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A mi madre.

La docta intelectual, la
sensitiva mujer, al cuantioso
ser humano, motor vital de
todos mis sesgos
académicos, de mis
exploraciones al margen de
lo instituido, de los trazos
endebles con que este texto
procura, problematizar el
conocimiento.



CONTENIDO

PROLOGO
INTRODUCCION

1. ESTETICA DEL FILME DE AUTOR

1.1. APROXIMACION EPISTEMOLOGICA AL CONCEPTO DE
ESTETICA

1.2. POSTULACIONES ESTETICAS DEL DESARROLLO FILMICO

1.3. ONTOLOGIA DE LA IMAGEN FILMICA

1.4. FENOMENOLOGIA DE LA IMAGEN FILMICA

1.5. EL CINE COMO ARTE

1.6. EL CONCEPTO DE AUTOR

2. MODELOS DE REPRESENTACION EN EL CINE DE AUTOR

2.1. EL PORQUE DE LAS CIENCIAS COGNITIVAS

2.2. MODELOS DE REPRESENTACION MENTAL

2.3. EL PROBLEMA DE LA REPRESENTACION

2.4. IMAGENES MENTALES, IMAGENES FILMICAS

2.5. EL CINE DE AUTOR COMO META-REPRESENTACION
FILMICA

3. CODIGOS DE REALIZACION FILMICA

3.1. APROXIMACION AL DECURSO SEMIOTICO
3.2. EL PROBLEMA SEMIOTICO DEL CINE

3.3. EL LENGUAJE FILMICO

3.4. LA IMPORTANCIA DE LOS CODIGOS

3.5. LA MOVILIDAD DEL TEXTO FILMICO

4. RASGOS IRRESOLUTOS DEL CINE DE AUTOR: LECTURAS
DE LA DIFERENCIA FILMICA

4.1. DIVERGENCIA ESTETICA

4.1.1. Win Wenders: Puesta en obra de la verdad del
problema del movimiento

4.1.2. Andrei Tarkovsky: Lo absoluto del tiempo en el montaje
interno

4.1.3. Peter Greenaway: El reflejo antropomorfizador del arte

Pag.

19
33

33
52
62
70
79
90

99
99
107
117
128

132

139
139
144
153
161
167

172
174
174

181
189



4.2. LA MUTABILIDAD DE LOS MODELOS DE
REPRESENTACION

4.2.1. Michelangelo Antonioni: Meta representaciénfilmica de
la imagen accion en corrupcion

4.2.2. Akira Kurosawa: De la Imagen Mental a la Imagen Suefio y a
la Imagen Muerte

4.2.3. Victor Gaviria: Meta Modelo del personaje dialéctico

4.3. LA TRANSPARENCIA DE LAS CODIFICACIONES

4.3.1. Jean-Luc Godard: De la figuracion a la abstraccion
La negacién de las convenciones narrativas

4.3.2. Lars Von Trier: Transgresion en la codificacion del personaje
naturalista

4.3.3. Joel y Etan Coen: El Desdibujamiento del Género

EPILOGO
BILIOGRAFIA

196
196
204
214
221
221

229
236

245
250



PROLOGO

La evoluciéon cinematogréfica ha estado acompafiada por diversas propuestas
tedricas, interesadas en avalar su desarrollo a través de diferentes estadios, con
fluctuantes matices en gran parte del siglo XX. Las diversas implicaciones
existentes entre variadas disciplinas del conocimiento y la préxis
cinematogréfica, han desencadenado multiples estudios (unilaterales, de doble
via o multidisciplinares), en aras de la comprensién de este fenémeno de masas

que se convirtié en baluarte del patrimonio iconografico de la humanidad.

La industria cultural filmica ha obligado a que disciplinas como la estética, el
psicoanélisis, la semidtica, o la narratologia, realicen un ejercicio de vigilancia
tedrica, con la intencion de develar el sentido expreso de los procesos
relacionados con dicha practica. De ahi, podrian destacarse multiples enfoques,
pero el afan de insertarse en el corpus de la obra, en su calidad de artefacto
cultural, intercambiable entre diferentes comunidades, hace que todo el
presente esfuerzo investigativo se oriente en tres direcciones, principalmente:
primero, las determinaciones estéticas filmicas que implican la meditacién sobre
la conformacioén légica de las estructuras que sostienen el todo cinematografico;
pero en especial, del talante que tal corriente vierte para comprender el sentido
interno del fenémeno y su posibilidad expresiva, su condicién artistica;
segundo, la insercion de los aportes en ciencias cognitivas, en la medida en que
tales disciplinas revelan las motivaciones y maquinaciones de los autores
filmicos, y la posibilidad de canalizar sus contenidos mentales en una materia
expresiva como el cine; y tercero, el plano semiético, eje donde se urden todos

los problemas significativos del cine, donde se desarrolla una actividad meta



lingtiistica que descubre las posibilidades de intercambio de sentidos en

materia de imagenes en movimiento.

El cine se ha debatido casi desde sus inicios en una dicotomia, al parecer
completamente antagénica e irresoluble, que ha generado maultiples
interpretaciones de este fendmeno: Arte vs Industria. Tal problematica, ha
hecho que el cine, producto de férmulas y esquemas preestablecidos,
analogamente a la producciéon manufacturada, sea un producto industrial,
satanizado por cierto sector de la poblacién y consumido masivamente por otro.
Del lado contrario, surge cierto tipo de produccién que confiere al cine, el titulo
de arte, y por tanto la necesidad de ser una creaciéon no vinculada con
pardmetros rigidos y coercitivos, sino con propuestas abiertas que desborden
siempre algo novedoso en su haber; un tipo de cine que termina por ser objeto
de culto, pero, frente a las grandes producciones industriales, de difusién

reducida.

Este conflictco no so6lo ha generado diversos modos de realizacion
cinematogréfica, sino multiples tipos de consumo. No es de interés intentar
dirimir el conflicto, cosa que ya muchos autores o directores han hecho; por
ejemplo Carlos Saura, director espafiol, quien plantea que el problema estd mal
formulado, a su modo de ver, por los estragos que la industria Hollywoodense
ha causado en el fenémeno cinematografico a escala mundial. En el cine, dice:
existe una industria dedicada de lleno a la produccion filmica, a enriquecerse
con el proceso de produccién, generando asi, esa mentada dicotomia; pero
(como, pregunta Saura, puede hacerse cine sin ciertos mecanismos de
produccién que necesariamente implican dinero? jTodo cine necesita de una

industrialj!. La soluciéon planteada por este director, puede resumirse o

1 “El productor invierte en una obra, pensando en multiplicar su inversién, en adquirir
dividendos, y tal postulado no implica necesariamente que la obra carezca de interés artistico”
SAURA, Carlos. Entrevista realizada por Claudio Montafia En: Cine contemporaneo. Barcelona:
Salvat Editores, 1974. P. 8-23.



pensarse como una solucién de orden dialéctico al problema dicotémico, donde
hay una subsistencia mutua, que en algunos casos tendera més para un extremo

que para otro.

Considerando, entonces, esta acepcion dialéctica del cine, es de interés
preocuparse por un cine propositivo estéticamente, que mediante sus canones
esté realmente aportando al desarrollo, no s6lo de la misma cinematografia
sino, a la vez, de la evoluciéon del ser humano, adhiriéndose un poco a las
pretensiones de descubrir al hombre en el mismo cine, como se constata en la
obra de Edgar Morin, o de auscultar el pensamiento histérico en los trabajos de
Julio Cabrera, ejercicio que hace del séptimo arte un artificio analégico del ser
humano. La cuestién seria entonces, qué cine desarrolla las posibilidades
expresivas de la sustancia filmica y se preocupa por buscar nuevas
posibilidades, asociaciones inéditas, formas divergentes, que revaloricen el arte

cinematogréfico.

La utilizacion del término arte, como variable que define, si no todo el cine, si
parte de él, se convierte en un enclave definitivo de la investigacion. Tal
condicién acarrea el andlisis estético como parte del ejercicio creativo filmico y
de la problematica que conlleva su lectura como obra de arte. Al igual que en
las reconocidas y legitimadas artes que comprenden y compendian el
manifiesto de las siete artes de Riccioto Cannudo?, la estética ha sido la meta-
disciplina, encargada de avalar y de determinar las posibilidades expresivas del
cine, desde la organizacién de la sustancia filmica, hasta su concrecién en una
obra auténoma, no sélo susceptible de ser leida, sino de ponderar el goce
particular, la posibilidad de conocimiento estético del espectador al traducir lo
que el universo hilemérfico sugiere. Por otra parte, la interpretacién de un filme

necesariamente estd dada, por la posibilidad del espectador de deshilvanar e

2 CANUDQO, Ricciotto. Manifiesto de las Siete Artes En: Textos y Manifiestos del Cine. Madrid:
Catedra, 1993. P. 15-18.
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hilvanar en un mismo ejercicio perceptivo, unos determinados cédigos que la
obra posee para dicho fin, y que indirectamente pueden o no revelar las

motivaciones ocultas que el autor perfila en su trabajo.

El espectador, en muchas ocasiones, se ve ante el apuro de comprender
cabalmente todos lo indices de representacion estética de la obra, pero fracasa
en tal lid, al leer s6lo los coédigos mas evidentes, normalmente los que
estructuran la idea general del filme, los que pueden hacer comprensible la
historia que se relata (por supuesto en un cine de impronta narrativa), al igual
que en el develamiento de otros indices mdltiples, frente a los que toda
interpretacion tiende a ser vacua, o que incluso son indices que no son siquiera
detectados en la actualizacién que el espectador hace de la obra. La mayoria de
las lecturas, parece ser, no consideran el poder expresivo y discursivo de las
formas, y en muchos casos, éstas no estan dispuestas para ello. Otro factor que
fractura el ejercicio interpretativo es la repeticion emblematica de cédigos, que
acenttia unas formas especificas, induciendo al lector a buscar esas mismas
figuras en todo film, ejercicio que impide la comprensién racional de nuevas
contingencias; o que causa un simple rechazo, dado que se establecen niveles de
alta entropia con filmes de ruptura signica. La pregunta que motiva toda
reflexiéon sobre el problema expresivo del cine, no puede ser otra, en primera
instancia que: ;Dénde se gestan las posibilidades de interpretacion estética, de
vehiculacion de contenidos mentales, para generar nuevas lineas codificantes y

sentidos que re-semanticen los tradicionales modelos de representacién filmica?

Aparece en la palestra el problema de constitucién originaria, creativa si se
quiere, como el posible norte para hallar la movilizacion del desarrollo
progresivo de este fendmeno de masas. Asi, la mirada tiende hacia el polo de la
realizacion, de génesis creativo, al sujeto que da vida al objeto filmico. La figura
del director tras la confecciéon de toda obra de este tipo, ha sufrido un

desplazamiento seméntico en los circulos de realizacion contemporanea
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(especificamente en la realizacion filmica industrial), sesgando la idea de
regeneracion de la sustancia filmica, para caer en el repetido uso de cédigos
tradicionales de estructuracién; hecho que implica pensar tal figura en sus
posibles connotaciones. El director no logra en esta medida superar las
codificaciones formales establecidas, centrdndose principalmente en la historia
ha desarrollar, y no en el orden discursivo de ésta, hecho que entorpece las

reconstrucciones expresivas, la movilidad del mismo cine3.

Pero tal afirmacién, no niega el uso formal de lo filmico, pues la forma es
indisoluble al contenido; lo que se sefiala es que el uso formal, en gran parte de
la producciéon cinematogréfica, se ha vuelto emblemético, y que, en muchos
casos, se termina por pensar exclusivamente en el problema diegético, en la
organizacion coherente de lo relatado, y no en las posibilidades discursivas que
se esconden en la materializaciéon de las maltiples facetas de este fenémeno.
¢(Como ha evolucionado entonces, la idea de una progresién en materia
expresiva; del cine como fenémeno de conocimiento estético*? Una respuesta
aproximada, se oriente por el desarrollo del cine de autor, propuesta que por su
caracter particular se preocupa por la posibilidad de instaurar nuevos modelos
de representacion filmica, que generen rupturas con los ya legitimados, (en
términos de Noel Burch, con el tradicional modelo de representacion
institucional, perteneciente principalmente al cine de Hollywood), y por la
relacion dialéctica de las posibilidades discursivas de esta materia de expresion
y la particular mirada sobre la realidad que cada uno de estos directores ofrece.

De este modo, el cine de autor, podria ser uno de los ejes principales donde se

3 El director aqui, podria comprenderse como un funcionario que simplemente articula, que
hace, y no cémo un gestor o un creador de nuevas posibilidades en términos expresivos. El
ejercicio, puede decirse, se centra en el “qué” del asunto, en términos filmicos (en la coherencia
del relato como gurd de toda obra), restindole importancia al “cémo”, al problema formal,
destinado asi, a repetir lo ya trasegado y aceptado como legitimo en términos filmicos.

4 La intencién de movilizar la bisqueda de conocimiento por la via estética, es un proceso que
procura comprender la obra como un ente orgédnico en que tanto el contenido tratado como las
lineas expresivas, son partes informadas de un todo, ambas son un proceso de impronta

hilemérfica que debe leerse de un modo polivalente.
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han desarrollado las potencialidades expresivas del cine y se han ido forjando
los avances en materia de representacion filmica, los posibles paradigmas que el
lector comun identifica y que componen el cosmos de la imagen en
movimiento, que posibilitan el desarrollo coherente de la comprensién de gran

parte de la cinematografia.

Si el desarrollo de las posibilidades estéticas se ha gestado en este medio, queda
por pensar, si las determinaciones estructurales siempre se han desarrollado
gracias a los aportes particulares de un pufiado de autores, caso muy plausible,
debido a ciertos ejemplos histéricos, como el trabajo de Luis Bufiuel que adjunta
la posibilidad de que la imagen trascienda su calidad expresiva y alcance
niveles eminentemente simbdlicos, el trabajo de F.W. Murnau que adscrito al
expresionismo aleman desarrollé interesantes nociones sobre las
determinaciones espaciales, o los aportes de autores italianos como Visconti, De
Sica y Rossellini que hicieron del cine un documento ficcional del ciudadano
medio, de la masa concurrente al acto filmico, mediante el Neorrealismo de la

post-guerra, entre muchos otros ejemplos.

Dado tal presupuesto, se establecen muchos de los posibles modelos de
representacion filmica que rigen la realizacién en este campo, lo que conlleva a
la pregunta jen qué momento y cémo dichas aportaciones generan las
transformaciones paradigmaticas, o por lo menos las rupturas con los modelos
vigentes? teniendo en cuenta que diferentes propuestas cinematograficas de
autor fracturan el paradigma vigente (véase por ejemplo el Proyecto de la Bruja
de Blair, de Eduardo Sdnchez y Daniel Myrick o Suefios, de Akira Kurosawa),
pero no logran su desarticulacion. ;Por qué ciertas obras generan la

transformacion y otras sefialan las fallas pero no logran trascenderlas?

Queda por establecer qué pasa con el sentido estético especifico del cine de

autor, pues si bien los estudios semidticos se preocupan por Cciertas
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posibilidades de articulacion creativa, lo hacen de un modo sistematico desde el
corpus signico (grupo de signos que conforman el objeto observado), sin
interesarse por las aproximaciones fenomenoldgicas a la propuesta de autor que
la filosofia del arte puede ofrecer. De igual modo el estudio de este tipo de cine,
al estar los portadores de esta categoria dentro de sistemas reconocidos de
comercializacién, ha sido descuidado en los dltimos afios. ;Qué pasa con el
desarrollo del cine de autor contemporaneo? ;Se piensa la relacion directa de su
constitucién estética con los paradigmas filmicos vigentes, a sapiencia de que

éste, por sus planteamientos, se aleja de lo constituido?

La reflexion cinematogréfica de los tltimos tiempos por buscar un objeto de
estudio general aplicable como norma, o se ha quedado en el andlisis general de
la articulaciéon desde el campo semiético, sin mirar los ejemplos de ruptura, las
propuestas particulares, o en el estudio de cada obra guidndose por una
reflexion inconexa desde el conjunto de las teorias cinematogréficas a la mano,
que normalmente no supera la enumeracion de elementos vagos y
desarticulados entre si. ;Qué tipo de lectura critica puede realizar un
espectador, si ciertas propuestas que rompen el concepto paradigmatico de
rigor, son de dificil acceso y si los estudios contempordneos, dudosamente,
vierten luces aclaratorias sobre problemas estéticos y estructurales para la

comprension del fenémeno?

Esta investigacion surge como una inquietud tedrica frente al estudio y
apreciacion de los procesos cinematogréficos relacionados con la movilidad de
modelos, el posible conocimiento estético y el problema comunicativo de los
codigos (la posibilidad de movilizar el ejercicio de codificacion). Inquietud que
se justifica dada la posibilidad de construir, de re-crear el conocimiento a partir
de la interpretacién, (criterio de validez) a partir principalmente de dos lineas
valorativas: la estructura tedrica como soporte a la argumentacién y la lectura

critica sobre la base de la triangulacién del objeto de interés (lectura triptica de
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autores). Asi ;jCuales son los aspectos que hacen valiosa una obra
cinematogréfica? ;Por qué son éstos y no aquéllos? ;Cuales son las
posibilidades discursivas del cine y las competencias de interpretacion
esperadas en el espectador, si los circulos académicos y no académicos
principalmente facultan (y de un modo disfuncional) para la lectura de c6digos
tradicionales? son preguntas que frente a otras muchas en el decurso del trabajo
se hacen de obligada discusién para dirigir todo intento aclaratorio en pro de
cuestionar el modo de acercamiento que las sociedades contemporéneas tienen

frente al cine.

Aqui, es inquietante como las recientes generaciones, a las que se les atribuye
una mas amplia capacidad de interpretacién frente a los fenémenos icénico-
sonoros, por el contacto directo que tienen desde la infancia con dichos medios,
siguen siendo "analfabetas funcionales" frente a las lecturas de textos visuales.
De este manera el acercamiento a los fundamentos tedricos abstraidos del hecho
filmico, sirve de soporte para comprender las posibilidades expresivas de la
imagen filmica (en los casos en que han sido desarrolladas dichas
potencialidades vehementemente), pues la lectura cotidiana genera la
aprehension de ciertos mecanismos de interpretacion, la mayoria inconscientes,
que permiten la lectura filmica, pero que si ahondan en problemas del plano de

la expresion o de orden formal, no desarrollan un discurso critico frente a éstas®.

Es entonces de interés, poder revisar cudles son los fundamentos formales del
cine de autor que lo distancian y lo acercan de los cédigos lingtiisticos; también,

como la construccion de estas formas determina una filosofia filmica, una

5 Tal problemaética, podria decirse, no es tan grave para el espectador medio, pero la situaciéon
adquiere otro matiz con personas implicadas en la realizacién de productos audiovisuales
alternos, como por ejemplo la televisién; sujetos que a la vez deben ser lectores criticos y
avezados de la realizacion cinematogréfica, pero que infortunadamente poseen las mismas
dificultades que el espectador promedio. Situacién aunada a la falta de reflexion académica
frente a las diferentes propiedades del cine de autor, lo que se convierte en una invariante
funcional que dificulta la evolucién del arte cinematografico.
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estética del cine, mediada por la visién particular de ciertos directores, autores
de obras magnanimas, indispensables para el universo audiovisual. Por tanto,
la investigacion apunta a determinar la conformacion de los problemas estéticos
de cierto cine de autor, digase cine con valor para el fendmeno cinematografico
de un modo global, y el impacto de la creacién filmica frente a los diversos

pardmetros establecidos con que se desarrolla la gran industria del cine.

Primordialmente, esta lectura, se centra en uno de los problemas que ha
acompanado la historia de la evolucién humana, como lo es la concepcién del
arte y su papel en el seno de las diversos sociedades desarrolladas hasta hoy.
Pensar la relaciéon del arte con las comunidades, ha sido un trabajo abordado
eminentemente por la reflexion estética y cultural, pero siempre considerando
la relacion inter-subjetiva del arte con sub-grupos cerrados y homogéneos
(tradicionalmente gethos que bordean la ctspide de las estructuras sociales),
acto que escinde y limita el problema del conocimiento estético. Las ya
consabidas y anotadas condiciones del cine, han logrado la desbordada
masificacion de consumo por parte de los espectadores. Por supuesto, seria
discutible el concepto de arte en ciertos rituales de consumo, pues parece ser
que el tipo de cine que se consume en demasia, dista de ciertos patrones
estéticos que se consideran indispensables para avalar como arte a una obra

cinematogréfica.

De igual manera, la anterior afirmacién es discutible, y precisamente ahi es
donde estd el quid a iluminar. Es pertinente develar a partir de la tradicién
tedrica estructural que ha acompafiado al cine, los conceptos estéticos que
avalan las obras representativas del séptimo arte y como se establece la relacién
con las estructuras pre-establecidas que acompafian la produccién estandar en
el cine, los modelos de representacién filmica institucional. Las preguntas que
podrian vislumbrar el conflicto serfan: ;Quién determina a quién? ;Es la

concepcion estética, mediada por los modelos de representaciéon mentales, la
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que determina las codificaciones filmicas? o json las codificaciones reiteradas,

los modelos legitimados, los que suscitan reconsideraciones de orden estético?

Este problema propone al cine de autor como objeto de estudio, y hace
relevante, desde una perspectiva teérica (donde el interés es una apuesta
manifiesta por abordar la pertinencia tanto estética, como semiética, de este
tipo de realizaciones filmicas) determinar las posibilidades de ruptura con los
modelos industrializados, frente a los paradigmas que median la obra de gran

parte de los trabajos del celuloide.

Asf la intencion de este trabajo, se inscribe mas en el campo de la producciéon en
términos culturales (de la realizacién en términos cinematograficos), donde se
busca auscultar el proceso de creacion filmica; pero tal intenciéon no se puede
deslindar del problema de la recepciéon por dos motivos fundamentales:
primero, que el hecho de analizar el sentido de la obra cinematografica
convierte necesariamente al sujeto que realiza esta accién en cierto tipo de
espectador que interpreta y valora una composicién especifica; segundo,
porque se pretende determinar ciertas cualidades de los procesos filmicos,
problema que debe abordarse desde la apreciacion cinematografica, y que sin
caer en una epistemologia obtusa, parte por plantear al sujeto cognoscente por

fuera del objeto de estudio.

De esta manera, cabe aclarar que el interés no se centra en las competencias y
habilidades que posee el espectador para interpretar una obra, pero si en
determinar cuéles son las proposiciones filmicas que enriquecen el desarrollo
cinematogréfico desde una lectura critica, que con seguridad, no siempre el
desprevenido espectador podra realizar. De todos modos la investigacion sobre
el todo filmico, no debe sélo iluminar la construccién filmica, sino posibilitar
diversas coordenadas genéricas o no, de interpretaciéon, para la lectura

cinematogréfica.
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Diversos autores se han preocupado por la delimitacion del lenguaje
cinematogréfico, basicamente de la posibilidad semdntica particular que tiene
una pelicula, para lograr cierta significacion utilizando unas reglas sintacticas,®
donde establecer unas pautas del lenguaje desde ciertas obras claves. Es
practicamente traducir algunos aciertos estéticos a unas normas formales, sin
tener en cuenta el nuevo sentido que el concepto estético cobra en tal
objetivacion (que puede ser un cambio radical en su estatus ontolégico) y como

afecta el todo cinematografico.

La realizacién filmica (a no ser que sea guiada por una sensibilidad particular o
un conocimiento suficiente de las posibilidades teéricas pertinentes, capaz de
avizorar las posibilidades filmicas), esta limitada (ni siquiera mediada), por las
concepciones de lenguaje que se tienen a la mano, lo que genera no solo,
productos estandarizados, sino de baja calidad. Si no se conoce el sentido de la
técnica, la l6gica interna que revertié en tales premisas, es imposible superar lo
técnico por lo técnico y ahondar en el campo estético del todo cinematografico.
Si no se comprenden las coordenadas que sefalan el sentido expresivo del cine
de autor, no es posible la revalorizaciéon de la lectura, la re-semantizacién
particular del acceso a los documentos visuales, y el uso de los nuevos modos

de comprender lo filmico para re-significar la técnica.

Fundamentalmente el presente trabajo procura problematizar las posibilidades
de comprensiéon del fenémeno filmico, mediante las investigaciones estéticas
que procuran comprender, como, por un lado, se posibilita un conocimiento de
diversos fragmentos de la realidad, y por otro, cémo los modelos de

representacion mental de cada autor permiten el desplazamiento en este plano.

6 Recuérdese que los términos son prestados de la lingtiistica general de Saussure, pero que los
estudios semidticos avanzados, sobretodo los de Metz y Barthes, reifican el todo filmico como
una sustancia susceptible de analogia con el lenguaje escrito, pero no de reproduccién,
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De igual manera, tales apreciaciones logran concretarse tnicamente tras la
lectura de las codificaciones filmicas, especialmente las transformaciones que
éstas sufren en detrimento de las condiciones expresivas del cine de autor.
Proceso que en la medida en que se legitima por sus postulaciones esenciales,
rompe con otros modelos y en ciertos casos puede desembocar en rupturas

epistémicas de las matrices filmicas.

Tal ejercicio implica el develamiento del sentido estético del cine, de la
naturaleza misma de esta disciplina frente a un objeto de estudio de tal indole,
como por igual, en qué medida multiples constantes de la estética en general
dan luces a los lugares oscuros de la problemética filmica. Proceso que
degenera en el auscultamiento de las nuevas codificaciones en que las
decisiones estéticas cobran vida; asi, en la medida en que tienen concrecién en
el horizonte interpretativo de los lectores, delatan el agotamiento de las
estructuras vigentes y sugieren salidas creativas a la crisis. Se ofrece una
apertura directa al problema del modelo de representacion institucional, en
tanto se utilizan aportes de las ciencias cognitivas para descubrir como un
modelo de representacion alternativo, se instaura en cada obra de autor,
generando rupturas decisivas con las codificaciones redundantes de los

modelos en uso.

basicamente por que sus células constitutivas no son equiparables al concepto de morfema
lingiiistico.
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INTRODUCCION

La cinematografia, al igual que el estudio de muchas artes, responde
principalmente a la 16gica del ejercicio conceptual: praxis-abstraccién, ejercicio
que se vale de estudiar un corpus definido, de procurar extraer del dato
empirico, abstracciones validas para comprender universalmente la dialéctica
del fenémeno’. Por tal razén se han generado diversos modelos tedricos, por su
puesto, desde diferentes coordenadas interpretativas, con fines variados, para la
apreciacion cinematogréfica. Tales modelos, debido a diversas condiciones
sociales, culturales y, también, a cambiantes posturas metodolégicas, se han
especializado en la observacién de las partes del estudio cinematografico. Esta
apreciacion no implica un desconocimiento del complexo cinematografico, ni de
estudios emprendidos en tal ejercicio. Pero, uno de los dilemas ha sido la
misma definicién del cine como objeto de estudio, la precisién de una ontologia
en sus lides, que ha derivado en aproximaciones, si bien pertinentes, bastante

alejadas entre si.

Entre las muchas disciplinas que se han encargado del acercamiento al
problema del cine, algunas en procura de designar una matriz epistémica
solida, digna de ser legitimada socialmente para su comprension, han revertido
su intencion en medianas explicaciones o posibles usos en cada area del
celuloide (piénsese en cémo se fractura el estudio del cine: educadores
procurando convertirlo en una herramienta didéctica, socidlogos procurando
hacerlo instrumento de andlisis etnografico, etc.), donde la complejidad del

fenémeno hace que todo acercamiento sea incompleto, incapaz de abarcar la

7 Tal nocién, sin embargo, no es totalizante, pues si se observan muchos de los manifiestos
erigidos en la historia del cine se descubren ejemplos precisos que desde la abstracciéon de unas
normas pretende orientar toda praxis.
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totalidad de sus matices, lo que hace dificil determinar quiénes poseen las
competencias para mirar paradigmaticamente este mal comprendido medio de
masas. De alguna manera, esta introduccién no pretende aproximar al lector al
decurso del trabajo, sino que intenta, poner el acento en algunas de las
preocupaciones que sirvieron de detonante para desarrollar la investigacion, asi
éstas no sean motivo de estudio directo dentro del trabajo. Se trata de poner en
situacion a los componentes claves del andlisis dentro del wuniverso
cinematogréfico, procurando relacionar muchos de los elementos que el lector
puede encontrar de interés para comprender el problema del cine y que por su

extension serian motivo de estudio para otro texto.

Luego de que la historia cinematografica se encargara de negar las predicciones
de los hermanos Lumiere (creadores del primer tomavistas y padres del cine),
sobre la creacion del celuloide, al que no le ponderaban mucho tiempo de vida,
y que calificaban como una atraccién pasajera y sin futuro, genios de la talla de
Georges Mellies, David Wark Griffith y Serguei Einsestein se interesaron por

entender y estudiar el naciente fenémeno que crecia vertiginosamente.

Enunciar, entonces, una ontologia adecuada fue en esa época tarea dificil
(problema que persiste hoy en dia), por lo que el abordaje lindé los albores de
una dificultad gnoseoldgica frente al fenémeno. Rioccito Canudo® presenta en
su manifiesto de las siete artes, no s6lo una de las precisiones estructurales y
fundantes para el cine (l6gica interna desde un nuevo sentido del movimiento),
sino que rotula al invento de los Lumiere, como un nuevo arte; el séptimo en
una escala cerrada, esgrimida por el solvente paso del tiempo en la historia de

la humanidad.

El concepto de arte como tal, necesariamente implicaba ya, una postura

epistemoldgica para su estudio. Pero ;qué tipo de arte es? juna compilacion de
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otras artes? jacaso los canones definidos para una obra plastica funcionaban
como parametros certeros en el cine? ;serd mds apropiado realizar una
simbiosis entre los modelos de estudio de la métrica musical, el concepto
escénico del teatro, la dialogizacién literaria, las proporciones arquitecténicas o
tal vez guiarse por la dialéctica del movimiento esgrimida por Bergson? ;Cémo

arte, entonces, el cine, es pertinencia de estetas, y de estetas del movimiento?

Las condiciones de realizacion cinematografica que implican procesos
mecénicos, y hoy en dia electrénicos e informaticos, determinaron la necesidad
de pensar una técnica que revertié en la industrializacién, en la respuesta mas
eficiente a una necesidad de sistematizacion de pasos completamente
instrumentales. El cine era indudablemente una técnica y una industria.
Paradéjicamente es mas facil sostener la l6gica de su soporte desde la ontologia

industrial, que su esmerada categoria de abolengo, el arte.

El problema ontolégico cinematografico solventado de este modo, en su
relacion con el puablico, no se completa con la determinacién de unos modos de
operacion. Su concrecion debe ser observada desde otra logica; lo que implica
considerar el sentido que puede producir la simulacién del movimiento y de
cémo puede ser utilizado de modo mentado. El trabajo icénico de la imagen
filmica apunta a determinar un sentido semiético preciso desde la apreciacion,
para determinar como el uso de tales signos posibilita un sentido comunicativo

con el receptor, el papel cognoscente de los sujetos.

El acercamiento estético al arte cinematografico, tomando como precedente el
manifiesto de las siete artes de Cannudo, se nutrié de los cdnones de las
restantes artes, al igual que solvent6 sus posibilidades expresivas con conceptos
ontolégicos de cada una de ellas. Una de las dificultades con esta traspolacion,

es el andlisis fragmentado del todo cinematogréfico, que imposibilita pensar el

8 CANUDO, Op Cit., p.18-23.
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complexo general del celuloide. El trabajo interpretativo se desarrolla en puntos
especificos como la puesta en escena, rescatada del teatro, o en el trabajo
narrativo extraido de la literatura, que implica el problema temporal. Tal
desarticulaciéon es un problema estético que se convierte en un impase a la hora

de apreciar el sentido integral del cine.

Es preciso resaltar que pese a intentos de conservar estrictamente los canones
de otras artes, las cualidades cinematogréficas generaron una mutacién hacia
codigos estructurales y estéticos particulares de la materia filmica. Problema
que se hizo mas complejo cuando se puso atenciéon en el modo de consumo, o la
relacién cognoscente con la obra por parte del espectador, que pese a parecerse
a la del teatro o tal vez a ciertas formas musicales, variaba notoriamente en los
modos de acercamiento, por ser un arte solventado en lo icénico, y en especial

en el flujo temporal de las representaciones visuales.

El abordaje estético intenta responder a mdltiples teorias del arte filmico, en
este caso, se inscribe en una concepcion filoséfica abierta, en una postura meta
disciplinar, donde prima la relacién objeto-sujeto al momento de avalar los
canones filmicos. Por una parte, las primeras concepciones objetivas del arte
reclamaban a la obra una utilidad especifica, entendida como el encuentro de la
belleza, en términos de equilibrio y armonia en la época, inspirados por toda la
tradicion cientifica desde los pitagéricos hasta la fisica de Kepler y Newton. Por
otra parte estaba, la propuesta, que pese a girar en torno a las reglas de
equilibrio matemadtico, consideraba la obra de arte como un todo abierto, una
obra abierta dispuesta a nutrirse del entorno y de la carga personal del autor,
una obra que desde el punto de vista objetivo plantea un movimiento de

escision y reconciliaciéon permanente.

Dadas las condiciones ontolégicas del cine, la apuesta corre en torno al

concepto de obra abierta donde hay un constante movimiento interpretativo, no
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solo del contexto de creacion, sino de actualizacion de la obra por el lector. Los
codigos estéticos se articulan en la relaciéon planteada por el autor, entre una
idea especifica y su materializacién mediante las formas filmicas, retomando a
Hegel cuando comprende lo bello como la materializacion sensible de la idea,
mediante la relacion dialéctica entre ésta y la forma sensible; para efectos
cinematogréficos, la relacién dialéctica de lo intencionado por el autor con las
mutables condiciones formales de un arte en constante movimiento. Es
importante sefialar que la mayoria de las concepciones estéticas, pese a estar
sustentadas en este presupuesto, varian gracias a las multiples posibilidades de
instaurar dicha relaciéon. Asi, son muchos los movimientos cinematograficos
que se han conformado alrededor de una u otra concepcion estética. No se trata,
sin embargo, de avalar cudl es el sentido mas adecuado para pensar el arte
filmico, pues el interés es apreciar cudles son las posibilidades estéticas

desarrolladas bajo “x” 0 “y” supuesto en la gran gama del cine de autor.

De este modo, las diversas hipétesis han dado origen a concepciones estéticas
como el movimiento empirista orgénico norteamericano (15s), el expresionismo
aleman (20s), al surrealismo (30s), la dialéctica rusa (25-40s), el neorrealismo
italiano (50s), la nueva ola francesa (60s), el nuevo cine aleman (70s), la eclosién
del cine japonés (50-70s) el neo-holliwood(75-90s), més recientemente dogma
95, cine danés (95-hoy); unas inspiradas en otras, pero cada una como
manifiesto de lo "politicamente correcto” en el cine. El cine de autor, inserto o
no, dentro de dichos movimientos, comporta determinadas concepciones
estéticas. Por lo que la pregunta crucial seria ;cémo este tipo de cine determina
los movimientos, qué tanto le debe a ellos, qué tanto determina sus modelos,

cémo moviliza las codificaciones que se instauran en su interior?

Tratar el problema del cine de autor, comporta el abordaje de la concepcién
creativa dentro del arte filmico. El problema de la creacion apunta a la

posibilidad de que el autor presente con su obra modos inusitados de concebir
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la relacion entre idea y forma, en otras palabras, un nuevo sentido o
comportamiento estético. El verdadero creador filmico se vale de los aportes
aceptados como validos en aras del desarrollo del arte, pero los utiliza de un
modo personal, los redimensiona, de una forma tnica e irrepetible. De este
modo se circunscribe, para efectos de andlisis, en la teoria de la reconstruccion
de las formas, donde la creacion no se comprende como la generacion
espontdnea de algo nuevo o inexistente, sino como la presentaciéon de nuevas
formas a partir de la reconfiguracion de las existentes o de hacer asociaciones

inusitadas o novedosas.

La teoria del cine de autor ha sido tan criticada como venerada, pues conlleva
diversas problemdticas en su planteamiento. La primera referencia
documentada sobre tal teoria aparece en la revista Cahiers du Cinéma, como
una propuesta que intenta rescatar y justificar el sentido de la creacién filmica
desde un solo individuo; eje central de la obra en aras de plantear un cine, sino
mas intimista, por lo menos mas sincero y mas cercano a los planteamientos
particulares de otras artes, donde el mentor de la obra es uno solamente, y en
tal proceso se implica una vision particular sobre el trabajo en cuestion. Tal
teoria indicaba que el autor del film no es sé6lo el que se centra en la direccién,
problema que comprende los planteamientos del guion técnico, la grabacién del
material y el montaje final, sino el que se compromete en la creacién del guién,
el trabajo de post-produccion pertinente, e incluso la misma produccién del

filme.

Pero el concepto de autor que se centra en la idea del sujeto que organiza el
proceso, que selecciona el material visual, es un concepto inoperante para
comprender la trascendencia de la creacion filmica, pues algunos directores
inmersos en el sistema comercial de Hollywood podrian reclamar que ellos son
los autores de sus imagenes, que nadie ha intervenido en la decision a la hora

de la realizacién, que por lo tanto son autores. Interesa entonces comprender el
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concepto a la luz del pufiado de directores que le apuestan a la busqueda de
nuevas formas expresivas o la intenciéon de revitalizar las tradicionales reglas

formales.

Son diversos los autores que retoman dicha problematica, e intentan plantear el
problema desde la creacién filmica en si; es decir, desde la disposicién y sentido
sugerido en el material iconico-sonoro. El autor entonces, es el encargado de la
creacion de las imdgenes filmicas, visuales y sonoras, (de las formas
cinematogréficas) y de determinar su orden y sentido con una légica particular
para alcanzar en términos del lenguaje, la categoria de texto. En este punto,
Mitry, hace hincapié en que el autor cinematografico por las condiciones
formales del medio, esta supeditado a un trabajo colectivo, pero esto no puede
confundirse con el imperativo de que el sujeto a cargo del filme es el que

determina la 16gica interna de la obra®.

Esta concepcion de cine de autor concuerda con la distinciéon metziana, hecha
en aras de diferenciar los diversos procesos que cruzan la realizaciéon de un
filme. Una pelicula, dice Metz, posee dos niveles diferenciales en su realizacion:
primero, lo cinematogréafico, que implica la financiacion de la obra, la
produccion gestada para llevarla a cabo, el tipo de circuito por el cual va a ser
presentada, los dividendos que genere su circulacién, y segundo, lo filmico,
donde se trabaja directamente con la construccién de la obra a partir de los
elementos que componen la materia y permiten el lenguaje cinematografico. La
concepcién de cine de autor que se aborda, gira en torno al autor de la materia
filmica béasicamente, sin importar las relaciones con las restantes etapas de
produccion del filme. Es la necesidad de que el autor realice planteamientos
formales y tematicos personales; es el clamor por alcanzar un ejercicio

espiritual, por hacer acotaciones metafisicas mediante el arte, por permitir cierto
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tipo de conocimiento sobre el mismo ser humano que solo es posible por la via

estética.

La evolucion del concepto de cine de autor se ha gestado en parte, de modo
opuesto a los postulados que rigen a la gran industria hollywoodense, lo que no
implica que en esta tltima no exista evolucién y aportes en el campo de autor.
Las primeras experiencias reconocidas con tal galardon intentaban pensar la
realizacién filmica sin las constantes que determinan y han determinado los
filmes de la gran industria. La nueva ola francesa, por ejemplo, se opuso a las
formas tradicionales violando el uso del raccord, desacreditando los gag’s
filmicos y apostandole a un cine honesto consigo mismo, el desuso de la elipsis
y la apuesta por el plano secuencia, el abandono del Happy end, lo que permitio,
a partir de la década del sesenta que esta modalidad tuviera reconocimiento,

pese a que los autores siempre estuvieran presentes en la historia del cine.

La corroboracion y valoracién del cine de autor, a partir de dicha década, esta
soportada, en gran medida, por el reconocimiento y dominio de la industria
norteamericana en todo el globo; lo que implica un enfrentamiento constante
entre sus constitutivos para entender ambos fenémenos. Los lineamientos
industriales de Hollywood son copiados en miltiples regiones, tal vez con la
intencion de alcanzar con las producciones propias, el mismo éxito que el de las
producciones de la gran industria poseia. Sin embargo, factores como los
escasos recursos de produccién o la corta experiencia de los realizadores han
hecho que tal tarea se dificulte, lo que genera una produccién de poca monta
equiparada con la industria hollywoodense. De modo paradéjico los notorios
errores o la necesidad de buscar nuevas soluciones para diversos problemas,
convierten cierto tipo de realizaciones, al margen de la geografia de la gran

industria filmica, en obras que pueden avalarse, como obras de autor.

° Este autor recurre a una analogia con la arquitectura para resaltar que el director hace las
veces de arquitecto en la concrecién de una edificacién y los diferentes colaboradores, de
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Los paises latinoamericanos son muy cercanos al fenémeno citado, por lo que
directores como Eliseo Zubiela, Fernando Solanas, Toméas Gutiérrez Alea o
Glauber Rocha, se ven implicados en la légica del autor para la realizaciéon. Por
otra parte, Europa, con una industria establecida, tiene ejemplos excelsos de
cine de autor que se opone a los discursos hollywoodense dentro de una
industria particular; ejemplo de esto se halla en el nuevo cine aleméan, que en
manos de hombre como Werner Herzog o Rainer Werner Fassbinder han
desarrollado interesantes lineas estéticas en sus respectivas obras. En los
altimos veinte afios otro de los fenémenos que ha permitido el desarrollo del
cine de autor, es el cine independiente; ambos en ocasiones, erradamente
equiparados, ya que las condiciones de financiaciéon de una obra no son un
rasgo que determine la autoria filmica, y el cine independiente se ha
caracterizado principalmente por estar al margen de la financiacién de la gran
industrial®. Esto no quiere decir que al interior del cine independiente no
puedan existir obras que soporten el calificativo de autor (hombres como Jim
Jarmusch sostienen tal presupuesto), pero tampoco que por ser un cine al
margen de la industria hollywoodense, puede ser considerada
automdticamente como cine de autoria filmica. Por igual, tampoco puede
afirmarse que dentro de la gran industria no puede existir autoria filmica, pues
pese a las limitantes que determinan el trabajo de los directores, hombres
ejemplo como Francis Ford Coppola, Martin Scorsese u Oliver Stone han
logrado desarrollar sus presupuestos personales y materializar, con diestra

autonomia, sus particulares miradas sobre el modo de hacer cine.

El cine de autor, por lo menos los aportes concretos que sus lineamientos

estéticos han realizado sobre la codificacion general de la cinematografia, se

obreros, para llevar a cabo la obra.
10 Es pertinente hacer énfasis en que para efectos de comprensién de los alcances del cine de
autor, éste no puede confundirse con el cine independiente, pues este tltimo se caracteriza por
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convirtieron en objeto de estudio de la semidtica, dado el interés de descubrir
cientificamente como todos los indices al interior de tales obras permiten una
comunién comunicativa con los espectadores. Todas las directivas estéticas de
este tipo de cine, responden a la posibilidad de estructurar el todo filmico
mediante al uso creativo de las formas sensibles, de plantear una relacién
interna entre las partes de la obra que pueda ser interpretada por el espectador

en el acto receptivo.

La referencia al problema de la tipologia de los cédigos insertos en la
cinematografia, acarrea otro tipo de distinciones o posturas especificas para su
estudio. Por tanto es imprescindible abordar planteamientos basicos en torno a
si el cine es 0 no, un lenguaje susceptible de ser leido y de qué modo. Barthes
junto con Metz, se encargan de hacer precisiones en torno a la posibilidad de
que el cine se articule en un todo plausible de interpretacién en términos
semidticos. Aunque no fueron los primeros en pensar esta relacién, pues
aparecen algunas alusiones analdgicas entre el cine y el antiguo lenguaje basado
en ideogramas hechos a finales de la década del veinte y en general, el
problema ha estado presente en toda la historia del celuloide, si se preocuparon
por determinar cudles son las condiciones sustanciales del cine, para pensar en

las posibles l6gicas de su articulacién.

Las aproximaciones hechas en esta materia, respondian a la adaptacion de
términos lingtiisticos al cine, hecho que fue criticado posteriormente debido a la
diferencia esencial entre los elementos que componen ambos campos. De este
modo la semiética comienza a ser el paradigma gnoseoldgico utilizado para el
estudio del cine, por lo que Metz se preocupa por desvirtuar a principios de los
sesentas las concepciones sobre la materia filmica reinantes hasta la fecha, en la

que ésta era entendida como plano, sucesiéon de planos, secuencia, montaje

la autonomia del producto creado frente a los circuitos de produccion y distribucién de la
industria; independiente de los paramentos conceptuales que delinea la autoria filmica.
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general, filme; para anotar, coherentemente, que tales premisas corresponden a
las asociaciones utilizadas para generar coherencia, pero que la materia filmica

es esencialmente la imagen visual y sonora.

Esta distincion lograda por Metz, es solventada en las concepciones
semiol6gicas de Guiraud, inspiradas en postulados metafisicos griegos, que
distinguen a la sustancia, la materia y la forma de un mismo objeto. De esta
manera, Metz, apoyado por las condiciones ontologicas de la imagen,
esgrimidas por Barthes y Eco, que la hacen susceptible, por un lado, de ser leida
como signo, por otro de determinar que las condiciones heterogéneas de tal
sustancia complejizan su significacion; por tanto el problema gira en torno a
cuales son los postulados que permiten la lectura de un film como texto. En este
momento la reflexion se centra en el problema de las estructuras filmicas, que si
bien mutables, son las que confieren al cine el rétulo de lenguaje. Es pertinente
sefialar en este punto, para evitar confusiones interpretativas, que Eco, no sélo
anota, sino que considera como fundamental, la relacion articulada del filme, en
aras de ser leido, por las competencias del lector, esgrimiendo que puede
hablarse de lenguaje si hay un perceptor que cierre el acto comunicativo.
Lorenzo Vilches anota que no puede olvidarse que si la problemaética
estructural, no es meditada correctamente, si no se comprenden correctamente
todos los indices se podria fracturar el ciclo de la semiosis. Por eso este autor se
centra en la categoria de texto filmico de manera rigurosa, pues ésta comporta
necesariamente un cimulo de cédigos especificos que cumplen la funcién de
indices, segun Peirce, para el ejercicio de interpretacion, que permite la

movilidad significativa, las diferentes interpretaciones por parte de los lectores.

Los cédigos cinematogréficos por si mismos se convierten en coordenadas que
ubicadas en el filme, orientan su coherencia; tal concepcién circunscribe los
codigos a la construccion estructural que ha sido estudiada profundamente por

la semiética. Eco se preocupa por la determinaciéon del sentido del codigo
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dentro de un complejo X1, proceso que lo lleva a concebir el cédigo como una
seleccion probabilistica en busqueda de la reduccién; de encontrar el significado

mas adecuado, de una transmision efectiva de la idea propuesta.

Filmicamente el problema de las estructuras, puede decirse, varia como en
cualquier concepcion artistica, en relacién con el momento histérico, y con las
determinaciones culturales donde la realizacién se sitda. Pero esta concepcion
amarrada al materialismo histérico, no es el interés de la investigacion. Cada
estructura plantea unas determinadas reglas para su configuracién, hecho en el
que los codigos deben estar al servicio de las condiciones citadas para

preocuparse especificamente por el desarrollo de la intencién filmica.

Deleuze, esgrime que la validez de una estructura filmica se logra cuando ésta
da vitalidad a la sustancia del cine. Partiendo del problema del movimiento, el
autor pone de presente que cualquier estructuraciéon debe ser coherente con la
dialéctica que comparta una ontologia de la mutabilidad. El constante devenir
Heracliteo, cobra un sentido inusitado y por demas ilustrativo en esta tesis, lo
que apunta a alcanzar la vitalidad espiritual a través del movimiento
cinematogréfico. Asi las estructuras pueden variar su tipo de codificacién
permanentemente, pero no el sentido del movimiento; otro problema es si
existe un decurso coherente en la organizacién del movimiento o no, que es lo

que para Deleuze distingue al cine de calidad.

La legitimacion de determinados cédigos filmicos, el uso por un valor
consensuado tanto desde la produccién, como desde el consumo, conlleva a
generar todo un circuito alrededor de tal fenémeno, que tiende de modo
instintivo a cerrarse sobre si mismo. ;Qué quiere decir tal planteamiento?

Béasicamente que los pardmetros instituidos son los correctos y cualquier

11 ECO, Umberto. La estructura ausente. Introduccién a la semidtica. Quinta Edicion. Barcelona:
Lumen, 1994. P. 55-58.
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proceso de realizacion debe guiarse bajo esas directrices, convirtiéndose asi en
un modelo de representaciéon filmica especifico de wun fendémeno
cinematogréafico, que el lector puede identificar, permitiendo que la
comprensioén de su lectura sea efectiva gracias a lo que en teoria literaria se

denomina pacto narrativo, pacto filmico, para efectos cinematograficos.

El problema de los modelos de representacion filmica, implica en primera
instancia realizar una relacion cualitativa de los diversos fenémenos
reconocidos en la historia de la cinematografia para determinar no inicamente
las posibles constantes que los rigen, sino por igual los puntos de desencuentro
que los diferencian. En primera instancia los diversos manifiestos y
movimientos, desde la cinematografia futurista, la aportaciéon surrealista, la
nueva ola francesa hasta Dogma 95, responden a las condiciones formales que
exige un modelo de representacién filmica para su constitucion, como: una
metodologia fija de trabajo, una posicién epistemoldgica clara, un modo de
entender el proceso evolutivo, una concepcion de tiempo, una nocién de

realidad, una ruta légica particular.

Morin plantea la necesidad de esgrimir modelos mutables, evolutivos en su
constitucion (modelos abiertos), en una apuesta manifiesta porque el mismo
concepto esté expectante a su crisis, a las fracturas plausibles, y sea desde si,
capaz de desvirtuarse o corregirse. Esta acepcion sobre el problema de los
modelos es contraria a la visén que sobre este concepto tiene el mundo
moderno, especificamente el positivismo, que referenciado en las discusiones
cartesianas, se cierne sobre si y no avizora las flaquezas y limitaciones que le
competen. El modelo, por decirlo de alguna manera, es un "modelo sin
modelo", la capacidad de dilucidar una ruta, pero a la vez de rechazarla, en
términos de Derrida, de descentrar el mismo logos de lo paradigmatico para

superar sus flaquezas.
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El cine, al igual que las demés artes, no comporta condiciones paradigmaticas
estrictas, debido a la estrecha relacién entre sujeto y objeto de conocimiento:
obra-autor, que en la ciencia, podria decirse es mas delimitada. En el arte todo
limite se rompe, flaquea, tambalea, puesto que los modelos de representacién
mental de cada autor, determinan nuevos problemas estéticos, nuevas
soluciones semidticas, hecho que implica que los modelos de representacion
filmica que el lector encuentra, sean constantemente reemplazados, re-
semantizados o incluso desechados. Tal circunstancia conlleva la estructuracion
de multiples variaciones paradigmaticas, segtin los diversos usos de los c6digos
de estructuracion del todo. La historia del cine estd compuesta por multiples
desplazamientos en los lineamientos estructurales, fracturas en determinados
modelos de representacion (la crisis del modelo de representacion
institucional), de lo que da cuenta Deleuze al analizar con detenimiento las
aportaciones radicales de determinados autores, visionarios de las posibilidades
expresivas de un invento de feria, del uso de la sustancia filmica con fines
eminentemente reflexivos sobre el hombre y el mundo; comunién radical del
antropocentrismo, en aras de que lo estético revitalice, especificamente en el

cine, un nuevo conocimiento del hombre y de la realidad.
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1. ESTETICA DEL FILME DE AUTOR:

1.1. APROXIMACION EPISTEMOLOGICA AL CONCEPTO DE ESTETICA

No puede comenzarse, sin preocupacion, cualquier intento por dilucidar, tal
vez, uno de los campos epistemoldgicos mdas problematico y complejo del
mundo moderno, que pese a sufrir multiples mutaciones y desplazamientos,
dada la evolucién constante de las actividades humanas en las que su uso es
privilegiado, sigue siendo un campo dificil y de precario entendimiento. La
estética como tal, es un concepto que originariamente surge en los albores de la
modernidad y en el declive del sobresaliente renacimiento, como un vehiculo,
hijo de la razén, encargado de estudiar los fenémenos artisticos y dar cuenta en

un plano tedrico del sentido del arte.

Desde sus inicios hasta hoy, ha sufrido tantos cambios, como interpretaciones
posibles, dadas las multiples y a la vez pertinentes formas de concebir el arte,
desde interpretaciones naturalistas que pretenden respetar el orden de las
cosas, hasta reconstrucciones no figurativas a la luz de percepciones de corte
subjetivo, encargadas de impartir discursividad al acto creativo. Los desarrollos
estéticos, a su vez, han estado impregnados de traspolaciones hechas primero,
bajo la optica cientificista en el siglo XVIII y segundo, por lineamientos
historiograficos en el siglo XX, de las que han heredado conceptos como la
verdad, lo verosimil, lo bello, la unidad, el equilibrio, la historia, la perspectiva
socio-cultural, que poco a poco se han convertido en parangones para estudios
de este tipo. Dichos conceptos por otra parte, tienen origen en las primeras
concepciones griegas sobre el desarrollo de artes dramaticas y musicales que

proponian diversas justificaciones para el desarrollo de las actividades artisticas
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en ese momento en boga. Las preocupaciones platénicas, secundadas siglos
después por los trabajos de Plotino, giraban en torno a la reproduccion del
mundo de las ideas, dando asi primado a los problemas del artista como medio
para mostrar el esplendor y la complejidad del universo, pese a que no se tiene
en la mas alta estima a dichas actividades artisticas por ser una copia en
segundo grado de la naturaleza y por tanto una copia imperfecta. Visiéon que en
Aristételes encuentra acérrima contraposicion dada la intencion del filésofo de
rescatar el valor de la construcciéon en el arte como imitacién del mundo
natural, por medio del juego de las formas que, en ultimas, apelan a las
estructuras que sostienen la obra y que (per se), conllevan el problema temético,

en la época, alusivo a relaciones cosmolégicas y teoldgicas.

Comenzar todo proceso de delimitacion de tan compleja materia como la
estética, podria iniciarse mediante una auscultacién histérica que, como ya se
anot6, conduce a los albores del renacimiento y posee una tajante division que
ha hecho de ésta un ejercicio en torno al arte, pero con muy diferentes aristas.
De este periodo es necesario rescatar, que tal ejercicio surge como filosofia de lo
bello, que con el tiempo es estructurada con mds precisién, para convertirse en
filosofia del arte en general, gracias a que lo bello comienza a tener serias
complicaciones al momento de ser definido. Como una filosofia del arte supone
una teorizacién sobre tal disciplina, una respuesta ilustrada que puede
reconocer y explicar plenamente los métodos y resultados de las expresiones
artisticas. De esta manera el desarrollo empirico sirve de sustento y la estética se
transforma en una especie de teleologia que pregona el "deber ser" del

desarrollo artistico.

Este concepto que pondera una posible axiologia aplicable a la obra de arte
potencialmente, servia bédsicamente para el estudio de las nuevas obras,
proporcionando resultados ttiles para exaltar su valor o criticar sus desaciertos

al no coincidir con el ideal de belleza que sugeria lo estético. Toda postulacién
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estética intentaba traspolar el concepto de verdad que acompanaba el desarrollo
epistemologico de las diversa ciencias, por un concepto de belleza que avalaria
los desarrollos expresivos del arte. Ese ideal de lo bello tenia una obvia disputa
dadas las imposibilidades para coincidir en una definicién precisa y por demas
universal, pues mientras algunos procuraban dirimirlo catalogando
objetivamente la realidad, otros no veian manera diferente de concebirlo sino
como la exaltacién subjetiva de cada hombre, por igual, otros tantos, intentaban

armonizar la relacion objeto-sujeto en aras de tan complejo ideal de belleza.

Del estado actual del concepto de belleza podria decirse que contintia
evolucionando conforme a las necesidades sociales de las comunidades que en
determinado campo, en especial el arte, consideran pertinente actualizar. Los
desarrollos estéticos por su parte empezaron a preocuparse por estudiar en vez
de la belleza como postulado teleoldgico del arte, los medios y formas en que el
arte se desarrolla para alcanzar o no un ideal de belleza. En la mayoria de los
casos, el arte, en su también constante desarrollo, se ha preocupado por exaltar
multiples valores, combinar unos al parecer irreconciliables o contraponer los
que se consideran coetaneos; ejercicio que demuestra que si a de primar algin
ideal teleoldgico en el desarrollo estético éste ha de ser erigido al interior de la
obra y la estética como andlisis tedrico de tal, debe decantarlos y emitir un juicio

sustentable sobre ellos.

La evoluciéon del concepto depara visiones amarradas al desarrollo de las
formas inmanentes a la materia artistica. En el caso de la filosofia alemana del
siglo XVIII, por ejemplo, se pretende captar la esencia del hombre, el corpus de
experiencias humanas, pasando por el entrafiamiento de una posicion
romantica, para posibilitar el desarrollo de las directrices idéneas de tal
concepcidn, hasta el desplazamiento a estudios culturales y sociolégicos de las
dindmicas connaturales de algunas comunidades, para dar orden y coherencia a

las visiones de mundo con que erigen sus légicas de pensamiento y sus canjes
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intersubjetivos. La historia, e inclusive diversas corrientes de pensamiento
contempordneo de alto rango, como por ejemplo la hermenettica, han
demostrado que el problema estético posee interdependencia con otras orbitas
del conocimiento como la ciencia, la politica o la ética, pero que a la vez goza de
autonomia en su desarrollo y de ciertos elementos que le permiten asumir una
actitud critica sobre los mutables objetos de estudio que aborda. En esta misma
linea no puede dejarse de lado que dichas posturas apuntan a entender la
estética como un tipo particular de conocimiento entre otros tantos. Del modo
mas altruista, el problema de la periferia estética es resuelto cuando, gracias a
las aportaciones hermenéuticas y al pensamiento post-moderno, se proclama la
muerte de los meta-relatos y el tiempo de la multiplicidad de relatos, hecho que
legitima el uso de una eclosion de modelos, tan pertinentes unos como otros,
siempre y cuando tengan coherencia y correspondencia con los trozos de

realidad que pretenden enunciar.

