La neopercepcién de Val Del Omar
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El florecimiento de las vanguardias cinematograficas llamadas “historicas” se extendié de 1919 a
1930, situadas entre los experimentos abstractos de Viking Eggeling y Hans Ritcher y L'Age d'or, de
Luis Bufuel, en los albores del cine sonoro. Los superiores costos del nuevo cine parlante, la mayor
complejidad y la especializacién técnica que se derivaron de él, la crisis econdmica galopante y la
radicalizacion politica que propicié en las elites artisticas la adopcion del realismo didactista
pregonado por el poder soviético, se conjugaron para decapitar el modelo experimental y transgresor
que suponia la razén de ser de aquellas vanguardias. Cuando estas vanguardias estaban naciendo,
José Val del Omar viajé a Paris, en 1921, en donde es probable que pudiese conocer algunas de sus
manifestaciones, ignoradas en Espafia por la carencia de cineclubs o locales especializados. De
manera que Paris debe situarse como una referencia significativa en la carrera del realizador, que se
agregaba asi a la importante ndmina de cineastas espafioles moldeados por la modernidad y el
cosmopolitismo del Paris de principios de siglo, como Segundo de Chomoén, Luis Bufuel, Benito
Perojo, Santiago Ontafién y Joan Castanyer.

Tras su experiencia en el negocio del automovil (otro signo de modernidad técnica en la
Espafia de entonces) y su revelacion cinéfila en 1926, retomamos a Val del Omar sirviendo desde
1932 en las Misiones Pedagdgicas republicanas, fundadas por Manuel Bartolomé Cossio, cuya
seccion de cine dirigio junto con Gonzalo Menéndez Pidal y entre cuyos operadores figuré Eduardo
Garcia Maroto, otro nombre relevante del cine republicano. Hacemos referencia a esta etapa tan
importante para la cultura popular e ilustrada de nuestro pais porque, por una parte, corrobora
aquella vocacién de modernizacién que hemos Intuido en su trayectoria biografica anterior, y ademas
porque le condujo al cultivo intensivo del cine documental, con mas de cuarenta titulos, pues la
imagen documental se convertiria en la materia prima expresiva de sus posteriores experimentos en
su etapa de madurez.

Por aquel entonces ya se habia manifestado la peculiar inquietud de Val del Omar, con un
perfil muy insdlito entre nuestros cineastas. Desde 1928, con su entrevista en el semanario La
Pantalla, se ha hecho publico su inconformismo técnico y su voluntad de transgresion expresiva. Le
atrae, muy visiblemente, la innovacion de la tecnologia —hoy se llama hardware— del cine de su
época. Y en este sentido los afios confirmaran que Val del Omar militara en la estirpe de los
inventores y exploradores de la técnica, como Méliés, Chomon, Abel Gance, Jean Epstein, F.W.
Murnau, Eugen Schufftan, Oskar Fischinger, Orson Welles o Norman McLaren. Pero, a la vez, a su
preocupacion de inventor y de tecndlogo se sobreafade un aliento libertario, propio de los poetas y
los transgresores. No hay mas que leer sus reflexiones sobre la educacioén infantil de esta época (en
“Sentimiento de la pedagogia kinestésica”, junio de 1932) para ver cémo propone en su texto romper
corsés y tradiciones académicas coactivas, con un indiscutible aliento libertario. Pero en estos afios
las vanguardias cinematograficas estaban encerradas en el congelador, por las razones antedichas,



y habian pasado de ser marginales a ser simplemente utdpicas y hasta indeseables, y seguirian
siéndolo, de hecho, hasta la explosion del cine underground de los afios sesenta.

Este contexto histérico explica por qué la obra filmada de Val del Omar, seria tan escasa,
aunque de alta tension, como lo fue la de Jean Vigo, otro poeta lirico del cine y contemporaneo suyo.
Si a ello se le afiade la catastrofe de la guerra civil y la larga noche del franquismo se entendera que
Val del Omar fuera victima del “exilio interior”, penalizado por la penuria y la autarquia de la
posguerra, aislamiento que él intenté romper desde los afios cincuenta con su activa
correspondencia con las empresas norteamericanas del ramo audiovisual.

En la extensa ndmina de inventos acumulados por Val del Omar, algunos prosperarian en
otras latitudes (como la pantalla del Cinerama, o el Techniscope italiano), mientras que otros
aguardan todavia hoy su estandarizacion industrial. Hagamos un somero repaso. En 1920 concibe el
zoom (llamado “objetivo de alcance temporal y de angulacion variable”) que aspira a dotar a la lente
de la camara de la versatilidad fisioloégica del ojo humano. En el Congreso Hispanoamericano de
Cinematografia de 1931 vislumbra las pantallas grandes y céncavas. Tras el paréntesis de la
contienda, en los afios cuarenta desarrolla la diafonia, sobre la que luego volveremos, y en 1941
crea el departamento de Efectos Especiales de los Estudios Chamartin, de Madrid. Luego desarrolla
la vision tactil y el desbordamiento apanoramico de la imagen, que va mas lejos que la polyvisiéon de
Abel Gance, que el “cuadrado dinamico” que Einsenstein sugirié en un articulo de 1930 y que
ridiculiza el efecto circense generalizado por la moda de las pantallas panoramicas en los afios
cincuenta, para hacer frente a la competencia comercial de la television.

