

Pero La batalla de Midway no se contenta con 

ofrecer una experiencia vicaria al espectador, 

quiere que sus imágenes sean consideradas autén-

ticas. Para lograrlo, invita a la identificación con 

el operador de cámara. Por ello, acusa su labor y 

presencia en la escena incluyendo veladuras por 

la incidencia de los rayos del sol o temblores por 

efecto de las sacudidas provocadas por disparos y 

explosiones del combate. Incluso la película llega 

a saltar de su chasis por un impacto próximo. Es-

tos recursos enfatizan que el operador de cámara 

de Ford estuvo ahí y sus imágenes se conforman 

como la realidad para el espectador de 1942. Si la 

imagen es falsa, ya que no vemos la realidad di-

LA FRAGMENTACIÓN Y LA ENUNCIACIÓN 
INVISIBLES DEL CINE CLÁSICO EXPLOTAN 
POR LOS AIRES EN LA BATALLA DE MIDWAY
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rectamente, sino de forma mediada, solo lo es a 

nivel de percepción, puesto que, por un lado, sabe-

mos que eso «“no está ahí”, por el otro “sin embargo 

ha sido efectivamente”» (Barthes, 2009: 172). La 

percepción de la construcción fílmica, de su pro-

cedimiento y medios para la toma de imágenes, 

en lugar de acusar el artificio cinematográfico, se 

conforman como garantía de autenticidad. 

John Huston reconoció el valor de estos recur-

sos opuestos al naturalismo clásico para configu-

rar el nuevo realismo de la guerra cinematográfica 

y los incorporó y perfeccionó en La batalla de San 

Pietro. Este documental también hacía contrastar 

el estilo de presentación de los combates con el de 

las secuencias explicativas que los enmarcaban 

(sobre la estrategia militar o las características del 

terreno) y el de escenas de corte más poético (su 

desenlace yuxtapone ancianos, mujeres y niños 

felices tras la victoria; o se ofrece tras cada com-

bate una yuxtaposición de heridos y muertos en 

él). Los combates presentan un tempo más rápido 

que las demás secuencias (de 1,5 segundos respec-

to a los 4,5 segundos de media en el conjunto del 

film) y superan el empleado en La batalla de Mid-

way. Huston subrayó todavía más la fragmenta-

ción de los combates incorporando saltos de eje de 

acción entre planos correlativos y un elevadísimo 

número de perspectivas de una misma situación. 

También enfatizó la presencia del operador de cá-

mara y del soldado, magnificando y haciendo más 

frecuentes los temblores y barridos de los cuadros 

durante los bombardeos, presentando más planos 

con referencia desenfocada en primer término, 

para enfatizar su situación sobre el terreno, y más 

planos con referencia de francotirador y arma. El 

hecho de que este documental se realizara a partir 

de imágenes previas o posteriores al suceso real 

(que lo reconstruían) lleva a apreciar que Huston 

optó conscientemente por el empleo de estos re-

cursos y que no se debieron a la inmediatez propia 

de imágenes tomadas en el combate real. Se ha-

bían consolidado como horizonte de expectativas 

del realismo bélico cinematográfico.

ESTRATEGIAS RUPTURISTAS PARA  
UN COMBATE REALISTA 

Contrariamente a la homogeneidad estilística del 

cine clásico, en la mayor parte de los combates de 

las películas analizadas se combinan planos de la 

acción ficcional con imágenes documentales reales 

tomadas durante la guerra real. Lejos de extrañar 

la diferente procedencia de los materiales combi-

nados (ficcional y documental), el espectador valora 

la introducción de las imágenes reales por conce-

der legitimidad y autenticidad histórica a la bata-

lla presentada. Destino Tokio reproduce mediante 

imágenes documentales combinadas con maquetas 

el bombardeo desde el aire (Imagen 1) y el impacto 

de los torpedos en los barcos japoneses. Fuego en 

la nieve también presenta con metraje documen-

tal el lanzamiento de provisiones y el bombardeo 

desde el aire del enemigo al final de la película. De 

aquí a la eternidad resume mediante planos extraí-

dos de documentales el ataque aéreo y el estallido 

de los barcos en Pearl Harbor y Casco de acero los 

emplea al final de la película para presentar por 

montaje alterno un bombardeo fuera de la locali-

zación principal donde se ubican los protagonistas. 