La estética se instaura como un relato abierto que la mayor parte del tiempo
necesita el auxilio de otros modelos de conocimiento e interpretaciéon para
abordar holisticamente los fenémenos de su interés, situacion que implica una
forma peculiar de leer las relaciones que diversas actividades, como el arte
cinematogréfico en este caso, establecen con la realidad de la que hacen parte y
con la que estan en contacto. Asi, no se pretende establecer una definicién
unitaria de la estética, sino sugerir una de los posibles modelos para
comprender cémo opera en el campo filmico, a partir de las condiciones
constitutivas del arte cinematografico y las determinaciones ontoldgicas de la
imagen en movimiento. El problema estético privilegia entonces, la reflexion
tedrica sobre el desarrollo artistico en tanto préxis, concepcion que conlleva por
consiguiente una determinada definicién del arte, definicién que no deja de ser
una definicién entre multiples definiciones, un relato entre relatos, en términos
hermenéuticos siguiendo fuertes lineamientos nietszcheanos, y relatos que

aunque tratan de ser verosimiles, siempre estan dispuestos a la falsacion
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parafraseando a Popper. Toda definiciéon sea sobre el problema del arte o la
estética, intenta erigirse de manera coherente con el fenémeno que enuncia,
fendmeno que a la vez estd en constante devenir, por lo que la definicién
amerita replanteamientos epistemoldgicos, para responder a las condiciones del

contexto.

Tal vez el primer paso para poder hacer un acercamiento al problema estético
en el cine es considerar cudales son los valores que han consagrado a esta
actividad de imagenes en movimiento como un arte pleno, cargado de un
estatuto correspondiente. La problematica consabida entre si el cine es un arte o
una industria, queda tal vez dirimida en una relaciéon dialéctica que implica
ambos polos. Asi los arduos procesos, para Luckas de orden capitalista de
producciéon de la obra cinematogréfica (primer polo), son un paso
medianamente necesario para la concrecion de una obra filmica que detente los
respectivos dispositivos significantes para ser leida como una obra de arte
(segundo polo). En dicho caso, no se descarta que con bajos presupuestos se
puedan financiar obras que den lugar a excelsas, o por lo menos representativas
peliculas, dignas de llevar el titulo de obras artisticas. Y esto a la vez implica
que en el caso contrario, obras de un despliegue industrial desbordado y de
costos excesivos, no alcancen siquiera a ser merecedoras de ningun calificativo

artistico que las avale.

Pese a que mas adelante se desarrollard una distincion entre el problema
estético y la concepcion de arte que ha de articularse en el cine, es importante
tener en cuenta que ambas reflexiones son estrechas y que han de sustentarse
una en otra para alcanzar un desarrollo coherente. Por eso el problema de la
estética que no sélo es fundamental para abordar el problema de la obra de arte,
ha servido de soporte epistemoldgico para estudiar diversidad de objetos y
producciones humanas que por constitucién, sugieren una lectura a partir de

un corpus diferente. Esta distincién es clave, por lo menos en dos sentidos.
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Primero, se entiende la postura estética, de una manera global, como un
problema de estudio del valor de determinados objetos, que pueden poseer
ciertas cualidades que han de ser exaltadas estéticamente, concepcion
contemporanea que empieza a articularse en el siglo XX, a partir, basicamente,
de la transformacion que se tiene del concepto de arte y las prolificas obras que
pululan en el medio. Siguiendo a Hospers!?, esta nocioén de estética se aplica al
problema del juicio que se emite de la obra, y que en miltiples casos coincide
con la critica de arte, pero no se limita a ella sino a los objetos que pueden tener
valor estético; dicha nocién intentara precisarse mas adelante. Lo que Hospers!?
intenta dilucidar es que la estética se deslinda de la produccion artistica
estrictamente hablando, y se desplaza a otros campos en los que puede servir
como estructura para interpretar el corpus y el discurso de otras construcciones
humanas. En este estadio estético lo mas que se logra es un problema de
enunciacion de juicios criticos o en menor medida interpretativos, que a la luz
de una u otra teoria pueden ser validados o por lo menos sostenibles. La
segunda distincion importante, es la que concibe a la estética como filosofia del
arte (que tiene eco posiblemente en obras como la de Lukacs, Gadamer o Croce)
o ciencia de lo bello, en posturas hegelianas o de autores contemporaneos como
Formaggio. Esta postura, que es la que se asume para el estudio del cine de
autor, se preocupa no por la emisién de juicios, sino por distanciarse de la
critica que hace un trabajo de interpretacién sobre los modos de construccién
del arte; se interesa por retomar problemas perennes como la idea belleza, la
fascinacion que genera en el acto receptivo, el conocimiento de la realidad por
medio del arte y en una perspectiva de sumo interés para el arte filmico, el
problema de la verdad (relativa al contexto de enunciacién) de la obra. En
resumen se interesa por la problematizacion y conceptualizacion en torno a los
procesos artisticos, en tanto la filosofia del arte se limita en relaciéon con una

estética general, porque sélo le interesa la obra artistica, aunque tal

12 BEARDSLEY, Monroe C. y HOSPERS, John. Estética: historia y fundamentos. Séptima
Edicién. Madrid: Catedra, Coleccion teorema, 1986. P. 97-98.
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determinacién se vuelve problematica cuando el concepto de arte eclosiona

revolucionando el drea de estudio de dicha filosofia.

La filosofia del arte se preocupaba asi, por un estudio apreciativo de la obra de
arte con el fin de encontrar su valor estético a la luz de alguna concepciéon
previa. Por consiguiente no es extrafio encontrar concepciones que postulan el
valor estético desde el sujeto que se relaciona con la obra y en el proceso de
identificacion critica construye el conocimiento de tal objeto, o de visiones como
las formuladas por Einsenstein, quien concebia lo estético con una finalidad

ideoldgica entorno al desarrollo social colectivo.

La filosofia del arte permite que un analisis como el propuesto tenga cabal
desarrollo, pues no le interesa el problema del juicio sino la determinacién real
de las cualidades de la obra, sélo traslucibles en el ejercicio interpretativo. En
propuestas més ambiciosas como la hegelianal4, la estética a de constituirse
como una disciplina cientifica de lo bello artistico. En tal postulacion se halla no
s6lo un objeto perfectamente definido, independiente, que en la practica seria
dificil delimitar materialmente, dada la gran variedad de posibles objetos de tal
tipo, sino que hay una directriz, un postulado teleolégico que direcciona el

obrar estético.

Es de gran valor hacer un alto en algunas de las concepciones hegelianas dado
que a partir de algunos de sus postulados, se intentard dar un desarrollo
coherente al concepto de estética con el que se apuesta para la auscultacion del
cine de autor, no sélo por las especiales relaciones que sostiene el sistema
hegeliano en su obra de madurez, sino por los estrechos vinculos con las

concepciones fenomenoldgicas!®, que en boga en el siglo XX, constituyen la

13 Ibid., p. 103-105.

14 HEGEL, G.W.F. Lecciones de Estética. Méjico: Coyoacan, 1997. P. 72-85.

15 La seleccion de las posibles rutas epistemoldgicas para comprender el arte es casi
interminable, por lo que cualquiera que sea la seleccién, ésta siempre conlleva arbitrariedad. Sin
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tendencia que interesa a este estudio. Asi del primado idealista de la filosofia de
Hegel, derivaran indirectamente concepciones materialistas dialécticas como las
de Luckas!¢, implicando unos vinculos particulares a la hora de representar la
realidad social en la obra de arte. En otras palabras, es el problema que sostiene
la representacion, que ya en Hegel se avizora como un concepto nuclear, hasta
las investigaciones ontolégicas heideggerianas!” por la coseidad posiblemente

representada en la obra.

Las disquisiciones hegelianas!® abordan el tan cuantioso problema de lo bello,
haciendo hincapié en las dicotomicas relaciones que ha tenido histéricamente,
para asumir que lo bello se da gracias al mecanismo de representacién utilizado
en la materializacién de la obra, y que pese a que en ocasiones no aparece como
un fin en si o para si, no puede vincularse a ningtn tipo de particularismo o
guiarse por acciones parciales, es decir de objetos precisos o fendémenos
indeterminados, sino de la idea. En esta idea de lo bello considera Hegel, puede
comprenderse que se abandone el problema de la multiplicidad de objetos
denominados bellos. Para el fil6sofo lo bello artistico tiene que considerarse a
partir de un arte que emana de las profundidades del espiritu humano, de un
arte que se aleja de los modelos renacentistas que buscaban la fidedigna
representacion de la naturaleza, para acercarse al espiritu. Rebate todo tipo de
naturalismo en el arte, por considerar tal concepciéon privada de libertad e
incapaz de plasmar la espiritualidad, dado que lo natural no debe ser regla
prima de la representacion artistica. La propuesta hegeliana considera que el
despertar del alma es el destino final del arte. En dicho proceso lo que se logra
es una basqueda de lo espiritual, de lo que es esencial para la vida del hombre,

que convierte al ser en epicentro, pero no como una disposicién tematica que

embargo la preocupacién contempordnea por la teorfa de la recepcién, que depara como
trasfondo la preocupacién por la construccion que hace el sujeto de la obra de arte, terminan
por justificar, para el caso del cine, una postura fenomenolégica que ausculte tal proceso.

16 LUKACS, Georg. Estética. Volumenes I-IV. Barcelona - Méjico: Grijalbo, 1967.

17 HEIDEGGER, Martin. Sendas Perdidas. Buenos Aires: Losada, 1969. p. 14-30.

18 HEGEL, Op cit., p. 34-45.
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debe ser el tnico ejercicio de materializacién, sino como un nuevo pendén
teleolégico que direcciona al buen arte, a lo bello artistico, a develar esas
estructuras peculiares que no pueden alcanzarse si no por medio de la vivencia

estética.

Pero por qué Hegel, y no por ejemplo Bergson o Croce, seria una pregunta
justificada para continuar en el proceso de delimitacién. Ya se han planteado
algunos elementos que responden a tal interrogante, como la concepcién de
obra de arte auténoma y las concordancias con posiciones contemporédneas.
Hegel es vital, pues a partir de sus trabajos aparece la nocién de la muerte del
arte!”, que por una parte posee variados matices, y por otra se anticipa a las
multiples concepciones esgrimidas a favor de las obras en el siglo XX. Antes de
retomar esta interesante discusién, es muy importante enmarcar que el arte
cinematogréfico surgido en el siglo XX, aparece en un momento que el arte, y
las posturas estéticas interesadas en comprenderlo, sufrian una densa crisis,
dado que por factores de diversas indole debian meditar cuél habria de ser la
finalidad del trabajo artistico, en un periodo que demandaba, dada su
industrializacién un nuevo rumbo para casi todo artificio humano. Tal
andamiaje, no sélo conflictta artes como la pintura, aunada a posturas
vanguardistas no figurativas, sino que debe vivir situaciones que obligan al arte
a servir ideales extra artisticos. Para el cine la pregunta clave podria ser como el
problema de la muerte del arte, la dialéctica del perecer-renacer, afect6 a un
proceso en gestacion dado que para dichos tiempos, era considerablemente
dudoso que tal fenémeno pudiera avalarsele como un arte puro. ;Qué paso con
las determinaciones sobre lo constitutivo de la obra de arte, sobre la ciencia
estética como plataforma epistemolégica para abordar lo artistico, cuando se
cambia de un objeto imaginistico de estudio inmévil cuya contemplacién es

total, es decir que da primado a lo espacial y no a lo temporal, la pintura; a un

19 Para profundizar en esta nociéon véase: FORMAGGIO, Dino. "La muerte del arte" y la estética.
Mgéjico, D.F.: Grijalbo, 1992. p. 39-205.
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objeto en flujo, el cine, fenémeno de condiciones efimeras que se escapa en el
tiempo y por ende sugiere una reconstitucién de la concepcion de temporalidad

para comprender lo visual?

Interrogantes de esta indole no son por supuesto, ni nuevos, ni novedosos; son
preguntas que la filosofia del arte enfrenta en disimiles materias y movimientos,
en los constructos que se denominan arte. Tampoco puede afirmarse que no
existan respuestas posibles, ni que los intentos por encontrarles salidas no sean
validos, pero si es de interés traerlas nuevamente a la palestra, en la medida en
que ellas mismas sugieren el discurrir sobre una posible concepcioén estética en
el cine. La reformulacién de interrogantes de este tipo no sélo ayuda a aclarar
confusiones de enfoque, sino a sefialar la necesidad permanente de formularlos
cada vez que el concepto de arte parece no poder dar cuenta de las

manifestaciones que le atafien.

A la respuesta de por qué Hegel, aunada a la muerte del arte, se suman las
condiciones histéricas de la constituciéon de un cine, que a al parecer surge en
una coyuntura temporal que el arte en general padece. Aunque seguramente
esto no es fortuito, pues la apariciéon de una forma de orden tan sincrético como
la obra filmica, sienta precedentes para ahondar la crisis, y a la vez le presenta
posibles salidas, como la puesta de una utilidad estrechamente ligada a los
intereses estructurales de la sociedad, o el deslinde de compromisos extra
artisticos en los lineamientos del arte por el arte?°. El mismo Heidegger asegura
que Hegel se anticipa en sus Lecciones de Estética a tales crisis y sugiere en la
condicién dialéctica de la muerte, nuevas salidas a la crisis que avizora. La
apuesta por el fenecer, es una apuesta por la determinacién de una condicién

primera y absolutamente necesaria que garantice en su transito, la generacion,

20 "El arte por el arte" puede comprenderse como un manifiesto o una linea propuesta por
algunos artistas en la primera mitad del siglo veinte, siendo su interés principal rescatar al arte
de compromisos extra artisticos, y hacer que su finalidad sea su mismo ejercicio.
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que tiene como reaccion, la puesta en obra de la obra heideggeriana?!, del arte

como concrecion individualizada e historica.

El obrar de la estética, que para Formaggio*? avanza a tientas en la
conformacién iniciada desde la ilustracion del siglo XVIII, en un trabajo de
orden cientifico, ha de preocuparse principalmente por una posible
delimitaciéon del problema del arte. Es asi como el interés propende por una
estética que entiende la obra de arte, como su objeto directo y que intenta
traslucir, siempre parcialmente y a la vez consciente de su parcialidad, los
misterios del arte. La obra de arte es una puesta en obra de la verdad?3, pero no
en un sentido epistémico, ni tampoco trascendente, sino en una manifestacion
de la asuncién que hace el hombre de la verdad artistica, es una forma de
presentar otro tipo de conocimiento, entendido de un modo abierto, de un
mundo reificado y dado tinicamente en la obra. La verdad del arte queda en la
obra, y no en la relacién de la obra con su autor o con los posibles motivos que
la suscitaron; no es la relacion con lo representado lo que proporciona verdad,
sino la verdad que se revela en la obra, en los objetos que luchan y se deviene
en ella misma. El denominado goce estético, la indeterminada experiencia de lo
bello, es una manifestaciéon, parafraseando a Heidegger, de la verdad que se
incrusta en la obra, en la posibilidad de origen, no como génesis o gestacion,

sino como anticipacién y consciencia histérica?4.

21 HEIDEGGER, Op cit., p. 31-45.

22 FORMAGGIO, Op cit., p. 277-281.

23 Esta nocién no es una nocién de facil comprension, pero basicamente permite estudiar cémo
la idea de verdad estética frente aun tema selecto es desarrollada cabalmente en una obra, dadas
sus condiciones materiales, y su coherencia constitutiva. Para ampliar tal nocién véanse los
trabajos sobre el problema de la verdad en la obra de arte verdad en la obra de arte en
HEIDEGGER, Op Cit., p. 31-46.

24 "E] arte no es una forma desnuda y agradable, sino infinita y desplegada de la verdad del
espiritu, obrar del significado vuelto presencia y aparicion, entera historia conciliada del mundo
en la que se completa de continuo la coja e inexacta historia de la naturaleza" FORMAGGIO, Op
cit. P. 122.
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Abordar el problema de la estética implica mirar multiples matices, y dificiles
trabas, dadas las mutables condiciones en las que se desenvuelve; tal situacion
obliga necesariamente a decidirse o hacer una apuesta por una de los posibles
usos de ésta, o especificamente por un sentido preciso que permita su
aplicaciéon a objetos de arte, en este caso las obras de arte filmicas. Siguiendo
con los planteamientos esbozados en torno al sentido del arte y al concepto de
obra (vital, como se ha anotado), la estética tiene diferentes preocupaciones
entre las que sobresale en constitucion, la necesidad de ser una posibilidad
epistemoldgica de estudio sobre un objeto preciso, que sirve en tal caso para
determinar diferentes nodos, como puede ser la coseidad de la obra, la
constituciéon ontolégica que hace que una obra detente el titulo de obra, el
sentido de la estructuracién, o las relaciones con un contexto histérico

determinado.

Desde la aiestesis de Baumgarten predominaron enfoques que entendian el
desarrollo estético como un proceso subgnoseolégico o gnoseoldgico de menor
cuantia. Hecho, que aunque impreciso, y desvirtuado con posterioridad, tiene
interés para la construccion de una estética del cine en varios aspectos. Para los
vinculos que la emparentaban con una teoria del conocimiento, principalmente
se esgrimié que no eran viables porque el concepto de verdad, que debia
rescatarse de un proceso de tal orden, debia adecuarse a los ideales que en la
época se poseian frente a un conocimiento que era tnicamente cientifico, y
por ende univoco. El posible conocimiento de orden estético fracasé en el
momento en que se sefial6 la eclosion de sentidos que podian esgrimirse de sus
representaciones, pues de plano, no permitia una univocidad que sirviera para
que las conclusiones gozaran de universalidad. Asi el problema de la estética,
como posible ciencia, ha de preocuparse por determinaciones epistemolégicas
que la avalen como constructo tedrico capacitado para verter ciertas
conclusiones de su materia de estudio. ;En qué difiere de la citada

subgnoseologia? En que la estética no busca en la obra de arte conocimiento de
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una realidad externa, sino conocimiento de la obra en si, de la obra puesta en
obra. El concepto de verdad puesto en obra, se busca precisamente es ese obrar
del arte, al interior de la posible comunidad que crea la obra de arte, y no
directamente en su relaciéon con una realidad externa, pues de la realidad se
tiene un conocimiento mediado por el objeto artistico, un conocimiento
mediato. Por otra parte, el concepto de verdad, y en esto es valiosa la disputa
que sostiene el discurso de la postmodernidad con el proyecto fallido o
inacabado de la modernidad, depende del autor que lo erige; de su capacidad
para exponer que la nocién epistémica de la verdad no es una nocién
cientificista, sino una posibilidad dada a cualquier tipo de proceso de

representacion de una realidad basica o realidad cero.

Es pertinente antes de proseguir, traer a colacién una interesante y muy til
distincién hecha por Formaggio en torno a la estética y su relacién con el objeto
de estudio competente. Ya Hosper, como se habia anotado, es crucial al
distinguir entre estética en general y filosofia del arte, en deslindar la obra
artistica y las obras no artisticas de interés estético; ahora Formaggio?®, explica
que las aproximaciones estéticas o las conclusiones vertidas por los ponderados
analisis estéticos, en la mayoria de los casos, no pasan de ser intentos de
criticismo, que por de mas corroen la espontaneidad del arte. Tales ejercicios
son aproximaciones a la posible poética de la obra, entendido este término en
un sentido abierto, que intenta esgrimir juicios sobre la conformacion dialéctica
entre los elementos de la obra. La estética, entonces, no es ni una poética, ni la
poética (entendida como una ciencia); la estética es un estudio tedrico de las
condiciones de artisticidad de la obra de arte, una develacién de la verdad
puesta en obra que le atane. El empefio estético por la artisticidad de la obra
posee tantos métodos como problemas pueden surgir en una obra de arte, pues
se basa especificamente en la variada riqueza y multiplicidad de sus formas, y

obviamente en la constante dindmica de mutacién que sufren.
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A la estética no le interesa sino de un modo funcional la poética perenne a un
genero artistico o los rasgos particulares en una obra, en tanto la lectura de las
determinaciones poéticas trasluce la intencionalidad posible de su presentacién,
y es solo mediante ella que pueden hacerse preguntas connaturales a una
ciencia estética, como la constitucion de sentido, la puesta en obra de la verdad,
la posibilidad de conocimiento, la alteridad de lo bello. La poética para
Formaggio? es un nivel inferior en el estudio estético y ha de entenderse como
una pragmadtica de tal disciplina. De este modo lo realmente importante para la
estética es desarrollar una reflexion de segundo orden sobre el previo nivel
pragmatico que compone la primera instancia en el devenir estético. Formaggio
adopta una notoria posiciéon fenomenolégica, alejandose parcialmente de
tendencias objetivistas crasas, como las anotadas en el materialismo histérico,
apostandole de tal modo a la fusién de una intencionalidad intelectualista y de
caracter lo6gico con una intencionalidad consciente. El analisis tedrico puro de
esta fusion es una de las direcciones que debe tomar el estudio estético, pues en
este acto se develan las potencias fenomenoldgicas que componen una obra de
arte y a través de tal proceso se alcanza una teorizaciéon polifénica del objeto
propiamente dicho. El discurso de la estética se refiere entonces, a una teoria
general de los mundos sensibles y al mismo tiempo constituye una teoria
especial de las estructuras de las experiencias artisticas. La actitud
fenomenologica asumida en este caso por Formaggio no estd muy lejos de las
auscultaciones ontolégicas heideggerianas por el origen de la obra, o incluso de
las aproximaciones materialista-dialéctica de Luckacs, que pone el acento en lo
corporal, en el mundo concreto que se revela a los sentidos, pues pese a que se
han hecho alusiones a posibles abstracciones mediante el estudio estético para
el conocimiento, siempre es una consecuencia y no una relacién directa de tal

actividad con su objeto.

% Ibid., p. 277-281.
2 Tbid., p. 282.
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La definicion de su propio objeto de estudio y su propio método para la
estética, es un ejercicio abierto e inacabado que se repite incesantemente en el
transcurso histérico; siempre pone a prueba o se auto-cuestiona por lo que
Formaggio define como la humildad de lo finito. Tal proceso significa volver a
encontrar la plenitud de lo concreto de la teoria del cuerpo, de los cuerpos
individuales y sociales correlacionados con los cuerpos objetuales del mundo.
Tan precisa y rica definiciéon es lo que podria asumirse de un modo global

histérico, como la permanente tarea de la estética.

Ahora el problema estético, como actividad encargada de dar cuenta de
procesos de organizacién artistica a través de multiples materiales de expresion,
ha de ser delimitado en relacién con cada una de dichas posibilidades. Por
consiguiente una lectura estética, dadas las condiciones especificas del cine,
debe partir de la comprensiéon de las posibles apuestas ordenadoras de un

fenémeno erigido en y a partir de las imagenes en movimiento.

El problema estético instaurado gracias a los aportes que las escuelas de
pensamiento han realizado, necesita entonces, de un punto de partida que
pueda soportar el dato empirico, las obras concretas e incluso las posibles, las
potencias y actos que han hecho de la materia filmica hoy, un objeto de estudio.
Asi uno de los problemas fundamentales que acompanan el estudio del cine, en
este caso de lo estético, es el de la representacién, imperativo en todo proceso de
creacion artistica, asi ciertas posiciones intenten sugerir que no toda obra de
arte conlleva representacién, cosa que parece absurda, pues asi el trozo de
realidad que se haya decidido vehicular en la obra no tenga un referente fisico
concreto, siempre se alude a la representaciéon material de la psiquis del autor.
Por tanto, el elemento esencial para un andlisis estético es la obra de arte

acabada, un ejemplo de concrecién, que escinde al autor, dado que la idea que
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moviliz6 su concepcion, se vale por si misma y no necesita en obra, del ser que

la formula.

Por otra parte la estética adquiere otro sentido y es el de ser promotora o
generatriz de la actividad artistica. Pues ;como estudiar valores estéticos en una
obra de arte si no hay una mente habil que ordena y concreta un determinado
modelo de representacion identificable como conciencia estética del autor?
Podria pensarse que el hecho estético fuera una feliz consecuencia del azar en la
que el autor se asume como un medio inconsciente para su creacién, o que
simplemente lo estético reside en el sujeto que estudia la obra de arte. Pese a
que estos casos pueden ser ciertos, pues existen ejemplos reales que lo
demuestran, las obras en general son el resultado de una profunda meditacion
y complejo ejercicio de ordenacién y disposicién del material llevado a cabo por

un sujeto creador.

Nino Ghelli?” es muy presto a establecer el rol estético como actividad motriz
del arte, al diferenciar el hecho estético del hecho artistico. Mientras el hecho
estético esta relacionado con las condiciones cognitivas y perceptuales del
autor, que gracias a su universo poético producen la idea general de la obra, el
sentido a prospectar; el hecho artistico es la materializacién del hecho estético,
es casi la relaciéon con la técnica perteneciente a su arte para alcanzar un
complejo expresivo que responda al ideal de obra propuesta. En dltima
instancia la distincién es mas artificial que real, inclusive podria ser propuesta
para fines metodolégicos en el estudio de la obra. Si se piensa en los dos polos,
puede concluirse que la estética es un proceso que erige la obra de arte y
concluye con la nocién que suscita en el espectador y en el que intenta descifrar

cudles son esos valores que generan el goce estético.

27 GHELLI, Nino. Estética del cine. Madrid: Rialp, S.A., 1959. P. 11-17.
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En el plano cinematogréfico, si se sigue una relacién con el proceso especifico
de representaciéon, que es posible mediante la reproducciéon icénica del
movimiento, es preciso, como sugiere Luckacs, plantear ciertas coordenadas
estéticas plausibles para comprender la transformacién que el cine como arte,

puede hacer de los motivos que escoge para sus obras.

Lukacs a la hora de identificar cual seria él o los elementos que condicionan el
sentido estético, no puede concebir una relaciéon estética que se desvincule o
suprima del contexto social. De este modo las relaciones que estable ce la obra
con el contexto donde se erigen, poseen una relacién reciproca con el contexto,
sin que tal apreciacién sea entendida como un condicionante. Esto no quiere
decir que las tematicas que inspiren el desarrollo de las obras, tengan que
coincidir con especificas problematicas del contexto histérico en que son
desarrolladas. Este autor entiende el problema del arte, basicamente, como un
reflejo estético de la realidad, pero en tal concepciéon hay que poner bastante
cuidado con lo que la expresion reflejo estético sugiere, pues es la pieza clave de
todo el engranaje teérico de la propuesta. El reflejo estético, puede coincidir con
lo concerniente a la sombra, a la reproduccion de un nuevo ente analogo al ente
que motiva su creacion, pero el reflejo estético como tal implica un grado de
transfiguracién del ente que lo motiva, generando un cambio cualitativo en la
obra generada que pretende trascender la precaria relacién que el sujeto

mantiene con el objeto.

El principio estético debe verse entonces en su relacion de transfiguraciéon del
hombre con la realidad objetiva que lo moviliza, como un principio
antropomorfizador?. Dicho principio antropomorfizador resume la necesaria
relacion de organizaciéon humana del cosmos, de dominio del fenémeno

objetivo, mediante actividades del desarrollo evolutivo del hombre. La

28 Para ampliar esta nocién pueden confrontese el tomo I de la Estética de LUKACS, Op cit. p.
147-216.
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antropomorfizaciéon asi, pretende configurar las formas objetivas que se le
presentan gracias a la sensacion y son modificadas por la sensibilidad, siempre
con la ayuda del entendimiento en unidades humanizadas, o desnaturalizadas

de un posible corpus ontolégico previo.

La antropormorfizaciéon del reflejo estético surge después de un proceso
tortuoso como el excelso sentido del arte, dado que la mimesis ha acompafiado
muchas concepciones artisticas a las que no escapan algunos sistemas
filosoficos. Como se podrda recordar el arte tenia como precedente la
reproduccion precisa del mundo, la mimesis como el ejercicio de resaltar
cuidadosamente la realidad objetiva, sin que el sujeto que hacia posible tal
proceso incluyera parte de si en el resultado. Las presentes concepciones
estéticas concuerdan con la visiéon de Lukacs y consideran que todo tipo de
esfuerzo artistico por mas que tiende hacia la mimesis, incluye el principio
antropomorfizador, aunque no haya conciencia de ello, o bien incluso se intente
explicitamente desdibujar cualquier transformacion que induzca a una nueva

realidad antropomorfizada.

Por otra parte tampoco puede negarse que ciertas 6pticas artisticas han dado
pie a obras que bajo los postulados de la mimesis plantean estructuras artisticas
en las que es dificil identificar el principio antropomorfizador, basicamente
porque quieren negar éste y resaltar las posibilidades expresivas del mundo
objetivo. Esta postura que entre otras cosas, serd determinante para toda
estética filmica, concuerda con el principio desantropomorfizador del reflejo de
la realidad, patente en todo tipo de desarrollo cientifico, en el que se intenta
borrar las disfuncionalidades que produce la mirada humana al procurar dar
cuenta de los mecanismos que componen la realidad objetiva. En el arte, y
especificamente en las tendencias miméticas, se puede hablar de una relacién
de choque entre ambos principios del reflejo, pues pese a buscar la

desantropomorfizacion de la realidad objetiva para generar nuevos
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acercamientos estéticos, no se logra tal meta en tanto el artista, dados sus filtros

personales, termina por antropomorfizar la realidad que tiene por objeto.

En torno a las relaciones forma-contenido puede decirse que para todo
desarrollo estético son inseparables y se presentan en un adecuado desarrollo
estético de modo dialéctico. Cuando se aprecia un subordinado de las formas a
un contenido especifico, el menosprecio de la estructuraciéon expresiva, termina
en si mismo por negar la posibilidad de un desarrollo estético de valor.
Apreciacion que es inclusive aplicable al caso contrario, cuando se suponen
obras centradas tnicamente en lo formal y se pretende un total desprecio por
los contenidos, es dificil ensalzar el valor estético al perder toda logica de
enunciacion inteligible. El problema formal no debe confundirse con las
posturas de las escuelas formalistas o los artistas que son considerados
formalistas, pues puede decirse, en un plano analitico, que dan primado a la
forma, pero orientada a vehicular un contenido preciso y a comprender la
construccion textual de la obra. En estos casos los motivos pueden ser minimos,
pero siempre de importancia, ya que gracias a ellos se pueden plantear diversas
exploraciones formales. Tales escuelas tienen el mérito de mostrar, gracias al
uso extremo de lo formal, las maltiples aristas que componen los contenidos
mas cotidianos y sencillos con los que el hombre se enfrenta a diario. De esta
manera algunas interpretaciones de la obra de Alfred Hitchcock, que explican
su trabajo a partir de un interés tnico y centrado en las formas filmicas
menospreciando los contenidos, caen en lo obtuso de la situacién citada, pues si
los contenidos de este autor aluden a simples motivos para preocuparse por lo
formal, es a la luz de una idea concisa, la necesidad de mostrar la posibilidad

del cinematégrafo para plasmar la verdad sobre situaciones puntuales.

Pensar como validar tedricamente una estética que responda al desarrollo
humano, no es la tarea de esta empresa, pues se concuerda entonces con la

propuesta de Lukacs, que no pretende universalidad en el concepto de arte, ni
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tampoco sustentar la tesis de que lo estético tiene como fondo lo universalmente
humano, sino en la fragil mutabilidad de relacionar permanentemente el
fendmeno estético con el acaecer social. El hombre es un todo vivo, que en
constante devenir no termina de definirse, batiéndose entre la multiplicidad
inmanente que le invade y la necesidad de alcanzar la unidad, equilibrio
necesario en el todo estético. De este modo no se intenta poner al hombre como
principio universal de lo estético, pero si su mutable estado como mediador
para el arte; mediacién que alude a la concrecion del arte, a su interpretaciéon o

identificacién, y por supuesto como punto de referencia para darle sentido.

Las alusiones al problema estético obviamente pueden ampliarse y
complejizarse dadas cuestiones de incidencia decisiva en la obra de arte, como
por ejemplo el problema de la verosimilitud de los contenidos expuestos, la
relacion de ciertas teméticas que no poseen un referente real, sino uno evocado
desde la subjetividad poética del autor, o también el vinculo con una posicién
moral, tanto de la obra, como de los principios éticos del autor, relaciones de

ruptura entre la postura de la obra y de los lectores que la actualizan, etc.

Dado este frondoso ramillete de posibilidades se optard, por intentar
determinar de qué manera el cinematégrafo logra que determinadas obras
detenten un caracter estético, aunado de un modo imperativo al concepto de
arte que se posea, dadas sus caracteristicas técnicas de registro o materializacion

del hecho estético.

1.2. POSTULACIONES ESTETICAS DEL DESARROLLO FILMICO

En el momento en que el cine, a tientas, y poco a poco, se organizara como un
arte, procurando definir su constitucion y a la vez de su evolucion, surge la
necesidad de que la estética examine cudles son las condiciones que hacen

susceptible de un estudio teérico a un objeto de tal indole. Principalmente
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puede asumir al cine como un objeto al que dadas sus condiciones esenciales,
puede ser digno de de-construcciones estéticas que viertan resultados sobre la
fascinacion del publico frente a sus lides, o bien, de las cualidades o
posibilidades en si. Por otro lado, los multiples acercamientos académicos
frente al nuevo fenémeno llevaron a anticipaciones tedricas que le vaticinaban
un futuro promisorio, y esto sobre la base de que bien diseccionado, el cine, es
ante todo, una posibilidad de hacer arte. Partiendo, por supuesto, de entender
que el filme es una obra mediadora, necesaria en la concrecién heideggeriana e
incluso en los trabajos de Eco, que al interactuar con un autor, esconden o

revelan lo efimero del arte.

El interés por ahora, no es profundizar en fundamentaciones sobre la definicion
del cine como arte, pues éstas han sido dadas ya medianamente y seran
retomadas con rigor més adelante. Lo que si es prioritario es hacer hincapié en
que las condiciones de cada arte, o de cada genero artistico son diferentes. Esto
implica conocer adecuadamente sus atributos esenciales y sus relaciones extra-
artisticas para poder desarrollar un estudio estético. Con esto quieren hacerse
dos notas al margen: primero que no se estd sosteniendo en ningin momento
que la totalidad cinematografica, o mejor cuanto filme se haga, sea arte; es decir
el cine potencialmente es una forma de vehicular el arte, pero siguiendo las
reflexiones de Mitry, son sélo un pufiado de directores, diriase entonces, de
filmes, los que pueden ser apreciados como obras de arte; las demds son
simplemente reproducciones que, en términos de Benjamin?’, pierden su aura al
ser reproducciones técnicas de obras predecesoras. Segundo, que por el
contrario si se afirma, y en esto radica el interés de estudiar la estética como
filosofia del arte para el ambito filmico, que todo tipo de obra resultado de un
autor filmico (lo que se denomina cine de autor), si responde cabalmente a tal

definicién, ha de ser una obra capaz de ser puente para el arte.

2BENJAMIN, Walter. La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica. En: Discursos
interrumpidos I. Madrid: Taurus, 1978. P. 17-57.
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De este modo hay que volver ya en el caso del cine, a la problematica particular
que detenta el estudio estético. Para esto la apuesta estd hecha sobre las bases
de una ontologia filmica que permita poder estudiar en un nivel pragmatico las
caracteristicas particulares de las obras y replantear las preguntas cruciales a un
estudio de tal tipo. El problema ontolégico conlleva multiples dificultades, una
de las cuales, tal vez la de mayor calibre, es la de asumir tal definicién de un
modo sustancialista. Es la busqueda por ese intangible metafisico que hace del
cine, cine; de la obra filmica, una manifestacion del ser filmico. Frente a este
obstaculo no se pretende ningtn tipo de reflexién y simplemente se evitard,
asumiendo lo ontolégico de un modo no sustancialista. Otro de los problemas
que presenta tal propuesta es que esta construida a partir, exclusivamente, de lo
que hay al interior de la obra y no se preocupa por la elaboracién ontolégica a
partir de las conexiones exteriores de la obra. Este, por ejemplo, es el caso de
Benjamin®, pues refiriéndose especificamente al cine, lo que hace es una
auscultacion ontolégica abierta sobre como lo esencial de la obra de arte por
tradicion, entra en crisis, sufre una profunda escisiéon, pues es susceptible de
reproduccion técnica; lo que para él es un modo de aniquilar al aura de la obra,
Unico puente hacia la artisticidad. En este caso, Benjamin3! también sugiere que
la relacién de un ptiblico masivo con la obra hace que ontolégicamente ésta sea
diferente a las obras de arte visuales que procuran una relacién biunivoca con
su publico. Parafraseando a Eco??, la obra debe provocar otro publico diferente,
su autor debe asumir que la nocién de obra abierta, debe ser masiva y pensar no
en un espectador individual sino en espectador colectivo, un lector modelo

colectivo.

Tan prolificas y fundamentales reflexiones, pese a que son de suma

importancia, también han de ser relegadas en el problema ontolégico, pues

30 ibid., p. 45.
31 Ibid. p. 53.
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implican al ejercicio estético la consideracion de la recepcién de la obra que para
el presente trabajo no es de interés. Lo ontolégico queda reducido a lo que
detenta la obra en su interior, pero esto, pese a que esta acunado, primero en las
tendencias estéticas objetivista, y las posturas fenomenolégicas que dotan de
auto-consciencia al arte, también es problematico, por lo menos para las
investigaciones estéticas del cine contemporaneo. Como ya se expuso, el
problema estético construye sus problemas al momento de enfrentarse a un
objeto de estudio preciso, pero la formulacién de nuevos problemas o a la
reformulaciéon de problemas recurrentes cuando hay nuevas coyunturas o
condiciones que lo ameriten, inicamente es posible a partir de la lectura de los
constitutivos onticos del objeto particular. Esto quiere decir que lo estético
discurre sobre constantes que se encuentran en la obra y que la problematizan o
que de por si, son problematicas al momento de enfrentarse a contrastaciones
con variables como el grado mimético, el problema de la representacién o la

apariencia artistica.

La apuesta por lo ontolégico al interior de la obra estd hecha a partir de
concepciones de autonomia de la obra, patentes en trabajos como los de
Gadamer3? o Eco3, quienes sittian a la obra como un organismo con vida propia
que se desenvuelve en diversos modos dadas las condiciones del ambiente en
que se encuentra. Por ejemplo Gadamer3, parte por determinar, y esto ha de
entenderse ontoloégicamente, que la obra crea su propia comunidad, pues sélo a
partir de las cualidades puestas en la obra se determina cémo la comunidad se
interrelaciona con ella. En Eco la posicién es similar pero difiere por ejemplo, en
que la concreciéon de obra abierta lleva per se, una idea de publico (lector
modelo) que ha de provocar, pero las condiciones de éste, terminan por

alterarla. Lo importante es que la obra como tal se desarrolla independiente de

32 ECO, Umberto. La definicién de la obra de arte. Bogota: Planeta, 1985. P. 157-164.

33 GADAMER, Hans-Georg. La actualidad de lo bello. Barcelona: Paidds, Pensamiento
Contemporaneo, 1991. P. 99-124.

3¢ ECO, Op cit., La definicién de la obra de arte. p. 157-164.
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otros condicionamientos, y esto es lo que interesa a una lectura estética sobre la

obra de arte entendida como fenémeno auténomo.

Metz3¢, por ejemplo, determina unos constitutivos basicos a partir de los cuales
se construye todo filme, tales elementos basicos son los que estudia la estética,
pues a partir de ellos puede observar la totalidad de su objeto, donde los
problemas de interés no surgen de los elementos, ni siquiera de la relacién entre
ellos, sino del sentido de la totalidad, de la forma y el contenido que se articulan
en la dialéctica de la obra. Los trabajos de Metz, han sido en muchas formas
revaluados pero no han sido desechados, pues dan al traste con elementos
materiales presentes en el filme, lo que ha implicado que las investigaciones
estéticas vuelvan sobre ellos para nuevos planteamientos’’. La cuestiéon que se
desea retomar en la estética filmica no reside en los elementos constitutivos,
sino en la reflexién sobre los problemas que éstos suscitan, la totalidad de la
obra. Trabajos como los de Aumount y compafiia®® son importantes pues ellos
establecen que la estética del cine parte del estudio de los mencionados
elementos 6nticos de Metz, y alcanza su concrecién en otros cuatro frentes: el
montaje como meta estructura filmica, el uso de la narracion, el lenguaje abierto

y la recepcion.

Tales elementos han sido de valor para el desarrollo de las teorias
cinematogréficas y han logrado una mirada holistica al movimiento del filme,
pero como son utiles, pueden ser al mismo tiempo obstaculos sino hay una

interpretacion justa de ellos, pues basicamente centran su interés en elementos

% GADAMER, Op cit., p. 29.-65.

3METZ, Christian. Ensayos sobre la significacion en el cine. Buenos Aires: Tiempo
Contemporaneo, 1972. P. 55-145.

37 La importancia de Metz radica en que pese a que sus preocupaciones no son de caracter
estético esencialmente, sino semidtico, identifica la materia de la expresiéon como uno de los
elementos, sino el primero por donde comienza una interpretaciéon de los constitutivos estéticos
y de las determinaciones implicadas un nivel supra de tal ciencia.

38 AUMOUNT, Jacques; BERGALA, Alain; MARIE, Michele; y VERNET, Marc. Estética del cine:
espacio filmico, montaje, narracion, lenguaje. Barcelona: Paidés, 1993. P. 176-193.
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que no son parte de los constitutivos 6nticos de la imagen en movimiento, que
es donde interesa descubrir el problema estético’®. La cuestion es que con el
estudio de la totalidad se enfrenta el problema de la obra, su significacién, su
desarrollo, su l6gica interna, los contenidos que trabaja, el uso de las formas, la
interpretacion de su sentido, pero no necesariamente se asumen problemas
como los de la puesta en obra de la verdad, la antropomorfizaciéon de las
formas, la creacién de una comunidad, lo abierto de los cédigos. Queda claro
que por medio de tales elementos hay que hacer tales investigaciones pero ellos
solos nunca seran suficientes para alcanzar tales niveles (los constitutivos
6nticos en si). Incluso ni siquiera la interesante y fecunda propuesta de
Carmona?“’ que parte de una profunda interpretacién de la puesta en escena y la
puesta en serie del filme, es capaz de alcanzar el interés de una seria
intervencion estética. Casi podria afirmarse que estos elementos, siguiendo a
Formaggio, no componen la estética del cine, sino simplemente los elementos
para el nivel pragmatico de ésta, para un estudio de las posibles poéticas de las
obras, o unas metapoéticas en el trabajo completo de un autor. De este modo el
estudio estético le interesa tal nivel pragmatico, instituido en la conjuncién de
los elementos de Metz, de Aumount y de Carmona, es decir de las poéticas del
cine de autor expresada en éstos, para alcanzar una reflexién sobre los

problemas consabidos de la filosofia del arte a través de la historia.

Sin dejar a un lado las determinaciones ontolégicas de la imagen filmica que

para Metz*!, son la tnica posibilidad para la concrecion estética, como tampoco

3 La critica expuesta no quiere dar a entender que dichos elementos no determinen en gran
medida el estudio estético del cine, s6lo que si no se estudian otros elementos constitutivos,
toda lectura serfa completamente estrecha y poco satisfactoria. Por otra parte hay que tener
cuidado cuando se dice que los elementos citados por Aumount y compaiiia no son parte del
problema o6ntico, pues aunque la mayorfa pueden desecharse en este ambito, la nocién de
montaje ejerceria mayor resistencia, pues esta hace parte de lo connatural al todo filmico.

40 CARMONA, Ramoén. Cémo se comenta un texto filmico. Madrid: Cétedra: signo e imagen,
1991. P. 117-246.

41 Véase la preocupacion fenomenolégica del autor sobre el problema de la realidad filmica que
comporta un tratamiento ontolégico del cine en Ensayos sobre la significacion en el cine, antes
citado. p. 17-51.
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el problema del autor filmico y las alusiones a la intuicion lirica en armonia con
el universo poético, se profundizard en el problema de las transformaciones
miméticas de la realidad que dan paso a lo estético. Para este caso es importante
retomar el concepto de medio homogéneo*? que acompafa cada arte y hace
posible gracias a las caracteristicas compartidas de cada uno de estos medios,
segun el arte, para que todo tipo de creador haga uso de sus posibilidades de
un modo creativo, generando la obra de arte. En el caso del filme, se ha
concluido que el lenguaje que lo acompafia, esa gran e incierta sintagmatica que
se le ha adjudicado, hace las veces de medio homogéneo, pues en este se genera
la inteligibilidad de la obra. En este punto es importante recordar lo anotado
por Mitry#3, acerca del sentido del lenguaje; dado que critica las exageradas
afirmaciones hechas por Metz en busca de unas codificaciones universales que
permitan un estatuto univoco para la semantica filmica, asegurando al negar tal
propuesta que el lenguaje del filme radica en la posibilidad de combinatoria de
los significantes filmicos, y que las unidades conseguidas con éste, dan lugar al
filme pero sin seguir un tipo de codificacién unitaria, como lo sugiere una
sintagmatica cerrada, sino explorando dadas las necesidades particulares. En tal

proceso, agrega Mitry, residen las posibilidades artisticas del cine.

El medio homogéneo del cine permite la organizacion del material
cinematogréfico para la posible organizaciéon estética de la obra, dada la
mediacién del autor en ello. El filme en primera instancia, es uno de los casos
patentes del arte, conformado por un doble reflejo de la realidad; caso que

genera una mimesis daplice que puede o no, dar paso una estética genuina y de

42 El concepto de medio homogéneo de cada arte es fundamental en la medida en que éste
identifica cual es la materia de la expresion con la que el artista opera y configura su obra. Esto
le permite determinar las posibilidades de cada arte. Sin embargo en materia filmica Garroni ha
criticado fuertemente tal nocién y plantea una posicién contraria de heterogeneidad para la
constitucién de sentido que se trabajara en el capitulo concerniente a los c6digos. Por ahora la
concepcion de homogeneidad es operativa, pues se refiere a la constitucion estética y no
semibtica del filme.

43 MITRY, Jean. Estética y psicologia del cine. Volumen I. Quinta edicién. Méjico: Siglo
Veintiuno, 1998. p.50-59.
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valor histérico para el arte cinematografico. El caso de la mimesis daplice tiene
lugar dadas las condiciones técnicas con que funciona el cinematégrafo, puesto
que la imagen fotografiada en movimiento, responde basicamente al principio
de desantropomorfizacion de la realidad, pues intenta aludir a figuraciones no
determinadas por lo humano. Casos no faltan que sustentan la importancia del
principio desantropomorfizador en el primer reflejo, como los filmes con
intencion cientifica donde la imagen desantropomorfizada sirve de constatacion
de la realidad objetiva con fines etnograficos. Clave es entonces, el problema de
la técnica y sobretodo en un arte como el cine, pues, y en esto es presto
Benjamin*, las malas interpretaciones han reinado gracias a que los
descubrimientos y a los avances técnicos han evolucionado y se ha dado lugar a
nuevas exploraciones estéticas; eso si, siempre que ha primado una actitud
critica y de desentrafiamiento frente a éstas; pues no han faltado los abusos de
los nuevos avances que han sido nombrados como arte, sin ser més que simple
efectismo dado el nivel de novedad. Benjamin reconoce en la reproductibilidad
de la obra, la esencia del arte cinematogréfico, pues puede apelar a otro tipo de
publico y generar una relaciéon de competencias estéticas en el lector
completamente adversas a las de otros artes, dado el acercamiento multitudinal

a las obras4.

Ahora, el aporte que mas interesa de Benjamin, es que s6lo dominando la
técnica cinematogréfica se puede dar lugar a verdaderas aportaciones estéticas,
sin afirmar con esto que tal dominio deba ser un atributo indispensable, pues
hay autores que con un minimo conocimiento de la técnica han logrado obras

descollantes e inclasificables. Partiendo de la comprensién técnica que permite

4 Véase el abordaje del problema técnico, cercano a las nociones de Adorno, sobre técnica
industrial y técnica artistica de crucial interés para el cine en su obra antes citada, La obra de
arte en la época de su reproductibilidad técnica.

45 Sin embargo, Benjamin no estd reconociendo sino las caracteristicas denotativas de lo
cinematografico, y no piensa en las condiciones connotantes de lo filmico, donde la esencia se
atribuye a la relaciéon dialéctica entre la imagen en movimiento, el todo filmico y le lector
modelo.
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aplicar el principio de desantropomorfizacién para la construcciéon de una
realidad analoga e independiente se puede generar ese primer reflejo mimético
al que histéricamente se le ha denominado como impresién de realidad, gracias
al alto grado de iconicidad que posee y a la reproduccién del flujo temporal que
comporta. Los tradicionales ideales griegos de una mimesis perfecta de la
realidad objetiva, alcanzan gracias al cinematégrafo su mas alto desarrollo*. La
técnica siempre apunta al reflejo de una realidad dada, guiada por el principio
desantropomorfizador en la que su producto siempre es una refiguracién de lo
real, no una realidad en si; de esta manera el primer reflejo, mantiene una co-
existencia con la realidad que los suscita y no alcanza independencia sino en el

segundo reflejo.

Si se recuerda entonces que el arte necesita de independencia, tanto del autor,
como de la realidad objetiva que le da origen, el primer reflejo mimético no
puede detentar ningtin tipo de conformacién estética, a no ser, claro, que se
haga alusién a otro tipo de acepciones de este concepto muy en boga en las
tendencias semiéticas que aluden a la dacién de sentidos gracias a un estricto
grado de formalizacion. Para el caso de la estética del cine hay que concebir la
necesaria transformaciéon de las cualidades de la realidad objetiva que se
implica en el proceso, donde la simple ordenacién de los objetos da origen a
una forma peculiar de organizacién artistica. Este caso s6lo es posible en el
segundo reflejo, que ya no es un reflejo de la realidad objetiva, sin un reflejo de
la primera mimesis. De este modo las confusiones podrian ser muchas y habria
interpretaciones que sittien el segundo reflejo como una conformacién mimética
de la realidad objetiva gracias a la materia del primer reflejo. En este caso se
confia en la primera definicién, pues la cualificacién, base del segundo reflejo,
reside en la manera precisa de plasmar la realidad objetiva en la primera

mimesis. Es decir la transformacién cualitativa en la segunda mimesis se basa

46 Para ampliar esta nocién véase el aparte que Lukacs dedica el filme en el volumen IV de su
obra Estética, antes citada. P. 173-207.
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en lo conseguido en la primera mimesis, pues el hecho de que en la realidad
objetiva se presenten unos objetos con unas posibles potencias artisticas, no
implica que al ser figuradas en el cinematdgrafo actualicen esas potencias, a

menos que sean ordenadas de un modo preciso e idéneo para tales fines.

Esta segunda mimesis tiene sentido, gracias a que el cine es concebido no como
una desantropomorfizacién 6ptica y visual de la realidad objetiva, sino como
un acto prefabricado dotado de significacién estética. Por tanto el segundo
reflejo mimético es logrado gracias al principio de antropomorfizaciéon que
permite que el primer reflejo sea organizado gracias a los caracteres del medio
homogéneo que son aprovechados de manera tinica por cada autor, a partir de
los modelos de representaciéon mental que posean, lo que re-configura los

objetos mas all4 de su naturaleza gracias a una intencionalidad precisa.

La ponderada condicién de mimesis duplice, resume la necesidad artistica del
cine de presentar una nueva realidad, tal vez inspirada o desencadenada por el
medio circundante al sujeto interesado en la representacion, pues el resultado
de los filmes que poseen una intencién artistica corresponde a una
transformacién basada en el material fotografiado que no pierde su sentido
desantropomorfizador como material iconico, pero que evidentemente es
puesto en concordancia con un universo humano mediador que implica una
transfiguracién de esa realidad objetiva a la que todo tipo de arte alude de un
modo o de otro. El resultado entonces, de dichos filmes, es un equilibrio
dialéctico tanto entre forma y contenido, como entre los elementos especificos
de los que hace uso la cinematografia, figuras generadas a través del uso de
imagenes visuales e imagenes sonoras que adquieren un ser en si,
independiente de la esencia que las motiva, pudiendo desnaturalizar por
completo el ser de la entidad que las suscita, que compendia una unidad tonal
en la que radica el éxito artistico del cine, de captar sensiblemente la esencia de

la realidad. Las condiciones filmicas de flujo, la movilidad al interior de las
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obras de esta impronta, resaltan la idea de una obra que se hace y deshace, un
arte donde la verdad que se pone en obra, reside en el segundo reflejo, en esa
imagen filmica que el lector actualiza, una imagen que permite develar el ser,
una postulaciéon del origen, de las cadencias ontolégicas; un tipo de obras que
manifiestan, en formas modviles, en entes filmicos mutables, lo esencial, como la

verdad llega a existir.

1.3. ONTOLOGIA DE LA IMAGEN FILMICA

Entre los multiples problemas que depara el universo cinematogréfico, desde
los que tienen que ver con relaciones interactivas con otras disciplinas, hasta los
que le conciernen sustancialmente a su constitucion, podria decirse que todo
tipo de referencia a problemas ontolégicos tiene que ver con lo especificamente

filmico.

Hablar de especificidad, es en este caso, es hablar de los caracteres que son
pertinentes de un modo estricto a la estructura filmica que compone el todo
cinematogréfico. En términos de Aumount y compania?’, es volver sobre la
problematica de la especificidad y la no-especificidad de los cédigos filmicos,
que en palabras de estos autores, es una distincién taxondémica inoperable,
aunque se pueden hacer referencias a ciertas codificaciones imperativas en

cualquier tipo de filme.

¢Cuando se habla de ontologia, y de ontologia de la imagen filmica, a qué se
hace referencia? Esta pregunta implica por lo menos dos distinciones que
serviran, la primera de guia, y la segunda de tematica a dilucidar en mediana
profundidad. En cuanto a la ontologia es imperativo recordar que surge como
una teoria emparentada con las investigaciones metafisicas en el periodo griego

para dar cuenta sobre las relaciones entre esencia y existencia de los diversos

47 AUMOUNT y Otros, Op cit., p. 198-202.
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seres. Pese a que muchas opiniones y corrientes aseguran que lo ontolégico
pereci6 con el declive de Grecia, pensadores contemporaneos como Heidegger,
se han encargado de revitalizar dicha tradicién, y mdltiples disciplinas y
modelos tedricos, en este caso el semiético, lo han traspolado para el atavio de
problemas complejos, como el del objeto de estudio de las disciplinas cientificas

o los posibles sentidos de problemas artisticos.

Interesa abordar la ontologia como el estudio de los pardmetros materiales y
formales que componen un ser determinado facultando una esencia tnica e
intransferible que permite al sujeto cognoscente la identificacion y
determinacion de dicho ser, a través de una existencia material concreta. Como
primera distincion, interesa mirar cudles son las cualidades que constituyen el
ser de la imagen filmica y permiten identificarla a la hora de abordar cualquier
tipo de lectura icénica sin lugar a confusiones. De este modo el segundo
problema que seréd el tema central de este analisis, es la imagen filmica material,
primordial para la conformacién del filme y por su puesto, un estudio del

fenémeno cinematogréfico.

Las posibles y cuantiosas definiciones de la imagen hacen perenne la
delimitaciéon de las imagenes que son eminentemente filmicas, lo que no
excluye la alusion a la conformacion de la imagen mental, concerniente
tradicionalmente a investigaciones filosoficas; con exactitud a problemas
gnoseologicos o de las teorias del conocimiento, y materia vital hoy en dia en
psicologia y en ciencias cognitivas al momento de establecer la relacion de
descubrimiento y construcciéon mental del mundo que el sujeto hace en sus
procesos de interrelacion. La imagen mental se convierte en una delimitacién
abstracta que le permite al sujeto representar percepciones en una linea
empirista o la forma principal en que éste construye las ideas que permiten el
desarrollo intelectivo de corte idealista. Las discusiones contemporaneas,

ubicadas en el terreno de la psicologia cognitiva, se preocupan por dilucidar si
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las imagenes son fruto de una estructura interna del hombre que le permiten
representarse el mundo, antes de enunciarlo de un modo proposicional. La
controversia se torna clave para el desarrollo de teorias como la de Lacan que
intenta reconocer tres focos que componen el universo cognoscente entre el que
se destacan el simbdlico y el imaginario; en este caso, la imagen se convertiria
en el objeto de estudio. El mismo Sartre contribuye afirmando que las imagenes
mentales no son sélo representaciones producto del contacto con objetos
materiales, sino también la respuesta de un universo psiquico, o imaginario si

se quiere.

La imagen filmica puede adquirir multiples relaciones con la imagen mental.
Por ejemplo para la recepcion filmica, para el espectador, la imagen mental
sirve para decodificar o para desarrollar los indices de sentido posibles de la
imagen filmica; como para el autor cinematogréfico la imagen mental puede
servir como punto de partida, como la posibilidad de dar origen a las
potenciales imagenes filmicas. Lo prioritario por resaltar es el sentido dialéctico
(intencionado o no intencionado), que se establece entre la imagen mental y la
imagen filmica, pues toda imagen filmica es el resultado consciente o no de un
sujeto que se enfrenta a la realidad. Este caso podria ser controvertible gracias al
trabajo de Andy Warhol y su contribucién al pop art, dado que se presupone
que la camara debe pensar por el sujeto, situacién en la que no mediaria el nexo
dialéctico antes aludido entre una y otra imagen, pero el hecho practico, no por
esto técnico, de ubicar la camara frente a un trozo de cosmos, asi se pretenda
que no existe una seleccién consciente, siempre conlleva a un sujeto que lleva a
cabo tal accion, lo que remite a una desconocida imagen mental, una imagen

mental no sugerida.

El caso de la imagen filmica deriva del universo iconogréfico, que remite a una
definicién mimética de la imagen como doble de lo que representa. Por eso, no

son vanas las alusiones a las teorias platénicas que consideran al mundo como
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reflejo de las ideas, y al tan consabido ejemplo del cine como simil de la caverna
del mito del filosofo. Un primer acercamiento presenta a la imagen filmica
como sombra, reflejos que aluden a otra realidad, soporte que viabiliza la

existencia de estas imagenes.

Siguiendo entonces la linea iconografica que intenta trazar la historicidad de la
imagen, es pertinente evocar las nociones que propone Moles* quien ubica a la
imagen como epicentro de la sociedad de hoy, de la civilizacién iconografica, y
rescata dos periodos: uno referido a la imagen como un objeto mistérico,
material reservado a la plastica y la arquitectura, y que evocaba interpretaciones
magicas y fantédsticas, basicamente por la minima cuantia en que era
reproducida; y otro inaugurado a finales del siglo XIX y los inicios del XX en
que la fotografia, en su estatus de corte movil de la realidad permite una
reproduccion acelerada de la imagen, asimilable a las transformaciones que en
el campo escrito gener6 el invento de Gutemberg, que plante6 una nueva
relaciéon del hombre con tal proceso en el que lo mistérico se escindi6 y primé el
ideal de mimesis. Moles destaca de este segundo periodo un desencanto por la
eclosién iconografica mecanica que incit6 nuevos sentidos, ahora mas
relacionados con la posibilidad evocativa, que con la transposicion de lo

representado.

