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Figuraciones, revista de teoria y critica de arte, se propo-
ne como espacio de indagacion y debate en relacion con
las précticas sociales que dan lugar a las distintas confi-
guraciones de los objetos artisticos, a las continuidades y
cambios de sus condiciones de produccion y a los modos
de su percepcion y empleo por parte de sus distintos publi-
cos. En torno de esos nuevos objetos y de los textos que
los acompafian en su circulacion publica se ha desplegado
la actividad de diferentes disciplinas y el interés de distin-
tas estrategias de busqueda; en esta publicacion se intenta
promover la indagacioén de su caracter y de los efectos de
sus nuevos medios y recursos, tanto en sus manifestacio-
nes actuales como en las historicas con las que confluyen
y confrontan. Atendiendo, en especial, a la singularidad
de nuestro espacio de despliegue de la tension, vigente en

todo el campo del arte, entre universalidad y localizacion.
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Editorial
Centros y fronteras. El cine en su tercer siglo

Mabel Tassara

El presente numero de Figuraciones retine algunos de los
trabajos resultantes de tres investigaciones radicadas en el Area
Transdepartamental de Critica de Artes que he tenido el placer de
coordinar.

La primera se propuso indagar sobre el concepto de poética
en el cine, detectando a partir de ella diferentes configuraciones
semioticas que se sucedieron a lo largo de su historia. Si bien es
indudable la diversidad de la produccion cinematografica, se plan-
tearon estas configuraciones como construcciones modales en las
que se busco detectar y analizar procedimientos retoricos propios
del cine dominantes en momentos particulares de su devenir, pro-
cedimientos que, segin resultados obtenidos en la investigacion,
han dado lugar a operatorias retoricas filmicas singulares, con el
suficiente grado de especificidad como para considerarlas poéti-
cas filmicas diferenciadas.

En la segunda investigacion se busco conectar esas poéticas
con perspectivas tedricas que, provenientes del marco de la teoria
del cine y a veces de otros encuadres que tomaron al cine como
objeto, aportaron lecturas, interpretaciones, y en ocasiones nor-
mativas para esos modos de hacer.

Por ultimo, el tercer estudio se propuso explorar el territorio
de las fronteras del cine. Si desde sus inicios, los limites del cine
en cuanto via de expresion han sido labiles, en tanto su lenguaje
se compone de una diversidad de lenguajes, empezando por el
de la realidad, y si siempre sus efectos de sentido, o su estatu-
to como fendmeno (perceptivo, social, psiquico), han seducido
a disciplinas diferentes, una tercera interseccion se ha hecho hoy
presente. En la actualidad existen dispositivos que, aunque siguen
llamandose cine (o se les adjudica, al menos, la intervencion de
cine), se han apartado bastante de lo que historicamente implicaba
el término. Nuevas modalidades de produccion, de espectacion y
de circulacion de los materiales hacen que el objeto cine se torne
cada vez mads inestable cuando se pretende asirlo desde la teoria.

Mas que cine existen en la actualidad pantallas, asociadas a
soportes técnicos, a modos de hacer y de ver que so6lo a veces se
conectan con lo que histéricamente se denomind cine.



Como paradoja, lo que no ha cambiado es la batalla de la ima-
gen por afirmar su especificidad expresiva. Si en la produccion
que se mantiene mas ligada al dispositivo tradicional ha ido per-
diendo terreno, al menos si se la compara con su riqueza semanti-
ca en décadas anteriores, ella renace en la produccion mas conec-
tada con las nuevas tecnologias. En los videos games, en espacios
vinculados con fenomenos de la llamada realidad virtual, y en los
procedimientos de digitalizacion del cine de circulacion tradicio-
nal- cuando se la deja brillar por si misma y no se pretende mime-
tizarla con las imagenes conocidas- estd mostrando nuevas formas
y nuevas modalidades del decir, permitiendo que la apuesta a la
fantasia, al crecimiento de mundos ficcionales, a la multiplicacion
de imaginarios culturales, con su apelacion a una, en apariencia
sin limites, expansion de /o visible humano que fuera la promesa
liminar del cine, hoy reaparezca, desde espacios diferentes pero,
al parecer, animada por similares expectativas.

2004-2006 Pocética filmica y momentos del cine

2006-2008 Poéticas filmicas y teoria del cine

2008-2010 Fronteras del cine: Intersecciones del lenguaje, el
dispositivo y la teoria.

Como cita fuera de género va esta poesia de Oscar Steimberg,
del libro Gardel y la zarina (1995)
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El problema del grado cero en la estilistica

cinematografica y, en particular, en los realismos
Camila Bejarano Petersen

El presente trabajo desarrolla la cuestion del “grado cero” en
el campo cinematografico, orientado su abordaje hacia al pro-
blema de las periodizaciones estilisticas y, en especial, res-
pecto de aquellos cines que han sido considerados como ex-
ponentes de un mayor realismo. La tarea se organiza en dos
niveles, Por una parte, se recorren algunos modos en que se
ha pensado la nocion degrado cero y se consideran sus alcan-
ces para el campo cinematografico; y por otra, se articula el
problema del grado cero al estudio especifico de las periodizacio-
nes, poniendo el acento en la relacion con aquellos estilos que,
apelando a un plus de verdad, asumirian para si el estatuto de
cierto grado cero cinematografico.

Palabras clave: grado cero, estética cinematografica, realismos,
transparencia

The problem of the zero degree in cinematographic aesthetics,
especially in the realisms

This work develops the issue of the “zero degree” in the field film,
directed its approach toward the problem of the periods stylistic
and, in particular, respect of those cinemas which have been con-
sidered as exponents of a greater realism. The task Is organized
into two levels, on the one hand, is traversed some ways in which
it has thought the notion of grade 0 and are considered its scope
for the field film; and on the other, is articulated the problem of
zero degree to specific study of the periods, with emphasis on the
relationship with those styles, appealing to a plus for truth, would
assume to itself the status of a zero degree cinema.

Palabras clave: zero degree, film aesthetics, realism, transparen-
cy

1. Acerca del grado cero y la expectativa de transparencia

En este lugar nos ocuparemos del problema especifico del “grado cero”,
entendiendo que permite reconocer ciertas delimitaciones clave de cara
a una indagacion general de los realismos cinematograficos. El abordaje
propuesto orienta las nociones de grado cero y los interrogantes ligados a
los realismos cinematograficos hacia la cuestion general de una periodi-
zacion de las poéticas filmicas. Asi, tras considerar el modo dominante en
que los metadiscursos han abordado y organizado los proyectos de perio-
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dizaciones filmicas, se sitia aquella poética que, a partir de su posicion
en los modelos, parece estar operando como exponente privilegiado del
grado cero cinematografico.

En la medida en que la nocién de grado cero nos llega fundamental-
mente de recorridos propuestos desde universos no-audiovisuales, prin-
cipalmente del campo de la lingliistica y la semiologia, y dado que los
alcances teoricos que se vinculan a su definicion incluyen observaciones
sobre las reglas de funcionamiento de los lenguajes considerados en su
tarea representativa o comunicativa, antes de intentar situar cierto grado
cero cinematografico, es conveniente establecer el modo en que consi-
deraremos dicha nocidn. Es decir, acordar por una parte, qué se piensa
en este lugar como grado cero, y por otra, considerar los limites y al-
cances —pertinencia- de la nocion al momento de pensar ciertos feno-
menos del campo audiovisual. Para el primer momento se parte de los
desarrollos de Todorov (1972 [1998]; 315-322) en el apartado sobre
“las figuras” del Diccionario enciclopédico de las ciencias del lenguaje.

1.1 Grado cero: un cierto limite del lenguaje

Sefialemos en primer término el hecho de que el grado cero se define
por una oposicion: aquella que mantiene con la nocion de desvio. Es decir,
desde la perspectiva del analisis figural o retdrico, el grado cero define una
instancia del lenguaje “no figurado”, “no retorizado”, una suerte de len-
guaje a secas[ 1] que fijaria lo normal y por lo tanto las normas del lengua-
je. Esto es: fundamentalmente orientado a la comunicacion, entendida ésta
del modo en que las primeras teorias formularan su funcion en términos
de la cualidad privilegiada de transmitir informacidn sin interrupciones
o ruidos, el grado cero trataria entonces de un discurso que ostenta cier-
ta cualidad de redundancia, alta referencialidad y univocidad dominante.
En tanto que, de modo contrario, el lenguaje desviante, también llamado
“figurado” o “retorizado”, se caracterizaria por fortalecer la polisemia vy,
por lo tanto, por dotar de ambigiiedad al referente.[2] En esta relacion, el
grado cero situaria, entonces, el momento del lenguaje ejercido en su nor-
malidad -més adelante se desarrollan las razones de las cursivas-: aquella
norma general que fija lo propio, o para decirlo en otros términos -y sin
poder evitar de momento la circularidad amenazante a la que tiende la
explicacion- lo no figurado.

El segundo aspecto se vincula a la idea de que el grado cero habilitaria
una maxima referencialidad del lenguaje, dimension que se pone de relie-
ve en aquel ejemplo del Grupo p “un gato es un gato” y se articula con el
principio de univocidad —limite hacia el cual tiende el lenguaje cientifi-
co” (Grupo p 1982 [1987]: 77)- y al supuesto de maxima funcionalidad

comunicativa —discurso llevado a sus semas esenciales”, “sin artificios”
(1982 [1987]: 78)-.
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Asimismo, del grado cero asociado a la referencialidad y a la relacion
opositiva entre norma y desvio, se desprende un tercer aspecto. Se trata de
aquel que pone de manifiesto el problema de los limites entre el lenguaje
no figurado y el lenguaje figurado,[3] nivel que ademas de poner en jaque
la definicion de grado cero y referencialidad basada en la nocion de norma,
introduce tanto el problema de los juegos de lenguaje como el de la tem-
poralidad. En tal sentido, es oportuno recuperar a Todorov cuando sefiala:

“La nocion de norma presenta dificultades especiales. Pues las
figuras, fuera de toda duda, no son raras, ni incompresibles, ni un
privilegio absoluto del lenguaje literario. La lingliistica moderna
supone que esta norma corresponde a la lengua, en el sentido de
cuerpo de reglas abstractas; pero postular que la lengua excluye,
por ejemplo, la metafora, es dar de ella una imagen singularmente
empobrecida” (1972 [1998]: 315)

Definir entonces al grado cero implica dar cuenta de esta dificultad, de
esta incomodidad que pesa sobre los limites y sobre el analista. El proble-
ma no es nuevo pero insiste. En otro tiempo, cierto manual de Literatura
preceptiva para la formacion de la “maestra nacional”, introducia las defi-
niciones de “construccion regular” -o natural - y “construccion figurada”
(Calderon y Rivas 1909: 26-27).

1.2 Con-texto y temporalidad

En efecto, si la nocion de grado cero abre el juego a cuestiones inte-
resantes, la complejidad de su poder descriptivo s6lo puede emerger al
comprender que el grado cero opera como una metafora sobre estados del
lenguaje entendidos de modo dindmico e intertextual. Por ello es nece-
sario introducir dos nuevos aspectos que se vinculan con la discusion o,
mas aun, con la negativa rotunda para pensar a la figura como desvio. El
argumento central es: la polisemia no es una infraccion o una anomalia de
las palabras, sefala Todorov, retomando a otros autores —como Richards
y los formalistas rusos (Todorov 1972 [1998]: 117) —. En tal sentido de-
bemos considerar el estatuto moévil del grado cero: no existe un grado
cero absoluto —o bien, absolutamente absoluto—; y debemos introducir la
dimension sincronica que funda su funcionamiento (Todorov 1972 [1998]:
116). Comprender la movilidad del grado cero, su posicion relativa a un
momento en la “linea del tiempo”, sincronia relativa sometida ademas a
las reglas de los juegos de lenguajes (sea el cientifico o el artistico), per-
mite precisar la importancia de la dimension metadiscursiva, aspecto que
el Grupo p ya habia advertido al sefialar:

“Se puede igualmente concebir el grado cero como el limite
hacia el cual tiende, voluntariamente, el lenguaje cientifico. En esta
optica, se ve claramente que el criterio de tal lenguaje seria la uni-
vocidad. Pero es igualmente bien conocido a qué esfuerzos de re-
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definicion de los términos lleva a los cientificos tal exigencia: ;no
equivale a decir que el grado cero no esta contenido en el lenguaje
tal y como nos es dado? Es justamente esta posicion la que defen-
demos por nuestra parte”. (el subrayado corresponde al original)
(Grupo p 1982 [1987]: 77-78)

Asi, si bien es posible admitir que ciertos usos del lenguaje se caracte-
rizan por alcanzar —o, al menos por intentarlo- un maximo de referenciali-
dad y univocidad, se debe afiadir que ese efecto es contingente, sujeto a los
avatares del tiempo. Habilitado tanto por la continuidad de cierto conjunto
de reglas en la construccion de los textos — gramaticales, ortograficas, 16-
gicas, semanticas-, como por el funcionamiento de esas otras reglas que
fijan los diversos universos de intercambios semioticos. El grado cero, su
referencialidad, no puede reclamar para si inmanencia alguna, ya que ese
estado de “transparencia” del lenguaje o de comunicabilidad no corres-
ponde a un estado permanente de la lengua y su posiciéon normativa obe-
dece tanto a la estabilidad de reglas de construccidn e intercambio como
a los “esfuerzos de redefinicion de los términos™ orientados a estabilizar
dichas reglas, aspecto sefialado por los autores del Grupo .[4] En tal sen-
tido, tanto la operacion metadiscursiva como la repeticion sondimensiones
clave de su funcionamiento, de la posibilidad misma del grado cero. Su
sentido propio, resultado de una resistencia intensa al paso del tiempo, se
funda en una relacion de fuerte recursividad con las reglas, las expectati-
vas y las diferencias. Juego de tensiones que habilitan lo propio.

Por ello, sostener aqui que no hay nada de natural en el grado cero
puede en la actualidad no resultar novedoso, y sin embargo, recordarlo
tampoco parece una actividad ociosa. Asi como tampoco lo seria referir
a otros que han abordado estos problemas, como Verén cuando sefiala, al
tomar el caso de los “enunciados con funcién asertiva explicita”, que “no
es mas que en virtud de un contrato social extremadamente complejo que
se puede lograr no hacer, con un enunciado, ninguna otra cosa que deno-
tar”- afiadiendo -’Y no es seguro que se logre verdaderamente™ (1983).

Habiendo acordado el modo de pensar al grado cero del lenguaje, este
recorrido, un recordatorio somero de ciertos problemas que se manifiestan
desde la antigiiedad clésica con matices y designaciones diversas, nos per-
mite considerar ahora su estatuto en el campo cinematografico. Asimismo,
es necesario sefialar que queda fuera del recorrido realizado, al menos en
este lugar, el problema nada menor de la diferencia entre lo que pode-
mos definir como las condiciones de produccion y las de reconocimiento
(Veron 1997 [1998)]), lo que se vincula al hecho de que el “efecto no esta
contenido en la figura, sino que es producido en el lector (...)” (Grupo p
1982 [1987]: 79).
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2. El pasaje de la nocion de grado cero al campo audiovisual

De acuerdo con los objetivos de nuestro estudio, -los realismos cine-
matograficos asociados a una periodizacion de las poéticas filmicas- en
lo que sigue indagamos respecto del modo en que diversos abordajes han
considerado la relacion entre un cine que estaria mas orientado a una suer-
te de escena enunciativa en grado cero, respecto de los cines que serian
“desviantes”.

(Es posible pensar en un grado cero cinematografico? y de ser posible
(,qué aportes podria presentar a una teoria general del cine, 0 mas puntual-
mente, a una estilistica?

Si como hemos visto, y como sostiene el Grupo L, el funcionamiento
del grado cero esta sujeto a la existencia de una gramatica, o mas aun de
una lengua, y si partimos de lo formulado por Metz (1974) acerca de la
ausencia de una gramatica filmica, o bien, de una gramatica equivalente a
la del lenguaje articulado, estariamos, en principio, en grandes problemas
para pensar el grado cero cinematografico.

Recordemos brevemente que en el trabajo citado, Metz desarrolla una
serie de observaciones acerca de la especificidad del lenguaje audiovi-
sual en vistas a establecer un conjunto ordenado de formulaciones me-
todoldgicas que atiendan, justamente, a la especificidad de sus opera-
ciones semidticas. Planteando como horizonte comparativo el caso de la
lingiiistica, el autor sefnala la ausencia de unidad minima en el cine, ya
que el plano no la constituye, puesto que puede ser reducido a elementos
menores tales como: luces, colores, relaciones entre los objetos, sonido,
etc.. Ademas, cada plano puede establecer nexos de significacion comple-
tamente diversos de acuerdo a su posicion en el sintagma filmico. Ello se
vincula, asimismo, a la ausencia de una gramatica estable: cada nuevo fil-
me supone la posibilidad de establecer nuevas relaciones entre los elemen-
tos. La conclusion final es que el cine carece de unidades de doble articu-
lacion, aspecto que se vincula a su vez a la multiplicidad de “materias de
la expresion” (propiedades materiales multiples y simultaneas, tales como
imagen movimiento, imagen fija, sonido fonico sincrénico, sonido musi-
cal, etc.). Siguiendo esta descripciéon Metz concluye que el andlisis sobre
el lenguaje cinematografico debe proceder no sobre “el cine” —aqui el cine
funciona como equivalente de “la lengua”-, sino sobre un conjunto acota-
do de filmes, propuesta que da entrada al trabajo sobre géneros y estilos,
senalando, asimismo, que la tarea puede proceder también sobre niveles
del filme (por ejemplo, el montaje). Por ello, si nos atuviéramos especifi-
camente a la perspectiva propuesta por el Grupo p en su retorica general,
la transposicion del grado cero hacia lo cinematografico estaria vedada
de entrada debido a esta ausencia tanto de gramatica como de unidades
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minimas. Como se ha explicitado, el citado tratado manifiesta claramente
una acotacion lingiiistica, ello supone un hecho fundamental: el horizonte
descriptivo del que parte opera en la definicion de las nociones de grado
cero, convencion y desvio, al punto que les permite establecer que la dife-
rencia entre convencion y grado cero radica en cierto plus —alteracion del
grado cero- ligado a lo que se define como una exigencia complementaria
sobre la gramadtica, la sintaxis y la ortografia (Grupo p 1982 [1987]: 86).

Sin embargo, el universo cinematografico parece permitir algunas con-
sideraciones ligadas al grado cero, pese a carecer de unidades minimas, de
la doble articulacion y de una gramatica estable. Pero, para ello debemos
dejar de lado ciertos criterios de funcionamiento semiotico lingiiistico y
discutir, de modo técito, la oposicion entre grado cero y convencion.

Me refiero al hecho de que al recorrer los textos que desde teorias,
metodologias y proyectos diversos han abordado lo cinematografico, se
advierte una recurrencia: la de considerar al cine de narrativa clasica como
la zona de referencia que organiza a las “otras” series estilisticas o poé-
ticas filmicas. Asi, ya sea desde autores que parten de proyectos ligados
a la descripcion de los distintos modos de configuracion cinematografi-
ca, caso de Bordwell (1985 [1996]), Tassara (2001 ), o Bazin (1958-62
[2004]) -quien organiza la tarea tomando como eje la cuestion de la es-
tética realista-, o autores que parten de proyectos que podemos definir
como historiograficos o genealogicos (caso de Burch, 1987), o de autores
que abordan lo cinematografico en términos del cine privilegiado por la
institucion, el cine “a secas” dird Metz (1972 ), se detecta que el cine
de narrativa cldsica opera como la zona de referencias que habilita a los
otros cines: “los cines marcados” en términos de Traversa (1984), tam-
bién llamado por Burch, Modo de representacion institucional, en refe-
rencia justamente a esta posicion normativa. De modo que, si pensamos
al grado cero en términos de su modo de hacer sentido: alta referencia-
lidad, redundancia y fuerte univocidad, podemos considerar que cierto
cine, el cine de narrativa clasica, opera en funcién de grado cero. Pero,
(qué quiere decir que el cine de narrativa clasica funciona como el grado
cero cinematografico? Recordemos antes aquello que sefiala Burch cuan-
do manifiesta que el cine que se ensefia en las escuelas como ¢l (Gnico)
lenguaje cinematografico, modo correcto de la escritura audiovisual, es el
cine que sigue los modos de configuracion establecidos por la narrativa
filmica clasica. Anos después, la afirmacion resulta igualmente pertinente
(aun considerando el estudio de las poéticas vanguardistas y modernas):
las reglas de raccord siguen disefiando los modos de construccion espa-
cio-temporal y de causalidad dominantes.
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2.1 Lo clasico y lo normativo

Se ha dicho mucho sobre el cine de narrativa clasica, no obstante con-
viene mencionar brevemente alguno de los rasgos mas caracteristicos de
dicha poética:

- La construccion de la continuidad espacio-temporal: la ilusion de con-
tinuidad espacio-temporal asociada al desarrollo de la accion es una di-
mension central de la estética clasica, relacionada con el desarrollo fluido
del relato. Ello se vincula tanto con el predominio de una légica narrativa
(causal), como con reglas de raccord en la configuracion del film (restric-
ciones del montaje)

- Unidad de accion: el hilo narrativo se desarrolla segun fines mas o
menos precisos en torno a una linea de accion y conflicto centrales. Asi,
las historias secundarias refuerzan a, y concluyen en, la historia principal.

- Privilegio de la diégesis: la estrategia clave del cine de narracion cla-
sica radica en la poderosa subordinacion de todos los recursos del lenguaje
a la construccion de la diégesis bajo el dominio de lo narrativo

- Verosimilitud, motivacion realista y transparencia: dado que todo se
integra como parte de la logica narrativa, todo en el film es motivado o
diegetizado. En tal sentido, el cine de narracion clésica establece lo que los
autores han convenido en llamar un régimen que apunta a la “transparen-
cia”: la presencia del film parece desvanecerse frente al universo diegético
que se desarrolla en la pantalla. En otras palabras, el cine de narrativa
clasica tiende a hacer olvidar la presencia del film en pos de lograr un po-
deroso referente-ficcional.

- Exclusion de lo gratuito y funcion narrativa de las figuras retdricas:
exigencia de que todo elemento presente en el film asuma su inclusion
como parte de la historia (piénsese en el precepto aristotélico definido
para la tragedia), lo que define la exclusion del detalle ocioso o gratuito[5]
que en términos de la problematica figural implica que las figuras -caso de
las metaforas, alegorias, ironias, hipérboles- sean diegetizadas; es decir,
integradas al universo de acontecimientos y posibilidades de la historia.
En tal sentido, su presencia en los films no opera necesariamente del lado
de la ambigiiedad referencial, puesto que el hilo narrativo nunca se pierde,
sino que permite desplegar lecturas que tienden a reforzar el sentido de la
trama. En el mismo camino se podria considerar lo sehalado por Tassara
respecto de ciertos géneros que parecen admitir una presencia mayor de
ciertas figuras, caso del énfasis en el melodrama, “breves licencias” que
siendo habilitadas por el género son funcionales al relato y trabajan, por
ejemplo, en continuidad con la instauracion de un tempo de progresion
dramatica. Asi, en el campo de la poética clasica, la presencia de operacio-
nes figurales recorta dos tipos de enunciatarios: por una parte, aquel que
no reconoce la posibilidad de una lectura figurada pero es contenido por la
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historia, y ese otro que puede reconocerla y ampliar el universo de signi-
ficacion propuesto por el film. No obstante, es importante sefialar que esta
fuerte exigencia de motivacion diegética integra cada elemento presente
en el film en términos de su injerencia en la historia implicando, de tal
modo, que las figuras no hagan figura en sentido propio (j!).

Otro aspecto a senalar, es que el cine de narratividad clésica, que ex-
cede al cine de una época y que, como se ha dicho, opera como zona
permanente de referencia en la instauracion de otras poéticas filmi-
cas, manifiesta a lo largo del tiempo transformaciones asociadas a nue-
vos regimenes de verosimilitud, como puede observarse respecto del
uso del sonido musical off, que contaba con una fuerte presencia y re-
currencia en el cine de los cuarenta y cincuenta y que paulatinamen-
te fue dejando lugar al disefio de bandas de sonido mas “minimalistas”.
[6] Sin embargo, otras reglas que refuerzan la tarea de construccion de
la transparencia referencial diegética, como la prohibiciéon a inscribir
la mirada a camara, se mantienen. Asi, se entiende que siguiendo sus
transformaciones y la vigencia de sus restricciones como zona de refe-
rencia, es necesario comprender que se trata de un grado cero moévil. [7]

3. Poéticas y realismos

Algunas respuestas se hacen esperar, como ha ocurrido con aquella que
debe referir al interés por pensar la cuestion del grado cero en el campo
cinematografico. En tal sentido, lo que sigue manifiesta algunos de sus al-
cances pero demuestra, fundamentalmente, que lo desarrollado hasta aqui
es solo el principio; un planteo general de ciertas restricciones. Reglas de
un juego para pensar las periodizaciones y los modos de produccion de
sentido cinematografico, juego que en este trabajo parece abrirse ahora
que el recorrido termina. Quisiera entonces, proponer un comentario final,
que introduce la cuestion de los realismos.

El cine de narrativa cldsica opera como grado cero, como la norma que
habilita los otros cines, los cines marcados. En tal sentido, es interesante
observar que los realismos cinematograficos que lo han discutido, apelan-
do a un plus de verdad (Jakobson 1931, [2002]), procuran en la escena de
disputa estilistica desmarcarse y, por ese gesto, marcar a ese cine que seria
sin marca, ese cine “a secas”; introduciendo asi aspectos que refieren a su
estatuto convencional/opaco -articulados la mayoria de las veces con un
fuerte dispositivo metadiscursivo que postula cuestionamientos acerca de
la concepcion de mundo que adjudican al cine de narrativa clasica- (Beja-
rano Petersen, C. 2005).

En varias oportunidades he advertido que se sittia al cine de los pri-
meros tiempos, (Ilamado por enfoques evolucionistas como “primitivo”)
en términos de una suerte de grado cero del lenguaje cinematografico;
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afirmacion llamativa, puesto que en la perspectiva que habilita la historia
y la estilistica del lenguaje cinematografico, ese momento del cine de los
primeros tiempos seria aquel en el que el cine seria menos cine.[8] Se
podria pensar, considerando lo descrito respecto de la nocién de grado
cero al iniciar este trabajo, que el vinculo propuesto entre el cine de los
primeros tiempos y el grado cero podria partir de un doble supuesto: por
una parte, de la idea de que ese cine seria poco convencional y por ello
mas original, menos calculado — cosa que se vincula a la conjuncion entre
origen e inicio como un estado de base-, y por otra, a la de idea de que
dicho carécter no convencional parece retomar el supuesto de que el cine
de los primeros tiempos privilegiaria una referencialidad de tipo extradie-
gética. No obstante, el andlisis de los metadiscursos permite detectar que
es el cine de narrativa clasica el que opera en términos del grado cero.
Asi, es interesante advertir que el grado cero cinematografico resulta de
un alto grado de estabilizacion de las reglas discursivas y que la poderosa
transparencia referencial tan sefialada apunta a lo diegético, aspecto que
los realismos nos recuerdan cada vez que emergen, discutiendo los limites
(convencionales) entre la ficcion y lo documental.

Notas
[1] “Ilano™ o sin estilo que domina como exigencia estilistica de época diversas a lo largo de la
historia. Sobre este aspecto ver: Steimberg, O. (1993, [1998]).
[2] Con esta definicion, se hace un claro reenvio a Jakobson, cuando establece en el trabajo
sobre la funcion poética del lenguaje que: “La primacia de la funcioén poética sobre la funcion
referencial no elimina la referencia, pero la hace ambigua” (Jakobson, R., 382-283)
[3] “A pesar de que toda concepcion del desvio haga intervenir una norma, o grado cero, es ex-
tremadamente dificil darle una definicion aceptable. Nos podriamos contentar con una defini-
cion intuitiva: la de un discurso «ingenuoy, sin artificios, desnudo de todo sobreentendido, para
el cual «un gato es un gato». No obstante, las dificultades surgen cuando se trata de apreciar si
tal texto es o no figurado” (Grupo p, 1982, [1987]: 77).
[4] Aunque también admitan la existencia de un grado cero absoluto respecto de la convencion.
[5] Sobre esta nocion ver Barthes, 1968, [1970]
[6] Este uso recurrente a lo largo de un film de la musica off puede incluso advertirse en films
neorrealistas, como el caso de Ossessione, (Obsesion, Visconti, 1947), en la busqueda de una
nueva verosimilitud introdujo transformaciones en otros niveles, como el trabajo sobre el plano
secuencia, actores no profesionales y los exteriores.
[7] Un estudio posible consistiria en analizar en diacronia el cine de narrativa clasica para
describir sus transformaciones, incluyendo en el estudio las transformaciones implicadas con
el surgimiento de los nuevos dispositivos y lenguajes (televisivo, videografico, digital) y el
vinculo con los “otros” cines.
[8] “Menos” cine en términos del desarrollo de “la institucion”, y no de una suerte de esencia-
lismo o posicionamiento evolucionista. Sino a la luz de lo que resulta dominante en el campo
de lo que hoy llamamos cine.
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El estatuto semiotico del film poema
Mabel Tassara

La que alguna vez se denominé film poema, y otras se incluy6
indiferenciadamente dentro de lo que suele llamarse cine expe-
rimental, es una de las formas mas antiguas del cine, aunque su
circulacion ha sido siempre marginal. Para quienes resaltan los re-
cursos de la expresion cinematografica es la forma mas pura; para
quienes el cine es un espacio que permite acceder a la realidad de
un mundo que esta mas alla de ¢l, es la mas espuria. Por apartarse
de la narratividad y mostrarse elusiva al territorio del significado,
lugares centrales de interés en el pensamiento sobre el cine, no
ha recibido demasiada atencion de la teoria, sobre todo en épocas
recientes.

Palabras clave: cine, retérica cinematografica, estilos filmicos,
analisis filmico.

The semiotic status of the film poem

What once was called film poem, and other undifferentiated
included within what is called experimental cinema, is one of the
oldest forms of film, although its circulation has always been mar-
ginal. For those who highlight the resources of cinematic expres-
sion, is the purest form; for whom cinema is a space that allows
access to the reality of a world that is beyond him, is the most
spurious. By departing from the narrative and prove elusive to the
territory of meaning, central places of interest in thinking about
cinema, has not received much attention in the theory, especially
in recent times.

Palabras clave: cinema, cinematographic rhetoric, film styles,
film analysis

El film poema

Entre las diferentes poéticas filmicas que se han sucedido a la largo
de la historia del cine se encuentra una forma que podriamos denominar
provisoriamente cine poesia o film poema, porque es habitual cuando se
la aborda que aparezcan adjudicaciones que la acercan al poema literario.

Esta forma se hizo notar particularmente en la vanguardia francesa de
los afios veinte, movimiento cinematografico que se conecta con las van-
guardias que se desarrollaban en varias otras artes en ese momento, es-
pecialmente en las asociadas a la plastica, como el surrealismo y el arte
abstracto.
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Ese momento produjo un conjunto de filmes con rasgos marcadamente
diferenciales de lo que fue el grueso de la produccion cinematografica
mundial en toda su historia.

Son, habitualmente, textos de corta duracion; algunas veces s6lo con
formas geométricas en movimiento (por ejemplo, trabajos de Ruttmann,
Egggeling, Man Ray , Moholy —Nagy); en otros casos esas formas se me-
diatizan a través de objetos del mundo real o , también, intervienen actores
y existe una filmacién mas o menos convencional pero no se cuenta una
historia en el sentido narrativo tradicional (como en Los suernios que el
dinero puede comprar de Man Ray y Ritcher, La caracola y el clérigo de
Dulac, y el famoso E! perro andaluz de Bufiuel con colaboracion de Dali).

Después de ese movimiento, esta variante ha tenido baja presencia nu-
mérica en la produccion cinematografica global pero no se ha perdido.
Aunque de manera restringida, reaparece una y otra vez ligada a lo que
suele llamarse “cine experimental”, conjunto impreciso que se define casi
siempre negativamente: son todos aquellos filmes que se apartan de la
produccion masiva, que en su mayor parte se articula en torno a la forma
narrativa y a la construccion de una fuerte diégesis.

La corta duracidn no es necesariamente un rasgo imprescindible de esta
forma; por ejemplo, un largo como India Song de Marguerite Duras se
inscribe, a mi entender, en parametros que le son afines.

Mas alld de movimientos cinematograficos que hoy la recrean (se des-
taca, por ejemplo, su continuidad en la llamada Vanguardia Austriaca,
con autores como Tscherkassky, Ponger, Kubelka) esta forma se conecta,
asimismo, ya fuera del cine, con modalidades del video musical, con el
mundo del video-arte y con experiencias multimedia.

El momento de mayor vigencia del cine poesia en tanto presencia en
la teoria cinematografica en la vanguardia de los veinte coincide con un
momento de esa teoria en el que se busca afirmar la especificidad del cine
como lenguaje y como arte. La forma narrativa es desechada por responder
de manera fuerte a la novela, y también es cuestionada la estructuracion de
los contenidos en forma de conflictos dramaticos del tipo de los tratados
por el teatro, que son todos los conflictos que contempla la comedia huma-
na pero bajo la forma mimética propia del teatro (segun la apreciacion de
Platon y Aristoteles, la que remite a personajes que hablan por si mismos).

En oposicion, el cine de ese momento prefiere jerarquizar la imagen
en movimiento y acercarse a la musica. El ideal para muchos cineastas y
teodricos (que suelen reunirse en una sola persona) es el de las formas en
movimiento imbricadas en un ritmo que puede equipararse al de la mu-
sica. Esa aproximacion a la musica ha sido constante, por otra parte, en
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la produccion de esta modalidad, que después del sonoro siguid siempre
muy cerca de las nuevas técnicas musicales.

La pregunta que guia la observacion del film poema es qué rasgos se-
mioticos podriamos considerar constitutivos de una forma que esponta-
neamente distinguimos del relato y tendemos a acercar al poema verbal.

Mas alla de ser una de las configuraciones semioticas histdricas del
cine, razon que la incluye en el marco de las periodizaciones considera-
das en la investigacion,[ 1] esta forma posee, creo, dos aspectos de interés
particular. El primero es que se ubica siempre en un lugar polémico en re-
lacion con una supuesta esencialidad del cine: para unos, la representaria
en un grado mayor que todas las otras formas; para otros, se ubicaria en
las antipodas de lo que el cine es. El segundo, es que cuando se aparta de
las formas abstractas y aparecen los objetos del mundo, se abre como nin-
guna otra a la polémica sobre el iconismo y sus relaciones con la analogia.

Una lectura de El perro andaluz

Empiezo por convocar a algunos autores que desde angulos diferentes,
y con mayor o menor grado de acuerdo por mi parte, realizan abordajes
textuales que me parecen operativos para encarar mi propio abordaje.

El primero es Jenaro Talens, que hace un andlisis muy pormenorizado
de El perro andaluz (1986), el texto que siempre ha sido considerado el
ejemplo paradigmatico del surrealismo filmico.

Talens inscribe al film dentro de lo que llama “discurso poético”, cons-
truccion que diferencia del “discurso narrativo”, y distingue en el texto tres
niveles de significacion: el primero producido por los elementos utilizados
como material base para la significacion, elementos que se conectan con
“referentes culturales, iconogréficos y literarios” (1986-39-40). El segun-
do, producido “tanto por la concreta articulacion de esos elementos como
por su inscripcion en una determinada tipologia discursiva” (1986:40).

En estos dos niveles tendria lugar un proceso de codificacion (que se
corresponderia con un proceso de decodificacion en la lectura): se trataria
de mensajes sujetos a codigos.[2] El tercero corresponderia a una signi-
ficacion simbolica no codificada, que, dice Talens, “al implicarnos como
espectadores reales nos permite apropiarnosla... revivirla como algo que
interiorizamos y asumimos” (1986-40).

Estos tres planos se encontrarian en todo film en tanto espacio textual,
pero, en el caso de El perrro andaluz, continiia Talens, si el espectador
busca verosimilitud o inteligibilidad en los dos primeros niveles, al no de-
tectar sus codigos encuentra una ausencia de sentido en el film, pero si se
apoya sobre el tercer nivel, “la produccion de sentido no solo serd posible
sino la unica forma viable de construir una cierta inteligibilidad para un
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objeto al que dicha inteligibilidad constituye, al mismo tiempo, como tal
objeto” (1986: 40).

Asi, en El perro andaluz, las significaciones de los dos primeros niveles
quedarian sometidas al tercer plano y lo que parecia un discurso narrativo
se muestra como un discurso poético (1986: 41).

Talens habia diferenciado antes otros dos planos en el film: el que remi-
te a la anécdota narrativa y el que se corresponde con el sistema de opera-
ciones que lo articula como estructura. En el caso del “discurso poético”
solo operaria este segundo plano (1986-39).

Hasta aqui coincido en general con el enfoque de Talens: el “discurso
poético” se vuelve sobre si mismo, algo que de un modo o de otro modo
ha surgido cada vez que se lo ha puesto en la mira.

Pero cuando Talens hace su lectura del film parece encontrar aspectos
decodificables, desde perspectivas ligadas a la teoria de la enunciacion
(relaciones del film con su espectador) y al psicoandlisis (interpretaciones
de momentos y situaciones del film) (1986:50-85).

Finalmente Talens termina dando una explicacion a todo lo que sucede
en el film, lo que no deja de resultar extrafio para lo que se habia deno-
minado un “discurso poético”, en la medida que uno de los aspectos en
los que los distintos abordajes sobre la poesia parecen coincidir es en la
significacion ambigua e intransferible del signo, y en su imposibilidad de
traslacion a otra serie de significacion (recuérdense, incluso, las polémicas
que siempre ha despertado la traduccion a otra lengua de la poesia).

El principal cuestionamiento que me genera el abordaje de Talens es la
no consideracion de aspectos que hacen a la denominada por Romén Jak-
obson “funcidn poética del lenguaje” (1958). La “funcién poética”, dice
Jakoboson, “proyecta el principio de la equivalencia del eje de la seleccion
sobre al eje de la combinacion” (1958-40). La “funcion poética” privile-
gia las operaciones combinatorias que operan sobre el sintagma, y en la
poesia la “funcidn poética” es la dominante.

En principio, el abordaje de Talens reconoce una vuelta del texto sobre
si mismo, caracteres inherentes a un texto donde impera la “funcion poéti-
ca “, pero es en el tipo de combinatoria que privilegia donde me parece que
su andlisis resulta un tanto impropio para dilucidar la supuesta poeticidad
de un texto.

Poesia en prosa

Dejo por el momento en suspenso la discusion sobre el analisis de Ta-
lens porque quiero antes recurrir a un texto de Tzvetan Todorov en el que
este autor se interroga, justamente, sobre los rasgos que definen el discurso
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poético en la literatura (1978). El texto aporta algunas reflexiones que, a
pesar de que su objeto pertenece al verbo, me parecen Uutiles para iniciar
una aproximacion a esta forma cinematografica.

Todorov comienza dejando de lado la poesia versificada, ya que no
espera encontrar en ella los rasgos que persigue, dado que existen nume-
rosos poemas que no adscriben a esa modalidad y, ademas, existen obras
escritas en verso que no se han definido como poemas.