La imagen documental resulta ya tan icónica para 

el espectador que en El día más largo se reproduce 

Imagen 1. Los planos documentales presentan composiciones 
imperfectas y con el horizonte desnivelado como este de Des-
tino Tokio (Delmer Daves, 1943)
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con actores la perspectiva trasera de los soldados 

descendiendo de la barcaza en la batalla de Omaha5 

(Imagen 2). Pero donde mayor importancia tiene el 

recurso a la imagen documental real es en Arenas 

sangrientas y Rommel, el zorro del desierto. En la pri-

mera de estas películas los combates se construyen 

mediante fragmentos que presentan por yuxtapo-

sición imágenes documentales y segmentos de ac-

ción recreados ficcionalmente. Esta mezcla resulta 

extremadamente heterogénea dado que se distin-

gue perfectamente la procedencia de un material 

y de otro. Se aprecia de forma clara la diferencia en 

cuanto a la calidad del celuloide empleado en cada 

tipo de planos y a un marcado contraste en el estilo. 

Los momentos de acción o de diálogos reconstrui-

dos por los actores resultan estáticos y lentos frente 

a segmentos documentales de altísimo ritmo, debi-

do a la variedad de posiciones y perspectivas desde 

las que se recogen los combates del Pacífico, los pla-

nos breves y los movimientos bruscos, temblorosos 

y de composición improvisada, todo ello causado 

por la intensidad de la acción bélica en la que se to-

maron. Aunque las diferencias entre las imágenes 

de carácter ficcional y las de tipo documental son 

tan evidentes, el espectador las admite como resul-

tado de su diferente naturaleza. Por tanto, ficción 

y documental conviven dentro del combate clásico 

de Arenas sangrientas perfectamente integrados. 

En Rommel, el zorro del desierto el documental es 

absolutamente protagonista de las escenas de com-

bate. De hecho, es el único material que se emplea 

para conformar las secuencias de combate, que son 

de una intensidad emocional elevadísima. Es más, 

el largometraje yuxtapone imágenes documenta-

les de una duración media de 1 segundo, cuando el 

combate del resto de películas analizadas se mueve 

en una duración media de 5 segundos por plano (lo 

que sucede por interrumpir los momentos de ac-

ción con largos diálogos). Solo las más modernas, 

Patton y Tora, tora, tora alcanzan en algunos seg-

mentos la velocidad de Rommel, el zorro del desierto, 

si bien lo hacen empleando planos recreados (que 

también son combinados con lentos diálogos).

La invisibilidad de la enunciación clásica no 

existe en estos combates que optan por acusar 

la fragmentación. De una parte, por la yuxtapo-

sición, ya mencionada, de material documental a 

diálogos o por momentos de acción tomados para 

la producción; de otra, por el empleo de numero-

sas perspectivas para presentar sucesos como el 

lanzamiento de torpedos en Destino Tokio o los 

disparos de los barcos en Arenas sangrientas. Esto 

último alcanza su máxima expresión en Rommel, 

el zorro del desierto, donde varios planos repiten el 

mismo disparo de un tanque, o en Tora, tora, tora, 

donde una misma explosión se aprecia repetida en 

nueve ocasiones por presentarse desde diferentes 

puntos de vista de la cubierta de un barco. 

La fragmentación también se acusa en estas 

películas mediante recursos inadecuados a la fór-

mula clásica, como el empleo de saltos adelante y 

saltos atrás (variación del tamaño de cuadros que 

Imagen 2.  Los documentales sobre la guerra marcaron la representación del Día D y obligaban a reproducir imágenes icónicas 
como esta en El día más largo (Ken Annakin, Andrew Marton y Bernhard Wicki, 1962)
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presentan un mismo suceso sin variar de perspec-

tiva o angulación). Esto sirve para magnificar los 

disparos de los tanques de la batalla de El Alamein 

en Rommel, el zorro del desierto o para presentar la 

primera muerte en Pearl Harbor en De aquí a la 

eternidad (Imágenes 3 y 4). 

El salto de eje, una incorrección respecto a la 

gramática clásica por dificultar la ubicación del 

espectador, se emplea en ocasiones en los com-

bates analizados. Permite aportar dinamismo a 

los combates de Arenas sangrientas, magnificar el 

certero disparo que derribará al avión japonés en 

De aquí a la eternidad (Imágenes 5 y 6) o destacar 

el caos y desconcierto producido en la banda mi-

litar que interpreta el himno americano ante el 

inicio del bombardeo en Tora, tora, tora. Tampoco 

se respetan los ejes de acción en la yuxtaposición 

de imágenes documentales que muestran los dis-

paros de los barcos del Día D en Rommel, el zorro 

del desierto.