La fotografia es, en un sentido material, el sustento de la imagen
cinematogréfica que técnicamente es construida, gracias a diversos cortes
inmoviles organizados sucesivamente, y estandarizados en 24 cuadros por
segundo, que permite la ilusion del movimiento (para Delleuze falso
movimiento) gracias a la persistencia retinica y el desarrollo progresivo de todo
el universo de la imagen-movimiento. En detrimento, nuevamente del
problema ontolégico de la imagen filmica, hay que situarse en el sentido del

movimiento que propone una relacion eminentemente dindmica con lo



66

representado. Tal caracter dindmico de la imagen filmica permite en la mente
del espectador un espacio multidimensional sujeto a una constante evolucién.
Esta propuesta que involucra el problema del espectador estd inspirada en la
ontologia comunicativa con la que Moles potencializa el concepto imagen
contempordnea. En tal sentido la imagen alcanza su ser en tanto que es potencia
de un comunicar, de producir un sentido, que es actualizado permanentemente
en la mente del espectador, quien retoma la dialéctica relacién de la imagen-

comunicacion y la imagen-mental.

Pese a que el interés no es desarrollar un modelo que interprete
ontolégicamente la imagen filmica en relacién con el sujeto que la actualiza, es
imperativo no perder del norte interpretativo que el interés de delimitar el ser
de tal imagen propende en razén de una imagen que tiene o tendra un lector
potencial. En este caso se dejaran de lado las discusiones sobre si el ser de la
imagen persiste o si tiene sentido sin un sujeto que se enfrente a ella. La
discusion podria ser fecunda en un plano materialista e inclusive en uno
funcional, pero para deslindar las posibles construcciones artisticas o
conceptuales mediante ésta, el interés se centra en lo semiético y

fenomenolégico

La imagen filmica genera su estatuto ontologico en un doble sentido, con el que
Mitry#® afirma que se separa de cualquier tipo de relacion lingtiistica, dado que
en ésta, de antemano se establece una relacion de significado predeterminada,
mientras como se verd, en la imagen es polisémico. Dicha suposicion
dicotémica presenta por una parte un estado, que en palabras de Barthes® es
iconografico denotativo, en el que las imagenes simplemente se presentan en

una relacion directa de representacion del trozo seleccionado para tal ejercicio,

4 MOLES, Abraham A. La imagen. Comunicacién funcional. Mejico: Trillas, 1991. P.21-24.
49 MITRY, Op cit., p. 151-167.
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las imagenes alcanzan precision porque muestran de un modo medianamente
preciso; por otra parte, el sentido de la imagen, iconogréfico connotativo, donde
la imagen es imprecisa y en su calidad de significante, polisémica, pues puede
sugerir una infinidad de significados; tal multiplicidad, por un lado est4
relacionada con los multiples contextos que presenta o donde esta presentada, y
por otra, esta determinada por las caracteristicas particulares e inclasificables de

los lectores que la actualizan.

En esta misma perspectiva tiene cabida la diferenciacién per se ontolégica que
introduce Mitry para diferenciar axiol6gicamente la imagen filmica. En primera
instancia como signo, que alude a la corriente semibtica en boga en los afios
sesentas, la cual intentaba comprender el universo filmico por encima de
relaciones lingiiisticas, entendiendo el problema del lenguaje desde la
articulaciéon de los significantes, y por ende de un modo de organizacién
discursiva, dadas las multiples codificaciones de tales entidades. Para Mitry>!
no son signos fijos que tengan una relacién, pese arbitraria como en el signo
lingtifstico, cerrada y acabada que permita en cualquier actualizacién una
significacion certera, correcta como ocurre en las lenguas convencionales. Asi la
imagen filmica en el primer nivel de iconografia denotativa puede decirse, no
distingue entre lo significado y la significacién de la imagen, pues por su alta
posibilidad de simular lo representado, una traduccién o diferenciacién entre
ambos seria inoperante. En segunda instancia, es clave considerar que el acto de
significacion, la posibilidad lectora de dilucidar cualquier tipo de sentido en la
imagen tiene cabida cuando el signo es susceptible de entendimiento. Esto
podria negar la relacion establecida en el plano denotativo entre lo significado y
la significacion, pero en dicho plano no se incluye la potencialidad

interpretativa del lector filmico, sino la capacidad mostrativa de la imagen. En

50 BARTHES, Roland. Lo Obvio y lo Obtuso. Barcelona: Paidés Comunicacion, 1986. P. 30-47. En
espacial los todo el desarrollo de los tres mensajes iconograficos, desde el lingtiistico de primera
base hasta la retérica conformada en el nivel connotativo.

51 MITRY, Op cit., p. 132-141.
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el plano connotativo es donde debe ponerse el acento, dado que es donde prima
el entendimiento del lector para hacer viables las multiples significaciones que
s6lo son posibles, gracias a que esta en directa relacién con la imagen como
signo. En el aludido plano iconogréfico connotativo de Barthes puede hacerse
eco en la otra distincién de Mitry®? en torno a la imagen como analogén, que

tiene un sustento de orden psicolégico.

El analogén es otra correspondencia subyacente a la vision semidtica de la
imagen como signo. Tal definicion es una apuesta que relaciona a lo
representado en la imagen con su representacion de un modo analogo, una
transposicion de la existencia real, a una nueva existencia que pueden
relacionarse por semejanza. La nocién que comunica el anaologén con la
iconografia connotativa, es el supuesto, bastante aceptable, de que en el acto de
representacion generado en la imagen filmica se pierda una relacion, antes
propuesta, en concordancia absoluta de lo significado y la significaciéon para
instaurar una nueva relacion en la que la imagen filmica siempre agrega y
aumenta lo que es mostrado. Basicamente, anota Mitry, mediante una existencia
concreta, la imagen filmica, no se alude a otra existencia concreta, lo significado,

sino a su esencia.

Tales nociones conllevan a cogitar la imagen filmica en un pseudoequilibrio o
en un equilibrio inestable, pues por tales nociones de transposiciéon de lo
material y apelaciones metafisicas a lo que intenta retratar, deben ser abiertas
permanentemente y extenderse en su sucesion. La imagen filmica, dado su
inestabilidad y su permanente transformacién, implica considerar con primacia
la relacion con el tiempo, que en la imagen inmoévil posee relaciones
completamente divergentes. Es precisamente en esta condicién de flujo que

atrapa el movimiento y perpetta el problema temporal, que hay que tener en

52 Ibid., p. 141-151.
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cuenta lo ontolégico de tal proceso. Roman Gubern® sostiene que el cine,
gracias a sus procesos de captura de la realidad, a su movilidad intrinseca dio

lugar a una iconizacién del flujo temporal.

Por eso si hasta el momento, la preocupacién giraba en torno al problema
semibtico de la relacion entre la imagen y de lo que ella es reflejo, su estado de
alteraciéon y desviaciéon de la realidad, la impresiéon de realidad que ella
produce, es de suma importancia frente a la preocupacion por el caracter movil,
poner atencién en el problema del flujo temporal que ella representa. Para tal,
cabe anotar que la imagen pese a los anteriores nexos con la realidad que le
sirve de sustento, es Completamente auténoma a ésta, se independiza, y por
tanto los estudios de corte estético y psicolégico, por ejemplo, giran sobre el
material filmico, el universo cinematografico sin preocuparse de lleno por el
nexo directo con el material existente del que hacen fuente. La imagen filmica se
convierte en otra cosa que lo que representa, siendo lo representado un
organismo tnico sobre el que se organiza argumentativamente el sentido de lo
filmico, dando lugar a las posibles codificaciones con que debe interactuar el

espectador.

Lorenzo Vilches®* anota que la imagen filmica, gracias a la impresiéon de
realidad que sugiere frente a la imagen fija, para esta investigacion, debe ser
meditada en términos ontolégicos, desde la secuencialidad y la temporalidad,
pues en estas dos coordenadas se erige todo tipo de filme y a nivel macro todo
aparte cinematografico. La imagen filmica en su cardcter moévil como se venia
exponiendo, es nominada por Vilches® como texto visual, anotacién que se
presenta pertinente dadas las intenciones textuales y semibticas para leer todo

tipo de manifestacién filmica. Para el autor el texto visual estd organizado a

53 Cf. GUBERN, Roman. Mensajes icoénicos en la cultura de masas. Barcelona: Lumen, 1974.

54 VILCHES, Lorenzo. La lectura de la imagen. Sexta Edicion. Barcelona: Paidés Comunicacion,
1995. P. 69-88.

5 Ibid., p. 72-74.
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partir de relaciones de significacién de la realidad retratada y de representacion
auténoma de dicha realidad que necesita de inteligibilidad para ser entendida.
Pero si se piensa, no sélo en la imagen filmica, sino en el texto filmico, en el
filme como tal, Vilches presenta la categoria de discurso visual, en el que las
imagenes filmicas son mdaltiples y poseen un determinado grado de
organizaciéon, eminentemente argumentativo, que permiten una decodificacion
por parte del lector para entender la intencionalidad propuesta en su

realizacion; enfrentarse a un macro universo semantico.

La imagen filmica no deja de ser, como las mistéricas imagenes que con
nostalgia evoca Moles®, un artificio en el que lo mistérico, la mayoria de las
veces es relativo o depende de la intencionalidad de los sujetos que le dan vida
o articulacion. Tal catalogacién artificiosa, ser el doble de, o la sombre de,
implica una posibilidad de acudir a lo representado, donde la representacion es
un estado divergente aunque analogo. El movimiento en el cine, que caracteriza
la imagen filmica, acenttia el problema de la inestabilidad de la imagen y su
necesidad de ser re-significada en multiples contextos. De igual modo la
movilidad cinematografica implica una relacién iconogréafica con el flujo
temporal y la preponderancia de una organizacién argumentativa especial, un
discurso visual que termina en el complejo macro universo semantico, el filme,
al que se puede aludir, tal vez como el mas albo de los ejemplos de que la
imagen filmica siempre agrega y supera, apelando a las mas profundas

esencias, lo que es representado.

1.4. FENOMENOLOGIA DE LA IMAGEN FILMICA

El problema ontolégico de la imagen filmica, es un problema irresoluto en la
medida en que, muy a la postre de la tradicion occidental, interesado en develar

el ser, hace de tal ejercicio un proceso que procura una determinacién

56 MOLES, Op cit., p.22.
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gnoseoldgica para que el hombre comprenda determinados entes. En tal
proceso se mantiene viva la idea del ontos, su develamiento, como un fin del
que el hombre simplemente bebe como una fuente que le permite vislumbrar lo
esencial del objeto de estudio. Sin embargo, sin preocuparse por la importancia
de todo auscultamiento ontolégico, en este caso, del inmutable esencial de la
imagen filmica, de ;qué modo puede realmente el lector filmico aprehender
tales determinaciones esenciales de la nocién de imagen filmica entendida como

objeto de conocimiento?

Tal disquisicion ontolégica cobra un nuevo rumbo, en la medida en que el
sujeto cognoscente, para efectos cinematogréficos el lector filmico, es quien ha
de descubrir como interacttia con tal objeto y cudles son sus postulaciones
esenciales. El quid es asi, identificar en qué medida logra el sujeto conocer la
imagen filmica, como logra leer sus especificaciones esenciales. El problema
ontolégico queda resuelto en la medida en que el lector filmico le interese la
investigacion fenomenoldgica de la imagen filmica; sin embargo, la
fenomenologia de la imagen estd siempre presente, en tanto ésta es la que
permite que lo filmico cobre sentido en la lectura de la obra. Es decir, una
fenomenologia de la imagen, por una parte, conduce al develamiento de la
ontologia de la misma, se asume como método para develar un objeto
particular, y por otra, sirve para que cada lector filmico acceda al sentido de las
imagenes filmicas a través de un proceso fenomenolégico, pues la imagen
filmica desdibuja la idea de un limite manifiesto entre la cosa en si y el

fenémeno para el sujeto.

Retomando la expresa nocién metziana® frente a lo filmico, nocién que en su
constituciéon y postulacion es esencialmente un avatar fenomenolégico, que
como tal es un objeto que ninguna corriente que acepta la factualidad de los

objetos podria justificar, y que tendria que aducir como fenémeno mental,
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habra de comprenderse que la imagen no es un objeto al que se pueda acceder a
través de un expreso contacto sensible, como lo serfa la imagen cinematografica,
sino que es una entidad que solidifica todo telos fenomenolégico, en tanto s6lo
existe gracias al inexorable vinculo que establece con la conciencia a la cual se
manifiesta. Metz sitia por una parte a la imagen cinematografica como el objeto
que se revela a través del soporte material, imagen consignada en la cinta y que
es fisicamente manipulable; la que esta ahi, sin que una conciencia interpele con
ella, y por otra, la imagen filmica que sélo existe, en tanto un sujeto la actualiza
en la lectura del filme, en tanto ésta se convierte en un fenémeno mostrativo de
si mismo para con el sujeto. Este terreno es peligroso, por lo que quiere dejarse
en claro que la imagen cinematografica no es la misma imagen filmica sin sujeto
fenomenolégico, como tampoco que la imagen filmica sea ésa que sélo existe
por la posesion de tal sujeto. La imagen filmica es imposible de adherir a un
soporte fisico, ésta es, per se, fenomenoldgica, es un fenémeno que acaece en la
conciencia, y solo existe en virtud de la existencia de ésta, de la intencionalidad

direccionada sobre ella.

De hecho Eco® apuntala la condiciéon fenomenoldgica de la imagen filmica,
cuando parafraseando esta distinciéon metziana, sefiala que lo cinematografico
es esencialmente denotativo, mientras lo filmico se abre al problema
connotativo. Asi, la determinacién denotativa apunta no sélo a lo univoco de su
significado, sino a sefialar que como tal es, sin que en tal ser intervenga el
sujeto, mientras que el talante connotativo de lo filmico supera cualquier
intento de univocidad en su comprensioén, y apunta a que tal fenémeno en si, es
multiplicidad de posibilidades que el sujeto lector actualiza por diferentes vias.
Como podra notarse, en el primer caso se mantiene la occidental linea limitrofe
entre sujeto y objeto, esa linea, que independiente de la determinacién de un

objeto de hecho, existente sin el sujeto cognoscente, o del objeto ideal creado en

57 METZ, Op cit., p. 146-170.
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el entendimiento, siempre hace del método del conocimiento un método
esclarecido que pone a ambos polos en extremos diferentes y solo relacionados
para fines gnoseoldgicos. En el segundo caso, el problema es completamente
diferente, no sélo porque como apostilla la fenomenologia, borra tal distincion,
desdibuja la linea limitrofe, sefialando que el objeto tinicamente tiene sentido
para la conciencia del sujeto que interacttia con €l, sino porque en el caso de lo
filmico no podria decirse que éste sea una cosa en si, puesto que por el contrario

siempre es una objeto para otro.

Cobra primado la fenomenologia que, como su mismo nombre indica, tiende al
estudio de los fenémenos en tanto que el sujeto cuando se enfrenta a lo que esta
por fuera de si, no se encuentra con los objetos como tales, sino con
manifestaciones de éstos que aparecen en su conciencia. Lyotard® postula la
fenomenologia como una posibilidad de conocimiento del fenémeno, en una
afan de evitar las categorizaciones cientificas que devienen en el conocimiento
de los objetos. Un proceso que pretende buscar lo esencial del fenémeno por
medio de la intencionalidad de la conciencia, la direccién heredada de Brentano
que hace de ésta, manifestacion inmediata del espiritu hegeliano, la relacion
directa del mundo, su posible sentido. En tal devenir fenomenolégico, el mundo
estd dado a través de la conciencia del sujeto que aprehende el fenémeno, el
objeto siempre es un objeto para la conciencia, lo que equivale a que la
conciencia siempre es conciencia de algo. El sentido del fenémeno sélo es
posible, en la medida en que toda verdad esta fundada en el sujeto de
conocimiento, de este modo el acento recae nuevamente sobre el yo, un yo

céntrico, tnico portador del develamiento del mundo.

5 ECO, Umberto. Sobre la articulacién del cédigo cinematografico En: Problemas del nuevo
cine. Madrid: Alianza, 1971. P. 78-83.
5 LYOTARD, Jean Francois. La Fenomenologia. Barcelona: Paidés Studio, 1989. P. 9-14.
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En palabras de Michel Maffesoli®, la fenomenologia logra una correspondencia
irreductible entre el microcosmos humano, la idea del sujeto de conocimiento, y
el macrocosmos natural, objeto de conocimiento. Este autor procura derruir en
sus apuntes fenomenolégicos esa fe absoluta del conocimiento cientifico en la
univocidad de las conclusiones sobre el objeto que la misma ciencia
contempordnea rechaza, para apostarle a una visiéon de la cosa misma sin un
sentido establecido, sino una pluralidad de significaciones determinada por
situaciones contextuales. La busqueda de relaciones significativas se da en el
fenémeno mismo, pero éste solo es posible dada la intencionalidad del sujeto,
hecho que da por abolida la linea divisoria con el objeto. En el pensamiento
husserliano el mundo es lo que el sujeto acepta como hecho, y éste debe

aprehenderlo en relacién consigo mismo, como un correlato de su conciencia.

Por otra parte, el auscultamiento fenomenolégico procura agotar las
posibilidades del fenémeno, sin caer en pretensiones interpretativas, cuestién
que asumiria directamente la hermenettica ontolégica; sin embargo, dado que
el apresamiento del objeto en la conciencia del sujeto cognoscente, es un
proceso sensorial, siempre queda un resquicio sin resolver, una puerta abierta
en pro de nuevas informaciones. Lyotard, por ejemplo, enuncia esta situacion,
cuando expone que la cosa en si esta abierta a horizontes de indeterminacién, lo
mismo que Mafessoli, cuando sefiala la pluralidad de significaciones que evoca
el objeto dadas sus posibles variaciones, o en la perspectiva de Bachelard®?,
cuando el decurso del tiempo ejerce su yugo sobre el objeto mismo, y éste
rehusa a ser influido por determinaciones de impronta historicista. Hecho que
se justifica, pues Bachelard resalta firmemente el desdibujamiento
fenomenoloégico de las lineas historicas, lo que implica que todo tipo de

significacion solo es posible en la actual relacién intencional de la conciencia

60 MAFFESOLI, Michel. Elogio de la razén sensible. Una vision intuitiva del mudo
contemporaneo. Barcelona: Paidos Studio, 1997. P. 149.173.

61 BACHELARD, Gastén. La poética del espacio. Segunda edicion. Bogota: Fondo de Cultura
Econémica, 2000. P. 7-32.
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con el fendémeno, asi, los posibles presentes pueden transformar o desplazar el

plausible sentido.

La imagen filmica, como se habia aseverado, no s6lo ha de ser meditada desde
la fenomenologia porque ésta sea una posible via de conocimiento entre
muchas otras, sino porque gracias a la relacién que establece entre la conciencia
del sujeto y el fenémeno en cuestién, posibilita alcanzar su existencia. ;Cémo
podria concebirse que la imagen filmica sea una cosa en si, si precisamente su
estatuto ontoldégico estd mediado por el lector filmico, que no sélo la actualiza
en la lectura, sino que le da origen, la crea en cada lectura? Este tipo de imagen
que permite la existencia poética de la obra de autor, acenttia la idea
fenomenolégica del mundo mediatizado por la conciencia, en tanto sélo existe

en la conciencia del lector filmico.

El soporte cinematografico, la pelicula, ofrece al sujeto lector una multiplicidad
de sensaciones previamente ordenadas con miras a una ldégica plausible a
seguir, pero tal fendmeno tiene concrecion sélo cuando la conciencia del sujeto
lector comienza a seguir las pistas del fendmeno que le aparece. Asi, vislumbra
aristas del fenémeno y en la medida en que descubre la intencionalidad sucinta,
va dando sentido a lo que ve, acto en que procura seguir pistas para develar
una organizacion previa, pero que a la vez puede ser comprendida, (siguiendo
la idea de Lyotard del horizonte de indeterminacién) de un modo inconcluso al
no poder dar solidez a todos los estimulos sensoriales del fenémeno. De esta
manera la ilacién de las imagenes filmicas, proceso llevado acabo por medio del
entendimiento del sujeto lector, da orden y sentido al filme como un todo.
Proceso que para una postura fenomenoldgica critica seria expresamente
inmanente, en tanto que s6lo en virtud del todo filmico alcanzado como
fenémeno en la conciencia del lector filmico, en las operaciones de relaciéon que
este establece frente a las imdgenes filmicas, puesto que el sentido sélo se

alcanza con la epojé husserliana, la suspencién del juicio que no sélo anularia
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toda pre-concepcién, toda mirada logicista a las imagenes, sino como diria
Eagleton®?, acabaria con todo sesgo contextual, como son por ejemplo, el
momento de creacion de las imagenes, el autor tras su orden, para quedarse en
su estadio de conciencia simplemente. El filme en esta medida, (la obra,
aseveraria Englenton), quedaria reducido a la encarnacién de la conciencia del
autor, y a la conciencia lectora que lo actualiza, por lo que no puede concebirse
de otro modo al mundo de la obra filmica, sino es como una realidad

organizada y experimentada por un sujeto individual.

Los trabajos de Metz, dada su expresa preocupaciéon por la imagen filmica,
desarrollan un interesante norte que completa las auscultaciones
fenomenolégicas. Metz% centra toda preocupacién sobre la imagen filmica, en
la realidad que ésta comporta, (No se entrara a discutir si la imagen filmica es
real o no, pues queda aceptado que es un fenémeno que aparece ante la
conciencia del sujeto lector, y en esta medida existe) puesto que, y en esto es
enfatico, en la irrealidad de la imagen, comprendida como una realidad externa,
el lector asimila en la lectura diegética del filme. La imagen filmica no es la
realidad que postula, es una copia, una transposicion de elementos de la
realidad que la conciencia del sujeto comprende a partir de diferentes

mecanismos.

Metz es presto en afirmar que la irrealidad de la imagen filmica, en tanto que no
es lo que postula, sino una postulacion, una transferencia de la esencia del trozo
de realidad del que es representacioén, pondera su solidez y permite el efecto en
la aprehensién consciente del sujeto lector, por la ilusién de realidad. La imagen

filmica se vale de madltiples estrategias para generar, especialmente en las

62 EAGLETON, Terry. Una introduccién a la teoria literaria. Bogota: Fondo de Cultura
Econémica, 1998. P. 73-81. Tal tipo de referencia tiene justificacion en el profundo estudio del
autor del problema fenomenolégico en el arte, pues sus apreciaciones desbordan el problema
literario para centrarse en el problema de la obra y las determinaciones de la conciencia del
sujeto lector frente a esta.
6 METZ, Op cit., p. 17-34.
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ficciones cinematograficas, la impresion de realidad, lo que el mismo autor
denominé el estar-aqui-viviente, que sélo el cinematégrafo logra a tal grado,
que el lector filmico apropia con tanta credulidad, que olvida lo artificioso de la
construccién que el celuloide comporta. La impresion de realidad que la imagen
filmica conlleva, esta dada, principalmente, por el movimiento, puesto que éste
genera la impresiéon de un decurso temporal, que no sé6lo otorga légica al cine,
sino que hace que el sujeto presencie un desplazamiento, un cambio de estado.
Metz anota que el movimiento permite todo devenir de la irrealidad de la
imagen filmica, gracias a que da corporeidad al objeto, lo substancializa y
permite que el lector filmico lo comprenda como sustituto verosimil de lo real;
por igual afiade que es el movimiento el que permite el relieve y que el relieve

es necesariamente vida.

S1 una imagen filmica entonces se vuelve objeto de la conciencia, es s6lo porque
la conciencia se intenciona sobre un fenémeno del que ella misma es
susceptible; asi la tarea de la lectura fenomenoldgica, es cogitar dicha imagen,
explorar la cosa misma que se piensa, la imagen filmica que como objeto, sélo se
encuentra en la conciencia misma. Pero jcémo entonces se llega por medio de la
fenomenologia a las determinaciones ontolégicas de la imagen filmica? es una
pregunta que remite a los dos planos en torno a éste problema trazado. Para el
analista, como se ver4, s6lo la lectura fenomenolégica como método le permitira
aprehender el ontos de la imagen, mientras que para el lector filmico tal entidad
esencial no aparece, sino que se hace presente de un modo silencioso en la

lectura.

La fenomenologia de la imagen filmica no revela la particularidad de lo que
estd postulado, no aparece un sujeto dibujado en el cuadro con nombre propio
que el sujeto lector coacciona intencionalmente, sino lo esencial del sujeto;
aristotélicamente hablando, el problema hilemérfico en que se descubre todo

separado movil, el género, la especie y la diferencia que lo determinan, o
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platonicamente, la idea encarnada en el mundo sensible. Sin embargo esto no
quiere decir que la fenomenologia recorra tal ruta, sino que en la aprehension
del fenémeno, toda exploracion efectuada procura pasar del caos de
sensaciones a una determinacién cognoscible, que en tanto se comprende,

permite conocer el objeto que estd vehiculando.

Todo conocimiento fenomenolégico procura en su decurso, encontrar esta idea
enunciada de lo invariable del objeto, que le da identidad. Ejercicio que
conduce al problema ontoldgico, a esas determinaciones de la imagen filmica
que le dan su sentido. En esta perspectiva si se asume lo fenomenolégico como
método, habra de llegarse a la auscultaciéon ontoldgica, en este caso de la
imagen filmica; no obstante la fenomenologia de la imagen filmica descubre que
lo que postula la imagen, la ilusion de realidad que acarrea, muestra no el
objeto particular, su manifestaciéon sensible, sino lo que en él permanece

invariable y permite comprenderlo.

Lyotard® sefiala que la certeza subjetiva en toda fenomenologia se da cuando se
descubre la esencia del objeto que esté constituida por lo que en él se mantiene
idéntico, invariable a través de las variaciones. El proyecto husserliano sugiere
que el conocimiento del objeto se logra cuando la conciencia lo modifica hasta
descubrir lo invariable, el eidos. Como Bubner® lo expone, al interpretar los
trabajos de Husserl, la tarea de tal filosofia es pasar de la doxa, de la
aprehension del objeto, de sus matices que son explorados en la conciencia,
hasta el eidos, lo esencial, lo invariable que otorga el ontos al objeto. En tal
medida, la fenomenologia de la imagen filmica descubre lo invariable de los
objetos representados en la imagen, que le permite una comprension al sujeto
lector para dar sentido a la totalidad de la obra, al filme como texto. Igualmente,

como método, descubre en esa abstraccién eidetica, en el telos mismo de la

64 LYOTARD, Op Cit., p. 14.
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fenomenologia husserliana, el plano ontolégico, las descripciones esenciales de
la imagen filmica, que s6lo son comprensibles por esta via, pues jcémo mas
estudiar un fenémeno que s6lo es inexorablemente actualizado en la conciencia

de lector filmico?

1.5. EL CINE COMO ARTE

Para internarse en las complejas relaciones del cine con el arte, que desemboca
en el renombrado estatus de un nuevo arte (el séptimo en una escala erigida
histéricamente), se aceptard de un modo general que el cine posee en tanto
materia concreta lo que se necesita para ser un arte, que la situacion histérica en
que fue engendrado y que la herencia que obtuvo de multiples formas de
expresion como la novela decimononica, los espectidculos circenses, las de
antafio exhibiciones de magia, hicieron que el concepto se acufiara lenta y
tortuosamente. Pero aceptar la posibilidad genérica de que el cine sea un arte,
se desmiente totalitariamente en la practica, pues evidentemente no todos los
filmes responden a tan pretendido galardon. Tal situacién, conlleva entonces a
aceptar con mas facilidad la categoria de industria, por lo menos comprendida
mas como proceso técnico de realizacién que como estructura conceptual, dado
que necesariamente todo film se ve expuesto en menor o mayor grado a un
proceso técnico de produccion que puede ser entendido como trabajo de
manufactura etroncable con las alusiones que se hacen a la produccién en serie,

argtiidas al desarrollo industrial.

¢Qué, entonces, diferencia, en un plano eminentemente practico, una pelicula
de otra?, jpor qué pueden catalogarse unas cuantas como hechos
representativos del arte cinematogréfico y otras ser relegadas a obras insulsas,

producto de repetidos y gastados formulismos? Entre las muchas vias

65 BUBNER, Rudiger. La filosofia alemana contemporanea. Madrid: Catedra Coleccion Teorema,
1984. P. 23-27.
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metodolégicas para intentar resolver esta pregunta, (que en su particularidad
alusiva a obras precisas y no a una abstraccién de los conceptos arte y cine) se
esconde el cine de autor. En este proceso metodolégico, no alude a la via que
multiples autores han convertido en su parangoén, entre ellos Mitry, que parte
del dato empirico, de las obras terminadas, para luego teorizar y esgrimir las
reglas 0 caracteristicas que avalan a las realizaciones existentes como un arte, el
arte de las imagenes en movimiento, sino a la confrontacion de los més cercanos
conceptos sobre arte que tiene el cine con la produccion real y cuantiosa de

obras filmicas.

Dadas las anteriores observaciones lo que parece primordial es reconocer la
necesidad de esclarecer los conceptos de obra de arte y creacién artistica, para
determinar luego cudles son las interrelaciones que hacen de ellos el compendio
que se denomina arte. La intencién de estudiar separadamente al autor de la
obra de arte, el autor filmico y el concepto de arte, con precision el del cine
como arte, es una mera segregacion metodoldgica, que incluso para fines

académicos es bastante sutil y posiblemente insostenible.

Las diversas investigaciones tedricas a las que se ha hecho alusién, en torno a la
delimitacion de las cualidades artisticas del cine gracias a manifiestas y
sobresalientes obras hechas mediante el cinematégrafo, postulan como
consecuencia que los hombres a cargo o que detentan los créditos de tales filmes
son por tanto, artistas. Tal aseveraciéon no es, como puede llegar a suponerse,
una conclusioén ligera, sino el resultado mismo de la asimilacién a priori, que
dichas investigaciones acarrea, sobre el concepto general de arte que se puede
esgrimir del estudio empirico. Esto es, que, por mas que se intente dirimir el
concepto gracias a la interpretaciéon del dato empirico per se, hay una nocién
general de lo que el arte debe ser para hacer concordar los filmes con dicha
perspectiva. Por consiguiente la idea de que la obra, expresion tangible del arte,

posee un sujeto creador primordial, imprescindible y peculiar, es heredada de
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la experiencia histérica y de las multiples concepciones filoséficas que pese a
diferir en aspectos fundamentales, casi nunca prescinde o difiere en la
necesidad de una mente articuladora dotada de una acervo particular especifico

para hacer posible mediante uno u otro material la concrecién de la obra.

Un posible punto de partida, atil para intentar delimitar las cualidades
artisticas del cine, es recordar cémo tradicionalmente el arte ha sido
considerado como un proceso creativo a la postre de diferentes procesos de
materializacién que en un puente entre la idea y la materia, captura el espiritu
del hombre, pensamiento expreso en la filosofia hegeliana®. Una mirada
histérica puede verter interesantes resultados sobre la funcién del arte, dado
que constata como la evolucion del pensamiento humano, aunada
insoslayablemente a las interpretaciones filosoficas de dicho fenémeno,
determina su légica y corpus de trabajo, sin olvidar, por supuesto el genio de
los artistas que permanentemente son detonantes paradigméticos para las
transformaciones de un fendémeno encaminado a exaltar manifestaciones

metafisicas del hombre.

Esa intencién de exaltar el espiritu del hombre alcanza perfecta legitimidad en
la modernidad, cuando se aprecia el problema del arte con pardmetros
humanos; el hombre y su relacién con el mundo es el punto de referencia en
que el arte debe centrarse. Pero, antes y después de tal coyuntura, las grandes
concepciones filoséficas se han encargado de dar una respuesta a la
problemaética en cuestién. El arte como imitacion de la naturaleza (mimesis), es
puesto como directriz en los trabajos aristotélicos, propuesta que prima durante
los siglos precedentes, alcanzado eco en hombres como San Agustin y Santo
Tomas, en que el primero preocupado por el problema espiritual del arte y el
segundo por la conciliacion entre las formas y su vision teoldgica determinista,

coinciden en la necesidad de la objetivacién del mundo por medio de la materia
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concerniente a cada arte. Kant y Hegel, por su parte, poseian una idea del arte
como actividad encaminada a buscar la perfeccion de la forma, Courbet
consideraba que la misién era representar cosas reales y de orden fisico y
Diderot pensaba que éste se debia a una transformacion intelectual de los
objetos. Impresiones que refuerzan la idea de que el arte se compromete con

multiples formas de relatar la relacién del hombre y el cosmos.

Interesa entonces poner de manifiesto que el arte es el resultado de una relacién
de orden dialéctico que el autor o creador establece con los objetos que le
interesan, o son parte de la intencionalidad seleccionada al momento de erigir
su obra. Pero tal definicién es un primer paso en la definicién global, porque tal
proceso dialéctico necesita de un sujeto perceptor y cognoscente que pueda
hacer inteligible, no sélo las condiciones mentales de representaciéon que
acompafan al autor, sino las manifestaciones formales que pueden sugerirle la
lectura textual de la obra. Tal posiciéon pretende obviar las interesantes y
prolificas discusiones sobre si el arte existe al momento de terminar la obra sin
que medie el contacto con el espectador, o incluso si la idea preconcebida, antes
de su materializacién, es en si arte. Para efectos del presente trabajo la categoria
arte alcanza su concrecion sélo cuando el impulso creativo es ordenado en una
obra y ésta posee una relacion reciproca con diestros espectadores capaces de

emocion y en ciertos casos, de leer los valores que la hacen trascendente.

El arte es resultado de un ejercicio creativo, de un acto intencionado en que un
sujeto decide organizar de un modo particular, y en virtud de una visién
previa, un conjunto de ideas y sensaciones. Dicho artista motivado por una
necesidad particular, que puede ser de diferente indole dado el contexto, o la
situacion histdrico o sociocultural en que se encuentre, decide hacer una obra,
un ente nuevo, en este caso un filme, debe conciliar multiples aspectos en el

plano creativo para dar lugar a una obra que merezca el rétulo artistico. Por

66 HEGEL, Op Cit., p. 34-52.
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ahora, bastara con mencionar que la personalidad particular y tnica de un
sujeto movido por una legitima razén estética y un conocimiento, en el menor
de los casos intuitivo, de la materia de expresion de la que hara uso, es
indispensable para la perpetuacion del arte y el desarrollo conceptual de éste en

relacion con el desarrollo humano en una linea histérico temporal.

Nino Ghelli®’ es uno de los autores mas prestos a sintetizar la manera en
general como el autor filmico y en particular cualquier creador artistico, da
origen a la obra de arte, asumiendo en tal proceso el sentido del arte: de la
intuicién lirica a la objetivacion técnica. Este proceso supone un primer estado
donde el sujeto creador u orientador de la obra de arte posee o tiene interés en
vehicular una visién peculiar, resultado de su mundo poético sobre una
tematica selecta. Por tanto este primer momento corresponde a un ejercicio de
construccién y organizaciéon conceptual siempre guiado por la aludida visién
poética del autor y la razén estética que permite un puente reciproco entre
dicho universo particular y el mundo exterior, que en la mayoria de los casos,
es materia prima para constituir la obra. El segundo estado de la generacion de
la obra, concerniente a la objetivacién material, es el que articula la realidad de
la obra. En éste hay una comunién entre el proceso de construccion ideal en la
mente del autor y la materia que tiene a su disposicion, en el caso del cine, en la

realizacion de cada filme.

Ahora es preponderante destacar que el arte, pese a responder a una intuicién
poética y en muchas concepciones relacionarse con estados alterados de
conciencia, 0 con usos conspicuos a cualquier proceso de coherencia u
ordenacion inteligible, estd dominado por la razén estética, acto que como tal
no debe entenderse en un uso univoco del concepto de razén, sino del
desarrollo de una posible significacion que mueve al autor y presupone la

potencialidad del lector para reconstruirla o ser un co-creador activo. Tal
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situacion alusiva a la puesta en obra de una intencionalidad, de una posible
significacion, tiene eco en el concepto de intuicién lirica del artista que propone
Ghelli, concepto que difiere de una relacién intelectual con las tematicas
trabajadas, en tanto que propone un uso desde la percepcion personal y del

hecho estético que embarga tal proceso.

El proceso de intuicién lirica que comunica el mundo poético del autor con el
mundo extra-subjetivo, plantea una relacion dialéctica del yo del autor con el
no-yo del mundo, es una representacion que propone una relaciéon especial que
transforma, tanto el yo particular del autor como el no-yo del mundo. Tal
ejercicio impide un acercamiento objetivo al mundo o al artista, pues estos
quedan filtrados en la comunién creativa de la obra. La obra entonces, que
pretende completarse o actualizarse con el espectador-lector, propone dado el
yo del autor, o el ser del artista, otro yo, o un ser decodificador posible, en la
medida en que es capaz de interpelar con un nuevo ser que corresponde a la
obra. Las hipoétesis que ahondan en esta relaciéon son diversas, pero interesa
destacar primordialmente la que sostiene que el ser de la obra se independiza, y
en su condicién esencial, gracias a la nominacion ser, es capaz de producir

sentidos inéditos dadas las competencias del ser del lector.

El interrogante que puede surgir en este punto, frente al intento de esclarecer
como es posible la concrecién de la obra de arte y como se dan alli algunas
determinaciones sobre el modo en que se forja el concepto artistico, gracias a la
relacion artista-materia, ser autor, ser de la obra y ser lector, se puede
determinar qué proceso se vehicula en la anterior relaciéon y el por qué de la
permanencia del arte como manifestacion reiterada del hombre en diversas

coordenadas geograficas y en la historia temporal vivenciada hasta el presente.

67 GHELLI, Op cit., p. 37-40.
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El arte se ha entendido, ademés de un ejercicio creativo, como una funcién
natural del hombre, una manifestacion de la evolucion espiritual de la sociedad
y como una constatacion subjetiva de un pufado de seres que se enfrentan a las
constantes paradojas culturales en que la humanidad se ha erigido a través del
tiempo. El arte intenta en multiples ocasiones plantear a través de las obras que
le dan cuerpo, lo que le parece destacable de los desarrollos motivados por el
devenir del hombre en el cosmos y/o denunciar los torpes desaciertos y los
crasos errores de ese mismo ideal de desarrollo. Pero tal vez, la méas diestra
definicién, en la que multiples concepciones filoséficas coinciden, aborda el arte
como un proceso de mediacion entre el lugar que el hombre se ha ido
esculpiendo en el cosmos y los copiosos lugares ideales que le gustaria habitar.
El arte no es otra cosa que el resultado manifiesto en forma material de la
realidad que le circunda, de una organizacién del caos periférico, de la altruista
intencién de destacar nuevos estados deseables de las cosas que unos ojos ven y
sOlo pueden ser vistos de igual forma por otros ojos a través del arte. Del mismo
modo la intencién puede ser moralizante pero de una manera negativa,
exaltando en ese nuevo orden que el arte permite, de los aspectos perversos y

posibles de lo que una mirada estética se percata.

El arte como transformacién de la realidad, parece entonces que abandona el
sentido de la mimesis que intenta copiar virtuosamente lo que selecciona del
mundo extrasubjetivo, parece no generar transformacioén, pero el acto mimético
puede intentar no perturbar el orden que representa, aunque tal proceso
siempre implica una seleccién y ordenamiento de lo que intenta ser significado.
Siempre hay una seleccién espacial y un condicionamiento temporal, un tipo de
perspectiva, un ser artista que no desea desvincularse de sus modelos
particulares de representacion, por tanto se genera el proceso dialéctico que de
una limitada intuicién lirica produce un ser obra completamente auténomo,

capacitado para evocar incuantificables sentidos, para alcanzar artisticidad.
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Hegel pone como directriz de la actividad artistica la bisqueda metafisica de lo
absoluto, ideal que tiene eco en ese proceso de transposiciéon del sentido del
cosmos a través de los nuevos universos creados en la obra. Lo absoluto
hegeliano, entonces, queda conciliado en la esencia atemporal de la obra que
recupera las esencias de lo que muestra, siempre mds alla de ellas mismas,
ofreciéndoles una perspectiva tnica, resultado del contacto con la mente tras el
génesis artistico. La reflexiéon hegeliana sobre el arte, retomando parte de la
tradicion poética aristotélica, hace hincapié en la relacion dialéctica entre la idea
expresada a través de las formas sensibles. De este modo la antes sugerida
necesidad de investigar como el arte tiene concrecién, qué es lo que queda
manifiesto en la obra gracias al genio creador, es una relaciéon especial entre las
motivaciones preconcebidas y la materia sensible, en otros términos, cémo la
materia de la que se hara uso serd dispuesta de tal modo que encierre el
universo de ideas y sentimientos que en principio son el motor para todo tipo

de arte.

El arte apela en esa mentada relacion sujeto-cosmos a la representacion figurada
gracias a las formas sensibles que le sirven de sustento. Dicho proceso configura
los objetos que son representados, resaltando lo que pueden tener de
significativo; es basicamente un nuevo conocimiento de los objetos acorde con
esa necesidad de dar orden a la realidad circundante, de liberacion de la
angustia por un orden impuesto y en el que la arbitrariedad del artista puede

resaltar las fuerzas vitales que yacen ocultas.

Sea cual sea entonces la concepcién de arte que, como queda expuesto, varia en
relacién con la intencion del artista al momento de la creacién, y en un plano
conceptual, en relacién con los momentos histéricos y las nociones filoséficas
que acompafian su enunciacién, plantea una creacion personal interesada en
plasmar una manifiesta forma significativa de ver un aspecto de la realidad,

donde exaltacion, denuncia, declive, pueden conjugarse o estar plenamente
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contrapuestas; por eso prima entonces, la necesidad de pensar de qué modo
cada arte concilia su materia de expresion con las ideas que pueden, en un

momento preciso, suscitar el desarrollo artistico.

Dado este somero recorrido por una posible comprensioén del arte, es hora de
mirar la particularidad del cine, las posibilidades que presta la materia
cinematogréfica para desarrollar filmes artisticos. El cine pone un primer
obstaculo si se piensa en la caracteristica expresiva de la transformacién de las
formas sensibles de los objetos del mundo. En la pléstica por ejemplo, cercana
por su categoria icoénica, pueden deformarse a voluntad las formas de los
objetos con intenciones no sdlo plasticas sino significativas. En el cine, en
principio, este proceso es limitado si se considera que la reproducciéon mecanica
de la imagen es el resultado de una simulacién muy precisa de los objetos que
no parecen sugerir posibles mutaciones figurativas. La imagen icénica puede
capturar una perspectiva determinada del objeto, pero parece respetar lo
esencial a su composicién, por eso las aludidas hipoétesis de identificacion visual
gracias a la precision de las formas, para comprender mentalmente el objeto que

vislumbra fractalmente.

Tal proceso no puede olvidarse, estd motivado, gracias a las apreciaciones de
Eco, por la carga cultural del lector quien identifica formas conocidas de un
modo preciso, gracias a la alta iconicidad. ;Dénde reside entonces, el genio
creador que logra mutar esas formas en analogas a las reales que la suscitan, si
hasta el sujeto mas alejado del arte puede tomar una cdmara y hacer un registro
de lo que le circunda? Una posible respuesta la ha dado con anterioridad Louis
Delluc®, cuando interesado en las posibilidades de la caAmara para generar una

representacion de la realidad auténoma y completamente superior a ésta,

68 ECO, Umberto. La estructura ausente. Introduccién a la semiética. Quinta Edicion. Barcelona:
Lumen, 1994. P. 189-202.

6 DELLUC, Louis. Fotogenia. En: Textos y manifiestos del cine. Segunda edicién. Madrid:
Catedra Signo e Imagen, 1993. P. 327-333.
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propone el concepto de fotogenia filmica que béasicamente pretende hacer del
registro filmico una exaltaciéon de lo vital de la realidad, se trata de un acto
virtuoso, soélo posible por un ojo capaz de retratar filmicamente aspectos
fundamentales de una seleccién espacio temporal cualquiera y a la vez capaces

de trascender la dindmica denotativa de la iconicidad.

El problema de la fotogenia implica ciertas relaciones especiales como la
seleccion especifica del espacio tiempo hecha a través del encuadre y la
disposicion formal de los elementos al interior del cuadro filmico. No debe
olvidarse entonces que el hecho de que el alto grado de iconicidad no permite
una primera refiguracién de los objetos, si es posible, por no decir necesario, la

disposicién motivada de estos objetos para la construccién del cuadro filmico.

Esta primera consideracion sobre la connotacién de un cédigo traspolado de las
reglas fotograficas, tiene que ser entendido en el sentido que Delluc propone,
pues la fotogenia filmica alude al movimiento como determinante del estatuto
ontolégico de la imagen filmica. De esta manera es una disposicion
trascendente en el cambio, en la transformacién de los estados que la imagen
filmica proporciona. Por otra parte, las posibilidades de trucaje técnico de la
imagen, permiten un cierto grado de transformacion significativa de los objetos.
Este acto es discutible pues ya no es el objeto que sugiere algo mas, sino el

artificio en torno a él, el cual ejerce un nuevo orden para el lector potencial.

Si bien el proceso de la fotogenia de Delluc es una de las posibilidades ideales
para hacer que la concrecion de imégenes filmicas se acerquen en la nocién de
arte, podria afirmase que las imagenes filmicas, asiladas o como tales, no son el
arte filmico, pero si lo configuran. De esta manera se vuelve sobre la nociéon de
que el arte se aprecia en las obras acabadas, hecho que implica que el arte
filmico estd dado en el filme en tanto obra, por lo que las imagenes filmicas son

el sustento con que se conforma el filme. Por esto es entendido el clamor de
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diversos autores en materia cinematografica, al solicitar que la apreciacion
filmica no se dedique a estudiar aisladamente momentos o elementos del filme,
sino la dialéctica relacién que estas unidades establecen, generado el mutable
filme. La apreciacién aqui, concuerda con una lectura unitaria de la obra y no

con la exaltacién de sus partes.

El arte cinematografico reside en la concrecion dialéctica del filme mediante la
articulacién previa e intencionada de las imagenes filmicas o en términos de
Eisenstein de las células del montaje. El filme alcanza significacién al momento
de articular las imagenes filmicas de un modo determinado, generalmente
mediante el uso del montaje. Pero tal definicién no acarrea necesariamente un
sentido artistico, pues muchos filmes igual responden a tal proceso sélo
alcanzado en términos semidticos una posible disposicion para ser

interpretados.

Mitry”?, un acérrimo detractor de las traspolaciones lingiiisticas a las que se
expone el cine en aras de generar inteligibilidad, enfatiza que el lenguaje del
cine radica en la posibilidad de ordenar articuladamente la materia significante
para sugerir un sentido que puede tener variadas interpretaciones; en la medida
en que no tiene un significado univoco, se acerca a una categoria estética, dado
que la infinidad de articulaciones permite permanentes innovaciones y
creaciones inusitadas. Para este autor la posibilidad artistica reside
precisamente en esta condicion, que el genio creador sabe utilizar para generar
obras de valor. El artista sabra renovar los contenidos tematicos que le interesa
tratar y dispondra de unas iméagenes filmicas tinicas gracias a su intuicion lirica,
que luego seran dispuestas de una manera particular y tinica, articulando obras
que pasan por un proceso semiético de significacién, pero que por la carga de
representacion previa suscitan sentidos inesperados y especiales para deleite

del espectador lector.
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1.6. EL CONCEPTO DE AUTOR

Soélo de prolifera podria sefialarse la definiciéon del concepto de autor en el caso
de la cinematografia puesto que ha dado tanto a los mas sacros adeptos que han
visto en dicha definicién la manera mds altruista de rescatar, no sélo a los
hombres detrds de magnificas piezas hijas del celuloide, sino la posibilidad de
clarificar el modo de hacer plausibles las condiciones expresivas de un arte que
amerita de una permanente evolucién, que también ha sido tachado de ser un
artificio mercantil para enriquecer las arcas de un cine que intenta por otras vias

ser representativo ejemplo de las estructuras capitalistas.

El cine de autor alcanza su mas expresa definiciéon en la década de los sesenta
gracias a la eclosién de nuevas tendencias filmicas encaminadas a explorar de
un modo personal las formas de hacer cine. La revista Cahiers du Cinema en
manos de diversas personalidades, no sélo interesadas en la apreciacién
cinematogréfica sino en la realizacion, establecieron a modo de manifiesto la
politica del cine de autor, que no debe por ningtin motivo ser entendida sino a
la luz de los postulados axiolégicos que una conformacién politica puede
acarrear. Con esto se pretende sefialar que si se hace referencia a este explicito
concepto del cine de autor, se entiende que correspondia a una manifestacion
tedrica que pretendia dirimir la metodologia prima para el obrar filmico, y que
tuvo acogida por un pufiado de directores bastante reducido, dado que sostener

los lineamientos de tal politica fue de hecho una dificil tarea.

La denominada Nueva Ola Francesa, es con seguridad el movimiento donde la
politica de autor tuvo mayor resonancia, pues muchos de estos realizadores
tenian estrechos nexos con la revista Cahiers du Cinema. Para no introducirse

en las postulaciones de dicha politica de autor, pueden resaltarse como

70 MITRY, Op cit., p. 45-49.



91

imperativos generales el que cada autor debe escribir sus historias, sin valerse
de guionistas, ni de adaptaciones de textos previos, sean éstos literarios o
inclusive de orden filmico. Al ser los creadores de las historias, deben por
consiguiente ser directores capaces de generar modelos expresivos Gnicos y
particulares que respondan icénico-sonoramente a los propuestos en la historia
de un modo evocador y expresivo singular, sin caer en las tradicionales
férmulas que se han convertido en moldes institucionales para solucionar los
conflictos filmicos. Esta politica intenta ir mas alld de dichos imperativos y
procura que la produccién del filme sea independiente a los grandes estudios y
que el mismo autor se encargue de los conductos necesarios para financiar el

filme.

Hombres como Alain Resnais o JeanLuc Godard son representantes de alta
monta de tal politica, al igual que personajes del Neorrealismo Italiano, que sin
proponerse de un modo manifiesto hacer parte de tal politica, desarrollaron
obras dignas de incluirse en tal concepto, como Victorio De Sica o Luchino
Visconti. Con el decurso normal del desarrollo cinematografico la politica de
autor result6 ser no solo limitante, sino inoperante, pues muchos grandes
directores no estaban interesados en desarrollar su trabajo bajo ningun tipo de
lineamiento tedrico antepuesto, y por conflictos coyunturales, pero de gran
peso, como no poder adaptar textos literarios que podian generar excelsas obras

filmicas, en relacién con el motivo literario que las inspira.

Si, como antes se anotaba, el concepto general de cine de autor ha sido en
esencia polémico, la politica del cine autor tuvo serios detractores que con el
tiempo terminaron por convertirla en un recuerdo del pasado que rememora la
importancia crucial de generar rupturas epistémicas para el desarrollo de todo
tipo de actividad humana. Lo que aquellos hombres contrapuestos al cerrado
concepto de cine de autor de la revista Cahiers du Cinema, no pueden negar es

que deben a la caduca politica, el énfasis que puso en la necesidad de intentar
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delimitar el problema del creador artistico en el ambito filmico, dado que a

estas alturas de la historia del cine, su rétulo de arte brillaba con luz propia’’.

La obra de Ghelli’?, es uno de los primeros trabajos que casi a la par con la
politica de autor, se interesa en definir si es posible introducir este termino en
las discusiones sobre la cinematografia. Esto es bastante explicable dado el
caracter artistico que Ghelli observa en el cine, o por lo menos en las potencias
de sus modos de expresiéon. Afios después son Metz y Mitry por separado, los
que se oponen diametralmente a la politica de autor, e intentan definir un
concepto, que por otra parte, les parece decisivo, pero que por completo

desborda los intentos tedricos de la revista francesa.

La discusiéon en este punto tiene que ser dialégicamente abierta a otros
conceptos que se han introducido en la presente investigacién, tales como la
condicién artistica del cine, que ya implican la necesidad de un sujeto creativo
motor y delineador de la obra. El punto de encuentro entonces recae sobre el
problema creativo que embarga a todo tipo de arte, y que por tanto supone

nuevas formas expresivas de resarcir los contenidos que se vehiculan en la obra.

El problema creativo, no sélo de uso exclusivo en las artes, pero si prioritario en
éstas, se ha debatido en términos conceptuales sobre si su tarea es generar
formas completamente nuevas o innovadoras, o si por el contrario es un
problema de combinatorias y asociaciones que se vale de los recursos a su

alcance para organizar unos contenidos ya enunciados de multiples maneras.

71 El cine de autor, tampoco puede ser comprendido como una nocién que surge en los afios
sesenta por la determinacion de una politica en tal sentido, o por que la reflexién académica se
manifiesta al respecto. El cine de autor existe gracias a que existen autores filmicos preocupados
por renovar y direccionar el decurso de la cinematografia. Asi, el cine de autor, antes de esta
década existe, no como una politica, ni como una forma tedrica, sino como un modo de
representacién. Los grande directores de la historia, el conjunto que ha revolucionado la
cinematografia, ha existido desde que por ejemplo Melies vio la posibilidad magica del nuevo
invento, o desde que Griffith se interes6 en meditar la pertinencia narrativas del séptimo arte.

72 GHELLY, Op cit., p. 37-41.
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Aristételes aludia a la importancia creativa formal, que principalmente refiere a
las casi innumerables formas de presentar una misma historia, a partir de
ordenar y combinar, de forma original, sus elementos compositivos, hecho, que
sugiere implicitamente, la preponderancia de que la creacién piense en la
reificacion permanente de los referentes diegéticos que le competen a la

humanidad.

Varios autores contempordneos concuerdan en resaltar la segunda hipoétesis
que confiere al acto creativo un proceso de reificaciéon tanto de los contenidos
como de las formas que le competen a todo tipo de obra. Tal presupuesto
concuerda entonces con la conciliacién entre razén y emocién, sugerida por la
razén estética, que basicamente supone que todo tipo de intuicién del artista
posee un principio racional que le confiere un orden potenciador para ser luego
transmitido o decodificado por el espectador. El problema creativo supone, sin
profundizar en los modelos de representacién mentales que confieren sentido al
cine de autor, un necesario ejercicio del entendimiento en el que los procesos de
pensamiento resuelven conflictos perennes a la materializacion de las ideas que

preconizan al artista.

En el caso cinematografico, una de las primeras controversias sobre quién es el
autor del film, no alude a las aptitudes artisticas que este posea para ser
denominado un sujeto creativo, sino por determinar dadas las caracteristicas de
la realizacion cinematografica sobre que figura recae el titulo de autor. Por las
condiciones colectivas de la realizacién cinematografica, una analogia utilizada
por Mitry”? al momento de dibujar conceptualmente el rol del autor, compara
los procesos cinematogréficos con los arquitectonicos, aduciendo asi que una
construcciéon con valor arquitecténico, sobretodo desde el punto de vista
estético, radica en el arquitecto quien concibe previamente la idea a solventar y

desarrollar como proto-forma mental que cobra vida en el proceso de
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materializacion de esta; por su parte son obreros quienes guiados por las
indicaciones del arquitecto-autor los que construyen la edificacion, sin caer en
ellos la autoria de la obra. En el cine la cuestion es similar, pero haciendo unas
determinadas precisiones, pues la analogia puede ser contraproducente si se
equipara al creador de la historia, el guionista con el del arquitecto. Este primer
error debe suprimirse, pues por mas que el guionista sea el sujeto que crea la
historia, es el director el encargado de desarrollar expresivamente mediante el

material filmico la idea original, que puede no ser de su autoria.

La figura del director-autor, principalmente constituida por el cine europeo,
chocaba con el sistema hollywodense que menospreciaba la labor de dicho
sujeto reduciéndolo a un simple vigilante del proceso de manufactura del filme,
en el que influian notablemente el productor y el guionista, sobre su labor de
direccién. Para Europa’™ este director-autor participa activamente de las
diferentes fases de elaboracién del filme, desde la concrecién del guién técnico,
que pretende verter unas codificaciones que implican: la materia filmica, la
historia construida en el guion, pasando por la creaciéon del material iconico-
sonoro, hasta los trabajos de post-produccién que incluyen todo el proceso de
montaje. Esta identificacion del director con por lo menos dos procesos de
realizaciéon precisa, servird entonces como base para empezar a definir el
concepto de autor, diferente por su puesto al de cine de autor. Se entendera asi
primordialmente que el autor filmico, corresponde a la conjuncién entre la

disposicion del guion técnico y la realizacién del material icénico sonoro.

73 MITRY, Op cit., p. 39-41.

74 Sin embargo quiere recordérsele al lector que la magnitud del concepto de autor que se
postula en el trabajo, desborda y no esta determinado por coordenadas geograficas. El caso del
cine Europeo toma primado en tanto en este continente son mdltiples los ejemplos de este tipo
de cine. No obstante en todo continente pueden encontrarse interesantes ejemplos de autores
filmicos. La eclosion del cine ruso, y las generaciones contemporéneas de cine oriental constatan
tal presupuesto con un cine tan revitalizante, que sé6lo puede avalarse a la luz de la autoria
filmica. Cuestion similar la que acontece con el cine latinoamericano, que por sus dificiles
procesos de financiacion, y la masiva resistencia que las reyertas politicas de unos paises que en
la segunda mitad del siglo XX luchaban por establecer regimenes politicos idéneos, han
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Pero ;por qué esta distincién a manera de advertencia entre el cine de autor y el
previo concepto de autor aludido? Basicamente porque la alusion al autor esta
identificando cuéles son las funciones técnicas prioritarias en las que el autor
debe concentrarse para poder dar cuerpo a la idea mediante el material filmico,
pero este resultado no necesariamente genera una obra artisticamente

destacable, que es

la que se defendera como resultado del cine de autor. Por otra parte todo tipo
de director a la postre de las actividades aludidas, de crear el guion técnico y
conseguir el material filmico puede denominarse a si mismo autor, aunque esto
no implique necesariamente que su trabajo tenga algtin tipo de valor estético, el

cual si pretende el cine de autor.

Para conformar un cine de autor pleno, se necesita que el director-autor esté en
la capacidad de responder a unos imperativos basicos de la estética filmica y a
la posibilidad de generar su propio universo estético mediado por sus modelos
de representacion de la realidad que dan origen primero al hecho estético y
luego al hecho artistico. Las obras de un diestro cine de autor, presentan
basicamente  una  relacién interactiva con los  principios de
desantropomorfizaciéon y antropomorfizacion del reflejo, que repercute en una
expresa y univoca relacion dialéctica entre el plano del contenido y el plano

formal, y la puesta en obra de la verdad.