La indagacion se focaliza, entonces, en textos que se han considerado
poéticos pero que no estan escritos en verso. Estas reflexiones sobre lo
poético en la prosa pueden resultar, me parece, en principio, un aporte
para pensar la forma poética en el cine, porque Todorov, al dejar de lado
el verso, el aspecto menos transferible al universo del cine, se centra en
posibilidades del lenguaje verbal que se utilizan tanto para otros géneros
como para el poema. Y diria que éste es también, en principio, el caso de
los ejemplos de esta forma filmica que utiliza muchas veces una filmacioén
convencional con actores y objetos del mundo pero produce un tipo de
discurso que no es, aparentemente, ni referencial ni narrativo.

La exploracion de Todorov se abre en dos vias. En primer lugar analiza
el caso de un texto de Novalis: Heinrich von Ofterdingen, que ¢l denomi-
na “novela poética”, y enumera las razones por las que este texto es, a su
entender, poesia y no narracion. En segundo término se dedica a anali-
zar “poemas en prosa” de Baudelaire y Rimbaud.

Antes de comenzar estos andlisis, Todorov recuerda abordajes teori-
cos a la poesia, que discrimina en: pragmaticos, semanticos y sintacticos
(1978:106-112). A su vez, dentro de los abordajes semanticos distingue
entre el ornamental, el afectivo y el simbolista. Voy a considerar el simbo-
lico y el sintactico, por otra parte, aquellos a los que, también Todorov les
dedica mayor atencion en el trabajo.

El abordaje sintactico Todorov lo liga al planteo de Jakobson en la con-
ferencia dada en el Congreso de Indiana de 1958[3] que ha trascendido
con el nombre de Lingiiistica y poética, perspectiva en la que Jakobson
desarrolla el concepto de “funcidn poética del lenguaje” a la que hice re-
ferencia mas arriba.

En cuanto al enfoque simbolista, ligado a la teoria romantica, destaca
en €l cinco aspectos que harian a la especificidad del texto poético y que
podrian resumirse mas o menos asi: 1) La fusion entre significante y sig-
nificado, 2) La inconstancia del sentido de las palabras en los diferentes
contextos donde se las emplea, 3) La pluralidad del sentido en el seno de
un solo contexto, 4) La expresion de lo inefable, vago y borroso, 5) El
rechazo al principio de no contradiccion.
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Antes de continuar con el analisis de los textos concretos que hace
Todorov conviene recoger también, en términos de aproximaciones de la
teoria, la cita que hace de Tyninanov,[4] un autor que de algiin modo esta-
ria, segun ¢él, operando como puente entre el abordaje simbolista y el sin-
tactico al destacar que en la poesia surge entre las palabras una correlacion
posicional. Todorov comenta al respecto que “en la poesia las palabras se
iluminan con fuegos reciprocos” (1978-111).

Una novela poética

Cuando analiza el texto de Novalis, este autor encuentra en él un con-
junto de caracteres que se apartan de los habituales de la novela (1978:113-
124).

El primero gira en torno al modo en que las acciones, aspecto siempre
central en el relato, intervienen en este texto. Encuentra que las que se
presentan de manera directa son minimas y muy poco significativas para
los efectos de sentido producidos por el texto. La mayoria de las acciones
que aparecen se encuentran en un segundo o tercer nivel: emergen siempre
dentro del relato de un personaje, a veces como parte de un suefio. Y en
ocasiones ese relato del personaje es evocado por el de otro personaje. En
general, los personajes mas hablan que actian, pero lo que aparece en su
boca no es propiamente un relato sino que podria, segun Todorov, califi-
carse mas bien como una “reflexién” o un “pensamiento”. A veces se trata
de “debates” de orden filoséfico entre personajes.

En la mayor parte de este texto no habria causalidad, ni en el sentido
mas habitual en el que un acontecimiento provoca otro ni tampoco en otras
formas, como por ejemplo la de la novela psicoldgica, donde una persona-
lidad es desencadenante de acontecimientos.

El segundo, en torno al sistema de encastramientos, que es muy fuerte
pero que no se da a la manera de los relatos de cajas chinas, donde una
estructura causal de acciones abre pasa a otra interior, sino que se trata
de la exposicion de ideas, reflexiones, etc, que hacen referencia a otras
reflexiones, ideas.

En tercer lugar, el paralelismo que se advierte entre muchos elementos
y momentos del texto. Existen entre ellos relaciones de semejanza y de
repeticion. Elementos, aspectos del texto repican, redundan, se parecen, o
existen construcciones en abismo, donde la parte se parece al todo.

En cuarto lugar, la presencia de la alegoria. Apareceria un enunciador
que lleva a buscar una segunda significacion en las palabras y a no inter-
pretarlas en su sentido literal (habria al respecto diversos indicadores en
el texto).
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Todorov concluye encontrando dos lineas estructuradoras de este con-
junto: una la aboliciéon del encadenamiento l6gico-temporal de los hechos
y su sustitucion por el orden de las “correspondencias”; la otra, la tenden-
cia a la destruccion de toda representacion.

Retoricas textuales

Cuando Todorov se acerca a Baudelaire (1978:124-1333), un autor
que expresamente llama a los textos que contempla Todorov «poemas
en prosa», en el exhaustivo recorrido que hace de esa obra, encuentra
como primer rasgo la ambigiiedad. Esta seria convocada a partir de
tres modalidades: la inverosimilitud, la antitesis y la ambivalencia (dos
términos contrarios estan presentes «pero ellos caracterizan a un solo y
mismo objeto»).

Estos recursos que en el texto connotan la ambigiiedad son denomina-
dos por Todorov “figuras”, y en verdad lo son, dado que la inverosimilitud,
la que menos se nos aparece como tal de manera inmediata, en el modo en

2
que la describe Todorov en Baudelaire opera como una suerte de contraste
u antitesis.

Me interesa puntualizar aqui que Todorov destaca la fuerte organiza-
cion del texto, también en un sistema de “correspondencias” y encuentra
esta operatoria tanto en el plano tematico como en el que hace a la cons-
truccion misma del poema, y en el final de su andlisis acota que “el poema
en prosa afirma esta continuidad del plano tematico y el formal de un
modo mas fuerte que otros”.

Cuando este autor considera Las [luminaciones de Rimbaud (1978:
133-139), otro ejemplo de lo que se ha leido como poesia en prosa, en-
cuentra que alli el tropo que mads se pone en evidencia es la metonimia. En
estos poemas hay, segun Todorov, un tipo de asociacion entre las palabras
que podria hacer pensar en metonimias, por ejemplo, del tipo agente-ac-
cion o agente-lugar de la accion, sin embargo no existe posibilidad de
remitir los movimientos metonimicos a un referente.

Finalmente, para Todorov lo que hace que estas piezas en prosa de Rim-
baud se lean como poemas se conecta con el rechazo de la representacion.

La forma poética audiovisual

Creo que en todo esto hay muchas cosas que resultan operativas para
el cine (o, globalmente, para el lenguaje audiovisual). Si hacemos aqui un
alto encontramos que no se presentan obstaculos para distinguir una forma
narrativa de una forma poética en términos de la no existencia de causali-
dad logico-temporal.

Pero esto no basta, existen muchos filmes que no presentan este tipo de
estructura o que la presentan con quiebres y no por ello se perciben con
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una forma poética. La “funcidén poética” no estd en ellos manifiesta y se
observa una transparencia retorica en todo lo que no hace a la continui-
dad narrativa (como es el caso, por ejemplo, de Memento de Christopher
Nolan).

Pero tampoco define al film poema la presentacion manifiesta de la
“funcion poética”, porque un discurso filmico puede mostrarse fuertemen-
te narrativo y al mismo tiempo hacer muy manifiesta la “funcion poética”,
como podria ser el caso de Ivan el Terrible de Einsenstein o el de algu-
nos exponentes del expresionismo alemén, por ejemplo Los nibelungos de
Lang, donde existe una puesta en escena cinematografica que se marca de
manera muy evidente, al mismo tiempo que es fuerte la anécdota, que crea
un referente muy pregnante.

Entonces, en principio, podriamos pensar que la presencia de la “fun-
cion poetica” no define al cine poesia, porque €sta puede encontrarse tam-
bién en la forma narrativa ficcional, en un documental no narrativo y en
otro tipo de organizacion de las que posibilita el lenguaje. Pero si podria-
mos decir que el trabajo manifiesto sobre ella no puede estar ausente. Pue-
de pensarse en una narracion que asuma el efecto de transparencia reto-
rica, pero una forma que asuma esta transparencia no podria denominarse
poesia por la definicion histérica del concepto (porque sino estariamos
hablando de cualquier otra cosa y no de poesia).

Pareciera que en el film narrativo coexisten dos tipos de organizacio-
nes: la que estructura los acontecimientos en una serie causal-temporal y la
que articula los elementos que dan lugar a la “funcion poética”. En el caso
del film poema so6lo esta presente la segunda serie, la inica organizacion
existente es la que articula la «funcion poética». La pregunta que sigue es
qué elementos del lenguaje del cine dan lugar a la «funcién poéticay.

Si la “funcidn poética”, segiin Jakobson, opera sobre el sintagma, ha-
bria que pensar qué equivalentes filmicos podrian pensarse para las for-
mas sintacticas que Jakobson maneja.

En principio, podriamos volvernos hacia todas las que provienen de la
configuracion del “espacio plastico” en la imagen. Por ejemplo, Jacques
Aumont (1990) diferencia el “espacio plastico” del “espacio espectato-
rial” de la imagen (este ultimo privilegiado por Talens, me parece) y en-
cuentra que éste responde a cuatro tipos de rasgos:

1) Los elementos que aparecen en la imagen, 2) Su disposicion espacial
(la composicion), 3) Valores luminicos, 4) Valores cromaticos, 5) Textura
(referida en el caso de la fotografia al grano).

Para comenzar, ellos podrian servirnos para una aproximaciéon a la
combinatoria sintagmatica en la imagen que se conectara con la funcion
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poética, pero tendriamos que tener en cuenta, también otros aspectos que
separan a la pintura o a la fotografia del cine.

Uno es la imagen en movimiento, aqui deberiamos remontarnos a los
conceptos ya planteados por la primera teoria del cine: por ejemplo, el de
“fotogenia” en Delluc (1920) y Epstein (1926) quienes, desde los rasgos
propios de la fotografia -lenguaje que, aunque se encuentra inscripto en un
soporte de dos dimensiones, contempla tres- agregan al cine una cuarta:
la dimensién espacio-tiempo, que remite al estatuto de los objetos en la
imagen en movimiento. También Moholy-Nagy entiende el cine como la
visualizacion mejor acabada de la relacion espacio-tiempo; el cine produ-
ce tensiones luz—espacio-tiempo, dice Moholy- Nagy (1933).

También a consideraciones que provienen de las relaciones propias del
montaje, entre los planos y entre la imagen y la banda sonora. Sintetizan-
do, a lo que Noél Burch denomina «dialécticas» cinematograficas (1970),
una suerte de panorama de las posibilidades pldsticas del lenguaje que no
deja de incluir, claro, las ya pensadas por todos aquellos que evaluaron las
posibilidades del cine como lenguaje (de Arheim o Eisenstein a Godard).

La “narracion paramétrica” de Bordwell

David Bordwell, cuando considera los modos histéricos de narracion
en el cine, circunscribe un modo que denomina “narracion paramétrica” y
toma el nombre, comenta, precisamente de los “parametros” filmicos que
integran las “dialécticas” consideradas por Burch (1985:274-310).

Suele suceder con Bordwell que su percepcion de los fendémenos cine-
matograficos es muy aguda y sus andlisis textuales inteligentes y de una
exhaustiva minuciosidad pero su conceptualizacién de los fendémenos en
categorias es a menudo conflictiva. En este caso surgen problemas con
las denominaciones de algunos modos, y me parece que ellas se conectan
con dificultades inherentes a los criterios de categorizacion.

Coincido con ¢l en que existe una estructura de significacion cinema-
tografica en la que los parametros que permiten esa significacion se ponen
de manifiesto (aunque Bordwell no lo describa de este modo); es, justa-
mente, lo que vengo planteando, pero no me parece que sea una estructura
“centrada en el estilo” como ¢l la define, dado que el estilo es un modo
de hacer que esta presente en cualquier forma semidtica. No obstante, es
necesario reconocer que Bordwell dice: “un tipo de narracion en que el
sistema estilistico del film crea pautas diferentes a las demandas del sis-
tema argumental. El estilo filmico puede organizarse y enfatizarse hasta
un grado que lo convierte, al menos, en tan importante como las pautas
del argumento”.[5] Desde el marco tedrico en que estoy operando, podria
arriesgarme a decir que lo que Bordwell esta diciendo es que la “funcioén
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poética” se hace muy manifiesta y cobra tanta importancia como el argu-
mento.

Bordwell también menciona que esta forma podria llamarse “narracion
poética”, aunque no esté considerando la “funcion poética de Jabokson™.
Pero me parece que el hecho de que la “funcion poética” (el “estilo”, segin
Bordwell) cobre tanta importancia como el argumento es, como sefialaba
mas arriba, algo que pasa en otras estructuras; por ejemplo, en muchos
filmes de la narrativa clasica, modo de narracion del que se aparta, segun
Bordwell, la “narracién paramétrica”.

Por otra parte, Bordwell incluye aqui filmes como Méditerranée de
Jean-Daniel Pollet, que, segin su descripcion, podria incluirse, en prin-
cipio, en el cine poema por la ausencia del eje casual-temporal;[6] pero
también Pickpocket de Bresson, que, seglin la categorizacion que intento
manejar, es un film donde las marcas de la “funciéon poética” son fuertes
pero que no se aparta de una estructura narrativa (aunque ésta se encuentre
quebrada).

Dos ejes que atraviesan los procesos historicos de semiotizacion en el
cine

Por eso me parece importante discriminar los dos ejes que creo atra-
viesan la historia del cine: la presencia o no de estructura narrativa y la
manifestacion u ocultamiento de la “funcion poética”.

Por supuesto, cada uno de los ejes es un continuo, y los cuatro polos
determinados por los dos ejes estan lejos de dar cuenta de la historia del
cine; encontramos numerosos filmes que se desplazan a lo largo de los dos
ejes, y, claro, ademas entrecruzados. Hay filmes mas o menos narrativos
y filmes en que la “funcidn poética” es mas o menos manifiesta; ademas,
¢sta puede operar en un film con ciertos recursos y en otro con otros, ha-
ciéndolos a unos u otros manifiestos, mientras el resto se mantiene en una
supuesta transparencia.

Pero, aun con los reparos seialados, me parece muy interesante el apor-
te de Bordwell en cuanto a la asociacion de este tipo de estructura con la
de una composicion musical elaborada en términos del serialismo, compa-
racién que también aparece, como el mismo Bordwell recuerda, en Noél
Burch. Sin entrar en una analogia, que ninguno de los dos autores sostiene
por otra parte, me parece que las relaciones de repeticion, secuenciali-
dad, paralelismo, oposicion, inversion, etc., que podrian encontrarse en la
musica son, también, las que aparecen en la poesia. Y llevan a pensar en
la importancia de figuras como las metataxis en el poema (acumulacion,
inversion, concatenacion, pleonasmo). Estas figuras son también muy im-
portantes en la forma que he denominado film poema.
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Volviendo a El perro andaluz y el abordaje de Talens, si tomamos, por
ejemplo, el famoso momento inicial en el que una navaja cercena un ojo,
vemos que el plano del corte es seguido por un plano en el que una nube
cruza delante de la luna; las formas y el movimiento en los dos planos son
similares.

Talens lee este momento desde un enfoque enunciativo, la funcion del
corte del ojo seria la de impactar, alertar, hacer activa la participacion del
espectador que en el cine seria habitualmente pasiva, mientras que en el
plano siguiente, entendido como subjetivo del personaje que ha cercena-
do el ojo, el film lleva al espectador a mirar lo que ¢l mira. Pero en tanto
el espectador se identifica a su vez con la luna (o la mujer) (lo que mira
el personaje que parece mirar a camara), €s a la vez sujeto y objeto de la
accion: alguien que mira como un ojo es seccionado, alguien cuyo ojo es
seccionado y alguien que secciona simbolicamente un ojo (1986-60-61).

No quiero entrar a discutir esta lectura que se realiza desde una pers-
pectiva que no es la que me interesa en este momento, lo que cuestiono
es que en ella se desestima la similitud entre la forma y el movimiento
de los dos planos, Talens nunca considera una posible atraccion estética
que podria provenir de esta comparacion, que se conecta con una cierta
combinacion de los significantes sobre el eje del sintagma (tampoco de
las connotaciones en el plano del significado que ésta comparacion visual
podria llegar a disparar, pongamos por caso, connotaciones ligadas a la
ironizacion).

En cambio, este tipo de apareamiento si es contemplado por Bordwell,
que, justamente, da varios ejemplos de como formas aparentemente simi-
lares se unen por motivos diversos en los diferentes modos de narracion
que contempla, y en el caso de la “narracién paramétrica” lo hacen por
similitud de forma y movimiento, podriamos decir tal como sucede en la
poesia con la comparacion de dos construcciones frasticas.

Lo que agregaria es que en los otros casos que ¢l menciona y que refiere
a otros modos narrativos, ademds de las otras razones del apareamiento
que sefiala, también hay una asociacion por forma y movimiento. Nue-
vamente, nos encontramos con las dos series juntas: la que refiere a la
“funcion poética” y la que refiere a la “historia”. En lo que si concuerdo
con Bordwell es que en el caso de la pelicula de Ozu[7] que pone como
ejemplo de narraciéon paramétrica las dos iméagenes similares estan alli
solo por su forma y el movimiento que las presenta.|8]

En cuanto al significado...

Los andlisis de Todorov llevan a destacar la ambigiiedad semantica y
la ausencia o quiebre de la representacion, pero si esto se hace posible en
la lengua ;como plantearlo para el cine, que cuando utiliza una filmacion
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mas o menos convencional con actores y lo que he denominado objetos
del mundo, hace uso del signo iconico? ;Coémo podria haber ausencia de
representacion en el signo iconico?

Mas alla de que la supuesta potencialidad representativa del signo ico-
nico puede adoptar multiples variantes y no deja de ser una convencion,[9]
en Jakobson la “funcion poética” no abandona el significado, sélo que el
nexo interno entre sonido y significado “se manifiesta de un modo mas
palpable e intenso” (1958-66). Volvemos a encontrar la correspondencia
entre significante y significado pero de un modo diferente, con una re-
lacion intransferible, y ambigua. Jakobson plantea que “la ambigiiedad
consiste en el caracter intrinseco e inalienable de cualquier mensaje que
fija la atencion en si mismo, es decir, es una consecuencia natural de la
poesia” (1958-62). Y agrega que la supremacia de la “funcion poética”
sobre la “funcion referencial” no destruye la referencia sino que la hace
ambigua (1958-62).

Artes representativas y artes presentativas

Otra remisioén de Todorov en el texto citado contribuye a clarificar un
poco mas esta cuestion del significado en la poesia. El convocado ahora
es Etiénne Souriau,[10] quien establece una distincidn entre las artes re-
presentativas y las presentativas: en las primeras habria textos donde “el
universo de la obra coloca seres ontologicamente diferentes de la obra
misma”’; en las segundas, textos en los que “la interpretacion de las cosas
interpreta a la obra sin suponer otra cosa distinta de si misma” (1978:135-
137).

Desde esta perspectiva, dice Todorov, el papel jugado por la literatu-
ra en las artes presentativas es, en principio, muy pobre: quedaria reducido
a la poesia letrista y concreta, a las experiencias tipo dada o similares. Esta
actuacion pobre, segiin Souriau, se deberia a la menor riqueza del signifi-
cante literario, de los sonidos de la lengua comparativamente con los soni-
dos de la musica, y, agrega Todorov, de la menor riqueza de los grafismos
frente al significante pictorico.

Pero, sigue Todorov, los significantes de la literatura no son los soni-
dos sino las palabras y las frases, y €stas “ya poseen un significante y un
significado”.

Con esta caucidn, la literatura presentativa seria aquella donde no so6lo
el significante deja de ser transparente y transitivo sino aquella donde tam-
bién lo hace el significado, y Todorov encuentra este caracter presentativo
en Las iluminaciones de Rimbaud, donde la representacion si no es impo-
sible es muchas veces al menos incierta (1978-136-137).
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Es que la literatura, como también el cine, es un “sistema connota-
do”,[11] un sistema de significacion complejo, su plano de la expresion es
ya un sistema completo, con significante y significado.

La capacidad de referenciacion del cine es propia de los sistemas de
denotacion sobre los que se apoya el lenguaje audiovisual, sobre todo en
la serie visual. En el lenguaje visual es dificil escapar a la significacion
denotada que se conecta con la referencialidad, porque esta significacion
es propia de un saber cultural. Pero los significados de connotacion son
propios del sistema textual del film y la operatoria textual puede subvertir
su referencialidad, que es lo que hace el film poema (y en cualquier otra
forma, aunque en menor medida, la “funcion poética”).

Todorov lleva finalmente la conceptualizacion del poema en prosa a
una resolucion dada por cada caso particular. Deja abierta, no obstante, la
pregunta sobre si no podria encontrarse una afinidad entre las diferentes
razones que hacen que se haya considerado a un texto como poesia (1978-
140).

Tentativamente se podria decir que, mas alla de esta resolucion indivi-
dual, con la que no puedo dejar de acordar también, para el cine la cons-
truccion del film poema parece pasar por una parte por esta subversion
de la referencialidad presente en los significados de connotacion, y por
la otra por el ritmo propio de la combinatoria sintagmatica, que opera de
manera conjunta sobre los significantes y sus significados de denotacion
y que, remitiendo a Jakoboson, que aqui remite a Poe, actuaria como una
“subcorriente de significados” (1958-66).

De todos modos, es preciso retomar la idea del continuum; no existen
filmes poesia puros o existen muy pocos. Muchos textos que se presentan
si no con una fuerte estructura narrativa con una referencialidad aparente
terminan mostrando en su construccion tantos procedimientos del discurso
poético que es dificil su ubicacion.

La delimitacion de estas poéticas filmicas (finalmente modélicas) no
tiene otro objeto que procurar una aproximacion a la produccion semiotica
del cine que privilegie la materialidad de sus procedimientos.

Notas
[1] Poética filmica y momentos del cine ( 2004-2006)
[2] No es la oportunidad para discutir el empleo de la nocion de “codigo”, pero debo decir que
no la considero pertinente para procesos de significacion tan complejos como se dan en el cine.
[3] Congreso sobre el estilo reunido en la Universidad de Indiana. El texto de Jakobson figura
en las actas.
[4] Se trata de El problema de la lengua poética.
[5] La marcacion es de Bordwell.
[6] No he podido ver este film por lo que estoy teniendo en cuenta que Bordwell lo describe
como una serie de planos breves que son “topicos de ‘lo mediterraneo’”’ con pasajes musicales
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y un “comentario poético de Philippe Sollers”.

[7] Qué se olvido la dama (1937)

[8] Ahora la marcacion es mia.

[9] Ver, por ejemplo, U. Eco (1976).

[10] El texto es Correspondencia de las artes.

[11] En el sentido en que lo han planteado L. Hjelmslev y, R. Barthes.
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Algunos criterios para analizar una historia

de los documentales audiovisuales
Gustavo Aprea

Desde hace ochenta afios un sector de los discursos audiovisuales
se reconoce bajo la ribrica documental. Si bien han ocupado un
lugar secundario frente a la modalidad dominante en los lenguajes
audiovisuales, la ficcion narrativa, los documentales han generado
reflexiones y teorizaciones desde sus origenes. Desde estos meta-
discursos que redefinen constantemente el lugar de una clasifica-
ci6n social muy difundida pero 14bil se han realizado varios inten-
tos para explicar la evolucion de este tipo de discurso. A partir del
analisis de los criterios utilizados para elaborar periodizaciones y
explicar las transformaciones acaecidas en los documentales, sur-
ge una propuesta de estudio de su historia considerando el lugar
que ocupan dentro del sistema de medios en cada momento de su
desarrollo.

Palabras clave: Documentales audiovisuales, sistema de medios,
historia de los lenguajes, periodizaciones

Some criteria for analyzing a history of audiovisual documen-
taries

For eighty years a sector of audiovisual discurses are recognized
under the heading documentary. Although they have taken a back
seat to the dominant mode in visual language, narrative fiction,
documentaries have generated ideas and theories from their be-
ginning. These meta-discourses that constantly redefine the place
of social classification labile but widespread have been several
attempts to explain the evolution of this type of discourse. The
proposal is to consider the criteria for canonical periodization
of these stories with an emphasis on those aspects that describe
the changes from the point of view of visual languages. From the
analysis of the criteria used to develop and explain periodizations
transformations in the documentary, comes a proposal for a study
of'its history, considering the place they occupy in the media sys-
tem in each stage of their development.

Palabras clave: Documentary, audiovisual languages, device,
gender

1. Introduccion
Desde hace algunos afos se multiplican las voces que sefialan que los
documentales entraron en una nueva etapa producto de transformacio-
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nes cuantitativas y cualitativas sufridas durante las ultimas dos décadas.
Esto implica que se ampliaron considerablemente la cantidad y variedad
de discursos que se incluyen en el marco de esta categoria. Los cambios
observados repercuten tanto en la produccion como en los consumos y
las interpretaciones que se realizan de la enorme cantidad de filmes, vi-
deos, programas de television y multimedia que se inscriben dentro de
este campo de los lenguajes audiovisuales. Las mutaciones generadas en
este nuevo contexto son tan poderosas que hay quienes llegan a sostener
que los nuevos cruces con la ficcion y el uso indiscriminado de la digi-
talizacion de imagenes y sonido son el germen de la destruccion de una
tradicion octogenaria.[1] Sin embargo, también aparecen aquellos que en
las nuevas tecnologias y modalidades de distribucion ven las bases para un
ciclo floreciente en la produccién de documentales.[2] Mas alla de estas
posiciones extremas, lo cierto es que todas estas variaciones han provocado
revisiones en la taxonomia generada alrededor de los documentales, al
mismo tiempo que se han planteado numerosas consideraciones sobre
las nuevas relaciones que éstos mantienen con otras modalidades de
los lenguajes audiovisuales. Esta situacion lleva necesariamente a la
aparicion de un conjunto de reflexiones que redefinen al concepto de
documental y hacen reconsiderar los cambios que se han producido en ¢l
a lo largo de ochenta afios de historia. Un andlisis de los distintos tipos de
periodizaciones elaboradas para explicar la evolucion de los documentales
permite considerar como operan las transformaciones producidas dentro
de este campo de los lenguajes audiovisuales.[3] Para comprender algunos
aspectos de la logica que rige las transformaciones y el lugar que ocupan
los documentales en el campo de los lenguajes audiovisuales vale la pena
realizar una lectura critica de diferentes metadiscursos que se refieren a los
documentales en los ultimos afios.

Cuando se aborda el estudio de los discursos construidos alrededor de
las novedades en los lenguajes audiovisuales surgen algunas cuestiones
en las que influyen tanto la metodologia de analisis como la determina-
cion de los corpus con los que se trabaja. En el caso especifico de los
documentales, luego de una revision de diferentes formas metadiscursi-
vas (investigaciones tedricas y recorridos historicos, criticas y comenta-
rios o declaraciones y manifiestos), una serie de cuestiones conforman a
una propuesta de abordaje sobre este campo especifico de los sistemas de
intercambio simbdlico de nuestra sociedad. Sobre la base de una lectura
critica de los diferentes modos en que nos referimos a los documentales se
busca identificar algunos de los aspectos que condicionan continuidades
y cambios dentro de este ambito en el que se cruzan diferentes practicas
sociales. En otros términos, lo que se busca es identificar algunos aspectos
significativos que permitan dar cuenta de la 16gica que rige las transforma-
ciones que se han producido y se contintian produciendo en el terreno de
los documentales audiovisuales.
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Teniendo en cuenta el objetivo recién definido, luego de una primera
revision de un conjunto de textos que se inscriben dentro de la tradicion
documental junto con las series metadiscursivas referidas a ellos, surgen
algunas cuestiones que permiten acotar la compleja problematica involu-
craday despejar el camino para la investigacion. Un problema que aparece
recurrentemente en los metadiscursos sobre los lenguajes audiovisuales en
general y sobre los documentales en particular es el lugar que tienen las
innovaciones tecnoldgicas en su evolucion. Otra pregunta que se puede
plantear luego de la revision bibliografica se relaciona con la labilidad de
los limites de la clasificacion documental a lo largo de ochenta afos de
existencia.[4] En tal sentido adquiere importancia la reflexiéon que hace
variar las relaciones entre el campo de los documentales y los de la ficcion,
la informacion audiovisual y la experimentacion estética. De alguna ma-
nera, integrando las cuestiones anteriores, surge la necesidad de analizar
los criterios sobre los que se basan las periodizaciones para narrar y des-
cribir distintas lineas evolutivas que interpretan los cambios a lo largo de
la historia de los documentales audiovisuales.

2. Algunas consideraciones tedricas que orientan una metodologia de
trabajo

El andlisis de diferentes formas metadiscursivas relacionadas con las
transformaciones que se han producido a lo largo de la historia de los
documentales en el marco de investigaciones que estudian los procesos
de significacion se plantea desde una perspectiva mas amplia que la de
un simple estado de la cuestion de la tematica abordada. La consideracion
de las relaciones entre los discursos mediaticos —es decir filmes, videos,
programas de television y multimedia- y los metadiscursos que se gene-
ran en torno a productos especificos o aquello que la sociedad reconoce
como “documental” resulta una instancia clave para comprender los con-
dicionamientos que existen tanto para su produccién como para su circu-
lacion e interpretacion. Comparar los documentales con los manifiestos,
comentarios, criticas y analisis que generan permite avanzar en el estudio
de los procesos de produccion de sentido en torno a esta clase discursiva
y considerar los cambios que se han producido en ella a lo largo de toda
su historia. Ampliando la aplicacion del concepto de metadiscurso puede
plantearse que éste es mas que un agregado o texto pardsito, cumple un rol
activo en la produccion y circulacion de sentido: da nombre a los discursos
(permite distinguirlos e identificarlos), los clasifica (lo relaciona con deter-
minadas practicas sociales y discursivas al mismo tiempo que lo separa de
otras) y los califica (atribuye cualidades que le permiten adjudicar valores
y orientarse en el marco de la oferta mediatica).

Esta propuesta de trabajo se ubica en una perspectiva entroncada con
los estudios de Christian Metz sobre el lenguaje cinematografico, linea
que ha producido una fecunda tradicion en los trabajos semioticos sobre
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medios desarrollados en la Argentina. De la obra de Metz se desprenden
planteos tedricos que conforman tanto una fundamentacion tedrica como
una metodologia para el trabajo. Un primer concepto es el desarrollado
en Psicoanalisis y cine, donde se destaca el lugar que tiene el “hablar de
cine” en el analisis del “régimen significante” del lenguaje cinematogra-
fico (Metz, 1979). Como consecuencia de este planteo se desprende la
necesidad de considerar los discursos referidos al cine para la compren-
sion del funcionamiento del lenguaje cinematografico. Esta propuesta ha
sido implementada por diversos autores en estudios semidticos sobre los
medios de comunicacion. Asi, segin Oscar Traversa (Traversa, 1988) el
analisis de la circulacion de sentido a través de los textos cinematograficos
debe incluir tanto el “film filmico” (el que se proyecta en la pantalla), el
no filmico (carteles y fotos publicitarias, gacetillas, criticas, comentarios)
y las clasificaciones sociales (géneros) sobre los textos filmicos. Por su
parte Oscar Steimberg (Steimberg, 1998) amplia este concepto y plantea
que para el analisis de los medios de comunicacion en general la nocion
de metadiscurso adquiere una significacion destacada. Las diversas clasi-
ficaciones sociales sobre los discursos producidos por los medios (géneros
y estilos) son reconocidas como tales desde un punto de vista analitico a
partir de la existencia de estas manifestaciones metadiscursivas. A su vez,
sobre la base del conocimiento de los metadiscursos se pueden compren-
der los diversos sistemas a través de los que la sociedad organiza y jerar-
quiza diversas practicas sociales y discursivas.

Un segundo concepto que se desprende de los analisis de Metz es su
definicion de medio de comunicacién, entendido como algo més que una
tecnologia o un tipo de institucion social. Autores como José Luis Fernan-
dez y Mario Carlon trabajan con la propuesta metziana. En el marco de
esta linea tedrica, un medio de comunicacion es un dispositivo tecnologico
(el/los artefacto/s que permiten el registro y la transmision de imagenes
y/o sonidos) y una serie de practicas sociales asociadas a ¢l como las mo-
dalidades de circulacién material, los tipos de recepcion y consumo o la
organizacion institucional (Fernandez, 1994). Por su parte, analizando la
television, Carlon plantea que un medio articula dos tipos de mediacion:
el simbolico (los discursos) y el tecnologico (los aspectos técnicos y orga-
nizacionales). En este marco un medio puede incluir diversos dispositivos
que sostienen sus propios efectos de significacion sobre los que se cons-
truyen sujetos espectadores diferenciados (Carlon, 2004). Siguiendo este
razonamiento se desprende que una misma tecnologia puede articularse
con distintas practicas sociales y condiciones espectaroriales y disimiles
y, a su vez, ciertas areas de las practicas sociales pueden sostenerse sobre
soportes materiales y tecnologias diferenciadas. Justamente la conside-
racion de las relaciones entre soportes materiales, tecnologias, practicas
sociales y efectos de sentido resulta particularmente util para el estudio
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de una clase discursiva como los documentales que a lo largo de su histo-
ria atraviesa varios medios de comunicacion (desde el cine a Internet) y
se relaciona con multiples practicas sociales (la politica, la educativa, la
cientifica etc.).[5]

Como consecuencia de los dos conceptos definidos hasta el momento
surge la necesidad de considerar las periodizaciones de las historias de
los medios y tipos discursivos para comprender los diferentes lugares que
en la sociedad ocupa cada medio de comunicacién o sus distintas clases
de textos. En este sentido las Historias[6] y ciertas reflexiones criticas o
tedricas trabajan sobre una serie de supuestos (a veces explicitos, a veces
tacitos) que se refieren a los objetos estudiados y los ponen en relacion con
otras practicas discursivas y sociales. Analizar los criterios con que se or-
ganizan las periodizaciones de estas Historias implica comprender la 16gi-
ca que las articula (es decir las partes que las componen y sus conexiones
causales) y el lugar que se les otorga a los diversos actantes que participan
de los relatos construidos.[7] Dentro de este marco, un avance sustancial
lo constituye el analisis critico que realiza Mabel Tassara sobre los crite-
rios con que se han construido las periodizaciones en la Historia del cine
ficcional. Su proposicion para el estudio de la variacion de las escenas
enunciativas como pauta que permite comprender las transformaciones
dentro del lenguaje cinematografico ficcional sienta las bases para un ana-
lisis semiotico —siempre dentro de la tradicion inaugurada por Metz— de
los lenguajes audiovisuales y sus productos (Tassara, 2001, 2003).

Recapitulando lo expuesto hasta ahora quedan como fundamentos para
el andlisis propuesto estos tres conceptos: la importancia de los metadis-
cursos en el andlisis de los procesos de construccion de sentido, la consi-
deracion de los medios como espacios de intercambio simbdlico producto
de cruces entre soportes materiales y practicas sociales y, finalmente, el
lugar de las Historias del Documental como interpretaciones de su funcion
en distintos momentos. Sobre esta base solo resta avanzar en el desarrollo
de una metodologia que permita comprender las transformaciones que se
producen en un campo especifico de los intercambios simbolicos: los do-
cumentales audiovisuales.

3. Las Historias del Documental y sus criterios de periodizacion

La revision que sigue propone abordar diversos textos que ensayan una
Historia del Documental[8] de manera directa (se presentan como recorri-
dos histérico/analiticos)[9] o indirecta (se incluyen dentro de reflexiones
tedricas mas amplias[10] o en el marco de Historias que exceden el campo
del documental)[11]. Sobre este corpus se busca establecer una serie de
elementos comunes que permitan determinar las grandes etapas en el de-
sarrollo del documental, sus relaciones con otras modalidades de los len-
guajes audiovisuales (en especial la ficcion) y los factores que son tenidos
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en cuenta como motores de los cambios que se producen dentro de este
campo. Como paso previo un analisis de los criterios de periodizacion (no
siempre coincidentes) permite observar las diferencias entre las distintas
posiciones teoricas y las visiones acerca del lugar de los documentales en
el marco de los discursos mediaticos.

Algunas de las Historias analizadas (Barnow, [1974] 1996; Nichols,
1996, 2001) organizan las diferentes secuencias que constituyen el relato
sobre la evolucion de los documentales como una sucesion y contraposi-
cion de cambios estilisticos en los que los pasajes de una etapa a otra de la
historia estan presentados como producto de las innovaciones introduci-
das por autores y tendencias en las que los factores exdgenos (innovacion
tecnologica, cambios politico sociales, formas de circulacion) ocupan un
lugar secundario (Nichols) o son practicamente ignorados (Barnow). Esta
forma de relato se relaciona con las Historias del Cine tradicionales en las
que la construccion de un canon analogo al de la literatura o las bellas artes
organiza y establece las relaciones de causalidad que permiten interpretar
la “evolucion” del campo discursivo estudiado. En todos estos casos los
documentales son considerados en los hechos como una expresion del me-
dio cinematografico por mas que entre las obras referidas se encuentre una
abundante produccion para la television.

Las Historias que se presentan como un recorrido analitico del “conjun-
to documental” (Nepoti, 1992; Gauthier, 1995) también buscan establecer
un corpus de obras que resulten significativas dentro del campo que es-
tudian y destacan corrientes estilisticas y regionales en su desarrollo. Sin
embargo, en el momento de fijar las grandes etapas que constituyen el de-
sarrollo de los documentales audiovisuales apelan a criterios ligados a los
cambios tecnologicos. Es asi como las grandes bisagras de sus respectivos
relatos se relacionan con la aparicion del dispositivo cinematografico, la
incorporacion del sonido y, finalmente la posibilidad de utilizacioén del
sonido directo. Estos autores amplian su mirada sobre el campo de los
documentales mas alla de la cinematografia incluyendo como un elemento
importante lo producido para la television.

En el caso de las Historias que incluyen el desarrollo de los documen-
tales dentro de un campo mas amplio (Thompson y Bordwell, 1994; Ledo,
2004; Paz y Montero, 1999) los cambios producidos dentro de los do-
cumentales se incluyen (y en general son vistos como la consecuencia)
de transformaciones acaecidas en el marco de la forma dominante de los
lenguajes audiovisuales que es la ficcion. Como criterios para marcar las
grandes etapas de su relato utilizan una combinacion de criterios basados
en la tecnologia (invencidn del cinematografo, pasaje del cine silente al
sonoro) con otros que se relacionan con grandes acontecimientos histori-
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cos (la Segunda Guerra Mundial) o problemas estilisticos (la aparicion del
Cine Moderno).