La influencia del documental de guerra se per-

cibe también en la falta de música de los combates 

analizados (solo Destino Tokio y Rommel, el zorro 

del desierto acompañan todos sus combates con 

piezas musicales; el resto incluye al menos una 

Imágenes 3 y 4. El recurso al salto adelante acusa  
la fragmentación y acelera la sensación rítmica de momentos 

especialmente tensos como este ataque sorpresa en 
 De aquí a la eternidad (Fred Zinnemann, 1953)

Imágenes 5 y 6. El salto de eje aporta dinamismo o magnifica a acciones como el disparo que derribará el avión enemigo en  
De aquí a la eternidad (Fred Zinnemann, 1953)
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batalla sin ella). El silencio musical permite acusar 

todavía más la fragmentación de la enunciación 

de los combates, dado que se dota de protagonismo 

a los disparos y explosiones que además se sincro-

nizan con el momento del corte para sorprender 

al espectador e incrementar su tensión. 

Los segmentos de diálogo de los combates ana-

lizados sí actualizan todas las normas de compo-

sición y montaje clásicos. Se emplean planos ge-

nerales, tomados desde un punto de vista elevado 

(seguro y omnisciente) o mediante un épico con-

trapicado. No hay elementos en primer término 

y los planos están compuestos según la ley de los 

tercios. Son estáticos o de movimiento fluido y se 

presentan en continuidad mediante el corte en 

movimiento, respetando el eje de acción y mira-

das y repitiendo perspectivas de cámara ya vistas. 

Pero los planos de los momentos más intensos que 

articulan los fragmentos de acción bélica rompen 

con estas convenciones, implicando un impactante 

contraste estilístico. Para ello, recurren a cuadros 

propios de un operador de guerra en el campo de 

batalla. Senderos de gloria hace uso de la cámara en 

mano para presentar al protagonista saliendo de la 

trinchera y llamando a la acción a su patrulla, y El 

día más largo muestra así a Robert Mitchum cuan-

do corre para ponerse a cubierto tras una duna en 

la playa de Omaha. La película de Kubrick también 

emplea el teleobjetivo para acusar la irregularidad 

del terreno por el que se realizan los movimientos 

de travelling de seguimiento lateral que recogen el 

avance de las tropas francesas. Esta película, Tora, 

tora, tora y Patton optan por movimientos de cáma-

ra bruscos, propios del operador de guerra, como el 

zoom in, zoom out o barridos, e incluyen en primer 

término ramas, piedras o el cruce de soldados fue-

ra de foco (Imagen 7). 

Otro recurso heredado del documental que 

hace percibir la enunciación fílmica en contra de 

los preceptos clásicos, pero que dota al texto de 

realismo, es el temblor de la cámara debido al im-

pacto de las explosiones próximas. Se emplea en 

Destino Tokio, Arenas sangrientas, Senderos de glo-

ria, De aquí a la eternidad, Patton y Tora, tora, tora. 

Estos largometrajes también emplean barridos 

para imitar cómo el operador se parapeta. Otros 

modos de hacer evidente la presencia y vulnera-

bilidad del punto de vista son la visión frontal de 

los planos que presentan los disparos del avión, tal 

como sucede en De aquí a la eternidad y Tora, tora, 

Imagen 7. En Senderos de gloria (Stanley Kubrick, 1957) el punto de vista se protege del combate por elementos situados 
en primer término y fuera de foco
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tora, y las explosiones, en Fuego en la nieve o Pa-

tton; también el que la cámara se cubra de arena 

o se adentre en el humo, como ocurre en Arenas 

sangrientas, Senderos de gloria o Patton. Estos recur-

sos alejan la enunciación del combate de la omnis-

ciencia clásica, introduciendo al espectador en el 

campo de batalla, como también lo hace el empleo 

de planos subjetivos de soldados, enemigos o pilo-

tos. Estos últimos son muy frecuentes por aportar 

espectacularidad, dado que el 

plano cenital permite apreciar 

la magnitud del despliegue de 

extras y efectos especiales. Al-

gunos proceden de material 

documental, como en el caso 

de Fuego en la nieve, Arenas 

sangrientas y Rommel, el zorro 

del desierto. Mención aparte 

merecen los planos tomados 

desde el aire en las reproduc-

ciones ficcionales, destacan-

do por su meritoria ejecución 

el que muestra el combate en 

Sainte-Mère-Eglise de El día 

más largo, y los bombardeos 

de Pearl Harbor en De aquí a la eternidad (Imagen 

8) y Tora, tora, tora. Asimismo, en el material do-

cumental de los combates de Arenas sangrientas y 

Rommel, el zorro del desierto o en la reproducción 

ofrecida en algunos planos de El día más largo se 

muestra el punto de vista de los tripulantes de bar-

cos y barcazas; en Arenas sangrientas se ofrece el 

del conductor de un tanque conforme avanza por 

la playa. La identificación directa con las emocio-

nes del soldado se produce también por el empleo 

del punto de vista del francotirador (con referencia 

de su espalda o del arma) en Casco de acero, Patton 

(Imagen 9) y Tora, tora, tora. 