En un primer momento el espectador-lector que se interna en el acto de apreciar
los filmes del cine de autor, ha de encontrarse con obras dotadas de lo que en
arte se denomina aura estética, para desencadenar una sensacion de

autenticidad insoslayable, que no quiere decir que no permita comparaciones o

desarrollado una filmografia rica expresivamente, tan propositiva y personal que solo puede
comprenderse con profundidad, apreciando la mirada autoral de sus realizadores.
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referencias a otras obras, pero que si implica la imposibilidad de considerarla
falta de creatividad o de una identidad tnica. Y es el concepto de identidad de
la obra el que en dltimas, va a delimitar las obras de este tipo, pues detentaran
un estatus que les confiere una identidad tnica, sélo equiparable a las
constantes tonales de toda las obras del mismo autor. La obra conlleva en su ser
disposiciones dialécticas tinicas, s6lo resultado de un preciso proceso creativo

fruto de una mente conspicua.

Para continuar en este proceso de auscultacién de las caracteristicas del autor,
son pertinentes las palabras de Adorno en referencia al cine en el caso del
verdadero autor filmico, sobre si este debe ser o no sujeto de su arte. Estas son
claves pues el concepto de autor implica entonces la huella personal, una
mirada intimista predicada sobre la obra, que puede develar el lector como las
sombras del director reflejadas en las formas de su arte. La cuestién, que no
pretende ser resuelta, pues no se cree que posea una respuesta Unica y
satisfactoria, es que el autor puede o no quedar encerrado al interior de su obra.
De lo que no hay duda es de que el autor, asi no encierre su psiquis en el arte, si
es un filtro necesario que convierte toda temética tratada en una temaética

intimista, motivo de identidad artistica.

Se alude entonces a la necesidad de que el autor sea capaz de combinar un
proyecto determinado, el proyecto original con las multiples posibilidades que
se presentan al momento de su desarrollo. El autor se debate entre una
dicotomia expresa al momento de erigir su obra que alude a las raices del
problema artistico y que le lleva a imprimir, o simplemente a copiar la realidad
que le motiva, intentado hacer uso del principio desantropomorfizador o de
expresar mas de lo que los contenidos de la realidad objetiva sugieren,
aludiendo por supuesto, al principio contrario. Cabe resaltar esta desatada

dicotomia, como un presupuesto que tiende a delimitar el cine de autor, pues
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cuando tal se erige, queda imposible sumirse en un trabajo de impresién, pues

la huella del autor es como tal la antropomorfizacion.

El trabajo de autor, en relacién con un cine convencional que termina por ser
guiado por modelos de representacion institucionales, es un cine que pese a
leves variaciones termina por ser resuelto con base en férmulas, tales como el
"Happy End" o la entrada en escena del "Star". De este modo el trabajo del cine
de autor debe propender por la reconfiguracion de los convencionalismos para
darles una nueva dimensién, es la posibilidad de liberar las formas de si
mismas y transfigurar estéticamente el mundo de los objetos que es
representado, y a la vez liberarlo de las consabidas representaciones

convencionalizadas.

Con todo esto, la conclusién del cine de autor, apunta a la constituciéon de una
realidad filmica completamente auténoma e independiente, tanto de la realidad
objetiva que la motiva, como de cualquier realidad fruto de modelos de
representacion institucionalizados. Por esto, para no exacerbar el sentido
auténomo del cine de autor, la contraposicion erigida con el cine de género, no
puede ser aceptada totalmente, pues que un autor utilice los modelos de
representacion pertinentes al cine de género no debe implicar necesariamente
que no haga una reconfiguracién creativa de las formas antepuestas, mediante
un trabajo interactivo entre sus personales modelos de representacion y los

antes expuestos.

El cine de autor debe ser producto principalmente de unos modelos de
representacion mental tinicos, que en tal condiciéon s6lo pueden ser resultado de
un sujeto creativo, independiente, con una formacién y biografia propia que le
implique una representaciéon de los posibles contenidos filmicos de un modo
subjetivo. Ahora esos modelos acordes con los problemas estéticos del cine en

tanto género artistico, conllevan una mdultiple gama de variaciones y de
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aportaciones estéticas codificadas de un modo personal, plausibles o no, de ser

interpretadas por el espectador.
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2. MODELOS DE REPRESENTACION EN EL CINE DE AUTOR

2.1. EL PORQUE DE LAS CIENCIAS COGNITIVAS

Este capitulo sobre los modelos de representaciéon es por variados motivos de
suma importancia para el desarrollo del presente trabajo. La tesis que se intenta
desarrollar posee una légica dialéctica, en la que es necesario seguir unos pasos
particulares para poder desarrollar todo el panorama de la obra filmica de autor
y su impacto en el universo cinematogréfico. Una de las razones obedece a que
para comprender el peso de la idea de autor, los modelos de representacion
pueden ser metodolégicamente, el punto de partida de la cadena dialéctica para
el desarrollo del estudio. Otra razén de peso alude a que la pretensién de
comprender con detalle la constitucién del cine de autor escapa parcialmente a
estudios estrictamente filmicos, por lo que se hace necesario valerse de las
aportaciones contemporaneas de la ciencia cognitiva con el &nimo de orientar la
discusién hacia una propuesta alternativa para determinar la posibilidad de

unos constitutivos estéticos autonomos.

La justificacion del porqué acudir a los desarrollos de la ciencia cognitiva,
sobretodo en su estrecha relacion con los trabajos de la psicologia cognitiva
desarrollados principalmente por las tesis de Piaget, Vigotsky Brunner, y
controvertidos posteriormente por la neurociencia, aunque siguen siendo de
sumo valor actualmente, aparece cuando se aprecia la relacién existente entre
los modelos de representacion mental, postulado vital para diferentes enfoques
cognitivistas y los modelos de representaciéon extra-mentales, en este caso lo
necesario para articular una obra filmica. Es precisamente al estudiar los

modelos de representacion filmicos, en especial las postulaciones desarrolladas
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por Metz, sobre la intencién de suprimir todo tipo de diferencia entre diégesis
y discurso en las obras de impronta hollywoodense, la supresiéon de cualquier
vestigio que sefiale la existencia de narracién, que derivan en la existencia de un
modelo de representacién filmica institucional’”> lo que obliga a reflexionar

sobre las representaciones que escapan a tales canones.

Ramoén Carmona’® en su estudio sobre las relaciones entre la narratologia y la
puesta en serie, de lo que Delleuze”” denominé imagen accién, expone que las
asociaciones de montaje del cine de Hollywood impulsan un modelo totalitario
que ha primado en la historia de la cinematografia y que dado tal uso
generalizado se le ha denominado modelo de representacién institucional. De
igual modo este autor pone el acento en divergentes formas de asociacion en la
puesta en serie que dan como resultado universos dispersos e inconexos, que
escapan a las reglas del modelo de representacion institucional y que por
antonomasia han de construirse a partir de modelos anti-institucionales. Tal
tipo de modelos de representacion anti-institucionales han permitido un nuevo
cine que se ha denominado cine moderno, pero éste a su vez ha configurado
modelos reconocibles y medianamente unificados a través de los cuales puede
ser estudiado. Tal tesis es controvertible dado que las obras del cine de autor
escapan incluso a un modelo moderno, y en la mayoria de los casos son el

resultado de un modelo tinico y particular de representacion filmica.

75 Esta nociéon de un modelo de representacion institucional, es acufiado originariamente por
Noel Burch, cuando sus estudio lo llevan a determinar que el cine tradicional evoluciono hasta
un estadio especifico en el que logré unos determinantes constitutivos considerados como
suficientes para que un filme narrativo tuviera sentido. Asi las basquedas estructurales fueron
de alta saturacion, dejando de lado toda exploracién en tal plano.

76 CARMONA, Op Cit., p.184-199.

77 DELEUZE, Gilles. La imagen-movimiento. Estudios sobre cine 1. Barcelona: Paidés
Comunicacion, 1994. P. 203-226.
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Una lectura de las apreciaciones de Sanchez Viosca’® sobre el problema de la
representacion de ciertas obras que contrastadas con el modelo de
representacion institucional eran ttiles para entender el problema del relato
filmico en tendencias como el Neorrealismo o la Nueva Ola Francesa, impulsé a
pensar en el modo en que eran constituidos esos alternos modelos de
representacion, dado que abundaban mayoritariamente en las obras del
denominado cine de autor, y que en muchos casos esos modelos de
representacion filmica de autor eran tan disimiles e incluso antagénicos que
evidenciaban la manera particular en que un autor era capaz de viabilizar
filmicamente un nuevo modelo. Aproximativamente aqui se presenta una
respuesta al por qué de la necesidad de estudiar un tema como los modelos
mentales de representacion; pues es gracias a la obra del cine de autor que se
detectan los modelos anti-institucionales de representacion filmica, por tanto es
necesario estudiar cémo los autores constituyen dichos modelos. Tal acto parte
de aceptar como supuesto, que es en la mente de los autores donde se da origen
y se articula, gracias a unas herramientas especiales”, la obra filmica (lo que se
denomina pre-filme®%). Tal supuesto revierte en el estudio de los modelos
mentales de representacién y el nexo necesario que estos han de sostener con
los modelos de representacién filmica, pues es en la capacidad de desarrollar
unos complejos y criticos modelos mentales de representacion, donde radica el

desarrollo de los alternos modelos de representacion filmica.

Puesto el acento en los modelos de representacion mental, se hace mas evidente

el uso de los estudios de ciencia cognitiva, dado que en sus origenes en la

78 Véase por ejemplo el prologo que este autor escribe al libro de Gian Piero Brunetta el
nacimiento del relato cinematografico, publicado en espariol por la editorial cétedra, coleccion
signo e imagen, 1987.

7% Herramientas que pueden variar o ser multiples dadas las necesidades del sujeto creador,
destacandose entre ellas la inteligencia, el pensamiento, funciones cognitivas, el lenguaje que
media tal proceso.

80 Por esta nocion puede comprender la capacidad del autor de disefiar mentalmente el filme,
obviamente antes de su materializacién en el correspondiente soporte. Tal pre-filme es en
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década del cuarenta y el cincuenta, la preocupacion central parte de los
procesos de representacion y el uso de tales representaciones para
desenvolverse en torno al mundo. Tal tipo de concepciones corresponde a
modernas posturas filoséficas que s6lo conciben el conocimiento a partir de
representaciones que el hombre hace de la realidad. El conocimiento como
representacion, sugiere entonces la necesidad de explorar el irresoluto
problema de la mente y todas las aristas que éste posee. Una exploraciéon que
arrastre el problema del conocimiento, la capacidad del hombre para adquirirlo
e interrelacionarse con el mundo y con los demds a partir de éste. La
representacion es para las nacientes ciencias cognitivas el paso necesario por
medio del cual el hombre construye, en un sentido especial, el mundo y por el

cual, igualmente, se pueden desentrafiar los misterios de la mente.

La preocupacion de la ciencia cognitiva como se habia sefialado, esta
emparentada con el desarrollo de la psicologia moderna y estrechamente ligada
a las aportaciones de la psicologia cognitiva. Muchas de las delimitaciones
historicas aluden a finales de la segunda guerra mundial ubicandose en tal
lapso cronolégico dos hechos sobresalientes que sirvieron para el desarrollo de
esta nueva disciplina. Por una parte los estudios psicolégicos de corte
conductista habian encontrado diversos limitantes al no realizar investigaciones
sobre los problemas mentales, al igual que el psicoandlisis se veia limitado a los
estudios inductivos con pacientes clinicos sin ponderar otras postulaciones al
problema de la cognicién. Por otra parte, el otro motivo, y en este coinciden
diversos autores, es la aparicion de los primeros ordenadores, cuyo
advenimiento generé la constitucion de una hipétesis funcionalista que
parangonaba el proceso de informaciéon de los ordenadores con la

representacion mental y el uso compartido del conocimiento.

ultima instancia una determinacién mental de una obra particular, una historia especifica, a
partir del modelo filmico disefiado.
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Carlos Vasco®! es claro al definir que la naciente ciencia cognitiva parte de la
pregunta jpor qué no considerar al cerebro humano como una computadora?
que por demas, dio cabida a una cantidad de analogias que relacionan el
hardware, el software y el disco duro con el cerebro, la informacién perceptual
y la memoria, hasta desarrollar mdultiples teorias, todas intentando desde
diversos enfoques, encontrar explicaciones satisfactorias a como el hombre
desarrolla sus habilidades cognitivas, como se posibilita la interaccién
inteligible y como disolver o reforzar el dualismo mente - cerebro. Esta relacion
con la informatica de las ciencias cognitivas, es por cierto una de las fuentes que
mas preponderancia ha cobrado, aunque estudios mas contemporaneos se
preocupan, y esto especialmente a partir de la nueva filosofia de la mente, de

desvirtuar tal tendencia.

La relaciéon representacional e informatica del conocimiento se debe en sus
origenes a Alan Turing y a Kennet Craik8?, sobre la que comienzan las
especulaciones del cognitivismo cientifico, cuando formula, y en esto se separa
tajantemente de una visioén positivista, el proceso del conocimiento e interaccién
humana orientado en tres estadios: primero, por la conversién de un estimulo
en una representacion interna, segundo, por la posibilidad de manipular tal
representacion, un ejercicio meta-cognitivo perenne, aunado a desarrollos
cognitivos que devienen en nuevas representaciones, y tercero, la traducciéon y

traslado de las nuevas representaciones a acciones.

Sobre esta via de tres estadios en la que se sostiene las primeras aportaciones de
la informaética al servicio de la ciencia cognitiva, se han desarrollado los mas
algidos debates, como se anotd, desde posturas diferentes. En este proceso

representacional citado, que parte de una realidad extra-mental y regresa

81 VASCO, Carlos. Ciencia cognitiva y pedagogia. En: Infancia, Revista latinoamericana del
nifio. Vol 1, Nro 4 (1987) . Bogotéa: Universidad INCCA. p.p. 13-16.

82 Autores retomados para explicar los origenes de la ciencia cognitiva por: GARDNER,
Howard. La nueva ciencia de la mente. Barcelona: Paidos, 1996. P. 319.
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trasformado y en potencia para transformar la misma realidad, puede
vislumbrarse la relacién entre los modelos de representacion mental como parte
del proceso cognitivo, por ende de lo mental, y los modelos de representacion
filmica en un tercer estadio, mediado por lo cognitivo y ontolégicamente extra-

mental.

La preocupacién por el proceso representacional en el que el sujeto aprehende
la realidad y el modo como articula el corpus de informaciones que ha de
manejar, gracias al desarrollo de habilidades intelectivas, comienza a recibir
aportaciones cuantiosas de otras disciplinas conformando lo que Vasco®
denomina el "exdgono de las ciencias cognitivas": psicologia, informaética,
neurologia, filosofia, lingtiistica y antropologia. La evolucién de las ciencias
cognitivas implica el estudio de diversos factores que tiene un rol en el proceso
de la cognicién como por ejemplo, la inteligencia, la cual adquiere nuevas
interpretaciones, por una parte, con las metaforas computacionales que
entienden su rol como agente dinamizador en el procesamiento de informacion
gracias principalmente a los trabajos de Robert Sternberg? (teorias
contextualsitas de la inteligencia) y por otra, siguiendo la obra Howard
Gardner®’ (teorias espectrales de las inteligencias maltiples), la existencia de al
menos siete inteligencias, de las cuales s6lo se desarrollan en occidente las
referentes a procesos légico simbélicos y lingtiisticos, descuidando el valor de

las restantes, para areas especificas del desarrollo intelectivo.

Aportaciones contemporaneas desde la filosofia de la mente han determinado
una interesante dicotomia frente a este modelo computacional, la primera, que
coincide con el origen histérico del cognitivismo cientifico, se denomina

"modelo simbolista" porque interpreta los procesos cognitivos como procesos

8 VASCO, Op cit., p. 13.
8¢ STERNBERG, Robert. Beyound 1Q: A Triarchic theory of human intelligence, citado por
VASCO, Carlos E, Op Cit., Ciencia Cognitiva y Pedagogia. P.14.
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de manipulacion de simbolos. Las operaciones a partir de simbolos
corresponden a un nivel de manipulaciéon material, es decir responde a
relaciones y asociaciones eminentemente formales. El conjunto de simbolos
adquiridos mentalmente es lo que corresponde al proceso de representacién
mental, lo que equivale a decir que el proceso representacional cognitivo se
vierte en proposiciones simbdlicas con un contenido semantico y una
disposiciéon sintactica. Pero tales atribuciones, que pretenden dar sentido y
orden a las simbolizaciones mentales, se distinguen de las computaciones en si,
que son entendidas como los procesos que se llevan a acabo a través de esos
simbolos. El segundo modelo sobre el que versan algunos de los estudios mas
recientes, es el "modelo conexionista", que pretende en primera instancia, negar
el contenido proposicional vital para el modelo simbolista, y supone patrones
de conexién de un gran nimero de unidades muy simples. Ambos enfoques
interesan porque plantean: uno, la existencia de un lenguaje mental y dos, la
negacion de éste apelando a relaciones de orden neuronal que procesa simples

unidades de informacion.

Lo interesante de esta relaciéon es que el problema representacional de la
realidad, que depara un proceso de organizaciéon y manipulacién en el que se
centraran las exploraciones constitutivas de la obra filmica, antes de su
materializacion, el pre-filme, tendran diferentes interpretaciones y limitaciones
dado que se acepte la existencia de un leguaje de la mente, pues la articulacion

esta determinada por la existencia de unidades proposicionales o no.

Estas preocupaciones entre ambos modelos aluden, en ultimo término, a las
discusiones emprendidas por la filosofia de la mente, gracias a la hipétesis de la
naturalizaciéon de la mente, una salida al histérico problema del dualismo

cartesiano, en el modelo computacional que determinaba desde una postura

8Cf. GARDNER, Howard. Estructuras de la mente. La teoria de las multiples inteligencias.
Méjico: Fondo de Cultura Econémica, 1987.
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funcionalista la teorfa de la identidad que en sus diferentes variantes establece
la conexion causal ente los estados mentales y los fisicos. Tal propuesta de
naturalizaciéon mental disuelve no sélo el dualismo, sino que presenta una
respuesta de como son articulados los estados mentales a partir de conexiones y
relaciones con estados extra-mentales que permiten la cognicién. Pero no todos
son partidarios de este proceso de naturalizacion y como lo anota Juan José
Botero, Jaime Ramos y Alejandro Rosas®, hay posturas filoséficas que no
coinciden en que la tesis de la identidad sea verdadera, y por ende sostiene que
hay estados mentales que escapan a estados fisicos, o que no son ni producidos,
ni explicados por estos. Son también prestos a la hora de dirigir la mirada al
problema de la intencionalidad en las representaciones mentales y en el uso de
contenidos intensionales para desenvolverse con informacién adquirida.
Regresando a Brentano, anotan que este problema es rescatado, por tal autor, de
la filosofia escoldstica y que es una de las piezas claves para cuestionar la
creencia en la autonomia de la naturalizacién mental. La intencionalidad es la
que permite el desarrollo cognitivo; siguiendo las posturas Garret Thomson?®?,
no es aceptable decir que las mentes computan o que las maquinas son capaces
de poseer un grado de intencionalidad. Esto equivaldria a dar autonomia a los
ordenadores y determinar que un proceso como la intencionalidad tienen
referente en un estado fisico. Tal distinciéon que puede parecer a primera vista
sutil es valiosa si se piensa que en el proceso de construccion de los modelos de
representacion filmica, en tanto se entiendan como procesos personales, donde
la impronta de autor es un rasgo constitutivo, el acto de construccioén de la obra
debe poseer un direccionamiento no enmarcado en una cadena funcional y

resoluta, como lo seria el modelo de representacion institucional.

86 BOTERO, Juan José; RAMOS, Jaime y ROSAS, Alejandro. La ciencia cognitiva y la
naturalizacion de la mente. En: Mentes reales. La ciencia cognitiva y la naturalizacién de la
mente. Santafé de Bogota: Siglo del Hombre Editores, 2000. P. 9-16.

87 THOMSON, Garret. jEs usted una maquina? En: Mentes reales. La ciencia cognitiva y la
naturalizacién de la mente. Santafé de Bogota: Siglo del Hombre Editores, 2000. P. 121-134.
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Es importante hacer una distincién en la utilizaciéon del termino modelo hecha
hasta el momento, dado que es uno de los conceptos basicos de la presente
investigacion, pues la referencia a los modelos computacionales citados no tiene
nada que ver con el término modelo aplicado a la representacion mental y
filmica. Para el caso anterior simplemente remite a un estilo diferente adoptado
a un cuerpo de teorias; mientras en el caso de la representaciéon responde a una
especie de arquetipo mutable inherente al obrar mental y al modo de
relacionarse con el mundo, en el caso filmico la representaciéon responde a un

arquetipo de construcciéon de obras, equiparable a una poética particular.

La determinacioén de los modelos como una pieza fundamental en el engranaje
de los procesos cognitivos esta presente desde el momento en que hubo la
necesidad de explicar como se organizaban mentalmente las representaciones
inmanentes al sujeto cognoscente. Para cerrar el somero recorrido por algunos
de los elementos que justifican el uso de la ciencia cognitiva, es importante
sefialar que los modelos mentales aparecen desde las postulaciones de Craik,
quien consideraba que el sujeto poseia un modelo interno de la realidad a
pequenia escala. La evolucion de dicha concepcion es prolifera y
aproximadamente en la década del ochenta se incluye como elemento de las
ciencias cognitivas (Johnson-Laird) para organizar el proceso representacional,
como un caso especial de esquema??, y buscar nuevas interpretaciones al modo

en que el sujeto se interrelaciona con la realidad.

2.2. MODELOS DE REPRESENTACION MENTAL

Para trazar algunos de los lineamientos basicos en torno al problema de los
modelos de representacion mental, se hard caso omiso del concepto de

representacion dado que la siguiente secciéon esta dedicada al estudio de tal

8 Frente al esquema hay que tener en cuenta que opera como el instrumento de conocimiento,
construido mediante la aprehensién de la realidad y la accién misma del pensamiento.
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problematica en torno a la cogniciéon y a la obra de arte filmica. Esta seccién
versa sobre el problema de los modelos mentales constituidos a partir de
procesos de representacion, los cuales pueden ser, en muchos casos,
representacion interna de estados mentales o asociaciones particulares del
sujeto cognoscente. Todas esas implicaciones seran relegadas para concentrarse
en el concepto de modelos mentales, su relacion con concepciones adyacentes y
correlacionadas como mapas cognitivos, mapas mentales y paradigmas; y
especialmente en el ejercicio de encontrar cuéles son los elementos claves que

habrian de mediar en un proceso de meta-representacion en la obra de autor.

Es casi innegable que en suma las preocupaciones de la ciencia cognitiva giran
entorno al tradicional problema gnoseolégico estudiado filoséficamente en
diferentes momentos de la historia del hombre. Con el nacimiento de la filosofia
moderna, (pugna entre innatistas y empiristas) se sentaron bases sélidas sobre
las que discurriria la ciencia cognitiva, preguntandose como es que el hombre
puede conocer, qué mecanismos operan sobre tal proceso, al igual si es posible
hablar de una teoria general del conocimiento, y como a partir de dicha teoria el
hombre se interrealaciona con la realidad. Las posturas son tan variadas,
pasando por negaciones de cualquier tipo de proceso mental o de corte
metafisico, hasta alcanzar conciliaciones como la kantiana para el conocimiento
trascendental. No es el interés ahondar sobre las mdltiples posturas de la
gnoseologia moderna y contemporédnea, pero en aras de asumir la postura
intencionalista, que como se anot6 anteriormente tiene origen en las
concepciones de Brentano, la representacion mental, la adquisicién de
informacion de la realidad, termina en la constitucién de un objeto mental que
es a la vez manipulable, y en esa medida permite que la realidad sea también en

potencia, materia mutable.

Se puede considerar el modelo mental como un particular conjunto de

esquemas que le permite al sujeto organizar ciertos elementos que intervienen
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en el proceso de conocimiento. Sin embargo es mas util concebir el concepto
modelo como una estructura conexa que le permite codificar de un
determinado modo los conocimientos, que agrupan globalmente los hechos
representados, las teorias que han sido construidas, y que son sostenidas por
diversos conceptos, y un grupo mdultiple de procedimientos que le permiten
manejar los conocimientos que constituyen el contenido mental. Estas
relaciones como se ha intentado aclarar corresponden a uno de los enfoques de
la ciencia cognitiva, el cual es cuestionable segiin la tendencia que se aborde.
También es importante citar que dada la disciplina que se encargue de proferir
explicaciones al problema del modelo mental, aparecen nuevas interpretaciones
que pueden o no coincidir en aspectos en la totalidad de la definicion del
modelo. Por ejemplo, si se piensa en las interpretaciones hechas por la filosofia
de la mente al modelo simbolista, se encuentra que los conocimientos y los
procedimientos que componen la estructura del modelo, son homologables a la
carga semdntica de los contenidos mentales y las posibilidades sintacticas que

estas conllevan en si.

Otros autores procurando una especie de holismo en el modelo mental
convierten estas estructuras cognitivas en sacos donde cabe todo tipo de
experiencia, asi: los recuerdos, las emociones, la carga genética, el ambiente, los
valores, los aprendizajes son parte de los modelos con que el individuo
reproduce la realidad y que le permite a partir de un proceso analégico
orientarse sobre ella. Tal concepcioén abierta, pero eclécticamente desordenada,
es bastante dificil de sostener, pues el modelo como tal, al ser una estructura
cognitiva no puede equiparase s6lo a experiencias externas. Por otra parte,
aunque es cierto que las relaciones con los fenémenos externos que el sujeto
sostiene, elementos como la memoria y los recuerdos, intervienen de modo
indirecto en la constitucion del modelo mental. En esta misma linea y
considerando que el modelo de representacion mental se sirve del mapa

cognitivo, de fragmentos de la realidad, éste orienta al sujeto al tratar con la
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realidad extra subjetiva e intersubjetiva, suscitando la pregunta ;Se ve el
mundo conforme es el ser del sujeto, conforme son sus modelos mentales? Es
posible que esta respuesta sea afirmativa, si se considera que los modelos de
representacion mental terminan por delimitar todas las actuaciones del hombre,
y en la medida en que las actuaciones competen a la realidad sensible, existe
una configuracion del mundo desde cierto idealismo que se da en los modelos.
Esta disposicion de la realidad desde procesos cognitivos, se comprende porque
son éstos los que dirigen los actos y las manipulaciones del ambiente. Producto
entre, muchas cosas, de la experiencia, que siempre llevan a esperar

determinados resultados.

Un rasgo constitutivo esbozado en las anteriores afirmaciones es la
individualidad de los modelos de representacion. Es cada sujeto el que articula
sus propios modelos de representacion y los manipula o transforma, a partir de
racionalizaciones que él mismo hace, teniendo en cuenta las mediaciones que
puede ejercer el ambiente o los paradigmas que se adopten en las comunidades
aledafas y que interfieran en las relaciones sociales de los sujetos. Puede en
algunos casos confundirse la nocién de paradigma con la del modelo de
representacion mental, pues el paradigma siempre alude a la constitucién de
una matriz epistémica aceptada consensualmente que hace posible guiarse
frente a un corpus de hechos (el modelo de representaciéon mental permite

adherirse o distanciarse de dicho paradigma).

La distincién crucial con los paradigmas radica en que estos, al contrario de la
individualidad del modo de representacion mental son el resultado de
contratos colectivos. Los paradigmas, y todo lo que implican sus rupturas y
transformaciones en el seno del sustento epistemolégico, se convierten en las
estructuras cognoscitivas generalizadas, o simplemente en los modos de
conocer, que orientan a las comunidades. Los modelos de representacion

terminan por subsumir o hacer a los paradigmas parasitarios de su
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estructuraciéon. Aparece un desarrollo dialéctico, donde los modelos de
representacion mental se nutren de una matriz epistémica dada, de un
paradigma instituido y terminan por establecer sus relaciones de operatividad
tendiendo tal directriz presente. Del lado contrario es la individualidad de los
modelos mentales de representacién, la posibilidad de subsumir la nocién
paradigmatica, de escaparse a los limites que esta impone, la que permite la
transformacién paradigmatica, la que permite meditar las flaquezas de una
matriz epistémica emblematica. De este modo es comprensible como las
revoluciones cientificas, por ejemplo, han sido fruto de hombres con modelos
de representacion que logran escapar a los limites paradigmaticos y plantear la
posibilidad de ruptura. Asi, en la movilidad de los modelos de representacion
mental subyace en potencia todo cambio en las matrices epistémicas de las
comunidades organizadas en torno a nociones paradigmaticas, y a la vez la
capacidad de movilizar estructuras de pensamiento para cualquier tipo de

producto con la realidad extra-mental.

La relacion entre los modelos de representacion mental y los paradigmas sirve
para entender qué pasa en un nivel de apropiacion colectiva de modelos de
representacion no mentales, que no estdn condicionados por una caracteristica
como la individualidad. Asi, en el cine de autor pueden encontrarse tantos
modelos como autores, e incluso diversos modelos de representacion filmica,
modelos de meta representacion en la obra de un mismo autor®®. Por ahora, al
igual que se establece una relacién estrecha, que puede ser dindmica o estatica,
entre un modelo de representacién mental y un modelo de representacién
filmica, el paradigma encuentra eco en un cine que convierte su modelo en un

modelo consensuado, aceptado en el seno de una comunidad, por ejemplo el

8 La obra de autor se caracteriza por ser en si un modelo que a pesar de la diferencia o la
diversidad, se caracteriza por ser abierto, critico, con mayor posibilidad de reorganizacion y
rupturas permanentes al interior del propio modelo, lo que permite abrirse a la nocién de
modelo sin modelo. Como tal esta cefiido al influjo de un modelo de representaciéon mental
soportado necesariamente en la capacidad de meta-representacion para flexibilizar, activar,
dinamizar y cambiar los esquemas como condicion del acto creativo.
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denominado modelo de representacion institucional atribuido a los primeros

afos del cine hollywoodense.

Regresando nuevamente a la determinacién de la légica y sentido de los
modelos de representaciéon mental, es necesario hacer énfasis en que tales
construcciones, en calidad de construcciones, permanentemente se desarticulan
y rearticulan segin las necesidades que se presenten o también Ila
intencionalidad del portador de los modelos, de transformarlos para enfrentar
situaciones hipotéticas. El énfasis recae en la condicion dindmica y mutable de
los modelos de representaciéon, que se cree potencialmente posible para todo
tipo de sujeto. El problema surge entonces, cuando en este afdn homogenizador,

se ve desmentido en la vida diaria cuando sujetos en las mismas condiciones, y

frente a los mismo fenémenos, construyen y aplican modelos de representaciéon
mental diferentes, y en muchos casos se encuentra quienes son capaces de
movilizar sus modelos de representacion para adaptarlos a nuevos territorios,
mientras en otros hay reticencia o incapacidad para detectar que el modelo es
inoperante o que se distancia antifuncionalmente de una realidad determinada.
La razén que se suele atribuir a tal situaciéon propende principalmente a que la
creaciéon de los modelos estd condicionada por los aprendizajes que el sujeto
hace, y en este sentido el ambiente se vuelve crucial, pues las condiciones de los
diversos ambientes son un limitante ineludible al momento de la formacién
individual. De este modo las costumbres sociales, las determinaciones
culturales del contexto y las ideas cientificas del medio influyen en la formacion
de modelos mentales diferentes, hecho que representaria una posible respuesta
al por qué se desarrollan modelos antagonicos entre contextos, y con serias
diferencias en un mismo espacio, en la individualidad del sujeto que es el tinico

responsable de tales modelos®.

% Seguin Riviére y Nufiez, la capacidad de representacién, como la base del modelo, lleva a la
posibilidad de teorizar las situaciones, y esto a su vez lleva a la capacidad de construir modelos
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Pero esta solucion no deja de ser parcial y por ende incompleta, dado que deja
las diferencias entre modelos de representacion mental al problema de
formacién cultural y a la carga personal del sujeto, hecho que no explica por
qué hay modelos capaces de hacer transformaciones paradigmaticas. Y es que el
problema de los paradigmas es metodolégicamente el filtro que mide lo
asertivo de las transformaciones en los modelos de representaciéon mental y a la
vez registra la utilidad de las reconstrucciones hechas en los modelos para el
seno de las comunidades. En otras palabras, no hay una explicacion
satisfactoria al porqué se articulan modelos de representaciéon mental capaces
de poner en cuestiéon otros modelos de representacion mental y capaces
también de sefialar las flaquezas de un paradigma establecido y mostrar la ruta

para romperlo y organizar un nuevo paradigma.

En el &mbito filmico la problematica se patentiza si se observa como el cine de
autor es per se, el producto de unos particulares modelos de representacion,
puede decirse que corresponde a las primeras aproximaciones donde gracias a
una verdadera individualidad y todas sus condiciones de formacién socio
cultural, pueden establecerse modelos de representacion filmica diversos,
divergentes en muchos aspectos o posiblemente contrarios. Tales afirmaciones
dejan traslucir un problema de fondo en la mayor parte de las producciones
cinematogréficas, en especial en muchas de las obras que se mantenian por
adaptarse al modelo de representacion institucional; la completa supresion de
una individualidad constructora. Es decir, desaparece por completo el modelo
de representacion mental particular que guia la construccién del modelo de
representacion filmica. Por supuesto esto podria, asumiéndose literalmente,
equivaler a que si desaparece la individualidad, desaparece el sujeto, y sin la

existencia de un sujeto jcémo podria generarse una obra filmica? La cuestion es

diferentes para las diferentes situaciones representadas. Véase. RIVIERE, Angel y NUNEZ,
Marfa. La mirada mental. Buenos Aires: Aique, 1996. P. 100-119.



114

que lo que desaparece es la individualidad como caracteristica esencial de los
modelos de representaciéon mental, que impide una construccién de modelos de
representacion filmica auténomos. El sujeto que suprime tal caracteristica, copia
modelos de representaciéon filmica, sin que medien sus modelos de

representacion mentales en tal proceso.

Se explica como pueden existir modelos de representacion filmica diferentes,
pero no se explica con esto, como ciertos modelos de representacion filmica son
capaces, ya no de desvirtuar paradigmas y articular otros nuevos, sino de
convertirse en paradigmas institucionalizados de uso para una comunidad
filmica. En el caso filmico el problema de los paradigmas funciona diferente al
caso del conocimiento del mundo, pues en este espacio los paradigmas
simplemente son relatos entre relatos, formas de interpretaciéon diferentes, pero

no necesariamente modos de devaluar otros paradigmas.

Esta condiciéon dada a ciertos modelos de representaciéon mental es la que
permite cuestionar las condiciones con que se orienta la mirada frente a un
territorio de la realidad, donde encuentra explicaciones posibles a partir de dos
posturas. La primera, es la adquisiciéon del pensamiento sistémico, que hace
hincapié en que los procesos cognitivos dan primado a las habilidades para
solucionar problemas a partir de los contenidos mentales, por encima de la
adquisicion de la informacién que compone sus contenidos mentales. La
hipétesis se centra en que los modelos mentales capaces de generar fisuras,
radica en que se concentran en las posibilidades de articular la informacién para
generar salidas creativas, mdas que en la adquisicion de informacién. La segunda
postura, que es la que se asumira en este trabajo, responde a las aportaciones
que la psicologia cognitiva ha hecho a la ciencia cognitiva al determinar que no
siempre hay conciencia de los modelos mentales adquiridos, ni del modo en
que estos operan. Esta tesis a su vez explica que muchos son conscientes de sus

modelos mentales de representacion y que desarrollan habilidades
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metacognitivas que les permite entender la orientaciéon de los modelos mentales
propios, lo que hace mucho mas facil su manipulacién y direccionamiento.
Pero, mas importante aun, es que la metacognicién se entronca con la meta-
representacion de otros modelos mentales de representacion; asi, el sujeto hace
representaciones de otros modelos, y esto le permite hacer estudios
comparativos, analizar falencias y plantear posibles salidas a las limitaciones o
disfuncionalidades de los modelos y los paradigmas vigentes. El paradigma
emergente s6lo puede materializarse cuando la metacognicién evaltia cuales
son las incongruencias entre la matriz epistémica y la realidad, por igual le
permite desde la meta-representacion evaluar la funcionalidad de otros

modelos de representacion.

Los modelos mentales de representacion entendidos como estructuras o
bloques de construccién cognitiva, pueden ser combinados y recombinados
dadas las intenciones de explicacion de parcelas de la realidad. Esta nocién de
interrelacién entre los modelos es tratada con mayor profundidad por otra de
las tendencias de estudio del pensamiento que se ha denominado como
pensamiento sistémico. Una de las ventajas de esta tendencia es que logra dar
un corpus coherente a los modelos de representacion, hecho que convierte a tal
tipo de pensamiento en un soporte de las interacciones mencionadas. O’connor
y Mcdermott?!, parten de la nocién de sistema como una unidad cuya existencia
y funciones se mantienen como un todo por la interaccién de sus partes. En esta
medida el pensamiento sistémico es un juego dialéctico ciclico entre las partes y
el todo, es decir entre el sistema y los modelos mentales que lo componen. El
aporte mas crucial que estos autores sefialan y se aplica al problema de la
construccion de los modelos de representacion de la obra, es la interconexién de
las partes, (esto se aplica igual para los componentes que articulan los modelos),

que no puede ser suprimida, ni tampoco motivo de divisiones, puesto que tal

91 O’"CONNOR, Joseph y McDERMOTT, Ian. Introduccién al pensamiento sistémico. Barcelona:
Ediciones Urano, 1998. P. 17-23.
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acto afectaria el sentido del sistema. La disposicion de las piezas para estos
autores es fundamental, pues por una parte los componentes dependen de la
estructura global y por otra el comportamiento depende de cémo se conectan
las partes, lo que implicaria un cambio de comportamiento con cualquier tipo

de transformacion.

Es innegable que las posibilidades de comprender el sentido de los modelos de
representacion mental son ilimitadas y que el pensamiento sistémico sé6lo
presenta un sutil acercamiento que seguramente puede ser refutable. El interés
por otra parte, es simplemente, siguiendo el trabajo de O’conor y Macdemott??,
utilizar el pensamiento sistémico para la resolucién de problemas (situacion que
en la construccion del cine de autor es la base de la creacién filmica y en la
mediaciéon de la razén estética). Tal postulado, convierte al pensamiento
sistémico en una herramienta metodolégica para la solucién de problemas
extra-mentales como la representacion filmica; sostiene que todo proceso de
construccion de un objeto X, en este caso la obra filmica, se realiza a partir de un
campo problémico y la resolucién de problemas inherentes para llevar a cabo
un corpus coherente. Es asi como la tarea del pensamiento sistémico es
posibilitar la resoluciéon de problemas que se le presenten a los modelos de
representacion mental, a las interacciones que este haga, a los nexos tltimos con

la realidad sensible.

La construccién de los modelos de representacion filmica es una transposicion
que se hace desde los modelos de representacion mental por medio del
pensamiento sistémico; en este ejercicio tal tipo de pensamiento se preocupa
por resolver problemas perennes a la transposicion de un modelo de
representacion mental, a uno no mental como el filmico, siempre consciente de
las condiciones materiales y formales del modelo receptaculo. Vital es entonces,

que no se pierda la mediacién meta-cognitiva que es, en ultima instancia, el
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mecanismo de regulacion critica que permite el éxito de los procesos de
construccion mental que han de revertirse en una obra filmica estéticamente

definida.

2.3. EL PROBLEMA DE LA REPRESENTACION

Abordar lo que se denomina el problema de la representacion, no sélo para la
ciencia cognitiva sino para la casi totalidad de procesos de conocimiento, es
necesariamente continuar con la recapitulacion de los tépicos connaturales a las
destrezas cognitivas y la conformacién de los modelos mentales. La separacion
que se presenta es simplemente metodolégica, pues es imposible generar
disyuntiva real entre la representaciéon y los modelos, pues ambos dependen
entre si y se construyen mutuamente. La cuestién central estriba en el no querer
pasarse por alto algunas menciones a otro tipo de representaciones, en especial
las que permiten la obra de arte, o que en un proceso como el cinematografico
estan presentes en el proceso de reproduccion fotogréafico que ejerce la cdmara

sobre el referente selecto.

De igual forma, tampoco puede afirmarse, sin ser dogmaticos que todo proceso
mental responde a un ejercicio de representaciéon, y en este caso que los
modelos mentales son modelos de representacion mental. Tal presupuesto tiene
que ver directamente con discusiones sobre la relacion que presenta un objeto y
su reproduccién, algo que invita a ser representado y a la representacion
provocada. Tal discusién suscita aristas mualtiples, de las que sobresale por
ejemplo, si la relacion existente entre estos dos polos es de similitud o de
deformacién ontolégica entre lo representado y la representaciéon. La
problematica de la representacion no sélo ha acompanado el pensamiento
moderno, sino que se ha convertido en la base sobre la que se sientan las

investigaciones epistemolégicas en todo dmbito del conocimiento. Sin embargo

92 Ibid., p. 106-108.
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existen perspectivas de abordaje de los procesos de representaciéon que asumen
vias diferentes para la comprensiéon de las actividades humanas que son

resultado de otros entes.

Sin desconocer que la representaciéon es un posible enfoque para la
comprensiéon de la produccién humana y el desarrollo del pensamiento, se
asumira como el mas idoneo para la constitucion de los modelos mentales y su
estrecha relaciéon con modelos de representacion filmica, primero porque las
ciencias cognitivas han dado aportaciones vitales para comprender la relacién
entre el autor y su obra (problema de la relacién sujeto - objeto en el acto
cognoscitivo) en todo campo de construccion de artefactos, como los filmes por
ejemplo, y segundo porque en el caso iconografico del universo filmico la
discusiéon sobre el problema de la representacion no es tan difuso o
controvertido, pues tal nocién para la mayoria de los autores es considerada
como el fundamento éntico del ejercicio de construccion del objeto semidtico.
De esta manera la estrecha relacién entre ambos campos en torno al concepto de
representacion se convierte en pieza activa de un mismo sistema organico que
es la obra filmica, justifica una apuesta tan abierta por un concepto

perfectamente cuestionable.

El problema de la representacion ha de servir para comprender cémo
interactuan los modelos mentales y los modelos filmicos, como también, su
utilidad para explicar el funcionamiento de los modelos, especialmente la
cualidad de dinamismo con la que se han calificado y en la que al parecer
descansa la capacidad de potenciar transformaciones en las estructuras con que
el hombre se desarrolla y con las cuales determina el sentido de la realidad
objetiva. Desde otra Optica el problema de la representaciéon entre ambos
modelos enfrentados, se sostiene por un sutil vinculo, también bastante
cuestionado, pero de valor para estudiar coémo un autor puede resolver el

problema de organizacion filmica, si la materia de ésta son las imagenes Opticas
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y sonoras. Dicho vinculo es la relacion biunivoca entre las endebles imagenes
mentales y las factuales imagenes filmicas, que presenta una explicaciéon a la
construccion mental del pre-filme. Este aparte sirve no sélo de
complementacién a todo el problema de los modelos de representacién mental,
sino para traer a colaciéon la relacién entre estos tipos de imagenes que se

intentard, dilucidar en el apartado siguiente.

Para abordar el sentido y el uso de la representacion en los modelos que
determinan las operaciones del hombre frente a los fenémenos, se seguiran
principalmente las posturas y trabajos de Josef Perner. Por supuesto se
procurara hacer reconstrucciones de algunas limitantes de tal propuesta, al
igual que una ampliacién con nociones sobre representaciéon que escapan al
campo cognitivo y lindan en el terreno semibtico. Por ejemplo la nocién de
meta-representacion de Perner, que justificara en cierta medida la comprensién
del filme como meta-representacion, serd avalada a la luz de las reflexiones de
Alan Leslie y Howard Gardner, quienes corrigen y mejoran la posibilidad de

aplicacion de una nocién meta-cognitiva como esta.

Perner® sostiene su teoria de la mente en la siguiente proposicién: la mente se
despliega como wun sistema de representaciones. Tal afirmacién es
completamente radical y no aceptan por ejemplo, que actividades cognitivas
internas sean consideradas como representaciones. Asi por ejemplo, cuando el
sujeto se plantea el problema de la existencia de la mente e intenta especular
como es esta posible, seguramente no hay representaciéon mas que vaga de
referentes externos, lo que para Perner® equivale a que cualquier hipétesis
interna es una representacion de ciertos estados mentales. Asi entonces todo
tipo de contenido mental, sin importar su proveniencia es una traduccién a

partir de representaciones, pues el signo inequivoco de esta nocién

% PERNER, Josef. Comprender la mente representacional. Barcelona: Paidos, 1994. P. 25.
9 Ibid., p. 33-35.
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representacionista es que la marca de la representaciéon es estar en lugar de

algo.

La primera distinciéon utilizada por Perner es tomada de los trabajos de
Goodman, quien plantea el problema de la representacion a partir de problemas
semioticos estrictos, procurando exponer claramente las diferencias entre
sentido y referencia cuando hay representaciéon. Goodman®® plantea la tesis
exponiendo la diferencia entre "representar" y "representar como". Se pretende
describir la naturaleza de la representacién en la medida en que se representa
algo, la aceptacion de que hay un referente existente que en términos
hiedeggerianos provoca ser representado, aunque la representacion no sélo
represente algo, no solo existe el nexo con el referente, sino que represente algo
como algo; hay una transposicién ontolégica en tal hecho, un cambio de ser que
determina un sentido potencialmente divergente al del referente. Esta distincién
entre referencia y sentido es asumida en los trabajos de Frege, quien determina
que la parte compartida del significado con su objeto se le denomina referente,
mientras que la parte diferenciada entre ambos polos sentido. Basicamente, y en
esto Goodman coincide con el sentido de la representaciéon de Goombrich?%,
todo proceso de esta indole no tiene por resultado una respuesta mimética
como se pretendian en las reflexiones estéticas aristotélicas y de fuerte
incidencia en el renacimiento, sino una transformacion en la representaciéon que

aleja y da una estatuto ontolégico al contenido resultante.

Perner?, siguiendo de nuevo a Goodman se hace la pregunta ;qué hace que
algo represente otra cosa? no soélo preocupado por la naturaleza de la
representacion, sino por la relaciéon entre el mundo representado y el medio

representacional, con lo que alcanza una distincién clave que de no hacerse

% GOODMAN, Nelson. Los lenguajes del arte, citado por: PERNER, Joseph. Comprender la
mente representacional. P. 20.

% GOMBRICH, E.H. La mascara y la cara. En: Arte, percepcién y realidad. Segunda edicién
Barcelona: Paid6s Comunicacion, 1993. P. 15-67.
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puede generar confusiones. Para esto identifica tres mediaciones en el proceso
de representaciéon: el mundo representado, el medio representacional y el
contenido representacional. La distincién recae sobre medio y contendido
representacional, pues muchas veces se asumen como la misma cosa, lo que no
permite estudiar la representaciéon a partir del medio que es lo que permite
entender como los contenidos cobran sentido. En esta comprensiéon y
direccionamiento sobre el medio representacional, radica entonces la necesidad
de estudiar en la representacion la relacion entre contenido y mundo, entre el
sujeto y la realidad, es decir, entre el sentido de un nuevo ente, una posible
interpretacion y su ente de provocacién por medio de un soporte que es el

medio.

Perner presenta su estudio del proceso de representacion a partir de los trabajos
de Piaget en el desarrollo cognitivo de los nifios. De esto interesa rescatar los
conceptos de representaciéon primaria, representaciéon secundaria y meta-
representacion, como estados que se consideran van apareciendo en la
evolucion de los primeros afios de vida, pues a partir de estas categorias se
entiende cémo se construyen y manipulan los modelos mentales, y en

consecuencia se construyen y articulan los modelos filmicos.

Las representaciones primarias son entonces, un primer paso en el proceso de
aprehension de la realidad y de construccién de modelos mentales. Su principal
distincién radica en que para que un sistema establezca la significacién de sus
elementos representacionales es necesario que funcionen en estrecho contacto
con el mundo que se ha de representar. En esto Perner se apoya en los trabajos
de Leslie®, procurando exponer que tales representaciones primarias procuran
asemejarse a copias, en tanto que intentan que la figura que representa un

elemento del mundo sea coherente y que la distribucion de las figuras en un

9 PERNER, Op cit., p. 35-39.
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mapa cognitivo sea concordante también con el fragmento del mundo
representado. Las representaciones secundarias se determinan a partir de los
que se denomina representaciones erréneas, que basicamente ocurren cuando
no hay concordancia entre la distribucion de los elementos en el modelo
construido y el mundo representado. Tal estado de representacion secundaria
es el que permite la manipulacién mental de los elementos, sin que tengan que
haber cambio en el mundo representado para que puedan hacerse en el modelo.
Esta incoherencia entre el estado interno y externo, anota Perner®, representa
las cosas no como son, sino como podrian ser, lo que permite la representacion
de mundos hipotéticos y completamente manipulables. Las meta-
representaciones pueden entenderse de un modo simple como la habilidad que
pueden tener los hombres en una comunidad o en un medio social para
representar el modo en que otros organismos, otros sujetos, también llevan a
cabo representaciones!®. Tal situaciéon es un paso consecutivo en los tres

estadios que permite generar conscientemente el estado de representacion.

Antes de profundizar en los usos de los diferentes niveles de representacion es
importante sefialar que dichos procesos son los componentes que permiten
instaurar un modelo mental, en tanto son el medio representacional que
conforma la denominada estructura cognitiva que organiza y da sentido a la
realidad aprehendida. Siguiendo de nuevo a Perner, se encuentran
concordancias con las nociones resefiadas frente al modelo de representacion
mental, en tanto reconoce que éste es un mecanismo de informacién sobre la
realidad representada. Esta nocion cartogréfica de la realidad, se amplia cuando
el modelo, con el uso de la representaciéon secundaria, puede representar estado

futuros, situaciones meramente posibles. Este punto es de suma importancia

% Véase sobre la teorfa de la representacién de Leslie y sus relaciones con el problema
representacional en Perner en: RIVIERE, Angel y NUNEZ, Maria. Op Cit., 1996. P. 107-119.

% PERNER, Op cit., p. 46-54.

100 Para Perner estas no son la representacién de la representacion sino la representacién de las
relaciones representacionales o c6mo tales relaciones se manifiesta en la mente. RIVIERE y
NUNEZ, Op cit., p. 100.
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pues gracias a esta posibilidad reconocida del modelo de representacién mental
es que se pueden explicar coherentemente las construcciones filmicas,
independiente de la ficciéon en términos del relato que esta acarree. Perner no
sOlo ve posible la condicion de transfiguraciones o estados de dinamismo en el
modelo a partir de la reorganizaciéon de los elementos del modelo mental, sino
que en tal situacion las situaciones futuras son gobernables, siempre, claro est4,

que se encuentre un medio o una ruta para crear facticamente tales situaciones.

Perner sin embargo reconoce el simple valor analitico de las situaciones
hipotéticas en tanto estas permiten estudiar las posibles consecuencias de un
reordenamiento de los elementos de la realidad representada. Tal ejercicio de
manipulacién de lo representando se proyecta en lo que Perner denomina un
modelo alterado de representaciéon mental. Por otro lado, no debe confundirse
este modelo proveniente de la representaciéon secundaria que segtin Perner sélo
es consciente en el sujeto por medio del error, con las representaciones erréneas.
Este tipo lo define, en términos de Frege, como una dislocacién completa entre
sentido y referente, pues el modelo interpreta el medio representacional a partir
de un referente difuso lo que produce un sentido incoherente con la realidad

objetiva.

Otro elemento que enriquece la representacion es la constitucion del
pensamiento sistémico como trasfondo estructural del modelo de
representacion mental, que aparece en estos procesos; pues Perner, preocupado
por las lineas temporales dice que cada estado de tiempo necesita un modelo
diferente de representacién, hecho que le exige a la mente mantener diversos
modelos mentales al mismo tiempo. Tal acto hace que la propuesta teoria de la
mente corresponda al uso de la multiplicidad de modelos de representacion y
los nuevos problemas representacionales que ésta acarrea. En el momento en
que se constituye la multiplicidad de modelos de representacion, se utiliza la

meta-representacion para evaluar dicho ejercicio o la posibilidad de reflexionar
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sobre la representacion constituida. Esta se entiende ademas como la
representacion de una representacion en tanto representaciéon para Pernerl?, la
cual permite la apariciéon de un meta-modelo que estudia las relaciones entre los
modelos, y asi la identificaciéon del proceso completo que realiza el sujeto con el
conocimiento de la realidad, para determinar lo que distingue entre el mundo

real y los modelos.

La utilizaciéon de los meta-modelos, sera fundamental si se piensa por ejemplo
que el autor filmico fabrica los modelos de representacion filmica a partir de las
condiciones de representacion secundaria, desde los modelos mentales alternos
que le permite un trabajo hipotético que alcanzara materializacién por via de la
representacion artistica, y si al igual, se entiende que las posibilidades de
rupturas con los modelos que cuestionan a los modelos de representacion
institucional, s6lo se alcanza con el uso de las meta-representacién y los meta-
modelos, que permiten apreciar como operan otros modelos representacionales
y permiten determinar la flaqueza en incoherencias internas en la disposicién

estructural.

Perner es incisivo cuando afirma que la mayor ventaja del meta-modelo es que
dada la manipulacién, el sistema representacional se abre a la realidad, lo que
permite pensar y desarrollar alternativas para la resolucion de problemas.
Algunas lecturas de la obra de Perner y Leslie, diferencian ambos sistemas,
esgrimiendo que la teoria de la mente de Perner se limita simplemente a la
comprension de un cuerpo "X" a través del proceso representacional, mientras
que Leslie va més alld aludiendo a la capacidad de manipular ciertas
representaciones, lo que necesariamente movilizaria el modelo de
representacion adquirido. Esto no es cierto totalmente, pues una lectura
cuidadosa de Perner puede mostrar cémo el concepto de meta-modelo estd

indicando la posibilidad de manipular las representaciones y generar movilidad

101 Thid. p. 49.
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en las estructuras. Por otra parte es cierto que Leslie va mas alld de las
interpretaciones de Perner, y como anotan Riviére y Nufiez!9?, se entronca
profundamente en discusiones connaturales a las ciencias cognitivas frente al
problema del uso de las meta-representaciones como estados intensionales, que
hacen imposible una nocién de concordancia entre sentido y referencia como la
de Frege, cuando precisamente se construye un nuevo sentido de un referente

ya reificado.

Lesliel® plantea que el problema meta-representacional, es vital en tanto que
permite la manipulacién dltima de ciertos fragmentos de la realidad que
permite al sujeto desarrollar ciertas competencias cognitivas que le posibilitan
constituir nuevos modelos y desarrollar salidas alternas en el momento en que
tenga que solucionar cualquier tipo de problema. La manipulacién se da
precisamente en las meta-representaciones que son las que le permiten al sujeto
generar universos ficticios y la oportunidad de desenvolverse en ellos. La
cuestién radica en la posibilidad meta-cognitiva de saber que el sentido se
atribuye a una representacién de una representacién y no a la realidad objetiva.
Esta nocién se vuelve funcional para el contexto filmico pues en ella recaera el

peso de entender la obra filmica de autor como meta-representacion.

Para cerrar este fragmento sobre el problema representacional y el modo en que
se articula con los modelos mentales, se plantearan algunos de los puntos
sobresalientes en la discusion sobre la representacion en el campo iconogréfico
que de algin modo subsume el universo filmico. Ya otrora Bruner!% anticipaba,
cuando realizaba los planteamientos sobre cémo el hombre lleva a cabo
representaciones mentales, que hay categorias, y que una de ellas es la

iconicidad que permite conocimiento a partir de la representacion en imagenes

102 RIVIERE y NUNEZ, Op cit., p. 107-119.
105 LESLIE, Alan. Pretence and representation: the origins of a theory of mind. citado por
RIVIERE, Angel y NUNEZ, Maria. La mirada mental. Buenos Aires: Aique, 1996. P. 116-119.
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mentales, que conservan cierto grado de naturalidad con el mundo
representado por su caracter no arbitrario. Bruner también hace énfasis en que
la complejidad del sistema representacional escapa a las ciencias cognitivas y
que posee diferentes probleméticas dados los diversos campos donde es

utilizado.

Se habia mencionado que el problema de la representacién se convierte en uno
de los enclaves de las construcciones tedricas de diferentes disciplinas, en
especial las cientificas que concebian sus postulaciones como representaciones
de hechos naturales. Es entonces como el concepto tiene gran difusién cuando
se empieza a entender el fendmeno artistico como un proceso representacional,
y més aun cuando autores contemporaneos como Adorno o incluso Goodman,
atribuyen al medio representacional la posibilidad de conocimiento en el plano
estético. La cuestion es que este problema ha evolucionado segin los soportes
donde es vehiculado, y el cine en consecuencia se convirtié6 en uno de ellos,
maxime si se tiene en cuenta que la imagen en movimiento posee un alto grado
de iconicidad, en términos peircianos, que pone al concepto de representacion

en tela de juicio y hace que sea necesario replantearlo nuevamente.

No es el interés profundizar en la complejidad de tal fenémeno en el campo
filmico, y mucho menos en el universo iconografico en general, en donde la
pregunta guia, posiblemente, serfa ;como representan las imagenes filmicas?
Interesa simplemente sefialar que entre las posibilidades de abordar tal
situacion sobresale, gracias a sus interesantes resultados la investigacion

semiotica.

Ramoén Carmona presenta un interesante y completo recorrido por el problema

de la representacion iconografica, que puede aplicarse desde la obra de arte

104 BRUNER, Jerome. Accién, pensamiento y lenguaje. Madrid: Alianza Psicologia, 1988. P. 144-
170.
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pictérica, hasta la imagen en movimiento articulada en un texto visual. La
discusién inicia con el problema de la semejanza entre el mundo representado y
la representaciéon que nunca deja de ser dirimida por el medio representacional,
lo que dirige la mirada a cuédl es el vinculo que une ambos polos. Diversas
posiciones se la juegan por una relacién natural, en las que el referente o el
objeto del mundo que es representado, es el directo responsable de la
representacion como ente provocador. Esto lleva a Carmonal®® a retomar a
Saussere y entender en primera instancia la representaciéon semidtica como un
proceso de sustitucién, coherente con las posturas cognitivas donde la
representacion esta siempre en lugar de algo, o Peircianas donde el signo es un
sustitutivo de otra cosa. Tal interpretacion concibe entonces el resultante de la

representacién como un signo que remite al mundo, pero no es el mundo.