Mas alla de las diferencias en relacion con los diversos criterios de
periodizacioén utilizados se pueden observar algunas recurrencias, la exis-
tencia de ciertas instancias consideradas claves dentro del estudio de los
lenguajes audiovisuales. En realidad se trata de momentos claramente di-
ferenciables dentro de la Historia del Cine y sobre los que existe en el
ambito académico un fuerte consenso. Asi, en todos los casos queda claro
que existe una fisura evidente entre lo que puede ser considerado como
Cine Clasico (la consolidacion e institucionalizacion del lenguaje narrati-
vo ficcional) y el llamado Cine Moderno (la ruptura de las convenciones
clasicas y el cuestionamiento de las formas de representacion). Cada una
de estas dos grandes etapas se caracteriza por diferentes modalidades en
la construccion de sus escenas enunciativas. El Cine Clasico plantea una
enunciacion que tiende a la transparencia en la que se crea la sensacion
espectatorial de estar contemplando una realidad que se presenta sin me-
diacion alguna. Por su parte, la enunciacion del Cine Moderno (en coin-
cidencia con el Arte Moderno en general) tiende a la opacidad, a poner
el foco tanto en el proceso de enunciaciéon como en los contenidos del
enunciado.[12] Esta diferencia clara dentro del cine ficcional es trasladada
al terreno del documental aunque las formas de construir transparencia u
opacidad no coincidan necesariamente en los dos tipos de cine. Como con-
secuencia de esta primera fisura entre dos formas de filmar surgen otras
dos posibles etapas. Una previa a la constitucion del Cine Cléasico que
puede ser considerada como su prehistoria o como un Modo de Repre-
sentacion Primitivo -en términos de Noél Burch (Burch, 1995)- en la que
el dispositivo cinematografico no es utilizado ain segun los coédigos que
conformaron el lenguaje del cine narrativo ficcional.[13] Con posteriori-
dad, y como sucesion del Cine Moderno, se reconoce una nueva etapa en
la que las modalidades de enunciacion opaca se combinan con la transpa-
rencia generando efectos de sentido diferentes a los del cine de las déca-
das de 1960 y 1970. En este nuevo tipo de cine la exhibicion deliberada
de marcas enunciativas no implica necesariamente una instancia de auto
reflexividad. Es lo que se conoce como Cine Posmoderno (Tassara, 2001)
o Contemporaneo (Bernini, 2004).

Esta clasificacion en cuatro periodos amplios tiene una ventaja que es
la utilizacidon de un unico criterio para definir los momentos diferentes: la
existencia de modalidades enunciativas diferenciadas para cada uno de
ellos. Al mismo tiempo tiene una desventaja para el estudio de los docu-
mentales, que es el lugar central y determinante para todas las formas de
los lenguajes audiovisuales que se le otorga a la narrativa ficcional. A partir
de estas dos condiciones aparecen algunos problemas para la construccion
de un modelo que permita dar cuenta de la 16gica de las transformaciones
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que se producen dentro de un tipo discursivo como el de los documenta-
les que se incluye en una serie de medios y soportes que exceden el de la
cinematografia y se relaciona con una gama amplia de précticas sociales.

Un primer problema es que estas cuatro etapas del cine “en general”
-basadas en las transformaciones de su forma dominante- no resultan tan
congruentes cuando se describen los cambios en modalidades “margina-
les” como el documental o el cine experimental. A modo de contraejemplo
vale la pena recordar que la consolidacion del Modo de Representacion
Institucional, el Cine Clasico y la produccién industrial coinciden crono-
logicamente con el surgimiento de los documentales y las formas de expe-
rimentacion visual de las Vanguardias de la década de 1920. En realidad
estas corrientes se presentan como un cuestionamiento del naciente Cine
Clésico. Para la comprension de las transformaciones dentro de estos cam-
pos “marginales” habria que apelar a tramas secundarias o laterales dentro
del gran relato unico sobre el cine que pretenden establecer estas Historias.
Por otra parte algunas propuestas del Cine Moderno, como la concrecion
de una mirada que dé cuenta y deconstruya la realidad cotidiana mas alla
de las convenciones narrativas clasicas (como comienza a hacerse a partir
del Neorrealismo), son implementadas por algunos documentales desde
antes de la Segunda Guerra Mundial. En este sentido habria que pensar la
relacion entre la modalidad dominante del cine (la ficcion) y las secunda-
rias como el documental, méas que como una forma de dependencia, como
un sistema de intercambio de rasgos.[14]

Por otra parte, si bien los cuatro grandes periodos referidos describen
con precision etapas reconocibles dentro de la forma dominante del len-
guaje cinematografico (la ficcion narrativa) no pueden ser transpuestas di-
rectamente a otras modalidades como el documental. Si bien en el marco
de los documentales existen modalidades que tienden a la transparencia
(por ejemplo los documentales etnograficos o los institucionales) y otras
que buscan la opacidad enunicativa -como las modalidades conocidas
como reflexiva y performativa[15] segun las categorias de Bill Nichols
(Nichols, 2001)- la forma en que se manifiestan estas tendencias no coin-
cide necesariamente con las de la ficcion. Asi, por ejemplo, un rasgo tipico
como la exhibicion del dispositivo técnico que en una ficcion se lee como
ruptura de la ilusion referencial, en el caso de algunos documentales actia
como una acentuacion de la transparencia, ya que una cdmara movida o la
presencia de un microfono en cuadro funcionan como certificaciones de
que lo que se registré fue tomado “en directo” y no ha sufrido manipula-
ciones. En consecuencia se vuelve necesario identificar las diferencias en
la construccion de escenas enunciativas entre la ficcion y el documental.
Esto, lejos de construir universos ontoldgicamente separados, en la prac-
tica aparece como un terreno en el que se deslizan modos de construccion
entre un tipo de lenguaje y otro. De esta manera, se hace necesario ponde-

4 fignraciones 10



rar los rasgos ficcionalizantes en los documentales y los documentalizan-
tes en la ficcidon, como parte de un intercambio permanente.

Aunque el esquema de las cuatro grandes etapas plantea la renovacion
tecnologica como condicidon necesaria pero no suficiente para la concre-
cion de una nueva etapa, surge un ultimo problema: la revision de los
criterios de periodizacion se relaciona con el lugar que se le otorga a las
innovaciones tecnoldgicas dentro del campo de los documentales. Asi, no
hay Cine Clésico si no existe una organizacion de estudios o no puede apa-
recer el Cine Moderno si las cdmaras y el sonido no adquieren movilidad.
El riesgo que se corre en el andlisis de las transformaciones de los docu-
mentales es caer en un determinismo de tipo tecnologico[16] segun el cual
las nuevas posibilidades de registro de la realidad generan casi automati-
camente innovaciones en el campo documental. Aunque en el estudio de
las transformaciones del campo documental resulta imperioso considerar
el lugar que tienen las tecnologias de registro, edicion y circulaciéon mate-
rial, es peligroso pensar que el unico o el principal motor de los cambios
es la tecnologia. Si se adopta este punto de vista se deja de lado tanto el
papel que las diversas practicas sociales cumplen en la constitucion de los
medios de comunicacion y sus productos como el peso que pueden tener
las tradiciones discursivas. Esto implica sin duda un empobrecimiento del
analisis.

Para resumir los resultados obtenidos luego de una revision critica de
un conjunto de textos teoricos de diversa indole que historian el desarrollo
de los documentales, se pueden plantear tres cuestiones. Primera: el docu-
mental, pese a que en todos los casos se reconoce su presencia en distintos
medios, es visto esencialmente como un fenémeno cinematografico. Su
presencia en la television, la aparicion del video o la digitalizacién son
consideradas tramas secundarias. Segunda: en relacion con lo anterior en
la mayoria de los casos se considera al documental como un tipo de cine
que ocupa un lugar marginal con respecto a la forma dominante que es la
ficcion narrativa en el cine y la informacion audiovisual en la television.
Tercera: asi como los objetivos que definen a cada una de las Historias
analizadas difieren entre si, los criterios de jerarquizacion y ordenamiento
del material analizado no permiten establecer un modelo nico de perio-
dizacion, mas alla del reconocimiento general de ciertos hitos fundamen-
tales.

4. Una propuesta

En este punto vale la pena recordar una de las cuestiones que se se-
flalaron como disparador de esta investigacion. Desde hace unos afios se
reconoce socialmente la existencia de un cambio notable dentro de un
ambito especifico de los discursos mediaticos; el problema es como dar
cuenta desde un punto de vista analitico de esta novedad.[17] Dicho de
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otra manera, se procura entender como variaron los criterios de validacion
—en términos mas estrictamente semidticos deberiamos decir los verosimi-
les- que definen qué es un documental, como se lo valora y qué relaciones
tiene con otros tipos discursivos. Una primera respuesta podria ser que
entre filmes como Nanook el esquimal (Robert Flaherty, 1921-22) o El
hombre de la camara (Dziga Vertov, 1929) y los documentales de History
Channel o Los rubios (Albertina Carri, 2003), més alla de las obvias dife-
rencias técnicas y tematicas pertenecen a dos estilos de época claramente
reconocibles. Esta afirmacion solo confirma lo que ya plantean multiples
metadiscursos. En todo caso queda pendiente explicar por qué y como se
produjeron estos cambios y por qué textos tan disimiles son vistos dentro
de una misma categoria.

Pese a esta observacion, es necesario considerar la influencia del estilo
de época. En este sentido resulta pertinente retomar algunos planteos de
José Luis Fernandez sobre los factores que desde un punto de vista semio-
tico inciden en el surgimiento de un fendmeno mediatico novedoso. Segun
esta concepcion el estilo de época actia como un marco que impulsa las
transformaciones y, a su vez, se ve afectado por ellas. Dentro de este am-
bito confluyen varias lineas histéricas que se funden en el estilo de época:
una referida a las tecnologias, otra a los textos y sus clasificaciones y una
tercera relacionada con las practicas sociales asociadas a los medios. Es-
tudiando las transformaciones y articulaciones que se producen entre estas
tres series, se comprende el mecanismo de aceptacion y funcionamiento
de las novedades mediaticas (Fernandez, 2006). Este modelo planteado
para el andlisis de situaciones macro (surgimiento de un medio, la radio),
puede pensarse para analizar series discursivas de una escala diferente
como el documental.

Siguiendo esta propuesta la idea es identificar una via que permita con-
siderar estas tres vias de desarrollo y comprender los efectos de sentido
generados por los estilos de época en el campo especifico de los documen-
tales. Bajo esta clasificacion se incluyen productos, géneros y estilos que
aparecen sobre distintos de soportes materiales y en relacion con diferen-
tes practicas sociales. Dada la variedad de formas, contenidos y soportes
que se presentan bajo esta ribrica, un camino apto para abordar su estudio
es la comparacion de documentales de un determinado momento estilisti-
co con productos contemporaneos a ellos de otros medios y tipos discursi-
vos. Esto implica que se busca analizar a los documentales en el contexto
del sistema de medios en el que se inscriben.[18]

Sobre la base de la revision bibliografica realizada no puede afirmar-
se que la comparacion entre productos de distintos medios no haya sido
utilizada en el campo de los anélisis de los documentales. Un ejemplo
particularmente significativo, que constituye un aporte importante para
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comprender el origen de los documentales audiovisuales, es el trabajo de
Margarita Ledo, Documentalismo fotografico. Alli se plantea que el sur-
gimiento y la rapida difusion de la categoria documental para definir un
tipo de produccion cinematografica en la década de 1920 coincide con
la utilizacion de la fotografia en la prensa grafica como documento en el
marco de una argumentacion sobre algin aspecto de la vida social. De
esta manera, la articulacion de un dispositivo técnico (el cinematografi-
co) con transformaciones en el terreno de lo discursivo y en el seno de
las practicas sociales, permite la aparicion simultdnea en varios lugares y
el reconocimiento social de un nuevo tipo de cine: el documental (Ledo,
1998). A su vez, pueden citarse algunos andlisis criticos (Bernini, 2004;
Comolli, 2004, entre otros) que en relacion con el documental contempo-
raneo sefialan el lugar central que ocupa la television dentro del sistema
de medios actual y como esto funciona en relacion con caracteristicas de
ciertos documentales cinematograficos de los ultimos afios que parecen
dialogar —en algunos casos enfrentar— al discurso televisivo como modali-
dad dominante de representacion de la vida social.[19]

Tal como demuestran los ejemplos recién citados, este tipo de anali-
sis comparativo permite avances significativos en la comprension de las
diversas modalidades que adoptan los documentales a lo largo de su his-
toria. Sin embargo, es necesario sefialar que esta perspectiva no ha sido
adoptada de manera sistematica para el estudio de los diversos géneros,
estilos y modalidades del documental. Incluso, la propia Margarita Ledo,
en su analisis entre las variaciones de los estilos del documental y su rela-
cion con la concepcidn de realismo involucrado, restringe al campo de la
comparacion unicamente a los documentales y la ficcion cinematograficos
(Ledo, 2004). Es decir, contintia considerando basicamente a este tipo de
discurso como la manifestacion del medio en el que tuvo su origen. Una
concepcion de este tipo pierde una buena parte (la cuantitativamente mas
amplia) de la produccion que la sociedad reconoce cono documental. Re-
sulta evidente que las relaciones entre el documental y el medio cinema-
tografico siguen siendo fundamentales, pero no considerar intercambios,
puntos de contacto y diferencias con otros productos mediaticos implica
perder de vista la complejidad de esta categoria y la amplia gama de con-
tactos que tiene con distintos tipos de dispositivos y practicas sociales.

Ubicar los distintos géneros y estilos del documental, tanto en relacion
con otras manifestaciones medidticas como asociandolos con los distintos
tipos de practicas discursivas y sociales, permite avanzar en el recono-
cimiento de las diferentes formas de especificidad que esta clasificacion
adopta en cada situacion. Ademas, este tipo de comparacion permite reco-
nocer el lugar que los documentales ocupan en cada momento dentro de
diferentes series discursivas y, al mismo tiempo, comprender como cada
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medio participa en la construccion del real social. En consecuencia, a tra-
vés de este trabajo que enfoca el estudio de la produccion social de sentido
a partir de un analisis intertextual, es posible conectar textos concretos con
los procesos que les dan origen. Por este mismo camino se establece un
modo de dar cuenta de la manera en que se relacionan procesos complejos
de transformacion social con cambios en una clase discursiva sin caer en
la trampa de justificar los cambios en funcién de un contexto tan amplio
como difuso. Asi se puede entender en qué consisten las novedades (mu-
chas veces contradictorias y conflictivas) que pregonan los metadiscursos
sobre los documentales audiovisuales.

Notas
[1] En este sentido se puede citar la posicion de Margarita Ledo (2004) quien asocia la cate-
goria documental al medio cinematografico. Frente a las transformaciones del cine en general
y los documentales en particular genera una mirada que, sin llegar a ser apocaliptica, podria
calificarse como melancolica.
[2] Como ejemplo de una vision optimista del efecto de las nuevas tecnologias en los docu-
mentales y en los lenguajes audiovisuales se puede citar la obra de Lev Manovich (2006).
Este autor considera que la digitalizacion permite al cine cumplir la promesa de vanguardistas
como Dziga Vertov —uno de los padres fundadores del documental — superando el simple
caracter indicial de las imagenes cinematograficas para pasar del “cine ojo “a un “cine pincel”
que permite profundizar los aspectos creativos y analiticos de los lenguajes audiovisuales. En
ninguno de los dos casos citados como ejemplo (Ledo y Manovich) se llevan las previsiones
sobre el futuro del documental a posiciones tan extremas como las descriptas en el cuerpo de
este articulo. Sin embargo resulta interesante ver como estas posturas, que han sido expresa-
das en mas de una oportunidad, se verifican sobre la base de una argumentacion potente en
autores que han realizado importantes aportes al estudio de los lenguajes audiovisuales.
[3] Como se podra observar, hasta el momento en el articulo no aparece una definicion con-
creta sobre el tipo de clasificacion involucrada bajo el rubro documental. Dentro de los estu-
dios tedricos sobre este tema existen dos grandes posiciones para considerar el tipo de clasifi-
cacion a la que se refiere el término en cuestion. La mayoria de los autores anglosajones (Bill
Nichols o David Bordwell, por ejemplo) plantea que el documental es un género que entra en
sistema con otros géneros clasicos de la cinematografia y la television como el western o la
comedia musical. Sin embargo varios investigadores europeos (Roger Odin, Guy Gauhtier,
Roberto Nepoti) consideran que el término documental engloba una gama amplia de géneros
(documental de propaganda, institucional, etnografico, turistico, etc.) y se refiere a un efec-
to enunciativo que también puede aparecer también en filmes ficcionales. En consecuencia
hablan de un “conjunto documental caracterizado por una enunciacion ‘documentalizante’
que incluye géneros, estilos y regimenes significantes” (Gauthier, 1995; Nepoti, 1992). En
el marco de este trabajo y la investigacion en la que se incluye resulta mas 1til esta segunda
acepcion del género documental ya que permite considerar tanto sus géneros clasicos como
sus cruces e hibridaciones con otras formas discursivas. Esta cuestion esta planteada con
mayor detalle en Aprea (2005).
[4] La discusion sobre las relaciones entre las modificaciones de las tecnologias de registro
y/o edicién y las diferentes modalidades de lenguaje adquiere en el caso de los documenta-
les una relevancia particular. Ademas de la importancia que se le otorga a esta tematica en
metadiscursos de distinto tipo se pueden reconocer algunos interrogantes que se mantienen a
lo largo de los afios. Por un lado estan aquellos que indagan sobre el modo en que el soporte
material condiciona y a veces determina géneros y estilos en los documentales. Asi, el pasaje
del registro fotografico al video y luego a la digitalizacion es narrado a través de una serie de
hitos que marcan los momentos culminantes de una historia que se desarrolla en continuidad
desde la década del veinte hasta nuestros dias. Otra serie problematica se relaciona con el
peso que se le atribuye a los sistemas de registro en la conformacion de diversas variantes
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estilisticas de los documentales como el cine directo o el cinema verité. Asi, en muchos casos
estas nuevas modalidades aparecen como determinadas por mejoras tecnoldgicas como la
invencion de camaras cada vez mas livianas y manipulables, la posibilidad de toma directa

de sonido, una mayor luminosidad de las lentes y sensibilidad de los soportes, o nuevas faci-
lidades para la edicion. Finalmente surgen interrogantes que tienen que ver con la aparicion
de nuevos circuitos de distribucion y exhibicion para los documentales como el desarrollo de
documentales para la television, la aparicion de canales especializados en el cable, los multi-
media digitalizados o Internet.

[5] En un trabajo anterior (Aprea, 2005) se ha ensayado una respuesta en torno al interrogante
sobre el tipo de clasificacion que implica una rubrica “documental” que involucra una amplia
gama de géneros (didactico, historico, institucional, etc.) relacionados con diferentes practi-
cas sociales y que presenta una gran variedad de estilos. La conclusion a la que se arriba en
dicho trabajo es que la clasificacion documental se sostiene a lo largo de los afios porque hace
referencia aun tipo de dispositivo —es decir, un conjunto de productos, una manera de pensar
la articulacion de varios elementos en virtud de la solidaridad que los vincula, combina e
incluye en una red conceptual - y da lugar un tipo de sujeto espectador que se caracteriza por
una posicion enunciativa epistefilica (Nichols, 1996) basada en la necesidad y el placer de
adquirir conocimiento.

[6] Diferenciar las Historias (relatos sobre el desarrollo de los documentales o la informacion)
de las historias (el decurso de los hechos) mediante el uso de una mayuscula debe ser leido
como un recurso que permite distinguir un tipo de relatos especificos (mas alla de los valores
historiograficos que puedan tener) de aquello que sobre la base de estos relatos suponemos
que sucedio.

[7] Este trabajo ya se ha realizado con anterioridad en Aprea (1998) considerando las Histo-
rias generales de los medios producidas en la Argentina sobre la base de las propuestas siste-
matizadas por Oscar Steimberg y Oscar Traversa (1996).

[8] Esta revision no pretende ser exhaustiva sino trabajar con textos que por su influencia o
relevancia teorica reconocida puedan considerarse representativos de diversos estados del
conocimiento sobre la tematica estudiada.

[9] Tal es el caso de Barnow, ([1974], 1996), Gauthier (1995), Ledo (2004) y Nepoti (1992).
[10] Como los textos de Bill Nichols (1996, 2001), que sin presentarse explicitamente como
Historias de los Documentales en la descripcion de las diferentes modalidades de los docu-
mentales cinematograficos y el origen de cada una de ellas establecen una cronologia y ciertas
relaciones de causalidad.

[11] Se consideran aqui Historias generales del cine como las de Thompson y Bordwell
(1994) o de tipos discursivos mas amplios como la informacion (Paz y Montero, 1999) que
incluyen apartados dedicados a la evolucion del cine documental.

[12] Los conceptos de enunciaciéon como un acto semioldgico por el cual el texto habla de si
mismo como tal a través de algunas de sus partes y los modelos de enunciacion ttransparente
o no manifiesta y opaca o manifiesta siguen los planteos de Christian Metz (1991),

[13] Si bien hay autores como Barnow (1974) Gauthier (1995) o Nepoti (1992) que hablan

de una prehistoria del documental refiriéndose en algun caso a un documental previo al cine
(Gauthier) resulta dificil pensar en la existencia de una categoria de este tipo antes de la con-
solidacion del Modo de Representacion Institucional (Burch, 1995) que permite la aparicion
del Cine Clasico. El creador de la categoria (Grierson) y los primeros tedricos (Vigo, Vertov)
califican a su cine como documental por oposicion a las convenciones construidas por el Cine
Clasico. Si esta clasificacion tiene éxito, se difunde y mantiene es porque permite referirse a
un tipo de cine que se diferencia de la produccion industrial de narraciones ficcionales. Por
otra parte, tal como apuntan Maria Antonia Paz y Julio Montero, durante los primeros afios
del cine las diferencias entre registro directo de los hechos, su reconstruccion o la ficciona-
lizacion de los mismos no tenia demasiada importancia para los espectadores. La ilusion de
realidad construida por la novedad del dispositivo cinematografico permitia pasar por alto
estas diferencias (1999).

[14] En este sentido vale la pena destacar las observaciones de Oscar Steimberg (1998) sobre
los sistemas de géneros en diferentes momentos estilisticos. Los géneros dominantes se carac-
terizan, entre otras cosas; por su capacidad para absorber rasgos de los otros componentes del
sistema. Esto se puede extender a otro tipo de sistemas como el que componen las modalida-
des de los lenguajes cinematograficos. Las capacidades para generar e integrar innovaciones
técnicas de los documentales o de la experimentacion audiovisual, por ejemplo, a lo largo de
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toda su historia han sido absorbidas por las ficciones industriales.

[15] La modalidad reflexiva tiende mas a problematizar como se presenta la realidad en el
film para a reforzar los argumentos que justifican la mirada que se construye con un espiritu
critico. Un ejemplo clasico son los documentales Harun Farocki como E! fuego inextingui-
ble filmada en 1969 o Imdagenes de prision, de 2000. En cuanto a la modalidad performativa
es una categoria de los documentales contemporaneos en los que la expresion de la subjetivi-
dad de los autores y su propia biografia juega un rol fundamental. Un ejemplo de esta catego-
ria lo constituyen trabajos La television y yo (Andrés Di Tella, 2003) o Tarnation (Jonathan
Caouette, 2003).

[16] No parece un dato menor que en el corpus analizado los dos textos que utilizan criterios
tecnologicos para diferenciar grandes etapas en la evolucion del lenguaje son los que se res-
tringen al estudio de los documentales (Nepoti, 1992; Gauthier, 1995). Estos libros no hacen
mas que recoger cierto sentido comun sobre los documentales, presente tanto en los produc-
tores como en el publico. Uno de los criterios de validacion de los documentales se relaciona
con la calidad, precision e intensidad del registro de una realidad pre existente al rodaje.

[17] El término novedad esté utilizado aqui en la acepcion que le da José Luis Fernandez
como “momento superficial del reconocimiento de un fenémeno nuevo” quien agrega sobre
el sentido que tiene abordar su estudio “lo que realmente interesa es la/s manera/s en que esa
novedad incide en el resto de lo social” (Fernandez, 2006:10).

[18] Practicamente todas las teorias desarrolladas sobre los procesos comunicativos media-
tizados plantean — de manera explicita o implicita - que los medios de comunicacion estan
inmersos en un sistema de medios. Mds alla de esta coincidencia los alcances y la definicion
de este concepto varian. En primera instancia hay que sefialar que la existencia de este siste-
ma de medios implica una serie de relaciones entre las partes (cada medio en particular) que
componen dicho sistema. Asi, segun Julio Montero Diaz y José Carlos Rueda Laffond, en un
momento historico la comunicacion social debe ser comprendida como algo mas que la suma
los efectos de cada medio en particular. Deben comprenderse la competencia entre medios,
las influencias que unos medios ejercen sobre otros y el desarrollo paralelo que pueden produ-
cirse entre los distintos medios. (Montero Diaz y Rueda Laffond, 2001). Mas alla del recono-
cimiento de las conexiones entre medios, la postura de estos autores no parece indicar una via
de abordaje clara para su estudio. En una obra que pretende fundar una epistemologia y una
metodologia de la Historia de la Comunicacion Social no especifican cudl es el punto de par-
tida para el analisis de estas relaciones. Dentro de los ejemplos presentados lo que aparece en
primer plano es el lugar que el contexto sociocultural ocupa en la conformacion de dichos sis-
temas. Una perspectiva de este tipo dificulta el reconocimiento de las especificidades de cada
tipo discursivo y cada medio dentro estos sistemas que se encuentra en entre los objetivos de
la presente indagacion. Por el contrario las propuestas de Fernandez — y de la semiotica en
general - de estudiar la historia de la vida discursiva de cada medio a partir de los discursos
concretos resulta mucho util para el analisis de las transformaciones producidas dentro del
campo de los documentales audiovisuales (Fernandez, 2006). Mas alla de estos sefialamientos
resulta necesario reconocer que para avanzar en la sistematizacion de esta problematica aun
debe definirse con mayor precision el concepto de sistema de medios y sus implicancias tedri-
co metodologicas.

[19] Una descripcion mas detallada de estas dos lecturas sobre las relaciones de los documen-
tales con distintos medios de comunicacion puede verse en Aprea (2006).
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Imagenes de la contaminacion
Lelia Fabiana Perez

El presente texto procura dar cuenta de como en la actualidad y
desde ciertas producciones teodricas y practicas, en los dmbitos
del cine, la fotografia, el video, la literatura y la publicidad se
piensan, se muestran, se definen y se comprenden las imagenes
en situaciones de interconexion entre ellas, de contaminaciones
y contagios entre sus modos de ser, de acuerdo con determinados
parametros, como el de semejanza o analogia y el de movimiento
(moévil/inmovil). Ademas se transitan aqui también algunas otras
problemadticas interrelacionales surgidas cuando aparecen en
escena las imagenes en formatos digitales. El propdsito de este ar-
ticulo no es el de llegar a conclusiones definitivas, sino so6lo el de
presentar un acotado panorama acerca de estas cuestiones, a partir
del que se podra, sin duda, continuar indagando.

Palabras clave: interdiscursividades, iméagenes, cine, video, fo-
tografia

Images of the corruption

This text tries to explain how, actually, from some theoretical and
practical productions related with the cinema, photography, video,
literature and advertising fields, images are been thought, shown,
defined and understood in situations of interconnection between
them, like corruptions and contagions between its manners of be-
ing, according to certain parameters like similarity or analogy and
about movement (mobile/inmobile). In addition, we explore here
some other relational problems that appear in scene the images in
digital formats into those fields. The intention of this article is not
to bring definitive conclusions, is just about presenting a fenced
panorama on these questions that will be possible continue inves-
tigating still much more.

Palabras clave. interdiscursivities, images, cinema, video, pho-
tography

1. A modo introductorio: Un breve panorama de sintomas de conta-
gios entre imagenes

Lo sabemos porque lo experimentamos continuamente: una diversi-
dad cada vez mayor de factores se pone en evidencia cuando intentamos
asir esa complejidad que llamamos universo de la imagen (o mejor de
las imagenes), ya sea que participemos en ¢l como productores, recepto-
res o prosumidores (dicese de quien es a la vez productor y consumidor).
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Las entradas se multiplican y, a través de un variado espectro de formatos
y dispositivos comunicacionales, ingresamos a algo que bien podriamos
denominar un ecosistema de imagenes. Un orden ecoldgico dinamico,
vivo, que las configura, las muestra, las presenta y las define a partir de un
sistema relacional. Un modo de ser de las imagenes que habla y las hace
hablar desde situaciones de interconexion y de contaminacion mutua.

W, CAOST ICA. DRG

De los distintos lenguajes artisticos, es quizas el cine el que, desde di-
ferentes practicas tedricas o de produccion filmica, nos permite acceder de
mejor modo a ese territorio impuro, activo y reactivo, a ese orden organico
de un universo en el que se entrecruzan y se interdefinen en pasajes las
imagenes de la fotografia, el video, la pintura, la literatura, la cineanima-
cion y todas las otras instancias que se perfilan cuando aparece en escena
la digitalizacion de la imagen.

Este texto pretende ser una entrada entre otras muchas posibles, un
breve muestreo de algunos sintomas de contagio entre esas imagenes; no
busca cerrar conclusiones, sino so6lo referir a algunos de los de tantos es-
cenarios de este campo de estudio.

Para introducirnos en estos recorridos, traeré aqui algunas cuestiones
abordadas por Raymond Bellour en dos de sus publicaciones. Dicho au-
tor plantea en uno de sus textos, una postura analitica para observar a
la fotografia como “la mas pequefia unidad descomponible de la imagen
sometida al desfile (luego, como fotograma) (...), fragmento de iconicidad
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irreductible unida a toda vida” (Bellour, 2009:17) A partir de esta pers-
pectiva, la foto se percibe como mas dominante a medida que crece y se
acelera la movilidad circulatoria de las imagenes, mientras, a la vez, su ca-
racter de movimiento detenido, y de referencia indicial permanecen siem-
pre inmoviles.

Seria entonces asi como esa fijeza que caracteriza a la imagen fotogra-
fica asociada de algiin modo al concepto de muerte, pudiera ser entendida
como inherente a la “vida” de los lenguajes y dispositivos que trabajan
con y desde la imagen del movimiento: el cine, la television, el video,
el videoarte. Con mas énfasis aun desde el ambito de producciéon de es-
tos dos ultimos, ya que gracias a las posibilidades abiertas por la imagen
electronica, desde aquellos espacios se lanzaron numerosas propuestas
a partir de la experimentacion basadas en la detencion de la imagen, y
en otras formas para la fotografia. (comentario para el parrafo anterior)
Luego y, por otro lado, reserva al video una mirada que lo aborda como un
hito que inaugura otras formas de reproduccion mecanica de las imagenes,
un “lugar de pasaje y un sistema de transformaciones de las imagenes,
unas en otras: aquellas que lo preceden —pintura, foto y cine-, aquellas
que ¢l mismo produce y, finalmente, aquellas que ¢l introduce, “las nue-
vas imagenes”, de las que a la vez es parte interesada y constituye ya una
suerte de prehistoria” (Bellour, 2009:17)

Por ultimo, ubica al cine en un sitio movilizado por continuos cambios,
en un lugar intermedio entre foto y video, como un lenguaje historicamen-
te asociado a la fotografia, a la sucesion de fotogramas y que luego, desde
la aparicion del video se abre a las posibilidades de proyectarse a un lugar
atn no definido, pero que habilita a muchos a decir que “el cine se expande
en el video” (Youngblood, 2008:187)

Continuando por rutas similares y, a colacion de cruces contaminan-
tes de imagenes e imaginarios, en su texto La Doble Hélice, R. Bellour
disefia un recorrido que va mas alld de una historiografia de imagenes, o
de un anclaje que s6lo atienda a los efectos de acumulacion, saturacion
y aceleracion circulatoria a los que nos enfrentamos hoy, al abordarlas
en nuestros mas habituales actos o formas de percibirlas. En este texto el
problema se desplaza hacia otro eje, el de los diversos modos de ser de las
imagenes, y mas alin en momentos en que la imagen digital o “de sinte-
sis” aparece en escena. Es que ésta hace mas evidente la diversificacion
de esos modos y sus cruces, segin dos redimensionados pardmetros, el
del grado de analogia (semejanza/parecido) soportado por la imagen en
correlacion con el mundo o con otra/s iméagen/es, y el de las relaciones
entre lo movil y lo inmovil. Luego, y a partir de estas cualificaciones, una
multiplicidad de modos de imagenes resultaria de entrecruzamientos, con-
tagios, superposiciones e intersecciones entre ellas, ya sea que éstos se den
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en el interior de la propia esfera de produccion de un mismo arte o entre
las de diferenciales “lenguajes artisticos y/o estéticos”.

La fragilidad de las imédgenes, en permanente estado de alteracion, que-
da en estos viajes cruzados al descubierto. Pero se trataria de un caracter
fragil entendido ;paraddjicamente? como fortaleza. Porque es en ese pun-
to de desplazamiento corrido hacia los pasajes entre imagenes, en esas
interrelaciones que dejan fisuras e intersticios, cuando ellas adquieren un
potencial de expansion diversificada, perceptible en una doble relacion
(provisoriamente estable): la referida a la que se establece entre imagen/
mundo (eso que llamamos naturaleza), y la que se establece mutuamente
entre las imagenes.

Es inevitable que en estos trayectos entre diferentes grados de ana-
logia, imagenes moviles e inmoviles, pasajes y cruces, surjan diversas
problematicas sobre la relacion entre cine, video, cine animacion y digi-
talizacion de la imagen, algunos de los espacios donde se pueden obser-
var mayores contagios y contaminaciones. Bellour parte de una mirada
que vuelve a los momentos de la primera década del S XX cuando, con
el surgir de producciones de cine animacion, se desplaza el concepto de
cine-grabacion asociado a la analogia del movimiento (fotografico) a una
concepcion mas ligada al dibujo, a la pintura, mas que a la indicialidad,
a la iconicidad esquematica. Unos afios después, el cine abstracto o con-
creto, continua de alguin modo retomando esta vertiente, nuevamente en
intima relacion con la pintura.

Asi, desde la esfera de produccion de diversas artes, surgen de modos
diversos formas de reproduccion mecanica de las imagenes que bien pue-
den entenderse desde operatorias de pasajes interrelacionales entre ellas.

Lo recorrido hasta aqui, habilita luego a Bellour a formular aborda-
jes que introducen en estas problematicas a la imagen digital. Para ello,
primero alude a la metafora de la doble hélice, de este modo se refiere
a dos modalidades de la imagen que “hacen que la analogia se encuen-
tre constantemente amenazada y retrabajada”. Esas dos modalidades
son: por un lado la que se relaciona con la analogia fotografica asocia-
da a la “vision natural”, a la similaridad mimética; por el otro, la que se
ubica del lado de la analogia propia de la reproduccion del movimiento.
Desde este punto de vista cabe la posibilidad de senalar que el cine mo-
derno y el video profundizaron esa tension entre un trabajo basado en
potenciar la fuerza de la analogia y por otro lado en fisurarla. Dice al
respecto Bellour: “el video extiende, en efecto, directamente la analo-
gia del movimiento en el tiempo: tiempo real, instantaneo, que redobla y
desborda el tiempo diferido del film”
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Ahora bien, la imagen digital, una de las tGltimas formas de expresion
imaginal refuerza aiin mas esa paradoja a la que alude la metafora de la do-
ble hélice. Esas multiplicadas posibilidades que se abren a partir de la con-
figuracion pixelar de la imagen acercan a la llamada “imagen de sintesis” a
los terrenos de la mas fina analogia con su referente “natural” tanto como
a los de su total descomposicion. Coincido con el citado autor cuando se
refiere a estas cuestiones afirmando que aquella imagen, por su forma es-
tructural, “puede modular virtualmente los cuatro lados que la componen
y, sobre todo, variar a gusto sus tensiones, ad infinitum. En un sentido, el
pixel puede (o podra o querra poder) todo. Pero este todo es lo que lo sofoca,
lo que mantiene la imagen de sintesis tan incierta en si misma, atenazada,
si se quiere, entre su mito y lo que nos brinda”. (Bellour, 2008: 154-157).

1.1 Entre (ciertas) imagenes del cine y la cineanimacion
Vamos ahora por otros rumbos no muy lejanos, esta vez trazados por

un articulo de Lev Manovich: “El Cine, el arte del index”, también publi-
cado en Las practicas digitales predigitales y postanalégicas MEACVAD
(2008), que retoma los pasos de las primeras experimentaciones precine-
maticas del siglo XIX y sus relaciones con la imagenes de la cineanima-
cion. Aquellos primeros experimentos indagaron en las posibles variantes
del movimiento trabajando en base a la construccion de objetos como el
zootropo, el fenaskistoscopio, y otros similares, en los que secuencias de
dibujos o pinturas en superficies bidimensionales (circulos, tiras de papel
o cilindros) y activadas por diferentes dispositivos se observaban en se-
cuencias de movimiento circular, en un tipo de narrativa en loop
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Es en la actualidad, aunque a primera vista resulte contradictorio, cuan-
do las herramientas tecnologico/digitales permiten volver sobre esos pre-
cedentes cinematograficos, al posibilitar otra vez el disefio manual, cuadro
a cuadro, en la secuencia filmica que presenta eso que llamamos cine hoy,
“un régimen muy particular de lo visible” (Manovich 2008: 172). El cine
digital, entendido como “un caso particular de animacion que usa filma-
cion en vivo como uno de sus muchos elementos” (Manovich, 2008: 175)
presenta otras posibilidades de expansion.

1.2 Entre (ciertas) imagenes del cine, la publicidad, la fotografia y el
video

Para continuar incursionando en algunos sitios de estos campos, haré
referencia ahora a otros dos casos que transitan por pasajes entre image-
nes. Como ejemplo de las relaciones con las narrativas de loops puestas a
funcionar por los primeros aparatos precinematicos, un video publicitario
de la firma Toshiba titulado Tiempo Escultura(2008).En ¢l se publicita
una nueva tecnologia de escalonamiento de baja a alta definicidén incor-
porada en televisores LCDs, reproductores de DVD y Laptops. Se trata
de una produccion de video resultado de tomas simultaneas de doscientas
camaras que rodean a su objeto de filmaciéon. Un grupo de diez perso-
nas se observan ingresando de a una al centro de una habitacion, donde
cada una realiza una serie de actos repetitivos, ciclicos, pero diferencia-
les entre si. La secuencia presenta un tiempo/espacio circular, que es a
su vez escenario para una narrativa de microacciones en loops simulté-
neos que se obtuvo después de un trabajo de postproduccion de veinte mil
GB 0 20 TB (terabyte) de informacion recogida por las camaras. El video
remixa los modos de ser de la imagen/escultura (en tanto implica a la vez
imagen estatica y movimiento en su recorrido visual), el de la imagen del
movimiento del cine digital activada por la técnica Tiempo bala difundida
en la exitosa Matrix, y el de la imagen de movimiento circular repetitivo
del loop, asociada al universo sonoro del DJ y sonoro/visual del VJ.
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El segundo caso nos lleva a realizar un recorrido historico, para revisi-
tar los primeros experimentos precinematograficos desarrollados a partir
de las técnicas de la cronofotografia abordados por los estudios cienti-
fico/fotograficos de E. J. Marey y E. Muybridge. Hacia fines del siglo
XIX ambos se dedicaron a investigar la “anatomia’” del movimiento y mas
ain su desmontaje, la desnaturalizacion del efecto de fluidez que habi-
tualmente percibimos en él. Seguramente el cine le debe mucho a esos
famosos estudios que se ocuparon de descomponer el andar del galope
de un caballo en una secuencia de imagenes fijas, capturadas por aque-
llos ensayos cronofotograficos. Luego muchos artistas visuales, fotogra-
fos, videastas y cineastas experimentales retomaron y diversificaron los
posibles modos de ser de la imagen en movimiento derivadas de aque-
llos experimentos; entre ellos: Cézanne, Duchamp, Man Ray, Balla, War-
hol, Vertov, Viola, Godard y Sherman, para nombrar s6lo algunos de los
mas reconocidos. A partir de ese abordaje que mira al pasado precinema-
tografico, es posible comprender ciertas producciones audiovisuales que
anclan en aquellas busquedas experimentales:

Passage a’ ’acte, de Martin Arnold trata de la reelaboracion de una
secuencia del filme Para matar a un ruisefior. En ¢l se ponen en juego re-
peticiones y ralentizaciones de movimiento de imagenes filmicas que se
perciben de modo semejante a los efectos de sonidos deformados por la
técnica del scratch del Dj, provocados por el avance y retroceso del vinilo
sobre la bandeja giratoria.