LO EXPRESIVO DE LA URSS EN 
HOLLYWOOD

El abandono de la continuidad por la yuxtaposición 

propia del montage en numerosos momentos de los 

combates de las películas seleccionadas no es el úni-

co recurso importado del cine soviético que rompe 

con la fórmula clásica. Aunque no es muy frecuen-

te en la muestra analizada, tres secuencias de com-

bate articulan un montaje sintético o constructivo 

de intenciones poéticas en algunos fragmentos. 

Fuego en la nieve resume el bombardeo sobre Bas-

togne mediante la yuxtaposición de explosiones so-

Imagen 8. El punto de vista subjetivo del bombardeo desde  
el aire resulta emocionante por la velocidad y el peligro  
de la toma, como en este caso de De aquí a la eternidad  
(Fred Zinnemann, 1953)

Imagen 9. El punto de vista semisubjetivo del francotirador favorece el compromiso con 
el soldado de a pie en Patton (Franklin Schaffner, 1970)



115L’ATALANTE 27 enero - junio 2019

CUADERNO · EXPERIMENTACIÓN, VANGUARDIA Y DESVIACIONES DE LA NORMA

bre diferentes objetos y la caída de alguno de ellos 

tras un impacto próximo. El primer largometraje de 

Stanley Kubrick, Miedo y deseo, presenta el asesi-

nato de dos soldados mediante la yuxtaposición de 

primeros planos y planos detalle que no se conec-

tan por corte en movimiento, sino que rompen el 

eje de acción y presentan composiciones opuestas 

en cada cambio de cuadro (Imágenes 10, 11, 12 y 13). 

Este fragmento supone un gran contraste estilísti-

co y un fuerte impacto emocional, por conectarse a 

una escena de tratamiento opuesto, ya que trans-

curre en total continuidad, y por reducir la dura-

ción media de los planos de 4 segundos a menos 

de 1 segundo por corte. Patton también recurre a 

un montaje poético en su combate final. La lectura 

de una carta por parte del protagonista y la irrup-

ción de la música suprimen el sonido directo de una 

yux taposición de planos de explosiones y disparos. 

Resulta antinatural visualizar explosiones fronta-

les que hacen que tiemble el punto de vista, pero 

que no suenan. La intencionalidad poética de este 

uso del sonido es notable.

CONVIVENCIA DE AMBOS REALISMOS EN 
EL COMBATE CLÁSICO

Este estudio atiende a los recursos de planificación 

y montaje que rompieron con el estilo dominan-

te en la representación de los combates clásicos. 

Pero no hay que olvidar que estos se emplean en 

Imágenes 10 a 13. En Miedo y deseo (Stanley Kubrick, 1953) Kubrick emplea un montaje sintético para construir un asesinato por 
yuxtaposición de primeros planos y planos detalle
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segmentos o planos concretos y que conviven en 

estas secuencias con diálogos o acciones presenta-

das según los preceptos del realismo clásico (sal-

vo en el caso de Rommel, el zorro del desierto o en 

los combates presentados mediante secuencias de 

montaje constructivo de Fuego en la nieve, Miedo y 

deseo y Patton). Si, fuera del combate, atendemos 

al resto del film, encontraremos que la mayoría de 

escenas respetan el canon clásico. 

Aunque el lenguaje rupturista descrito en el 

presente texto se restringe a un porcentaje redu-

cido de minutos de los largometrajes analizados 

(dado que como máximo las batallas suponen un 

30% del metraje, como es el caso de Arenas san-

grientas), las secuencias de combate son vitales 

para mostrar la experiencia de la guerra y trans-

mitir al espectador un estado emocional adecuado 

para su alineación con el mensaje ideológico del 

film. Ahora bien, la relevancia expresiva y retórica 

de estos recursos rupturistas heredados del docu-

mental de guerra y el montage soviético no queda 

únicamente circunscrita al resultado de este con-

junto de largometrajes clásicos. Estas estrategias 

que conformaron el código del realismo bélico no 

han hecho más que desarrollarse en el cine sobre 

la guerra de Vietnam de los años setenta y ochen-

ta hasta llegar al hiperrealismo de los noventa y 

del cine bélico más actual. �

NOTAS

*  Todas las traducciones al castellano de las citas biblio-

gráficas han sido realizadas por la autora del artículo.