Este nivel previo de sustitucion que entrafia esa evocada idea de un nexo
natural entre ambos polos del proceso de representacion, es mas adelante, en
manos de Eco, puesto en duda, pues no le parece que ese posible signo icénico,
siguiendo la division de los signos peirciana, sea necesariamente un signo
producto de la representaciéon por analogia con el mundo representado, sino
por un tercer elemento mediador que denomina como competencias culturales
del lector del signo, y del medio que lo produce. Esto implica que la relacién
representacional estd mediada por unos condicionantes extra-semidticos que
completan el proceso de semiosis y hacen posible una decodificacién de c6digos

culturales inmersos en la construccién del signo.

Carmona extiende sus disertaciones a otros terrenos y basado en posturas del
estructuralismo y del andlisis textual complejiza el problema de la
representacion procurando dilucidar la naturaleza de tal proceso en el campo
semidtico. Sin embargo el interés es retomar simplemente estos primeros

acercamientos, pues hay un nexo interesante entre las posiciones de Eco que

105 CARMONA, Op cit., p. 118-127.
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remiten al universo cultural, con las concepciones de Bruner quien determina la
constitucion de todo proceso intelectivo, incluido el proceso de representacion,
a partir de la pugna ente herencia Vs medio, o simplemente entre los patrones
genéticos y el desarrollo cultural del contexto. Tal vinculo sera util para
comprender como se articulan los contenidos de los modelos de representacion
mental y filmica de cada autor, y por otra parte daran cabida a la relacion
dialégica entre imagenes mentales e imagenes filmicas que implica por una
parte la construccién cognitiva de las primeras y por otra el problema semiético

de las segundas.

2.4. IMAGENES MENTALES, IMAGENES FILMICAS

La linea de las ciencias cognitivas se ha preocupado por el problema de la
existencia de las imdgenes mentales, y de como operan si es que son existentes.
Carmonal® reconoce que es pertinente que esta ciencia se cuestione por la
relacion entre las cosas que son susceptibles de representacién, en tanto
imagenes que adquiere la mente. Luego este mismo autor reconoce que la
necesidad consecuente es determinar, de ser cierta la existencia de tales
imagenes mentales, qué papel desempefian en la cognicién, es decir cudl es la
utilidad frente a sistemas como el computacional simbolico que parte de
relaciones entre proposiciones, sin mediaciéon perceptual imaginistica, y su
relacién para generar conocimiento, si no tiene necesidad de una representacion

de tal tipo.

Estas preocupaciones no son renuentes a las investigaciones de Gardner!?’,
quien no descarta, y en esto estd muy cercano a las nociones de representacion
de Bruner, el uso de un formato de tal indole para adquirir conocimiento. De

este modo se pregunta si es posible que cualquier sujeto niegue que

106 Tbid. P. 118-127.
107 GARDNER, La nueva ciencia de la mente, Op cit., p. 349-351.
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mentalmente encuentra o construye imégenes, en cierta a medida analogas al
mundo sensible, hecho que le induce a pensar comparativamente si es posible
negar que los demds también las poseen. Esta discusion tiene un prolifero
trasfondo histérico que podria llevar, sin cortapisas, hasta el empirismo inglés o
incluso hasta el periodo griego (obsérvese la teoria de las ideas de Platon), pues
es precisamente en el seno del problema gnoseol6gico donde surgen diferentes
interpretaciones de las imagenes mentales como copias de la realidad sensible,
como el resultado de percepcion, que almacenadas en la memoria presentan la

informacién sustento del conocimiento.

Esta primera nocién que entendia la imagen como una reproduccién mental de
un estimulo perceptual y que por ende debia, para ser ttil en teoria del
conocimiento, conservarse en la memoria, es posteriormente rechazada por
diversas limitantes como la estaticidad que no permite transformaciones en su
contenido, o argumentos a favor de que mentalmente podian generarse
imagenes sin relacion directa con referente reales. En esta linea se ubican los
trabajos de Mitry!®, quien convencido de que el cine por sus condiciones
estructurales no puede ser estudiado exclusivamente por la filosofia del arte, y
que por eso disciplinas como la psicologia complementen su comprension,

plantea las imégenes mentales como pilares de la concrecién del pre-filme.

Mitryl® sostiene que aunque se niegue la concepcién de las imagenes mentales
como contenidos de consciencia, en tanto son reproducciones de estimulos
perceptuales, o en otras palabras imagenes-cosas, no se puede sostener que el
pensamiento no opere con imégenes en si. Tales argumentos poseen un fuerte
cardcter fenomenoldgico, en tanto no hay una consciencia sustancialmente
hablando, sino una consciencia de..., hecho que lleva a diferenciar, siguiendo a

Husserl, la conciencia del objeto con el objeto del cual se tiene conciencia. Este

108 MITRY, Op cit. p. 124-132.
109 Ibid., p. 124-132.
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proceso depende de una mediacién perceptiva, y Mitry sefiala que la
percepcion es parcialmente diferente de la representacion por la cual es posible
la imagen. De este modo la imagen mental no es ofrecida como imagen de,
resultante por tanto de un referente sensible, sino que es el pensamiento el que
ofrece una imagen creada intencionalmente. Es precisamente la intencién la que
genera la imagen mental como forma que permite percibir un universo externo
insustancial y en potencia de ser transformado. Este tipo de concepcién no
permite sélo la articulaciéon de imagenes sin un referente real sensible, sino uno
simplemente hipotético. Tal hecho es de utilidad en el pensamiento para
anticiparse a posibles situaciones y plantear alternativas cognitivas a realidades
posibles o para desentrafiar estados aparentes. Mitry le interesan éstas
imagenes mentales, pues siguiendo a Sartre, son la consciencia de un objeto
como imagen, hecho que sirve para que los desarrollos conceptuales del
pensamiento se remitan de algin modo a la substancia objetual. Esto permite
enfocar en las imédgenes situaciones reales o elementos de la realidad, lo que
permite plantear mentalmente relaciones y elaboraciones estructurales para

guiarse en el mundo.

Kosslyn!10 es uno de los tedricos que sostiene la existencia y utilidad para la
psicologia cognitiva de las imdgenes mentales. Dichas entidades son entendidas
como construcciones o visualizaciones espaciales y temporales en la memoria
activa, a través de representaciones abstractas alojadas en la memoria a largo
plazo. Tal posicion es una posiciéon que puede denominarse naturalista y que
posee similitud con las concepciones gnoseolodgicas resefiadas en que hay una
relacion entre el referente real y la mente por la percepcion y el almacenamiento
en la memoria. La ventaja o la salida de Kosslyn al problema de la estaticidad

de tal concepcion, radica en que en la medida en que hay una técnica para

110 Véase todo el problema de la imagen mental desarrollado por este autor y contextualizado en
las nacientes ciencias cognitivas desarrollado por GARDNER, Howard. La nueva ciencia de la
mente. Barcelona: Paidés, 1996. P. 351- 356.
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representar y no reproducir las imagenes, hay una técnica para interpretar y

transforma la informacién que hay en ellas.

Este autor se sitia en una relacién directa con el referente o el posible mundo a
representar, y plantea que las imédgenes son producto de representacién no
arbitrario de las cosas que la provoca, en tanto su condicién de forma conserva
en ausencia esa sustancia a la que formalizan el mundo real. Pylyshyn!!! es
considerado como la contrapartida de Kosslyn, pues no acepta que el sujeto
tenga una capacidad biolégica para generar imdgenes mentales, como lo
implicitan no sélo la posicién de Kossyln sino de otros autores y corrientes. Su
enfoque, que estd estrechamente ligado con las posiciones cognitivistas duras,
comprende la teoria de la mente como una relacién proposicional que gracias a
sus codificaciones produce conocimiento, y que éstas en relacion con la

evidencia del fenémeno permiten la imagen.

Gardner se preocupa por la posibilidad de manipulacion de las imégenes, dado
que en tal facultad radicaria su utilidad en el proceso cognitivo y en ejercer
influencia sobre el mundo externo. Apela a la diferenciacién entre procesos
cognitivos penetrables e impenetrables, en donde los primeros poseen relacién
con fenémenos externos, y los segundos son respuesta a conexiones neuronales.
Las imagenes mentales serian, dice Gardner, cogniciones penetrables y su
modificacion responderia a instrucciones proposicionales que el individuo diera
sobre ellas. Las imdgenes mentales se convierten en uno de los elementos claves
para la constitucion de los modelos mentales, adjunto a las representaciones
proposicionales o simbélicas, y enactivas en términos de Bruner, para quien la
importancia de las imagenes estd directamente relacionada con las acciones, y

su organizacion.
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La relacion directa con las imégenes filmicas no es una relacién causal, ni
absolutamente necesaria, pues no se ha establecido que sea necesario un
mecanismo de conversion de lo mental al soporte cinematografico. El nexo
radica en que la utilizacién en los modelos mentales las convierte en un
excelente elemento cognitivo para hipotéticamente solucionar problemas
pertenecientes a la distribucién en el cuadro filmico, en la medida en que puede
potenciarse en el nivel representacional secundario y manipular los elementos
tanto espacial como temporalmente. Mitry es justo cuando piensa su nexo y
atribuye que la imagen filmica es de condiciones materiales tan divergentes que
ésta necesita de un soporte completamente objetivo para su existencia. Pese a
esto han de convertirse, en el cine de autor, en un puente necesario, pues si se
aceptan las condiciones de intencionalidad, éstas y su rol fundamental en la
construccion del conocimiento, son un paso previo e imperativo para las
imagenes filmicas que necesariamente han sido intencionadas. En la obra de
autor, la nocién de meta-representacion garantizard, por supuesto esta
intencionalidad, que serd estudiado a continuacién. De igual modo en el
capitulo sobre estética se profundiza sobre la naturaleza las imégenes filmicas
donde se encuentran explicaciones y concordancias con lo expuesto sobre la

imagen mental.

2.5. EL CINE DE AUTOR COMO META-REPRESENTACION FILMICA

Este altimo eslaboén en el problema de los modelos de representacion pretende
sugerir una interpretacién posible a la conjuncién de algunos de los procesos
sobresalientes de la construccién de una obra filmica, especialmente de los
dispositivos extra-cinematograficos que median siempre previamente a la
materializaciéon de lo que se ha denominado pre-filme, y que no es mas que la

aproximacion hipotética que éste puede hacer o anticipar al filme, a partir no

11 Acerca de este autor confréntese las relaciones antitéticas que Gardner asume frente a
Kossyln, para ahondar en el problema de lo imaginistico en GARDNER, La nieva ciencia de la
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s6lo de los modelos de representaciéon mental, las imdgenes mentales y su
funcién didactica en este caso, sino de toda la carga personal y las variantes

socioculturales del medio.

La realizacion de un filme, como lo puede constatar una extensa bibliografia al
respecto, es un proceso en el que median multiples instancias y esta supeditado,
en la mayoria de los casos, a un colectivo o mdltiples personalidades, lo que
hace imposible que el director tenga un dominio total sobre lo cinematografico.
Por otra parte, gracias a las distinciones de Metz, que Huertas!?2 ha sabido
actualizar y ampliar satisfactoriamente, para hacer de lo filmico y lo
cinematogréfico dos unidades del mismo todo, pero al mismo tiempo piezas
separadas y con cualidades particulares, permite que el director si sea regente
absoluto del dmbito filmico. En lo filmico, que es lo pertinente al problema
estético de la obra, en tanto obra de arte, y por ende al papel del autor en su
constitucion, en este caso desde la representacion de los modelos mentales, si
existe un total dominio de la mente constructora, en el que no ha de mediar
ninguna otra instancia, hecho que abre la posibilidad de hablar de obra de

autor, y de una necesaria autoria per se.

La compresion de los procesos cognitivos y su necesaria inserciéon en la
construccion de una obra filmica, hace necesario situarse en el momento previo
a la materializacién de la obra y determinar como ha de vehicularse un posible
asunto, un contenido filmico en potencia. Este es un tema bastante endeble,
pues implicaria una variadisima gama de interpretaciones dados los multiples
tipos de filmes, o especificamente los multiples sustratos de realidad que dan
origen a una obra. Asi, es necesario superar una discusion irrelevante para este
problema, como seria la diferencia entre la construccién de un filme a partir de

la adaptaciéon de una obra literaria, de un hecho histérico, de una simple idea,

mente, Op cit., p. 358-362.
12 HUERTAS JIMENEZ, Op cit. p. 48-50.
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de la traspolacion de un argumento clésico a un contexto contemporaneo, y las
infinitas combinaciones posibles. No se niega en ningtin caso que hay
diferencias sustanciales cuando el sustrato de realidad que suscita la obra es tan
disimil, y que en cada caso se presentan diferentes problemas que seguramente
deben superarse para realizar una obra sélida. La cuestién radica en que en el
proceso de constitucion de los modelos de representacion mental, siempre
habra representaciéon de un sustrato de la realidad sea cual fuere la disposicion
material de este, y de ese modo el autor siempre ha de verse enfrentado a
traducir posteriormente el material filmico de dicha realidad. Cémo se presente
la idea que moviliza al filme, es de menos cuantia, pues lo vital es la
articulacién de tal pieza en un modelo de representaciéon mental, y las
condiciones de los multiples modelos del pensamiento sistémico de ese autor
pueden operar para dar salidas creativas a los problemas filmicos que tales

elementos le deparan.

Esta relacion que necesariamente establece el autor con una realidad o en otras
palabras con un cimulo de circunstancias que debe construir para desarrollar
una idea determinada, pasa por el filtro de la interpretacion que por una parte
necesariamente transforma, es decir aumenta o merma, desfigura o reconfigura,
pero nunca mantiene una concordancia equivalente con lo representado, con
esa realidad base, y por otra, el proceso representacional es arbitrario en la
medida, en que los modelos de representacion mental ya articulados en el
sujeto, seleccionan de esa realidad los elementos de interés, por considerarlo

pertinente para elaborar el insustancial pre-filme?13.

Dado tal nivel de representacién mental de una realidad base, se sigue entonces
que el autor habré de trabajar directamente con la informacién aprehendida y

articulada posiblemente en imagenes o en proposiciones, en los modelos de
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representacion mental, pues precisamente es ahi donde ésta se presta para ser
configurable y ordenable dada una intencionalidad previa. Dicho proceso por
otro lado, remite a la realidad base para confrontar informaciones
representadas, ampliar o refutar hipétesis posibles, o incluso adquirir nuevos
elementos claves para el desarrollo del pre-filme, pero siempre la articulacién se
da a nivel mental. Aqui podria tacharse de absolutamente idealista la
pretension del pre-filme como instancia previa al filme, queja que es en gran
modo razonable; la cuestién es que en ningin momento se niega el mundo
sensible como una experiencia de confrontaciéon y delimitaciéon de la accion
discursiva de la mente, ni tampoco el uso de herramientas fisicas para

materializar las vias por las cuales ese pre-filme va tomado forma.

Es necesario que si se consideran como secundarios o simplemente como
modos didacticos de vehiculizacién de la informacién pre-filmica organizada
por los modelos mentales, a todo tipo de herramienta extra-mente para
configurar lo que sera el filme, centrarse en el proceso cognitivo en que si opera
la resolucién de problemas y la selecciéon del método idéneo para la concrecion
de una obra con impronta de autor. Primero hay que recordar que la obra de
autor se caracteriza porque gracias a su estructuraciéon y todo el proceso de
semiosis que el espectador-lector ejerce sobre ella como texto filmico, ésta
desencadena una autonomia estética propia que le hace connatural el rétulo de
arte, por ende, de un proceso de creacion selectivo y particular sé6lo atribuible a
una mente capaz de desnaturalizar las formas filmicas de sus canones y
potenciar nuevos sentidos a través de ellas. Asi los modelos mentales
interfieren en la organizacién de la informacién escogida de la realidad, y como
dichos modelos varian de un sujeto a otro, es explicable porque un mismo
sustrato de realidad puede desencadenar obras tangencialmente opuestas. Las

operaciones sobre la informacién generan un modelo de representacién mental

113 Rasgos consustanciales al cine de autor que basados en el pensamiento sistémico, hacen
viable que existan tantos modelos de representacién, como autores filmicos, y de igual forma
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pre-filmico en que las diferentes combinatorias de procesos cognitivos
intervienen delimitando los marcos de accién de dicho modelo. En este nivel la
preocupacion central de organizacién radica en poder por una parte, anticiparse
a como las imagenes quedaran organizadas espacialmente y temporalmente, y
por supuesto a como pueden ser decodificas en una cadena o flujo 16gico, y por
otra, a como materializar, cémo realizar una traspolacion del ser del modelo de
representacion mental al ser de representacién filmica con los limitantes que

este nuevo soporte, fisico y objetivo posee.

La resoluciéon de problemas no implica dificultades técnicas, sino todo el
conjunto de pasos para que el modelo de representacién mental pre-filmico,
pueda ser traducido al modelo de representacion filmica, hecho que, siguiendo
a Carmona, puede generalizarse al problema de la puesta en escena y la puesta
en serie. Ambas constates implican que la traspolaciéon de modelos, piénsese
que la realidad vehiculada, es ahora objeto y que debe desarrollarse en un
espacio y en un tiempo filmicos, por eso tales coordenadas sirven para ilustrar
como se logra dicho proceso. Esta indicacion no deja de ser una indicacién
teleoldgica en aras de la obra en general, pero los elementos que realmente
median para las transformaciones en cuestion son, por una parte, la
intencionalidad y por otra, las habilidades metacognitivas y sus respectivas

meta-representaciones.

La intencionalidad, siguiendo por supuesto a Brentano, y en general a ese
enfoque que tan habidamente defiende Garret Tohmson!'* en las ciencias
cognitivas, y que se niegan a convertir la mente en un producto computacional,
en simple respuesta a conexiones neuronales, es la luz de la transposicion y
generacion de modelos. La mente es capaz de intencionar e intencionarse, lo

que en términos filmicos permite que la obra cobre vida, y que sus

tantas configuraciones y reconstruccion de los modelos como filmes de esta impronta.
114 THOMSON, Op cit. p. 121-134.
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disposiciones tengan un sentido posible, capaz de ser interpretado. El paso de
un modelo mental a uno filmico, es necesariamente un proceso cognitivo que se
opera no sélo por la intencién de desarrollar una accién, sino porque dichas

accion son el resultado de intenciones coherentes y dispuestas segtin un orden.

Por otro lado, y con seguridad, de mayor importancia, aparecen las habilidades
metacognitivas y el uso de las meta-representaciones del autor para dar lugar al
modelo de representacion filmica. Todo los filmes posee de un modelo de
representacion filmico, modelo que estd condicionado por un modelo de
representacion mental explicito o implicito. ;Qué diferencia a todos los demas
filmes, de los filmes del cine de autor? Por una parte que las obras que
responden un modelo de representacion institucional y que termina por
engrosar lo que se denomina industria cinematografica, son el resultado de
copiar con mayor o menos rigor un modelo de representacion filmica, donde los
modelos mentales procuran simplemente adaptarse a un modelo externo y no
operar como la fuente de configuracién critica del pre-flime (modelos de
caracter hermético). Por otra los modelos de representacion filmica de autor,
son modelos que cuestionan los arquetipos que erigen los modelos

tradicionales, y procuran plantear salidas creativas a los problemas abordados

El autor genera la ruptura o la configuraciéon de un modelo de representacion
filmica auténtico y coherente con su modelo de representaciéon mental, cuando
es capaz de estudiar y entender como opera su modelo de representacién
mental, como podria ser su modelo de representacion filmica. Puede estudiar
por anticipado su modelo de representacion filmica para mejorarlo y corregirlo,
a partir de la meta-representacion, en la que estudia sus representaciones para
poder emitir un juicio critico sobre ellas. Por igual ejerce un proceso de meta-
representacion con otros modelos, por ejemplo el institucional, lo que le permite

ver convergencias y divergencias con sus modelos. El verdadero cine de autor
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es el que es producto de una meta-representacion que avala su calidad y

garantiza un modelo de representacién filmica genuino.
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3. CODIGOS DE REALIZACION FILMICA

3.1 APROXIMACION AL DECURSO SEMIOTICO

Tan complejo como los multiples artificios de los que el hombre se vale, y con
exactitud constituye con fines sociales, pensando en intensificar los talantes
intersubjetivos y desarrollar esa apuesta de una razén consensuada, una razén
que direccione los desplazamientos histéricos del hombre, el lenguaje
desempena un rol decisivo en las sociedades contemporaneas, no sélo por el
interés de diversos movimientos en comprenderlo, sino por la posibilidad de
vehicular, por él mismo, todo movimiento de la conciencia colectiva de la

humanidad.

Cualquier revision histérica del origen del lenguaje y su desarrollo través de los
siglos, delatard que tal problematica ha sido motivo de estudio en occidente
desde los griegos, pasando por escolasticos medievales y fil6sofos modernos,
hasta la actualidad. Cuestién que se vislumbra en la medida en que hombres de
la talla de Witgeisntein, determinan que los limites del mundo, para cada sujeto
cognoscente son los limites de su lenguaje, o en esa explorada idea que por
diferentes vias desemboca en el pensamiento del hombre, preguntandose por
ejemplo ;como lo pensado puede alcanzar un estatus epistémico, mediante las
deficiencias y limitaciones de las herramientas lingtiisticas? O en otra linea ;por
el modo en qué el lenguaje determina las posibilidades del desarrollo de la

razon, es de importancia modeladoras para el entendimiento?

En el siglo XX, posiblemente procurando superar las determinaciones

historicistas de la centuria predecesora, se desarrolla un interés organico por el
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estudio del lenguaje que en diferentes vias propone posturas de sumo interés
para este dificil debate. Ferdinad de Saussere preocupado por los estudios en
materia de comunicaciéon del hombre, especialmente en los desarrollos del
habla, se centra en el problema lingtiistico, que él considera una pequefia parte
de la semiologia, que ha de ser necesariamente la ciencia que se encarga de
estudiar todo tipo de signo existen dentro de una comunidad, y los usos que
socialmente se hacen de estos. Este autor pone todo énfasis en el problema del
signo, en la medida en que orienta toda investigacion en materia del lenguaje a
descubrir como existe un ejercicio de sustitucién para tratar una realidad cero
de la cual el hombre genera representaciones para poder intercambiar

sistemdticamente todo conocimiento sobre ella.

Antes de profundizar en el problema constitutivo de los signos, y de procurar
comprender su imperante necesidad de estudio en las sociedades
contempordneas, es de valor traer a la palestra el nombre de Charle Peirce, por
ser sus aportes de suma importancia en la orientacién de estas tematicas, y por
que es a quien se debe el nombre de semiética para el estudio cientifico de los
signos, como se le debe el de semiologia a De Saussere en la misma materia. Las
posibles confusiones frente a estos dos términos que tratan genéricamente el
mismo objeto de estudio, se deben a dos autores que trabajan en diferentes
coordenadas geograficas, pero cercanos en el tiempo sobre la misma materia de
estudio, y que promulgaron propuestas similares con diferentes nombres.
Siguiendo de cerca los trabajos de Pierre Guiraud!’>, puede descubrirse una
sutil diferencia entre la propuesta saussirirana y la peircina, en tanto la primera
se centra en el problema del signo dentro del seno de los intercambios sociales,
la segunda se preocupa por verter una mirada a las disposiciones logicas de
funcionamiento de dichos signos. Sin embargo Guiraud no logra despejar en tal

acercamiento las dudas sobre ambas propuestas, y deja su argumentacién

115 GUIRAUD, Pierre. La Semiologia. Duodecima ediciéon. Méjico, Siglo Veintiuno Editores,
1985. P. 7-10.
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inconclusa. Robert Stam!1¢ logra una mirada mds penetrante en ese problema,
en especial luego de estudiar todo el decurso de ésta naciente ciencia en la
década del sesenta donde mdltiples autores, influenciados por la postura
estructuralista se preocupan por desarrollar investigaciones en este norte. Asi,
Stam, expone que la semiologia cobra peso en autores franceses, mientras los
anglosajones le apuestan a la terminologia peirciana. Ademés de esto, dice
Stam, la semiologia en manos de los trabajos de Barthes se convierte en un
estudio del lenguaje, cuando éste es dependiente de un lenguaje previo,
convirtiendo a la semiologia en una para lingtiistica, que dependeria
necesariamente de las investigaciones en toda lengua oral, para comprender
otros sistemas de signos. La semidtica por su parte, anota, logra zafarse del
lastre taxonémico al que se habia dirigido todo estudio semiolégico,
procurando establecer sendas estructuras que validaran las posibilidades de
todo intercambio signico, postulando de este modo un estudio de orden
comprensivo sobre toda operacion de lenguaje, donde la lingtiistica es uno mas

entre los posibles sistemas.

La semiobtica se perfila en este sentido como una ciencia de los signos que no
pierde la idea de sistematizacién y comprensién de constantes, pues solo es
posible todo tipo de intercambio de sentido en la medida en que el cédigo
opera, y requiere tanto del pacto entre usuarios, como de la constancia
reincidente que puede leerse asertivamente; pero procura meditar coémo es
posible la constitucion del sistema de signos, los cruces entre diferentes
sistemas, la relacién entre los usuarios, la materialidad de los diferentes signos
y la capacidad de posibilitar significados; como por igual de qué manera los
signos encajan en el desarrollo progresivo de las sociedades moderas, siempre,
como sefiala Stam, gracias a que tal postura epistemologica posee auto-

consciencia metodoldgica. Y es, en este nodo, donde se halla el valor de lo

116 STAM, Robert; BURGOYNE, Robert y FLITTERMAN-LEWIS, Sandy. Nuevos conceptos de la
teoria del cine. Barcelona: Paidés Comunicacion, 1999. P. 17-26.
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semiotico frente al problema estético del cine, al asumirse no simplemente como
una ciencia de los signos, que los describe, sehala y dota de un sentido, sino
como meta-disciplina que se pregunta por el sentido mismo de tales
descripciones tedricas; no le basta la mostraciéon fenoménica de toda semiosis
en flujo, sino la indagacion epistemolédgica por tal semiosis, por el rol que ésta

desempena en el tortuoso camino del conocimiento.

Ferrucio Rossi Landi!’’, sefiala que todo interés semiético en ese primer plano
de estudio de los sistemas de signos y sus intercambios, se considera plausible
en la medida en que todo estudio semiético asume que la triptica semantica,
sintictica y pragmaética, ineludible en este campo, esta dotada de significacion;
que tales nodos no son unidades formales carentes de verdad, puesto que en la
medida en que se comprendan tales interacciones y se profundice en el sentido
que promulgan, en las ideas que acarrean, se puede comprender la relacion del
hombre con el mundo, el proceso sujeto objeto que estd mediado, en el
intercambio semidtico, por los sistemas de signos que dotan de sentido a todo
intento por comprender la realidad que rodea y embarga al hombre. Eco!!8
sefiala que la mirada semidtica consiste en la reducciéon de todo fenémeno de
comunicacién, entendido de un modo global, a un posible intercambio
intersubjetivo de sentidos entre los sujetos de tal ciencia, a una dieléctica entre
codigos y mensajes. Asi, la instancia del mensaje es la traslacion esencial del
objeto del que el signo es sustituto, como el cédigo es el grupo de convenciones
de relaciéon que se establecen entre los sistemas de signos para que adquieran

una funcionalidad social.

Eco da especial énfasis en sus estudios semiéticos al problema del cédigo, en el

que se centra la exploracién en ésta investigacion sobre el cine de autor. Tal

17 ROSSI-LANDI, Ferrucio. Semidtica y estética. Buenos Aires: Ediciones Neuva Visién, 1976.
P.151-156.

118 ECO, Umberto. Sobre la articulacién del cédigo cinematogréfico. En: Problemas del nuevo
cine. Op cit., p. 78-83.
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propuesta se vale del cédigo como un elemento nuclear que permite, no sélo las
articulaciones, sino las pistas fenomenoldgicas para que el sujeto lector las
reconstituya. Mediante el cédigo, sefiala Eco, se pone de manifiesto que el
desarrollo social responde realmente a una nueva mirada, genera nuevos
aportes al devenir de un proceso epistémico, o por el contrario no aporta nada
en absoluto al conocimiento del mundo histérico del hombre. Los cédigos
permiten, en un mensaje de orden estético, resolver las ambigiiedades que
dicha actividad en si representa, dado que el mismo cédigo es el elemento
articulatorio que se pone en cuestién, (tarea de la semidtica como meta-
disciplina, cuestionamiento del sentido mismo del proceso signico), implica un
necesario replanteamiento para identificar su grado de novedad, sobre todo en
relaciéon con el contexto en que se halla dada la posibilidad de diversas
connotaciones. Todo proceso de sentido en la obra de arte, las evocaciones
posibles en las lecturas que se hagan de ella, estdin determinadas, en términos
semioticos, por la violacién o transgresion del cédigo y por el respeto o
reivindicaciéon de éste. Dicho juego dialéctico es su tinico método posible, por
donde el devenir estético puede encaminar su desarrollo, a través de las
sugerencias comprensibles, y las restituciones, que deben estar per se, en

capacidad de ser objeto de convencionalidad social.

El acento puesto en el problema del c6digo no deja de ser una posible ruta
metodolégica para la comprensiéon del fenémeno semiotico, entre tantas otras
que dan privilegio a una u otra instancia. Eco se inspira en la posibilidad de
transgresion de las determinaciones sociales, de las pre-concepciones del
entendimiento, que en el campo estético pueden estudiarse, si se aprecia como
la obra de arte es una posibilidad de conocimiento a partir de unas
herramientas del lenguaje; es una instancia de comunicacién, donde la
estructuracion taxonémica serfa castrante, por lo que toma primado el libre
juego de las posibles articulaciones sugeridas por el autor o las

deconstrucciones que la mirada del lector critico, puede hacer, penetrando de
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un modo descentrado el logos de la obra. Yuri Lotman'!?, por su parte, concede
al problema semi6tico, en tanto este asume la tarea auto-consciente de su propia
vigilancia, de la auscultacion misma del lenguaje, un tono pragmatico que
vierte interesantes resultados para comprender la obra de arte. Este autor sélo
concede que el significado del arte, y se refiere en especial a lo poético, (tal idea
puede encontrar eco en la propuesta de Pasolini del cine poesia), se da dentro
de un contexto, en que el intercambio signico se logra a partir de semejanzas y
oposiciones. Dicha evocacion trae a colaciéon las ideas estructuralistas
sausserienas, que posibilitan la multiplicacién de significados en este juego
dialéctico propuesto; sin embargo, Lotman le concede al plano estético un tono
diferente, en tanto éste lleva al maximo la idea de choque y de tension
constante, entre diferentes sistemas, para producir el denso y paradéjico
conocimiento del mundo mismo; proceso que como tal, sélo logra violentar en
demasia los cédigos de expectativas de todo espectador. La tarea semidtica se
orienta a descubrir todo grado de violencia dentro de los sistemas signicos, para
procurar otorgarle un sentido, pues en la medida en que lo determina le coarta
la libertad, pero también le permite ser convencién para enriquecer, ese
sugerido universo intersubjetivo, para que todo lo social converja para beneficio

de las sociedades contemporaneas.

3.2. EL PROBLEMA SEMIOTICO DEL CINE

Una de las principales preocupaciones que han tenido los analistas de cine
contempordneos, es el problema de la significacion del filme o de le
vehiculizacion de sentido que se opera en la actualizacién de este, hecha por los
espectadores y que les permite diversos grados de comprensioén y posterior
interpretacion del fendmeno filmico. Sin embargo tales intereses no son nuevos,
ni exclusivos a una sola postura epistemoldgica, sino el resultado del decurso

histérico que desde postulaciones teleolégicas hechas en pro del cine como arte

19 LOTMAN, Yuri. Estética y semiética del cine. Barcelona: Gustavo Gili, 1979. P.135-145.
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en manos de manifiestos futuristas y vanguardistas, pasando por las
preocupaciones de la Escuela Formalista Rusa en aras de un cine para y por la
revolucion (un documento social), y teéricos franceses preocupados por la
relacion entre realismo y cine, como una posibilidad de interpretacién
sociologica, han desarrollado de diversas maneras y con intereses distintos el

problema de la significacién del filme.

Como todo ejercicio teérico que revisa y clasifica hechos factuales, poco a poco
fueron surgiendo postulaciones a modo de directrices que determinaban de que
modo el cine debia desenvolverse para hacer efectivo ese efimero ideal de
legibilidad que le permitiera ser comprendido por las masas. Dados los
experimentos que diferentes cinematografias desarrollaban, iban forjandose
diversos modos de direccionar el obrar filmico, creando canones que
procuraban ser métodos universales aplicables a toda situaciéon que fuera de
interés filmico, y que le permitiera en dicho ejercicio, lograr inteligibilidad
sustancial, sin lugar a equivocos o confusiones logicas al interior del todo

filmico.

Tales cdnones por ejemplo, permitieron, por una parte que analistas posteriores
dieran al traste con la nocién de modelo de representacion institucional para
explicar como un grupo de realizadores aplicaba un mismo modelo para la
construccion de sus filmes, donde primaba la intencién de borrar toda huella
discursiva, de la existencia de un narrador que determina la obra y por otra,
que todo sujeto interesado en la realizacion filmica tuviera un modelo
establecido y probado al cual acudir, y que servia de guia para solucionar
inconvenientes, que permitia hacer filmes, sin tener que centrarse en

preocupaciones epistemologicas sobre su ejercicio de construccion.

En este caso los realizadores filmicos no necesitaban preguntarse cémo sus

filmes podian vehicular unos contenidos especificos, o como la organizacién de
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las iméagenes en diversos flujos potencialmente se evidenciarian como
significativas. Tales problemas estaban resueltos por el modelo, lo que
permitiria que siguiendo sus parametros se garantizara, probabilisticamente, la
efectividad de sus postulaciones. Para los analistas la tarea tuvo que transgredir
su objeto de estudio o por lo menos ampliarlo, puesto que el interés ya no era
directamente los filmes, y el modo en que estos alcanzaban significacién o no,
sino la relacion entre el modelo institucional y los filmes como praxis de dichos
modelo. El interés académico era explicar como se habian instituido las
convenciones de significacién, y en que medida estas sufrian transformaciones
en la préxis filmica. Los analisis en este campo fueron fecundos y posiblemente
todavia quedan cosas por decir de tal instancia, pero con el tiempo estos
comenzaron a preguntarse ;por qué un modelo como este era tan restrictivo, y
en que medida el énfasis en el modelo habia desviado las investigaciones por el

problema de la significaciéon?

El énfasis en una observacién como la anterior no quiere decir que a partir de
ésta se dieran cambios radicales en los modos de articular los filmes y mucho
menos que se disolviera este meta-modelo como el regente dogmatico de la
cinematografia, pues el tiempo fue demostrando que no solo existian
detractores de tal modelo, sino partidarios capaces de ver un desarrollo
permanente de sus postulados a la luz de las necesidades de cada periodo,
quienes hicieron que el meta-modelo'? perdurara hasta hoy. Por otra parte fue
el mismo desarrollo empirico de otras cinematografias y el afdn de
exploraciones estéticas de otros realizadores lo que permitié salir de un
estancamiento en la investigacion sobre la significacion, al demostrar que la

concrecion del sentido filmico puede darse en muchos niveles, sin necesidad de

120 La nocién de meta-modelo remite necesariamente a la comprensién de la regencia de un
modelo, es la capacidad de estudio de como opera un el objeto en cuestiéon. En el caso en donde
es utilizado, posee un giro; es referido al modelo insitucional que a determinado parte vital de
la historia del cine que, pese a que puede ser equiparada con la idea de paradigma, se utiliza
para poner el acento en la existencia consciente de un modelo verdadero, un modelo que rige el
corpus filmico y deslegitima los restantes.
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responder a las reglas que el modelo institucional establecia, y poniendo el

acento en que las posibilidades escapan a unos canones cerrados.

No se quiere tampoco afirmar que los estudios en la primera mitad del siglo
Veinte se centraran exclusivamente en el modelo de representacion
institucional, pues de hecho tal nocién es reciente, y por otra parte, como se
anotd, se desarrollaron investigaciones sobre la significacion basdndose
principalmente en establecer paralelos metodolégicos y conceptuales entre los
estudios lingtiisticos y la conformacion del cine como una posible lengua capaz
de responder a una gramatica. Por ejemplo las investigaciones formalistas que
establecian el sentido por la dialéctica establecida entre las unidades
significantes puestas bajo una estructuracién de montaje que pretendia una
ideologia de choque y no simplemente forjarse como una estructura sostén, de

la idea de filme en general.

La segunda mitad del siglo veinte tiene como hecho significativo diferentes
movimientos cinematograficos que plantean nuevas postulaciones estéticas, que
per se llevan nuevos modos de organizacién de los elementos significativos del
filme, lo que en consecuencia produce transformaciones en el proceso de dacién
de sentido. Tanto el Neorrealismo Italiano con la nueva Ola Francesa, como
otras tantas escuelas, sirvieron para que las investigaciones en materia de
sentido avanzaran, y en especial para derrocar en cierta medida el mito del
metamodelo, dando paso a la multiplicidad de modelos de representacién
filmica, y al denominado cine moderno. Lo mas representativo de los estudios
en esta materia, es que el enfoque epistemolégico, a la usanza de la época, es el
semibtico pues este se vuelve idéneo cuando las investigaciones sobre la
sustancia de la imagen tienden a concebir que esta se articula como signo, dada
su condicion de representacion, y cémo el filme en general responde en cierta

medida a la relacién dialéctica de signos de diferentes clases.
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Pese a la preponderancia del enfoque semiético en el estudio del cine, de la
posibilidad de considerarlo como un lenguaje o no, de interpretar a la luz de las
concepciones narratolégicas en boga la constitucion de su materia y forma, de
no perder de vista los condicionamientos extra-semidticos que lo cruzan y de
resaltar el papel fundamental del espectador en el ejercicio de la significacion,
los desacuerdos en este campo son prolificos, y las interpretaciones en
ocasiones tan distantes que es dificil conciliar las postulaciones de algunos
autores que parecieran estar tratando dos o mas objetos de estudio.
Principalmente se seguiran las concepciones peircianas sobre la determinacion
del signo, y las discusiones que se han desencadenado en el campo de la
imagen filmica por su concepcién de lo icénico. A Peirce se le considera el
padre de la semiética moderna, y en gran medida son sus investigaciones las
que impulsan tal enfoque, por lo que se estd de acuerdo con Ecol?l, cuando
explica que la semiética se diferencia de la semiologia, especialmente de la
nueva dimensién que le otorga Barthes en condicién de translingiiistica, al
intentar interpretar un universo de signos, sin cefiirse, ni estar condicionada por
determinaciones lingtiisticas. Tal idea de semittica permite superar limitaciones
frente a la comprensién fenoménica del cine, que la lingtistica le ha atribuido,
al igual que posibilita una movilidad inmensa en la combinaciéon de sus

unidades significantes y asi la concrecién de su condicién estética en general.

El enfoque semiodtico propende por las formas de significacién en entidades que
operan con signos y la combinacién de estos. Este hecho conlleva entonces a no
perder de vista las relaciones que operan en todo proceso signico, propuesta
por Saussere, que implican un significante y un significado, caras de una misma
moneda, en la que el significante se convierte en estatus fisico que conlleva a un
significado. Tal concepcion tuvo un desarrollo progresivo en el que el referente,
el objeto que suscitaba tal signo aparecia como un problema al momento de

terminar la significaciéon del signo, en especial cuando éste hacia parte de un

121 ECO, Umberto. La Estructura Ausente, Op cit., p. 9-22.
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todo mayor como en el caso de un filme, pero a la vez como un elemento de
cierto modo deslindable, y cuya funciéon debia ser considerada para

comprender todo proceso semiético.

A partir de Peirce'?? y su clasificacion de los signos surge, en relaciéon con el
objeto del que signo aparece en reemplazo, una triada compuesta por, indice,
simbolo e icono. Cada uno establece una relaciéon diferente, asi Peirce anota que
el indice puede equiparase a una sefial que dirige el interpretante hacia el objeto
con el que posee relacion, mientras el simbolo es una construccion artificial que
no posee ninguna relaciéon en su constitucion material con el objeto del que
parte o al que su construccién debe remitir, y el icono, en principio, posee una
relaciéon analdgica o de semejanza fisica con el objeto que reemplaza. Los
estudios semiéticos en torno a la iconicidad de la imagen parten de esta primer
nociéon de semejanza con lo representado, pero no se quedan en ella, pues
descubren un cimulo de limitaciones y de problemas en tal enfoque. El interés
no es profundizar en esta discusién, pues hasta el momento no existe una
posicion definida frente al asunto, sino aportaciones validas desde o6pticas

diferentes.

Los trabajos de Eco en materia icénica, y su evidente posicion contextualista,
han dado aportaciones bastantes valiosas. Eco no acepta por ejemplo que el
signo iconico reproduzca el objeto en su esencia, sino simplemente algunas de
sus condiciones perceptuales que el interpretante puede reconstruir mediante
c6digos perceptivos ya adquiridos, y que en tal ejercicio le permiten ir al objeto.
En este proceso media un modelo de percepcién del objeto que es al que haré
referencia el signo icénico como ente mediando con el objeto representado. Es
una cadena compuesta por tres estadios donde el interpretante ha de tener el

modelo perceptual del objeto para poder decodificar el signo icénico y

122 Véase el estudio que Eco dedica a la nocién triadica de Peirce en relacion con todos los
coédigos visuales en la Estructura Ausente antes resefiada.
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comprender su relacién con el objeto a que hace referencia. Este modelo mental
esta contituido por la experiencia cultural de contexto, pues Eco comprueba que
si esta no existiera, sino hubiera un conocimiento del contexto al que pertenece
el objeto y que lo dota de significado, el interpretante no podria identificar mas
que manchas en un papel sin otorgarles un sentido. El desplazamiento
fundamental al que Eco hace referencia puede entenderse en la medida en que
le proporciona una informacién que ha de ser util para un proceso de
significacion, es el mensaje que ha de vehicularse en el signo icénico, y no la
informaciéon de la fuente o el objeto representado. En esta medida Ia
interpretacion opera sobre la informaciéon del signo icénico y no sobre la
informacién del objeto o la fuente que seria simplemente un eslabén funcional
en la cadena semidtica. Esta cadena que tiene en cuenta el problema de la
naturalidad y la convencionalidad resalta la necesaria participaciéon del
espectador, siempre que es sobre él, que recae la necesidad de articular sus
propios modelos de representacion mental mediente los cuales conoce y
aprhende el objeto que motivard al signo icénico, con el modelo de relaciones

que el signo icénico construye, a partir de convenciones gréficas.

Eco termina por poner en cuestion no sélo el iconismo derivado de los trabajos
de Peirce, sino la triparticién signica que propone, para apostarle a una nocién
de signo acorde con su actualizacién pragmética en cada contexto, a una
determinacién desde el sistema productivo que les da existencia. Otros autores
como Greimas y Courtes, anota Zunzunegui'?®, hacen una reformulacién
completa del concepto de iconismo, especificamente desvirtuando la idea de su
fundamentacién en la nocién de semejanza con el objeto representado.
Combaten bésicamente tal posicién, pues esta convierte todo proceso figurativo
en una analogia univoca y subordinada al mundo natural, que implicaria
convertir a los hechos extra-subjetivos en signos naturales que pueden ser

representados. Este rechazo a la iconicidad peirciana, convierte a los signos
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iconicos en mecanismos capaces de crear una ilusién de realidad en un proceso
que no va del objeto al signo, sino que desde el signo sugieren la existencia de
objetos. Zunzunegui'?* es presto en anotar que en esta postura se genera un
contrato enunciativo que dota de sentido a las manifestaciones figurativas, lo
que las capacita para producir un efecto referencial. Tal proceso permite en
ultima instancia producir sentido a partir de la constitucion icénica de las
figuraciones, y no por la relacién analégica con un mundo extra-semiético,

como lo es el mundo natural.

Esta primera instancia de la iconicidad convierte a las imagenes filmicas en
signos manipulables que a su vez se transforman en elementos constitutivos del
todo filmico. Una concepciéon general determina que la combinacién de unas
imagenes con otras conforma una unidad sintagmatica y que la combinacién de
dichas unidades constituyen la obra como todo el filme, siempre siguiendo una
légica y orden secuencial impuesto por el realizador en pro de una posible
significacion. Lotman'?® por ejemplo alude a la categoria ya citada de la imagen
como signo, para enfatizar que las imagenes deban estar dotadas de una
significacion, que permitiria que el espectador pudiera encontrar en ellas una
pista tangible del significado general que habréa de reconstruir. Tal concepcion
alude a las nociones lingiiisticas saussereanas que construyen todo proceso de
significacion a partir de las combinaciones y las diferencias entre las unidades
significantes, para este caso las imagenes. Hecho que, siguiendo a Mitry!?,
permite entender al cine como un ejercicio dialéctico en el que las imagenes
filmicas interpelen unas con otras, no s6lo para formar el todo, sino para
potenciar el posible sentido a reconstruir. La diferencia es que Mitry no coincide
con Lotman cuando afirma que las imagenes en si estén dotadas de una

significacion, sino simplemente de la capacidad de remitir al referente, de

123 ZUNZUNEGUI, Santos. Pensar la imagen. Madrid: Cétedra Signo e Imagen, 1989. P. 55-57
124 Ibid. p. 59.

125 LOTMAN, Op cit., p. 59-62.

126 MITRY, Op cit., p. 151-167.
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mostrar unas cualidades sensibles del objeto. En tal caso, dirfa Mitry,
simplemente postularian por su naturaleza representativa, mientras que la

significacion filmica dependeria de la relacion entre las imagenes.

El cine combina materias de diferentes naturalezas lo que permite su riqueza y
sus posibilidades expresivas. Metz fue uno de los primeros en anotar que tales
condiciones materiales son las que deben ser estudiadas, especialmente en el
modo en que operan entren si para comprender como significa el filme. Ramon
Carmonal?” retoma las clasificaciones anteriores y propone entender el
problema del material significante del filme en dos coordenadas. Por una parte
un conjunto que denomina "banda imagen" compuesta por imégenes
fotograficas de cardcter moévil, maltiple, organizadas en series continuas, y
elementos gréaficos como textos o dibujos, y por otra parte un conjunto que
denomina "banda sonora", compuesta por sonidos fénicos, analégicos y

musicales.

Vilches!?8 proporciona una interesante forma de entender la construccion
filmica, apoyandose en los desplazamientos que el estructuralismo, en manos
de Barthes por una Parte y de Eco, por otra, hacen cuando comienzan a
entender las obras como textos, en este caso, textos filmicos. La construccion en
un espacio filmico se da en el cuadro a partir de un conjunto finito de elementos
materiales, que luego articulan un texto filmico que es posible leer a partir de la
distribucién convenida que se da a los elementos o a las unidades en su interior.
Este es un paso previo que hace del cuadro una unidad sintactica que se debe
combinar y acarrea un contenido semantico. El texto visual aparece en la
secuenciailidad establecida entre wunidades sintagmaticas y bloques
sintagmaticos que son estudiados como una accién programatica, en el que tal

secuencialidad proporciona coherencia al filme a través del montaje que se

127 CARMONA, Op cit., p. 84.
128 VILCHES, Op cit., p. 72-75.
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convierte en el cédigo estratégico de coherencia. Por otra parte, agrega, el
concepto de discurso visual que depende de la competencia del lector para
actualizar el momento filmico a partir de una temporalidad que se abduce del

texto visual apreciado.

La semiética filmica tiene un objeto de estudio compuesto por imégenes
sonoras y visuales, organizados sintactica y semdanticamente, en aras de que un
lector potencial pueda decodificar tales distribuciones y composiciones, pero su
funcioén es establecer un modelo amplio que explique cémo dicha idea de filme
corporeiza un sentido y cudles son los mecanismos inherentes que permiten la
vehiculizacion de una serie de significados, en una instancia mayor; en tltimas
como se gesta y desarrolla una comunicacién entre los espectadores lectores y el

texto filmico.

3.3. EL LENGUAJE FILMICO

El hecho de encontrar el problema del lenguaje cinematografico por fuera de las
reflexiones sobre la semidtica filmica, no implica una exclusiéon fehaciente de un
terreno que por definicién ha de cobijar cualquier tipologia de esta gama. No
son areas de conocimiento separadas, y por el contrario habré de sostenerse que
una concepcion del lenguaje filmico sélo es posible a partir de las aportaciones
semidticas establecidas por fuera de condicionamientos lingtisticos por
naturaleza. La separacion tiene intenciones metodolégicas, para enfatizar lo
complejo de tal concepcidén para un arte que posee una peculiar materia de
expresién, y que procura a través de unos parametros semibticos ser lo
suficientemente libre para alcanzar niveles estéticos inusitados. Asi se vera que
la semidtica susbsume al lenguaje, y que pese a que algunos autores consideran
necesarias las condiciones lingtiisticas para estudiar estructuralmente este

fenémeno en el cine, esto corresponde a un enfoque erréneo, como anota
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Garroni'?, sino se considera todo uso lingiiistico como una herramienta
metaférica o analdgica para hacer accesible la comprensiéon en términos
lingtiisticos. Es entonces mas interesante, en esta medida, el uso de un meta-
lenguajel®® para comparar en qué se asemejan las lenguas formales y el lenguaje
que las estudia y constituye, a la no-existencia de una lengua en el cine y su

concepcion heterogénea del lenguaje.

De entrada es importante optar por una determinacion que sugieren de modo
diferente Laffay y Vilches, sobre el modo de comprender el lenguaje
cinematogréfico. Laffay'3! parte de una peculiar concepcion de elementos
dispersos que no poseen organizacion natural dentro del filme pero que lo
componen. Es necesaria una direccion que convencionaliza el orden de los
elementos dotdndolos de nuevo ser, un ser filmico que el espectador lector
podra leer, no como los elementos extra-semiéticos que dan origen a los signos
con que él se enfrenta, sino al ser de esos signos, un ser que posiblemente
sugiera una realidad extra filmica, pero que tiene significacion s6lo dentro de la
realidad filmica que los articula. El lenguaje aparece como un elemento
convencional, que primero, no tiene nexo con la realidad extra semiética, pues
no organiza el bloque de esta realidad ni le da sentido, y segundo, como un
elemento que potencia el sentido pero que sélo es tutil cuando existe un
destinatario que pueda desarrollar la hipotesis que el lenguaje filmico sugiere.
El lenguaje se vuelve significativo porque permite convencionalizar los
elementos signicos del cuadro filmico, pero este proceso solo es un proceso
hipotético que tendra fin cuando hay un espectador-lector con los cédigos de
reconocimiento para actualizar la hipétesis, o refutarla sino se encuentran

convincentes sus postulaciones.

129 GARRONI, Emilio. Proyecto de semiética. Barcelona: Gustavo Gili, 1975. P. 67-70.

130 El problema del meta-lenguaje remite al uso de ciertos lenguajes que estudian el sentido y el
modo de funcionamiento de otros lenguajes. Estas operaciones permiten descubrir a partir de
las constitutivos naturales de un lenguaje como otro lenguaje funciona.
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Vilches va més alla de la postura de Laffay, y se entronca vehemente con el
analisis textual, pues considera que el filme ha de responder a esta concepcion
para que exista una lectura posible de lo que postula. No se preocupa tampoco
por articular una definicién funcional de lenguaje, pues considera que es
indispensable comprender que ésta se desplaza entre la variada gama de filmes.
Prefiere apostarle a la opcion barthesiana de gran sintagmatica, en la que
diversos niveles y elementos se conjugan para distribuir las imagenes a partir
de una sintaxis que es perenne a la idea que moviliza la obra, y a unos
contenidos seménticos probabilisticos. Aunque Vilches no lo manifiesta, puede
inferirse de su propuesta que la interpretacion de la obra filmica como texto
filmico, depende de una légica abductiva donde no existe en la obra en si
ninguna significacién cerrada sino simplemente hipotética, una significacién
que sugiere rutas de interpretacion. De igual forma esta logica abductiva no da
significacion al texto, sin la existencia del espectador-lector que desarrolle una o

varias de las posibilidades urdidas en dicha l6gica.

El decurso del cine ha implicado equivocos al abordar la concepcién del
lenguaje filmico, hecho que podria ser explicado primero por la multitud de
manifiestos que procuraban delimitar cémo debia ser el cine y como debian
operar sus elementos, hecho que llevé no a estudiar el fenémeno, sino a generar
modelos que lo condicionaban; segundo, porque ante la necesidad de
formalizar el modus operandi del cine, se tomaron prestados elementos de la
lingtiistica, procurando establecer una lengua cinematogréfica que todos los
cineastas pudieran utilizar para universalizar el fenémeno y permitir que fuera
comprendido plenamente por el puablico. Esto no quiere decir que se
comprendiera el fenémeno filmico como los lenguajes verbales, sino
simplemente que se intenté comprender el cine a partir del funcionamiento de
un sistema que poseia una materia de expresiéon diferente, lo que implicaba

estudiar la articulaciéon de sus componentes naturales de un modo empirico.

131 LAFFAY, A. Logica del cine. Barcelona: Nueva Coleccién Labor, 1966. p. 37-53.
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Abel Gance tuvo gran tino cuando comprendié que el lenguaje filmico se
acercaba al antiguo lenguaje de ideogramas, poniendo énfasis en la materia
visual. Tal posicion tiene eco e los postulados del formalismo ruso que
especifican que un lenguaje del cine dependera fundamentalmente del modo
como se organicen las imagenes, por lo tanto el montaje a de jugar el papel mas
importante, pues de él depende la secuencialidad y organizacién de un filme.
Diferentes autores como Bela Balaz y Jean Epstein, adjunto a los formalistas
rusos hicieron de los elementos por los cuales se componian los filmes, los
elementos pertinentes a un lenguaje del celuloide, pasando asi de Ila
composicion de la imagen en el cuadro, por la planificacion de las secuencias,
los tipos de encuadre, hasta la nociéon de montaje como metaestructura tltima

de la obra filmica.

Aumount y compafiial®? explican que las diversas interpretaciones del
problema del lenguaje, y la necesidad de semejarlo a las estructuras precisas de
los lenguajes verbales, dieron lugar a diversas gramaticas cinematograficas que
debian estudiar y determinar las reglas idéneas para transmitir correctamente
ideas a través de las imdgenes que componen el film. El modelo de
representacion institucional tiene en gran parte deuda con tal postulaciéon pues
establece unas reglas que han de cumplirse, como por ejemplo eludir toda
huella de articulacion, responder técnicamente a las gradaciones en la escala de
planos, apelar a un modelo de representacion actancial que borre la huella del
actor, etc. El problema bésico de estas gramaticas salta a la vista, pues
terminaron por limitar el lenguaje como vehiculo de significaciéon, a lo que
Aumount y compafiial®® denominan una estética de la transparencia y del
realismo, basada en la no-visibilidad de la técnica y en que la imagen debe

producir una sensacioén de verdad.

132 AUMOUNT, BERGALA, MARIE y VERNET, Op cit., p. 164-175.
133 Ibid. p. 170-173.
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El paso siguiente fue rechazar esas gramaticas filmicas e intentar mirar cémo,
no s6lo geograficamente, sino en contextos cerrados, era posible la creaciéon de
filmes de diferente indole, modelos de representacién divergentes, capaces en
diferente medida de plantear una significacion, lo que hizo necesario estudiar
empiricamente la multiplicidad de casos, y exponer cémo el cine poco a poco da
lugar y fortalece sus propios procedimientos expresivos. Metz!34 por ejemplo,
sefiala, y en este campo tiene una serie discusién con Delleuze, que el cine
comienza a desarrollar su nocién de lenguaje adjunto al problema de la
narratividad. Los filmes en su mayoria son narrativos, y en esta medida el
desarrollo de una idea con la materia de expresion filmica queda supeditado al
problema dialéctico entre relato y discurso. Metz termina por concebir la
existencia del lenguaje cuando el cine se hace narracién, presentando una
historia y rechazando sus otras direcciones posibles; aduce que la narracién se
debe a determinaciones del lenguaje, y especialmente a que la imagen en si
conlleva al ejercicio narrativo mientras Delleuze, por el contrario dice que la
narracion es mads que una consecuencia de las propias imagenes y de sus

combinaciones directas.

El lenguaje cinematografico tradicional, explica Aumount, se convierte en una
serie de recetas, de procedimientos, de trucos que garantizan automaticamente
la claridad del relato y su existencia artistica. La preocupacioén corrié por cuenta
de la narratividad y el hecho de que el publico adquiriera los cédigos de
percepcion suficientes para comprender la historia y captar los mecanismos

artisticos que la enriquecen en el celuloide.

Como se expuso en la parte dedicada al problema de la semiética filmica, en la
década del sesenta y el setenta esta disciplina desplaza el estudio del lenguaje a
sus predios, sin perder nunca de vista las aportaciones de la lingiiistica que

nunca dejan de enriquecer el estudio de la significaciéon del filme. Metz se

134 METZ, Op cit. p. 35-53.
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convierte en el escritor mas diestro y asertivo en este campo, pese a que algunas
de sus postulaciones son desvirtuadas y puestas en tela de juicio. Su trabajo
parte por negar la existencia de una lengua en el cine y ubicar el problema en el
concepto de lenguaje, con ciertas displicencias particulares. Toda articulacién
hecha en un lenguaje depende en primera medida de la materia de expresion de
dicho objeto en particular, por esto Metz, es presto en dilucidar la materia
filmica aludiendo a las imagenes visuales y sonoras, negando que las unidades
que lo articulen sean el plano, las secuencias y las escenas, como se habia creido
hasta entonces. Tal cambio no sélo es abismal, sino que abre las puertas a un
nuevo universo de significacién, consciente de las limitaciones y posibilidades

que siempre son dadas por una ontologia de la substancia filmica.

Es pertinente antes de especificar las nociones metzianas frente a la
significacion filmica, traer a colacion las ideas de Mitry!35, pues este autor se
preocupa principalmente por pensar el problema del lenguaje filmico en
relacién con el pensamiento y cémo todo filme opera intencionado por una
concepcion mental que pretende vertirse en una materia especifica para
desarrollar una o varias ideas particulares. Mitry convierte al lenguaje filmico
en el medio de expresiéon de unos contenidos mentales, y mediado por el
pensamiento para organizar y desarrollar un camulo de ideas que pueden
transformare. Concibe al cine como una operacioén con una légica propia que
necesita una coherencia entre la materia significante (las imdagenes) que
Unicamente es posible mediante la puesta en secuencia de tales unidades.
Recalca fehacientemente que el lenguaje filmico opera en un nivel de
representaciéon, en una realidad mediada por el proceso analégico de
iconizacién, que le permite libertad al autor para organizar esa realidad
recreada y disponerla a su antojo. Asi la operaciéon del lenguaje opera en Mitry
en un segundo nivel de realidad, es un lenguaje de segundo orden, un lenguaje

aplicado a una realidad representada.