En The Messenger, video realizado por Bill Viola, una secuen-
cia capta la inmersion de un cuerpo en el agua. Alli la imagen digital
en ningin momento se percibe estatica, pero a la vez muestra un con-
tinuo movimiento de transformacién y cierta sensacion de detenimien-
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to. Por ultimo, en 24 hr Psycho Clip, Douglas Gordon rreelabora el
paradigmatico film de Hitchcock para, a modo de experimento cronofo-
tografico, detener la fluidez del tiempo filmico habitual, y asi extender la
pelicula a veinticuatro horas de duracion, al demorar cada fotograma del
original trece veces mas. El tradicional tiempo cinematografico de image-
nes encadenadas en frecuencias de 1/24 segundos de velocidad, se desna-
turaliza en pasajes que demoran aqui 1/2 segundo.

Volviendo sobre aquello que trata de desnaturalizaciones y naturali-
zaciones pienso en ciertos merodeos de principios de este texto, en re-
lacion a La Doble Hélice de Bellour. Alli se aludia a los diversos grados
de analogia, en la doble puesta en relacion de dos términos que se juegan
cuando nos referimos a algin concepto de naturaleza. Por un lado, en la
asociacion del par imagen/mundo, y por otro, en la de las imagenes entre
si. Interrelaciones, todas ellas a su vez moviles, provisoriamente estabili-
zadas, permeables a actualizaciones y entrecruzamientos. Todo esto habi-
lita a la formulacion de ciertos cuestionamientos: ;A cudles sensaciones,
percepciones, impresiones atienden hoy nuestros modos de construir si-
tuaciones de analogias o parametros de verosimilitud? ;Qué pasa cuando
las imagenes, en sus multiplicados modos de ser, de generar mundos y
naturalezas (y viceversa), se contaminan de tal manera que tornan casi
imposible definirlas en conceptos que no atiendan siempre a una puesta en
escena relacional?

1.3 Entre (ciertas) imagenes del cine, desde la literatura y acerca de
verosimilitudes

Retomando aquellas indagaciones sobre los modos de configuracion de
lo que entendemos por formas de analogia o situaciones verosimiles, es
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como sugiero leer otras imagenes. Traigo para eso aqui uno de los escritos
publicados en Descanso de caminantes, de A. Bioy Casares: “Fin de una
tarde, en Buenos Aires, 1976”. Alli, el autor cuenta, deteniéndose en una
serie de descripciones de visualidad bastante precisa, como a la salida de
un cine, y yendo al encuentro de una mujer, inesperadamente en una esqui-
na, entre sirenas, autos, soldados, policias y corridas, acaba siendo testigo
de un brutal asesinato. Al finalizar su narracion escribe:

“No podia dejar de pensar en ese hombre que ante mis 0jos
corri6 y muri6. Menos mal que no le vi la cara, me dije. Cuando
le conté el asunto a un amigo, me explicd: “Fue un fusilamien-
to”. Si alguien hubiera conocido mi estado de animo durante
los hechos, hubiera pensado que soy muy valiente. La verdad es
que no tuve miedo, durante la accion, porque me falto tiempo para
convencerme de lo que pasaba; y después, porque ya habia pasado.
Ademas, la situacion me parecio irreal. La corrida, menos rapida
que esforzada; los balazos, de utileria. Tal vez el momento de los
tiros se parecid a escenas de tiros, mas intensas, mas conmovedo-
ramente detalladas, que vi en el cinematdgrafo. Para mi la realidad
imit6 al arte. Ese momento, unico en mi vida, se parecia a infinidad
de peliculas. Mientras lo vi, me conmovio menos que los del cine;
pero me dejo mas triste.” (Bioy Casares, 2001:13)

Luego, y para finalizar, el autor se detiene en reflexiones que giran en
torno a cuales son los sitios o hitos generadores de imagenes constructoras
de lo real y sus analogias. Como hace evidente este fragmento, esas que
convenimos como imagenes de la realidad se contaminan de tal modo con
aquellas provenientes de los terrenos ficcionales que no nos resulta extrafio
leer palabras como las de Bioy Casares, invirtiendo términos, al describir
un escenario de cruces de imagenes donde la realidad parece imitar al arte.

Ciertamente, algunos sindromes de contaminaciones y contagios provoca-
dos por tan diversos pasajes entre imagenes, no hacen mas que repotenciar
en ellas, la fuerza de su capacidad mutante, al parecer un lugar capital de
su vigencia.
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2. Poéticas






Ontologias desplazadas: un cierto realismo

cinematografico y sus alcances estéticos
Camila Bejarano Petersen

En la afirmacion realista se constituyo la posibilidad de pensar
lo especifico cinematografico, por un lado, y por otro, un modo
de afirmar su estatuto artistico. A partir de la diferenciacion dada
entre mera duplicacion respecto de la obra filmica como creacion,
la descripcion del cine como “arte de la realidad” se manifiesta
rearticulando postulados caracteristicos de la estética realista del
siglo XIX. Define asi, un modo de pensar su lugar entre las artes
precedentes, las ya legitimadas, reconfigurando -en un movimien-
to complejo- la nocion misma de arte. Este trabajo se propone
indagar la relacion posible entre ciertas asunciones realistas y sus
alcances estéticos.

Palabras clave: realismos cinematograficos, ficcion, documental,
estatuto artistico

Displaced Ontologies: certain cinematographic realism and
its aesthetic scopes

In the realistic affirmation it is constituted the possibility of think-
ing the cinematographic aspect as well as affirming its artistic stat-
ute. From the differentiation given between the duplication of the
filmic work as creation, in the description of the cinema as “art of
the reality” 1s manifested re-articulating postulates characteristic
of the aesthetic Realist of century XIX. It defines thus, a way to
think its place among the preceding arts, the already legitimized
ones, re-shaping - in a complex movement- the notion of art. This
work sets out to investigate the possible relation among certain
realistic assumptions and their aesthetic scopes.

Palabras clave: cinematic realism, fiction, documentary, artistic
status

1. Realismo empirico ingenuo: hacia las huellas de una posicion es-
pectral

Cuando Arnheim les habla a las gentes cultas que afirman que el cine
no puede ser arte por su condicion maquinica e imitativa, o cuando Perkins
inicia su libro recuperando medio siglo de afirmaciones como la que sigue
“El poder de la ingenieria eléctrica o mecénica no alcanza a crear. Tan
solo puede reproducir. Y lo que reproduce no es arte” (citado por Perkins,
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1990:11), ambos autores refieren a la posicion que traduce la relacion del
dispositivo como mera copia y que por lo tanto, asume la imposibilidad
del gesto artistico. En una linea semejante se recuerda a Baudelaire cuan-
do decia que la fotografia a lo sumo podia aspirar a ser la sirvienta de la
ciencia. O a Valéry, citado por Kracauer, cuando afirma: “El cine aparta al
espectador de la esencia de su ser” (Kracauer, 1960, [1989]: 15).

La objecién no resulta del todo extrafia si asumimos en la mirada un
aire de época, de aquella época que buscd y encontrd en su camino al cine-
matografo, pero cuyos alcances fueron imprevisibles en todas sus dimen-
siones, como respecto a lo referido al campo del arte. Asi, si consideramos
los aspectos relevantes del estatuto artistico, debemos recordar que a partir
del Romanticismo estara asociado a cierto componente de trascendencia
ontologica que se vincula a la diferencia entre belleza natural y artistica
—o lo artificial- (Schaefter, 1987, [1990]; Bejarano Petersen, 2007). Esta
dimension asignada al discurso sobre lo artistico, permite ubicar con cla-
ridad la imposibilidad de asumir como arte a objetos a los que, por sus
cualidades productivas y materiales, se los consideraba meras copias o
reproducciones, a secas, del mundo. Esta situacion atravesaba al cine y
promovi6 durante décadas una posicion polémica, o mas ain, marginal.
El caso local es un buen ejemplo de esta situacion dilematica que aun se
percibia a finales de los "50, como se advierte en el prélogo de Eichelbaum
al libro La funcién del cine de Elie Faure publicado en castellano en 1956.
Alli se decia:”En una palabra, hay en Argentina una situacion contradicto-
ria, que en buena parte del mundo ha sido practicamente superada gracias
a una conciencia mucho mas avanzada respecto del papel del cinematogra-
fo como arte y como medio de expresion cultural” (Eichelbaum 1956: 15).

Ahora bien, ocurre un fenomeno interesante en torno a la dimension
realista, el deber ser del cine como arte y la batalla metadiscursiva: esas
posiciones que niegan el estatuto del cine como arte so6lo aparecen como
referencias de aquellos autores que si lo afirman, mientras que parece di-
ficil detectar apuestas integrales de los detractores. Esto es: trabajos orga-
nicos en los que se desmonten o discutan las argumentaciones de los que
afirman que el cine puede ser arte. Asi, es solo a través de las referencias
que ciertos autores establecen, (como la referida de manera general por
Arnheim o de manera puntual por Perkins), que podemos hoy contactar-
nos con estas posiciones.

El fendmeno es comprensible: aquello que permanece en el campo de
la memoria de un lenguaje se vincula a las posiciones que ganan la escena,
en este caso, la afirmacion del cine como arte. Visto desde ese lugar, este
fendmeno se emparenta con otra posicion que se afirma, pero que es dificil
de reconocer. Me refiero a que, entre las posiciones que sostienen que el
cine puede ser un arte, la historia detecta aquellas que lo hacen a partir de
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la confianza plena en la capacidad del cinematdgrafo como aparato técnico
objetivo para capturar la verdad del mundo. En términos de Bill Nichols,
se trataria de un tipo de realismo: el empirista ingenuo.

Nichols parte de la asuncion del fuerte caracter convencional de la di-
ferencia entre ficcion y documental. Asi, cuando distingue al realismo fic-
cional del documental, lo hace describiendo estrategias de configuracion
de los textos audiovisuales y caracteristicas asociadas a la produccion, cir-
culacion y recepcion, atendiendo al hecho de que el realismo documental
caracteriza a un estilo, pero también a un “codigo profesional, una ética
y un ritual” (1991 [1997]:219). En tal sentido, la distincion no parte de
un supuesto vinculo mas adecuado o verdadero que estaria del lado de lo
documental. Su perspectiva parece tomar distancia, de esta manera, de
un tipo de argumentacion realista que se basaria en la distincion de lo
documental asociada a la asuncion de una relacion objetiva que la camara
permitiria entre la representacion y los fendmenos extra-discursivos, esto
es, la vertiente empirista.

Si bien Nichols sefiala que el realismo es la estrategia dominante de lo
documental, también se plantea su despliegue asociado a la ficcion: “En la
ficcion —sefiala- el realismo hace que un mundo verosimil parezca real; en
el documental, el realismo hace que una argumentacion acerca del mundo
historico resulte persuasiva” (1991 [1997]: 217). De este modo, lo realista
emerge como un estilo.

De manera general, atendiendo a las diferencias retdricas involucra-
das por una estrategia verosimil, Nichols distingue el realismo ficcional
del documental sefialando que el film de ficcion busca un parecido con
el mundo, pero asume su caracter imaginario y en tal sentido la relacion
con el mundo se establece metaforicamente, a diferencia de la estrategia
persuasiva del documental que se propone un orden argumentativo que
dé cuenta de una coincidencia entre aspectos del mundo historico con los
mundos representados.

Por otra parte, el autor detecta tres tipos de realismos que se caracterizan
por no acotar un periodo historico puntual: empirismo ingenuo, psicoldgi-
co e historico. Estos tres tipos de realismos se diferencian para el autor de
aquel que conocemos bajo el nombre de neorrealismo, porque este tltimo
se reconoce en un momento histérico puntual (postrimerias de la segunda
guerra mundial) en tanto que los tres primeros atraviesan periodos y cam-
pos (ficcional o documental), y permiten, por ejemplo, analizar diferentes
estrategias de los films neorrealistas, o bien de films documentales.

(Como define al empirismo ingenuo?:

“More generally, we might consider empirical realism, to be the do-
main of the indexical quality of the photographic image and recorded
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sound. ‘Mere film’ -isolated long takes, amateur footage, scientific record-
ers- these types of cinematographic recorder depend for their value on
their indexical relationship to what occurred in front of the camera”.[1]

La nocion de empirismo como estrategia realista se vincula al supuesto
de que serian los datos de una realidad extra-discursiva, capturados por
la camara, inscriptos en el film, los que garantizan el estatuto de verdad.
Seria verdadero lo que es verdaderamente capturado. En tal sentido, “El
realismo empirico se puede considerar como sostén del naturalismo, pero
sus usos potenciales van mas alla de un estilo dedicado a la acumulacion
de detalles expositivos y la colocacion de personajes y objetos dentro de
ambientes especificos. (...)” (1991 [1997]: 224). Lo empirista seria asi, la
concepcion de la relacion indicial entre lo filmado y el referente (constata-
cion de un existente), en tanto que lo ingenuo seria la premisa de ausencia
del sujeto y del lenguaje en la construccion de la representacion: “Los
empiristas ingenuos no separan el hecho del valor, lo objetivo de lo subje-
tivo; ‘que los hechos no son afirmaciones humanas acerca del mundo sino
aspectos del propio mundo, implicitos en la naturaleza de las cosas, en
vez de ser un producto de la construccion social’ “ (1991, [1997]: 223). El
adjetivo ingenuo introduce, de tal modo, la mirada critica: la afirmacion de
que la posicion y herramientas del sujeto también involucran una relacion
constructiva sobre ese mundo considerado exterior.

Conviene considerar los alcances de este modelo de verosimilitud rea-
lista que ofrece el empirismo ingenuo, asociados al hecho de que lo docu-
mental se construye como concepto a mediados de los 20, precisamente a
partir de la distincion del papel del dispositivo y la confianza en una natu-
raleza exterior, independiente de los fendémenos a capturar. En tal sentido,
Nichols senala que

“El realismo documental como sostén del racionalismo comienza con
los inicios del cine en los reportajes de viajes y noticias de camaras Lu-
micre y otros, y se convierte en un plan de actuacion estético y politico de
Dziga Vertov, Flaherty y la escuela britanica del documental bajo el man-
do de John Grierson. La dimension estética seguia estando infradesarrolla-
da y se hablaba de ella menos incluso que en Hollywood. El documental
tenia que realizar una mision social. Se aparto6 del espectaculo y el clamor”
(1991 [1997]:119)

La referencia permite advertir que Nichols ubica a lo documental en la
linea de las producciones de los Lumiere, por una parte, y por otra, que se
lo asocia a cierto desdén o despreocupacion por la forma, o més bien: a la
asuncion que los documentalistas harian del lenguaje como desaparecien-
do frente a la realidad representada.
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Desde mi perspectiva conviene aclarar que esta distincion entre docu-
mental y ficcion sélo se construye como campo que atraviesa practicas
de produccion/consumo y concepciones estéticas a mediados de los "20,
a partir de las formulaciones de Grierson, Flaherty y Vertov. Es decir, que
esta asociacion constante entre lo documental y los Lumiére, por una par-
te, y lo ficcional y Meliés por otra (oposicion que se advierte como tradi-
cional y esta presente, por ejemplo, en Karel Reisz y su libro del montaje),
permite considerar a posteriori problemas que no eran necesariamente pro-
blematizados por sus protagonistas. Esto es: lo documental en oposicion a
lo ficcional no nace naturalmente con el cine, se construye historicamente
(Bejarano Petersen 2009).

Por otra parte, la segunda afirmacion de Nichols hace suponer que los
apelativos de transparencia y verdad estarian de la mano, y nos ubicarian
frente al realismo empirista ingenuo en el corazon del origen de lo docu-
mental. Sin embargo, en la posicion de los documentalistas se advierte
una constante tension entre el postulado de transparencia que se le asigna
al lenguaje (como funcion del dispositivo) y las pautas de intervencion
creativa del realizador. En tal sentido, considero que el recorrido por el
material filmico y escrito de los autores que cita Nichols (Vertov, Grierson
y Flaherty por ejemplo), permite reconocer en la relacién lenguaje/mundo
una tension en la que, si bien aparece, el planteo empirista ingenuo no es
tan ingenuo. Es decir que en todos ellos, junto con la afirmacién de que el
cine debe ser el arte que dé cuenta de la realidad y la capture, introducien-
do de ese modo la oposicion entre ficcion y documental, aparece también
-junto a la idea de que lo documental resulta de ciertas cualidades obje-
tivas del dispositivo-, la afirmacion del caracter formativo de la mirada
del realizador. En Grierson esta distincion se manifiesta en la oposicion
entre documental (tratamiento creativo de la realidad) y documento (mera
duplicacion). Mientras que Vertov, si bien plantea la exigencia de un cine
sin actores, sin guion, sin escenarios (llegando en E/ hombre de la cama-
ra (1929) a la propuesta de un cine sin intertitulos como exponente del
maximo experimento en comunicacién cinematografica, segun indica el
intertitulo que abre el film -j!-) introduce y desarrolla en sus obras la no-
cion de montaje creador, por lo que su documentalismo ubica en un lugar
importante (tanto en sus escritos como en sus films) el papel formador del
montaje (fenomeno que modifica la relacion entre la porcion de realidad
capturada y sus sentidos).

De esta manera, partiendo de la definicion general de realismo ingenuo
propuesta por Nichols, me parece que es posible advertir que en el cam-
po audiovisual el realismo ingenuo puro estaria sélo en esas posiciones
que niegan lo cinematografico artistico, o bien, en esas modalidades de
lo audiovisual que privilegian el componente comunicativo y referencial
(noticia televisiva, documento cientifico, prueba forense). En tanto que,
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en el campo de la asuncion artistica -o si se quiere, estética- el empiris-
mo emerge en tension con el caracter creador del sujeto que selecciona
y ordena, aunque en determinados momentos de sus argumentaciones el
componente ingenuo parezca ganar la escena. Y ello ocurre tanto en lo
documental como en lo ficcional, aspecto que se advierte en las posiciones
de esos autores que se ubican tradicionalmente como realistas, tal es el
caso de Bazin, o bien de Kracauer. En este ultimo, por ejemplo, la ficcion
admitida en términos del deber ser del cine como arte redentorio de la rea-
lidad, seria la de aquellos films que “pueden alcanzar validez estética si se
edifican a partir de las propiedades bésicas, es decir, como las fotografias,
deben registrar y revelar la realidad fisica” (Kracauer, 1960 [1989]: 62).
Registrar y revelar, esto es: trabajar sobre lo visible para poner en juego
aspectos que serian invisibles. Esa dinamica entre la visibilidad comparti-
day la revelada caracterizara las posiciones realistas cinematograficas que
trabajan en la linea de la estética realista del siglo XIX (son multiples los
realismos cinematograficos). Estética que funda su programa en el vinculo
entre representacion y realidad, y en términos del plus de verdad que adju-
dica a la obra asi ponderada.

2. Empirismo y construcciones

Deciamos que la posicién empirista ingenua pura es de dificil detec-
cion en el campo de las afirmaciones del cine como arte. Veamos algunas
escenas en las que lo empirista parece ganar el argumento a partir de la
confianza en la existencia de un fenomeno que seria verdaderamente cap-
turado por la cdmara, un existente.

Recordemos que lo documental es una estética, pero también un campo
construido por practicas y modos de relacionarse con la produccion que
introduce, como elemento definitorio, la asuncion de una relacion verda-
dera con la realidad habilitada por el dispositivo. En un fragmento de clase
editado en el sitio web de documentalistas, a cargo de Miguel Mirra, en
el que parte de la necesidad de distinguir lo documental de lo testimonial
(ubicando a lo testimonial como género de la ficcion), se pone de manifies-
to ese lugar empirista que se le asigna al dispositivo y su relacion con la
realidad en la definicion de “imégenes originales”. Pero también permite
reconocer un aspecto clave de la dindmica documental: el fendmeno me-
tadiscursivo que, como sefiala Ratl Barreiros, es un componente impres-
cindible de la acotacion de una obra a su campo.

Mirra analiza el caso de objetos que tensarian los limites entre ficcional
y documental:

“Parece raro considerar estas experiencias como documentales, sin em-
bargo, las imagenes originales son estrictamente documentales; por ejem-
plo en el Festival de Cine y Video Documental de 1997 se present6 una
pelicula que se llamaba Ojos de Hernan Khourian, que era sobre un grupo
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de ciegos; estaba realizada con imagenes directas documentales y luego
procesados tanto el sonido como la imagen; ésta, digitalizdndola y llevan-
dola a una especie de solarizado muy brillante, muy molesto a la vista, y
el sonido estaba trabajado ecualizando y sobredimensionando los ruidos,
tratando obviamente de acercar al espectador a la percepcion de un ciego.
La pelicula paso6 desapercibida para el Jurado. Los organizadores del Fes-
tival, que éramos todos realizadores, nos preguntamos en ese momento
(Es un documental? Luego de un sinfin de discusiones, concluimos que si
entraba en el campo del documental porque /as imdgenes fueron tomadas
directamente de la realidad, pero hubo muchas y largas discusiones. El
punto de acuerdo fue el siguiente: jEl documentalista ha mentido o ha
querido manipular las imagenes para engafar al espectador? ;No? Enton-
ces esta muy bien y tiene todo el derecho a presentar su trabajo como lo
crea mejor en funcidon del tema y el tratamiento narrativo y estético que
desee. Bueno, al final por nuestra cuenta le dimos una mencion porque
nos parecio6 una pelicula interesantisima como planteo de experimentacion
tematico-estética en el documental y porque, ademas, logré movilizar a
varios realizadores para cuestionarse supuestos y falsos principios, con lo
cual ya era suficiente como para considerarla valiosa.”[2]

En la cita se manifiesta la problematica de la categoria documental
frente a un fendmeno que parece ubicarse en la frontera en virtud de tipo
y grado de intervencion en el registro luminico y sonoro. Lo que, segun
afirma Mirra, habilitaria la localizacion de la obra Ojos como documental,
seria la garantia de: uno, las imagenes fueron tomadas directamente de la
realidad; y dos, el componente ético (no se pretende enganar o mentir).
Ahora bien, la certeza de que fueron tomadas directamente de la realidad,
la delimitacion a lo documental bajo esa restriccion, introduce de modo
fuerte el apelativo empirista y se vincula al supuesto de una manipulacioén
del material registrado con buena fé. Asi, mas alld del hecho de que el
estatuto asertivo estd ligado al film en si (a sus propiedades textuales),
también lo estd respecto de fendmenos que abren el juego a otros niveles
de discursividad, como puede ser la apelacion architextual del realizador
como documentalista, o la accidn metatextual de garantizar que esos suje-
tos no videntes son un existente que la camara filmo.

En ese listado de impedimentos a los que habrian de adherir como
«Votos de castidad», segun lo han llamado, podemos analizar un caso mas
0 menos contemporaneo, el de Dogma 95. En su manifiesto de restriccio-
nes aparecen afirmaciones que, pretendiendo discutir con el cine moderno,
afirman el lugar del dispositivo y la ausencia de intervencion sobre el ma-
terial filmado. Recordemos el que abre la lista: “El rodaje debe realizarse
en exteriores. Accesorios y decorados no pueden ser introducidos (si un
accesorio en concreto es necesario para la historia, serd preciso elegir uno
de los exteriores en los que se encuentre este accesorio)”. [3] Los diferen-
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tes votos, -como éste que se cita- o la exigencia de la cdmara en mano,
introducen como condicién de verdad de los films-dogmas su relacion con
objetos del mundo, ausencia de aspectos considerados artificios como po-
dria ser luz que no sea parte de la escena real. Asi, en esta palabra sobre el
cine el empirismo se plantea como delimitacion estética: “Los trucajes y
filtros estan prohibidos™ afirman, y esta posicion parte de la confianza en
esa realidad extradiscursiva como portadora de verdad en si que niega el
caracter formativo de esas prohibiciones: porque, desde luego, el registro
constante del movimiento en la imagen, resultado de la cdmara en mano
(o ausencia de tripode), establece una suerte de reenvio semiotico fuerte
hacia una forma de lo audiovisual en la que el vivo y directo se enlaza con
la idea del registro verdadero de la realidad que acontece: lo televisivo. El
film Contra viento y marea (Von Trier, 1996), explota la presencia del mo-
vimiento y el des-encuadre como una constante: la incomodidad a la que
muchos espectadores referian, pretende, desde la l6gica de un lenguaje sin
artificio al que apela el manifesté de Dogma, anclarse en la negacion del
sujeto y la cultura que atraviesa a las restricciones mismas.

De cara al cine como arte, lo novedoso (y novedosamente ingenuo,
podriamos afiadir) en el proyecto del Dogma, es la negacion del estatuto
artistico de sus films y sus figuras: “jAdemas, juro que como director me
abstendré de todo gusto personal! Ya no soy un artista”. Como si el gusto
fuera un rasgo que el director pudiera sacarse al modo de algo accesorio,
como si fuera una camisa o un chaleco: reaparece la idea de lo retorico
COmo un exceso, una cascara, y como una complicacion a la hora de afir-
mar la verdad de una obra en su relacion con una realidad -que se pretende
objetiva-. Ademas del realismo empirista ingenuo que aparece con fuerza
en la argumentacion de los autores del Dogma, si lo abordamos intentando
desmantelar la l6gica del contacto limpio, podemos, siguiendo a Jakobson,
reconocer la operatoria realista que introduce rupturas en los canones de
representacion a partir de la afirmacioén de una motivacion (el desvio mo-
tivado). En este caso los desvios estarian motivados por la asuncion de la
serie de artificios que serian eliminados. Obviamente, ello implica asumir
el caracter esencial de unos procedimientos por sobre otros: la camara en
mano seria menos artificial que la camara sobre un tripode.

Sin embargo, los films de Dogma ostentan constantes subversiones a
sus mandamientos, lo que nos sitia ante otro problema: la relacion entre la
palabra sobre la obra y las obras, un nexo que no es lineal.

En el campo televisivo, un caso interesante de una posicion empirista
ingenua, por fuera del campo de los discursos artisticos, se da en relacion
con los noticieros televisivos y los llamados realities, en los que la afir-
macion de la relacion objetiva y verdadera entre la cdmara y el fendmeno
retratado se refuerza a partir del cartel “Vivo, material no editado, despro-
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lijidades en la captura”. Es decir, de un conjunto de marcas textuales que
introducen la falta de control sobre el material registrado. En este punto,
la afirmacion del caracter constructivo de la realidad es mas un ejercicio
de memoria que la introduccion de una novedad, pero conviene recordar
que si bien podemos reconocer la existencia de fenémenos de cualidad
extrafilmica, una existencia por fuera del film, también es cierto que el
tipo de contacto que la camara establezca con esos fendmenos introducira
aspectos de recorte, orden, fuera de campo, textura, es decir, todo un uni-
verso de efectos profilmicos que configuran el nexo entre representacion
audiovisual y mundo, y cuyo caracter asertivo se basa muchas veces no
tanto en garantizar lo que existiria fuera del mundo, sino mas bien, en los
atributos especificos de lo que so6lo existe en el tramado de la materialidad
audiovisual.

Notas
[1] “De manera mas general, podemos considerar al realismo empirico, como el dominio de la
cualidad indicial de la fotografia y el sonido grabado. El “simple celuloide” -tomas largas aisla-
das, capturas amateur, grabaciones cientificas- el valor de este tipo de registro cinematografico
depende de la relacion indicial con lo ocurrido delante de la cdmara.” Esta cita se ha tomado de
la version publicada en Google libros de Representing Reality. En virtud de ciertas dificultades
que advertia en el desarrollo del capitulo, intenté conseguir el libro en inglés (idioma original).
En su lugar, acudi a esta posibilidad del contacto digital. Asi, podemos decir que por fortuna,
uno de los pasajes que generaba mas dudas estaba visible en google libros. Adverti entonces
que en el libro traducido, se dice realismo historico por empirico en el fragmento citado. Es
decir, que la distincion que el autor intenta realizar entre los tres realismos queda trucada por
el error, como puede advertirse en el segundo parrafo de la pagina 224. En tanto que en el libro
original se halla en la pagina 171.
[2] Extracto de clase tomado del sitio web documentalistas http://www.documentalistas.org.ar/
notateoria.shtml?sh_itm=75f013f4a414e6ca48ccad6777953e01. El subrayado es nuestro.
[3] Los extractos del manifiesto Dogma se tomaron del site: http://extracine.
com/2007/09/1995-manifiesto-dogma
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Determinacion de la operatoria de uso
del fragmento/detalle en textos pictoricos y
filmicos de la década del \’80

Luisa Banini

Se considera aqui la nocidon de fragmento en sentido amplio, in-
cluyendo en ella algunas modalidades de la cita y remitiéndola a
través de esta operacion al concepto de intertextualidad. Se intento
determinar el comportamiento de las categorias detalle/fragmento
en un corpus de textos pictdricos y cinematograficos. A partir de
estas categorias, y de un corte sincronico que focaliza la década
del \’80, se trabaj6 en la descripcion del modo como operan, com-
parativamente, ambos tipos de textos, y en la de las relaciones
particulares que establecen con el todo, procurando determinar
también en qué medida su modo de operar genera efectos singula-
res de sentido. También se atendid a la manera en que se integran
en una poética de época, la que ha sido denominada neobarroca.

Palabras clave: Operatoria - Fragmento/ detalle — cita — intertex-
tualidad

Determination of the operative one of use of the fragment /
detail in pictorial and movie texts of the decade of ‘80

This work trying to determine the behavior of the categories de-
tail/fragment in a corpus of texts pictorial and film.Through a
court synchronous of the decade of ‘80 from the categories before
selected, is trying to determine how they operate, comparatively,
in both types of texts, what particular types down with the whole
and to what extent its mode of operation generates effects singular
meaning. It was also caters to the manner in which are integrated
into a poetic own at the time, which has been called neobarroca.

It is considered here the notion of a fragment in the broad sense,
including in her some modalities of the quote and submitted
through this operation the concept of intertextuality.

Palabras clave: Operative - Fragment / detail - quote — intertex-
tuality

1. Marco tedrico conceptual

El término neobarroco es tomado por Omar Calabrese (1987) como
remision a un aire de tiempo que invade muchos fenomenos culturales
a partir de la década del ’80. Este consiste en la pérdida de la integridad,
de la sistematizacién ordenada, a cambio de una fragmentacion; el viraje

figuraciones 10 73



hacia una inestabilidad y polidimensionalidad que conlleva a una muta-
bilidad de las formas dentro del sistema. Las semejanzas y diferencias
de fendmenos culturales diversos pueden ser aprehendidas mediante una
forma subyacente que permite las comparaciones y las afinidades. A través
de su deteccion se puede obtener un criterio de emergencia de algunas con
respecto a otras, estimulando una excitacion producida en el interior de
la cultura y provocando un modo de calificar una época. La emergencia
podria estar determinada en parte, por el caracter fragmentario y hetero-
géneo de la identidad socialmente constituida, donde las subjetividades se
hacen némades

La nocién de atemporalidad, la busqueda de una nueva conciencia de
identidades|[ 1], la nocion de exceso, la descentralizacion, la fragmentacion
y el detalle; la inestabilidad, la metamorfosis, lo informe, el desorden, el
caos, el laberinto, la disipacion, la complejidad, la imprecision, lo indis-
tinto, la distorsion y la perversion de formas, constituyen el entramado
referencial sobre el que se asientan los caracteres de las obras artisticas de
dicho periodo.

Nuestra eleccion analitica, acercarse a los textos a partir de las catego-
rias fragmento / detalle, se instala en un abordaje de las obras que busca
actuar desde un descentramiento del analisis, desde una focalizacion en el
parergon mismo del texto (Derrida 2001), para reflexionar desde alli sobre
las operatorias de produccion de sentido y sus combinatorias.

2. Nociones estéticas del periodo

A principios de los afios *80 se produjeron diversas tendencias artisticas
cuyo comun denominador fue la busqueda de superacion de los limites
impuestos por la austeridad del minimalismo y el arte conceptual, para
propiciar un retorno a la pintura, a la imagen y a su potencial narrativo.
El apropiacionismo y el neoexpresionismo norteamericanos, contempo-
raneos al neoexpresionismo aleman, la transvanguardia italiana y la fi-
guracion libre francesa fueron las lineas desarrolladas. Con una actitud
reflexiva y apropiativa, el arte se abrio a los medios masivos a partir de
un proceso centrado en la critica de la representacion y en la concepcion
de unas imagenes a partir de otras. Lo que interesaba eran los procesos de
la significacion[2]. También se tendié a valorizar la alegoria a partir de
la utilizacion de imagenes conocidas para resignificarlas vaciandolas de
su significacion, haciéndolas opacas, y produciendo la apariencia de algo
incompleto, elaborado por fragmentos que deben ser descifrados.

Durante la segunda mitad de los 80 se produjo un regreso a la repre-
sentacion pero con el rasgo particular de que se retomaba la tradicion a
través del apropiacionismo. Recordemos que en un principio, para desig-
nar este momento, se utilizé el término “contemporaneo”, pero como nos
explica Arthur Danto: “ el arte contemporaneo anclaba su sentido en el
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“arte moderno producido por los contemporaneos”. Asi, resulta evidente
la necesidad de crear el término “posmoderno” para el arte. Este término
demuestra por si mismo la relativa debilidad del concepto contemporaneo
como denominacién de un mero periodo temporal. “En realidad, el térmi-
no posmoderno, me parece que designaria un cierto estilo al que podemos
aprender a reconocer, como podemos aprender a reconocer instancias del
barroco o del rococo.” (Danto 1999: 33)

La poética propia de la época denominada neobarroca se inscribe tem-
poralmente en el momento antes comentado. En la teoria estética del cine
de dicho periodo, podemos encontrar algunas de las caracteristicas enun-
ciadas y, por supuesto, esto variara de acuerdo al director y al propio len-
guaje cinematografico.

El arte posmoderno tiende a ser reflexivo, iroénico, autorreferencial. La
fragmentacion deliberada de la imagen y del relato, la desestructuracion
de los lazos causales de la narrativa y la intertextualidad manifiesta a tra-
vés de las citas, son las caracteristicas mas relevantes.

Refiriéndonos a la intertextualidad, segiin Jameson (1991), la expresion
estética por excelencia de la posmodernidad es el pastiche, 1a orquestacion
irdnica de estilos desaparecidos y la canibalizacion azarosa de todos los
estilos del pasado.

En el cine, la estética posmoderna estd presente en films de David Ly-
nch como Terciopelo azul y Corazon salvaje, o en Tiempos violentos de
Quentin Tarantino, que apuntan a la mixtura de géneros y estilos y a una
intertextualidad deliberada en la que las costuras quedan al descubierto
(Tassara 1996). Otro realizador es Peter Greenaway, autor fuertemente li-
gado a la estética pictorica, que en sus films de los 80 y *90 muestra una
fuerte acentuacion neobarroca con efectos de iluminacion escenograficos
devenidos del teatro o la fotografia, profusa utilizacion de la cita pictorica
en sus diferentes modalidades, utilizacion del fragmento en sus diversas
operatorias -en Z00 por ejemplo, la yuxtaposicion de fragmentos visuales
dentro de la cadena sintagmatica de distintos planos temporales-; presen-
cia del exceso, el recurso de la repeticion o, como en Prospero s Book, la
superposicion de detalles simultaneos a través de la apertura de ventanas,
que ofrecen una propuesta de lectura especifica.

3. La categoria detalle/fragmento

En La era neobarroca, Omar Calabrese intenta demostrar que los ras-
gos estilisticos que se observan en la posmodernidad artistica funcionan
como una excitacion y desestabilizacion del orden de un sistema. Toman-
do esta proposicion, nos interesa analizar especificamente la categoria de-
talle / fragmento. Sabemos que estos términos remiten a la relacion de
la parte con respecto al todo, y podemos observar que ambos aspectos
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presentan la particularidad de interdefinicion en su homologacion de la
polaridad parte con respecto al fodo. Nuestro criterio de observacion para
la interpretacion de la pareja sera la idea de integridad, conectada con la
relacionfraccion/entero, a partir del comportamiento del todo y de la parte
como consecuencia de la operacion de recorte.

El par detalle / fragmento funcionara como unidad interpretativa, como
rasgo indicador de produccion de sentido que permita reconocer una poé-
tica de época. El criterio de divisibilidad de corte o de fractura en una
obra determinara dos tipos de practicas significantes diferentes. (Calabre-
se 1987: 84-105)

En el término detalle el prefijo de implica una anterioridad e ilustra la
operacion de de-finir a partir del entero, por lo que el acto de detallar da
cuenta de una enunciacion manifiesta. El detalle remite siempre al entero
al que pertenece y lo reconstruye. Su funcion es reconstruir el sistema al
que pertenece. En el discurso construido por detalles el entero y la parte
estan copresentes, por lo que prevé la aparicion de marcas de enunciacion.
Tiene como objeto el mirar mas.

El fragmento opera a través de la accion de romper, fracturar, y depende
de la marca temporal de la fractura. El fragmento es sucesivo a la ruptura,
no presupone un sujeto realizante, por lo tanto no es manifiesta su enun-
ciacion sino que presupone un objeto.

Aun perteneciendo a un entero, el fragmento no remite directamente a
¢l, remite a algo en ausencia. La obra generada por fragmento, por su linea
irregular de fractura, permite la re-construccion de ese todo por medio de
una hipotesis respecto de su relacion con el sistema de pertenencia. Los
umbrales del discurso mediante fragmento son netamente cuantitativos y
no cualitativos, como en el detalle. Tanto el fragmento como el detalle
presentan formas de exceso que permiten percibir la transformacion de su
naturaleza. El fragmento puede independizarse y convertirse ¢l mismo en
un sistema, cuando se renuncia la pertenencia al todo. El detalle trabaja
dentro de la excepcionalidad, presenta una voluntad manifiesta de impri-
mir a esa porcion del todo un valor excepcional. En el fragmento, la parte
es considerada como un accidente del que se parte para reconstruir el todo,
el fragmento asi enfocado reconduce a una hipotética normalidad.

Para poder determinar de qué manera trabajan el detalle y el fragmento,
debemos investirlos de valorizaciones estéticas que den lugar a poéticas.
Habiamos acordado que la categoria fragmento puede operar tanto en las
instancias de produccion como en la de recepcion. Pero es necesario de-
terminar de qué manera lo hace, especificamente si el fragmento es con-
siderado como un accidente que puede aparecer en un texto que remite
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a un todo ausente, dado el estatuto de la cita y sus diferentes formas de
aparicion.

El universo de los fragmentos y detalles hace sentido a partir de dos
ejes: uno dentro del plano netamente tematico, que corresponderia al eje
del significado, y otro que corresponderia al plano del significante, esto es
desde lo procedimental, de su operatoria.

4. Operatoria del detalle / fragmento

Desde el analisis de las estructuras procedimentales, podemos afirmar
que las categorias detalle / fragmento actiian siempre desde la operatoria
de la adicion, el agregado, ese plus de sentido que adosa algo a lo ya exis-
tente, o que se construye por la suma de diferentes partes en sus diversas
variantes de exposicion. Dentro de las operatorias de la adiciéon encon-
tramos multiples variantes que se expresan de diferentes modos. Estan la
acumulacion, la repeticion, la prosecucion, el desplazamiento, la yuxtapo-
sicion y la superposicion, entre otras. Vamos a detenernos en la yuxtaposi-
cion. Launidn sintagmatica de dos elementos sintacticos inmediatos uno
a otro, y la superposicion, que tiene que ver con la accion de superponer,
sobreponer, anadir una cosa, poner algo sobre algo. Nos ocuparemos de
ellas mas adelante.