En 1947 construyd para Radio Nacional de Espafia un magnetéfono de cuatro pistas, cuatro
velocidades y cuatro horas de grabacion. Y en 1948, con su equipo de estereofonia binaural
Diamagneto, registré El amor brujo en el Teatro Espafiol, interpretado por la orquesta de aquella
emisora. Cuando se analizan estos hallazgos, y se contextualizan ademas en sus peliculas, se
descubre que Val del Omar aspiraba a proponer a la percepcion del espectador una nueva
arquitectura audiovisual, en lo auditivo con la diafonia, y en lo visual con la tactilvision y el
desbordamiento apanoramico. Es decir, se proponia fundar una neopercepcion audiovisual.

Esta neopercepcion se correspondia con una concepcion holistica y muy compleja de la
estimulacién y metabolizacién audiovisual por el sujeto humano, alimentada por una perspectiva
filosofica global y mistica (mecamistica, segun su gréafica expresion). Val del Omar habia nacido en
Granada, puente entre Oriente y Occidente, y arabizé expresamente la escritura de su apellido. Su
cine no puede entenderse desligado de este orientalismo y de su filosofia, que se asienta en una
concepcion holistica del hombre y de la Naturaleza. Val del Omar fue toda su vida en pos de la
utopia del Cine Total (que Aldous Huxley caricaturizé en 1932) y pretendio incluso introducir en la
fruicion del espectador olores y sabores, segun explicé en un texto de 1957. Si a ello se afiade el
efecto envolvente del desbordamiento apanoramico, nos daremos cuenta de que no estamos muy
lejos de lo que hoy se llama Realidad Virtual, aunque Val del Omar no persiguiera su efecto hipnético
y engafador, sino todo lo contrario.

En cierto modo, en su disefio de la diafonia se contiene el germen y la explicacion de toda la
filosofia estética de su neopercepcion. La diafonia se patentd en 1944, tras su experiencia sonora
trabajando en Unién Radio de Madrid y su fundacion de Radio Mediterraneo de Valencia en 1940, en



una trayectoria profesional que recuerda la de Orson Welles transitando de la radio al cine. Puestos
sus fundamentos técnicos, la diafonia se completé con patentes de 1948, 1953 y 1957. Se basa este
sistema en dos fuentes sonoras, una situada delante y otra detras de los espectadores, cercandolo
con dos contracampos acusticos, pero no para pasivizarlos hipnéticamente con un efecto envolvente
de intencion realista, sino produciendo un didlogo o contrapunto perceptivo-espacial, pues la fuente
sonora posterior provoca una oposicién y choque al flujo acustico de la pantalla, como sonido
subjetivo y emocional, opuesto al circunstancial.

A diferencia de la estereofonia, que se popularizé también desde los afos cincuenta, la
diafonia activa el eje perpendicular de la pantalla y tiende a producir un efecto de “extrafiamiento”
proximo al teorizado por Brecht. En Aguaespejo granadino, que utilizé este sistema, Val del Omar
seleccioné ademas quinientos sonidos para una proyeccion de veinte minutos en una época en que
no existian los comodos sintetizadores electronicos actuales. Luego veremos como este propdsito de
hacer colisionar dos estimulos diversos (y hasta contrarios) estara también en el disefio tedrico de la
vision tactil, que avanza un paso mas en su exploracion de la neopercepcion audiovisual de un
espectador al que, con su compleja propuesta técnica trata de construir como nuevo sujeto receptor,
liberado de las estimulaciones coactivas que el espectaculo hipnético hollywoodense impone a su
aparato sensorial-intelectual.

Val del Omar proyecté desplegar sus hallazgos técnicos a lo largo de su Triptico elemental
de Esparia, formado por una trilogia del agua (Granada), del fuego (Castilla) y del aire (Galicia),
elementos primigenios de la Naturaleza, vertebrados por su imaginacién a lo largo de una diagonal
geografica peninsular que avanza de sur a norte, desde el mundo oriental al mundo celta. Pero el
eslabon gallego quedo inacabado y su filmografia ha de contemplarse como una obra truncada. Hay
que decir que su exhuberancia inventiva y la retérica visionaria de su mecamistica y de sus textos
tedricos no tuvieron como correlato unas producciones hinchadas y pedantes, como ocurrié por
ejemplo con bastantes films de Abel Gance. Pero como sucede con toda creacion estética de
elevada complejidad formal, la obra de Val del Omar se resiste a la descripcién y a la verbalizacion.