159

Metz en su empresa semiética pondrd de manifiesto que la condicién del
lenguaje filmico, que no permite una lengua o lenguas dentro del universo
cinematogréfico, tendrd que enfrentarse al problema de la articulaciéon de sus
unidades significantes a partir de un concepto fundamental, que no sélo es una
salida clave para entender como significan los filmes, sino que sera el nodo
donde las aportaciones estéticas de los autores tienen una materializacion y se
le dota de unas condiciones para que el publico pueda hacer inteligibles las
intenciones del autor. Tal concepto es el de cédigo filmico, pues este se
convierte en una convenciéon compartida con los espectadores en potencia para

que se pueda desarrollar una semiosis y una catarsis efectiva.

El mensaje filmico, que cumple el rol de objeto de estudio de la significacion
filmica, sugiere Metz, estd determinado por condiciones de percepcion
adquiridas culturalmente, el proceso de iconizacion de los objetos visual y
sonoramente, el conocimiento de los simbolismos y connotaciones que se da a
los objetos en un contexto cultural, el conjunto de las grandes estructuras
narrativas y el conjunto de los sistemas propiamente cinematograficos.
Aumount profundiza en los trabajos de Metz procurando esclarecer cuéles son
los pasos que intervienen en el proceso de significacién, destacando
principalmente la analogia perceptiva, los cédigos de nominacién icénica y las

figuras significantes propiamente cinematograficas.

Posteriormente el problema del lenguaje adquiere nuevos matices, y procura
enriquecer y solucionar dificultades como la doble articulaciéon lingiiistica
traspolada a la construcciéon filmica que en un Garroni’® se considera
inadecuada dado que no hay equivalencia entre los elementos bésicos de la

cadena lingtiistica y las imagenes como nodos categoriales del sistema filmico, o

135 MITRY, Op cit., p. 84-91.
13 GARRONI, Op cit., p. 73-79.
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que en un Eco es remplazada por una nocion de triple articulacion. El lenguaje
de las imagenes filmicas se acepta como una armazoén de tipo sintagmatico que
presenta todo tipo de sentido por medio de neologismos. Se establece que la
relacion entre las unidades sintagmadticas es abierta y que pueden guiarse sin la
necesidad de un paradigma regente. Tal problema no tiene una solucién tnica,
aunque encuentra en la nocién de heterogeneidad que lo modifica
sustancialmente, una forma de comprender las disposiciones peculiares del cine
para generar sentido. Esta condicion se da gracias a la aceptada variedad de la
materia de la expresion filmica, que le implica una gama de combinaciones lo
suficientemente amplia para alcanzar niveles artisticos de calidad. Por otro lado
como se verd, tal condicién de heterogeneidad en el lenguaje le permite a los
codigos ser de cardcter extra-filmico, apoyandose en usos de la materia filmica
hechos en otras areas. Garroni reconoce por ejemplo que en tal condicion de
heterogeneidad del lenguaje cinematografico es que se hace posible que el
mensaje vehiculado en el filme permee la obra de tal modo que se encuentre

con las demas artes y alcance un estatus estético.

Deleuze!¥ se atina en un modo general a las concepciones que dan pie a la
existencia de un lenguaje heterogéneo basado en estructuras semiéticas, y
dependiente por completo de un universo semidtico que explica la
conformacioén iconica, las unidades sintagmaticas, la negacion de un paradigma
y por ende la captaciéon de los modelos multiples. Pero, por encima de todo,
Deleuze se preocupa por desembarazar al proceso de significacion de la
realidad objetiva que sirve de vehiculo para la realidad filmica. La imagen
movimiento es el objeto, es la cosa misma captada en su movilidad como
funcién continua. La significacién opera sobre este objeto, y sobre los que
quedan expuestos como entes extra-filmicos. La analogia advierte, es necesaria,

pero sufre un proceso de modulacién donde la semejanza desempefia un papel

137 DELEUZE, Gilles. La imagen-tiempo. Estudios sobre cine 2. Barcelona: Paidds
Comunicacion, 1996. P. 43-56.
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de forma sensible y se ejecuta un c6digo de reconocimiento que la dota de una
estructura inteligible. Esta operaciéon permite una imagen reconstruida, unas
imagenes movimiento auténomas y capacitadas para responde a un orden
macro textual que esconde el efimero lenguaje que da accesibilidad al lector

frente a filmes de muy diversa indole.

3.4. LA IMPORTANCIA DE LOS CODIGOS

El tema de las unidades codificantes o el encuentro entre grupos de cédigos en
una obra o en un texto, para seguir a Barthes, ha implicado un desarrollo de
diversas propuestas que van desde la existencia de una hiper-codicidad a los
sub-codigos que sostiene la significacion de cédigos entrelazados. El problema
se remonta no sélo al universo semiético, sino a las aportaciones que las
investigaciones lingtiisticas han entregado a las teorfas de la comunicacién,
sobretodo a modelos como el de la transmision de informacién que utilizan tal
concepto como soporte que permite a los diferentes polos del proceso compartir
unas herramientas significantes que haga comprensible el mensaje. El estudio
de los codigos se vuelve no sélo complejo, sino posiblemente inabarcable en el
momento en que se asume una postura semidtica totalizante, que convierte a
todos los hechos naturales en fenémeno culturales analizables signicamente.
Dicha postura implica entonces que cualquier tipo de estructura puede tener un
sentido per se, y que en contacto con sujetos en capacidad de hacer una
interpretacion de ella, ha de poseer un sistema unitario o maltiple de c6digos
para hacer accesible su decodificaciéon y reconstruccion mental. Totalizar al
mundo desde una matriz epistémica que tiene por objeto signos, es
perfectamente cuestionable, y posiblemente asumir que los trabajos de Eco
estan en esta linea, es posiblemente un craso error. Lo que si es cierto es que
gracias a la vision contextualista del autor, todo estudio semiético se convierte
en un estudio de configuraciones significantes a través y por medio de cédigos,

los cuales para él son necesariamente arbitrarios; respuesta directa de una
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necesidad de convencionalizar la realidad objetiva para su inteligibilidad

dentro de las comunidades.

Acepténdose o no la necesidad de convertir todo tipo de realidad natural en
una realidad semiética, queda por lo menos claro que los cédigos intervienen
en dicho proceso, y que dado que son mdiltiples las facetas de la realidad con las
que el hombre linda, son muy variados entonces los tipos de cédigos que
utiliza. Aqui radica la mayor dificultad cuando se intenta hacer una tipologia de
c6digos en objetos de estudio con una materia de expresiéon heterogénea, por
ejemplo, cuando en un proceso industrial se intenta dar movilidad a la nocién
de coédigo para mejorar un proceso de producciéon. En el plano lingtiistico se
puede entender una materia de expresién homogénea, que restringe los cédigos
posibles, si se quiere hablar de especificidad, en todas sus articulaciones. Pese a
esto el imbricado tejido en que se cruzan las producciones humanas, implica
que las lenguas formales tengan nexos con otros contextos, hecho que introduce

codigos que escapan a la materia de expresion particular de las lenguas.

La postura mas prudente frente a este problema es de cardcter empirico pues
procura que dados diferentes objetos de estudio, se analicen cuéles son los
c6digos recurrentes a un mismo objeto, ejercicio sélo posible determinando con
claridad la materia de expresion correspondiente, y separando los que no son
imperativos en el caso estudiado. Para lo cinematografico, es pertinente volver,
antes de iniciar el analisis sobre como se da el desarrollo del sentido codificante,
sobre la materia de la expresiéon que conforma su corpus hilemorfico. Dicha
materia parte de dos coordenadas, bandas en el trabajo de Carmona: la visual y
la sonora; por lo que todo proceso de construccién hilemoérfico parte de las
combinaciones que se puedan hacer de dichas entidades. De esta manera por
una parte se estin limitando los elementos que componen la materia de
expresion a un universo significante finito, y por otra se sugiere que los c6digos

especificos del cine han de ser limitados por ambas coordenadas. Frente a la
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finitud de los elementos significantes, se puede inferir que las combinaciones
aunque no han de ser necesariamente finitas por igual, si han de estar limitadas
a los cruces que se hagan entre ellas al momento de promulgar una hipétesis de
sentido para el lector. Por otra parte determinar la especificidad de los c6digos
desde esta materia es algo peligroso porque, primero, ya Garroni'®® ha sido
claro al rechazar el concepto de especificidad de los cédigos, aludiendo a que en
la mayoria de los casos todo cédigo es compartido por sistemas similares, y
segundo porque la constitucién de todo cédigo a pesar de partir de la materia
de la expresion no adquiere su posibilidad significante de dicha materia sino en
respuesta a reglas convencionalizadas que estan fuera del universo material del

filme.

Antes de abordar la definiciéon de cédigo y de como este y sus variaciones
pueden operar dentro de un filme, es importante tener en cuenta dos
salvedades insoslayables. En primera instancia se venia hablando de cédigos
del cine indiscriminadamente, pero el interés es estudiar los c6digos que operan
en el filme, sean cédigos de orden filmico porque los da la materia de expresion
o coédigos extra filmicos, pero que inciden en el desarrollo significativo del
filme. Huertas, y en esto sigue de cerca la distinciéon metziana entre lo filmico y
lo cinematografico, expone que un cédigo cinematografico sélo puede codificar
los mecanismos que intervienen en la reproductibilidad de la realidad por
medio de aparatos cinematograficos, mientras que los cédigos filmicos
codifican la comunicabilidad a nivel narrativo de una idea intencionada por el
autor en la obra. Esta explicacion es valida para diferenciar ambos tipos de
cédigos, pero se queda corta pues estd reduciendo toda posibilidad codificante
a la narratividad, desconociendo que son posibles las unidades codificantes en
filmes no narrativos. La segunda salvedad corresponde al problema de los
codigos especificos, que en esto Aumount es insistente, son tan reducidos que

limitar el estudio del filme a éstos, es caer en un nivel de descripciéon técnica

138 GARRONI, Op cit., p. 343-346.
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que no ausculta con profundidad cémo se articula en el sentido profundo de la
obra. Por tanto se estudiaran c6digos perennes a los filmes en la medida en que
siendo de cardcter extra-filmico desempefian un rol decisivo en su proceso de

configuracion significativa.

Muchas investigaciones han intentado encontrar un desarrollo natural del
c6digo dentro de un sistema de significacion, procurando establecer su estatus
ontolégico a partir de un surgir espontaneo y necesario dentro de todo sistema
semiodtico. Autores como Eco o Lotman no comparten las alusiones a una
ontologia natural de los cédigos, apostdndole precisamente a una aparicion
convencional de estos en el seno de las comunidades que los necesitan como
artificios para transmitir una cadena de mensajes. Esto implica que segtn las
intenciones que mueven el desarrollo de un mensaje, es necesario establecer
unos codigos efectivos para tal fin, pero perfectamente puede comprenderse lo
contrario afirmando que sé6lo en virtud de los cédigos es posible pensar los
mensajes que pueden ser transmitidos a partir de tales elementos. La cuestion
ha de solucionarse tomando una actitud intermedia entre ambas posiciones.
Primero los c6digos tienen una existencia real en la medida en que son artificios
del lenguaje y de los operarios de dicho lenguaje, pero su condicién material los
obliga a depender de la materia de la expresion del medio en que son gestados.
Por eso los coédigos han de limitarse a las condiciones materiales que les
proporcione determinado sistema semiético. Sin embargo, este caso remite al
desechado caso de los cédigos especificos de una materia X, en este caso la
filmica, lo que deja en entre dicho la finitud de los cédigos, dado que la materia
posee unos elementos limitados, pues los cédigos pueden configurarse y re-
configurarse combinado la materia que presta el sistema de multiples formas,
sin convertirse en sistemas expresamente cerrados y univocos en su
significacion. Segundo, los cédigos que intervienen en un proceso semidtico,

que podrian entenderse como no especificos, no son necesariamente el
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resultado de su materia de expresion, sino a la materia de otros lenguajes que se

prestan o se cruzan en un universo que acepta intervencion externa.

La funcién del cé6digo, es una funcién de indicacién, hacen de guias posibles y
no de determinantes cerrados, por eso Aumount y compafia'® dicen que no
son modelos formales como puede suceder en légica, sino unidades de
aspiracion a la formalizacién, proceso que solo puede completar el receptor
articulando las hipotesis abductivas del sistema sintagmatico. El
estructuralismo abogaria por comprender a los c6digos como una combinatoria
de posibilidades, que el lector debe descifrar para entender por qué el mensaje
tiene una significacion y descarta las restantes. Carmona’? entiende que dichas
combinaciones de unidades sintagmaticas responde a un conjunto de
correspondencias, lo cual puede convertirse en un repertorio de férmulas que
dada su repeticion o el conocimiento y adquisiciéon previa de ellas, le permiten
al lector generar un sentido que de antemano se ha disefiado para el texto. No
por esto pueden convertirse en reglas fijas que dada su aparicién dentro de una
estructura tengan que remitir acartonadamente a un significado univoco ya
cifrado. Los cédigos estan en proceso de formalizacién, por lo que un desarrollo
completo es pertinencia del lector, pero no de un lector autémata que
reconstruye férmulas sino de un lector activo que discurre y se ve en la
necesidad de usar sus modelos de representaciéon personales para generar una
interpretacion. Por esto, tanto autor como lector interactuan de un modo activo
y participativo, pues se encuentran en el c6digo y lo que este vehicula, y hace
posible una comprensién interpretativa. Tal proceso se da porque los cédigos
son simplemente dmbitos en los que se establecen conexiones l6gicas que hacen
posible la transmisién de ideas, en un juego permanente de posibilidades y

convenciones previas.

139 AUMOUNT, BERGALA, MARIE y VERNET, Op cit., p. 189-195.
140 CARMONA, Op cit., p-30-33.
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En la concepcién de Eco'#! el uso de los coédigos se establece a partir de
computabilidades-incomputabilidades, se escogen determinados elementos y se
excluyen otros, para orientar unas posibles determinaciones significantes. Tal
proceso tiene dos dimensiones: la sintactica y la semdéntica, correlativas y
codependientes, pero por igual auténomas y determinadas por condiciones
externas. El proceso sintactico cobra importancia en la medida en que la lectura
de codificaciones de este tipo responde al orden secuencia de la materia filmica.
Tales combinaciones intentan reducir la entropia del sistema y generar
probabilidades cercanas a la certeza para la decodificaciéon. El sistema
codificante en esta generaciéon de posibilidades puede elaborar mensajes
distintos, con la intencién de hacerlos comprensibles. El estudio de los c6digos
seménticos es mucho mas complejo pues es dificil determinar algtn grado de
formalizacién cuando se tratan de ideas inmersas en el sistema semi6tico. Eco
afirma que las relaciones sinticticas pueden estudiarse con cercania a la
formalizacién, mientras lo semidticos simplemente como meras hipétesis

reguladoras.

En este momento Eco expresa que la polivalencia de los codigos y la
multiplicidad de ellos hacen que un mismo mensaje tenga diferentes
codificaciones, o pueda expresarse de formas variadas. Los c6digos hacen en su
construcciéon inconclusa que el mensaje esté expuesto a cierta indeterminacion y
apertura que lo hace simplemente con un nodo posible y no un nodo cerrado.
En lo filmico surgen dos tipos generales de coédigos: primero cédigos
antropolégicos-culturales que le permiten al lector filmico comprender cémo
funciona el reconocimiento de la imagen, su representaciéon e iconizacion, lo
segundos, de interés para este trabajo, son c6digos especializados desde el
punto de vista técnico que se refieren a las combinaciones de las imagenes y que

permiten el desarrollo filmico en términos sintacticos y semanticos.

141 ECO, Umberto. La estrutura ausente, Op cit., p. 55-58.
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Los codigos filmicos son fundamentales en tanto se entiende cémo los vehiculos
que permiten la significacién de los mensajes, son manipulables y dadas las
condiciones de construccién del cine y el modelo semiético que descubre su
razén de ser, estos son variados y escapan en especificidad a la materia de
expresion filmica. Indudablemente los c6digos operan en la construccién de las
unidades sintagmaticas, convirtiéndose en empalmes sintacticos, al igual que en
el nivel semantico cargan la significacion. No son posibles sin el nivel receptivo
por lo que se ven abocados a enfrentar al lector, al intencionado en la obra, a la
inmanencia que reside en la construccién de significacién que el autor procura
en cada filme. La variedad de cédigos pese a ser limitada permite a los
diferentes autores, y esto es factible al entender la imagen como neologismo del
lenguaje filmico, generar combinaciones inusitadas y resemantizar los cédigos,
dotarlos de movilidad en relacién con su posibilidad de entender que dependen
de las decisiones estéticas para abordar el problema entrépico, con soluciones

creativas y no necesariamente redundantes.

3.5. LA MOVILIDAD DEL TEXTO FILMICO

Un desplazamiento por el universo semiético, seguramente por una via o por
otra desembocara en el problema de la textualidad de las obras, en la concrecién
de objetos constituidos por signos, unidad sintagmaéticas, en textos acordes a
una materia especifica. El estudio estético del filme pretende entender tal objeto
como una obra de arte, y en esta catalogacion de obra entender que existe un
sujeto de autoconsciencia que la provoca, y que su estatus ontolégico es
fenomenal. En el caso filmico, por lo menos en la propuesta semioldgica
barthesianal4? aparece un desplazamiento de la obra al texto en materia de
analisis, ya que este desplazamiento implica que una lectura de signos es
posible si y solo si hay un lenguaje de por medio. El texto filmico tiene que ser

medido por un sujeto gramatical, y ha de ser sostenido con el lenguaje, objeto

142 STAM, Robert; BURGOYNE, Robert y FLITTERMAN-LEWIS, Sandy, Op cit., p. 17-26.
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de articulaciones meditadas, heterogéneas en este caso y tendientes a la

actualizacion.

El interés por comprender objetos a modo de textos se justifica cuando tal
ejercicio estd cerrando un circulo comunicativo que implica las competencias
dialécticas del lector y el autor. Existe un autor que puede o no ser consciente
de la necesidad de las codificaciones posibles en el leguaje filmico, pero que de
cualquier modo opera con estas, materializando sus competencias para urdir
una intencionalidad en el texto; como existe igualmente un lector con ciertas
competencias para decodificar las articulaciones expuestas y comprender el
desarrollo secuencial en que se sostiene la l6gica del filme. Diversos autores ven
en la nocién de texto la posibilidad de entender como lo filmico es
permanentemente un juego del lenguaje, una transgresiéon en multiples sentidos
de la que el espectador se percata, encontrando configuraciones redundantes
que de antemano reconoce y puede hacer inteligibles o enfrentdandose a otras

desconocidas lo que lo induce a procurar descubrir su inteligibilidad.

Barthes y Vilches consideran que la idea del texto procura unificar al filme
como objeto significante en un nivel mas complejo que implica necesariamente
al lector, la unidad del discurso. Hablar de texto filmico es hablar de discurso
significante, dirfa Aumount, pues implica un proceso de estudio no sélo sobre
las codificaciones de la materia filmica, sino cémo éstas son articuladas
discursivamente. La interpretacion del discurso depende en gran medida de los
lectores, quienes deben actualizar la coherencia textual. Asi por ejemplo la
nociéon de gran sintagmatica del film metziana, que parte de simplemente
expresar que cada una de estas unidades es una configuraciéon de cédigos
heterogéneos, en una unidad textual macro que es el filme, responde a que el
sistema se constituye en las relaciones de montaje de las unidades,
discursivamente. Esta nocién de texto subsume toda categorizaciéon que intente

determinar las partes del filme, no pretende en ninguna medida ser
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reduccionista, sino partir de la idea palmaria de que el filme es una
composicién sintagmatica a partir de una unidad de discurso, y por su puesto
encadena imagenes como neologismos de significado dentro del encuadre, que
puede comprenderse en términos de Ecol#® como semas a enunciados icénicos,
que luego son unidos en secuencias segin indique determinado rumbo de la
accién o en escenas por resoluciones espacio-temporales, para alcanzar por

ultimo el estado maximo de la obra en si, el filme como texto.

Centrarse en el problema de los cédigos que intervienen en toda obra de arte,
en todo proceso de comunicacién, es centrarse principalmente en la inmanencia
del objeto. Una unificacién en el tejido de elementos que conforman un todo
arbitrario, puesta en obra, materializado. Si se aprecia la 6ptica de un autor
filmico, este texto estd compuesto por una multiplicidad de cédigos que
flexionan y explotan el lenguaje del universo de las imdgenes en movimiento.
Desde el punto de vista del lector son las pistas puestas estratégicamente para
que pueda desarrollar un plan programatico inconcluso, abierto a la
colaboracién constructiva, un ejercicio que debe actualizarse. Dadas las miradas
hay variaciones en la comprension de los cédigos, pero innegablemente debe
haber o conocimiento o acuerdo entre las partes para comprenderlos. Es de
interés meditar sobre qué tanta conciencia poseen los autores de dichos cédigos,
y cémo, por ejemplo, algunos (cine de autor) son capaces de manipular y hacer
asociaciones creativas desarrollando nuevos cédigos o codificaciones que

violentan y desplazan el sentido de otras codificaciones.

Una respuesta a esta movilidad de los c6digos que componen el texto filmico, se
encuentra en el desarrollado problema de los modelos de representacion y las
salidas que da la meta-representacion a la consciencia referente a los
fenémenos. Los c6digos sin embargo no dejan de desempefiar un rol funcional

dentro de la generacion de la obra en el plano estético, pues la preocupacion del

143 ECO, Umberto. La Estrutura Ausente, Op cit., p. 223-227.
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director sigue estando en el desarrollo de las posibilidades expresivas que le
brinda el material filmico en su calidad de autor. Es necesario entonces la
capacidad de interactuar y conocer los cédigos para desenvolverse en las
potencias y privaciones del medio filmico, encontrar la forma de articular sus
decisiones estéticas en unidades significantes discursivas, en bloques
sintagmaticos lo suficientemente codificados para que sean inteligibles al lector

modelo que todo autor tiene en mente.

Un uso de los cédigos no fundado en el uso emblematico, ni regido por reglas,
sino un uso constructivo, permite al autor filmico desarrollar discursivamente
una reflexion estética en términos de conocimiento. Es més, sin un uso relegado
de los c6digos ningtin director seria capaz de vehicular con éxito el més simple
mensaje en un filme. De esta manera el estudio de los c6digos es uno de los
medios de acceder, valiéndose de entidades reales, al universo estético del autor
y sus relaciones con el contexto cultural donde se enriquece y con el cual estd en
abierta pugna. Los codigos son una de las instancias por las cuales se reconoce
el significado y se construye un sentido que la sombra del autor

deliberadamente urdié en su construccion.

El cine de autor, dadas las condiciones de sus modelos de representacion esté
en la capacidad de movilizar o destruir andamiajes paradigmaticos que
responden a codificaciones reconocidas y probadas constantemente. El proceso
de movilidad en el texto que estos sujetos alcanzan, estd dado gracias a que las
condiciones de heterogeneidad de los cédigos, los especificos a la materia y los
que prestan otros lenguajes, permiten un rango de tolerancia lo suficientemente
amplio para que la expresividad del cine sobreviva a través del tiempo El autor
es capaz de movilizar codificaciones en la disposicién de las imégenes, pasando
por las relaciones sintagmaticas expuestas en el mensaje, hasta un universo
extra-semiotico, generando nuevas relaciones de lectura para los espectadores

que decodifican los textos filmicos. La movilidad es una cualidad que necesita
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de la mente de un autor, lo suficientemente consciente de su obra, para poder
poner en cuestion los paradigmas que lo rigen y que alcanza niveles lo
suficientemente legibles para que no se pierdan en una discurso virtualmente

inconexo y cerrado.
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4. RASGOS IRRESOLUTOS DEL CINE DE AUTOR:
LECTURAS DE LA DIFERENCIA FILMICA

Todo ejercicio tedrico puede seguir diferentes lineas para procurar descubrir las
determinaciones que dan sentido a un objeto de estudio particular. Tal
presupuesto avala la posibilidad de seguir diferentes opciones analiticas al
momento de tratar, como en el caso del cine, un objeto de estudio fluctuante,
que por su constitucién puede ser apreciado desde muy diferentes disciplinas o
estudiado con metodologias contrapuestas. Una tara a la que es dificil escapar,
es la determinacién historica frente al objeto estudiado, en la medida en que las
condiciones temporales de la creacién de la obra, y el momento en el tiempo
selecto para estudiarlo, seguramente pueden variar, hecho que implica una

dificil tarea para encontrar presupuestos comunes en la materia de anélisis.

Por esto el interés de estudiar ciertos casos de cine de autor, pese a que no
escapa a determinaciones historicistas, sobretodo si se piensa en la necesidad de
especular, en el caso de los modelos de representacion, en los referentes que
estos actualizan, es centrarse en la inmanencia de la obra filmica. Tal ejercicio
analitico pretende descubrir como toda la problematica desarrollada frente a la
articulacién de los modelos, las rupturas generadas a partir de la meta-
representacion, el conocimiento estético de temas diferentes, y el aporte general
al desarrollo semidtico del cine, se lleva a cabo en lo particular de las obras, en
el sutil hilo que urde cada autor en su trabajo, y que desde ese nodo

pragmatico, impacta la cinematografia en general.

La preocupacion por lo inmanente de la obra, procura descubrir como toda

coordenada tedrica permite una comprensiéon mas profunda de cada caso. Asi,
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al estudiar un punado de autores filmicos, se pretende no sélo esclarecer el
sentido particular de sus obras unidas por un fino hilo personal, sino, en este
caso, comprender como las tres coordenadas tedricas que instauran esta mirada
al cine de autor se concreta y posibilitan un acercamiento a tan complejo
fenémeno. Por utilidad metodolégica, se ha divido el estudio del grupo de
autores filmicos selectos en tres unidades, determinada cada una, por los tres
problemas tedricos expuestos. La pretension es que al poder estudiar
detenidamente cada uno de los problemas por separado, se generen luces
aclaratorias frente a este tipo de cine. Sin embargo, esto es simplemente un
proceso metodolégico, pues las tres coordenadas no puede escindirse entre si,
por lo que pese a que cada aparte se centran en un problema tedrico especifico,
aparecen alusiones a las dos restante para comprender totalmente todas las

conexiones.

El estudio de cada autor, por ser en esencia un estudio de casos particulares, de
unidades de analisis tnicas, implica un acercamiento detenido a la obra, y lo
que ésta en si, sin preocupaciones externas a ella, puede proporcionar. Por
igual, como toda lectura analitica, el acento recae sobre uno u otro aspecto del
conjunto de la obra de cada autor, sin agotar en lo mas minimo todas las
posibilidades interpretativas que ésta ofrece. Esta lectura, entre muchas otras,
es una obra abierta, una posibilidad de interpretaciéon constructiva para
descubrir sentidos. Asi, pueden haber sobre los mismo nodos, visiones
diferentes, todas ellas en pro de un centro, del sentido como médula, que pese a
que nunca logre alcanzarse, puede, gracias a maultiples acercamientos, a
miradas insistentes desde diversas posiciones, generar una saturamiento
tedrico, que permita un nivel coherente de interpretacién que satisfaga a los
criticos filmicos. Este capitulo, pretende entonces, ser simplemente eso, una
posible lectura en aras de acercarse a la tan lejana saturacién tedrica, de la que

posiblemente hoy el cine de autor dista en demasia.
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4.1 DIVERGENCIA ESTETICA

4.1.1. Win Wenders: Puesta en obra de la verdad del problema del

movimiento

La linea de autor que ha trazado el recorrido emprendido en este trabajo, se
hace evidente al revisar la filmografia de un director como Win Wenders, que
sin recelo, convierte a su obra en la posibilidad de meta-representar los
contenidos problematicos que le atafien. De este modo una lectura estética
permite descubrir el modo en que la obra logra el calificativo de arte, siguiendo
las ideas del autor que da origen a los filmes, a la independencia que les
permite subsistir de un modo auténomo. De las preocupaciones sucintas en la
obra de Wenders interesa, principalmente, el problema del movimiento y su
relacion dialéctica con la idea de viaje, que desarrollados en su obra permiten

poner en obra la verdad estética del movimiento filmico.

Determinar el modo en que se establecen las posibilidades de compenetracién
con ciertas conclusiones en torno a una tematica especifica, descubrir en la
lectura estética, como una obra de arte proporciona conocimiento sobre la obra
que aparece en la obra, implica el recorrido por los aciertos poéticos que dan
solidez formal a la obra de arte, para alcanzar realmente, mediante la
interpretacion correspondiente, la idea de verdad. De esta manera lo importante
no es determinar las constantes de una poética, sino céomo en tal idea se
articulan las cualidades estéticas de la obra. En el caso de Wenders, la
acentuada idea de su realismo poético, o la intencién de guiar su trabajo
artistico por medio de los tiempos largos y los ritmos lentos, o en los paisajes
visuales, espacios retratados plasticamente, simplemente constituyen elementos
constitutivos de la obra en los que puede leerse como Wenders alcanza el ser de

los objetos que son preocupacion tematica y formal de su trabajo.
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La bisqueda en el trabajo de Wenders, remite a la necesidad de sefialar donde
radica la artisticidad de su obra, qué tipo de constantes actualizadas en la
lectura de su trabajo le permiten al espectador encontrar frente a sus ojos, filmes
dignos de ser llamados obras de arte. Este proceso, puede ser el inicio y final,
simultaneamente, de toda mirada estética; inicio en la medida en que intentar
sefalar si una obra es arte, permite descubrir la verdad puesta en obra, y final,
porque es precisamente ese conocimiento, la verdad encarnada en la obra, la
que esconde la idea de arte, de goce estético. Interesa estudiar como Ila
preocupacion filmica de este autor procura un conocimiento artistico de la idea
de movimiento, por una parte presente en la vida del hombre contemporaneo, y
presente por antonomasia en el cine. Ambas ideas se cruzan y sugieren nuevos
sentidos en la filmografia de Wenders. Esta primera idea que ha de originarse,
como se sugiere en sus modelos de representaciéon mental, puede seguirse
primero en las soluciones de articulacién en el modelo filmico para materializar
la verdad sobre el movimiento inconcluso o un movimiento eterno, en
determinar cuéles son las soluciones pragmaéticas para vehiculizar los modelos,

para luego a través de ellos realizar la lectura estética.

Wenders se encuentra en esa sefialada linea del cine moderno que se revela
contra la imagen-accion'¥4, y pretende dar nuevos rumbos al desarrollo
cinematogréfico a partir de la potenciacién del flujo temporal de las imagenes

en movimiento. Su interés por la imagen pura, por desarrollar un cine que, si

144 E] mentado problema de la imagen-accion, que es incisivo, pues sirve de punto de quiebre,
por lo menos en la crisis del cine clasico, que inicia con el cine moderno, para comprender en
qué linea se mueve el cine contemporaneo, es una postulacién que Deleuze desarrolla para
explicar como las tradicionales imagenes filmicas estdn supeditas al desarrollo de una accién
dramética del relato. La crisis surge cuando hay un desplazamiento de tal linea de accién, lo
que hace que el movimiento en la imagen sea un movimiento del mismo signo visual, un
énfasis, en términos aristotélico, en la pasion de la imagen, lo que deja de lado la idea de que el
movimiento estd determinado por condiciones externas como el relato. El movimiento que le es
inherente, y no el movimiento que extrae de una historia para subsistir. Para ampliar este
problema confréntese el capitulo dedicado a la crisis de la imagen-acciéon en DELEUZE, La
imagen-movimiento, Op cit., p. 275-299.
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bien, esta aunado al problema de la narratividad, es capaz de ir mas alla de éste,
le permite a Wenders poner de manifiesto la existencia de dos ideas diferentes
frente al movimiento: la idea de un movimiento inconcluso, un falso
movimiento evocado en el titulo de uno de sus filmes, y la idea de un
movimiento trascendente, uno que escapa a los hechos fisicos, un movimiento
poético. Asi el ir mas alla del movimiento, es un proceso que en la primera linea
limita, intenta negarlo, y en la segunda lo potencia, una preocupacién que

tiende a esa idea hegeliana de eternidad en el arte.

Este nivel de instauraciéon de las constantes de representacion filmica del autor,
representan el interés de Wenders por la construccién de un espacio estatico, un
espacio fisico en el que el movimiento parece ausente. El interés por planos
estaticos, que procuran mostrar la ausencia de movimiento al interior del
cuadro, donde la realidad retratada, la realidad del hombre, es estatica, es una
realidad fija. El uso de planos extensos, que en la mayoria de los casos no
muestran movimiento en los elementos que los componen, o cuyo movimiento
es minimo y tan poco acentuado que pareciera ser una ilusion, son
representativos en el Estado de las cosas. La idea de detener el rodaje de la
pelicula de ciencia ficcion, historia del filme, es articulada por Wenders a partir
de una combinatoria de planos estdticos con planos en los que se perciben
sutiles movimientos de camara. La idea de quietud del hombre contemporaneo,
de un movimiento inconcluso que aparece pero se desarrolla parcialmente, se
incrusta en los planos que presentan a los diversos personajes encerrados en el
cuadro que los retrata. Cada personaje que yace en el hotel sin poder continuar
el rodaje del filme, se mueve dentro del cuadro pero no puede escapar de los
limites que éste le presenta, proceso en el que todo movimiento es inconcluso,
siempre a la espera de poder concretarse, y que casi siempre tiende a

desaparecer negando la movilidad fisica.
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Este primer movimiento, el movimiento inconcluso, que procura negarse a si
mismo, movimiento humano que convierte a los personajes en seres que
tienden sobre si mismos sin poder llegar a ninguna conclusién, y movimiento
filmico que niega la movilidad de las historias, que procura atrapar en el
instante, borrar la idea de flujo temporal, aparece en una primera etapa
wenderiana en que la puesta de la verdad en obra esta precisamente en un
movimiento que no puede estudiarse cientificamente, un movimiento que esta
aunado al problema de la percepcién del lector, a la construccién mental que
haga de éste, al influjo temporal que la consciencia ejerza sobre la captacion del
falso movimiento. Wenders explora el concepto mismo de representaciéon en
tanto ésta es el mecanismo que posibilita todo tipo de conocimiento. Un
ejercicio filmico en el que la imagen pura, aunada en esta primera instancia al
movimiento inconcluso, a la estaticidad fisica, la no-movilidad de las cosas
representadas, pretende mostrarlas tal como son. En otras palabras, un autor
como éste, presenta de modo abierto en su obra, la necesidad de alcanzar las
esencias de la realidad, la bisqueda ontolégica del ser que compone un mundo
que se presenta ante la mirada del hombre. Por esto, procura un desarrollo
visual en el que el movimiento desaparezca para dar paso a unos objetos en si,
para que puedan ser estudiados por el pensamiento. Sin embargo, la puesta de
la verdad en obra, no radica en esa intencién de descubrir las esencias en la
negaciéon del movimiento, sino en el ser que se manifiesta en los objetos de la
obra, el verdadero ser del que Wenders logra aduenarse, del que logra un
conocimiento en sus filmes, un ser de los elementos que aparecen en conjunto
en cada filme, aunados a unas delimitaciones espaciales, a un tiempo difuso, a
la negacién del movimiento. Esta primera linea de Wenders entrega la idea de
un hombre contemporaneo que se mueve pero no avanza, de un proceso ciclico
de movimiento y la negacion del movimiento ejercido. El falso movimiento es el
conocimiento que de modo estédtico pretende verter Wender sobre el hombre
perdido en las ciudades, hombre victima de un espacio exterior, y el hombre

que no se controla asi mismo, victima de sus confusiones internas. En el caso
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filmico, la verdad puesta en obra sobre el movimiento, reafirma la tesis de
Deleuzel45 sobre el cine como falso movimiento, una tesis donde el movimiento
simplemente est4 en apariencia, figuraciéon encarnada en un movimiento fisico
que no se desarrolla, que se simula, un movimiento de los personajes que
parecieran cambiar de estado, pero siempre terminan sobre si mismos, donde
empezaron, incapaces de liberarse de una identidad mono-temaética, de una

unidimensionalidad insuperable.

La idea de la verdad puesta en obra sobre el movimiento, sobre el ser estatico
de las cosas, de los espacios inmoviles que devoran cualquier intento de
movimiento, o el ser de los hombres que pese a la idea de movilidad esta
imposibilitado para determinar un rumbo, para trazar un movimiento, o el ser
del movimiento filmico que es simplemente falso movimiento, aparecen una y
otra vez en la intencién de Wenders de representacion de las cosas en si. Hecho
que por otra parte, es imposible de alcanzar de un modo totalizante, puesto que
la obra, muestra es un acaecer de la verdad sobre el movimiento, en este caso su
inconclusion, su circularidad, su imposibilidad de completud. Queda inmersa
la idea aristotélica de que del ser se predica de madaltiples maneras, pues el
conocimiento estético es un modo preciso de apelar a la existencia, de mostrar
un ser en obra, un ser que sélo puede ser legible en la obra y no en el objeto
referenciado. Sin contar, por supuesto, que tal nocion del estagirita es la que
permite comprender como en el trabajo de un mismo autor pueden hallarse
diferentes verdades sobre un mismo problema, la idea de una movilidad
permanente, un movimiento poético que permite el desarrollo constante del

hombre.

Filmes como Alicia en las Ciudades o El Estado de las Cosas, ponen en la
palestra filmica la idea de ese movimiento wenderiano que no se desarrolla por

completo, la inconclusién que tiende a negarlo. Por ejemplo, la secuencia inicial

145 DELEUZE, Imagen-Movimiento, Op cit., p. 13-26.
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de Alicia en las Ciudades en que el protagonista divaga por la ciudad, y es
presentado en diversos planos, combinando la estaticidad del cuadro, con
algunos travellings que por el contrario si sugieren directamente el movimiento,
representa un estado intermedio en el que la preocupacién del autor esta en la
construccién misma del personaje en el decurso del filme. Los protagonistas de
los filmes de Wenders estan siempre en movimiento, en bisquedas constantes.
La necesidad de concentrarse en el desplazamiento, en la vitalidad que el
movimiento sugiere, aparece en la idea de viaje que emprenden los personajes
de sus filmes siempre en un proceso de conocimiento del entorno, un descubrir
a través de la imagen, la realidad de las cosas, el ser de los objetos; por eso no es
extrafio que el protagonista de Alicia en las Ciudades sea un reportero con una
camara fotogréfica, o que el protagonista de El Estado de las Cosas sea un

director de cine acompanado de su caAmara portatil.

El autor logra mediante los personajes protagoénicos, disgregar esa idea expresa
en otros personajes de la negaciéon del movimiento, para articular una de
movimiento parcial, puesto que siempre la divagacion, el viaje emprendido es
un viaje que no alcanza un final, o que se convierte en viaje permanente, en que
el movimiento fisico no puede equipararse a un movimiento interior o de
conocimiento, pues en la mayoria de los casos no hay resultados, ni
conclusiones. El protagonista de Alicia en las Ciudades recorre junto a la
pequenia Alicia diferentes lugares en btisqueda de su abuela, proceso en el que
el movimiento fisico esta representado junto con la basqueda del personaje por
la historia que queria contar, la busqueda personal en la que no hay
movimiento, pues no encuentra una respuesta, y termina sin ninguna
movilidad interior, sin un cambio de estado que serfa la secuela de la
actualizaciéon de un movimiento. El caso del protagonista de El Estado de las
Cosas en que la busqueda del productor de la pelicula, una btsqueda que
implica el desplazamiento fisico en la ciudad en pro de una respuesta escueta,

termina en las disquisiciones sobre el problema de las historias, de la repeticién
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de una misma fabula en diferentes obras, la preocupacion del director por las
imagenes, por la obra. Sin embargo, en un proceso en el que parece
vislumbrarse el cambio interior, el movimiento que genera alcanzar
conocimiento sobre una problematica se ve culminado con la muerte del
personaje. En este caso se articula esa idea heideggeriana de que la muerte es
una de las cosas tultimas que queda puesta en obra como la inconclusion
fehaciente del movimiento emprendido, movimiento que se niega o queda

inacabado.

Siguiendo entonces la idea de que son multiples las formas de predicar del ser,
en la obra de Wenders puede encontrarse una verdad diferente sobre el
movimiento, un movimiento poético, que busca permanentemente su
desarrollo, pese a que no sea acabado. El ser del movimiento aparece como el
ser de un movimiento de bisqueda permanente, de la razon de ser del hombre
y la razén de ser de las imagenes y su encadenamiento temporal. El Cielo
Sobre Berlin es un filme donde puede observarse el desplazamiento en el
acaecer de la verdad del ser del movimiento. Su esencia no radica en la
estaticidad, en la simulacion de quietud, sino en su desarrollo a partir de la
mirada. El movimiento es en la medida en que existen seres conscientes capaces
de actualizarlo, de desarrollarlo. Wenders convierte a la camara en la
materializaciéon de la conciencia del movimiento. Todos los desplazamientos en
este filme, presentan la mirada que ejercen los personajes sobre el mundo. El
movimiento estd dado por la necesidad de movimiento de la conciencia, de
conocer, nuevamente, la esencia de las cosas. Los angeles de la pelicula son
personajes que divagan por la ciudad y que permanentemente ejercen una
mirada consciente sobre todo tipo de lugar. El movimiento es el resultado del
movimiento de los seres, escapando a la idea de movimiento fisico, que aunque
no se niega, si queda relegada. Los personajes convierten al movimiento de
conciencia en un movimiento poético, pues el movimiento de las

preocupaciones sobre el estar del hombre en el mundo, es una mirada sobre la
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razén de ser de la existencia, una mirada sobre el movimiento interno. El
movimiento interno asi, es un movimiento eterno, pues el angel que se vuelve
humano constata que toda busqueda, relacionada con la idea de busqueda
inmersa en los viajes de los personajes de los otros filmes, es una bisqueda sin
final. Asi se rebate la busqueda inconclusa, la que queda sin terminar, por la
btisqueda permanente, la que no se acaba, pues su ser es la permanencia, el

movimiento absoluto.

La verdad puesta en obra, no es otra que el conocimiento de un movimiento
poético, la idea de un movimiento que sélo es posible en la medida en que
existen seres que lo dotan de sentido o en su defecto, lo actualizan en un
proceso que pretende ser significativo. El problema de los sentidos desarrollado
en El Cielo Sobre Berlin y en Tan Lejos, Tan Cerca, es un problema en el que
el hombre moviliza su necesidad de sensaciones y la angustia existencial del
sujeto contempordneo frente a los espacios que no comprende, frente al
movimiento fisico sobre el que no tiene dominio. En el caso filmico se presenta
esa idea de movimiento que ha atravesado a las historias desde el origen del
cine, el movimiento permanente de una idea narrativa en los filmes que debe
repetirse en cada actualizacién de la obra. La idea de que el movimiento en el
cine es un movimiento permanente siempre que exista una mirada que lo

actualice.

4.1.2. Andrei Tarkovsky: Lo absoluto del tiempo en el montaje interno

El trabajo de Tarkovsky presenta diferentes constantes que, bdasicamente,
permitieron a toda la reflexion en torno al desarrollo del cine luego de las
rupturas con el cine cldsico en la década del sesenta continuaran, y a la vez,
algunas relevantes nociones que enriquecieron el cine que adquiri6 como
rétulo, moderno. Su trabajo es citado en miltiples ocasiones para resaltar la

importancia de otros terrenos del desarrollo filmico, siguiendo ideas precisas
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como la crisis de la imagen-movimiento, la necesidad de superar la idea de
movimiento anclada a las direcciones narrativas de la accién, y principalmente,
una nueva orientacion del tiempo filmico y en general de la idea de tiempo para
el hombre. Podria afirmarse entonces, que el trabajo de este autor prolong6 las
lineas de ruptura con el cine clasico (se aleja de la imagen-accién, y se interesa
por la imagen-tiempo'4), y que aportd con el desarrollo de unas particulares
construcciones filmicas, al enriquecimiento de la cinematografia, a Ia

posibilidad de hacer constante exploraciones en tal terreno.

Interesa seguir una relaciéon doble en torno al problema del tiempo en la obra de
Tarkovsky por varios motivos. El primero es que todo el desarrollo tedrico
sobre el cine moderno, que es el que interesa al presente trabajo, gira sobre la
necesidad de explorar cémo el arte cinematografico es un arte de la
temporalidad, dado que la fluctuacién de las imagenes en movimiento sugiere
siempre el desarrollo del tiempo, la trascendencia de éste en cada filme. El
segundo motivo de importancia es que la obra de este autor sugiere una nocién
de temporalidad para el hombre que privilegia necesariamente una idea de
mediacién subjetiva en su realizaciéon, la existencia del tiempo como un hecho
de la realidad interna. Hecho, que implica una nocién de temporalidad
completamente diferente en la actualizaciéon del filme, en la percepcion y
organizacion que el espectador puede ejercer sobre éste. El tercero de los
motivos, en el que se procurara profundizar, es la complementariedad
dialéctica que alcanzan los filmes de Tarkovsky convirtiendo al tiempo filmico
en el co-relato del tiempo subjetivo, implicando una lectura en tal direccién
para comprender el sentido del absoluto, de la preocupacién por un proyecto

unificador del hombre y el universo, o del sujeto y el objeto.

146 La imagen-tiempo, es la nocion deleuziana utilizada para comprender el interés del cine
moderno por la pasién de la imagen en tanto signo. Esta reemplaza el problema de desarrollar
una accién dentro de lo representado y se preocupa por que el flujo temporal determine el
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Tras de esa idea de complementariedad dialéctica entre el tiempo del filme
como objeto y del tiempo como posibilidad del entendimiento para unificar la
multiplicidad de sensaciones de la realidad, se esconde el desarrollo dialéctico
de forma y fondo, que da coherencia al legado hegeliano que pretende un arte
sustentado estéticamente en este principio. De este modo la construccién
temporal del filme, su peculiar desarrollo de los fragmentos significantes,
sugiere que las formas filmicas en relacién con el tiempo, son una alegato
manifiesto sobre una determinada concepcién del tiempo, que indica que tal
nocién sélo puede ser entendida por medio de la intervencién de la razén, por
la intervencién de un ejercicio intelectivo, que en este caso se guia por lo
absoluto, por una buisqueda de tal idea a través del tiempo que presenta la

realidad.

La auscultaciéon sobre el desarrollo estético del cine, sugiere en el caso de
Tarkovsky, la idea de una poética de lo absoluto, estado en si pragmaético que
presenta la posibilidad de conocer estéticamente el problema de una idea
alterna del tiempo filmico. Tal proceso deja al descubierto que el desarrollo
estético del cine moderno, pone el acento sobre el problema del tiempo y sobre
la necesidad de que el arte permita un conocimiento sobre éste. Del mismo
modo un arte enraizado en lo temporal, no sélo en su construcciéon material,
sino en su preocupacion por explorar el sentido que tal materializaciéon implica,
sefiala que la humanidad misma esta siendo cruzada por un desplazamiento en

las bases epistémicas en que se construye tal nocién.

Lo primordial sera analizar cémo Tarkovsky da coherencia a la idea de tiempo
para ordenar la realidad, pero no como un proceso que acontece de un modo
independiente al hombre, sino por el contrario, que la realidad sobre la cual el

hombre circula, en la que construye su propio proyecto de humanidad, es una

movimiento y el sentido de todo cuadro filmico, de las obras en general. Para profundizar véase
DELEUZE, Gilles La imagen-tiempo. Estudios sobre cine 2. Barcelona: Paidds, 1996.
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realidad organizada a partir de asociaciones temporales ejercitadas por el
pensamiento. Sus filmes presentan una organizacién temporal que niega la idea
occidental de linealidad progresiva del tiempo, y sugiere un tiempo abierto, un
tiempo que s6lo se comprende desde y por el pensamiento, es decir, ese tiempo
existe s6lo en la medida en que el pensamiento lo configura, y cobra sentido o
puede ser interpretado, por el uso del mismo pensamiento. Ejercicio que tiene
como punto de partida y de llegada el pensamiento, y donde el tiempo ejerce
una funcién de medio y fin, por el que se ordena la realidad y donde la
pregunta por su ser, es la pregunta que atafie al ser mismo del universo. En una
comparacién abierta, Tarkovsky logra dar viabilidad a la idea del absoluto
esgrimida por Hegel, en la que el conocimiento que hace el hombre de la
realidad misma es un conocimiento histérico cruzado por tres estadios: la
légica, la naturaleza y el espiritu. Asi la busqueda del absoluto, es una
btsqueda que en la estética filmica dispone dialécticamente de una légica
filmica temporal que descubre la naturaleza, la realidad objetiva, sélo a través
de una actividad del pensamiento, de un ejercicio intelectivo que organiza y
comprende esa légica temporal con la que descubre el ser histérico del hombre

y procura el absoluto como telos, como finalidad.

El desarrollo dialéctico de este doble tiempo, expone la necesidad de hacer de la
relacién entre esta idea hegeliana del ejercicio unificado de ambos polos, lo que
se desarrolla y el modo de hacerlo, de una relacién que genere conocimiento y
procure ser una via que capte o tienda al absoluto. Tal idea queda expuesta de
modos diferentes en sus filmes, por ejemplo en Solaris tal nocién dialéctica
presenta la idea de un tiempo subjetivo, un tiempo del pensamiento en la
imposibilidad de reconstruccién de un tiempo lineal, decantado de la estadia de
los personajes en la estacion espacial. El argumento de ciencia-ficcion que sitta
a los personajes frente a Solaris y la extrafia influencia que el mar de este
planeta ejerce sobre los personajes, borra las sefiales narrativas que permitan al

espectador reconstruir el tiempo real, introduciéndose en la idea de un tiempo
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interno, de un tiempo individual que determina la relaciéon de un colectivo.
Tarkovsky explora con sus personajes la relaciéon entre el individuo y el
colectivo, procurando sugerir que ambas nociones se construyen de un modo
separado, pero que son en ultimas elementos de un todo. El mundo interno de
los personajes refleja la idea del mundo colectivo; poner en cuestién el valor del
conocimiento cientifico por la prelacién de las relaciones interpersonales, por el
espiritu mismo, es negar los resultados colectivos y al mismo tiempo
rescatarlos. En Solaris el conflicto interno del personaje se vivencia en la posible
reconstruccién del tiempo interno de éste, de la busqueda que éste emprende
dentro de si. El estudio cientifico del mar de Solaris encarna la necesidad de
estudiar la naturaleza, como sus conflictos internos, de comprender el espiritu,
(ambos cabos dialécticos que tienden hacia lo absoluto), para comprender el

universo y la situacion del hombre en éste.

Por otra parte, Andrei Rublev, presenta una idea diferente de tiempo, en el que
primero no se niega la idea de tiempo cronolégico, un tiempo que transcurre
conforme a una medida, los ahos que pasan, pero que al interior de cada lapso
resefiado y a la vez separado de los otros por la arbitrariedad de una medida, se
esconde el verdadero tiempo, el tiempo que vivencian los personajes, un tiempo
que transcurre segiin su medida subjetiva, es decir su medida interna (tiempo
psicolégico) y la medida que establecen con todo lo que los rodea.
Especialmente Tarkovsky logra en sus filmes construir esa idea de tiempo que
tiende hacia un absoluto en el que tanto naturaleza como espiritu se
encuentran, no soélo en una imagen-tiempo que subsume a la imagen-
movimiento que construye el drama del filme a partir de las acciones que
desarrolla el relato, en una imagen tiempo que escapa al movimiento fisico del
personaje o al movimiento trascendente de su ser, sino en una imagen-tiempo
que sigue la relacién entre el sujeto y la naturaleza. Por esto seria un error
sefialar que la imagen tiempo escapa al personaje para descubrir el espacio,

pues lo que sugiere es esa relaciéon temporal que el personaje establece con el
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entorno. El espacio estd medido por la mirada que el personaje impone, mirada
que puede ser una mirada ausente, de un personaje que no identifica el
espectador, pero que es una mirada permanente palpable en la camara
expectante y movil. Esta idea alcanza interesantes matices en El Espejo, filme
en que planos reincidentes, como el del viento asolando una pradera y
derribando los objetos de una mesa (secuencia reiterada a lo largo del filme),
proporcionan una imagen que sélo es interpretada a la luz de la interioridad de
los personajes que viven el drama, de los personajes que buscan la relacién con

la naturaleza, que buscan la identidad.

El problema de un tiempo que sugiera lo absoluto, que sea medio y fin de tal
objetivo, queda magistralmente construido en los complejos planos secuencias
que utiliza el director, que por ejemplo, alcanzan interesantes niveles
draméticos en Andrei Rublev (piénsese por ejemplo en las secuencias de batalla
o incluso en las secuencias al interior del templo donde Rublev trabaja y padece
su tragedia). Tarkovsky procura desarrollar esa nocién de una temporalidad en
aras de buscar lo absoluto, en el acto de trazar largos recorridos de la camara
frente a la narracién que realiza, sin violentar en este proceso, no el movimiento
de la accioén, sino el tiempo que da sentido al movimiento. La preocupacion
principal recae en que todo movimiento de la relacion dialéctica entre el
espiritu y la naturaleza, todo proceso de auto-conocimiento de la realidad, fin
del absoluto, es un proceso que necesita de tiempo, de un tiempo que estéd
instaurado por la necesidad del sujeto que conoce y las prerrogativas que la
realidad objetiva le impone. De este modo los largos planos-secuencia como por
ejemplo en el que Rubleiv, personaje principal del filme, sostiene didlogos con
el Griego, desarrollan una temporalidad que determina el movimiento de los
personajes, deja que sus preocupaciones internas, que la busqueda que
emprende en pro de la existencia misma determine la duracién del plano. Lo
que se presenta es una duracién temporal del plano-secuencia en relacién con

las necesidades de busqueda que los elementos puestos en escena necesitan.
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Sin embargo el sentido del plano secuencia, esto lo sugiere Vicente Sacnhez-
Bioscal¥’, pone de presente las marcas de enunciacién; destacan, para el
espectador, la existencia de un narrador que organiza lo que ve. Tal situacién
refuerza esa idea dialéctica desarrollada entre el tiempo filmico y la existencia
de un tiempo subjetivo, pues en ese proceso de plano secuencia en que el lector
se percata, pese a las cadencias de la cAmara, a sus sutiles movimientos, de un
sujeto de la enunciacién, en tanto que ponerse al descubierto, es poner al
descubierto que el tiempo es organizado por el pensamiento, el pensamiento
del autor en este caso, y que el espectador mismo es el que lo reconstruye, le da
un nuevo orden, negéndole al tiempo existencia propia. Es un tiempo para la

actualizaciéon del hombre que lo usa.

Por otra parte, Tarkovsky procura escribir filmicamente con planos secuencias
sutiles, leves, que niegan esas huellas de la enunciacién, para mostrar que esa
realidad que se desarrolla medida por un tiempo, es una realidad que esconde
la esencia que s6lo puede ser develada en el absoluto, en el conocimiento de un
desarrollo del espiritu que se manifiesta en la naturaleza, en la existencia
objetiva, y que tiende hacia tal auto-conocimiento, explordndose,
descubriéndose. Por esto las imédgenes son imdgenes de descubrimiento,
descubrimiento de los personajes de su interioridad y de lo que les rodea. En El
Espejo, por ejemplo, las imégenes descubren el peso de lo exterior en el viento
que se moviliza cercano al drama de los personajes, o en el reflejo mismo entre
los personajes; la idea del espejo es la idea de que la madre del personaje se
asemeja a la madre de su hijo, y que él en su nifiez se asemeja a la nifiez de su
hijo. Discurso que sostiene que la identidad colectiva se basa en la identidad
individual, y que ese proceso que se repite histéricamente, traza la ruta al
absoluto, que el auto-conocimiento es un conocimiento de lo que se repite o lo

que se refleja en el decurso del universo.
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El plano secuencia sugiere una nueva idea de montaje, el montaje al interior del
cuadro en el que el participe principal es el movimiento dirigido de la camara y
el desplazamiento de los personajes al interior del cuadro. Tarkovsky procura
un ordenamiento premeditado donde el orden temporal indica las variantes del
encuadre, y el desarrollo del drama. Tal proceso en que la idea de tiempo no
tiene fragmentaciones acentuadas, hechos que no se preocupan por la
destruccion de un tiempo real progresivo, sino por mostrar los cambios
temporales, s6lo cuando el pensamiento los necesita, cuando es necesario un
cambio de tiempo en el modo de organizar los datos, intenta presentar la
relacién sujeto-objeto como una relaciéon de mdltiples elementos en una
totalidad. El plano secuencia implica un montaje interno que esta perfectamente
disefiado para sugerir ciertas relaciones, mostrar ciertas cosas con un orden
previamente mentado. En este ejercicio en que en una misma linea de tiempo se
muestra una infinidad de situaciones, Tarkovsky presenta la idea de totalidad
que sirve de parangén con lo absoluto. Todo sucede simultaneamente, todo esta
dado como una multiplicidad de sensaciones desordenadas, por tanto el orden
temporal, el tiempo como medida percatada, en este caso por la mirada, es el
que da orden. Asi un montaje al interior del cuadro, es un proceso que da orden
a un caos de sensaciones, sin negarlas, sin negar que estan todas presentes, que
suceden sin un orden, que el orden, que la légica es el eslabon que completa la
triada de lo absoluto, sélo es posible si alguien lo pregona, el espiritu que
observa la naturaleza y permite el auto-conocimiento del absoluto, el director
que organice el montaje al interior del plano, da al tiempo filmico una funcién
légica, lo convierte en la posibilidad de entender el film como un todo, el cine

como un eslabodn en el camino hacia el absoluto.

147 SANCHEZ-BIOSCA, Vicente. El montaje cinematografico. Barcelona: Paidés, 1996. P.199-213.



189

4.1.3. Peter Greenaway: El reflejo antropomorfizador del arte

El esgrimido problema del doble reflejo filmico, que por demas sugiere el modo
de organizacién del cine de autor, de un cine que impele en su organizacién, la
maestra huella del creador, del sujeto que da orden a un objeto organico, un
objeto determinado por el movimiento, puede encontrarse en un excesivo
paroxismo, en la obra del director britanico Peter Greenaway. Tras todas las
manifestaciones de presupuestos estéticos en la obra de este autor, sobresale
principalmente la intencién de convertir el segundo reflejo filmico, el reflejo en
el que operan la meta-representacion filmica y que permite dar origen a la obra
de autor, en un reflejo plastico de la imagen real objetiva. Greenaway introduce
a través de su obra imdgenes que adquieren un nuevo estatus ontolégico, por

medio de la antropomorfizacién que da el uso de principios pictéricos.