La cita es un modo frecuente de construccion de textos, y se presenta
como insercion de un texto o fragmento de texto dentro de otro, lo que
muestra que ella nos ubica en el universo de la intertextualidad, de la co-
presencia de dos o mas textos. Al igual que los fragmentos, las citas pue-
den encontrarse tanto en la instancia de produccion como en la de recono-
cimiento. Si la cita es la insercidon de una porcioén de un texto en otro es,
por lo tanto, un efecto del propio texto. La cita entonces puede encontrarse
tanto en el enunciado (texto) como en la enunciacién y puede clasificarse
en cita directa o indirecta, explicita o implicita, y su sentido dependera de
las relaciones y combinaciones respecto del cuerpo general del texto. Toda
cita debe presentar un principio de isotopia a nivel semantico de los dos
enunciados acordados.

La cita siempre cita el pasado, lo ya dicho, podemos decir entonces que
es reescritura del pasado. Cuando esto es asi, el artista opera por desplaza-
miento, intenta dotar al pasado de una significacion a partir del presente.
En el caso de los artistas plasticos de la década del *80 se observa la anu-
lacion de la historia, antes que su revalorizacion. En su obra la cita no per-
mite revalorizar una €época, pintor, o estilo sino que se observa la expresa
intencion de obtener materiales varios para su expresion. Lo que marca la
alteridad del texto es la ruptura de la isotopia de expresion, esto es lo que
Calabrese denomina distopias del pasado (1987).
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S. Ejemplificacion en la obra pictorica y filmica

Cada fragmento posee un tiempo sintetizado, un instante que se se-
lecciona en funcion del sentido que se quiere expresar. La funcién de la
significacion del conjunto reconstituido de la imagen obtenida por la yu-
xtaposicion de fragmentos o superposicion de detalles, perteneciente a di-
ferentes instantes, opera por sintesis a modo de un collage manifiesto, que
deja al descubierto y ex profeso las costuras del mismo. La obra del artista
pléstico norteamericano David Salle[3] presenta estos rasgos.

En algunos de sus cuadros de grandes dimensiones -por ejemplo Sex-
tant in dogtown (1987) o Lambchops (2003) - observamos que cada uno de
los fragmentos elegidos operan por yuxtaposicion, provocando una atomi-
zacion de la narrativa y enfatizando la descripcion y el tiempo contenidos
en cada una de las iméagenes por separado. Imagenes yuxtapuestas que no
se relacionan entre si provocan una instancia de lectura que juega a través
de continuidades, encuentros y rupturas. La obra fragmentada o construida
mediante la utilizacién de fragmentos promueve especificamente un tipo
de lectura que se caracteriza por propiciar la aleatoriedad, lo no lineal.
La fragmentacion lleva in situ la imposibilidad de una lectura perceptiva
simultanea, impide la percepcion en términos de gestalt. La obra queda
asi habitada por multiples ideas concentradas y aisladas unas de otras que
construyen sentido mediante su contraste o discontinuidad. En Sextant in
dogtown encontramos una cita pictdrica del estilo del artista espanol Gu-
tiérrez Solanas que, en lugar de reproducir exactamente una porcion de un
cuadro, a modo de un entrecomillado verbal, de un recorte exacto de una
porcidn del cuadro, refiere a algunos motivos visuales (arlequines) con la
manera de tratar los materiales y el tratamiento formal de dicho artista.

Advertimos también la inclusion de fragmentos / citas de los lenguajes y
medios de comunicacion masiva -publicitario, fotografico, cinematogra-
fico- que producen un sentido de desplazamiento, de rotacion provocado
por la yuxtaposicion de cada uno de los planos de encuadre.

De igual manera funciona la serie de planos dentro del discurso na-
rrativo cinematografico en Z00, de Peter Greenaway (1985). El film se
construye por la acumulacion de fragmentos visuales que se suceden yu-
xtaponiéndose unos a otros en la cadena sintagmatica, con escasa logica
causal. Esto provoca un efecto de oscuridad debido a la destruccion de
las conexiones sintacticas o semanticas, provocando un sentido de efecto
parapsicologico. “El film de Greeneway Z00 funciona efectivamente por
imposibilidad inmediata de vincular frases e imagenes en un hilo logico
lineal” (Calabrese 1987:178).
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El relato visual asi fragmentado queda supeditado al juego de relacio-
nes que establece el enunciatario dentro de la cadena narrativa, median-
te relaciones anaforicas y cataforicas que permitan completar el sentido.
Cabe aclarar que si bien nos encontramos frente a un film en el que las
acciones narrativas estan articuladas diegéticamente o justificadas por es-
cenas anteriores, no es claramente aprehensible, si no a instancias de esa
reconstruccion.

Las citas[4] insertas en el texto cinematografico son abundantes, y las
que operan a modo de fragmentos se inscriben dentro del estatuto de la cita
pictorica participando en su conjunto dentro del mismo paquete productor
de sentido. Podemos encontrar un grupo importante de citas pictdricas
especificas de un periodo historico determinado, el siglo XVII, la pintura
holandesa intimista y especialmente Jan Vermeer, que se inscribe en de un
relato ambientado en la década de los 80 del siglo XX. La explicita admi-
racion que sobre el pintor holandés Jan Vermeer presenta el personaje del
doctor Van Meergeren[5]en Z00 construye una marcacion verbal y visual.
Ella se encuentra reforzada enfaticamente por la reproduccion de escenas
que presentan la composicion de cuadros del artista (4legoria de la pin-
tura, Muchacha con sombrero rojo (Figura 4)). Pero ain cuando la enun-
ciacion de la cita es explicita y lo que se pretende es mostrarla, hacerla
evidente, no podemos asegurar que se trate de una cita pictdrica directa[6].

En la escena en la que se reproduce Alegoria de la pintura (1666-1667)
(Figura 3a) no se reconstruye exactamente el cuadro de dicho artista, sino
que hay una semejanza en la composicion de los elementos que aparecen
en el cuadro. Las mismas analogias se encuentran en el traje del pintor
y la lampara de Alegoria de la pintura, y el sombrero de Muchacha con
sombrero rojo.

Otro caso interesante es la mixtura de citas, la inclusion de elementos
devenidos de un cuadro inserto en la reconstruccion de otro, como Mucha-
cha con sombrero rojo que aparece en la reconstruccion del cuadro Alego-
ria de la pintura. Se trata de un elemento que ha sufrido una operacion de
desplazamiento, acentuando la intensificacion de la cita y provocando una
redundancia enunciativa.

Algo parecido sucede en la ambientacion de la escena que remite in-
directamente al cuadro Joven de azul leyendo una carta), donde el doctor
sostiene en sus manos el propio cuadro al que hace referencia toda la esce-
na (Figura 5a), encontrandonos asi ante un doble juego de enunciacion. La
abundancia de la cita se conecta con otro caracter propio de la posmoder-
nidad que es el exceso, en este caso, un exceso en la operatoriadel citar[7].

Esta nocion de exceso también se encuentra manifiesta en los moti-
vos repetitivos a través de la figura retorica de intensificacion de diversos
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elementos dentro del film. La insistencia en la repeticion del elemento
visual del rayado vertical del negro y blanco identificatorio de las cebras,
pero que aparece también en elementos varios como el traje del pintor, la
cerca perimetral de la villa de descanso etc. La repeticion en cuanto a la
construccion del plano en base a la simetria que esta presente en todo el
film, la acentuacién del leiv motiv musical de Michel Nyman repetitivo
y constante -figura retorica que opera dentro de la metataxis- genera una
operatoria de exceso manifiesta.

Hacemos alusion a la repeticién como mecanismo estructural de gene-
racion de textos. Especificamente a la que se refiere a la relacion que se
establece en la repeticion de un idéntico. Recordemos que la repeticion es
principio organizativo de una poética, a condicion de reconocer cual es su
orden. Estableciéndose un orden dindmico que trabaja sobre la coordena-
da temporal conocida como ritmo, y sobre la coordinada estatica espacial
denominada esquema. No interesa tanto lo que se repite como el modo de
fragmentar los componentes de un texto o de utilizar fragmentos varios.

La particularidad de las citas pictéricas audiovisuales que contiene este
film, es que no son un recorte o fragmento de una parte del cuadro citado,
sino que son la reproduccion total del mismo, la completa reproduccion de
la representacion analdgica de la imagen pictorica. Asi, el texto pictorico
citado en su totalidad opera como un fragmento yuxtapuesto dentro de la
cadena sintagmatica del film, aunque esté perfectamente diegetizado.

El segundo tipo de operatoria en la exposicion de fragmentos utilizada
por ambos artistas es la superposicion. Al igual que la yuxtaposicion, fun-
ciona por adjuncion, adosa sentido extra y genera una instancia de lectura
particular.

Los fragmentos expuestos por superposicion se insertan en el texto arri-
ba de otra imagen, se colocan unos encima de otros seccionando, intervi-
niendo e interrumpiendo el acceso a la percepcion global de la imagen que
opera de soporte, y resignificandola. El fragmento o detalle superpuesto
puede irrumpir en el texto de dos maneras distintas.

En la obra de David Salle podemos observar claramente esta operatoria
y advertir que la modalidad genera una nueva instancia de lectura de las
imagenes. Asi como la yuxtaposicidon opera por sucesividad, la superpo-
sicion opera por simultaneidad. La lectura de imagenes no se realiza a
saltos sucesivos sino por la captacion simultanea de un todo seccionado y
detallado. En la obra After Michelangel, The Flood se encuentra una cita
pictorica del siglo XVI (Adén y Eva en la expulsion del paraiso) que opera
en parte como soporte contenedor de imagenes yuxtapuestas fragmentadas
y superpuestas al modo de ventanas, especificamente recortes superpues-
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tos provenientes de distintos lenguajes, géneros y estilos que interrumpen
en su significado a la imagen que los contiene.

En el film de Greenaway, Prospero’s Book (1991), la apertura de win-
dows (ventanas) superpuestas en determinadas escenas para desarrollar
una imagen paralela a la de la escena que la soporta o para explicitar enfa-
ticamente (mediante un recorte especifico) la significacion de lo que acon-
tece en una escena, se expone desde la operatoria de la superposicion. Este
tipo de recorte de ventanas opera como un recorte detallado en cuanto a
su operatividad, no en cuanto a su tematica. No es una obra fragmentada
desde la instancia de la narracion filmica, o que se construye mediante
fragmentos diversos, sino que es un texto que se vale de la utilizacion de
detalles en su manera de exponer y adosar un plus de sentido al film. Este
agregado explicito del detalle ventana que comenta simultaneamente mo-
mentos diversos pertenecientes al mismo relato o que enfatiza un hecho,
remarca el sentido mediante una operatoria de repeticion y conlleva a una
redundancia en la instancia enunciativa del decir, constituyéndose aqui
nuevamente un exceso enunciativo.

La ventana promueve una lectura simultanea por la que el enunciatario
intenta relacionar lo que acontece entre ambas imagenes, y en la que la
instancia de produccion de sentido estaria anclada en la combinatoria de
ambas. En este caso no existen saltos temporales anaforicos y cataféricos,
como en el de las imagenes yuxtapuestas de Z00, sino que el detalle su-
perpuesto construye un enunciatario que reconstruye simultaneamente el
relato a través de la narrativa logica causal del film.

En el caso de la pintura, el detalle ventana rompe o quiebra el senti-
do mediante la operatoria de adicion, por descontextualizar las imagenes
propiciando una relacion de complementacion entre ellas, en cuanto a los
motivos tematicos y al lenguaje artistico al que remiten. Asi, lo fotografico
y lo digital se articulan creando un nuevo sentido.

En el caso del film, el detalle ventana adiciona sentido no por ruptura
tematica y por referencia a otro lenguaje, sino por repeticion intrinseca,
podria decirse autorreferencial, por anclaje del sentido a modo de refuer-
70, cerrando sobre si misma una redundancia que no parece pertenecer a
la diégesis y que opera en sentido figural.

La diferencia que se establece con respecto a las relaciones del cine con
la pintura en los dos films de Greenaway se hace evidente, ya que el uso de
la cita pictorica explicita a un pintor y periodo historico determinados ha
sido ya expuesto en la pelicula Z00, pero en Prospero’s Book estariamos
-ademas de la utilizacion de citas pictoricas a Rembrandt como La leccion
de anatomia y La ronda nocturna- frente a otro tipo de relacion pintu-
ra-cine. Esta pasaria por la integracion de elementos indiciales retéricos
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-iluminacidn, vestuario, gestualidad, modos y maneras socioculturales de
un periodo determinado- en el texto filmico. Ello marcaria una operatorie-
dad de la cita en base a la funcion que ella cumple en el texto audiovisual.

La construccion de la escena enunciativa en los textos pictoricos de
David Salle propone la construccion de un enunciatario que encuentra una
opacidad en el acceso al texto. Aln cuando pueda integrar algunos ele-
mentos en un todo, necesita saberes previos -de historia del arte, de pintu-
ra, de autores, de medios -para intentar anclar en un sentido.

El film Z00 construye dos enunciatarios: el que comprende y capta la
cita pictorica a Veermer, que se encuentra diegetizada y justificada desde
el propio relato, y aquél que no lo registra, pero que capta una especie de
extraieza visual dentro del relato operando como una suerte de intruso
fuera de época.

El film Prospero’s Book construye un enunciatario que sabe que el pro-
pio texto cinematografico es una transposicion basada en La tempestad de
Shakespeare, y que, a pesar de no conocer la historia, sabe en qué época
se inscribe. Las citas pictoricas a Rembrandt que se encuentran en el film
pueden o no ser captadas por el enunciatario sin afectar o producir extra-
fleza ya que estan perfectamente diegetizadas y justificadas narrativamen-
te mediante una isotopia.

6. Conclusion

Sabemos bien que cada uno de los textos aqui comparados posee un
dispositivo especifico que condiciona de antemano la representacion de
las imagenes que contienen, y a su vez determina las caracteristicas dis-
cursivas de cada uno.

La instancia discursiva manifiesta, en el texto pictorico y en el cine-
matografico, condicionada por la operatoria fragmento / detalle, instaura
una enunciacion generada por el efecto de sentido global del texto, cuyo
enunciador macro se plantea con una identidad analitica unitaria, segun la
propuesta de Oscar Steimberg (1993), construyendo al mismo tiempo un
enunciatario como correlato textual.

En todo texto la utilizacion de fragmentos de cualquier indole dificulta
el anclaje del sentido en forma explicita, el fragmento lo retrasa, lo poster-
ga pero no lo imposibilita, quedando supeditado el cierre de sentido a la
combinatoria de elementos propios de cada texto. El detalle parece operar
justamente en forma opuesta, cierra el sentido y lo refuerza mediante la
insistencia y la repeticion.

En el tipo de obras que utilizan fragmento/detalle, al parecer no existe
un solo componente que sea el responsable de la produccion de sentido
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sino que el mismo estaria supeditado a la relacion y combinacion de tres
instancias que accionan simultdneamente en el texto:

a. La operatoria de aparicion de los fragmentos/detalles, en nuestro
caso la yuxtaposicion y la superposicion.

b. La instancia de lectura que promueve dicha categoria, pudiendo ser
sucesiva o simultanea respectivamente.

c. La reconstruccion metadiscursiva temdtica, a partir de la relacion
establecida entre los motivos/ imagenes contenidos en cada fragmento/
detalle y la que ellos establecen con el todo.

La constitucion de un nuevo estilo (o estética), aparecido en la década
del ‘80 y continuado hasta la actualidad en algunos casos, habra que con-
siderarla bajo la forma de las variables que se puedan generar dentro del
propio sistema. La utilizacion del fragmento / detalle, el exceso en todos
los niveles, el principio de repeticion, la profusion en la utilizacion de las
citas, la mixtura de géneros, estilos y dispositivos podrian ser considera-
dos entonces, como el principio organizativo de una poética.

Notas
[1] Reed, Christopher plantea que “Las cuestiones de identidad son cruciales para la postmo-
dernidad, atin mas en la medida en que algunos tedricos proponen una nueva conciencia de
ciertas identidades como la caracteristica definitoria de la era postmoderna. En un influyente
ensayo, Andreas Huyssen cartografia cuatro identidades (a las que llama “fendmenos”) que
“son y permaneceran constitutivas de la cultura postmoderna por algiin tiempo venidero™: las
identidades nacionales, especialmente aquellas conformadas en respuesta al imperialismo; las
identidades sexuales; una identidad ambientalista; y las identidades étnicas, especialmente no
occidentales. El analisis de Huyssen va mas alla del arte para caracterizar a la cultura postmo-
derna en general, aunque es facil ver sus observaciones ejemplificadas en el arte ambientalista
y el arte feminista, o en la expresion de las identidades sexuales, étnicas y raciales en obras de
arte individuales o exhibiciones tematicas. Semejante énfasis en identidades especificas desa-
fia las creencias formalistas en un arte trascendental o universal (que s6lo parece haber sido
creado abrumadoramente por y para un grupo demografico especifico: los hombres blancos,
occidentales y aparentemente heterosexuales de la clase media alta)”. (Reed, 1993: 3)
[2] En lugar de pretender una originalidad dominante, la postmodernidad se concentra sobre
la manera en que imagenes y simbolos (“significantes”) cambian o pierden su significado
cuando puestos en contexto diferentes (“expropiados”) revelan (“deconstruyen”) los procesos
por los cuales se construye el significado. Y dado que ningun conjunto de significantes, desde
el arte hasta la publicidad, es original, todos estan implicitos en las ideologias (ellos mismos
patrones de lenguaje o representacion, por lo tanto, “discursos™) de las culturas que los produ-
cen y/o interpretan.
[3] Davide Salle combina imagenes provenientes de varias fuentes, yuxtaponiendo y super-
poniendo dibujos animados, fotografias de noticias, borradores técnicos, pinturas famosas,
instantaneas de cine y pornografia. Caracterizado como “el baudrillariano maximo, revelado
en el juego no narrativo de significantes independientes” (Heartney, Eleanor. “David Salle:
Impersonal Effects”. Art in America, June 1988, p.121)
[4] “La cita sucede en el nivel de la enunciacion, es una relacion constante de 2 textos me-
diante una isotopia. También es necesaria la relacion entre texto y lector implicito en el texto,
construyendo un efecto de verdad. La cita neobarroca se caracterizara por encontrarse ex
profeso suspendida, torcida o pervertida. Asistimos en esta época, a una inversion entre la ca-
tegoria (estabilizacion / desestabilizacion). En la era de los simulacros, todo el pasado es fruto
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de la ficcion. Los artistas modernos hacen del pasado una distopia, es decir un uso temerario,
improbable, dedicado a la anulacion de la historia antes que a su revalorizacion. Se eliminan
los indicadores temporales de las conjunciones (causa-efecto, re-construccion, nostalgia). Se
dedican al mas moderno de los intentos: la conexion improbable, la sintaxis metahistorica,
eliminando el valor de la cronologia a favor de la unidad de las partes del saber”. (Calabrese
1987: 195-196)

[5] Han van Meegeren van Meegeren (1898-1947) fue un pintor holandés que cultivaba el
estilo de pintura de los clasicos holandeses. Originalmente para probar que los criticos esta-
ban equivocados acerca de sus habilidades como pintor, decidid pintar un Vermeer falso. Mas
tarde, falsifico mas Vermeers y obras de otros pintores, simplemente como medio de vida.
Van Meegeren engail6 a todo el mundillo del arte en Holanda, de forma que incluso una de
sus obras formo parte de la coleccion que Herman Goering cre6 mediante el expolio en los
paises ocupados de Europa durante la Segunda Guerra Mundial. La falsificacion era tan bue-
na, que las autoridades holandesas le acusaron de traicion por haber vendido bienes artisticos
holandeses a los nazis. Para demostrar que ¢l mismo era el autor del cuadro en cuestion, Van
Meegeren compuso un nuevo cuadro atribuible a Vermeer ante el atento examen de la policia
holandesa. Sus habilidades para la falsificacion sacudieron al mundo del arte e hicieron mas
dificil poder asegurar la autenticidad de obras atribuidas a Vermeer (las autoridades holan-
desas cambiaron los cargos de traicion a falsificacion, por los que Van Meegeren fue condena-
do a dos aflos de prision).

[6] Nelson Goodman, en su importante trabajo sobre las citas, asegura que la especificacion
de ambas (directa e indirecta) a nivel visual no esta facilmente demarcada como en el lengua-
je verbal.

[7] La nocién de exceso es tomada aqui especificamente al que se refiere a un modo represen-
tado, en un exceso en la representacion, es decir una especie de demasiado en el ambito de la
forma. El exceso de representacion se explica como co-necesario respecto del exceso repre-
sentado. En efecto, representar un contenido excesivo cambia la estructura misma de su con-
tenedor y requiere una primera modalidad de aparicion espacial: la desmesura, la excedencia.
Desmesura y excedencia estan entre las principales constantes formales de los contenedores
neobarrocos, sobre todo en el ambito de la civilizacion de masa. (Calabrese 1987: 78-79)
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Formas de la tercera centuria
Mabel Tassara

(Hay algo nuevo en el decir del cine? Nos cuesta creerlo, sobre
todo en una época en la que nos acostumbramos al revival, el
reciclaje y la mixtura. Pero ;estamos todavia en el momento
posmoderno o éste es ya pasado y podemos avistar la emergencia
de nuevas formas?

Se consideran aqui configuraciones filmicas propias del momento
actual que se presentan con relativa originalidad en cuanto a su
produccion de sentido, originalidad que se conecta con un apro-
vechamiento de las posibilidades del lenguaje y una operatoria
textual todavia poco explotados en la produccion global.

Palabras clave: cine, retérica cinematografica, estilos filmicos,
cine actual, analisis filmico

Forms of the third century

Is there anything new to say about the film? We can hardly believe
it, especially in an age in which we are accustomed to the revival,
recycling, and the mixture. But are we still in the postmodern mo-
ment or it is already past and we can spot the emergence of new
forms?

It will be considered here up-to-date configurations that present a
relative originality in terms of sense production; originality con-
nected with the explotation of language possibilities and textual
procedures, not fully developed in global production yet

Palabras clave: cinema, cinematographic rhetoric, film styles,
up-to-date cinema, film analysis

Recorriendo la primera década del nuevo siglo

Pensar el cine actual no es sencillo. Como siempre sucede con lo con-
temporaneo, la falta de perspectiva histérica hace todo abordaje dificil; es
sabido que el paso del tiempo suele en la memoria allanar las diferen-
cias y privilegiar los aspectos comunes de la diversidad. Por eso me pro-
pongo, con cautela, s6lo considerar algunos filmes (individuales, a veces;
otras, formando parte de corpus filmicos de autor) que parecieran estar
articulando modalidades diferenciadas de la produccion de sentido, ya de-
cantando rasgos de la estéticaposmoderna (la Gltima gran configuracion
estilistica con un relativo grado de fijacion en la adjudicacion teodrica de
caracteres textuales), ya leyendo esta poética u otras de formacion mas
antigua desde nuevas perspectivas semioticas.
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Estoy pensando en filmes que, me parece, podrian ligarse a nuevos mo-
dos del decir cinematografico. Con esta adjudicacion de novedad no quiero
plantear que sus recursos para la significacion sean necesariamente inédi-
tos sino que lo es el trabajo textual que recibe posibilidades expresivas del
cine ya conocidas pero que en ellos se presentan bajo una configuracion
particular. Estos filmes representan, me parece, un nuevo jalon en el muy
abrupto camino recorrido por el cine para adquirir identidad discursiva, y,
en algunos casos afrontan de manera singular el hacer cine en un momento
particularmente critico de los espacios del arte.

En este grupo predominan aquellos que provienen del cine asiatico, un
espacio regional que, creo, se ha presentado en los tltimos tiempos, como
uno de los mas ricos en esta linea. Algunos pertenecen a autores que han
aparecido en el universo del cine hace mas o menos dos décadas, como
es el caso del hongkonés Won kar-wei, el coreano Kim ki —duk, y los her-
manos Kaurismaki, autores finlandeses que a mi entender se han encon-
trado siempre entre los realizadores mas interesantes del mundo, pero solo
recientemente parecen haber adquirido alguna notoriedad publica, sobre
todo en el caso de Aki a partir de su presencia en festivales internaciona-
les. Pero también se encuentra entre ellos el japonés Seijun Suzuki que
filma desde la década del 50 y se ha caracterizado por ser vanguardia
estilistica en todas las épocas, ahora también.

De este grupo, tomo tres autores y cuatro filmes.

2046, de Won Kar-wei (2004)

La singularidad de este texto puede percibirse en distintos lugares de
la produccion del sentido. Paso a describir los espacios y operaciones que
encuentro significativos:

a. La presencia de la cultura como intertexto
Se observa un marcado trabajo sobre los géneros y los estilos, no s6lo
propios del cine sino también de otros lenguajes mediaticos.

Se recogen composiciones del cuadro, elecciones de iluminacion y, so-
bre todo, gestualidad y movimientos reconocibles como propios de esos
géneros y estilos. Estos gestos se presentan con alto grado de estereotipia,
incluso con recursos de la representacion que acentian el caracter de cli-
ché de los mismos, asi como la permanente presencia de un enunciador
que busca destacarlos como lugares discursivos cristalizados.

No pretenden en ninglin momento pasar como meros indicadores refe-
renciales, sino que la referencia del film esta construida en gran parte por
el accionar de esos motivos tematicos.

Los espacios semanticos en los que estos motivos se recogen son pri-
vilegiadamente los del erotismo y la seduccion, y en términos de estilos y
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géneros son prioritariamente los del romanticismo filmico y el melodrama
pasional, aunque también adquiere importancia un cierto minimalismo li-
gado a algunas vertientes de la ciencia ficcion.

La cita a los primeros no se extrae sélo del cine, donde, en el momento
de la narrativa clésica, el melo pasional y una de sus variantes, el melo po-
licial, que corporiza toda una vertiente del negro, fueron muy pregnantes.
También las citas son del comic, de cierta fotografia y aun de cierta pintura
que cito al cine, a la fotografia y al comic. Otro aporte intertextual es la
historieta de ciencia ficcidon y variantes del manga japonés conectado con
este geénero.

Estas son las remisiones mas visibles, pero 2046 es uno de esos textos
que permiten mostrar de manera privilegiada cémo la cultura es un texto
que permanentemente alimenta otros textos.

Se recorta un enunciador que muestra fascinacion por sus motivos y
que no intenta esconder su origen, sino por el contrario desplegarlos con
delectacion haciendo uso de recursos filmicos que los destacan, como es el
caso del ralenti -el muy particular ralenti que suele usar Won Kar-wei, que
por ser apenas evidente no vuelve la atencion sobre si mismo como recur-
so sino que cumple con propiedad la funcién de resaltar lo que presenta.

b. La subversion del realismo

La insistencia en el escamoteo de los elementos visuales que dan cuenta
de los significados mds centrales en términos de la anécdota boicotea la
transparencia del enunciado también en este sentido.

Un permanente desplazamiento de estos motivos visuales a un costado
del cuadro (dificilmente ocupen mas de un tercio del mismo), o la elec-
cion de otros recursos, como obstaculos que impiden la vision completa
(barras, cortinas, etc.) o, al menos un tratamiento de la iluminacién con
claroscuros que deja estos motivos en zonas de media luz, confieren al
todo siempre el tratamiento un poco borroso de una imagen del recuerdo
o de la imaginacion. La ambigiiedad sobre lo que se muestra es constante,
mas alld de los textos verbales que supuestamente introducen el anclaje
referencial.

Una trama que escamotea, por una parte, lo cronologico con idas y
vueltas al pasado, muchas veces sin indicadores claros del momento en
que se juegan las situaciones, y por la otra, un cruce permanente en la
construccidn espacial, entre distintos espacios reales, a 1os que se suman
espacios supuestamente ficcionales dentro del universo de la ficcion pro-
pio del film, acentian la opacidad de la trama.
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c. La construccion plastica de la imagen como un universo propio,
relativamente libre del compromiso con los contenidos

Los cuadros en este film se construyen a la manera de pinturas abstrac-
tas en los que lo importante pasa por la composicion de las formas y los
valores cromaticos y luminicos. La sujecion a los contenidos existe pero
en un grado mucho menor que lo habitual en el cine, aun en obras donde
los aspectos plasticos de la imagen se destacan.[1] Los pliegues de una
cortina, las tablas de una puerta, una pared o cualquier otro elemento pue-
den ser tan o mas importante que los rostros o los cuerpos de los actores
cuando se trata de armar un encuadre. Es un nuevo aspecto que diluye la
referencia, al tiempo que destaca el lugar de lo discursivo.

d. La relacion dialégica que la imagen establece con las series de la
banda sonora

Esto no es una novedad y ha sido implementado por los grandes direc-
tores de todos los tiempos. Si lo cito, es s6lo porque es una contribucion
mas a resaltar de la opacidad del film como texto. Los parlamentos pueden
cumplir habituales funciones de anclaje o comentario de la imagen. De
hecho, su funcidén, como ya hemos visto es fuerte en este sentido, dado que
disminuyen en parte la ambigiiedad de las imagenes en lo espacial y en lo
temporal. Pero su funcion en términos de la constitucion de un ritmo y un
tempo propio no es menor.

De modo similar operan las intervenciones musicales que pocas veces
actian como musica diegética, en general su principal funcidon es ocupar
en el audio el lugar de los fopoi que he sefialado en el plano visual, algu-
nas veces con citas directas y otras con falsas citas, como es el caso de
la musica original del film que establece una ambientacion sonora que
constantemente convoca a un déja vu en relacion con los estilos y géneros
aludidos por el film.

e. La complejidad enunciativa

2046 parece recoger una bandera hoy abandonada por el cine. Cada
vez que un texto filmico intent6 reflexionar sobre la interaccion de espa-
cios diegéticos y narrativos fue acusado de intelectual o literario. Este film
se atreve a moverse permanentemente en ese registro. Da a conocer una
historia en la que el protagonista asume también el lugar de un narrador
interno cuya performance no so6lo se ejerce sobre una primera diégesis
que abarca temporalidades diversas, temporalidades que actian como una
suerte de mundos paralelos para el narrador, sino también sobre una se-
gunda diégesis ficcional a la que sirve como elusivo comentario y de la
que no siempre toma distancia. La exasperacion de la metadiscursividad
asumida aqui por el narrador interno lo despega del comportamiento mas
habitual de esta figura y funciona como un desdoblamiento poco corriente
de la metadiscursividad propia de toda enunciacion textual.
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Si algunos de los aspectos sefialados dan cuenta de un texto que se
impone en riqueza textual, algo destacable, muy raro en este momento
del cine pero no novedoso, si el tipo de tratamiento plastico de la imagen
es bastante inusual y el tratamiento de los motivos tematicos altamente
singular, hay , sin embargo, un aspecto que, a mi entender da cuenta de la
radical modernidad del cine de Won Kar- weli, entendida esta modernidad
como incorporacion de nuevas posibilidades semidticas en el decir del
cine.

Estas pasan, creo, y ya en otra oportunidad me he referido a ello,[2]
porque esta obra parece, desde mi punto de vista, haber salido a resolver
una encrucijada aparentemente insalvable hoy para el cine. Componer una
imagen con pretensiones de esteticidad enfrenta de inmediato el peligro
del pomperismo, la desactualizacion y la cursileria. En un momento his-
torico en el que el cine en términos numéricos ha renunciado a toda pre-
tension de construir una retdrica de la imagen con independencia de los
contenidos, en que la forma de la expresion es cada vez mas elusiva y la
primacia referencial se mueve con mas fuerza que nunca. Un cine que se
instala, ademads, en un momento historico en el que la pretension retdrica
ha desaparecido también de otros lenguajes visuales y cuando imagenes
que a lo largo de su historia representaban las mayores posibilidades esté-
ticas del lenguaje han sido multidifundidas y trajinadas a lo largo de cir-
cuitos mediaticos diversos de lo visual y lo audiovisual. Como pretender
en este momento hacer retorica de la imagen.

Un intento reciente en este sentido me hacia reflexionar sobre esta difi-
cultad. I don 't want sleep alone, de Tsai Ming —liang (2006) muestra una
preocupacion muy marcada por la construccion de la imagen. Si ésta es
altamente funcional en términos de la puesta dramatica lo es también en lo
que hace a sus caracteres plasticos y expresivos. En estos aspectos el film
de Tsai Ming-liang no tiene nada que envidiar a la composicidn visual que
podrian articular en otras épocas un Ophuls o, un poco mas recientemente,
un Fassbinder. No hay en estos encuadres de un alto refinamiento compo-
sicional sospecha de sensibleria, adocenamiento o mera estetizacion.

Sin embargo, viendo el film todo el tiempo me preguntaba qué es lo que
no funciona (y me estoy refiriendo exclusivamente a la composicion de la
imagen, dejo de lado otros aspectos que refieren a otras cuestiones y, tal
vez, a otras discusiones). Me parece, al menos esta es la explicacion mas
satisfactoria que puedo darme, que los encuadres de I dont 't want to sleep
alone se perciben demasiado refinados, demasiado cuidados para un mun-
do que parece haberse vuelto vulgar en términos de los parametros visua-
les que en otras €épocas remitian a la esteticidad de una imagen.

Esa idea arrastra inmediatamente otras, las que mencionaba antes: de
pretenciosidad, de insulsez y, finalmente, de desactualizacion. Puesto en
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la interdiscursividad mediatica actual, tanta preocupacion por la belleza
visual se percibe forzada y un tanto pomposa.

Estas cosas nunca se me ocurren en relacion con un film de Won Kar-
Wei, es que este autor parece trabajar sobre los despojos de la cultura de
masas. El hecho de utilizar las imagenes mas trajinadas de la imagineria
mediatica y escribir con ellas, no ocultando, sino, por el contrario resaltan-
do su caracter de chatarra hace a su cine particularmente atractivo.

La belleza que le ha sido propia resurge con un tratamiento que no es
menos cuidado y refinado que el utilizado por Tsai Ming-liang, pero que
al resaltar su caracter de cliché introduce todo el tiempo una distancia que
se torna ironica; la belleza se hace presente, pero se percibe acompafada
por un comentario enunciativo que tanto parece burlarse de ellas y el papel
que cumplieron en su cuspide como recordar nostalgiosamente ese tiem-
po, o rendirles homenaje.

Finalmente, también se impone una fuerte /udicidad, la del regodeo
brillante con todos los recursos que brinda la forma de la expresion cine-
matografica. Esa ludicidad que se hace evidente es también otro aspecto
que distancia del peligro de la pretenciosidad y la cursileria.

Descrito de este modo, todo esto parece conocido ;no se ha dedicado
laposmodernidad a recrear la cultura? Al menos en el cine, no en el modo
en que lo hace este autor; esta descripcion, por ser una transcripcion a lo
verbal, resalta rasgos que a la vision del film se presentan con recato. 2046
es un gran pastiche pero oculta sus anclajes, la depuracion a que se some-
ten los motivos visuales utilizados hace de ellos solo elementos significan-
tes que se entretejen en otro tejido textual; si su artificiosidad se resalta, no
por ello se establecen nexos manifiestos con su pasado (de la manera mas
habitual en la estilistica posmoderna).

El palimpsesto se hace evidente recién en la deconstruccion analitica,
o en la percepcion del enunciatario memorioso; en la apelacion al enun-
ciatario ingenuo el film se presenta como una forma original que emerge
de la contemporaneidad. El Gltimo cine de Won Kar-wei no podria ser si
no hubieran existido antes el denominado “cine moderno” que comienza a
fines de la década del ’50 y el momento posmoderno que se inicia a fines
de la del *70, pero atraviesa esos momentos estilisticos, los pulveriza y se
presenta como una nueva forma.

Iron, de Kim Ki — duk ( 2004)

Aqui la situacion es muy diferente. Tenemos una aparente transparen-
cia discursiva que construye una también aparente claridad referencial.
Pero esta narrativa diafana es al mismo tiempo el principal detonante de la
ambigiiedad esencial del film en lo tematico.
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(Qué es lo que hace a 3- Iron presentarse como una modalidad inédita
del fantastico en el cine?

Dado un espacio donde algunos personajes son seres reales y otros fan-
tasmas, el cine clasico tal vez hubiera dado a éstos un tratamiento diferente
en lo visual para diferenciarlos de los elementos reales; pero un cine mas
actual puede dar el mismo tratamiento a ambos, estando el estatuto irreal
de los objetos que aparecen en la imagen fundamentado en los contenidos.
En ambos casos lo discursivo, en este caso representado por la imagen, no
hace mas que visualizar de un modo u otro los contenidos.

Lo que pasa en 3- [ron es de un caracter diferente. En el final de este
film se retinen en un espacio dos personajes que se sabe son reales y un
tercero que también parece serlo; no obstante, su estatuto es ambiguo.

El film habia desarrollado narrativamente a este personaje, mostrando
en ¢l desde el inicio una cierta disposicion a pasar desapercibido, a no
dejar rastros de su presencia. Avanzada la historia, el personaje cultiva
una destreza corporal que le permite acrecentar este poder llevandolo a
extremos que parecen moverse en el limite de lo humano (puede llegar,
por ejemplo, a trepar una pared a la manera de un insecto). Sin embargo,
en el film se marca que el personaje sigue siendo real (por ej. el guardian
de la carcel no logra verlo porque ¢l se coloca siempre fuera de su mirada,
pero lo descubre por su sombra proyectada en el piso).

En la secuencia final, el personaje se introduce en la casa donde la
mujer que ama convive con un marido al que detesta, y lo que deja ver
el final es que el personaje se instala en la casa, pero s6lo la mujer lo ve,
pasando desapercibido para el marido. No obstante, el personaje nunca se
presenta frente al marido, sino que siempre logra esquivar su mirada. ;Ha
llegado a desarrollar de modo tan alto su habilidad que ello es posible?
Las escenas anteriores de la cércel asi podrian sugerirlo. Pero ;es posible
un manejo corporal semejante? Relatos miticos sobre destrezas corporales
(sobre todo en el universo oriental) podrian confirmarlo. ;O el personaje
se ha transformado en un fantasma (a la manera del fantasma cotidiano,
también caro al mundo oriental?)

Lo que me parece interesante en 3- Iron es que no existe explicacion de
la situacion en el plano de los contenidos. La construccion de la imagen
presenta un alto grado de ambigiiedad que no es comentada a nivel de los
contenidos. El efecto fantastico es aqui una pura construccion filmica; se-
ria muy dificil trasladar esta situacion a lo literario.

Por otra parte, este desenlace resuelve una situacion que se presenta
como imposible. La mujer, no sabemos por qué, no puede dejar al marido,
el joven no tiene poder para separarla de ¢él, los amantes (o amigos, tam-
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bién es ambigua esta relacion) no tienen salida, el film lo resuelve de modo
poético, 1éase textual.

Este tipo de resolucién se reitera en otros filmes de este realizador.
También en El arco (2005) un conflicto imposible recibe una resolucion
de orden magico. Pero aqui el personaje que completa el tridngulo se con-
vierte efectivamente en fantasma (ello se recoge en el plano de los conte-
nidos), en cambio en 3 Iron la ambigiliedad se sostiene porque no recibe
explicacion en ese plano.

Esta resolucion no es ajena a la estilistica del film, donde se percibe un
desinterés por el trabajo sobre verosimiles tematicos realistas. Como de-
ciamos, nunca sabemos por qué la mujer no se separa de ese hombre, tam-
poco quién es ese jovencito que ocupa casas vacias y se preocupa por lavar
la ropa sucia y arreglar las cosas que no andan. Tampoco resulta verosimil
que la pareja central no hable a lo largo de todo el film (la mujer sélo dira
“te amo” en el final). Asimismo, no resulta verosimil su pasividad y su
mudez frente a los atropellos de los otros.