1  La palabra «simulacro» se emplea siguiendo la utiliza-

ción que de ella hace Baudrillard (1988: 166-184). 

2  Con el impacto de las bombas en la cámara, sus cua-

dros con un punto de vista bajo, protegido tras ele-

mentos fuera de foco en primer término, y con pro-

blemas de composición debidos al peligro circundante 

y sus movimientos inestables y bruscos.

3  Muchas de estas escenas intercalan diálogos que su-

ceden fuera del combate y que se distinguen absoluta-

mente del estilo empleado en los segmentos de lucha.

4.  La tesis doctoral Un modelo de análisis dialéctico del 

montaje: El caso práctico del cine bélico norteamericano 

contemporáneo. Salvar al soldado Ryan y Black Hawk de-

rribado (Fernández-Ramírez, 2014) aplicó por primera 

vez el enfoque y la metodología de análisis dialécticos a 

la descripción de los recursos audiovisuales de las se-

cuencias de combate. El presente artículo continúa la 

línea de investigación iniciada por la tesis doctoral en 

busca de los recursos fílmicos responsables de intensi-

ficar la experiencia espectatorial para ejercer un efec-

to ideológico concreto en el público, que convierten el 

combate en una atracción eisensteniana. En este caso, el 

artículo cambia su objeto de estudio al combate clásico 

y tiene como finalidad la definición de los recursos que 

rompieron con la fórmula estilística dominante en pos 

de la conformación de un nuevo código realista que 

afectara a un espectador que era testigo de la guerra 

real. Sus conclusiones permitirán encontrar el origen 

clásico de  las estrategias audiovisuales del cine bélico 

contemporáneo responsables de su hiperrealismo y 

que se describen en la tesis doctoral mencionada.

5  Algunas imágenes documentales resultan tan icóni-

cas que la imagen de los soldados descendiendo de la 

barcaza en el desembarco en la playa de Omaha tam-

bién se reproduce en películas bélicas contemporá-

neas como Salvar al soldado Ryan. 
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GROUND-BREAKING EXPRESSIVE STRATEGIES 
IN THE WAR FILMS OF CLASSICAL REALISM

Abstract
Classical Hollywood cinema applied a stylistic formula that would 

come to shape cinematic realism. This article offers a detailed analy-

sis of the cinematographic and editing techniques that diverged from 

classical conventions in some of the battle scenes produced between 

1942 (after the United States entered the Second World War) and the 

end of the classical period (around 1970). The study shows how te-

chniques derived from war documentaries and Soviet montage sha-

ped a new kind of cinematic realism. War realism broke away from 

the classical style to increase the emotional impact on a viewer who 

had to become emotionally engaged with the protagonists in order 

to identify with an ideological message. The ground-breaking strate-

gies of some of the most famous battle scenes of classical cinema laid 

the foundations for what has evolved into the hyperrealism of the 

contemporary war film or of the action film in general.
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EL LENGUAJE RUPTURISTA Y EXPRESIVO DEL 
REALISMO BÉLICO CLÁSICO

Resumen
El cine clásico de Hollywood aplicó una fórmula estilística que vino 

a configurar el realismo cinematográfico. Este artículo presenta un 

análisis pormenorizado de los recursos de planificación y montaje 

que se apartaron de esas convenciones en algunas de las secuencias 

de combate producidas entre 1942, después de la entrada de los Esta-

dos Unidos en la Segunda Guerra Mundial, y el fin del periodo clásico 

(en torno a 1970). El estudio muestra los recursos procedentes del 

cine documental de guerra y el montage soviético que conformaron 

un nuevo realismo: el realismo bélico rompía con el clásico para mag-

nificar el impacto emocional de un espectador que debía comprome-

terse con los protagonistas para alinearse con un mensaje ideológico. 

El lenguaje rompedor de algunos combates destacados del cine clá-

sico sentó las bases de lo que hoy, tras evolucionar, ha tenido como 

desenlace el hiperrealismo del cine bélico contemporáneo o el cine de 

acción en general.
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