Esta idea manifiesta propone la organizacion filmica del relato por actualizar, a
partir de estructuraciones visuales que presentan un espacio distribuido en dos
direcciones. Primero en una direccién en la que el espacio fisico esta dispuesto
de antemano en virtud de las necesidades de orientacién del filme. Por ejemplo,
toda la puesta en escena de Prospero’s Books, estd hecha en pro de un espacio
fisico que en si mismo es reflejo organizado de una realidad objetiva previa, es
decir es un espacio fisico existente, existente en la medida que es referente para
capturar ese primer reflejo estético, el reflejo que se guia por el principio
desantropomorfizador. Pero a la vez es en si, un reflejo antropomorfizador de

una realidad objetiva previa, de un referente extra-filmico.

Este tipo de desarrollo sugiere la necesidad de hacer del reflejo filmico en la
obra de Greenaway, un reflejo del reflejo, es decir un proceso que filmicamente
posee plena autonomia como se verd en la segunda linea de distribucion del
espacio, pero que estd siendo doble reflejo (transposiciéon en dos grados de la

realidad cero), no de una realidad objetiva, sino de un reflejo plastico de dicha
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realidad. La idea desarrollada de una estética a partir de un principio
antropomorfizador, que convierte al arte en una nueva realidad reflejo, pero
dotada del corpus humano como lineamento de su ser, tiene un interesante
matiz en ese prime reflejo que capta la cdmara, en ese necesario referente real
del que se sirve para producir las imagenes que serian a posteriori, fruto de un
discurso filmico en la obra de este autor. El primer reflejo filmico siempre esta
erigido a partir del referente que sirve a la cAmara para organizar el filme, y que
convencionalmente, en la gran mayoria de peliculas se ha procurado, es un
espacio que podria denominarse convencional, o verosimil para el espectador,
en la medida en que éste le permite suponer que tal espacio existe en alguna
parte, sosteniendo esa idea de que el filme no es una realidad construida sino la
realidad misma. Asi todo espacio fisico captado en el primer reflejo debe ser un
espacio filmico creible para cualquier persona que vea dichas imégenes, incluso
en el caso de la ciencia-ficciéon o de peliculas futuristas, el problema no reside en
que el espacio representado exista realmente, sino simplemente que en la
captacion que hace el primer reflejo mimético sugiera verosimilitud, que el
espectador diga “existe, o en un futuro, seguramente existiria de ese modo”. De
hecho es la primera exigencia que se hace a filmes de tal impronta, que
presenten una construcciéon espacial coherente con lo que podria ser, que
comporten un grado de solidez que no haga sospechar al espectador de su

artificialidad, de su hechura intencionada.

Precisamente Greenaway lleva a extremos interesantes la idea de
antropomorfizaciéon, al antropomorfizar de antemano lo que no puede
antropomorfizar por conducto filmico, el primer reflejo. Como se ha sefialado
previamente, siguiendo a Lukacs, el primer reflejo esta aunado al mecanismo
técnico con que se captura la imagen, al hecho de la cAmara como dispositivo
que permite la produccion de las imagenes. Asi, independientemente, de que la
seleccion del espacio, del marco filmico, de la angulacién selecta, los elementos

representados en el espacio fisico siempre estan regidos por el principio
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desantropomorfizador, aparecen de un modo desnudo por el ejercicio de una
maquina, del ser contrapuesto al hombre, el que niega su ser movil e
intencionado, y que es ser dependiente, de movimiento limitado, heterénomo
por naturaleza. El primer reflejo, y de esto seguramente es consciente
Greenaway, no puede antropomorfizarse, por la sefialada limitante de la
maquina, y de un modo contrario a la plastica, no puede hacer de los artificios
técnicos en su totalidad herramientas a la postre del autor. Sin embargo, si
puede, por otra parte, hacer de ese referente del cual se vale todo proceso
filmico para organizar su material discursivo, ese referente que da vida a las
imagenes, una realidad antropomorfizada previamente, antes del contacto con

la cdmara, y dispuesta con miras a la obra filmica.

De esta manera Greenaway convierte al referente del que se servira para dar
vida a las imégenes de sus filmes, en especial en Prospero’s Books, en una obra
de arte en si, rigiéndose por determinaciones plasticas principalmente. El
espacio fisico, que en una primera linea de interés, sobresale, no por el simple
hecho de estar organizado con una intencionalidad sucinta, por ser artificioso
en su distribucién, pues hasta el mas naturalista de los filmes, presenta un
espacio fisico artificioso, dispuesto de modo tal que sirva para desarrollar una
situacion determinada o una idea especifica, sino porque este espacio, todo el
tiempo, estd revelando su artificialidad, esta siendo una proclama de que el arte
mismo es un artificio del hombre, es una realidad antropomorfizada. El espacio
fisico de Prospero’s Books, presenta en cada una de sus secuencias, situaciones
que dificilmente pueden suceder en el referente cultural de los espectadores y
que éste, automéaticamente, tiene que llevar a un plano simbdlico para
comprender su sentido y para entender que procura sefialar el hecho de su
confeccién, la mano que les da vida, que les dota de un ser propio. Greenaway
pone al desnudo el artificio del arte, el hecho de que es un proceso mediatizado
por los conscientes o inconscientes modelos de representaciéon de sus autores, y

que en el cine, pretende borrar, ocultar tal hecho, valiéndose de ese primer
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reflejo mimético de la realidad. De tal manera el lector filmico, asi no se haga la
pregunta de manera abierta, siempre tendra la certeza de que ese referente del
cual ve un reflejo filmico, primero, existe y estd compuesto por entidades fisicas

y segundo, puede o no ser el reflejo de otro referente fisico existente.

En tal proceso, ya solo cabe esperar que la reflexion sobre el segundo reflejo
filmico, que ademads de estudiar el espacio fisico en una segunda linea, refleje
una realidad que pretende abiertamente insinuar el arte, generando un reflejo
filmico que lo antropomorfiza, en otras palabras, hace del arte filmico, arte de
una realidad artificial per se, y no de una realidad a secas. De este modo
Greenaway construye su obra no sobre la idea de hacer arte a partir de la
realidad, sino de que la realidad misma es una obra de arte, y que por eso le

compete antropomorfizar esa realidad que ya de por si esta antrpomorfizada.

Tal proceso de antropomofizar el referente, responde en el trabajo de
Greenaway al uso de una plastica barroca en que se agrupan de manera
ornamental los elementos del cuadro en aras de una expresividad generada, no
por el exceso de elementos sino por la forma de agruparlos. El uso de una
acentuada decoracién, permite presentar una idea de desnaturalizaciéon de los
objetos que propende siempre por acentuar la linea narrativa de su obra. De esa
forma, en Prospero’s Books, el uso de cuadros sobrepuestos a la imagen base,
permite presentar nuevos indices para el decurso de la historia de los multiples
libros de Prospero; el uso barroco de los elementos se vale de una movilidad
acentuada de los elementos figurativos que acompafan las paginas de los
libros, procurando antropomotrfizar la idea de vida en cada texto, de movilidad

de las historias que se esconden tras las palabras.

Pese a que el mismo Greenaway manifiesta que en su obra le interesa negar la
idea de narratividad, desembarazarse del yugo que ejerce el hecho de

desarrollar un relato filmicamente, no logra escapar en su trabajo de una tenue
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linea narrativa que sostiene la légica del filme. De hecho, el uso del barroco en
la construcciéon del referente que habra de ser representado, recarga de
elementos el espacio fisico, para dar fuerza a la accion narrativa. Hay momentos
en que se logra una interesante asociacion de imagenes sobrepasando la idea de
un montaje coordinado por la historia, y que pretende mostrar en un presente
continuo los hechos que componen el filme, como por ejemplo en Una Zeta y
Dos Ceros, en que se presentan consecutivamente fragmentos de partes
diferentes de la historia, de la protagonista en el hospital, de los gemelos
absortos con los documentales sobre animales, de la hija de la protagonista
aprendiendo sobre zoologia, de un modo entrecortado, sin una légica del relato
tradicional, simplemente como momentos de mismo valor en un presente

continuo, un presente que se hace.

Sin embargo, lo interesante de estos desatinos de la construccion narrativa, lo
que podria denominarse como equivocos en algunas gramaticas filmicas o
como transgresiones de algunas convenciones en la forma de estructurar el
orden el relato filmico, es el valor que asumen, no por el hecho de generar una
escision, sino por colocarla de manifiesto, dado que en tales situaciones las
huellas de la enunciacion resaltan, sugiriendo la presencia de una figura que les
otorga una significacion. El cine de Greenaway pretende que el espectador no
pierda de vista la existencia de la artificialidad de la obra, y del autor que le da
corpus a un mar de impulsos, a un caos de significantes. La poética de este
trabajo abierto, en ultima instancia, no niega la existencia del relato, sino la
omnipresencia del narrador, intentando asi involucrar de un modo activo al
lector filmico, sea para que interprete los simbolismos expresos en su trabajo,
para que se interrogue por una nueva légica de ponderacion del filme, o para
que construya relaciones entre fragmentos sutilmente enlazados sin la

tradicional idea de causa y efecto entre las acciones presentadas.
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Para desarrollar la idea de una expresion estética filmica en todo rigor, hay que
centrarse en ese segundo reflejo, el de la primera instancia de captacién de la
realidad objetiva, y que es precisamente en el que el autor se vale de maltiples
herramientas, como la misma cdmara, de sus posibilidades y, especialmente, de
un ramillete de codificaciones que le permiten dar forma a las representaciones
iconicas que componen el cine. Greenaway utiliza los planos secuencia,
espacialmente los travellings extendidos, para sefialar por una parte, que el
cuadro es un espacio limitante y que la extensiéon incuantificable de éste, debe
subsumir la misma idea limitante del paralelogramo en que se componen las
imagenes. En secuencias como las de El Cocinero, el Ladrén, su Esposa y su
Amante, donde en un mismo plano se recorren diferentes espacios por un
travelling prolongado, presenta la idea de ese presente continuo que se hace, de
ese presente en el que se involucra al espectador. Sanchez-Bioscal4® es presto en
afirmar que el travelling tiene la facultad de sefialar en el filme, la idea de que la
imagen es un momento que se hace, y no que es una realidad ya hecha. El
espectador toma partido en la medida en que el movimiento de la cdmara
presenta la totalidad inabarcable del espacio, derruyendo el espacio acabado en
el cuadro inmévil, para descubrirlo progresivamente, con el fluir temporal. Esa
segunda linea del espacio fisico, aparece en el segundo reflejo, en el que
Greenaway logra convertirlo, ahora con herramientas filmicas en un espacio
antropomorfizado. El travelling, muestra ese espacio barroco referenciado a
partir de un movimiento donde el ojo debe moverse junto con la caAmara y dar
orden a cada objeto. Se le otorga a esa realidad referenciada un ser para
comprenderla, pues solo la mirada del hombre puede darle sentido al espacio

recorrido.

El principio antropomorfizador que opera en el segundo reflejo y permite el

desarrollo estético, la presentacion de una realidad reificada, o si se quiere una

158 SANCHEZ-BIOSCA, Op cit., p.208-211.



195

nueva realidad, posee, en el caso de Greenaway, un talante especial que
caracteriza su obra, y que como se sefalaba, es la necesidad de vehicular sus
modelos de representacion a partir de un universo referencial que manipula de
antemano, para que como resultado, presente nuevas determinaciones estéticas.
Se recuerda por ejemplo el proceso llevado a cabo en El Gabinete del Dr
Caligari, y todo el discurso esgrimido de lo que las construcciones
expresionistas del escenario aportaron a la obra en general. En Greenaway,
especialmente en su idea de romper las limitantes del cuadro filmico, de que
éste alcance otros grados de expresiéon mediante la superposicion de nuevos
cuadros, sirve para que la realidad estética articulada tenga un nuevo cariz,

estética, en este caso, de una realidad de base, apreciada como obra de arte.

Asi, esa mentada segunda linea del espacio fisico, responde a cémo ese
universo referencial se representa a partir de la idea de un movimiento
perpetuo, de un presente continuo, que le da un estatus organico a la obra, y la
idea de una antropomorfizacién del arte. Greenaway genera ese espacio fisico
extendido mediante los travellings y los planos conjuntos que ponen a todos los
elementos barrocos distribuidos de un modo global. El espectador debe leer la
misma composicién barroca del espacio fisico, ahora mediante las
determinaciones filmicas, como el plano conjunto, que le implica una visién
totalizante del cuadro, o las angulaciones directas que muestran los elementos
del espacio fisico en linea recta con la visiéon del espectador. Tal proceso
pretende basicamente que la comunién con los cédigos filmicos se realice con
una participaciéon activa del lector, primero dotdndolo de cierto nivel de
ubicuidad, una posible semi-ubicuidad que descubre la obra de un modo
global, permitiendo dominio por encima de limitaciones o fragmentaciones
narrativas; sin embargo esto se aplica al proceso de la mirada, al sefialar
mediante la lectura filmica el espacio del segundo reflejo, pero que para dar una
coherencia al discurso filmico le implica interactuar con indices abiertos, como

las imégenes yuxtapuestas, y la nocién inconclusa de montaje que debe
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terminar el lector. El interés principal es que el dominio sobre el movimiento al
interior de la obra sea guiado por las mismas codificaciones filmicas pero sin
seguir logicas discursivas condicionadas, sino a partir de encadenamientos
visuales, logrando de este modo una nueva légica del montaje filmico mediante

la mirada activa del continuo espacio fisico.

4.2. LA MUTABILIDAD DE LOS MODELOS DE REPRESETNACION

4.2.1. Michelangelo Antonioni: Meta-representacion filmica de la imagen

accion en corrupcién

Establecer las constantes que interrelacionan los modelos mentales con los
modelos filmicos, es un proceso que puede estudiarse de diferentes formas. Por
ejemplo, un analisis profundo de los desarrollos biogréficos del autor podrian
verter informacién clave para comprender cémo construye sus modelos de
representacion mental, como también un didlogo profundo con él, podria dar
pistas, al estudiar directamente la manifestaciéon verbal de sus pensamientos.
Para el presente trabajo, dado que el interés no son en si los modelos de
representacion mental, sino el vinculo que estos establecen con los modelos de
representacion filmica, serd precisamente en la obra, en la lectura de los filmes
donde se descubra cémo se entrelazan los modelos del autor y como se
plantean soluciones, con la materia de expresion a su alcance, a cualquier tipo

de problematica.

Deleuze, al estudiar el fenémeno de transicién que sufrié la historia del cine con
la apariciéon del Neorrealismo Italiano y la Nueva Ola Francesa, que, por cierto,
da origen al denominado cine moderno, establece una ruptura significativa en
el uso tradicional que se habia hecho de la imagen movimiento, dado que se
pone en cuestion la reinante imagen-accién enclave fundamental de Ia

narracién sin huellas discursivas hollywondenses, y por ende del modelo de
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representacion institucional regente. Los nuevos movimientos postulan el uso
de lo que Deleuze denomina imagenes puras donde la vitalidad esta en el ser
mismo de la imagen y no en los imperativos del movimiento que en ella
intervienen. El paso de unas imagenes a otras, la necesidad de superar la
imagen movimiento en si, y apostarle a una imagen pura, sin atavios externos,
es un cambio radical en los modelos de representacion filmica, una puesta en
cuestion de un modelo institucional cerrado que se agotaba en si mismo por la

dependencia a determinaciones sensorio-motrices.

Tal determinacion en el desarrollo de la imagen, expone las transformaciones
autorales que los directores emparentados con estas tendencias, lograron en sus
obras de diversas maneras. Antonioni, separdndose de la herencia neorrealista,
alcanza un nivel de representacion filmica diferente que instituye un modelo
basado en la objetivacion de estados mentales, a partir, precisamente, de
movilizar las imagenes puras a limites inusitados, de sortear en cada una el

peso de lo que quieren postular.

El interés en cada autor puede variar dado lo prolifico de su obra, o de las
constantes autorales que puedan vislumbrarse especificamente en ejemplos
concretos de su filmografia. Por tal razén, interesa estudiar el modo en que
Antonioni actualiza sus modelos mentales en torno a la sociedad burguesa
contempordnea, especificamente las delimitaciones existenciales del ser del
sujeto de un periodo moderno, a través de la meta representacion de la imagen
pura en proceso degenerativo urdida en sus filmes en Los Espacios Vacios!¥? y

Los Tiempos Muertos!%0.

149 Una dificultad de los Espacios Vacios radica en que autométicamente se equiparan a espacios
fisicos carentes de elementos, sin saturacién alguna. Se ha de trascender tal acepcién defectuosa,
y comprender los espacios vacios, como espacios carentes de movimiento narrativo, espacios
inmanentes, espacios que retratan el objeto en su ser mismo, y no en las modificaciones que el
sujeto ejerce sobre él.

150 Basicamente pueden comprenderse la idea de los tiempos muertos como todos los tiempos
comprendidos entre los tiempos con valor narrativo y que el cine de impronta hoollywoodense
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Entre las diferentes caracteristicas que pueden encontrarse en la obra de
Antonioni, las posiciones personales que quedan plasmadas en sus filmes sobre
diversas problemadticas, como por ejemplo el peso de la figura femenina
desvencijada en las urbes contemporaneas, el desgarramiento intelectual de la
sociedad burguesa o la desintegracién interna de las ciudades en periferias
inconexas, interesa para este andlisis determinar cémo meta-representa
filmicamente las ideas que posee, sobre el sujeto disgregado e incomunicado en
una sociedad industrializada. Tal coordenada autoral queda manifiesta en una
primera ruptura con el papel de la cdmara en la construccion del espacio y

relacién particular del personaje con el tiempo en que vivencia sus acciones.

Antonioni lleva a sus maximas consecuencias el trabajo desarrollado en contra
de la imagen-accién que caracterizan el cine de la primera mitad de siglo en el
que todo desarrollo del relato, las lineas de impacto de su discurso subsumen la
resolucién temporal. En este primer caso, puede apreciarse como Antonioni
debe escaparse a los modelos que sittian la linea de accién de la historia como el
motor vital de los filmes. Este proceso implica que el montaje como
representacion del tiempo, no responda a la linea de las acciones, las imagenes
se atnan en bloques sintagmaticos no por una determinacién perenne a la
fuerza del relato, a la consistencia que éste posea, y que, en ultimas, pretende
motivar una crisis en la decodificaciéon narrativa en el lector. Respuesta clara, en
una concepciéon que se da el lujo de disgregar las lineas de accién para
detenerse en momentos que parecieran escapar al referente diegético para
privilegiar situaciones alternas. Piénsese, por ejemplo, en algunas secuencias
iniciales y finales de El Pasajero donde la cdmara escapa al personaje para

detenerse en el letargo del desierto.

desecha. Tales tiempos, son los que la tradicional elipsis suprime y que el cine moderno ha
utilizado con diferentes talantes.
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Las imagenes puras desbordan el marco de las acciones del relato generando un
modelo de representacion filmico en el que la lectura debe seguir un discurso
que se escapa al movimiento de los actos y sélo puede seguir la linea que la
temporalidad le presenta. La pregunta a la que, seguramente responde su
modelo filmico es jcomo la materia de expresiéon filmica puede sugerir la
disgregacion del sujeto, el miedo sobre su papel en el mundo? su respuesta
queda impresa en una nocién de temporalidad que subordina a la accién y en la
integracion de los personajes en espacios vacios que, en multiples casos, repelen
la presencia de los personajes mismos. Antonioni articula una nocién de
temporalidad que domina a los personajes y los supera, a tal grado que no
pasan de ser simples eslabones mds en una cadena de seres que se corroen
como cualquier objeto con el decurso del tiempo. De este modo la construccién
de unos personajes que tienen miedo constante, que se sienten siempre fuera de
lugar, hace de la meta-representaciéon filmica de sus modelos mentales un
ejercicio resoluto de seres convertidos en objetos, personajes cuyo ser se
potencia en la corrupcion propia de la estaticidad que depara todo lo inerte.
Piénsese en la muerte del personaje de El Pasajero que en su escape termina por
fenecer en la estaticidad de un espacio arido, o en Juliana protagonista de El
Desierto Rojo que yace entre fdbricas y camina errante con su hijo, sin poder

escapar a la imagen de la ciudad.

Los sujetos estan atrapados por la fragilidad temporal de un acelerado
desarrollo industrial (El Desierto Rojo), donde el hombre mismo se maquiniza
gradualmente, divagando entre el movimiento industrial de la sociedad
contemporédnea. El hombre se acerca a la mdquina, en tanto la maquina es un
objeto atrapado por la quietud. La maquina no llena el espacio, sino por el
contrario lo dota de vaci6, un vacio del que el hombre poco a poco comienza a
hacer parte. Recuérdese como en la secuencia final de El Desierto Rojo los
geométricos encuadres de Antonioni presentan a su personaje en un recorrido

sistematico y cadencioso por espacios en los que es dificil distinguir con
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claridad, y esto también sucede para el espectador, las formas de los objetos que

se masifican en un todo estatico e inmaovil.

El hombre no escapa a dicha dindmica, por eso Antonioni debe hacer una
traslaciéon de tal modelo mental a uno filmico, que solo es posible en la
construcciéon de un espacio vacio. La construcciéon del espacio no remite a un
espacio necesariamente vacio por la ausencia de elementos, como por ejemplo
en las imagenes desérticas en El Pasajero donde la arena o el cielo saturan el
cuadro, sino por el vacio mismo de la accién, del movimiento. La estaticidad de
sus espacios en las que los personajes parecieran moverse con dificultad, es la
correspondencia filmica de la imagen mental del sujeto que se maquiniza, que

tiende su ser movil a un ser estatico, objeto en corrupcion.

Antonioni rompe con el ejercicio narrativo tradicional, con el imperativo de una
historia cerrada, del relato perfecto, pues su preocupacién se centra en la
posibilidad de desbordar los limites de la historia, que en cada filme es
simplemente una excusa para meta-representar sus pensamientos de modo
coherente. Delleuze!®® concibe la corrupcion del drama tradicional en
Antonioni, pues aparece un drama visual y sonoro que los personajes encarnan
a través de la mirada. Asi toda mirada de los personajes de Antonioni siempre
encuentra el espacio vacio, como una posible salida inocua a sus conflictos
internos, a la intelectualidad vacia que niega el amor al personaje de La Noche
o la necesidad de encontrar una vida nueva para el personaje de El Pasajero
que siempre desemboca en zonas dridas. El espacio vacio siempre es un choque
severo, un lugar donde no hay respuestas, sino nuevas preguntas, preguntas
por el sentido del ser que vivencia, por la estaticidad a la que tienden sin

remedio.

151 DELEUZE, Gilles. La imagen-tiempo, Op cit., p, 16-21.
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La construcciéon de los espacios cerrados permite generar la impresiéon de
agotamiento humano. Tanto el cuarto de hospital en una de las secuencias
iniciales de La Noche en que los protagonistas visitan a su amigo agonizante,
como el cuarto de hotel en que el protagonista de El Pasajero organiza el fraude
para lograr que su vida tome un nuevo rumbo, o el cuarto donde los personajes
de El Desierto Rojo se retnen cerca de la letania de los barcos para sumirse en
una celebracion desenfrenada, son espacios vacios que retratados de diferentes
maneras, siempre sehalan que la presencia del hombre se desvanece, se corroe
con el decurso temporal. Antonioni convierte a los espacios cerrados y estrechos
en microcosmos polifacéticos, al presentar una descomposicién en pequefios
fragmentos de los diversos lugares y recodos de cada cuarto. Este proceso
multiplica el espacio, privilegia la estrechez. Tal construccion, por otra parte, se
contrapone a la presentaciéon de los espacios abiertos en que los planos no se
multiplican desaforadamente, por el contrario casi no son fragmentados, y
tienden a presentar los espacio de un modo cadencioso y completo. Antonioni
controvierte el orden de los espacios multiplicando los cerrados, generdndoles
una nueva dimension, en la que de igual modo los personajes se sienten
atrapados, pero conformes, y desplazando los espacios de mayor magnitud en
lugares desolados donde la insignificancia del sujeto es latente y por igual

siente que hace parte de un vacio de la corrupcién misma de la humanidad.

El problema de la temporalidad en la obra de Antonioni, responde a esa
intencién de superar la imagen accién, y situarse en una imagen pura que esté
articulada gracias al desplazamiento en una nueva linea temporal, una linea
que las mismas imagenes puras sugieren. El tiempo muerto es un tiempo 6ptico
y sonoro que controvierte el desarrollo del relato y lo adapta a sus necesidades.
Asi, una secuencia como la de la protagonista de La Noche deambulando por la
ciudad, por las periferias en que redescubre nuevamente los objetos, en que la
misma ciudad es una imagen que se representa en las sombras, es mediada por

la inmanencia del tiempo que determina la vida de cada signo que compone la
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imagen filmica. Del mismo modo en la secuencia final de El Pasajero en que el
protagonista fallece y un largo plano secuencia descubre desde adentro del
cuarto el exterior desértico, permite que la imagen pura muestre un tiempo
muerto, no porque el personaje fallece, sino por la ausencia de una
temporalidad manifiesta, dado que el decurso de la imagen sugiere una
anacronia en la historia dada por el tiempo diegético, un tiempo al que escapa
la historia, un tiempo ahi, un tiempo real de las cosas externas al personaje,
materializadas en la idea de un regreso a la realidad, mediante la caAmara que
sale del cuarto a través de la ventana y luego regresa a ella para encontrar la

muerte, tinico escape a la angustia existencial del personaje.

Antonioni meta-representa el tiempo filmico como un tiempo del que el hombre
no tiene dominio, un tiempo que atrapa todo desarrollo del sujeto. Las
imagenes puras ponen de modo manifiesto que la imagen-tiempo es la
dominante en la crisis del sujeto; una imagen de la que siente el peso y que lo
priva de autonomia, se inmoviliza esa imagen-accién de la que el personaje era
un protagonista y un mentor, el insoportable yugo temporal impele la
corrupcion de los sujetos y el acercamiento a una corrupcion de la accién, una
actualizaciéon en lo estdtico, en la incapacidad de controlar el influjo de

coordenadas que atraviesan la existencia del hombre.

Los modelos mentales de este autor desembocan en la necesidad de una mirada
que agota el contenido de los objetos que aparecen frente al sujeto. Es una
forma que le permite al hombre contempordneo encontrar los hechos del
mundo, una relacién directa con los fenémenos en la que intenta encontrar el
ser de cada cosa y tomar consciencia del ser propio. Asi la mirada, siempre es
una doble mirada en sus personajes, una mirada de contexto que intenta
establecer, a partir de un retrato objetivo que la camara hace de los espacios
vacios y los objetos que los componen, agotando las formas que una perspectiva

de cada cosa puede ofrecer y una mirada introspectiva que busca ahondar en el
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personaje mismo que se confunde en el espacio, realizada a través de la crisis

del personaje al perder el domino de la accién.

Antonioni presenta cuadros con una duracién que sobrepasa la legibilidad
impeliendo al lector y a los mismos personajes a una biisqueda de la consciencia
que acompafia los objetos. En El Desierto Rojo las fabricas aparecen con tanto
rigor que la mirada de Juliana las repasa hasta la saciedad en busca de
explicaciones sobre el modo en que su propia existencia se agotan en tales
construcciones. Los espacios vacios y la necesidad de que las imagenes puras
los consuman, invitan al lector a interpretar lo leido pues el tiempo de cada
cuadro agota el recorrido de los elementos que lo componen, obligando a
pensar detenidamente en el sentido que puede sugerir el modo de su

organizacion.

Por otra parte, la caAmara le permite a Antonioni la representacién filmica de
una mirada a la mirada del personaje, una mirada que intenta dirigir la mirada
del personaje a la interpretacion fenomendlogica de los objetos y de si mismo en
el espacio que habitan. La camara sugiere una mirada semi-subjetiva en que se
sugiere lo que el personaje mira, pero nunca se pone en lugar del sujeto para
mirar. Este proceso procura mostrar la necesidad de objetividad frente al
mundo sugerido en la meta-representacion filmica. Se procura mostrar
objetivamente los pensamientos del autor, no sé6lo procurando mostrar los
fenémenos en si, sino al sujeto en su incapacidad de comprender certeramente
cémo lo afectan. Juliana, protagonista de La Noche, no comprende nunca cémo
esa gran ciudad y el desarrollo industrial se convierten en hechos que
desestabilizan su vida, al igual que el personaje de El Pasajero, que al mirar por
la ventana del cuarto antes de morir, se encuentra con esa imagen desértica de
la que no escapa en el afdn de huir de su pasado, de lo que era y no comprende
por qué, en un recorrido en que por un instante parece que la cdmara se vuelve

subjetiva, pero que luego regresa al personaje; un engafio en que Antonioni le
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permite al lector descubrir lo confuso de los pensamientos mismos del

personaje.

Antonioni representa el problema existencial del sujeto que es incapaz de
comunicarse consigo mismo y con su entorno, ese problema que los
antropologos definen como un problema de egoismo de sujetos que se escinden
a si mismos por su egocentrismo burgués, como la visién particular que
reconstruye de la sociedad contemporanea. Todas las dificultades del desarrollo
neocapitalista y las fracturas sociales se congregan en un proceso de
traspolacién de un modelo mental a uno filmico, una meta-representacion que
es codificada a partir de la crisis de la imagen-accion, y de la instauracién de la
imagen pura. Antonioni encuentra en la posibilidad de romper la unidad del
relato, en los espacios vacios que escapan a la comprensiéon de sus personajes,
una posibilidad literal de dibujar la crisis del hombre frente a los objetos

hiperbolizados del mundo que vive.

El predominio de una linea temporal sobre las acciones, sobre la dacién de vida
a las imagenes puras, meta-representa las imdgenes mentales de un Antonioni
que cree que al hombre le queda grande el tiempo y que lo desaforado de su
paso solo lleva a todo esfuerzo de dominio a un callejon sin salida, a la
corrupcion de la autonomia humana, a la conversién del hombre en objeto, a la
inercia de la muerte entre la incapacidad de entender el desarrollo mismo del

entorno.

4.2.2. Akira Kurosawa: De la Imagen Mental a la Imagen Suefio y a la Imagen

Muerte

Todo esfuerzo por descubrir ese momento preciso, la seleccién exacta que un
autor filmico realiza para escribir en iméagenes filmicas las imagenes mentales

que sus modelos de representaciéon han construido, no es un proceso que pueda
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aducirse por la movilizacion de las estructuras de la historia que va a

actualizarse, en la radicalidad con que se rompan las coordenadas narrativas.

El caso de Antonioni estudiado anteriormente, ha desplazando la idea de un
relato resoluto, de un relato que necesariamente se cierne sobre si y del cual el
espectador puede lograr un esquema de orientacion, un mapa cognitivo que
traduzca la linea que guia la historia, de un nacimiento, de una desarrollo que
alcanza un pico y luego decrece hasta fenecer. La historia que discurre en filmes
como La Noche o El Desierto rojo, es una historia que plausiblemente puede
identificarse como un relato irresoluto, un relato que no concluye, en la medida
en que no satisface unas posibles expectativas propuestas al poner en situacion
los choques entre los personajes que vehiculan los temas de interés del director.
En el cine de Kurosawa la cuestion es diferente, si se observa que sus relatos
responden medianamente a las reglas de género en que se expresan. No son
relatos en los que el espectador puede generar un derrotero mental que se
anticipe al decurso de la historia, pero si una representacion de la obra filmica
que descubra esa idea de fabula aristotélica en tres actos, un ejercicio de vida

acelerado y conclusivo.

Es entonces dificil poder encontrar una movilidad filmica en un relato que no es
necesariamente una excusa para plantear unos problemas que escapan a la
historia actualizada. En Antonioni, los personajes no dejan de ser figuras a la
postre de una problemadtica escondida. Se ponen en juego unas idea previas,
unos modelos de representacién mental con unos recursos filmicos que se
vuelven filtro, apariencia del verdadero discurso que conllevan. Pero en el cine
de Kurosawa hay una nueva disposicion, la problematica que el autor quiere
materializar en sus obras, no es una problematica escondida, no es una
problematica que utiliza el relato como motivo, sino que por el contrario borra
el limite entre los motivos que mueven una reflexién filmica y los recursos de

los que se vale. El drama del relato es un ejercicio tacito de los fantasmas del
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autor, su alter ego queda manifiesto en los recodos de la obra, hecho que
sustenta la idea de encontrar al autor en su obra, de seguirle la pista, de lo que

es, en lo expuesto en su trabajo.

Un primer vistazo al cine que conforma de lo que Manuel Vidal Estévez
denomina el cuarto periodo de Kurosawa, 152 termina por sugerir que, a no
ser por ciertas cadencias ritmicas en el desarrollo del relato filmico, el trabajo de
este autor no se diferencia de los tradicionales modelos actualizados en el cine
norteamericano que da primado a la idea de objetividad en su discurso. Las
obras de este periodo, exceptuando Suefios que escapa en su conformaciéon
filmica a la linea expuesta en sus otros trabajos, podria afirmarse siguen
respetuosamente la idea de un relato que se genera y luego se corroe, de una
generacion a una corrupcion. Tal proceso le impide al lector una interpretacion
de las ideas sucintas mas alla del relato. Los problemas que descubren son los
problemas aunados al relato, a los ejes de accion que movilizan a los personajes.
Toda reflexiéon en principio no desborda los marcos del filme, los modelos
mentales del autor quedan determinados por el flujo temporal que compone
sus obras. De esta manera las historias de Kurosawa no son una excusa para
escribir sus pensamientos, sino sus ideas mismas encarnadas en el discurso
filmico, las historias de sus peliculas son su vida misma, sus pesadillas

exorcizadas en formas visuales.

El interrogante que asalta, y se habia sugerido al inicio, consiste en saber cuél es
la eleccion del director para guiar sus pensamientos, como vehicular sus
modelos de representacion mental. Deleuze!>® da una interesante pista cuando

explica que la obra de Kurosawa es una obra que intenta unificar todo elemento

152 Los cuatro periodos responden a un desarrollo estilistico y a unos intereses tematicos
fluctuantes. El periodo aqui en cuestion, corresponde a los ultimos afios de trabajo de
Kurosawa. Basicamente los trabajos realizados entre la década del setenta y del noventa. Desde
Dodeskaden (1970) hasta su tltima obra, Madadayo (1993). VIDAL ESTEVEZ, Manuel. Akira
Kurosawa. Madrid: Cétedra Signo e Imagen/Cineastas, 1992. P. 29-50.

153 DELEUZE, Gilles. La imagen-movimiento, Op Cit., p. 264-270.
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en una unidad. La idea del Uno oriental que representa el movimiento ciclico
del universo, queda sugerida en los relatos del autor, en el proceso que
cuestiona el papel del hombre ante el cosmos, la falta de preparaciéon para la
muerte que hace del ciclo de la vida un proceso tortuoso. Pero, principalmente
en la idea de una discursividad que no privilegia a la imagen-accién que sigue a
toda puesta en situaciéon de una historia, sino a la duda que genera el desarrollo

activo de tal situacion.

El relato en Kurosawa es un proceso organico, que respeta, en relaciéon con cada
obra, la idea de la gran forma que sugiere Dellueze. Kagemusha, la Sombra del
Guerrero, expresa en un marco comun a la sociedad tradicional de las dinastias
japonesas, el problema del poder y de la muerte, una puesta en escena que
sugiere los estragos ex profesos del poder, la devastacion aniquiladora que él
hombre ejerce sobre si. Pero, por otra parte, esa necesidad de Kurosawa, que el
mismo expone cuando dice que su cine siguié la idea de representar
intercaladamente un drama histérico y uno moderno, es ejemplo de la pequefia
forma que Delleuze no encuentra en su cine. El ejercicio de meta-representar
filmicamente las probleméticas intimistas acerca de la guerra, de la
autodestrucciéon humana que atafien al autor, aparecen de modo expreso en
Rapsodia en Agosto, filme en el que reflexiona a partir de un relato intimo
sobre sus constantes, sobre una de sus preocupaciones universales, la
devastacion de la guerra, aqui a partir del impacto que desencaden6 el desastre

atomico de Nagasaki.

Deleuze!> tiene razén cundo contrapone a la gran forma representada en el
cine de Kurosawa, con la pequefia forma del cine de Mizoguchi, si se equipara
que la finalidad del primero son los dramas humanos que radican en la
brutalidad colectiva de las sociedades; mientras la del segundo son las

problematicas personales de cada hombre, las dificultades existenciales que
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rodean a todo sujeto que procura ganarse un lugar particular en el cosmos. En
lo que no se concuerda con Delleuze, es en que Kurosawa desarrolla
diestramente sus problemaéticas que desbordan a cada ser humano para
privilegiar las coyunturas comunes, las compartidas en comunidad, relegando
los conflictos internos, los de poca visibilidad, la idea de privilegiar la gran
forma sobre la pequefia forma. Al momento de formalizar sus relatos, el
contraste entre lo histérico y lo moderno, refleja su necesidad de sefialar cémo,
pese a que las constantes que embargan sus modelos de representaciéon mental
son casi siempre las mismas, difieren en el rol que tiene en la sociedad, el
hombre que las vivencia. El desarrollo histérico sefiala como el rol del ser
humano estaba subordinado a las decisiones de los grandes imperios, motivo
por el cual sus relatos en tiempos histéricos presentan la idea de la gran forma,
del impacto global, mientras que el rol del hombre contemporaneo da privilegio
a la disgregacion en el seno de las sociedades, teniendo al entrafiamiento del
hogar, a las viviendas como claustros, donde pese a la intimidad, no se escapa a

los problemas comunes, privilegian, entonces, a la pequefia forma.

Tan interesante contraste entre la gran y la pequefia forma en la obra de
Kurosawa, refleja un modelo que da primado a lo ciclico de las constantes
abordadas, a la idea sucinta de una espiral organica en que las problematicas se
repiten constantemente. Pero el quid de su marca de autor, su decision de meta-
representacion filmica, no radica exclusivamente en la forma de actualizar el
relato. También se encuentra en la preocupacion por desarrollar filmicamente
un relato reflexivo, un relato que de comienzo a fin se auto-cuestiona. Los
personajes estdn permanentemente realizando una butsqueda, actualizando las
preguntas que mueven los modelos del autor. Este encarna sus personajes que
intentan resolver sus dudas y temores. Deleuze expone que la imagen-accién
sufre una significativa ruptura en el cine de Kurosawa, puesto que no sélo

desarrolla coherentemente los hechos del relato, sino que los moviliza a partir

154 DELEUZE, Gilles, La imagen-movimiento, Op cit., p. 261-273.
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de una pregunta que los personajes deben intentar resolver. Este ejercicio
permite encontrar que el cuarto periodo de su obra, meta-representa de un
modo apocaliptico sus temores frente al mal manejo del poder, la fatalidad
irresoluta de la guerra y la destruccion de la naturaleza principalmente. Estas
tres problematicas, interesan fundamentalmente, pues en ellas se halla la idea
del autor de que sus personajes se movilicen en el relato, pero siempre

cuestiondndose de un modo u otro por las dudas sefialadas.

El desarrollo de esta constante, se convierte en el meta-modelo que Kurosawa
actualiza en su obra. La bisqueda de una verdad inasible, tan bien expuesta en
Rashomon, se convierte en el motivo de todo el ejercicio de representacion
filmica. Los personajes se debaten de principio a fin en un ejercicio de
interrogacion que no alcanza ningtn término certero. Toda respuesta sélo llega
al simple nivel de conjetura que, seguramente, cobrard nuevos matices
conforme se replanteen las preguntas que atraviesan su obra. Los filmes del
cuarto periodo representan el pesimismo que ha embargado al autor, el miedo a
la catastrofe que implica todo cruento enfrentamiento entre los hombres. En
Kagemusha, donde el discurso gira en torno a quién detenta al poder, implica
la pregunta al personaje que encarna al doble del lord, sobre por qué mantener
la ilusién de mando, por qué el engafio debe primar sobre el conocimiento, el
control del pueblo por vias oscuras. El pesimismo sobre el descontrol del poder
queda materializado en las imagenes fatales de la guerra, un ejercicio donde la
imagen-muerte se construye a partir de la inmovilidad que sugiere la mirada
desbordada del poder, encarnada en los embajadores del lord que observan
estupefactos los soldados sacrificados en la guerra. Magistralmente Kurosawa
expresa el desconcierto mismo sobre esta problematica en el divagar lento del
doble del lord entre los muertos, un divagar que no encuentra respuesta, sus
preguntas se multiplican, cuestionan la accién, y concluyen con su misma

muerte en el rio, la muerte como tnica salida.



210

Esta misma pelicula meta-representa las ideas del autor sobre el proceso
histriénico del acto nipén. El discurso del doble es un ejercicio en que se pone
en la palestra filmica las dudas sobre la fortaleza de la representacién y la
mirada acusada del espectador. Toda explicacién que da uno de los hombres a
la diestra del fallecido lord acerca del comportamiento del doble para
representar adecuadamente al mandatario, es la correspondencia de las 6érdenes
del director para que el actor se desenvuelva en escena. La necesidad de que el
doble pierda la perspectiva de su interpretacion, que tome conciencia del rol
borrando los limites que separan al actor del personaje quedan sugeridos en el
doble que termina por comprender la importancia de su funcién en el trono.
Tanto el nieto del lord, como el grupo de sus amantes ejercen el papel del
espectador acusado que evaltia de cerca el desenvolvimiento en escena, la
capacidad misma de cuestionar el sentido del ejercicio histriénico. Este proceso
representacional permite comprender como este maestro equipara la imagen
mental a una sombra, imagen que siempre es un doble de algo, pero que tiende
a ser real, que tiende a adquirir un ser propio, exento de las determinaciones de
lo que mimetiza. La idea del ser propio de la sombra aparece cuando se borran
los limites, en este caso cuando el doble del lord padece del modo en que lord
habria padecido frente a las acciones que devinieron por su ausencia en el
campo de batalla. El actor alcanza el nivel deseado de complementacion con el
personaje, la idea del Uno oriental, de todas las aristas que tienden a un mismo
centro, toda reflexion que procura asir una verdad de la que por igual se tiene la

seguridad que siempre sera parcial, refutable.

Noel Burch 1%5sefiala que la obra de Kurosawa procura una reflexiéon estructural
inmersa en cada una de sus relatos, sobre el estar del hombre en el mundo,
resuelta en un nihilismo frente a la idea de futuro, un desarrollo que termina en

tragedia de un modo inevitable. El trabajo de la construccion del modelo de

155 BURCH, Noel. To the distant observer: Form and meaning in the Japanese Cinema, citado
por VIDAL ESTEVEZ, Op cit., p. 52.
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representacion filmica de Kurosawa, convierte a la relacion de la mirada del
espectador, materializada en la mirada de la camara, con la escena en un
elemento clave de su estética particular. La distancia expresada en planos
generales, en un uso reducido, casi nulo de primeros planos, implica la
necesidad de alejar al espectador de la escena, de recordarle que esta de otro
lado y que su funcién como lector filmico, es una funcion critica. La cadencia de
las imagenes, los planos estéticos de larga duracion deben ser completados con
la lectura del espectador. Por otra parte esta disposiciéon de los planos, la
posicion lejana de la cdmara genera, por ejemplo en Kagemusha, una distancia
con la intimidad de los personajes, el doble del lord divagando lejano entre los
cadaveres de la guerra en la secuencia final, plantea una disposicién teatral de
los personajes en la escena, en la que el espectador se ve obligado a sustraerse
del drama filmico y a asumirlo teatralmente. Tal proceso sobresatura de
informacién al espectador que logra dominar con la mirada lo que sucede en
escena pero que queda incapacitado para compenetrar dentro del drama del
cuadro de un modo tradicional, como en el modelo de representacion filmica

institucional que logra tal idea partir de los primeros planos.

La puesta en escena es alejada del drama, lo muestra con respeto, y en tal acto le
brinda un dote de grandeza, exalta la idea del autor de que el hombre se aleja
de probleméticas comunes, como la guerra, la mira con distancia y no cree
conscientemente que puede quedar inmerso en ella. Su construccion filmica es
recurrente a los contrastes, de la gran forma a la pequefia forma, de la
movilidad de las imégenes a los planos estéticos, de las escenas de accién a las
escenas de reposo, de la vida a la muerte. El derrumbamiento de la esperanza
en una sociedad racional queda manifiesto en la imagen-muerte de sus filmes,
en la necesidad de la mirada sobre la catastrofe, en no cerrar los ojos, sino en
mirar directamente, en la cdmara que no recorre las escenas de muerte sino que

intercala planos estéticos, pues la muerte niega el movimiento. Se favorece a la
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situaciéon sobre la accién, las preguntas se agudizan, avizorando respuestas

insatisfactorias.

La alternancia de estados opuestos de Kurosawa logra una nueva perspectiva
en Suefios, dado que esta obra pese a que conserva algunas de las constantes
sefaladas del autor, pasa de una imagen de impronta realista a una imagen-
suefio. En este proceso las imdgenes mentales se materializan filmicamente
como imagenes-suefio que restituyen las necesidades plasticas del autor, de
trazar en una linea onirica todas sus pesadillas. La imagen-suefio rompe el peso
de lo real, rompe la necesidad de una continuidad narrativa a partir de
pardmetros verosimiles. Kurosawa metaforiza sus probleméticas, dando
prelacion a la idea de Burch'® de la teleologia del estar en el mundo del
hombre. "El huerto de duraznos", el segundo de los suefios del filme, representa
al joven Kurosawa absorto por la destruccion de la naturaleza, en la
antropomorfizacion de los arboles acusadores. "La aldea de los molinos de
agua", el dltimo de los suefios, presenta al hombre rindiendo culto a la
naturaleza, procurando un legado ecologista, que culmina con esa imagen
torrencial del agua que procura recurrir al devenir de la vida del hombre. La
idea de la guerra se materializa en los personajes que regresan de la muerte
para atormentar a los hombres que sobreviven a la guerra, la idea de no
soportar el peso de decidir sobre la vida en el tanel, cuarto de los suenos. La
idea de la muerte esta representada en la agonica lucha contra lo intangible de
los personajes del "Fujiyama en rojo", sexto suefio, que intentan combatir los
humos radiactivos sin poder asirlos, un enfrentamiento vacuo contra la muerte
infligida por la misma humanidad. "Cuervos", el quinto de los suefios, es un
ejercicio diestro en el que el joven (personaje que representa a Kurosawa en su
juventud) expresa su amor por la pléstica y su necesidad de convertirla en una

constante de la construccion filmica, al perseguir a Van Goh a través de sus

156 BURCH, Noel, citado por VIDAL ESTEVEZ, Op cit., p. 54.
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cuadros. Una preciosa metafora que refleja su idea de encontrar al autor al

recorrer literalmente su obra.

Cada uno de los suefios retoma la idea de una pregunta por actualizar, y
concluye con el personaje que se moviliza sin encontrar respuesta. La meta-
representacion de la idea de Kurosawa de una verdad absoluta inalcanzable,
atraviesa sus filmes. Recuérdese por ejemplo, la secuencia final de Rapsodia en
Agosto, en la que el personaje principal corre hacia al pasado en la lluvia
torrencial, y sus nietos e hijos la persiguen sin poder alcanzarlo, la acentuacién
por una parte de que la brecha generacional es infranqueable, y que la verdad
no se alcanza, es un camino que simplemente se recorre, que sé6lo alcanza fin

con la muerte, con el doble que fenece en las aguas del rio en Kagemusa.

Kurosawa es un autor que conforme al paso del tiempo maduré sus ideas,
movilizé sus modelos de representacién, dando como resultado unos modelos
de representacion que en el cuarto periodo aqui estudiado, hicieron que sus
nociones frente a la muerte auto-infligida por el hombre fueran fatales, unas
representaciones mentales en que se cuestiona una razén humana que siempre
flaquea, en que sus propoésitos se corroen. Sus miedos, sus mas profundas
pesadillas, hicieron de sus imadgenes mentales imagenes-muerte, e imagenes-
suefios, las primeras reflejos objetivos de la mirada acusadora con la que los
filmes de Kurosawa meta-representan sus pensamientos, y las segundas, reflejo
poético con el que manifestaba la necesidad plastica del cine de sefialar esas
probleméticas que reincidian en su mente. Las alternancias permanentes, las
preguntas trascendentes que sefiala Deleuze y los mdltiples caminos que
buscan una verdad inasible fueron representados en las imagenes violentas de
sus guerras, en la estaticidad distanciada con que retrata a sus personajes, en
una puesta en escena teatral en la que daba dominio visual al espectador, pero

le negaba la posibilidad de compenetracion, en la imagen del agua que servia
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de simil para sefialar que la vida misma se escapa, rueda rapidamente, corre sin

control.

4.2.3. Victor Gaviria: Meta Modelo del personaje dialéctico

El recorrido por los puntos nodales que unifican un modelo de representacion
mental y un modelo de representacion filmica, es un ejercicio que en el cine de
Victor Gaviria se encuentra con interesantes obstaculos, que implican una
reflexién minuciosa sobre el citado nexo. En torno a la obra de Gaviria, el critico
de cine Luis Alberto Alvarez!® no dudé en sefialar que era una interesante
propuesta filmica, y en aducir que el hombre que hay tras de ella, es en todo el
sentido de la palabra, un autor filmico. Sin embargo, al conocer el modo en que
este director desarrolla sus proyectos, inmediatamente se piensa en cémo
congenia la idea de un autor con la idea de un colectivo que participa en toda
configuracion creativa. Dado que el interés, como se ha expresado, es alcanzar
a delinear el modo en que los modelos de representacién mental del autor, son
delineados en un modelo filmico que se lee en la obra, el método privilegiado es
una interpretacion de las constates filmicas y una reconstrucciéon a partir de las

soluciones estéticas con que se operacionaliza todo el proceso.

En el caso de Gaviria se encuentran una infinidad de alusiones extra
cinematogréficas, que permiten entender con profundidad cémo sus modelos
mentales son el resultado de una experiencia previa, en que el trabajo con un
colectivo le permite una estructuracion particular, que intenta dar primado al
tratamiento documentalista de los temas selectos. Pese a conocer tal indicacién,
es irrelevante, por lo menos para efectos de la lectura que se sugiere entorno a
los modelos de representacion, desvirtuar la impronta de autor de Gaviria por
el hecho de tejer sus historias con experiencias colectivas, pues la autoria como

se ha sefalado, reside en las resoluciones estéticas que se articulan en la puesta
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en marcha del modelo de representacién filmica, y no en la constitucion de los
modelos mentales. La labor del autor filmico reside en ese nexo entre modelos,
y pese al afdn testimonial y al modo de trabajo del director que privilegia la
investigaciéon de campo para sus filmes, él es el tinico que urde y da sentido a

los modelos de representaciéon que tienen cabida en su obra.

Un recorrido por la obra de este autor revela, sin duda, teméticas diversas, pero
del mismo modo intereses definidos, como el rol de los nifios en las sociedades
en proceso de industrializacién, el transito de lo rural a lo urbano de las
ciudades latinoamericanas, el problema de las micro-culturas, las
determinaciones antropolégicas de los ghetos urbanos, o quiza la
desintegracion del seno familiar por razones socio-econémicas. Interesa
estudiar, a partir de sus dos largometrajes, Rodrigo D no futuro y La
Vendedora de Rosas, el particular modelo de representaciéon de la vida de los
jovenes en las periferias urbanas que se queda en la inmanencia del estar, y no
logran identificar una teleologia perenne al ser que los constituye. Sin embargo,
el modelo de representaciéon que actualiza el cine de Gaviria, no termina por
presentar un cine etnogréfico, sino un cine que da nueva vitalizacion a algunas
de las postulaciones formales del neorrealismo y que construye una
dramaturgia particular a partir de la desdramatizacién de las reglas mismas del

dramal5s.

Un cine de este talante, implica preguntarse por el modo en que la construccién
de un relato de ficcion desarrolla las impresiones del autor sobre los jévenes

que desconocen la idea de una finalidad existencial, de un propésito por trazar,

157 ALVAREZ, Luis Alberto. Victor Gaviria, Un Autor En: Paginas de Cine Volumen 1. Medellin:
Editorial Universidad de Antioquia, 1992. P. 61-69.

158 Tal nocién sugiere basicamente la posibilidad de corroer las determinaciones connaturales a
un género en particular. Toda codificacién de un determinado género, espera que exista una
combinatoria narrativa de elementos con un sentido preestablecido; el ejercicio de
desdramatizacién es la violacion o la transgresion de estas reglas contrariando las
determinaciones que les son inherentes.
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del direccionamiento de la movilidad de sus seres en una sociedades agresivas
y que los repudian severamente. Tal modelo que impera con minimas
diferencias en los dos filmes del autor, logra desarrollarse gracias a que el
modelo de representacion filmica de Gaviria se articula a partir de un modelo
actancial dialéctico que pone en contacto la sustancialidad de los personajes con
las acciones que los movilizan, hecho que implica una particular nocién de
realismo filmico, y que unido a la idea intertextual de un meta-modelo de
personajes dialécticos, impide al espectador descubrir los limites entre los

interpretes y los personajes que aparecen en la obra.

El problema del relato que se habia estudiado en los apartes precedentes,
primero en el caso de Antonioni donde se pone en marcha la idea de un relato
excusa, y que puede perderse para poner el acento sobre otros intereses, como
la imagen pura, y segundo, el caso de Kurosawa, en el que la completud del
relato y su solidez intrinseca (solidez entendida en términos de generar una
linea narrativa que crece y decrece, no dejando ningin eje dramatico sin
resolver), es fundamental, pues mediante éste se desarrollan las intenciones
expresas del autor, cobra un nuevo matiz en la obra de Gaviria. Su trabajo es
mas cercano al modelo de Antonioni, desde el punto de vista formal, pues la
estructuracién de sus historias no poseen un desarrollo discursivo conciso que
le permita al espectador sefialar una linea que crece y decrece, sino por el
contrario un relato abierto, inconcluso en muchos aspectos, que no tiene
preocupaciones manifiestas por cerrar de un modo cabal todas las lineas de
accion de la historia. Alvarez!® sefiala que el trabajo de Gaviria se aleja de la
narracioén cerrada, de desarrollar lo que él mismo denomina historias redondas,
que pueden decodificarse facilmente, para convertir asi sus relatos en motivos
para otras exploraciones expresivas. Pero, por otra parte, su cine es mas cercano
al trabajo de Kurosawa, en la medida en que la problemaética de los personajes

trasluce decididamente las intenciones personales del autor. Podria decirse que
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coinciden de un modo tangencial, dado que la historia se construye a partir de

un estudio de los referentes reales.

Por otra parte, el modelo de representacion filmica de Gaviria hace énfasis en lo
que podria denominarse un desarrollo dialéctico de la imagen-accion y las
situaciones expuestas a través de los personajes. Por una parte el desarrollo
narrativo de sus dos filmes privilegia la imagen-acciéon en la medida en que
todo momento de la historia estd determinado por la idea aristotélica de un
movimiento, de un cambio de estado que genera por ende una accién. La
decisiéon de asesinar, en la tultima secuencia de Rodrigo D no futuro, al
personaje que todavia no habia abandonado el barrio, es un movimiento que
depara un acto premeditado que termina con la muerte; al igual que la
autodeterminacién del personaje, Rodrigo, quien salta poniendo fin a sus dias;
la negacién expresa del movimiento. De modo similar toda la historia de La
Vendedora de Rosas desarrolla una accién, por ejemplo el escape del Zarco de
sus compafieros que luego lo asesinan (el mismo final para la accion de escape),
al igual que el destino de Moénica que fallece en la idea de viaje que sugiere el
estado alucinatorio producido por la inhalacién de sacol. El otro extremo queda
expuesto en la presentacion de situaciones, que aunque no estan desprovistas
de accién, de una linea de movimiento, les interesa mostrar cémo los personajes
estan en un contexto determinado, donde no prima la accién desarrollada por el
relato, pues escapan a la vitalidad de éste, gracias a que no esta cerrado, sino
simplemente irresoluto. Piénsese en las secuencias de Rodrigo D no futuro, en
las que se presenta a Rodrigo solo en la noche jugando con las baquetas de la
bateria, o del grupo de jovenes del gheto dialogando en las ruinas en la parte
aledana a las comunas. Prima presentar la situacion, las tensiones y el contexto

que situando la carga, da sentido a los personajes.

15 ALVAREZ, Op cit., p. 64.
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Pese a que hay una accion, ésta queda subordinada a las situaciones que
componen todo el referente diegético de la historia, las problematicas, en este
caso, existenciales, de los personajes. El desarrollo podria denominarse
dialéctico por la capacidad de conjugar ambos estados en cada obra, la
presentacion de situaciones en las que la accién no esta exenta, ejemplo claro en
la movilidad de los personajes de Rodrigo D, en que la imagen-acciéon presenta
a la vez las situaciones que determinan a los personajes, dado que éstos
recorren permanentemente los sectores del barrio, muestran su entorno y la
relacion que establecen con dicho espacio, y la idea de accién, en el movimiento
permanente de los personajes, en una interacciéon de modo continuo, en un

juego dialéctico en que no hay privacién de alguno de los contrarios.

La intencién de desarrollar un modelo de representacion filmica en la idea de
un desarrollo realista de las historias, pretende dar un profundo grado de
verosimilitud a las situaciones de los personajes, pues esencialmente el
trasfondo de la construccién de las ideas de Gaviria se encuentra en el drama
interior de cada uno de los actores que aparecen en los filmes. El relato es,
simplemente, una linea que permite ahondar en la psicologia y las
determinaciones morales de cada uno de los personajes, que en su condicién de
actores naturales procuran representar un texto que les es propio. El meta-
modelo del personaje dialéctico en la obra de Gaviria, convierte el texto que
debe desarrollar el personaje en un elemento que se confunde con todo el
subtexto que puede proporcionar el actor en su calidad de intérprete. Este tipo
de actores permite que el director privilegie la idea occidental, desarrollada
excepcionalmente en el cine, de unos actores que formen un ente tnico en el
que, o no se distinguen los limites entre el personaje y el actor, o en que esos
limites son ficticios. Los personajes de Gaviria llevan al extremo esta idea y le
dan nueva dimensién, en la medida en que los desarrollos actanciales de la obra
se organizan a partir de personajes que virtualmente actualizan la nocién de un

ente sin limites entre ambos polos. De todas formas es un proceso virtual, y por
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eso la apuesta es por un personaje ontolégicamente dialéctico, dado que el
relato de ficcién presenta personajes de ficcién, y aunque los personajes sean los
mismos actores, hay siempre un ejercicio de representacion, se representan a si
mismos. El ejercicio dialéctico queda expuesto en que la carga psicoldgica y

moral de los personajes coincide con la carga real de los actores.