No es necesario que el film transcurra demasiado para advertir que la
propuesta no pasa de modo alguno por el realismo. Nada puede tratar de
entenderse aqui desde una logica de lo real. Sin embargo el estilo es abso-
lutamente transparente, todas las series de significacion del film parecen
conducir a la creacion de un referente fuerte, s6lo que ese referente se
borronea, se desdibuja y termina por evanescerse, dejando en claro que no
se trataba de la vida, sino de un film.

Dos filmes de Aki Kaurismaki

A pesar de sus diferencias, algo presenta en comun con este tipo de
propuestas la obra de los hermanos Kaurismaki. En los ultimos tiempos
hemos accedido a dos obras de Aki por lo que voy a referirme en particular
a este autor, aunque muchos aspectos podrian encontrarse también en la
obra de su hermano.

Tanto en El hombre sin pasado (2002) como en Luces al atardecer
(2006) situaciones aparentemente realistas no lo son. Aunque tal vez en
menor grado que en 3-Iron, también en estos filmes existen aspectos que
subvierten el supuesto realismo.

Nunca he podido entender esas opiniones que pretenden conectar a
estos filmes con cuestionamientos a la sociedad finlandesa; si la critica
existe -y parece dirigirse a cualquier sociedad mas que especificamente
a la finlandesa (ésta es solo el lugar donde se filma)- ella surge no de los
contenidos sino del poder poético de los textos.

Si El hombre sin pasado simula ser la historia de alguien que reconstru-
ye su vida a partir de un accidente en el que pierde la memoria, todo este
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desarrollo resulta subvertido desde el inicio porque este hombre ha sido
dado por muerto en el hospital, y unos segundos después de este hecho se
incorpora, se quita los cables que lo ataban a la cama, se levanta, camina 'y
a partir de alli cambia de vida.

Si esto no bastara, el modo en que el protagonista resuelve su nue-
va vida se asemeja a un devenir propio de los personajes encarados por
Buster Keaton; animosos, emprendedores, capaces de resolver situaciones
dificiles con pocos recursos, capaces de obtener elegancia, refinamiento y
glamour de cualquier desecho.

Asi, toda la negatividad que este hombre habia encontrado en su exis-
tencia anterior se revierte en ésta; en la nueva, la vida y el amor le sonrien.

En cambio, en Luces al atardecer para el protagonista todo es miseria.
Pero, como en 3 Iron, aunque de manera mas marcada ain, a medida que
el film avanza la narracion comienza a desrealizarse.

La pasividad del personaje frente a todos los ultrajes, su mutismo irre-
versible, su cardcter de figura negada por los otros, su absurdo enamora-
miento por una mujer que sabe con certeza lo usa y lo envia sin remordi-
mientos a la céarcel, su rendicién incondicional a ese amor, que le hace ir
sin protestas al encierro cuando podria haberlo evitado con facilidad, lo
convierten en un caracter mas propio de la tragedia que del drama.

No hay fundamentacion psicologica para este comportamiento, a Kau-
rismaki no parece interesarle, su personaje, creo, no puede leerse como
real; es un actante narrativo que solo falsamente se corporiza en lo huma-
no, su sustancia es de orden poético.

Por eso se presenta mas cercano a los personajes tragicos o romanticos
(que se emparentan en alglin sentido con ella), su trazado evidencia mas su
caracter de fuerza del relato que el que es propio del realismo psicoldgico.
No hay metaforas ni alegorias que remitan a un mas alla del texto, si hay
una verdad ésta le pertenece plenamente.

Frente a la asfixiante dominancia de la pretension referencial en el cine
(aunque ella guarde obras interesantes y atractivas), la subversion diegéti-
ca presente en estos filmes se siente fresca.

Notas
[1] Ver Aumont, J. (1990) La imagen. Barcelona: Paidos, 1992. Para este autor el espacio
plastico en la pintura se integra con los elementos tematicos incluidos, la composicion, los
valores cromaticos, los valores luminicos y la textura. Considerando las particularidades
propias de su lenguaje, hago extensivo este concepto al cine.
[2] Similares reflexiones me habian provocado ya dos obras anteriores de este autor: Felices
Jjuntos (1997) y Con dnimo de amar (2000) (“Las periodizaciones del cine”, Figuraciones 1-2,

diciembre 2003)

Jiguraciones 10 95



96

Mabel Tassara

es investigadora y docente en el area del cine y los lenguajes audio-
visuales. Actualmente, dirige los proyectos Pantallas y retoricas.
Interpenetraciones, hibridaciones y recomposiciones en las estéticas
actuales de lo audiovisual (ATCA/IUNA) y Animacion y después. Es-
tudio de los nuevos espacios de la animacion contemporanea (UBA-
CYT). Ha publicado, entre otros trabajos, E/ castillo de Borgonio. La
produccion de sentido en el cine, Figuras del desplazamiento en el
cine. El film poema. Ciudades del cine.

fignraciones 10



3. Fronteras






Los documentales y la nocion de dispositivo
Gustavo Aprea

“Documental” es el nombre de un lugar de clasificacion con una
extensa trayectoria dentro del ambito de los lenguajes audiovisua-
les. Esta tipificacion surgi6 en la década de 1920 para designar un
tipo de filmes que se diferencian de las variantes hegemonicas de
los discursos audiovisuales. El objetivo de este articulo es el de
determinar la logica que articula esta clasificacion a lo largo de
su historia. Con este proposito se efectud la revision de diferen-
tes metadiscursos que definen a los documentales en diferentes
circunstancias histéricas y se describieron los rasgos comunes a
todas ellas. La conclusion resultante es la de que se trata de una
clasificacion que excede el campo de lo genérico,y que puede
comprenderse a partir de la nocidon de dispositivo.

Palabras clave: Documental, lenguajes audiovisuales, dispositi-
vo, género

Documentaries and the notion of device

Documentary is a classification that has extensive experience in
the field of audiovisual languages. This definition appeared in the
Twenties to describe a type of films that are different from the he-
gemonic variants of audiovisual discurses. This article determines
the logic that articulates this classification throughout its history.
With this objective make a review of meta-discourses that defined
different documentaries in different historical circumstances and
describe the features common to all of them. The article proposes
that it is a classification that exceeds the field of generic and can
be understood from the notion of device.

Palabras clave: Documentary, audiovisual languages, device,
gender

1. Origen de la clasificacion

Desde la década de 1920 una fraccién minoritaria pero significativa de
la produccion audiovisual ha sido clasificada bajo la rubrica documental.
Suele atribuirse al realizador y teérico John Grierson[1] la utilizacién de
la palabra documentary — traducida al castellano como documental - para
clasificar las peliculas de John Flaherty. Grierson, uno de los primeros en
teorizar sobre la aparicion de un nuevo tipo de cine,[2] utiliza el término
documental, por un lado, para distinguir la obra de Flaherty de las narra-
ciones ficcionales de largometraje que comienzan a imponerse como el es-
tandar de las exhibiciones cinematograficas y, por otro, para diferenciarla
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de ciertas formas comunes en la época como las “vistas” de viajes (los do-
cumentaires franceses) que muestran paisajes exoticos o las actualidades
que complementan la exhibicidon cinematografica.

Para Grierson las peliculas Nanook el esquimal o Moana[3] se presen-
tan como una categoria diferente de film porque Flaherty rompe en ellas
con los estereotipos creados por la nueva industria cinematografica y, al
mismo tiempo, genera una mirada que trasciende la simple mostracion
de imagenes tipica de las llamadas actualidades. Esta denominacion se
amplia a peliculas que no tienen actores ni escenarios, reproducen escenas
de la vida sin demasiada preparacion previa y construyen una perspectiva
que excede la mera presentacion de la informacién propia de noticiarios y
otras formas periodisticas.

En poco tiempo esta clasificacion sirve para establecer un modelo que
es adoptado por cineastas que se inscriben dentro de varias corrientes cine-
matograficas. A su vez se la utiliza para englobar producciones anteriores
o contemporaneas al bautismo Grierson como la obra de Dziga Vertov o
Jean Vigo, que no parten exactamente de los mismos postulados que plan-
tea el tedrico y documentalista britanico.

La rubrica documental termina por consolidarse y forma parte de un
sistema clasificatorio con el que la sociedad organiza y jerarquiza las dis-
tintas formas generadas en el marco de los lenguajes audiovisuales. Esta
categoria persiste dentro atravesando medios (cine, television, video) y so-
portes (filmico, electronico, digital). Filmes de distinta extension, progra-
mas de television, videos y soportes digitales multimediaticos se incluyen
bajo este rotulo. A su vez, todos estos productos audiovisuales se conectan
con una amplia gama de practicas sociales tales como la informacion, la
politica, la educacion, el entretenimiento o el arte. De este modo se confor-
ma una clasificacion social que involucra a una gran variedad de productos
de los medios audiovisuales que se incluyen en esferas de la praxis social
que exceden los ambitos del arte y el entretenimiento.

2. Una clasificacion persistente y labil

El término documental permite nombrar un sector en apariencia margi-
nal pero siempre presente del cine, la television, el video y los multimedia.
La forma de clasificar esta amplia variedad de productos bajo un mismo
rotulo es compartida tanto por los productores que eligen incluirse dentro
de esta categoria como por los espectadores que se plantean frente a los
documentales expectativas diferentes a las de otras variantes de los len-
guajes audiovisuales como la ficcidn, la informacion o la experimentacion
formal.

Desde el punto de vista de las clasificaciones sociales empiricas (cate-
gorias para concursos o premios, programaciones, organizacion de ciclos
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y festivales), el rubro documental aparece dentro de un sistema constituido
alrededor del cine de largometraje ficcional como figura dominante.

A partir de la consolidaciéon de un tipo de largometraje articulado alre-
dedor de formas narrativas, una organizacion de la produccion que toma
como modelo la produccion de manufacturas y la constitucion de un es-
pectaculo masivo, los filmes que relatan historias ficcionales se convierten
en el centro de la industria cinematografica. En este marco, el largometraje
ficcional se convierte en un sindnimo del cine.

Asi, aquellos productos en los que predomina la funcion poética[4] y
que tienden a relacionarse con practicas ligadas a las artes plasticas (cine
abstracto, ciertas manifestaciones del surrealismo y el futurismo, algunas
variantes de la animacion, video arte, video instalaciones), caen bajo la
rubrica experimental.[5] En el caso del documental 1o que parece estar
puesto de relieve es la funcion referencial[6] dentro del marco de los len-
guajes audiovisuales.

Ya sea porque se propugna una forma de cine que procura superar los
clisés o la “falsedad” de este tipo e cine (como postulaban en los comien-
zos del documental Dziga Vertov o John Grierson), porque se busca una
forma pura, no contaminada por la dramaturgia y la literatura (Vertov,
el surrealismo y el cine experimental en general) o porque se reconoce
la importancia de la relacioén con otras areas de la practica social (politica,
ciencias, artes plasticas, educacion, etc.) el documental y las formas expe-
rimentales definen y articulan su lugar dentro del sistema clasificatorio a
partir de sus diferencias con el largometraje ficcional, la forma de mayor
peso institucional y econdmico dentro del ambito de la cinematografia.

En el caso de los criterios generales para ordenar y jerarquizar la pro-
gramacion televisiva, el documental ocupa también un lugar secundario
y mas difuso dentro del sistema clasificatorio empirico. En los planteos
que se constituyen sobre la distincion ficcion/no ficcidon o en aquellos que
introducen un tercer elemento dentro del juego de formas clasificatorias
(ficcidn, informacion y entretenimiento o formas ludicas),[7] el documen-
tal televisivo debe establecer su diferencia tanto con la ficcion como con la
informacion (noticieros, programas periodisticos de distinto tipo). De esta
forma, el documental televisivo es ubicado dentro del amplisimo espectro
de lo no ficcional (por ejemplo en las grillas que sintetizan la programa-
cion televisiva), subordinado como una forma genérica dentro del campo
de la informacion (Orza 2002), o bien ocupa un lugar de transicion entre
las formas enunciativas informacionales y las ficcionales (Jost 1997).

Como toda forma de clasificacion social el documental varia a través
del tiempo y adquiere diversas manifestaciones estilisticas. Asi, se inclu-
yen posturas que reivindican la necesidad de una neutralidad absoluta en
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la construccion de la mirada documentalista, como sucede en ciertas for-
mas del documental etnografico (Ruby 1992), que se contraponen con lo
que Bill Nichols (Nichols 1997) describe como las modalidades de repre-
sentacion interactiva (en la que los documentalistas cumplen un rol impor-
tante en la construccion del acontecimiento que registran) y reflexiva (en
las que se pone en cuestionamiento la produccion del documental dentro
del propio texto audiovisual).

A su vez el documental participa de procesos de hibridacion en los que
puede fusionarse con otras formas (por ejemplo, los llamados docudra-
mas) o incluir ficcionalizaciones (reconstruccion de sucesos), fragmen-
tos de ficciones (utilizacion de partes de filmes ficcionales, programas de
television, registros de representaciones teatrales, etc.), retomar material
producido con fines informativos de noticieros o registros de otro tipo
(animaciones, peliculas familiares. camaras de vigilancia). En este mar-
co se desarrollan falsos documentales que registran hechos inexistentes
dentro de la realidad historica y que pueden caer tanto dentro del campo
ficcional (por ejemplo Zelig, de Woody Allen) como acercarse mucho mas
al documental (La era del fiandu de Carlos Sorin).

Surgido como registro de acontecimientos contemporaneos al momen-
to del rodaje, el documental basa parte de su credibilidad como registro de
una realidad preexistente en el caracter iconico—indicial[8] de las image-
nes cinematograficas. Sin embargo, la clasificacion documental involucra
también formas de registro digitalizado (en la que no existe la “garantia”
de una relacion fisica entre los objetos y las imagenes representados), que
permiten construir realidades a partir de una situacioén inferida (recons-
trucciones de la vida de hominidos primitivos o los dinosaurios), o apenas
supuesta (proyecciones sobre la fauna del milenio venidero).[9] Pese a no
estar conformadas como un trabajo sobre una realidad preexistente, este
tipo de producciones se incluyen sin demasiadas discusiones dentro del
campo del documental.

Todos estos cruces, hibridaciones y transformaciones hacen que esta
clasificacion social (como la mayor parte de las taxonomias “silvestres”
[10] que se sostienen mds por el uso que por una sistematizacion orde-
nada) se presente como persistente pero que, al mismo tiempo, muestre
limites bastante difusos. Mas alla de las definiciones y planteos empiri-
cos, esta clasificacion también ha recorrido y ocupado un lugar destacado
dentro de la Historia, la Teoria y la Critica de los medios audiovisuales,
especialmente respecto de la cinematografia. Tal como plantea Roberto
Nepoti, “Cada teoria del cine conlleva, de forma mas o menos expresa, un
numero de implicaciones en su confrontacidon con el documental”. Al mis-
mo tiempo, Nepoti recuerda que “las escasas teorias sobre el documental
son también teorias del cine en general” (1988: 142). En este sentido vale
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la pena avanzar sobre la logica que sostiene y articula esta clasificacion
compleja, persistente y plurifacética.

3. ;(Qué tipo de clasificacion es el documental?

Desde un punto de vista analitico el documental ha sido considerado
de diversas maneras. En un primer momento, el término se utilizé para
calificar un modo diferente de hacer cine, con abundancia de manifiestos
en los que la propuesta documental es vista como el verdadero futuro de
toda la cinematografia (Vertov y el Cine Ojo), o como un modelo para la
vida social y el arte cinematografico (Grierson y la Escuela Documen-
talista Britanica). Esta vision del documental se corresponde mas con la
identificacion de una forma estilistica que busca diferenciarse de otras y
tiene un contenido valorativo muy fuerte, con una tendencia a construir
una preceptiva a partir de un conjunto de rasgos que la distinguen.[11]
Pese a la contundencia de las afirmaciones de los manifiestos y comenta-
ros iniciales, el rubro documental termina por consolidarse y abarca una
gama mucho mas amplia de fenomenos que la sefialada por los primeros
interesados en el tema.

Mas alla de esta situacion inicial, en la medida en que se generaliza y
aumenta la aceptacion de la categoria documental, puede plantearse dentro
del orden de los fenémenos ligados a la idea de de género. Dentro de este
contexto se pueden sefialar dos grandes posturas. Por una parte, un grupo
de autores como Bill Nichols (Nichols, 1996) o David Bordwell (Bord-
well, Straiger y Thompson, 1997) consideran que el documental es un
género dentro del conjunto de la produccién cinematografica equiparable
al western, el policial o la comedia musical. Por otra parte, se encuentran
aquellos estudiosos que, siguiendo los planteos de Roger Odin (Gauthier
1995 y Nepoti 1992) consideran al documental como un conjunto comple-
jo que excede la idea de un género unico.

Cada una de esas dos posiciones expresa dos puntos de vista y dos
ideas diferentes sobre el concepto de género. Aquellos que definen al do-
cumental como un género Unico que se conecta con otros que constituyen
el conjunto de la produccion cinematografica consideran que un género es
un molde del sistema de produccion industrial, una convencion aceptada
por productores y espectadores para sefalar los atractivos de un film. El
centro del andlisis se emplaza en la constitucion de un tipo de institucion
social definida y redefinida constantemente por la accion de productores y
espectadores (Nichols 1996).

Por su parte, quienes optan por considerar al documental como un con-
Jjunto complejo centran su perspectiva en la determinacion de las caracte-
risticas que justifican la inscripcion de un texto dentro de esta categoria
labil y hacen posible ciertos usos de los textos audiovisuales, mas all4 de
la intencion inicial de sus autores.
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En el marco de este analisis nos parece pertinente trabajar a partir de
esta segunda posicion por dos tipos de razones. En primera instancia, por-
que dentro del campo documental se reconocen socialmente varios géne-
ros diferenciables con claridad. Existe mucha distancia desde el punto de
vista de la significacion entre la propuesta de un documental de propagan-
da politica, uno etnografico, uno institucional y uno que reconstruye un
momento historico. Para sostener la idea del documental como un género
unico podria pensarse en establecer una analogia con la novela dentro del
sistema literario. La novela también es un género que se subdivide en di-
versas formas reconocidas socialmente: novela policial, de aventuras, de
ciencia ficcion, psicologica, etc. Sin embargo, existe una diferencia entre
el documental y la novela como gran categoria que se subdivide en sub-
categorias. Mientras las distintas expresiones de la novela se encuentran
dentro de una misma esfera de la praxis social (las practicas estéticas) y un
mismo tipo de de discurso (el literario), los distintos tipos de documental
se relacionan directamente con distintas practicas sociales (las estéticas,
las didacticas, las politicas, etc.) y, en consecuencia, se enmarcan en el
cruce de distintos tipos discursivos presentes dentro de los lenguajes au-
diovisuales. No tener en cuenta la multiplicidad de géneros involucrados
bajo la rubrica documental implica ignorar ciertas diferencias que la pro-
pia sociedad establece y, al mismo tiempo, no considerar los condiciona-
mientos que el cruce entre diversas areas de la practica social genera, tanto
en la produccion, circulacion y recepcion de documentales, como en los
procesos de significacion en los que se encuentran involucrados.

La segunda razon por la que la idea de conjunto documental resulta
mas operativa que la de género documental se relaciona con la extrema
labilidad de esta categoria en la clasificacion social y en variedad de usos
que se relacionan con este término. En ese sentido Roger Odin define al
conjunto documental como un agrupamiento textual construido alrededor
un tipo de efecto de significacion especifico: el documentalizante. De esta
manera, el conjunto documental incluye géneros reconocidos socialmente
como los documentales didacticos, etnograficos, politicos, institucionales,
que comparten un tipo de rasgos reconocibles. Pero, ademas, el efecto
documentalizante permite dar cuenta de ciertos solapamientos entre for-
mas clasicas del documental y narraciones ficcionales ligadas a formas de
realismo social,[12] o considerar ciertas lecturas documentalizantes (ver
un filme de ficcion o un video familiar como si fuera un documental) de
textos que no estan colocados originariamente dentro de alguna de las
formas candnicas de los géneros documentales. El efecto documentali-
zante permite, por un lado, que en textos ficcionales se adapten aspectos
formales del documental (camara en mano, movimientos bruscos, montaje
visible, relevancia de los ruidos en la construccion de la escena sonora)
para generar un tipo de verosimilitud que apela a la realidad de los hechos
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narrados. Por otro, el efecto documentalizante posibilita que en el marco
de un documental se utilicen dramatizaciones, fragmentos de filmes ficcio-
nales o noticieros que son resignificados en funcion de la perspectiva que
caracteriza al género documental.

4. Excurso tedrico — metodoldgico

A esta altura de la exposicion vale la pena remarcar que el interés de la
presente indagacion no se centra en establecer una preceptiva en la que se
sefiale como debe ser un documental (a la manera de los primeros teéricos)
ni en definir tnicamente una normativa que establezca los rasgos minimos
necesarios para definir al documental. El objetivo de este trabajo consiste
en comprender la logica de una clasificacion social extendida pero labil, y
dar cuenta de la heterogeneidad de sus componentes.

En este punto seguimos las proposiciones de Oscar Traversa (1984)
sobre la importancia del “film no filmico” en la construccion de sentido
dentro del marco del discurso cinematografico. Bajo este nombre, Traver-
sa engloba al conjunto de metadiscursos que acompafian a la exhibicion
del film proyectado en las salas: fotografias publicitarias, afiches, articulos
periodisticos de promocion, criticas y comentarios de distinto tipo. Oscar
Steimberg (1993) sostiene una posicion analoga al destacar la importancia
del metadiscurso en la conformacioén de clasificaciones sociales como el
género y el estilo. Estas producciones metadiscursivas pueden tener di-
verso grado de abstraccion y complejidad. Incluyen manifestaciones tan
diversas como material de promocion publicitaria, declaraciones de los
productores, manifiestos publicos, comentarios, criticas y analisis tedricos
de distinto tipo.

Para comprender la logica de esta clasificacion generalizada y persis-
tente que involucra un universo metadiscursivo muy amplio, resulta ne-
cesario estudiar algunos de los textos que lo componen. Dada la duracion
de ochenta anos que se le atribuye al rubro documental y la difusion de
este tipo de clasificacion conviene abordar formas metadiscursivas desta-
cadas por su lugar fundacional, su proximidad al momento del anélisis y
un grado de abstraccién que presupone un manejo teorico y la considera-
cion de diversas posturas sobre el tema. Sobre la base de estas considera-
ciones trabajamos con varios textos considerados como fundacionales o
fundamentales en la historia del documental, declaraciones y propuestas
contemporaneas, revisiones histéricas y propuestas tedricas de reconocida
influencia dentro del campo de andlisis de los lenguajes audiovisuales.

Como posicion de control frente a las declaraciones y postulados ted-
ricos y como fuente de ejemplos y contragjemplos consideraremos esti-
los, autores y documentales con alglin grado de representatividad, dada su
incidencia dentro de la tradicion documentalista o su repercusion en una
situacion particular.
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5. Sobre las definiciones del documental

La revision de las diferentes formas metadiscursivas relacionadas con
el documental permite observar una serie de regularidades en aquellos tex-
tos que consideran su especificidad, o ensayar definiciones de tipo opera-
tivo sobre este conjunto de productos construidos con los lenguajes audio-
visuales. A continuacién sintetizamos algunas observaciones sobre cada
una de ellas.

a)  Los documentales se definen a partir de sus diferencias explicitas
con la ficcion

Las diferentes manifestaciones metadiscursivas recortan el lugar de los
documentales a través de su oposicion con las formas ficcionales. Como ya
hemos visto previamente, en los manifiestos iniciales, la particularidad del
documental es definida por sus diferencias con las ficciones construidas en
los largometrajes narrativos. Esta distancia con la ficcion es sostenida por
criticas y analisis posteriores hasta la actualidad. Si bien en la actualidad
se ve esta relacion entre ambos términos de la oposicion de una manera
mucho mas matizada (se reconocen cruces, hibridaciones, situaciones en
las que ambos términos se mezclan), ficcion y documental aparecen como
dos polos contrapuestos.

En un primer momento la oposicion ficcion/documental se superpone
con la dicotomia ficcion/realidad. Es decir que, a partir de un modo de
produccion que prescinde de algunos de los elementos basicos de la dra-
maturgia (actores, escenarios, texto dramatico previo), se presupone un
registro de la realidad social circundante que prescinde de mediaciones
y convenciones como las de la ficcion. En general no se pretende que el
simple registro de un acontecimiento construya una perspectiva documen-
tal. Precisamente la distancia (temporal, espacial, cultural) construida por
los documentalistas, seria lo que permitiria acceder a la comprension de la
realidad circundante, y esto intensificaria el valor de verdad de los docu-
mentales frente a la ficcion. Si bien esta postura es sostenida por algunas
propuestas contemporaneas,[13] en la actualidad, al menos en el plano
teorico, se tiende a no asociar directamente la idea de documental con una
representacion directa de la realidad. De diversas formas tiende a ponerse
en evidencia el caracter de constructo de los documentales. Para ello se
enfatiza la exhibicion de la accion de los documentalistas en la construc-
cion de los acontecimientos registrados,[14] o se plantea una reflexion
sobre su construccion, ya sea en el plano de los contenidos[15] o en el de
las formas.[16]

La distincion entre las formas narrativas ficcionales y los documenta-
les describe dos formas de construccion de textos diferentes mas que dos
regimenes de verdad. La acepcion moderna del término ficcion se relacio-
na con la invencion que no se relaciona directamente con los hechos del
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mundo real. Dado el predominio de las formas narrativas (en especial la
novela) en el momento de la resignificacion del término ficcion en occi-
dente (siglo XVIII) suele asocidrselo a relatos con un tipo de verosimilitud
propia y una legitimacion que no depende de sus relaciones con el mundo
real. Por su parte, el concepto documental se sostiene sobre el presupuesto
que plantea que la informacidon registrada en este tipo de filmes o videos
resulta fidedigna por el modo en que fue recogida (el registro fotografico o
electrénico) y, por lo tanto, puede actuar como una prueba (un documen-
to) que forma parte de una demostracion o una argumentacion que define
alguna perspectiva para considerar al mundo real.

b) En la definicion de los documentales hay valoracion implicita de la
indicialidad de las imdgenes con que trabajan los lenguajes audiovisuales

El sistema de legitimacion y la construccion de la verosimilitud de los
documentales se sostiene sobre el reconocimiento del caracter indicial de
las imagenes registradas. Esto se relaciona con un conocimiento social
que presupone un contacto entre el dispositivo técnico que registra las
imagenes y los objetos del mundo registrados y, en consecuencia, la exis-
tencia de los objetos representados en el mundo real. En realidad esta idea
es valida para todas las imagenes registradas de esta manera, sean ellas
documentales, experimentales o ficcionales.

Sobre la base de esta concepcion de la indicialidad de la imagen audio-
visual se construye el poder de conviccion de los lenguajes audiovisuales.
Siguiendo a Chrisitan Metz (1987) se puede afirmar que el cine y -podemos
agregar- los lenguajes audiovisuales, diseminan la creencia en los distintos
tipos de objetos que exhiben mas alld de la forma de registro adoptada.
Esto resulta posible por su capacidad para sugerir la existencia de un uni-
verso fuera del cuadro que exhibe la imagen y el sonido que se proyectan
o transmiten. En el caso del cine ficcional, los usos habituales hacen que
el referente construido por este tipo de textos sea considerado imaginario.
En el caso del documental, el énfasis puesto metadiscursivamente, o a
través de la construccion de efectos como el de “toma directa”[17] hacen
que el caracter indicial de las imagenes registradas sea puesto en primer
plano. De este modo el referente que se construye es aceptado como real
por productores y publico.

Sin embargo, tal como plantea André Gerdies (1999), la capacidad
para mostrar imagenes registradas mecanica o electronicamente constitu-
ye un hecho comun a todos los lenguajes audiovisuales. El hecho de que en
los documentales se enfatice esta caracteristica no permite diferenciarlos
de otras formas de los lenguajes audiovisuales. La diferencia pasa por el
modo en que esta mostracion de imagenes se articula en los distintos tipos
discursivos. Narrar, describir, explicar o argumentar con esas imagenes y
sonidos constituye un fenémeno del orden de lo discursivo que puede ser
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reconocido como una modalidad de enunciacion particular y esta consti-
tuido por una forma particular de organizar los textos cinematograficos.

¢) Los documentales tienen una forma de organizacion del texto que
difiere de la narracion ficcional por sus digresiones o la utilizacion de
otras formas configuracion del texto audiovisual

Desde su momento fundacional, los documentales plantean una dis-
tincion con respecto al modelo establecido por las ficciones narrativas tal
como se construyen a partir de la constitucion del llamado cine clasico
(Bordwell, Straiger y Thompson 1997) o Modo de Representacion Insti-
tucional (Burch 1991). Este tipo de narracion audiovisual define un tipo
de economia narrativa (originada en la novela decimonoénica), segun la
cual todos los elementos que aparecen dentro de un relato son funcionales
a la construccion de una intriga que busca la empatia del espectador. Los
documentales no trabajan necesariamente con esta forma de narracion.
En los casos en que se configuran como una narracion la inclusion de los
acontecimientos que participan del relato se realiza mas en funcién de la
reconstruccion de un momento o un ambiente que de su participacion en
una trama orientada por una intriga. Un ejemplo de esto puede ser el clési-
co Nanook el esquimal, que esta conformado como relato que sigue un afio
en la vida del protagonista y en el que los acontecimientos representados
aparecen mas en funcion de la descripcion de diversos aspectos de la vida
esquimal, que para construir una trama a través de la que se desarrolla una
historia.

Por otra parte, a diferencia de los filmes ficcionales, los documentales
no tienen que estructurarse necesariamente bajo la forma de una narra-
cion. Un ejemplo de ello podria ser otro de los textos fundacionales del
documental, E/ hombre de la camara de Dziga Vertov, en el que se des-
cribe un dia en una gran ciudad y en el que se pretende deliberadamente
borrar todo intento de construir una narracion, aunque esto pueda aparecer
como cuestionable desde un punto de vista contemporaneo. Segun Bill
Nichols (1996) todo documental es implicita o explicitamente una argu-
mentacion. Es decir que se intenta alguna forma de persuasion en relacion
con la practica social legitimadora del tipo de documental que se presenta:
la politica, la ciencia, la ensefianza, etc. De modo que los documentales
se conforman como un tipo discursivo diferente del de la narracion. Ma-
tizando algo la postura de Nichols puede afirmarse que la persuasion se
puede lograr a través de la utilizacion de distintos tipos discursivos. Los
documentales politicos suelen articularse como una argumentacion clasi-
ca y los didacticos suelen configurarse bajo la forma de una explicacion,
mas alla de la intencion persuasiva presente en ambos. En este sentido,
aquellos documentales que se estructuran como una narracién pueden ser
considerados también como argumentaciones. Tal como plantea Herman
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Parret (1993), los relatos pueden participar de diversas maneras en las
argumentaciones: como ilustracion (exemplum) en el marco de un proceso
argumentativo;[ 18] un relato puede aparecer como argumento de un enti-
mema argumentativo;[19] finalmente, una argumentacion puede adoptar
una forma narrativa.[20]

d) El documental se legitima y especializa por sus relaciones con las
practicas extra discursivas

Considerar la especificidad del documental desde el punto de vista de
su conformacion como discurso de tipo argumentativo, implica que su
legitimacion se conecte con su inclusion dentro de un érea de la préctica
social en la que se pretende ejercer la persuasion implicita en toda forma
argumentativa. De esta manera, los diversos géneros en que se subdivide
el conjunto documental se constituyen a partir de la relacion que estable-
cen con los distintos campos de la praxis social. Los distintos géneros del
universo documental se legitiman y organizan en funcidn de su inscripcion
dentro de alguna de estas areas.

El modo en que los documentales se hacen verosimiles y los criterios
de verificacidon con que trabaja cada género varian en funcion de su inclu-
sion dentro de un campo de desempefio determinado. No son las mismas
pautas las que productores y publico utilizan para considerar la validez de
lo expuesto en el marco de distintos géneros. Si se toma como ejemplo el
registro del trabajo de un artesano en un documental de difusion cientifica
(inscripto dentro de las practicas pedagogicas), en un documental cientifi-
co (en la que el registro audiovisual debe regirse por criterios propios de
cada disciplina que lo utiliza) o en un documental turistico (convencio-
nalmente busca destacar las particularidades de una region), el modo en
que se registra, edita y relaciona con otros acontecimientos varia segun el
género en que se inscribe. Es decir que cada género construye una mirada
diferenciada que selecciona y combina momentos, duraciones y perspec-
tivas sobre la base de una presuposicion de utilidad y pertinencia que ex-
cede el marco genérico.

Estos criterios de legitimacion condicionan el uso que se hace de los
distintos soportes materiales con los que puede trabajar el dispositivo téc-
nico con el que trabajan los documentalistas. Asi, en un documental de di-
fusion cientifica basta con convocar metadiscursivamente la legitimacion
que produce la presencia de expertos en una disciplina para que las dra-
matizaciones, reconstrucciones animadas o construcciones virtuales ad-
quieran un valor de verdad similar a los registros fotograficos. En la serie
Cosmos por ejemplo, la presencia de Carl Sagan convierte en documentos
unas animaciones que reconstruyen el universo astronémico de la misma
manera y con los mismos elementos que las peliculas de ciencia ficcion
contemporaneas a su realizacion. Las reconstrucciones, animaciones, ma-
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pas y esquemas son herramientas aceptables en el marco de la difusion
cientifica. En un documental histérico la simple presencia de un objeto
cotidiano del momento que se reconstruye o que pertenecié al personaje
que se biografia se convierte en un testimonio que convierte en verdadero
todo aquello que se pueda decir sobre el momento o la personalidad que
son expuestos el documental.

e) Los documentales presuponen la existencia de un universo diegético
preexistente a su registro

La verosimilitud de lo expuesto por los documentales se basa en un do-
ble proceso de validacion. Por un lado, la valoracion del caracter indicial
que se le atribuye a las imagenes y sonidos registradas por los documenta-
les hace que se construya una ilusion referencial de limites mas estrechos
que en las ficciones narrativas. En este sentido, los documentales estan
condenados a sostener alguna forma de realismo en el modo que constru-
yen sus representaciones. Por otro, todo lo que muestran los documenta-
les queda legitimado por su relacidon con tipos de practicas sociales que
exceden el campo del documental: la historia, la politica, el turismo, la
didactica, la ciencia, etc.

Este modo de hacer verosimil lo expuesto en los documentales potencia
la idea de que este tipo de textos audiovisuales trabajan a partir de una rea-
lidad preexistente. Es decir que la diégesis (el mundo posible construido)
se presenta coincidiendo con una realidad previa al momento del rodaje
sobre la que los productores del documental tienen limitadas posibilidades
de control. A diferencia del cine narrativo ficcional clasico, que tiende a
borrar en la medida de lo posible las marcas que certifican la presencia de
todo el dispositivo técnico que produce las peliculas, en el documental no
hay problemas para exhibir la presencia de la cdmara o el micréfono den-
tro de la pantalla. Por el contrario, estos instrumentos sirven como prueba
de un trabajo sobre la realidad preexistente. Mas que una falla que rompe
la ilusion de realidad la presencia de los aparatos de registro e incluso
los propios realizadores o personajes delegados por ellos (presentadores,
locutores, entrevistadores, testigos, etc.) refuerzan la sensacion de que se
esta operando en el marco de una realidad preexistente. La presencia de
estas instancias que no pertenecen a la diégesis que se estd exhibiendo
termina por actuar como certificacion de su existencia.

Pese a las discusiones que se dan en el campo del documental entre
quienes proponen llevar al limite los borramientos de la instancia que pro-
duce el documental [21] y aquellos que proponen una intervencion activa
y visible de los productores,[22] existe un acuerdo en que los documenta-
les actiian como un registro de una realidad que los realizadores no pueden
controlar. Las sefiales de esta falta de control intensifican la sensacion de
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que se esta trabajando con una realidad preexistente: los errores,[23] los
lapsus de los participantes[24] o incluso los accidentes o la muerte[25] de
alguno de los personajes refuerzan la construccion de un referente real.

P El documental construye un tipo de enunciacion especifica

Mas alld del acuerdo sobre la existencia de una realidad externa a la
que se puede controlar sdlo parcialmente, en los diversos géneros, mo-
dalidades de representacion y propuestas estilisticas del documental se
presupone que ese mundo previo a la realizacion no aparece representado
mecanicamente. La inclusion dentro del universo documental implica que
la representacion del mundo preexistente esta mediada por la construccion
de un tipo mirada. La instancia que se identifica con la figura del enuncia-
dor puede asociarse a esta mirada que difiere tanto de la ficcion como la
de la informacién audiovisual. Tal como se plantea desde las primeras re-
flexiones tedricas (Grierson, Vertov) la mirada documental se caracteriza
por la construccion de una distancia respecto de los objetos representados.
Esta distancia puede ser temporal, espacial, cultural o politica. Grierson
(Alsina Thevenet y Romera I Ramid, 1980) plantea que el objetivo de los
documentales debe ser observar los aspectos que pueden tener en comun
con nuestra cultura culturas diferentes a la nuestra (universalizar lo exdti-
co) y observar la cotidianeidad de nuestra cultura como si fuera un hecho
extrafio (desnaturalizar lo cotidiano).

La distancia de la mirada del documental genera una capacidad para
seleccionar, ordenar y jerarquizar elementos de esa realidad, teniendo
como criterios de validacion los propios de cada género y considerando
los objetivos de cada texto en particular. En este punto la enunciacion
documental se diferencia de las formas de informacion audiovisual mas
comunes como las versiones audiovisuales de las noticias o los informes
periodisticos televisivos. Este tipo de productos mediaticos busca acortar
la sensacion de distancia espacial y temporal con respecto a los aconteci-
mientos representados con el objetivo de mantenerlos dentro de ese flujo
en movimiento constante que es la actualidad. Esta distancia con respecto
a las manifestaciones del discurso informativo fue sefialada por los pri-
meros documentalistas (Vigo, Flaherty, Grierson, Vertov) y abandonada
por el metadiscurso sobre el documental durante muchos afios en los que
se lo defini6 unicamente a través de sus diferencias con la ficcion. Con
el desarrollo y la multiplicacion de la oferta televisiva de informacion y
documentales realizadores y tedricos vuelve a parecer significativo sefialar
las diferencias entre estas dos formas discursivas.

La existencia de la mirada distanciada, capaz de encontrar ciertas cla-
ves que permiten desnaturalizar la realidad circundante, genera una rela-
cion asimétrica entre la instancia que asume el lugar del enunciador en
el documental y la instancia hacia la que se dirige. La asimetria entre el
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enunciador y el enunciatario de la escena construida por los documentales
se da en torno al conocimiento. La propuesta de los documentales supone
una instancia que posee un conocimiento (el enunciador) y una instancia
dispuesta a adquirirlo (el enunciatario). Bill Nichols (1996) senala que el
documental reemplaza la escopofilia (amor por la vision) del cine ficcio-
nal[26] por una epsitefilia (amor por el conocimiento).

Dentro de este juego se presupone una relacion de indicialidad con el
mundo que comparten realizadores y espectadores. La mirada distanciada
del espectador funciona sobre una tension entre la reconstruccion que debe
ser fidedigna (o al menos verosimil) del mundo preexistente y su interpre-
tacion. La evaluacion de los espectadores debe comprender el lugar que
tienen los acontecimientos mostrados, en funcién de un objetivo general
(planteado como la solucion de un problema) que orienta a cada documen-
tal. En funcién del género en que se inscribe deberan ofrecerse al mismo
tiempo las herramientas para la evaluacion de la interpretacion y su modo
de representacion del mundo aludido.