Aguaespejo granadino o La Gran Siguiriya se rod6 desde 1952 a 1955 y su autor la subtituld
“un corto ensayo audiovisual de plastica lirica”. En este film Val del Omar moviliz6 recursos
expresivos muy diversos. En algunos exteriores, las figuras aparecen encuadradas en
composiciones que evocan las construcciones de Tissé y de Flaherty y, ya en el inicio del film,
propone figuras poéticas basadas en la analogia figurativa. Asi, tras la frase que dice “ciegas, pero
qué ciegas son las criaturas que se apoyan en el suelo”, aparecen dos cuevas que recuerdan las
cuencas vacia y negras de dos ojos, heridos por la ceguera, de las que sale un hombre. Reutiliza
ademas Val del Omar con originalidad los reflejos en el agua, un motivo clasico del cine de
vanguardia, y hace bailar brillantemente los chorros de agua de la Alhambra con la musica de Falla,
creando formas fantasmales mediante la congelacion de fotogramas. Es este uno de los momentos
fuertes y magicos de su film, por su construccion rigurosa (y laboriosa) de un ritmo sincrénico
audiovisual, sin recurrir a la movilidad animal o humana, o a los ritmos de maquinas o artefactos,
como hizo usualmente la vanguardia de los afios veinte. Y sus ensayos de luz parpadeante (en una
ocasion motivada por la aceleracion de la cadencia de rodaje y la evolucion de la luz solar diurna
sobre un paisaje) anticipan sincopadamente la técnica futura de la visién tactil.



Aguaespejo granadino se proyecto en el Festival de Berlin de 1956, con el desbordamiento
apanoramico de la imagen, y un critico aleman llamo al realizador “Schénberg de la camara”. El
desbordamiento apanoramico, con proyecciones en el techo y paredes se inserté en la preocupacion
neoperceptiva manifestada por Val del Omar hacia los formatos de la imagen, preocupacién que por
otras razones —la de economizar la cara pelicula virgen en color- le llevé a patentar en 1957 el
sistema VDO Bistandard 35, que no prosperdé en su pais, pero se explotd en ltalia como
Techniscope.

Su siguiente Fuego en Castilla, iniciada en 1957 y concluida en 1960, se rodo6 en el Museo
Nacional de Escultura de Valladolid, con exteriores en una fantasmal Semana Santa vallisoletana,
que contiene algun toque verdaderamente surrealista. Asi, una estatua de Jesucristo desfila
protegida de la lluvia por un plastico y, tras su plano general, muestra Val del Omar el primer plano
de una mano cubierta por el plastico, en postura similar a la de la estatua, pero a la que de improviso
le imprime un ligero movimiento de un dedo, dando sorprendente vida a la materia figurativa
inanimada. A pesar de durar veinte minutos, necesité tres afios para su produccion. Val del Omar la
subtituld esta vez Tactilvision del paramo del espanto y en un rétulo la definié como “ensayo
sonambulo de visién tactil en la noche de un mundo palpable”. La vision tactil que este film
inauguraba, mediante descargas de luz pulsatoria, seria teorizada por el realizador como
“psicovibracion” y “super-vision”. El critico Alfonso Sanchez, en un texto de 1955, evocaba a
proposito de esta tactilidad la escena de Metrépolis en que el sabio perverso persigue y acosa a la
protagonista con el haz de una potente linterna, amenazadoramente tactil, calificando luego en su
texto a la vision tactil como un “cubismo de la luz”.

Intuida en Aguapespejo granadino, la vision tactil se inscribia en las experiencias nacidas de
la reflexion sobre la sinestesia (Goethe, Kandisnky, Merleau-Ponty), y al teorizar sobre ella en 1955,
citaba Val del Omar la experiencia perceptiva singular de los ciegos y de los murciélagos. Con su luz
pulsante, Val del Omar da vida a las esculturas inertes de Berruguete y Juan de Juni por medios
opticos, pues la movilidad luminosa induce el efecto ilusionista de movilidad de la madera y potencia
su textura, sugiriendo su tactilidad. Estamos de nuevo ante el fruto perceptivo de la colisién de dos
oposiciones, como ocurria en la diafonia. Fuego en Castilla seria premiada en el festival de Cannes
de 1961 por sus hallazgos técnicos, inspiraria usos similares en el cine experimental internacional de
la década (por Werner Nekes y Stan Brakhage, por ejemplo) y seria la antesala natural del Palpicolor
(1963), otra innovacion de Val del Omar basada en el principio de que la vista es un
perfeccionamiento bioldgico del tacto, constituyendo por ello el Palpicolor un desarrollo cromatico de
la filosofia de la tactilvision. A esta misma linea de investigacidn sinestésica perteneceria su proyecto
sobre el Cromatacto (1967).

Val del Omar fue un profeta y un visionario del cine que se anticipé a su tiempo y a la
industria audiovisual, contra cuya indiferencia le tocé bregar. Cuando muri6 en 1982 estaba
empezando a desarrollarse en los laboratorios anglosajones la cultura tecnolégica de la imagen
digital, que tanto podria haber contribuido a resolver o a simplificar algunos de los ambiciosos
planteamientos técnicos en que se fundamentaba su neopercepcién audiovisual. Val del Omar no
pudo disfrutar de las ventajas digitales para la produccién de imagenes y de sonidos, mientras los
poderes de Hollywood —con la Industrial Light and Magic de George Lucas a la cabeza— se



apropiaban de este juguete para invadir el mundo con sus espectaculos de calderilla circense. Val
del Omar se convertiria definitivamente en una figura irrepetible del cine mundial.
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