Este proceso resalta que el aspecto semdntico del personaje, su representacion
iconica en la imagen filmica, luego de un estudio de la obra, coincidird con las
determinaciones ontolégicas del personaje. Se perderan los limites en un
proceso dialéctico, que terminard por afectar la relacién sugerida entre situacién
y accién, puesto que las situaciones que dan solidez a los constitutivos
ontoldgicos de los actores serdn las que se presentaran en las lineas de accién
que movilizan a los personajes en el relato. Esta nocién de personaje dialéctico,
expone que toda caracterizaciéon histriénica en la obra de Gaviria, responde a
unos personajes sustanciales, personajes que no estan mediados por la accién,
personajes que se movilizan, por una sustancialidad particular, que
posiblemente ellos mismos no entienden, y queda manifiesta en la
autodeterminacién de Rodrigo, que luego de la dialéctica: situacion accién,
presentan su fragilidad en el espacio de la ciudad y en la negacién de su

movimiento vital.

La desdramatizacion del drama es otra constante en la obra de Gaviria,
emparentada con todo el proceso de poner en escena a actores naturales, lo que
sugiere la idea de un hiperrealismo en sus filmes. Es un proceso que procura
presentar filmes verosimiles, historias que desarrollan un drama, no a partir de
las reglas del drama, como sugiere Mitry'¢0, sino a partir de la exigencia de los
hechos. Gaviria desdramatiza la idea de unas reglas formales del drama que se
genera en un proceso ciclico y cerrado, y las reemplaza por un drama abierto

que los hechos se encargan de sefialar. Este proceso podria, sin embargo
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ponerse en tela de juicio si se anotan las constantes que pueden configurar su
obra y que apuntarian a comprender unas reglas mismas dentro de sus filmes,
como lo conclusivo de la muerte; aunque esta idea es de igual modo puede
justificarse como el imperativo de los hechos que se retratan en su modelo de

representacion filmica.

Pese a que se estd tentado a pensar en la obra de Gaviria como un ejemplo de
neorrealismo, este autor logra subjetivar las situaciones entregando una obra
hiperrealista en tanto ésta desborda los mismos referentes que le dieron origen,
imagenes que superan el referente en si, la idea de una realidad objetiva, para
seflalar una verdad oculta, la del discurso de sus personajes, la que trasluce
toda la sustancialidad de los actores que no queda reflejada iconicamente sino
en la posibilidad dialéctica, por una parte de conjugar las situaciones de
contexto y las acciones del relato, y por otra la relaciéon reciproca entre la
caracterizaciéon del personaje, el texto que actualiza, su desplazamiento
histriénico y todo el contenido personal, subtextual que lo determina como

objeto referenciado en un universo filmico.

Gaviria se vale asi de la idea de un personaje dialéctico y de una interaccién
particular entre accion y situacién, para poner en sus obras su interés por el
conflicto de los jovenes de los ghetos urbanos, por materializar en ambos polos
los hechos que los atraviesan, y el porqué de tales hechos, en esa constante
fragilidad de la vida que se ve en muchos casos cegada por muertes tragicas. El
azar, constante que Gaviria mismo utiliza en sus filmes, aparece como
mediador entre la situacion de los personajes y las acciones que los impulsan a
llevar la vida que llevan. En sus personajes la situacion simplemente se vive, es
un estar en que la acusadora y trascendente pregunta de Kurosawa se disipa, la
problemética de que son reflejo no es inherente, hecho que no les permite

direccionar su ser y termina por simplemente hacer de las acciones, de la

160 MITRY, Op cit., p. 473-499. (Volumen II).
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imagen-accion, las conductoras del desarrollo del relato, del desarrollo de sus
vidas. Sin embargo en la autodeterminacion de Rodrigo y en la placidez con
que Monica asume el encuentro con su abuela, se atisba que en el fondo esos
mismos personajes si se cuestionan, y les preocupa el lugar que ocupan en el

mundo.

4.3. LA TRANSPARENCIA DE LAS CODIFICACIONES

4.3.1. Jean-Luc Godard: De la figuracion a la abstraccién. La negacién de las

convenciones narrativas

La idea de desarrollar el problema de las codificaciones filmicas, hace de
Godard un nodo clave para comprender como es posible el desplazamiento de
sentido, o la construccion de nuevas lineas significativas, al interior del cine,
gracias a que su trabajo es un vehemente manifiesto en pro de la de-
construccion de antiguos convencionalismos, de nuevas formas de valerse del
material al alcance de cualquier autor filmico para desarrollar su alegato
personal, de hacer un filme de género, de adaptar un texto literario, de
vehiculizar sus personales modelos de representaciéon. Godard es considerado
en la historia del cine, junto, por supuesto con sus coetaneos de la nueva ola
francesa, como Truffaut o Resnais, como uno de los fundadores del cine
moderno, precisamente porque desarrollé su poética filmica, valiéndose de
transfiguraciones en las convenciones narrativas del tradicional modelo de
representacion institucional, para desarrollar sus postulaciones personales, que

tienen un talante post metafisico por una parte, y politico militante, por otra.

Es pertinente retomar los aportes godardianos al desarrollo general de la
cinematografia, pues es precisamente el nivel de generalizaciéon de algunos de
los desarrollos poéticos de su obra, lo que se ha convertido en materia prima

para desarrollar otros discursos filmicos, en constantes obligadas de otras
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cinematografias. El cine moderno, en si, aparece en el panorama mundial como
un horizonte comun al que se le apuesta en la medida en que es un modelo de
representacion filmica que borra la idea del sujeto filmico unitario, y lo
reemplaza por la de sujeto filmico anénimo. Es decir, Godard o Trauffat o
Resnais, desaparecen como los sujetos filmicos unitarios que gracias a la meta-
representacion filmica de sus posiciones personales, dieron origen a una obra
codificada de un modo innovador, que con el tiempo se convirtié6 en un nuevo
modelo de representacion filmica, gracias a la generalizaciéon y organizacion de
sus particulares codificaciones, borrando la idea de un autor originario y
postulando un nuevo prototipo para el desarrollo filmico. Prototipo que puede
ser utilizado como un nuevo paradigma cinematografico, en el que las
codificaciones alcanzan el estatus de convenciones o emblemas a las cuales se
puede acudir como constantes que garantizan ciertos efectos en el discurso del
filme. El sujeto filmico anénimo es el que puede acceder a las convenciones de
un nuevo modelo de representacién filmico ya paradigmatizado, en el que no
interesa por demas, la idea del autor que le dio vida, sino su aplicabilidad para

ciertos problemas de la praxis filmica.

Pese a que el interés es centrarse en el problema de las codificaciones del
lenguaje filmico, no hay que perder de vista que por una parte las
codificaciones cumplen un rol estrictamente funcional, en la medida en que son
artificios de los que el director se vale para desarrollar una idea, para generar
un choque o para sugerir un efecto, relacionado con la teleologia estética
propuesta en su meta-representacion filmica; pero, por otra, son, expresamente,
las entidades en las que operan el desarrollo dialéctico entre los modelos de
representacion mental y filmico, que sostienen el peso de todo el recorrido del
trabajo de autor. En los cédigos se leen las huellas del autor, y se leen sus
intenciones estéticas. Por tanto, una deconstruccién de los sistemas codificantes
de Godard, trasluce su sentido, en la medida en que desarrolla sus postulados

estéticos.
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Interesa observar las codificaciones en Godard, mas que por su novedad, pues
han sido tan desarrolladas que rigen mdaltiples cinematografias actualmente,
por la eficacia didé4ctica para sefialar la ruptura con otras convenciones y su
aplicabilidad para un desarrollo estético. De esta manera, interesa apreciar
como los codigos de hipercontinuidad y discontinuidad’®!, sirven, por ejemplo,
en Al final de la Escapada, para generar una ruptura con la narrativa del
modelo de representacién institucional, y desarrollar un nuevo discurso frente a
la construccién del drama en el cine de género e intimista, y a la vez, como tales
cédigos sirven, en La Mujer China, para desarrollar un cine que tiende a la
abstraccion, a construir nuevas entidades con los elementos que desarrollan un

choque a partir del monélogo interior del autor filmico.

Al final de la Escapada, 6pera prima del autor, se ha convertido en icono del
cine moderno, dado que rompié con muchas de las convenciones de las
graméticas filmicas con que hasta el momento operaba el modelo de
representacion institucional, y que, en su mayoria, habian sido erigidas para,
por una parte, mantener la ilusién de realidad de la obra, la simulacién de un
acontecimiento veridico de modo tal que el espectador pierda de vista la idea de
simulacion, y por otra parte, la negacién de la figura del autor, en este caso del
director que narra, que cuenta cinematograficamente una historia. El falso
raccord, que niega el empalme invisible entre un plano y otro para mantener la
ilusién de continuidad en lo narrado, se convierte en la huella de enunciacién
que delata sin cortapisas la existencia de un narrador, un autor que da orden al
discurso del filme. Hecho claro, en tanto que, el falso raccord, incomoda al
espectador, le obliga a poner atencién, no sélo sobre el relato, sino en su
organizacion serial. La pregunta para el espectador, versa sobre la puesta en

serie, y por qué el falso raccord, le sugiere irrupciones, cambios inequivocos

161 Para ampliar estas nociones véase el estudio que de ellas hace GUBERN, Roman. Godard
Polémico. Barcelona: Tusquets Editor, 1969. P. 23-51.
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entre los planos. Aunado a esto aparece la idea de discontinuidad, patente, no
s6lo Al final de la Escapada, sino por ejemplo en filmes como Yo te saludo
Maria o La Mujer China, en que Godard corta abruptamente el desarrollo de la
acion dramatica en el plano, especialmente las verbalizaciones desarrolladas en
cada uno, para volver la atencién sobre cémo estd contada la historia, su
distintiva puesta en serie. Piénsese, por ejemplo, en Al final de la Escapada,
como las escenas al interior del apartamento entre Patricia y Michele,
protagonistas del filme, son descuartizadas, a partir de la fragmentacién de
todo trazo progresivo en la linea argumental, para sefialar un nuevo sentido al
desarrollo de la accién, un sentido en que la accién se construye en pro de una
idea, y no del drama, un paso de un plano concreto a otra abstracto.
(interesante, también, como, en Yo te saludo Maria se construye el desarrollo
del sonido no diegético, a partir de este mismo principio de fragmentacién y
supresion de trozos en el desarrollo progresivo de la accion. (Las diferentes
composiciones musicales de Bach son interrumpidas, se presentan de un modo
discontinuo, restdndoles peso en su desarrollo dramatico, para privilegiar una

esencia, no la apariencia que las recubre.)

El caso de la hipercontinuidad es sucinto en los extensos usos de planos-
secuencia, en que la cdmara es hecha a hombro por el operario, acto que resalta
mas su presencia, dado que sigue en muchos casos extensos trayectos, como,
por ejemplo, la conversacion entre Michele y Patricia cuando se encuentran en
una calle parisina, en una de las secuencias de Al final de la Escapada, o
cuando la camara sigue a Patricia en el interior del recinto donde ella y su
furtivo amante se escondian de la policia, en el momento en que ésta decide
confesarle a Michele que le habia traicionado, por un estrecho recorrido entre

recovecos y una pila de objetos amontonados, que delata su zafio movimiento.
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Roman Gubern'®? es muy preciso al sefalar que todo el ejercicio de
discontinuidad e hipercontinuidad, en el que el falso raccord desempefia un rol
fundamental, no sélo rompe con las tradiciones y convenciones narrativas, sino
que al dejar al descubierto las huellas de la enunciacién y al obligar al
espectador a cuestionarse por la puesta en serie de la obra, desarrolla una
reflexiéon meta lingtiistica sobre el mismo cine. Godard, de hecho, genera con la
codificacién de su obra un meta-lenguaje que estd sugiriendo, por una parte,
como debe pensarse el mismo modo de construir los filmes, y por otra,
impeliéndole al espectador, el impulso para que lo haga. En esta medida, sefiala
Gubern!®, se logra un nivel de desnaturalizacién del drama, que evoca la idea
de mascara en Bretch, que se descubre al borrar la naturalidad de la accion. Las
acciones que dejan al descubierto su condicién artificial, el filtro mediatizado de
la mano del autor, o los personajes mismos que pierden su naturalidad al
coartar su acciéon dramadtica para dar primado a las ideas que estas acciones
vehiculan, desdramatizan su representaciéon para dar lugar a la idea que los

moviliza, o por la que fueron puestos en escena.

Tal proceso implica una negacién de la idea tradicional de naturalismo del
personaje filmico, idea desarrollada por el modelo de representacion
institucional y que le permite al espectador, dada la configuracién realista del
personaje, acercarse a la identidad psico-social que el actor desarrolla. La
mascara que aparece en la desnaturalizacién, no es la idea de una mdscara
freudiana que esconde la psiquis del personaje, sino la de una idea puesta en el
personaje. Tal proceso revela una tendencia platénica en la obra de Godard,
donde la configuracién de las formas narrativas, lo abrupto de una continuidad
desnaturalizada de la tradicién o el personaje que pierda su linea dramatica por

lo discontinuo del relato, son manifestaciones sensibles del mundo de las ideas

162 Ibidem., p. 33-36.
163 Ibidem., p. 12-22.
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platénico. Asi la lectura de las codificaciones de la obra debe descubrir ese

mundo de las ideas que s6lo puede traslucirse en las sombras filmicas.

Gubern en pro de la idea de un cine metafisico en Godard, alude a la idea de
una desdramatizacion de las lineas de accién del relato, por lo que define la
obra del autor a partir del concepto de inverosimil filmico. Tal nocién es de
utilidad, no porque revele una construccién que el espectador no pueda aceptar
como veridica, sino porque le implica dirigir la mirada, precisamente por fuera
de la tara del verosimil, c6digo que el modelo de representacioén institucional ha
utilizado como pregén y en el cine moderno entra en crisis. La idea de ese
talante platénico, del mundo de las ideas al que se tiende por las reflexiones
desarrolladas en el concepto de anti-novela en el que se estructura Al final de
la Escapada o Yo te saludo Maria, adquiere un interesante matiz en La Mujer
China. El ya citado paso de lo concreto a lo abstracto a partir de los también
citados sistemas codificantes de ruptura de Godard, sugiere una negacién del
valor de la realidad sensible, de los aspectos representados a los que el
espectador accede. El inverosimil filmico citado por Gubern, es el que revela
permanentemente las rupturas codificantes de Godard, las que siempre alertan
al espectador de la artificialidad de la construccién y que diseccionan la mirada
sobre lo que traslucen las construcciones filmicas. Godard construye un filme
fragmentado de un modo absoluto, en donde la idea de discontinuidad es
llevada al extremo de presentar los planos de un modo inconexo por las
relaciones espaciales y fisicas, para regirlas por un orden de ideas, por otro tipo
de asociacion. El contenido del film desarrolla posiciones politicas de un grupo
de jovenes militantes frente a los conflictos del partido comunista chino, el
partido comunista de la URSS y del socialismo occidental. La primera parte del
filme describe a cada uno de los seis personajes, procurando construir la
posicién que asumen dentro del grupo y las constituciones biograficas que los
han llevado hasta donde se encuentran en el momento, frente a la cAmara. La

segunda parte, donde se vislumbra una linea mas dramatica, bajo las reglas



227

citadas del inverosimil filmico, los moviliza y determina el desarrollo exterior
de cada personaje antes de que concluyan las vacaciones, hecho con que se
cierra el filme. Lo interesante en este proceso es que Godard desarrolla la linea
hacia lo abstracto, en tanto que no pone en escena personas con una historia que
define el papel que han de desempefiar en ésta, sino posiciones categoricas
como la purificacion del actante histriénico, donde las ideas particulares que

representan cada uno de los actores salen a un primer plano.

Deleuzel®* desarrolla una interesante hipétesis frente al trabajo de Godard, que
pese a que no se aleja de la idea de un cine que pone en escena un choque
dialéctico entre ideas, relaciona al autor con Aristételes y su idea de unas
categorias que le permiten al hombre el conocimiento del mundo. En tal
proceso se podria aludir a que el trabajo de Godard recorreria una linea
contraria, de lo abstracto a la determinacién concreta, en la medida en que las
categorias sirven para estudiar las manifestaciones sensibles. Sin embargo, el
trabajo de Godard se centra en sefialar en el filme las posibles categorias de
analisis, sin desarrollar una relacién concreta con dicho aspecto sensible. El
desarrollo trasluce siempre lo categorico a través del mundo sensible, y en ese
proceso no se aleja de una posible interpretacién de las posiciones aristotélicas.
En La mujer China cada personaje que rompe con la linea dramatica encarna
una categoria o una idea que puede leerse en lo que presenta la mascara
desdramatizada con que se ha trazado en la historia. De este modo el choque
dialéctico no se da entre los personajes, entre las mascaras que representan, sino
entre las ideas que reflejan la sombra que el espectador observa. Las categorias
en choque son en este filme, lo cientifico, personificado en el estudiante que
pretende una convivencia pacifica con la burguesia, lo politico, encarnado en el
estudiante que hace teatro obrero, para las masas, lo tedrico, desarrollado en la
estudiante de filosofia que procura dar coherencia al legado histérico, lo

pragmatico en la joven que egresa del campo y debe prostituirse en la ciudad o
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en lo artistico-existencial en el pintor que desarrolla las pancartas del grupo y

decide suicidarse.

El uso de la argumentacion a partir de unos cédigos que niegan los
tradicionales c6digos de continuidad narrativa, permiten que Godard desarrolle
una poética en que pone en verdad el problema de las ideas, el choque
dialéctico de las categorias que sirven al hombre para estudiar la realidad, y que
de paso sirve de un modo excelso para hacer una revisiéon meta lingtiistica al
problema mismo del lenguaje filmico. Delleuze sefiala que estas nuevas
codificaciones godardianas que han sido dutiles para desarrollar un cine
objetivista, en pro de las esencias, de develar en el ontos del pensamiento
humano a través del arte, ejerce un nuevo modo de desarrollar la coherencia del
filme. Ya no prima la tradicional ley de asociacién causalista, en que se opta por
una linea de causa-efecto, en el desarrollo dramético, sino de un método en que
las imagenes condicionan inductivamente a las demds sefialando un intersticio
que las separa y genera una tercera unidad entre las dos encadenadas. El
intersticio, senala Delleuze, permite la construccién de un todo filmico en el que
el lector interpreta ese espacio limitrofe y lo hace parte activa de la escritura
filmica. Tal proceso establece una nueva légica que conduce a la participaciéon
activa del lector que ha de leer los intersticios para acceder al todo de la obra.
Un todo que construye develando lo oculto, develando la esencia representada
en las mascaras de los personajes, en la negacién de la continuidad de la novela
decimononica, en la construccion de un modelo de representacién que es ttil
para discusiones de otro tipo, posiblemente las que escapan al relato y procuran
verificar que es lo que moviliza tal idea. Asi, no puede olvidarse como la
disposicion de la relaciéon de los personajes en la obra, el discurso que estos
desarrollan, es un discurso abierto en el que se involucra el mismo autor, que
evoca su alter ego, colocando sus rasgos en la idea que uno o varios personajes

representan, o en las misma ideas que otros personajes vehiculan y que pueden

164 DELEUZE, Gilles, La imagen-tiempo, Op cit., p.240-250.



229

contrariar a las ideas pregonadas en los modelos de representacién mental que
le atafien. La posibilidad queda dada en la medida en que las ideas son
auténomas, no son coercitivas, ni de dominio del sujeto filmico auténomo. Estas
pueden dar tal albedrio al personaje y escapar a lo disefiado en la meta-
representacion filmica, que obligan al lector filmico a actualizar sus propias
impresiones, a contrastar los idearios previos con que afronta el filme con las

sombras que representan en el filme ideas de quiebre.

4.3.2. Lars Von Trier: Transgresion en la codificacion del personaje

naturalista

Uno de los problemas en torno al desplazamiento codificante de cualquier
unidad establecida y diferenciada adecuadamente, reside precisamente en el
grado de convecionalizaciéon con que tales convenciones sean aceptadas al
interior de una comunidad determinada. De esta manera, es dificil sefialar
desplazamientos en esta materia, en muchas obras de autor, pues en maltiples
casos las lineas codificantes son prestadas de otros movimientos, o son
simplemente c6digos comunes que, el espectador puede identificar, pero que
van cargados con contenidos particulares que acarrean la huella del autor. Sin
embargo, tal situacion no es relevante si se compara con el problema de sefialar
el uso de unos cédigos comunes en cada obra de un mismo autor. Tal proceso,
seria posiblemente inocuo, en tanto que la linea autoral, como previamente se
ha indicado, es dada por el telos estético propuesto, y no por los recursos

semioticos que la articulan.

Lars Von Trier presenta de un modo destacado dicha situaciéon, pues lo
prolifero de su estilistica, al igual que circunstancias particulares como ser uno
de los firmantes del manifiesto Dogma 95, permiten o condicionan las formas
de organizacién sintagmatica del material filmico. Es asi, como puede

descubrirse un interés en la meta-representacion filmica de Von Trier en pro de
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una idea de ser humano trégico, sujeto de alteridad social que es victima de
condiciones que superan su propia movilidad, la capacidad de determinar el
decurso de sus acciones. Todo desarrollo estético en la obra de este autor,
atestigua las preocupaciones en torno a esa idea actualizada en el modelo
filmico de sujeto-victima en situaciones limites sobre las que su control flaquea

0 es débil en demasia.

Interesa, entonces, estudiar cémo Von Trier utiliza codificaciones diferentes, en
diversos filmes, que le permiten adecuar las historias selectas de acuerdo con
intereses precisos. Asi, por ejemplo, Europa es un filme en el que puede
apreciarse la idea de artificialidad, de momentos oniricos que no sélo revelan la
presencia del narrador filmico, sino de las condiciones de ficcién perennes al
cinematografo. En este filme la construccién del espacio presenta una nueva
légica, una conexién entre espacios fisicos no conectados contiguamente, a
través de la ilusion de la imagen filmica al interior de la misma imagen. Por otro
lado, en filmes como Contra Viento y Marea o Los Idiotas, la idea de
artificialidad puede surgir de diferentes formas, de hecho la caAmara mévil y
abrupta revela la hechura de los filmes; sin embargo se procura un efecto
documental, un apelar al realismo de lo narrado a través de convenciones de

género completamente opuestas a las aceptadas en la ficcion.

El caso de Europa, puede caracterizarse por el desarrollo de un relato que le
apuesta al citado modelo de representacion institucional que desarrolla la idea
de un montaje organico a la postre de los tradicionales filmes de la escuela
norteamericana de pre-guerra. La idea de cédigo sugiere la alternancia entre
una situacion y otra, de un modo consecutivo o paralelo, segin sea el caso,
siempre siguiendo la linea argumental que presenta la historia. La construcciéon
de una secuencia como la final del filme en el que el personaje mediante (sobre
todo) el engafio del que fue victima, presenta de modo consecutivo las acciones,

desde que decide apoderarse de uno de los rifles hasta que amenaza con él a los
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pasajeros, caminando por el corredor del tren hasta entrar en el pequefio cuarto
que posteriormente serfa el recinto de su muerte. El montaje de tal secuencia
respeta la linea argumental, la idea de contigiiidad fisica de los planos en
relaciéon con la movilidad de la accion que recae en el desplazamiento por el
espacio del personaje. Un montaje entonces, en que los fragmentos constituyen
la idea de continuidad fisica instituida mediante la eliminacién de los tiempos
muertos a través del raccord correcto de los planos. Por otra parte la secuencia
de la muerte intercala respectivamente planos en los que se desarrolla la muerte
del personaje y por igual algunos de los pasajeros que logran escapar a tan fatal
destino. Opera un montaje paralelo en que dos acciones se desarrollan
simultdneamente, en pro de una misma linea argumental. La puesta en serie
hasta aqui expuesta, pretende sefialar como gran parte de esta obra responde a
la codificacion tradicional que otras escuelas cinematogréficas han constituido

de la idea de montaje y de discurso filmico.

Sin embargo, Von Trier utiliza una interesante ruptura de cédigos, en la que
violenta algunas de las convenciones que escuelas tradicionales, como la
organica norteamericana, habian utilizado para la transicién de una secuencia a
otra. Si, por ejemplo, el relato suponia cerrar una linea de accién para comenzar
otra (acto que acontece la mayoria de las veces con el cambio espacial, el
abandono de un escenario por otro, o de tiempo, un cambio temporal en un
mismo escenario a otro diferente), se utilizaban convenciones como el fundido a
negro, o la salida de cuadro de alguno de los personajes (técnicas utilizadas en
la construccién cinematogréfica como signos de puntuacion para separar
diferentes secuencias), principalmente el eje de la accién desarrollada, como
sefial de culminacién del movimiento dramatico, para dar a entender que acto
seguido habra de comenzar otro nuevo. Este autor propone un nuevo
encadenamiento entre las secuencias, un encadenamiento en que se niega la
idea de conclusiéon de la acciéon dramdtica por determinaciones espacio-

temporales, que implica un cambio permanente en relacion con una
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transformacion realista del universo diegético de la historia. Von Trier presenta
entonces, una nueva idea de encadenamiento cuando es necesaria una
traslacion espacio temporal, que no rompa con la linea de acciéon dramatica, a
partir de un artificio filmico. En este proceso, existe un pequefio lapso en que se
supera la influencia naturalista del decurso normal de la historia limitada al
espacio y al tiempo, para presentar una falsa elipsis entre un espacio y otro, con
el tiempo que la traslaciéon del personaje de uno a otro depara, mediante la

presencia permanente del personaje y la transformacion espacio-temporal.

Recuérdese como la secuencia del personaje en el tren, mediante un artificio
cinematogréfico, le hace aparecer en un salén de Berlin, transicién en que el
c6digo que hace del personaje un indice de la conclusién de la accién dramaética
y el anticipo de una nueva, queda violentado al no salir del cuadro el personaje
en cuestién y por el contrario construir por una falsacién en el discurso en un
nuevo espacio y en un nuevo tiempo. De este modo aparece la falsa elipsis,
pues siguiendo la linea de accién argumental, el drama no es roto y la accion
dramética es continua. La identificacion del cambio espacio temporal, el
proceso que la elipsis disgrega, desaparece y s6lo puede ser inferido, a partir
de la observacién posterior de la accién en un nuevo escenario. Este proceso
propone un nuevo coédigo que el espectador debe descifrar, y que corre el riesgo
de ser un ejercicio polivalente, en que alguna de las posibles interpretaciones lo
tomen cémo un simple ejercicio de evanescencia filmica, sin peso en el discurso
de la obra. Sin embargo, este proceso es coherente con la meta-representacion
presente en la obra de Von Trier, que procura centrar la atencién frente al sujeto
victima, que en situaciones limites termina siendo absorbido por Ilas
circunstancias, donde las acciones superan su capacidad de decisién. Hecho
compendiado en la muerte del personaje que no puede escapar al vagon del
tren, que irénicamente fue su sustento de vida y luego el claustro para una

trdgica muerte, o al engafio disefiado por su esposa para efectuar crimenes
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politicos por una parte, y de los militares para descubrir los planes de la

resistencia por otra.

El desplazamiento de esta particular concepcién narrativa, sirve de soporte para
desarrollar ese personaje incapaz de controlar el transcurso de los sujetos,
generando una nueva concepcién de continuidad, una continuidad permanente
que sugiere una accién dramatica continua, un peso en los hechos que la elipsis
borra momentaneamente y que en el filme de Von Trier se mantiene,
enfatizando el tragico destino del personaje que mentalmente no tiene
descanso, en las secuencias en que se desarrolla una continuidad extendida por
medio de ese tiempo que solo tiene logica en la mente del lector filmico que lo
explica a la luz de un sostenido dramatico de la historia; sin olvidar que Von
Trier, en este proceso, sehala constantemente la ilusion de la que el publico es
complice del artificio onirico de imagenes que él mismo manipula y que en esos

nuevos codigos de empalme, el lector filmico, recuerda o pone de presente.

Ese paralelismo entre codificaciones clasicas en el montaje organico y rupturas
muy a la postre del cine moderno y de algunas corrientes de vanguardia
emparentadas con las poéticas de la imagen electrénica, explica la necesidad de
manifestar el artificio filmico, que en este filme aparece constantemente con la
proyeccién de una imagen al interior de la imagen misma. Von trier plantea un
juego espacial en que la imagen filmica que el espectador presencia se
transforma en una segunda imagen filmica que hace de espacio ilusorio para
dar paso a un nuevo espacio filmico. Piénsese en la crisis del protagonista que
aparece caminando en el cuadro con la imagen proyectada de su esposa
durmiendo tras él. Esta superposicion sugiere la idea de una imagen al interior
de la imagen, del artificio onirico del que todo espectador es victima y del que
pierde dominio en muchas ocasiones. El autor se vale de los cédigos de
representacion icénica connaturales al cine y los reifica nuevamente al interior

del universo diegético del filme, en aras de sugerir constantemente Ia
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dependencia del personaje; el hecho que de principio a fin es marioneta de los
movimientos dramaticos de la historia, donde la idea de personaje del modelo
actancial de Greimas, que proyecta al sujeto hacia el objeto es ilusoria, pues éste
de antemano no puede alcanzar tal precisién, al poseer un sino tragico, del que
no es duefio. Asi, el narrador extradiegético que Von Trier utiliza, y que intenta
en un tono imperativo explicar al personaje lo que hace y debe hacer, expone
esa idea de personaje-marioneta, en que los condicionamientos psico-sociales
poco o nada importan cuando se es simplemente una ficha de un muy complejo

y disefiado juego.

Por otra parte, en filmes como Contra Viento y Marea, la apuesta formal de
Von Trier corre de parte de la idea de una escritura filmica cercana al
documental, en la medida en que se vale de ciertos recursos como la camara
movil, y la ausencia de recursos complejos de construccion escénica para dar
una ilusién de continuidad a la accién del relato, para valerse simplemente de
un registro desnudo de los movimientos dramaticos, que el espectador
permanentemente constata, pero puede leer como testimonio veridico, e
interpretarlos como cédigos de género documental que le dan una idea
diferente de realismo, distinta de la que la ilusién de ficcién del modelo de

representacion institucional puede sugerir.

Von Trier no abandona la idea de develamiento de la artificialidad filmica, sino
que la acenttia de un modo especial en un filme como Los Idiotas donde en
algunos planos pueden observarse los micréfonos o alguno de los
camarodgrafos; ejercicio insistente de recordar al espectador que no estd ante la
realidad, sino ante una representacion de esta, ante una realidad filmica. Filmes
de esta impronta, dadas las condiciones documentales, implican una postura
completamente diferente para el espectador que debe sumergirse en el proceso
onirico de la lectura filmica, pues aqui los c6digos de continuidad causal, de

concordancia espacio-temporal, se violentan a tal grado, que no hay garantia de
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la ilusion de continuidad. No soélo la cdmara movil, o los encuadres no
definitivos, implican una participacién en unos cédigos diferentes en que la
continuidad depende méas de un ejercicio mental del lector que atne los vacios
o que determine la legibilidad-duracién del plano, que Burch sugiere como un
proceso que completa en todo filme el espectador, o que identifique el sentido
del intersticio de un falso raccord acentuado, que sélo posee continuidad por la

unidad actante actualizada, sino por el personaje que desarrolla la accién.

Esta codificacion puesta siempre al servicio de la idea de sujeto que desarrolla
Von Trier, se vale de la misma inestabilidad de la continuidad, o de una
continuidad generada por otros ntcleos de asociacién, como los actantes de un
nuevo modelo transgredido de personaje cldsico que siempre estd al servicio de
esa incapacidad romantica de escapar a fuerzas incontrolables. Vanoyel¢>,
define al personaje roméntico, como el héroe de tragedia que es dominado por
fuerzas externas y que tiene un aciago desenlace, paralelamente el personaje
clasico es un personaje determinado en el cinematégrafo por las condiciones
psico-sociales del protagonista de la novela decimonénica que emprende una
btsqueda en tiempo presente y supera obstaculos para alcanzar un objeto
trazado por la accién. Tales ideas son cruciales, pues en una interesante mezcla
de las condiciones codificantes de estos modelos surge el personaje
contempordneo de la obra de Von Trier, quien con todas las disposiciones
psico-sociales a su favor, en la medida en que estas explican la légica de las
acciones de cualquier situacion, tal personaje es presa de constantes externas
que no puede controlar. En un trazo roméntico, la idea de sujeto de Von Trier es
siempre la de una victima en situaciones-limite que se escapan de su dominio;
piénsese, por ejemplo, en la protagonista de Contra Viento y Marea presa de
una enfermedad mental e incapaz de controlar lo que acontece alrededor suyo,

o en el grupo que simula discapacidades mentales de Los Idiotas, que en un

165 VANOYE. Francis. Guiones modelo y modelos de guiéon. Argumentos clasicos y modernos
en el cine. Barcelona: Paidds, 1996. P. 51-62.
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afan por manipular el mundo, terminan sumidos en el peso del rol que
desempefan sin poder determinar su albur, y que en condiciones de un drama
intimo, de la pequena forma filmica, viven la tragedia de la gran forma, de

desplazamientos sociales de gran envergadura.

Tal codificaciéon niega las constantes del personaje natural que es movido por
las aciones en la consecucién del objeto, para simplemente divagar, confiado de
su capacidad de solucionar y determinar la linea de las aciones, sin saber que
realmente esta condicionado por algo externo, en una puesta en escena
contempordnea de un personaje hidalgo, de un personaje-victima en
situaciones-limite. Von Trier, en ambos filmes, se vale de una construccién
simple que procura construir la linea argumental a partir de las condiciones
naturales del espacio en que se desarrolla el filme, convirtiendo las constantes
de transgresion de las normas gramaticales de continuidad clasicas, en
elementos poéticos que sugieren su preocupacion frente a este héroe tragico en
escenarios contemporaneos. Asi la destruccion de una naturalidad que brinda la
conciencia de las condiciones sociales, el hecho de depender de una
manipulaciéon de la que el espectador es consciente, porque Voin Trier en todo
momento esta recorddndole que lo que ve no es la realidad, refuerzan la
impresion de un sujeto que siempre estd a la postre de algo mads, incapacidad
del ideal moderno de autonomia, lejos de esa razoén cartesiana del Pienso luego

existo, que queda reemplazado, por un existo, pues alguien me piensa.

4.3.3. Joel y Etan Coen: El Desdibujamiento del Género.

Las tradicionales biparticiones o enfrentamientos que en todo proceso de
confeccion de representaciones suelen hacerse, no escapan al arte
cinematogréfico, convirtiéndose en dogma que determina el modo de abordar
cualquier estudio o analisis de cierto tipo de filmes, por no decir la totalidad de

ellos. La dicotomia entre la idea de cine de autor y la clasificacién por géneros
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del séptimo arte o como Esteve Riaumbaul® lo sefiala Autor Vs Género, es una
opcion maniquea que, si para efectos de andlisis, sirve como corpus
metodolégico, para comprender la légica de construccién filmica, termina por
generar hitos falsos, y fragmentaciones innecesarias que en la mayoria de los
casos no aportan nada de valor a la comprensiéon del fendémeno

cinematogréfico.

Es preciso desembarazarse, no de la idea de género o de autor, pues ambas son
piezas claves para comprender el fenémeno cinematografico, pues permiten
entender por qué la codificacion de ciertas peliculas que estd estrechamente
relacionada, pertenece a un corpus para-filmico como sefialaria Aumount!®” y
compafifa o un producto archi-guionistico como afirmaria Vanoyel!®, o por el
contrario posee una codificaciéon tan peculiar que es dificil interpretar los
indices que han de guiar al lector filmico, sino de la idea de un limite irrestricto
entre ambas nociones, infranqueable o inamovible, que no deja de recordar esa
falsa linea divisoria que ha cruzado al cine histéricamente sefialandolo como
industria de masas o como arte burgués. De esta manera termina por relegarse
a toda producciéon de género a ser un ejemplo mas de las condiciones
industriales del cine, y al trabajo de autor, a representar el proceso creativo que

le da la condicién de arte a este tipo de filmes.

Desdibujar la rigidez de esta linea es imperativo si se quiere profundizar en la
riqueza de muchas obras, que respetando o no las reglas de género, enraizadas
en una completa tradiciéon, logran un excelso grado de expresividad o de
renovacion de formas filmicas que permiten comprender la riqueza de este
fenémeno. Ademés si se sigue histéricamente la conformacién de todo tipo de

género filmico, asi este sea heredado de una tradicién literaria o incluso teatral,

166 RIAMBAU, Esteve. El Cine Francés 1958 - 1998. Barcelona: Paidés, 1998. P. 234-238.

167 AUMOUNT, Jacques; BERGALA, Alain; MARIE, Michele; y VERNET, Marc, Op cit., p.202-
218.

168 VANOYE, Op cit., p. 74-79.
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éste solo logra cierto grado de formalizacién, la formula citada por Jaqueline
Nacahe'® de que une género es simplemente la repeticion o compilacion
acentuada de las diversas manifestaciones de una forma definida, cuando luego
de que un primer cineasta o un grupo de ellos, procuran seguir unos cédigos
particulares, logrados, seguramente, a partir de un proceso de meta-
representacion filmica. Por ejemplo el género negro norteamericano, no lo
hubiera sido sin la autoria de Howars Hawks o el western de la misma
geografia sin la obra de John Ford, lo que implica pensar que los géneros

mismos, en principio, son obra de autores filmicos.

La acentuada solidez de las reglas que la misma produccién va dictando
determina que posteriormente el género tenga una forma definida y luego
diferentes directores puedan desarrollar sus proyectos siguiendo tales normas.
Por igual, tampoco puede asegurarse que siguiendo las reglas del género
termine por perderse la capacidad de expresividad filmica o de regeneracién
del mismo genero, que seria en tal caso una muestra de autoria filmica. Piénsese
por ejemplo en como Sam Peckinpah logra dar una nueva vision al héroe del
western, coherente con un nuevo prototipo de sujeto que procura una
determinacién axiolégica fuera de moralismos ortodoxos, sin perder las reglas
del cédigo de honor entre los bandos o del acentuado choque entre antagénicos
y protagoénicos, o como Francis Ford Coppola, ahonda en la construccion de los
codigos de honor de los personajes del cine negro, y logra llevar a sus
personajes, sin perder de vista las reglas del género, a contextos intimos y de

peso social en la saga del Padrino.

La obra de los Coen, se caracteriza especificamente, por la capacidad de
moverse por esta falsa linea que divide el trabajo de autor y el de género,
demostrando la posibilidad de la categoria de autor, de la capacidad de

movilizar sus propios modelos de representaciéon mental, valiéndose de las

169 NACACHE. Jacqueline. El cine de Hollywood. Madrid: Acentro editorial, 1995. P. 16-19.
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reglas de género, y por igual de la capacidad de movilizar estas reglas, de que la
idea de lo obligado y lo permitido, o del verosimil del género, puede y debe
sufrir mutaciones que enriquezcan el decurso del filme o del mismo género. La
obra de estos autores procura no desplazarse acentuadamente de Ia
mencionada linea, tendiendo mds a respetar las reglas de género; ejemplo de
ello se encuentra en De paseo a la Muerte, que se circunscribe en el género
negro norteamericano, como un acusado alegato por la formalidad en el
tratamiento de este tipo de relatos, caracterizados por perder de vista el peso de
la verdad y por poner en la palestra filmica el problema de la perspectiva; hacia
un apartamiento del género con obras de corte intimista, como podria serlo en
cierta medida Fargo, sin ser una pelicula que se adentre en las determinaciones
internas que mueven la légica de la acciéon por las condiciones de construccion

del modelo actancial.

Sin embargo la obra de los Coen logra precisamente el desdibujamiento de las
reglas del género para colocar sus convenciones, o la transgresion de éstas, al
servicio de sus modelos de representacion. Las reglas de género se convierten
en unidades codificantes que cruzan la casi totalidad de la construccién de un
cierto tipo de filmes, y que el espectador luego de un acercamiento reiterado a
sus convenciones internaliza, al estas permitirle seguir la ilusién del verosimil
filmico y no traicionar las expectativas que la obra le ofrece desde su comienzo.
Las obras de género exponen claramente como una previa codificaciéon puede
permitir la facil comprensiéon del lector filmico o el sobresalto y la
incertidumbre, cuando estos codigos son violados o ni siquiera son actualizados
en la obra. Los Coen desarrollan su obra por medio de una transposicion de
codigos, sea a partir de su hiperbolizacién o de su negacién, lo que enfrenta al
espectador o una decodificaciéon del texto filmico a partir de un cuestionamiento
de los valores previos que el efecto género, el corpus de las obras han
condicionado es su proceso perceptual seguido por algunos indicios que se le

habian expuesto y que luego fueron negado o super-valorados.
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Toémese por caso Educando Arizona, filme que por el modo de introducir al
espectador en la determinacién de los personajes, en el modo en que estos
enfrentan las situaciones y en la manera en que se interrelacionan, esta de
antemano dando pistas sobre sus caracterizaciones. El extrafio matrimonio
entre un joven ex-convicto y la oficial de policia que tomaba sus datos cuando
éste era encarcelado multiples veces, sefiala o anticipa una historia cémica, una
tipica comedia norteamericana que retoma la transicion de personajes que
escapan en su conformacién al arquetipo de ciudadano norteamericano. Sin
embargo en el transcurso del filme la linea argumental lleva a situaciones
limites en que se rompe la fragilidad psicolégica con que es introducido el
personaje cémico, para adentrarse en un complejo proceso de figuraciéon del
interior de cada uno de estos seres. La linea argumental cémica, que
simplemente procura poner en escena una situacién de choque, una tipica
relacion entre pérdida y necesidad de busqueda, como una de las evocadas
funciones narrativas sugeridas por Propp en la construcciéon del relato, se
rompe cuando se trasluce que la problematica del personaje comico ahonda en
la angustia del hombre contempordneo por la imposibilidad de alcanzar el
modelo arquetipico del suefio americano. Desde aqui se delata la sobresaliente
preocupacion de la obra de los Coen por presentar personajes incapaces de
encajar en la idea de hombre comtn, como se vera con mayor profundidad en

otro de sus filmes Barton Fink.

En Educando Arizona, la exageraciéon de la construcciéon dramatica del
personaje, pone en alerta al lector filmico que debe revalorizar el exceso en el
filme, pero no por el hecho de exagerar en los actos de los personajes, pues el
verosimil del género comico soporta tal exceso, sino precisamente porque dicha
exageracion esta revelando la profundidad existencial de los personajes, los
conflictos internos que son sugeridos precisamente en el modo en que se

sobredimensiona y que violenta la especifica codificaciéon del personaje de tal
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género. El relato desarrollado en este filme, coloca la peculiar situacién de un
bebé raptado como el moévil, el "leit motiv" argumental para las escenas comicas
del filme. El robo de unos pafiales y la dificil fuga de la policia por tal crimen, o
el robo perpetuado por los compatfieros de prisiéon del protagonista a una tienda
y luego a un banco dejando olvidado al infante, que los obliga en un
desenfrenado gesto de incertidumbre y perdida, a regresar por él; siempre, en
una situaciéon o en otra, estd develando la profunda crisis existencial de un
sujeto inconcluso, sin determinaciones definidas, que se aferra a la vida, a la
materializacién de los ideales encarnados en el pequefio nifio. Proceso en que se
escapa a las determinaciones en la configuracion del personaje del género
comico, que, tradicionalmente, estd dado por una geografia exterior y por unas
sutiles insinuaciones internas, y que aqui es reemplazado por la determinacién

de los personajes caracteristicos del drama clasico.

En el cine de los Coen al igual que es posible identificar la idea de fuga
imposible, el rechazo de la nocién de busqueda del personaje icono del cine
moderno, por un proceso de escape, una negacioén de la situacién presente y el
imperativo del cambio, es posible encontrar cambios radicales en el proceso de
codificacién de un filme a otro. Como antes se sugeria, la codificacién no es una
trazo unitario que marque toda la obra de un autor, sino una decisién meditada
en aras de las necesidades particulares de un proceso de concrecién filmica.
Barton Fink, por ejemplo, es una obra en que los Coen exploran de manera
manifiesta el problema de la fuga del personaje y su imposibilidad de hacerlo;
el protagonista queda encerrado en el medio del que quiere huir, pues es
escritor y trabaja para uno de los grandes estudios presionado por un sistema
sofocante que no comparte. En la historia queda de modo expreso la necesidad
del personaje de escribir un “teatro para el hombre comtn”, para el hombre de
la calle, procurando huir de intelectualismos vacuos que sélo aluden a la
realidad de un modo indirecto. Pero igual que en la mayoria de los filmes de los

Coen, esa imposibilidad de cambio, de alcanzar la idea arquetipica del hombre
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de masas, se cumple cuando Fink descubre que nadie es capaz de ser ese
hombre comtin que tanto emula, pues el supuesto vendedor de seguros que
reside en la habitacion adjunta, en apariencia un digno representante de tal

sujeto, termina siendo un socidpata, rol que escapa al término medio ansiado.

Barton Fink es un filme en el que se retoman tradicionales c6digos del género
de suspenso, incluyendo los radicales giros en el argumento. La camara de los
Coen al servicio de tal idea, descubre lentamente el sofocante espacio que sirve
para enmarcar la agonia de los personajes, el literal infierno que todo hombre
comdun vive, el que el luchador, idea representada en el filme, debe superar. Los
Coen se sirven de los espacios estrechos, tradicionales de las casas donde se
desarrollan los filmes de suspeno, para recrear las multiples preocupaciones

internas del personaje.

Retomando la idea de Vanoye del relato que recrea el descenso al infierno, un
viaje a los dominios de Hades, y del que se pretende siempre una fuga, tiene
eficaz solidez en escenarios donde la iluminacién genera una tonalidad
amarillosa cercana a las llamas, al igual que el calor desbordante, y las paredes
que sudan, sirven para dar al filme la impronta de fatalidad. En este filme el
acento en la composicién del cuadro, en esa profunda linea de fuga que evoca la
construccion de perspectiva renacentista, no sélo es un indice filmico de la
eterna fuga de los personajes, sino que hace de la puesta en escena una
preocupacion fundamental para la codificacion de los intereses de
representacion, donde todo espacio es acorde con las condiciones de los
personajes que los habitan, la incomodidad y precariedad de la casa en donde
residen los personajes de Educando Arizona, o la crisis y fallecimiento interior
de Barton Fink enunciado en el grotesco hotel, o la frialdad y sobriedad de los
hogares y las calles en Fargo que ejemplifican la distante caracterizacién de los

personajes.
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Barton Fink logra utilizar de un modo estricto los cédigos del suspenso
fortaleciendo el desarrollo del relato, y generando a partir de elementos como la
construccion del espacio fisico y el movimiento de la caAmara en la seleccion de
la angulacion para el encuadre, la incertidumbre necesaria para intrigar al lector
filmico. Con Fargo, reifican los cédigos de los filmes policiacos, negando las
reglas tradicionales que permiten identificar los choques ente los actantes del
relato. Por una parte, generan una negacion de la caracterizacion arquetipica
del héroe policiaco que resuelve la intriga del cine, situando a una mujer policia
embarazada, que acttia de un modo casi fortuito, determinaciones cartograficas
que destruyen todo residuo del efecto género a partir de la negaciéon. La
caracterizacion de los personajes procura desdramatizar todo tipo de gag que
permita identificarlos, presentdndolos de modo sobrio. Fargo se vale de una
narracion cadenciosa y meditada, que le permite al lector filmico seguir
detalladamente las unidades del relato, identificando con claridad el modo en
que suceden las acciones. Se dota de ubicuidad al espectador, para poder
identificar c6digos de narracion que le permiten, a partir de las convenciones,
anticiparse a los hechos. La ruptura aparece en la medida en que no logra
identificar unos personajes desdibujados, que no sirven para prever los roles, ni
el porqué interno de sus motivaciones. El personaje que decide hacer raptar a su
esposa, no logra sino en el transcurso de los hechos, descubrir sus conflictos
internos, pues la presentacién es tan ambigua que no pueden identificarse las
reglas que permiten sefialar la unidad actante de cada personaje. Los Coen no
pierden el interés en el problema de la fuga imposible, y lo recrean con c6digos
distantes, con una caracterizacién que carece de artificios, procurando una
peculiar mirada sobre el texto filmico, més cercanas al reportaje cinematografico
que a las codificaciones de la ficcion, del drama que recrea el filme. Todo
proceso que tiende a desdibujar las reglas, a borrar la falsa linea limitrofe,
termina traicionando lo permitido del género y abocando a lo prohibido, en pro

de una direccién personal, de una impronta de autor.
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Contrario a la tendencia expuesta de algunos autores como Godard, o Von
Trier, que revela en su obra la existencia de un sujeto de enunciacién, de
alguien que organiza lo que el espectador percibe, los Coen se inscriben en la
idea tradicional de la transparencia narrativa, del correcto raccord filmico,
presentado obras pulcras de discontinuidad en el discurso actualizado. Tal
proceso sefiala desde fuera la existencia de una profunda construccién en pro
de la ilusién filmica que el espectador no logra destruir, a no ser por la
reinterpretacion de unos cédigos transgredidos, que sdlo sefialan un nuevo
enfoque pero no la mano ordenadora, la sutura de las imagenes. Las
preocupaciones filmicas de los Coen giran sobre el develamiento estético de un
sujeto escindido del entorno, un sujeto que queda excluido per se, de un
arquetipo colectivo vendido por las sociedad organizadas. Asi, la
hiperbolizaciéon o la negaciéon de las convenciones de género son
analégicamente, el modo filmico de representar esa idea de la disfuncionalidad,
de un ente preciso que por constitucién, violenta reglas, transgrede las formas
previas y traza su mismo devenir dentro del medio. La estetizacién de la
violencia, que se le ha atribuido a la obra de estos hermanos, es un resultado de
tratamiento de preocupaciones en torno al hombre que procura una
reconfiguracién en su ser, una movilidad a un estado ideal que nunca se
alcanza; la idea de un sujeto que se moviliza hacia un centro inexistente, hacia

una idea de bien inalcanzable.
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EPILOGO

La idea de que todo proceso encaminado a buscar la verdad, a engrosar el
conocimiento en su conjunto, es precisamente eso, un proceso, no un fin, movié
la presente reflexion, principalmente con el interés de poner el acento sobre
puntos que se consideraban de suma importancia para las disquisiciones
cinematogréficas. De entrada no se pretendié postular conclusiones sobre el
problema del cine de autor contemporaneo; ese, que si se desea observar
temporalmente, comienza en la década del sesenta a dar frutos en muy
diferentes coordenadas geogréficas, y con intereses muy puntales que han
enriquecido y complejizado todo el proceso de significaciéon de las obras

erigidas en los tltimos afios.

El s6lo paso del tiempo que deja al descubierto cémo las formas de hacer cine se
metamorfosean, es un argumento que justifica la necesidad, no de determinar
conclusiones cerradas sobre el cine, sino de ampliar todo conocimiento al
respecto. Por eso, el interés era destacar aqui, algunos de sus recodos, los que se
consideran pueden dar luces para continuar las exploraciones sobre el
desarrollo de la cinematografia; el desarrollo puntual de diferentes aspectos
concernientes al celuloide, desde lo que se ha denominado obras de autor,
pasando por el cine de corte tradicional, de las propuestas industriales, hasta

llegar incluso al cine no narrativo.

Ante todo debe comprenderse que el cine de autor, no es un movimiento, un
tipo de cine que se descubra en la medida en que se establezcan un tipo de
codificaciones reiteradas que le dan identidad a un conjunto de filmes, o a la
obra de un grupo de cineastas. El cine de autor ha de buscarse precisamente en

la diferencia, en la idea contemporanea de corroer los sistemas, proceso que
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s6lo es posible en el acto de erigir nuevos sistemas. Los directores que soportan
la autorfa filmica, son en principio, esos sujetos capaces de transgredir el
sistema, de descentrar el logos que rige cualquier proceso filmico dotado de una
l6gica expresa, que tiene unos parametros que no coaccionan todo el desarrollo
constituido. La autoria se mueve en la periferia del conocimiento, en el ejercicio
de rozar toda linea limitrofe, y detenerse en los resquicios de luz que, del otro
lado, invitan a franquear las murallas, a procurar pasar a través de las barreas

sin reparos, ni prohibiciones.

La diferencia frente a lo que es legitimado como politicamente correcto en el
cine, sirve de herramienta para sospechar qué tipo de obras son de impronta
autoral. Sin embargo, este recorrido seguramente seria infructuoso, si se
pretendiese hallar universalidad en los constitutivos codificantes del cine de
autor. Por una parte, la primera tara para tal faena, seria estudiar la gran
cantidad de autores que podrian moverse en la linea de la diferencia, y por otra,
la muy dificil labor de encontrar constantes en todas las filmografias. Autores
como los esbozados en el estudio, tienen por supuesto puntos de encuentro,
intereses muy cercanos como por ejemplo, el problema del hombre
contempordneo, la idea irresoluta de sujeto en las sociedades modernas. Sin
embargo, y esto es una pista para descubrir la autoria filmica, las decisiones
estéticas de cada filmografia para presentar tal problematica varian

radicalmente entre la mayoria de los autores.

Tampoco puede perderse de vista que la idea de autoria remite al intimismo de
la esfera personal, y por ende a la necesidad de encontrar una individualidad
tras el cine en cuestion. Encontrar siempre la mirada del poeta, esa, tan
personal, que pese a que no puede imitarse, es cercana a todos, toca las fibras
porque retrata sin mesura, los puntos neurdlgicos, no sélo de las sociedades
contemporéneas, sino de la humanidad en términos histéricos. Si se estudian

otros autores en esta linea, podrdn, con seguridad, encontrarse muy diversos
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temas de interés, como maltiples formas de resolverlos en términos filmicos. La
cuestion radica en comprender cémo las soluciones que movilizan las
estructuras legitimas del cine, pueden enriquecer la mirada del espectador,
movilizar sus estructuras de pensamiento para desplazar la periferia misma
desde la que observa la realidad, que queda reificada en los filmes, o la realidad

filmica s6lo posible en ellos.

El circulo dialéctico del cine de autor (circulo en que se movi6 la investigacion),
permite que se comprenda la importancia de los tres nodos estudiados,
comenzando o concluyendo por cualquiera de ellos. En el caso de los codigos,
que remite a la esfera de la comunicabilidad de todo tipo de conocimiento
filmico, es necesario sefialar que el leguaje del cine, en especial la posibilidad de
convertirlo en juego, un juego del que el espectador se hace complice, posibilita
cuestionar el hecho de la comunicacién misma entre los hombres. El lenguaje
como herramienta idénea para que el hombre se estudie a si mismo, se vuelve
castrante, si el hombre no es capaz de reconstruirlo, de cuestionarlo. El cine de
autor, se preocupa todo el tiempo por explorar como pueden movilizarse los
codigos tradicionales, generando codificaciones innovadoras que implican

ejercicios reiterados, por parte de los espectadores, para comprenderlo.

Frente al cine que se rige sobre unos cédigos instituidos con anterioridad, el
cine de autor pone en tela de juicio la capacidad de la reiteracion para invitar a
meditar sobre el ejercicio mismo del lenguaje. ;Qué mayor manera de meditar
sobre el lenguaje, que cuestionandolo, transgrediéndolo, mostrando sus limites
o rompiendo los mismos? Por eso las codificaciones reiteradas invitan al cine de
autor a explorar nuevas posibilidades, y estas nuevas, a engrosar los horizontes

del acto comunicativo.

Los modelos de representaciéon son, por su parte, una posibilidad de

comprender cémo el cine de autor, por una lado ejerce su derecho a la
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diferencia y por otro, como cada obra de este talante, cada filmografia de un
director en esta linea, cobra sentido. Hablar en esta medida de un modelo del
cine de autor, seria infructuoso, si lo que el lector espera, son unas
determinaciones positivas, tal cual son las de los sistemas cerrados y
herméticos. Podria decirse que los modelos de representacion filmica existen en
la medida en que un autor meta-representa sus personales soluciones a los
problemas filmicos tradicionales. Aun asi, el cine de autor, vehicula un modelo
genérico, no un modelo definido por unos constitutivos, sino un modelo regido
por la duda, por la meditacién permanente, por la cavilacion de lo que asume
como un norte a seguir. El modelo de representacién filmica de los filmes de
autor, es ese modelo que le apuesta a lo abierto, al desencuentro permanente
con los demdas modelos, e incluso al desencuentro consigo mismo. El cine de
autor necesita traicionarse, pues la traicién en sus creencias es el inico modo de

no caer en la estaticidad, de no ser precisamente un modelo en sentido estricto.

La constante actitud dubitativa de estos modelos es la que permite que los
modelos que creen en reglas inviolables, en algunas ocasiones, también se
traicionen y acepten que existen mdltiples aristas, otras formas de abordar la
realidad filmica. En esa medida podria decirse que los modelos de
representacion tradicionales, y los modelos abiertos como los del cine de autor
se nutren mutuamente, sirven para determinar limites y para romperlos, para
que el cine avance cuantiosamente en polos de atraccién y rechazo, y a la vez
sean conscientes de que el atrevimiento puede en muchos ocasiones ser

infructuoso, que las soluciones también deben ser cautelosas.

Si por una parte la meta-representacion filmica permite que las posiciones
personales de cada autor, su mirada sobre el modo en que pueden desarrollarse
las obras, se concreticen, y por la otra la movilidad de los cédigos invita a
meditar como tal mirada puede ser comprendida en el ambito intersubjetivo, el

conocimiento estético es el que permite describir nuevos aspectos de la realidad
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representada en el filme. Todo decurso estético revela que existe una razoén ttil
para descubrir como la realidad misma puede ser interpretada desde otros
angulos. Los detonantes estéticos, le permiten al autor meditar sobre el modo
en que todo problema filmico, puede conflictuarse aun mas; actitud prima del
conocimiento en general. En lo estético, simplemente, hay un acercamiento al
ser filmico, un ser que descubre el ser del mundo, el ser del hombre, pero
también resalta su constitucién misma; el ser filmico que presenta una nueva
realidad, una realidad que le sirve al espectador que asiste a la comuniéon

filmica para cuestionarse y mirar con sospecha el mundo en que habita.

El cine de autor es en gran medida la posibilidad de movilizar al cine mismo, de
movilizar las estructuras institucionales, que sin dar cuenta de ello se
resquebrajan y necesitan por ende regenerarse. Es un proceso que permite un
acercamiento incisivo a la realidad misma, no sélo porque sus respuestas
estéticas sean vigorizantes, o porque las codificaciones entrépicas, sino porque
implica que la mirada logocéntrica de los lectores flaquee, supere la resistencia
y descubra en la diferencia, las cuantiosas posibilidades que depara el
conocimiento del mundo por medio del arte filmico. Este tipo de cine en
tltimas, es un ejercicio que sirve para acercarse a la realidad desde al ambito
estético, y que invita a todos los involucrados en su desarrollo a pensar; a no
dejar en ningin momento que la mente descanse, que el pensamiento de frutos
al apostarla al ideal de conocimiento, ideal que se engrosa y re-crea, y que con
el mayor altruismo, se maravilla con la posibilidad de conocer un poco mas,

conocer de tantos modos como al hombre le sea posible.
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