6. El documental considerado a través del concepto de dispositivo

Terminamos de enumerar la serie de rasgos que comparten y sostie-
nen, a través del tiempo, los diversos tipos de metadiscursos referidos a
la amplia variedad de expresiones de los lenguajes audiovisuales que se
inscriben bajo la ribrica documental. Para avanzar en la comprension de
la 16gica de esta clasificacion social resulta valido preguntarse si existe
algiin concepto que permita comprender los limites y variaciones de este
universo heterogéneo.

Ya hemos expuesto que desde un punto de vista analitico el documental
ha sido considerado tanto un género (Nichols 1996 y Bordwell, Staiger
y Thompson 1997) como un conjunto que se identifica por un efecto docu-
mentalizante reconocible por los productores y los posibles publicos (Ne-
poti 1992 y Gauthier 1995). También hemos planteado que para dar cuenta
de la heterogeneidad de elementos (géneros, modos de lectura, efectos
enunciativos) que son agrupados bajo una misma rubrica, el concepto de
conjunto documental resulta mas operativo. Resta considerar si existe al-
gun criterio que permita hablar de una logica que articula este conjunto.

Pensamos que existe. La constitucion de un dispositivo especifico (pro-
pio del documental) permite detectar los limites de esta clasificacion so-
cial, comprender la heterogeneidad del conjunto y marcar sus diferencias
con la ficcidn filmica y el campo de la experimentacion.

Llegados a este momento del analisis resulta necesario determinar con
mayor precision qué se entiende por dispositivo. Este concepto tiene un
extenso desarrollo tedrico dentro de varios ambitos: la técnica (como ar-
tefacto capaz de generar una produccion homogénea y previsible), la filo-
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sofia (Foucault), la lingiiistica (como modo de entender los componentes
paralingtiisticos del habla), etc.

Mas alla de los diversos significados que se le otorgan al concepto de
dispositivo puede considerarselo como el enlace entre dos instancias, una
figura intermediaria entre una estructura (un orden homogéneo) y un flujo
de conjuntos indiferenciados, tal como expresan Hugues Peeters y Phili-
ppe Charlier (Peeters y Charlier 1999). Los mismos autores subrayan el
caracter hibrido de esta nocion. Se presenta como un concepto analitico
pero al mismo tiempo es reconocido por diversas practicas como una no-
cion basica que las define. En los dos casos la nocidon de dispositivo sirve
para articular y establecer correspondencias en un campo de elementos
heterogéneos.

El concepto de dispositivo inicia su trayectoria dentro del campo de la
técnica, donde es considerado desde un punto de vista instrumental. Luego
se convierte en un término tedrico que permite sefialar la dimension técni-
ca de ciertos fenomenos sociales. En este sentido lo trabajan autores como
Raymond Bellour o Michel Foucault, generalmente con una connotacion
negativa. A partir de la revalorizacion del estatus de los objetos técnicos,
el concepto de dispositivo aparece como un elemento clave para entender
distintos de tipos mediaciones existentes entre los hombres y los objetos
junto con las relaciones involucradas dentro de este tipo de proceso. Se-
gun esta nueva perspectiva, a través de los dispositivos se articulan dos
tipos de mediacion: el simbolico (los discursos) y el técnico, ligado a los
aspectos técnicos y organizacionales. En términos de Peeters y Charlier
“los discursos no pueden devenir operantes sin la puesta en obra una con-
vencion, un acuerdo eficaz” (Peeters y Charlier 1999: 17).

Un terreno en el que este concepto adquiere particular importancia es el
del analisis de los medios de comunicacion. Dentro de este ambito pueden
citarse algunas de las caracteristicas que sefialan como se entiende el con-
cepto dentro del analisis mediatico. En este campo un dispositivo implica
un conjunto de productos, una manera de pensar la articulacion de varios
elementos en virtud de la solidaridad que los vincula y combina. Estos
elementos se sostienen sobre distintos tipos de materialidad y se vinculan
a través de diferentes tipos de redes conceptuales. En ese sentido puede
sefialarse que los dispositivos tienen componentes materiales y organiza-
cionales. En el caso de los medios de comunicacion los componentes ma-
teriales se encuentran condicionados por las tecnologias que intervienen
en sus procesos de produccion y circulacion.

Esta concepcion del dispositivo implica que una misma tecnologia pue-
de articularse con practicas organizacionales distintas. Esa es precisamen-
te la diferencia que se establece entre el dispositivo del cine ficcional y el
del documental. Un mismo conjunto de tecnologias (los registros fotogra-
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ficos, electronicos o digitalizados) se relaciona con modos de organizacion
diferentes. Tanto en la instancia de la organizacion interna de los produc-
tos que hemos estado describiendo a lo largo de todo este trabajo como
en las diferencias en la produccion y circulacion de los productos, el cine
documental se diferencia del ficcional.

La relacion compleja construida alrededor de la creacion y transmision
de distintas formas conocimiento, legitimadas en diversas areas de la prac-
tica social, hace que los documentales circulen materialmente a través de
circuitos mucho mas amplios que los del cine ficcional. No resulta indis-
pensable que su exhibicion se realice en salas especialmente acondiciona-
das para la presentacion de espectaculos, con el objetivo de conservar la
situacion del espectador como voyeur ante el cual se desarrolla un espec-
taculo con el que debe identificarse y conmoverse empaticamente. Muchas
de las variantes del documental estan pensadas para ser presentadas de
otra manera. Un ejemplo puede ser el cine militante, que presupone una
posicion activa de los espectadores. Otro el cine didactico, que escenifica
la asimetria del conocimiento con la utilizacién de presentadores, locuto-
res o carteles y se configura bajo la forma de un tipo discursivo especifico
como la explicacion. En estos casos no resulta necesario (y hasta puede
resultar contraproducente) el entorno conformado en las salas cinemato-
graficas que mantiene a los espectadores aislados, inmovilizados en un
ambiente oscuro e identificados con una situacion ajena al mundo cotidia-
no que no se puede modificar ni interrumpir. Para la propuesta de creacion
y transmision de conocimiento todo el dispositivo clasico de la expecta-
cioén cinematografica que ha sido descrito y analizado por Christian Metz
(1979) no cumple con su cometido.

En este marco el documental no se ha podido adaptar al sistema indus-
trial con la misma facilidad que las ficciones y al mismo tiempo puede
subsistir, ya que los lugares de exhibicion y la posicion del publico pueden
diferir en la ficcion, en la experimentacion y en el documental. Por el con-
trario, dentro del marco del medio televisivo, especialmente a partir de la
difusion de los canales tematicos, el documental encuentra un lugar de ex-
pansion en el que establece sus diferencias mas con la informacion audio-
visual que con la ficcion televisiva. En términos generales todo dispositivo
le da forma a los productos que produce y hace circular condicionando el
modo en que éstos producen sentido. La creacion y transmision de cono-
cimiento como propuesta central de los documentales se puede entender
como funcion de la constitucion de un dispositivo especifico.

Al mismo tiempo que sobre la base del dispositivo que articula al con-
junto documental se distinguen instancias materiales y organizacionales
que lo diferencian de las formas dominantes en los lenguajes audiovisua-
les. Se constituye un tipo de sujeto espectador diferente al que construye
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el cine ficcional por la conformacion de un diferente régimen de creencia.
Para delinear este tipo de sujeto espectador puede realizarse una compa-
racion andloga a la que realiza Chrisitian Metz entre dos tipos de sujeto
espectadores ficcionales: el teatral y el cinematografico. Chrisitian Metz
plantea que “Tanto en cine como en teatro lo representado es, por defini-
cion imaginario; es lo que caracteriza a la ficcion como tal, independien-
temente de sus significantes asumidos. Pero en teatro la representaciones
plenamente real mientras que en el cine es a su vez imaginaria ya que el
material mismo es un reflejo” (Metz 1979:65). Los dos sujetos espectado-
res cinematograficos, el ficcional y el documental, constituyen represen-
taciones imaginarias (son producto del mismo dispositivo técnico) pero
se sustentan en dos regimenes de creencia diferentes. El cine ficcional se
incluye dentro de un universo imaginario mientras que en el documental lo
representado apela al universo de lo real. Es por eso que cada tipo de su-
jeto espectador se basa en un régimen de creencia diferente que presupone
un modo de interpretacion propio.

El cine clasico -aquel que genera la sensacion espectatorial de contem-
plar una historia que se relata a si misma — sostiene su régimen de creencia
borrando las marcas de su proceso de produccion significante. Por el con-
trario, en el documental a menudo se busca autentificar el efecto de reali-
dad de lo representado, resaltando las marcas que certifican la operacion
material sobre un universo diegético preexistente: locutores presentadores
y presentadores que se dirigen directamente al publico, entrevistas, testi-
monios, montajes y movimientos bruscos de camara, sonido “en bruto”,
etc.

Para avanzar en la descripcion del modo en que actia este régimen de
creencia vale la pena realizar otra comparacion entre dos dispositivos de
registro basados en la indicialidad: la fotografia y el cine. Para ello pode-
mos retomar el andlisis de Chrisitian Metz (1987). Sobre las diferencias
entre ambos se constituyen dos regimenes de credibilidad con algunas si-
militudes pero claramente diferenciales. En ambos casos se trabaja con
representaciones que se reconocen como tales y se sostienen sobre una
voluntaria supresion del descreimiento. Sin embargo, sobre la base de ca-
racteristicas materiales y organizacionales de sus dispositivos se pueden
establecer dos formas de creencias diferentes. Mientras que el uso primor-
dial de la fotografia se presenta como privado, el del cine es colectivo y
publico. Por otra parte, dada la diferente materialidad que constituye cada
soporte se constituyen dos tipos de creencia: la fotografia consta de image-
nes fijas, silenciosas, dentro de un marco fijo; el cine trabaja con imagenes
moviles asociadas a diversos tipos de sonido que se enmarcan en limites
moviles. En la fotografia se concentra la creencia en el objeto representa-
do hasta tal punto que puede constituirse como un fetiche. En el cine, los
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limites difusos del universo representado diseminan la creencia. Lo que
esta fuera del cuadro puede aparecer luego, existe la posibilidad de una
instancia fuera de cuadro y otra fuera del universo diegético representado.
Mientras la fotografia intensifica la creencia en un objeto, el cine permite
creer en mas cosas. De este modo el dispositivo cinematografico potencia
un efecto central del documental que propugna un acceso al conocimiento
del mundo real. La posibilidad de representar un universo diegético pre-
existente y de limites moviles refuerza la construccion de una sensacion
espectatorial que, en lugar de basarse en un proceso de identificacion y
empatia, se caracteriza por el reforzamiento de la funcion (ilusion) re-
ferencial que propone una mirada que aumenta el conocimiento sobre el
mundo circundante.

La relacion entre un tipo de dispositivo y los rasgos que definen a una
clasificacion social, el documental, no se agota en la descripcion que aca-
bamos de realizar. Si se avanza en la descripcion del modo en que este
dispositivo especifico del documental funciona, se puede avanzar en la
comprension de la 16gica que articula esta clasificacion social heterogénea
y labil que conocemos como documental. Es decir, avanzar en la compren-
sion de un tipo de producto de los medios de comunicacion que articula
los lenguajes audiovisuales no solo para representar el mundo, sino para
intervenir sobre él.

Notas
[1] En su critica sobre el film Moana, publicada en el periddico londinense 7he sun en febrero
de 1926 John Grierson utiliza el término documentary (documental) para definir las cualida-
des que distinguen a esta pelicula. En articulos posteriores toma algo de distancia con respec-
to al término y sefiala que estd basado en el francés documentaire, utilizado para referirse a un
“cine sobre viajes” bastante conocido en Francia durante la década de 1920. Grierson consi-
dera al documentaire francés como un tipo de film que no alcanza las cualidades de la obra de
Flaherty ya que solo constituye “una disculpa enfatica para los exotismos agitados” (Alsina
Thevenet y Romera I Ramio 1980: 132)
[2] La paternidad sobre el término documental es sefialada por el propio Grierson y recogida
por la mayor parte de quienes estudiaron esta forma cinematografica (Barnouw, Gauthier y
Nepoti, entre otros) y consideran a la reflexion de Grierson como un “momento fundacional ”
en que comienza un nuevo tipo de cine
[3] Ambas peliculas fueron dirigidas por John Flaherty. Nanook fue rodada entre 1920 y 1921
y estrenada en Nueva York en 1922. Moana, se filmo entre 1923 y 1925 y estrenado en los
EEUU durante 1926.
[4] Segun la candnica definicion de Roman Jakobson (1981) como funcion en la que el men-
saje se repliega sobre si mismo.
[5] Esta particion del campo de los lenguajes audiovisuales en tres dominios de fronteras in-
ciertas es considerada también desde el puntote vista tedrico por autores como Guy Gauthier
(1995).
[6] Siempre en términos de Jakobsosn (1981) la funcidon referencial es producto de la relacion
entre el mensaje y su referente.
[7] Como una expresion de este tipo de criterio clasificatorio puede verse Orza (2002) y como
analisis del lugar que cumplen los géneros en la television agrupados alrededor de estos tres
criterios que representan tres tipos de enunciacion (ficcional, informacional y ludica) puede
consultarse Jost (1997).
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[8] Tal como plantea Jean Marie Schaeffer (1993) en el caso de la fotografia (esto puede
hacerse extensivo al cine y la television) se puede hablar de un tipo de signo iconico — indi-
cial (segun la clasificacion de los signos en relacion con su objeto que planteara Peirce) ya
que tanto existe una relacion de semejanza entre el objeto fotografiado y la fotografia (dimen-
sion iconica) como un conocimiento social (arche en términos de Schaeffer), por el que se
supone que existié una relacion de contacto fisico entre el objeto fotografiado y el objetivo
que tomo la fotografia (dimension indicial).

[9] Estos ejemplos han sido tomados de programas del canal especializado en documenta-

les Discovery channel.

[10] Este término es utilizado por Oscar Traversa (1984) y Oscar Steimberg (1993) para
describir el uso de los géneros cinematograficos y de otros medios masivos que permiten a
productores y publico establecer un sistema clasificatorio de tipo empirico que orienta en el
consumo de los productos mediaticos.

[11] En esta instancia resulta pertinente considerar las proposiciones de Oscar Stemi-

berg (1993) en su analisis de los géneros y los estilos como formas de clasificacion social.
Segun Steimberg una clasificacion estilistica puede convertirse en un género al acotar su
campo de desempefio a un area de la actividad social (en este caso un tipo de practica dentro
del ambito cinematografico) y estabilizar los metadiscursos que se generan en torno a ella.

Es decir que, al perder parte de su contenido valorativo y lograr un reconocimiento social
amplio, un modo de hacer (un estilo) se inscribe dentro de un sistema clasificatorio mas rigido
y se convierte en un género. Dentro de un mismo género, una vez estabilizado pueden a su
vez identificarse distintos estilos como, por ejemplo, la escuela britanica, el cinema verité o el
cine militante en el caso del documental.

[12] Esto sucedio, por ejemplo, en el caso del neorrealismo italiano o en el surgimiento de la
Escuela Documental de Santa Fé y en la obra de Fernando Birri. El énfasis puesto en la utili-
zacion de actores no profesionales, escenarios naturales e historias enraizadas en un contexto
social especifico hace que muchas veces la distincion entre una propuesta de tipo naturalista
y la practica documental se haga borrosa en los metadiscursos que se refieren a este tipo de
manifestaciones estéticas.

[13] Un ejemplo de esto podria verse en el cine militante argentino contemporaneo. El de-
nominado “cine piquetero” se constituye como una “contra informacién” que presenta una
“imagen real” de los militantes populares en contraposicion con las “manipulaciones de los
medios”. Otro podria ser el caso de ciertas posturas sostenidas por parte del cine etnografico,
que buscan una objetividad prescindente en el registro de eventos culturales de diverso tipo.
[14] Como ejemplo evidente se pueden citar los documentales dirigidos por Michel Moore.
[15] Por ejemplo, los documentales de Harun Farocki.

[16] El llamado “cine de desmontaje” que trabaja con la apropiacion de imagenes y plantea la
apropiacion y el reciclaje de imagenes producidas con fines diferentes a los de los documen-
talistas.

[17] Entendida como un modo de registrar imagenes y sonidos en el que la camara parece
seguir unas acciones que funcionan en forma independiente a su existencia por lo que los
sujetos y objetos registrados pueden entrar o salir violentamente de cuadro sin una “justifica-
cién dramatica” clara.

[18] Las breves biografias de personajes locales representativos de un lugar que aparecen en
los documentales de viajes.

[19] Las anécdotas que refuerzan las argumentaciones que conforman los documentales bio-
gréficos que predican las causas del éxito o el fracaso de los personajes biografiados.

[20] Nuevamente se puede considerar a Nanook, el esquimal como una argumentacion a favor
del valor de la vida “primitiva”.

[21] Dentro de esta posicion se encuentran aquellos que trabajan en la modalidad de represen-
tacion que Bill Nichols (Nichols, 1996) define como observacion.

[22] La modalidad de intervencion segun la clasificacion de Nichols (1996).

[23] Por ejemplo la captura de los gestos de temor o aburrimiento y los registros de cantantes
que desentonan en Concurso de Milos Forman.

[24] En Shoa, de Claude Lanzman, la viuda de un jerarca nazi equivocandose en una cantidad
de muertos habla mas de la posicion de una generacion que muchas declaraciones.

[25] La referencia a la muerte del protagonista le da un cierre a Hermogenes Cayo,de Jorge
Preloran, que otros retratos de este autor no tienen.
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[26] Para afirmar esta condicion escopofilica del cine de ficcion Nichols retoma los planteos
de autores como Chrisitian Metz (1979) que plantean que el espectador de ficcion ocupa el
lugar de un voyeur (ve sin ser visto) en la sala cinematografica y se identifica y conmueve
con lo que esta viendo, gracias a esa condicion espectatorial que lo hace ser testigo de una
situacion o una historia que parece desarrollarse por si sola.
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Un cierto decir del cine: pliegues, rastros y resis-

tencias en los bordes de lo literario
Camila Bejarano Petersen

La discusion en torno a las relaciones posibles -o deseables- entre
el cine y otros lenguajes artisticos legitimados forma parte de la
escena de su nacimiento. Asi, entre las formalizaciones teodricas
que exponian los argumentos de su especificidad y laexploracion
realizativa que afirmaba su estatuto artistico autbnomo, la cuestion
de su vinculo con la literatura, el teatro o la musica caracterizan
la construccion de una mirada sobre su estética. Esta zona de los
contactos, transferencias y contaminaciones ha sido permanente-
mente retomada, revelando una dimension de gran importancia
para la teoria de la escritura audiovisual, el guion. En tal sentido,
interesa abordar la relacion cine- literatura a partir de un proble-
ma que insiste en los autores que avanzan sobre el tema: el de las
imposibilidadesofrecidas por lo especifico literario y la escritura
de guiones audioviosuales.

Palabras clave: Cine, literatura, bordes, transposicion, dispositi-
vos, estéticas

A certain way in which cinema says: folds, traces and resistors
on the edges of the literary

The discussion of possible —or desirable- relationships between
cinema and other artistic languages legitimized was born with cin-
ema. Thus, among the theoretical formalizations setting out argu-
ments for its specificity and performative exploration affirming its
artistic autonomous status, the question of its link with literature,
drama or music characterized the construction of different views
on aesthetics. This area of the contacts, transfer and contamina-
tion has been permanently taken up, revealing a dimension of
great importance for the theory of audiovisual writing, the script.
In this regard, we will approach the relationship between cinema
and literature, from a recurring problem: the question of the im-
possibilities and the screenwriting.

Palabras clave: Film, literature, borders, transposition, devices,
aesthetics.

1. Introduccion

La discusion en torno a las relaciones posibles -o deseables- entre el
cine y otros lenguajes artisticos, es una constante que lo atraviesa. Yendo
hacia atras, un salto a los origenes, se advierte que forma parte de la escena
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de su nacimiento, articulada con la discusion sobre su estatuto artistico.
Asi, en los autores que en los primeros tiempos abordan ese campo de
sombras en movimiento, de luces como parpadeos del mundo, aparecen
-entre la fascinacion y el temor- constantes espacios dedicados a la compa-
racion cine-literatura, cine-pintura, cine-teatro, cine-musica, cine-danza,
cine-arquitectura. Viktor Sklovsky decia muy tempranamente, llamando
la atencion sobre el nuevo medio: “El arte en general —y la literatura en
particular- vive junto al cine y finge ignorarlo” (1955 [1971]: 44).[1] El
arte en general y la literatura en particular, a los que refiere al autor, no son
otra cosa que la concepcion legitimada de arte, respecto de la cual el cine
deberd batallar su lugar en el mundo.

En el camino de esa polémica, algunos autores hablaran del cine como
un arte de sintesis (Canudo 1911) y muy frecuentemente se lo pensara
especificamente como sintesis de la literatura y la pintura, en virtud del
caracter visual y narrativo.

Entre las formalizaciones tedricas que exponian los argumentos de su
especificidad y la exploracion realizativa que afirmaba su estatuto artistico
autonomo, la cuestion de su vinculo con la literatura, el teatro o la musi-
ca caracterizan la construccion de una mirada sobre su estética, enfoque
permanentemente retomado que revela, en esa presencia constante, una
dimension de importancia especifica para la teoria de la escritura audiovi-
sual: el guion.

En tal sentido, interesa abordar aqui la relacion cine-guion-literatura a
partir de un problema que insiste en los autores que avanzan sobre el tema:
la cuestion de las imposibilidades. Es decir, de aquello inadaptado, del
traspaso imposible. Determinado por la puesta en relacion de dos sistemas
semidticos diferentes, con el paso intersticial del guidn (escritura nomade,
pre-texto hecho de palabras que deben emular la forma audiovisual), las
concepciones desplegadas en torno al guion y la relacion cine— literatura
permiten reconocer ciertos postulados en los que lo posible aparece cons-
tantemente contaminado por lo deseable.

Si bien los autores de libros de guion en general parten del reconoci-
miento de la necesidad de transformar el material literario para su (re)
elaboracion audiovisual, las descripciones del problema, asi como las so-
luciones propuestas, permiten reconocer, unas veces, la continuidad de
una mirada jerarquizadora de los lenguajes y otras, enfoques que ponen
de relieve el problema metodologico que emerge al intentar diferenciar
los modos especificos de produccion de sentido respecto de las tradicio-
nes estéticas. Es decir: el problema de nombrar lo que un lenguaje estaria
delimitado a hacer por razones del funcionamiento discursivo, respecto
de aquellas limitaciones mas bien vinculadas a un deber ser cefiido a una
tradicion estética. Porque, en todo caso, al considerar la relacion y el esta-
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tuto de los cambios en el juego transpositivo, siempre se pone a rodar una
concepcion del lenguaje y sus objetivos. Como sefiala Wolf, “a la pregunta
sobre cuales son las maneras en que se suele reflexionar sobre la transposi-
cion, lo primero que puede decirse es que las dificultades que supone son
siempre propias e inseparables del material que se esta manipulando, que
a su vez estan entrelazadas con el concepto cinematografico de quiénes la
estan realizando” (2001 [2004]: 19).

En el escenario que nos convoca podemos hablar de una triangulacién
dada por el lugar del guion entre el concepto del cine y lo cinematografico
por una parte y, por otra, el concepto de literatura y de lo literario impli-
cado en la relacion transpositiva. Abordado desde el mundo del guidn se
trata de considerar, en una suerte de nosotros que marca el lugar de la
mirada: ;qué es lo que se suele considerar lo posible y lo propio, respecto
de lo imposible y de lo impropio? En el fondo, cuando los libros de guioén
hablan de la literatura y de lo que ésta puede hacer, ofrecen sobre todo
una mirada sobre lo que el cine deberia ser. En tal sentido, este juego de
relaciones permite advertir que en el campo del guioén ha ganado el domi-
nio de lo narrativo en la afirmacion de la presencia del cine en el mundo,
asociado a una concepcién de cine masivo de narratividad clasica. Casos
muy excepcionales, como Vanoye (1991 [1996]), permiten incluir en el
campo del guion las experiencias de una narratividad diversa como practi-
ca estética posible, siendo, sin embargo, una posicidon claramente marginal
respecto de la asuncidn que los libros de guion hacen del cine un arte que
debe contar una historia, de manera clara, y ser pura accion.

1.1. El juego de las relaciones

Partiendo del hecho de que la relacion de pasaje, como propone lla-
marla Wolf (2001 [2004]), o de intercambio de fluidos, como la denomina
Stam (2004), el campo de las relaciones transpositivas involucra univer-
sos semioticos diferentes. La cuestion sobre la que interesa detenerse en
este lugar es aquella que alude a la especificidad: ;qué es lo que el cine
no puede hacer y sélo puede hacer la literatura?, y viceversa, ;qué es lo
que solo el cine puede hacer y constituye su especificidad? Me interesa
responder esta pregunta desde la posicion cine. Esta interrogacion, lo s¢,
no es nueva ni original. No espera serlo, no del todo. Me interesa, en todo
caso, retomar la discusion para pensar sus alcances de cara a la teoria del
guion, teoria restringida a enfoques que parten de una practica consagra-
da y asociada a cierto modelo del cine, que —entiendo- no agota lo que el
cine puede ser. Asi, me parece necesario recuperar ciertas afirmaciones
que constantemente se replican, gozando de un consenso que resulta al
menos inquietante y que considero necesario volver a discutir, como es,
por ejemplo, la asuncién de que el cine no tendria la misma flexibilidad
temporal de la literatura, que su tiempo seria siempre el del presente, como
se manifiesta en Seger (1992).
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Revisitando los enfoques, intentaremos situar ciertos niveles especial-
mente de borde que funcionan como regularidades y que suelen vincularse
a dimensiones discursivas como la sugerencia o la ironia; es decir, casos
de oscilacion semantica, respecto de los cuales el decir cinematografico
podria tomar la palabra. Para los libros de guion, la asuncion de la imposi-
bilidad estética del cine hacia la ambigiiedad o la complejidad se despliega
en la formula siempre expuesta de que el cine “debe ser claro”: el narrador,
por ejemplo, debe ser omnisciente y objetivo, en tanto que en la literatura
podria ser subjetivo y altamente comentativo.

Me permito trabajar sin tomar una obra en particular, sino con varios
ejemplos diferentes que habilitaran situar procedimientos en funcion de
una potencia expresiva que se le suele negar al cine. S€ que se trata de una
decision problematica que en general caracteriza a los manuales de cine en
los que se abordan categorias “puras” y buscan su ejemplo en un fragmen-
to de film desprovisto de relacion con el contexto. Sin embargo, de cara a
este recorrido, mas que establecer un nimero limitado de operatorias o un
diccionario de categorias, me interesa pensar potencialmente lo que el cine
puede ser y hacer en la relacion con la literatura. En general, la posicion
de los manuales de guion es una posicion normativa en la que se dice “el
cine puede ser esto y debe hacer aquello, pero no debe intentar esto otro ni
aquello”. Nociones como “funcionar”, “correccion”, “fracaso”, aparecen
una y otra vez. Y si bien es verdad que la descripcion dificilmente escapa,
en cierto limite, a una posicion valorativa (en mi caso, todo lo que el cine
puede ser en la exploracion estética), lo que intentaremos hacer es recupe-
rar opciones de trabajo a partir de existentes.

2. En la historia: relacion del cine con otros lenguajes

Cuando el cinematografo emerge se encuentra con un mundo que lo
trasciende: artes, obras, tradiciones estéticas, concepciones de lo artistico,
postulados de ciencia. |De qué manera se vincula con los lenguajes artis-
ticos precedentes y con la exigencia dada a lo artistico? Como recuerda
Carmen Pena Ardid (1996 [1999]) en torno a la relaciéon cine-literatura,
se trata de una relacion altamente conflictiva,pues pone en juego concep-
ciones jerarquicas de los lenguajes. Asi, respecto del estatuto artistico en
disputay comprendiendo que la idea de autonomia del arte es crucial para
entender su lugar en el sistema, muchos fueron los aspectos que debilita-
ron la posicion del cine frente a las exigencias del canon artistico. Entre
ellos se advierten el caracter de reproduccion mecanica de imagenes y la
condicién eminentemente popular. Asi, en los casos en que se afirma la
posibilidad del caracter artistico del cine, la relacion con otras artes como
la literatura y el teatro se pensaba, o bien como necesaria o, muy por el
contrario, como altamente peligrosa frente al riesgo de las contaminacio-
nes (ver Figura 1).
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Como ejemplo de la segunda posicion, Sklovsky, un autor profunda-
mente preocupado por la forma, reconoce el caudal estético del cine como
una potencia, al tiempo que, frente a la literatura y su trabajo sobre el
lenguaje, sostiene que seria mejor para ambos que el cine se ocupara de
crear sus propios argumentos y de buscar su forma propia. Lo que Sklo-
vsky plantea es la imposibilidad de hacer con imdgenes en movimiento
lo que la literatura hace con palabras; y dado que “Parece claro que las
palabras para un escritor no son en absoluto una amarga necesidad, no son
solamente un medio para decir algo, sino que son el propio material de
la obra”, el autor observa la relacion entre cine y literatura con enormes
reticencias. Asi, afirma: “Casi nada de la novela puede ser transferido a la
pantalla. Casi nada, salvo el mero argumento. Diriase que para el cinema-
tografo se abre otro camino, al de reproducir el movimiento puro, o para
expresarse de manera primitiva, el camino del ballet” (1955 [1971]: 47).

IConcepciones frente a la relacién / intercamble del cime con ofros lemguajes
jariisticos.

Negacidn dell
estatuto  artistico|

ldel cine IAfirmacion del estatuto artistico del cine

Vertientes elitistas |Vertientes pluralistas

[Ponderan negativamente Ponderan positivamente

"El cine duplica, no|
rea”

[Formalistas (dogmaticos) Critico-lidicos

cento en las diferencias
\ddbmiten las diferencias v Ia]
especificidad: bisqueda de
lo propio a partir de lo
c oM.

|Autonomistas

\dcento en la especificidad
\pureza

Figura 1

Si bien no todos los autores consideraban la relacion del cine con lo na-
rrativo como necesaria, € incluso para algunos como Vertov, la ven como
altamente negativa, la apuesta narrativa del cine como arte fue ganando
la escena, y sus vinculos con las artes del encantamiento -en términos de
Laffay (1964 [1966])- no han cesado, asumiendo un papel de especifica
importancia en la construccion de sus jovenes tradiciones estéticas. Los
libros de guidén asumen esa tradicion como la principal opcion y, en tal
sentido, para ellos ensefar a escribir guiones es, dominantemente, ensefiar
a contar historias de manera audiovisual.
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3. Relaciones: entre la especificidad y posibilidad

A partir de la tension sobre la nocion de arte, y de que el cine la fuerza
hacia zonas no previstas al momento de trazar el grupo de las Bellas Artes
en el siglo XVIII, la inicial relacion jerarquizada entre las artes fue dan-
do lugar, lentamente, a enfoques comparativos, cuyo objetivo no radicaba
ya en la descripcion de un potencial que la obra fuente adaptada habria
perdido, sino en analizar los tipos de didlogo construidos entre obras (Be-
jarano Petersen, C. 2008 [2010]) y las potencialidades expresivas de cada
lenguaje.

Evidentemente esta perspectiva pone en juego un cambio en la relacion
sobre la obra fuente y el cine, y pone de relieve la relacion con marcos
disciplinares diferentes a los de una estética normativa o prescriptiva. Ya
sea con abordajes que se proponen desde la literatura comparada, o bien
en estudios sobre el cine que en ciertos pasajes introducen la discusion,
la cuestion transpositiva posee una fuerte tradicion critica, pero solo de
manera reciente se advierte una entrada a la problematica desde el campo
especifico del guion. ;Qué ocurre en ese terreno? La jerarquia domina,
aunque transfigurada.

En este punto conviene recordar el caracter peculiar del guion como
texto no auténomo (su vida radica en la proyeccion audiovisual que asu-
ma), a caballo entre el objetivo de estructuraciéon de un mundo con plan-
teos estéticos particulares, por un lado, y por el otro, como una herramien-
ta clave para la produccién del film. Esta ambivalencia introduce ciertas
restricciones en la escritura de los guiones, tales como: a) organizacion por
escenas, b) escritura en tiempo presente, ¢) desarrollo en tercera persona,
d) diferenciacion de la informacion visual de la sonora, e) indicacion al
principio de cada escena del nimero y referencias a la locacion (si interior
o exterior, qué decorado, que efecto luminico —dia, noche, atardecer-), f)
escritura de los personajes y acotaciones técnicas en mayusculas, formato
de fuente Courier New 12 —que supone la equivalencia entre una hoja de
guion con un minuto del film-, entre otros rasgos. Ello se vincula con la
exigencia de dramatizacion audiovisual entendida como el tipo de mani-
festacion dramatica que un suceso o elemento de la historia habra de asu-
mir segiin una requerida proyeccion audiovisual. Asi, cuando en el capitu-
lo “Los fallos del guion” Chion sefiala en qué se observa la inexperiencia
guionista y describe los “defectos tipicos de los guiones de principiantes”,
enuncia que ello ocurre cuando, por ejemplo: “el guidn indica el pensa-
miento de un personaje, su identidad, su deseo, incluso una situacion, pero
sin precisar la manera en que se avisard al espectador del film (y no al
lector). Por ejemplo: ‘Y, hermano de Z’: jpero como nos enteramos?, ;no
corremos peligro de tomarlo por su marido?” (Chion, 1988 [2006]).
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Asi, el guidn, que es palabra escrita, emula el estatuto audiovisual y
restringe aspectos estructurales tanto a ese principio de dramatizacion au-
diovisual, como a las exigencias que le impone su condiciéon de herra-
mienta para la produccion (a este uso por ejemplo, corresponde, desde
mi perspectiva, el criterio de division en escenas). Me parece necesario
recordar el lugar del guion en la relacion transpositiva, pues sus caracte-
risticas introducen pautas a la escritura, aunque ellas no sean absolutas y
estén vinculadas a los encuadres profesionales en los que se desarrollan
(no es lo mismo escribir para una tira diaria televisiva que hacerlo para un
largometraje cinematografico o para un documental).

Estas pautas caracterizan al guion y su circulacion institucional para
proyectos ficcionales de manera dominante, y se vinculan a una escritura
que se define como eminentemente descriptiva, aunque las excepciones
y rupturas también existen, solo que éstas plantean la dificultad de lo no
gramatizable, y por ello suelen quedar fuera de esos abordajes. Es decir
que el libro de guion ostenta una vocacion por la generalizacion y el sefa-
lamiento de ciertas pautas asociadas a marcos profesionales tradicionales.
Desde esa perspectiva, lo que permanentemente juega con la irrupcion
y se desvia de la norma, se sanciona y se presenta como resistencia que
atenta contra esa condicion preceptiva en que se funda. Asi, lo singular
de estos enfoques es una suerte de enunciacion autoritaria por la cual se
afirma que el cine puede ser solo eso que el libro de guidén dice que debe
ser, y lo peculiar es que esas concepciones se ensefian en las escuelas (uni-
versitarias) de cine.

3.1. Del guidon y la mirada sobre la relacion cine-literatura

Es interesante advertir que la perspectiva dominante en la relacion del
cine con la literatura desarrollada en los libros de guion asume postulados
que encubren una concepcion jerarquizada y estereotipada de los lengua-
jes (Bejarano Petersen, C. 2008, [2010]). Asi, el cine se supone delimitado
a lo concreto, simplificado, claro y determinado por la exigencia a una
fuerte sujecion narrativa. En tanto que la literatura podria ser sugeren-
te, introducir referencias al tema, trabajar sobre varias lineas de accion y
personajes. Lo que implicaria, en términos generales, la capacidad de la
literatura de hacer filosofia, en oposicion al cine.

Quien introduce con claridad una posicion diferencial en el mundo de
los libros sobre el guion es Vanoye (1991 [1996]), al plantear la posibilidad
de diferentes estrategias narrativas, y mas aun, la posibilidad de diferentes
relaciones entre la literatura y el cine tramitadas por el guién como opcio-
nes estéticas. Asi, al momento de proponer una metodologia de trabajo del
guionista en proyectos que parten de una obra literaria, Vanoye distingue
tres niveles: el de los problemas técnicos, el de las opciones estéticas, y el
del proceso de la apropiacion. El primero refiere al estudio de los cambios
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implicados en la relacidon entre sistemas semioticos diferentes y los pro-
blemas generales que derivan de la especificidad audiovisual resumidos
en la nocion de dramatizacion audiovisual. Este nivel seria el que nos con-
voca ante la pregunta sobre lo especifico de cada lenguaje, partiendo de la
oposicion entre la dimension del mostrar (lo iconico) posible en el cine,
y la condicion del aludir asociada a la palabra (lo simbdlico). Aristoteles
sefialaba esta diferencia en torno a la oposicion entre modo dramatico y
modo narrativo —ya volveremos sobre esto-. El segundo nivel propuesto
por Vanoye, el de las opciones estéticas, introduce el caracter netamente
diferencial respecto de la propuesta que domina en otros autores, pues
incluye las alternativas estéticas involucradas en la tarea. Al describir dos
grandes modelos de representacion detectables en las tradiciones literaria
y cinematogréfica, lo clasico y lo moderno, Vanoye abre el juego para
el desarrollo de guiones cuya propuesta podria explorar una narrativa no
clasica. Asi, la alternativa estética que formula tanto para la obra fuente
como para las posibilidades audiovisuales, habilita una metodologia a la
que podria resumir con la siguiente afirmacion: no existen a priori obras
que serian mas adaptables que otras, asi como tampoco una imagen deli-
mitada de lo que el guion deberia ser, en tanto que la tradicion dominante
de la teoria del guidn se afirma en un estética que podemos situar del lado
del canon clasico (referencialidad, verosimilitud realista, estatuto diegé-
tico) y en negacion de otras opciones estilisticas. Si bien Linda Seger
introduce la cuestion del estilo, lo hace matizado por afirmaciones como
la que siguen: “La mayoria de las peliculas que triunfan en el mercado son
realistas. El estilo realista es el mas accesible para la audiencia, el que se
entiende con mayor facilidad y es mas claro. Es como la vida misma”, y
anade: “Pocas peliculas utilizan otros estilos, y aquellas que lo han hecho
rara vez han sido éxitos de taquilla” (1992 [2000]: 194).

El tercer nivel propuesto por Vanoye es el de la apropiacion, en el que
introduce las decisiones de cambio o continuidad entre la obra fuente y el
guion atendiendo a las diferentes coordenadas espacio-temporales (histo-
ricas, geograficas, de época) en que ambas obras son construidas.

Entre la propuesta de Vanoye y la mas difundida en el campo de la teo-
ria guionistica, las diferentes concepciones de la relacion entre los lengua-
jes y obras se materializan en la metodologia que proponen. En tal sentido
considero que se puede definir a la primera posicion como representante
de una teoria transpositiva y a las segundas como disefios asociados a una
concepcion adaptativa (Bejarano Petersen C, 2008, [2010]). En tanto que
Vanoye abre el juego al tejido de las opciones intertextuales y al paso del
tiempo, las segundas suponen ciertos parametros estables en los cuales
deberia entrar la obra fuente y el cine; razén por la que en estas Ultimas
la idea de trasvasamiento fundada en la oposicion forma/contenido, es tan
familiar y adecuada.
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Nuestra pregunta inicial respecto de lo especifico de las posibilidades
semiodticas de cada lenguaje, se puede plantear considerando el modelo de
Vanoye. Si bien en el autor la pregunta por lo especifico de cada lenguaje
desplegada en el primer nivel (problemas técnicos) adquiere una fisono-
mia proxima al estudio semidtico de las condiciones materiales de cada
lenguaje -con sus restricciones de materias significantes y sentidos convo-
cados-, también se orienta en cierto sentido a un horizonte estético (a un
deber ser). El de la dramatizacion audiovisual, en este caso, distintiva de lo
cinematografico, pues parte del presupuesto de cierta vinculacion narrativa
-aun abriendo el juego a diferentes modelos de narratividad-. Ahora bien,
la apertura a modelos narrativos no-clasicos pone al descubierto las asun-
ciones dominantes en el campo del guion. El trabajo de Vanoye me parece
valioso en ese gesto metadiscursivo, critico, que pone en evidencia natura-
lizaciones del campo, y en el gesto metodologico de ofrecer una propuesta
que no delimite exclusivamente un tipo de narrativa. Por otra parte, cabria
preguntarse hasta qué punto es posible, hablando de lenguajes y obras y
no de un nivel pre-semiotico, establecer en las diferencias materiales con-
diciones especificas de posibilidad semidtica, sin que constantemente se
toquen con modos de configuracion estética (posibles entre otros). Esto es:
hasta qué punto las restricciones materiales delimitan modos de configu-
racion sin que cada vez la distincion no esté hablando al mismo tiempo de
estéticas o reglas del lenguaje que configuran los campos y sus tradicio-
nes. Si lo pensamos desde Dubois (2001), esta conjuncion del enfoque por
lo especifico-material de las “maquinas de imagenes” es atravesada a su
vez por nociones sobre lo estético (por ejemplo, eje maquinico/humano),
lo que pone en evidencia, desde mi perspectiva, cierta imposibilidad de lo
especifico a secas, desvinculado de pautas mas o menos manifiestas sobre
lo que se supone que un lenguaje debe ser. Cuando Dubois -en ese mismo
libro- habla de la estética del video, si bien plantea posibilidades de ma-
nipulacion de las imagenes, delimitadas por las caracteristicas materiales
y tecnologicas de la imagen videografica (organizacion en tres niveles de
informacion: el cromatico, el luminico y la informacion de sincronismo en
el barrido), también describe rasgos de lo que seria el lenguaje del video
acotando a un tipo de trabajo sobre las imagenes y sonidos, el del video
arte, y oponiéndolo a un tipo de cine, el de narratividad clésica. Asi, lo
especifico, como en el origen del cine, esta asociado a lo que so6lo se puede
hacer con un medio de expresion y a ciertos presupuestos de lo que seria
el trabajo estético.

3.2. Libros de guion y adaptacion

Ya sea como una referencia al pasar mientras se desarrolla cierto pro-
blema de la escritura en general, o en propuestas integrales especificamen-
te orientadas a la adaptacion, el tema de la relacion con otros lenguajes
aparece en los libros de guion ligado a lo narrativo. En el caso puntual de
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Seger, el libro completo se destina a la cuestion: E/ arte de la adaptacion.
Como convertir hechos y ficciones en peliculas (1992 [2000]). En otros
como el de Vale (1982, [1996]) o Comparato (2005), se destinan secciones
o aparece en el tratamiento de otro tema (personajes, didlogos). En el caso
de Vanoye (1991, [1996]), en el libro dedicado al guion, un apartado define
los problemas de la adaptacion y otro libro, no acotado al guién, desarrolla
integramente la problematica de la relacion cine-literatura (Vanoye, 1989).

Basicamente abocados al arte de contar historias, los libros de guioén
piensan la adaptacion de cara a la narracion y a una relacion que obliga a
cierta “fidelidad” o continuidad de rasgos caracteristicos de la obra llama-
da original. Como sefialaba, esto estd en clara relacion con la nocioén de
cine que sostienen, en términos de una practica narrativa orientada a gran-
des publicos. Esto es: una narratividad de verosimilitud realista y fuerte
sujecion diegética. Asi, la relacion con la obra fuente se vincula con la
capacidad de reconocer en ella materiales para la historia audiovisual vy,
por lo tanto, se parte de la idea de adaptabilidad de la obra fuente. Es decir,
del precepto de que habria obras mas adaptables que otras, y mas aun, que
habria obras inadaptables.

En esta primera entrada, el caracter adaptable o no de la obra literaria
se despliega en algunas afirmaciones que van desde el pedido de calidad a
la obra literaria a la descripcion de lo que podriamos llamar grados de /ite-
raturidad: a mayor despliegue literario seria menor la cualidad de adapta-
bilidad. Ahora bien, sabemos que los origenes de un proyecto audiovisual
son multiples, y diversa es también la forma que pueda asumir. Por ello, su
construccidn pone en escena sucesivas instancias en las que la potenciali-
dad se delimita y un nuevo universo textual surge como resultado de algu-
nas decisiones. Asi, un comienzo posible estaria asociado a la eleccion de
la obra fuente. El enfoque dominante parte de la presuncion de que seria
mas cinematografica la obra literaria que facilmente pudiera resumirse en
una linea -trama- o story line/sinopsis. Esta idea estd presente en Vale
cuando, hablando de la adaptacion, afirma: “La forma de acercamiento
es similar en todos estos casos: primero hay que reducir a una linea sim-
ple el material existente” (Vale 1982, [2006]: 174). Para Vale, como para
Seger y Comparato, la relacion con la obra literaria parece delimitada a la
anécdota narrativa y a las exigencias de un guion de narratividad clasica.
Si bien estos autores admiten que no hay adaptacion sin transformaciones,
en ellos el criterio de los cambios estd pautado por un modo puntual de
pensar el guidn o por cierta asuncion de una esencia de la obra fuente, que
asume, de acuerdo al autor, una acentuacion.

En Comparato aparece del lado de lo que seria la calidad: “La adaptacion
implica escoger una obra adaptable, es decir, que se pueda transformar sin
que pierda calidad; y no todas las obras se prestan para esta transcripcion.
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Un ejemplo tipico de adaptacion imposible es la novela Ulises, de Joyce,
ya que lo que caracteriza a esta obra son los pensamientos intimos, los
acontecimientos mentales de un personaje. Altn asi, ha habido intentos de
aproximarse a la obra de Joyce por la via cinematografica. Al fin y al cabo,
cada novela es un reto para el guionista (...)” (2005: 288). La modaliza-
cion final, aunque introduce matices en relacion con lo inadaptado, permi-
te situar el caracter dominante de una concepcion sobre la adaptacion que
tiene como protagonista a la narratividad cldsica. Seguramente Comparato
no desconoce parejas como Robe-Grillet y Resnais en L Anne dernier da
Mariendbad (El afio pasado en Marienbad, 1961) o la experiencia del Or-
lando filmico (Potter, 1992), que parte de la novela moderna de Virginia
Wolf (1928), por lo que la posibilidad de guiones que parten de obras que
serian inadaptables se introduce como un potencial, aunque nada habria de
garantizar su €xito comercial (aspecto que preocupa particularmente a los
autores de libros de guidn). Asi, mientras la imagen habilita una zona en
la que emergeria lo mas literario de lo literario (a lo que llama calidad), y
si bien esa dimension estaria asociada a lo que solo puede producirse via
la literatura y via una obra — es decir, lo no-traducible-, permite también
reconocer una imagen sobre las limitaciones del cine.

Esa posicion se pone de manifiesto, por ejemplo, cuando se dice que
cierto escritor es particularmente cinematografico en su estilo, caso de
Stephen King o Sidney Sheldon. El presupuesto implicado en esta afir-
macion esté ligado a la idea de fidelidad, pero trasciende al problema del
estatuto o legitimacion de los cambios. Fundamentalmente se liga a la idea
de ciertas cosas que el cine no deberia ser. De este modo, la presencia de
un narrador comentativo se considera un atributo literario, en tanto que
la exigencia de minima intervencion se define como cinematografica. En
ese lugar, es en el que Sheldon emerge como muy cinematografico: su
escritura elimina al maximo observaciones del narrador que no se vin-
culen de manera especifica a la accion; el conflicto se manifiesta en los
primeros parrafos y guia los objetivos de los personajes; los personajes se
caracterizan a partir de una minima descripcion de sus atributos visuales
y se privilegia su descripcion a partir de un hacer o interactuar (modelo de
praxis artistotélica que se ajusta a la pauta de escritura de un guion); las
relaciones espacio-temporales son clarificadas constantemente (un capitu-
lo se inicia, por ejemplo, indicando lugar y fecha: “San Francisco , Abril
de 1995”) y ostenta un alto grado de redundancia. Otro aspecto bastante
caracteristico de lo que se llama literatura muy cinematografica es la fuerte
presencia del didlogo. Ademas, para clarificar la diferencia entre tipos de
voces se introduce un cambio tipografico que indica el paso de un didlogo
a un pensamiento, utilizando la cursiva y aclarando el origen de esa “voz
interior”: “Algun dia, se prometio Page a si misma, voy a vivir en una casa
de verdad, en una hermosa cabaria con césped verde y una cerca de esta-
cas puntiagudas” (Sheldon 1994 [2009]: 63).
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Este recurso del cambio tipografico para indicar el pasaje en el estatuto
de la voz-palabra, fue desarrollado por Manuel Puig en Boquitas Pintadas
(1969-1974, [1974]). Sin embargo, en ese caso, el recurso introduce poli-
fonia pero no ostenta un fin clarificador. Como en el didlogo entre Mabel
y Pancho, que comienza sin que se indique quiénes hablan o donde lo
hacen, intercalando entre lineas de dialogo, con cursiva, los pensamientos
socialmente indecibles (por pautas del buen comportamiento asignados
a la gente de buen proceder): “- Ya que estd ahi, por qué no me cortaria
unos higos? cascara aterciopelada verde, adentro la pulpa de granitos
rojos dulces los reviento con los dientes. / -Buenas tardes, no la habia
visto. El pie las ufias pintadas asoman de la chancleta, piernas flacas,
ancas grandes.” (Puig 1969-1974, [1974]: 154) Es decir, que no se trata
de un procedimiento en si mismo, sino de su articulacién en un conjunto
textual. El juego polifonico y fragmentario de Boquitas Pintadas, con un
salto tempo-espacial constante que potencia la discontinuidad y la des-
orientacion, seria, para la perspectiva dominante en el mundo del guion,
inadaptable, poco cinematografico. Pero existe la transposicion filmica de
Boquitas Pintadas, realizada por Leopoldo Torre Nilsson en 1974. El film
—co-guionado con Puig- retoma los personajes, situaciones, atmosferas y
lugares del relato literario (lo que seria la historia), pero ademas, captura y
reelabora sus apuestas estilisticas, como el juego de voces y el desarrollo
temporal, aunque su apuesta tienda a una enunciacion menos fragmentaria
y mas orientadora espacial y temporalmente. En un trabajo reciente en el
ambito universitario, buena parte de los estudiantes registraba un vinculo
fuerte entre la novela y el film, atin reconociendo la modernidad del relato
literario y ciertos problemas técnicos tales como la casi ausencia de didlo-
gos estilo directo o indirecto; o bien, la apuesta a opciones que acotarian
lo eminentemente literario, como podria ser el juego polifonico a partir
de la sucesion de géneros de la palabra: cartas, notas periodisticas, obi-
tuarios, informes policiales a partir de los cuales se construye la historia.
En el caso de Puig y de Boquitas Pintadas, la relacion cine-literatura se
torna por demads interesante, pues nos fuerza a considerar los vinculos en
el vaivén de influencias del cine a la literatura, y no so6lo en el paso lineal
de la literatura al cine.

Ahora bien, desde la perspectiva habitual de los libros de guion, la re-
lacion entre el Boquitas Pintadas literario y su paso al cine hubiera sido
imposible. Sin embargo, nos encontramos frente a un caso en el que esa
densidad del texto, como entidad compleja, fluye entre ambos universos
habilitando en el film claros reenvios al mundo de la obra literaria. Si
entraramos en esa apuesta imposible de la fidelidad/traicion, hablariamos
de un caso de fidelidad al libro y al cine. Desde luego, la fidelidad es una
lectura, y la lectura nunca es univoca ni estable. Por ello, quizas convenga
mas bien hablar de una relacion de seducciones que, mas que dar cuenta de
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un lazo adecuado entre obras, da cuenta de un lazo de aceptaciones entre
las obras y la lectura de los espectadores.

4. ;(Niveles de lo imposible?

En los libros de guidn, lo que se considera lo especifico discursivo se
confunde incesantemente con una concepcion delimitada del cine asocia-
da a una cierta concepcion de lo literario: en tanto que el primero debe so-
meterse a una idea de lo narrativo, el segundo puede desplegar decisiones
no necesariamente narrativas. Asi, si bien todos los autores parten de la
afirmacion de los cambios imprescindibles en la obra literaria para asumir
una forma audiovisual, el problema consiste en definir cuales deberian ser
esos cambios y qué los legitima. Como hemos sefnalado, la necesidad de
legitimacion parte del tipo de concepcion adaptativa y la idea de fidelidad:
“Ser fieles al original y evitar hacer inicamente transliteraciones. Lo im-
portante es transformar sin transfigurar” (j!), propone, casi en un oximo-
ron, Comparato (2005: 292).

En el recorrido hasta aqui propuesto, he sefialado algunos lugares en los
que la idea de lo imposible cinematografico es en realidad la prescripcion
de un deber ser. Me gustaria sefalar brevemente otros lugares que habi-
tualmente se marcan como imposibilidades del cine pero que obedecen,
desde mi perspectiva, mas bien a lo normativo:

- Mostrar—aludir: el cine debe mostrar (debe ser dominante el modo
dramatico). Esta afirmacion atraviesa las formulaciones que siguen.

- Concreto-sugerido: el cine debe ser concreto. La sugerencia, muchas
veces asociada a lo metaférico, se delimita como opcidn literaria. Asi, se
parte de la omision del trabajo metaforico cinematografico, y se sanciona
como ilustrativa y poco cinematografica la operacion metaforica del tipo
de Chaplin en Tiempos Modernos, que consiste en comparar mediante dos
planos sucesivos obreros con ganado. Lo que se sanciona es una operacion
discursiva que pone en tension la requerida motivacion diegética.

- El cine debe privilegiar lo narrativo por sobre lo descriptivo: debe ser
un arte de accion. En este punto, se afirma que la literatura puede ser des-
criptiva (se omite que lo fuertemente descriptivo no forma parte de toda la
literatura). Ademas, se afirma que en el cine, el narrador describe objetiva-
mente. Se pierden de vista los modos en que el narrador cinematografico
puede ser comentativo (de manera mas o menos evidente). Por ejemplo, en
el cine, la variacion luminica (cambio de luz calida a luz fria -en un caso
estereotipado-), puede introducir una suerte de comentario respecto del
tono de una escena o situacion.

- En el cine, el narrador no puede ser comentativo: asociado a lo des-
criptivo y al planteo del tema, se manifiesta que en el cine el narrador debe
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ser objetivo (transparente) y que la posibilidad de introducir acotaciones
tales como valoraciones o comentarios sobre lo descrito (se lo llama re-
flexividad) es eminentemente literaria, y no una cualidad cinematogréafica.
Ello se vincula a la afirmacion de que, en el cine, el tema o temas impli-
cados deben aparecer bajo la forma del relato y no se debe subordinar la
historia al tema. Se dice: “Los detalles en una novela construyen ideas,
pero también nos dan informacion que nos resulta tutil y fascinante en si
misma”, sefiala Seger (1992 [2000]: 49). “En si misma” quiere decir: sin
que genere transformaciones. Asi, para esta autora la literatura, en oposi-
cion a lo que ocurriria en un film, puede detenerse en el planteo de temas o
desarrollo de perfiles psicologicos. Por ello, desde esta perspectiva, decir
que en un film no pasa nada (narrativamente) es equivalente a su fracaso.

- En el cine los pensamientos del personaje se deben poner en acciones.
Asi, la trasmision de pensamientos via la voz interna o voz off se considera
dominantemente anti-cinematografica. Se manifiesta que el uso del dia-
logo deliberadamente explicativo de los estados de animo del personaje
es un error (el didlogo debe encubrir su funcion informativa). Se insiste
en que deberia acotarse el uso de la palabra a lo que no puede ser dicho
via la imagen, pues la palabra -se supone- debe subordinarse a la imagen.
Se olvida, de tal modo, que la palabra forma parte del universo del decir
audiovisual y que, en todo caso, el problema se traduce en la relacion dada
entre imagen y palabra con respecto a un determinado proyecto estético.
La posibilidad de trasmitir pensamientos de los personajes via la voz off,
lejos de pensarse como un recurso estético posible, se define como in-
trinsecamente anti-cinematografica. Haciendo una analogia con la pintura,
me parece que ese uso restringido de la palabra, seria equivalente a pro-
hibir el uso del rojo cuando se puede usar el naranja. Eric Rohmer (1984,
[2000]) ensefia mucho sobre la posibilidad de la palabra (y los silencios),
tanto en sus films como en sus escritos. En este camino, conviene recordar
su pedido de tratar la palabra atendiendo a su dimension poética amplia:
texturas, ritmos, entonaciones, musicalidad. Para la concepcion dominan-
te del guidn la palabra se piensa especialmente restringida a ese uso de
transmision encubierta de informacion (narrativa y de caracterizacion de
los personajes)

- En términos temporales podemos reconocer dos grandes afirmacio-
nes:

a. Se afirma que el cine debe ser lineal, 0 més atn, cronoldgico. En
esto, muchas veces se confunde la orientacion al espectador de los saltos
temporales de un relato con el hecho de que los relatos estén organizados
cronologicamente. En verdad lo que se afirma es que el espectador debe
estar constantemente orientado a nivel espacial y temporal. Esto seria: en
el cine no se deberian provocar ilimitadas disrupciones espacio-tempora-
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les, en tanto que la literatura si podria hacerlo.

Ademas: se apela constantemente a la idea de que el film debe organi-
zarse en tres actos: introduccion, desarrollo, desenlace. Llegando incluso
a establecerse duraciones por acto y el requerimiento de giros narrativos
(plot points) dados por la presencia de nicleos altamente transformadores
e inesperados. También se plantea la necesidad del climax (momento de
maxima tension) previo al desenlace, con un retorno al equilibrio antes
del final. Esta construccion macro estructural, que ya aparecia como pro-
puesta en Aristoteles, tiene en el campo del guidon un autor que se presenta
como su creador: Syd Field, (quien al parecer exige el copyright, cuestion
que siempre me ha llamado la atencién -los herederos de Aristoteles debe-
rian ser asesorados-). Sin avanzar en la discusion puntual de esta teoria y
sus alcances para la practica de la escritura o del anélisis, considero que el
concepto de plot point, es en verdad la descripcion puntualizada de ciertos
momentos del relato que ordenan la mirada del analista, pero que, en la
medida en que los principios de sucesion y transformacion guian la logica
narrativa, es frecuente advertir que al analizar films se indique como plot
point lo que se sitia en el tiempo establecido por Field, sin considerar ac-
ciones fuertemente transformadoras previas o sucesivas. En términos del
analisis: se va a buscar lo que se pretende encontrar.

b. En términos temporales, se afirma también que el cine carece del
dinamismo temporal de la literatura, asociado a la definicién del primero
como siempre acotado a un unico tiempo, el presente:

“[en la novela] El narrador nos puede ayudar a concretar el pasado,
el presente y el futuro. (...) casi constantemente, el narrador mira hacia
atras en los acontecimientos que ya han ocurrido; y cuenta, a la vez que
interpreta, estos acontecimientos al lector (...). En una novela el tiempo
es fluido. Se mueve de atrds a adelante, entre el pasado, el presente y el
futuro. (...) En las novelas este movimiento entre el pasado y el presente
es fluido e ininterrumpido. La vuelta atras —el flash back- es parte del mo-
vimiento de la historia. En el cine, este tipo de flash back hacia una historia
del pasado puede detener el ritmo de la narracion. El cine transcurre en el
presente. Es inmediato. Es ahora. Es activo. Una novela puede ser reflexi-
va y enfatizar el significado, el contexto o la respuesta de un suceso. Pero
una pelicula pone el énfasis en el suceso mismo. (...) El cine trabaja con el
presente y nos conduce hacia el futuro. Estd menos interesado en lo que ha
ocurrido que en lo que va a ocurrir después” (Seger, 1992, [2000]: 52-53).

En esta cita se advierte una condensacion de aspectos sefialados antes,
asociados aqui a la definicion de lo temporal cinematografico como lineal
y restringido al presente. En este sentido, si bien es necesario distinguir los
tiempos verbales como elementos de fuerte economia para la construccion
temporal en el campo del lenguaje articulado, ya que a través de la conju-
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gacion de los tiempos verbales en un parrafo podemos pasar del presente
al pasado o al futuro a través de una palabra, ello no implica que el cine
carezca de indicadores textuales que permitan introducir planos tempora-
les que escapen al presente. En tal sentido, recodemos que forma parte de
una extendida tradicion el paso al blanco y negro para indicar flashback
o regreso al pasado. Metz ha dedicado un minucioso trabajo al estudio
de ciertas configuraciones sintagmaticas que, a partir de las relaciones de
contigliidad, instrumentan diferentes dimensiones temporales, tales como
la simultaneidad (Metz, 1968, [1972]: 229-264). Ademas, la voz puede
introducir esas variaciones temporales a partir de la palabra. Si conside-
ramos la articulacion imagen/sonido: es posible a partir de una palabra
que comienza en el presente, pasar a una imagen del pasado y continuar
con la voz off en aquel presente. En este caso, el tiempo no es ni pasado,
ni presente, es la co-presencia de ambas temporalidades, caso de la bella
secuencia de Singin " in the rain (Cantando bajo la lluvia, Donen y Kelly,
1952) en la que el musico-actor Don Lokwood relata para la periodista en
la puerta del cine, frente a sus fans enloquecidos, el recuerdo de sus dias
pasados con Cosmo (su compaiero de aventuras), y en tanto que la palabra
nos habla de una infancia de formacion académica en la musica y gran
solemnidad, la imagen retrata una formacion musical hecha a pura calle y
vodevil (con tomatazos de un publico enojado incluidos).

Por otra parte, conviene distinguir la percepcion que podemos tener de
las imagenes en movimiento como ocurriendo delante de nuestros ojos (en
nuestro presente), con la temporalidad resultante, en términos semanticos,
a partir de los diferentes modos de configurar los films. En tal sentido, po-
demos reconocer la ausencia de un lenguaje que regule de manera estable
las relaciones temporales, como puede funcionar en la palabra la conju-
gacion verbal, pudiendo cada film desplegar sus propias modalidades de
la variacion temporal, como es el caso de La sonambula, recuerdos del
futuro (Spiner 1998), en el que el blanco y negro nos sitia en el presente
y el color en el pasado.

Ahora bien, por una parte esta lo temporal del film, y por otra, lo tem-
poral del guion. Asi, con respecto al guion, se trata de una doble instancia:
el guidn se escribe en tiempo presente y en tercera persona. Esta restric-
cion en la escritura de guiones implica que la focalizacion extraordinaria
debe explicitarse, de lo contrario se parte de la asuncion de ocularizacion
cero. Lo mismo ocurre con el tratamiento temporal. En la medida en que
el film, como hemos dicho, delimita en la proyeccion una suerte de aser-
cion conjugada en tiempo presente (vemos lo que esta ocurriendo, como
si ocurriera en concordancia con nuestro presente), los juegos temporales
introducen una zona de afirmaciones estéticas. Como se ha dicho, en la
literatura, la presencia de los tiempos verbales y su conjugacion permite,
con solo una palabra, trazar los cambios en la temporalidad. En el caso del
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guion, el cambio temporal se establece en términos de la estructura, por
ejemplo con el cambio de escena. Y si bien puede sefalarse que se trata de
un flashback o de un flashforward o de la entrada a un tiempo y espacio
subjetivos, el espectador deberd interpretar la dimension temporal a partir
de indicios presentes en el film y de la logica causal que habilita el juego
de una cronologia implicita. El espectador no lee el cambio de escena, sino
que percibe e interpreta los saltos en una dinamica de la lectura que, como
senala Bordwell, entrelaza hipotesis de manera constante (1985, [1986])

- Con respecto a lo espacial se plantean las siguientes cuestiones: para
la mayor parte de los libros de guion la concepcion que se tiene del es-
pacio se asocia a la idea de que el espacio es donde ocurre la accion. En
tal sentido, se privilegia una naturalizacion narrativa del espacio y se lo
piensa como especificamente ligado a la continuidad. De tal modo, se des-
atiende la posibilidad de trabajar el espacio en términos de exploraciones
estéticas, y de pensar, por ejemplo, ese modo particular de construccion
del espacio audiovisual: la relacion entre campo y fuera de campo. A su
vez, en la medida en que el modo de describir una escena involucra defini-
ciones posibles de puesta en escena, el guion también puede pautar planos
posibles para la construccion espacial.

Si lo pensamos en términos del guidn, la escena delimita una unidad
espacio-temporal. Seglin este criterio, cada vez que se cambia de escena,
lo que se introduce es un criterio de montaje segtin el cual el espacio puede
tornarse previsible o imprevisible. Por otra parte, el film, en la medida en
que trabaja con imagenes y con sonidos, puede darnos la imagen especi-
fica de un rostro, o de un tipo de voz. Esta cualidad puede tener efectos
estéticos: el narrador literario puede omitir la descripcion general del per-
sonaje, de su voz o del espacio de manera ilimitada, sin que ello impida
comprender la historia. En el caso cinematografico implicaria una estrate-
gia en la focalizacion asociada a la puesta en escena. Veamos:

“San Francisco. Abril 1995.
El fiscal de distrito Carl Andrews estaba furioso.

- (Qué diablos pasa aqui? —quiso saber-. Tenemos tres médicas que vi-
ven juntas y trabajan en el mismo hospital. Una de ellas estuvo a punto de
hacerlo clausurar, la segunda mata a su paciente por un millon de dolares
y la tercera es asesinada.

Andrews dejo de hablar para respirar profundo.” (Sheldon, 1994,
[2009]: 11)

En ninglin momento se describira al fiscal. Y el espacio se construird
con las palabras: sala del tribunal (apelando a la clase) y las imagenes
mentales que despliegue en el lector. En una transposicion que pretendie-
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ra recuperar esa misma decision, la ausencia de descripcion de la sala de
tribunales deberia representarse dejando fuera de campo a ese espacio, o
respecto de la figura del fiscal -dado que no est4 descrito-, dejandolo fuera
de campo e introduciéndolo a través de su voz en off. Ello tendria impli-
cancias narrativas (;por qué no se muestra un personaje que en la escena
es importante?) y estéticas: introduciria una suerte de fuera de campo gno-
seologico y cierta apuesta en relacion con la construccion del espacio. Pero
en la novela la ausencia de descripcion del lugar o del fiscal no obedece a
una resistencia para ubicar al espectador, sino a una economia del relato.
En tal sentido, la relacion transpositiva, atin en los casos que se pretende
mas neutral (esto de los relatos literarios que serian mas cinematograficos
que otros), implica decisiones que pueden, o no, tomar como eje la lectura
hecha sobre la aspiracion estética proyectada por el relato literario.

Tomo en particular el caso del espacio y lo descriptivo, porque se suele
afirmar que la literatura es mas descriptiva que el cine, y la cuestién en
realidad es que puede serlo o no, y que en todo caso se trata del tipo de
relacién que lo descriptivo plantea con respecto a lo narrativo (relacion
entre funciones nucleares y cataliticas). Ademas, los libros de guiéon os-
tentan una concepcion naturalista del espacio sujeto a la accion (esto de:
es donde ocurre la historia). Esta manera de pensar al espacio, desactiva,
desde mi perspectiva, las posibilidades del juego estético que el espacio,
como dimension, haria posible (hay historia en el tratamiento del espacio).

Cuando escribimos un guion, la pauta plantea la necesidad de una mi-
nima descripcion. Es solo lo que es necesario para la accion y la compren-
sion de la historia; asi, el exceso de descripcion se sefiala como un error.
Sin embargo, depende de la propuesta estética que se ponga en juego (y
como se ha sefialado, del marco profesional en el que se espera circule el
guidn). A su vez, el modo de construir la escena podria introducir, a partir
de la descripcion, ciertas acotaciones de puesta en escena que articulen
relaciones de campo y fuera de campo -dinamica caracteristica del es-
pacio audiovisual- (Burch 1970 [1998]). En un guién puede hacerse una
descripcion acotada del personaje (edad, y algiin rasgo significativo) y el
lugar, con el encabezado de escena: sala de tribunal. La cuestion es que el
guionista sabe que eso transpuesto al film dara lugar a un rostro particular
y a un espacio particular y no a un genérico. Ello depende de la cualidad
iconica del filme. Ahora bien, que el relato literario construya imagenes
mentales y no muestre imagenes o sonidos concretos, y que el cine si, es
una diferencia que puede trabajarse desde muy diferentes estrategias esté-
ticas: un relato literario puede prescindir de la descripcion del lugar o pude
detenerse en una minuciosa y extensa referencia al espacio. En el film
ocurrira lo mismo, puede retener informacion sobre el espacio a la manera
de ese papel actancial que el espacio asume en los films de Antonioni, o
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puede incorporar el espacio en un golpe de vista mostrandolo en funcion
de la accion.

Sobre lo que me gustaria poner el acento, en torno a esta diferencia
entre mostrar y aludir, es que el film puede tanto aludir (o referir) como
mostrar. En ese camino, me interesa deslindar la relacion mostrar/aludir de
la relacion entre lo explicito y lo sugerido. Para muchos de los autores del
guion, el cine no puede mas que ser explicito (asumiendo que la sugeren-
cia esta asociada al referir y que la claridad narrativa restringe el papel de
lo implicito). El citado ejemplo de Cantando bajo la lluvia, nos ofrece el
caso de una estrategia ironica a partir de la posibilidad polifonica del film:
en tanto que la palabra describe una realidad, la imagen nos muestra otra.
La oposicion plantea la no uniformidad del sentido. En el cine de Rohmer,
el sentido sugerido se despliega en la relacion entre lo que dicen los per-
sonajes y lo que no dicen, en las relaciones espaciales que establecen (el
lugar de un personaje en cada momento de la escena), la circulacion de
las miradas, el conjunto de niveles de gestualidad del cuerpo y su relacion
con el encuadre y tamafio de plano.

- Finalmente, podemos referir a la condicion polifonica del film, que en
principio permite un funcionamiento distintivo del juego de voces como
diferencia de lo literario. En la medida en que el film trabaja sobre diferen-
tes materias de la expresion, de manera simultanea puede ofrecer informa-
cion y hacerlo a partir de voces diferentes. Es decir, puede ser polifonico
en simultaneidad. En tanto que la literatura habilita lo polifénico en la su-
cesion, caso de Boquitas Pintadas, o de la novela epistolar del siglo XIX.
Ahora bien, los libros de guidn tienden a considerar la polifonia filmica
en términos de la necesidad de unidad y coherencia determinada por el
privilegio de la diégesis. A su vez, como ya se ha sefialado, tienden a su-
bordinar el campo sonoro (voz, musica, ruidos, silencios) a la imagen. En
tal sentido, lo que prima es una percepcion fuertemente delimitada de esa
posibilidad de lo polifénico.

Volvamos al carécter de lo literario. Deciamos que Sklovsky, ante la
emergencia del cine, entre fascinado por el fendmeno filmico y preocupa-
do por sus alcances, planteaba la relacion del cine con la literatura como
restringida al plano del argumento o de la peripecia. La preocupacion de
Sklovsky parece comprensible por su posicion formalista y la profunda
conviccion en el trabajo sobre el lenguaje. Lo que trasunta en los manuales
de guiodn es un poco diferente: es la suposicion de que el cine deberia abs-
tenerse de construir relatos basados en estrategias recursivas, reflexivas o,
retomando a otro formalista (Jakobson), obras en las que la funcion poé-
tica se ponga de relieve por sobre la funcion referencial. En tal sentido, y
atendiendo al cardcter dominante de estas posiciones, me parece que seria
un gesto de fuerte correlato ético/estético reintroducir la polifonia del film
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a la teoria de la escritura y tornar el singular que juega a ser neutro, a un
plural que habilite otros mundos posibles de escribir lo audiovisualizable.

Notas
[1] Conviene sefialar que la tarea de analisis de Sklovski fueron tempranas, alrededor del
veinte, sin embargo se publican tardiamente.
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La visualidad siniestra
Carolina Bejarano

A partir de la conceptualizacion freudiana de lo siniestro, -en tan-
to experiencia estética diferenciada del miedo y del terror- y de los
posteriores desarrollos de Lacan sobre lo real y el objeto a, consi-
derando al lenguaje cinematografico como via reggia para acceder
a la experiencia de lo siniestro, se avanzara en la localizacion de
los recursos especificos que lo filmico posee para lograr efectos
de ominosidad. Recursos que se sitian en la linea del objeto y sus
presentaciones mas que en el contenido de lo narrativo. En este
sentido, se propone la nocion de visualidad siniestra, como espe-
cifica de la estética cinematografica, para precisar las caracteristi-
cas de tales recursos, los cuales en primera instancia se presentan
como exclusivos de lo audiovisual.

Palabras clave: lo siniestro- experiencia estética- lo real- objeto-
visualidad siniestra

The sinister visuality

From Freud’s conceptualization of the sinister, -as distinct aes-
thetic experience of fear and terror- and the later developments of
Lacan on the real and the object a, considering the film language
as a privileged way to access experience sinister, advances the
location of specific resources the filmic has to achieve ominous
effects. Resources that are in line with the object and its presenta-
tion more than content of the narrative. In this regard, it suggests
the notion of sinister visuality, as specific film aesthetic, to deter-
mine the characteristics of these resources, which at first instance
are exclusive of the audiovisual language.

Palabras clave: sinister- aesthetic experience- the real- object-
sinister visuality

En el inicio

Se trata de un film de los que llevan el género a modo de nombre, como
si se tratara de un indicador. Me pregunto, entonces, indicador de qué,
puesto que la precision que se espera respecto del género opera en tanto
pretension. El género es supuesto.

No obstante, en ese film que ha sido nombrado como thriller, de pronto
una secuencia se presenta lentificada, casi en suspenso. Por unos instantes
parece no pasar nada, pero de pronto, todo pasa.

En ese todo que pasa de pronto, stibitamente, casi de sorpresa, se viven-
cia ominosidad. Me pregunto entonces qué la produce.
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Alli, ese efecto —que es un afecto- se constituye como vestigio de cierta
funcion operatoria, en la produccion de efectos siniestros. Que tal film sea
categorizado como thriller no agota la cuestion, ya que alli algo excede tal
nominacion. Eso que excede es del orden de lo siniestro.

Decir que hay siniestro en lo siniestro no es una mera tautologia. Un
malentendido relativamente extendido, circunscribe lo ominoso al campo
del miedo y del terror. En el terror, no hay lo siniestro. En el miedo tampo-
co. Nuevamente, hay siniestro en lo siniestro.

El psicoanalisis y lo siniestro

El recurso a la ficcion no es ajeno al psicoanalisis. De hecho, no pocos
trabajos y escritos incluyen la dimension ficcional. Incluso para el desarro-
llo de diversos conceptos y formulaciones psicoanaliticos se recurre a ello.
Lo ficcional resulta ser un terreno mas que fecundo.

Tal es el caso del concepto de lo siniestro, lo cual no se debe a un gusto
estético ni a un estilo de investigacion, mas bien se trata de las caracteris-
ticas propias de lo siniestro, las cuales encuentran en el campo ficcional
mayor estabilidad.

De modo que no es nuevo el lazo entre el psicoanalisis y la literatura,
la pintura, el cine. Estos discursos, portadores de estas experiencias esté-
ticas, han brindado al psicoandlisis innumerable posibilidades de pensar e
interrogarse, y asi conceptualizar.

Ahora bien, es posible hacer el camino inverso. Es decir, no tomar ele-
mentos de estos discursos para pensar psicoanaliticamente, sino recurrir a
elementos y conceptos psicoanaliticos para dar cuenta de como se produ-
cen determinadas experiencias estéticas. Son, concretamente, experiencias
de lo siniestro y, mas aun, en el dispositivo filmico se trata de delimitar,
aislar y conceptualizar los recursos propios del lenguaje cinematografico a
través de los cuales se construye y se establece tal experiencia.

Experiencia unica, la de lo siniestro, que entra en el campo psicoana-
litico en términos de experiencia estética. Se trata de una particularisima
modalidad de angustia, mas alla de ciertas confusiones que identifican lo
siniestro con el miedo, el terror y el horror, como si se tratara de lo mismo.

En este aspecto Freud fue enormemente meticuloso al momento de di-
ferenciar y precisar el terreno sobre el cual se establece lo siniestro. Ese
terreno es el de la angustia, no se trata del miedo ni tampoco del terror.
El fenomeno ominoso es de otro orden. La angustia de la que alli se trata
incluso, es angustia devenida Unheimlich.

A diferencia del miedo, donde logra fijarse un objeto —en tanto causa-
para conformarse como tal: miedo a la oscuridad, miedo al silencio, miedo

140 fignraciones 10



a los fantasmas, miedo a lo desconocido; en el fenomeno Unheimlich, el
objeto en juego -objeto de la pulsion: la mirada y la voz, especialmente-,
no se liga a nada, consecuentemente nada lo causa.

Por otro lado, el desplazamiento que se opera de lo familiar y conocido
a lo no familiar y desconocido esta en la base de lo siniestro. El vocablo
aleman Unheimlich (lo extrano, lo no familiar) procede de Heimlich (lo
familiar). Asi, ambos términos —opuestos-, se tocan. Lo hacen mas de la
cuenta. No obstante, el fendémeno Unheimlich, no se deja asir facilmente,
se desplaza evanescentemente de lo familiar a lo no familiar.

Introduccion de lo siniestro

En 1919, Sigmund Freud publica Das Unheimliche. Puede considerar-
se que a partir de este texto se introduce al campo del psicoandlisis el con-
cepto de lo siniestro. Las primeras traducciones al espafiol tomaron a este
trabajo como Lo siniestro, luego, la mas reciente lo nombra como Lo omi-
noso. Es decir que hubo —como siempre ocurre- problemas de traduccion,
lo que contintia hasta ahora. Sin embargo, algo excede la sola dimension
de los efectos de traduccion.

De hecho: la distancia que en nuestra lengua se establece entre siniestro
y ominoso abre una serie de cuestiones y dificultades respecto al alcance
de esta nocion, asi como respecto a la imposibilidad de tomar uno de los
dos términos como referente del concepto.

En aleman tampoco resulta una cuestion simple. Ciertamente, el mis-
mo Freud realiza un recorrido sumamente riguroso respecto a las condi-
ciones lingiiisticas del concepto. Es decir, que el aspecto terminologico
-lingtiistico-, no es en absoluto pueril. Todo lo contrario.

Apenas al inicio de Das Unheimliche, Sigmund Freud se sitGia en el
ambito de la estética -como “doctrina de las cualidades de nuestro sentir’-,
para introducir el concepto de lo ominoso en tanto marginal. Ese caracter
marginal se sostiene en el escaso desarrollo tedrico que hasta ese momento
tenia el tema. En tanto concepto, dentro del campo de lo subjetivo, atin no
habia sido introducido. En este sentido, no es casual que practicamente
todas las referencias que toma Freud en ese trabajo, excepto una, sean de
la literatura. Asimismo, ello da cuenta de la prioridad del campo ficcional
en la produccion de efectos ominosos. Para Freud, lo ominoso de la ficcion
resulta mas rico que lo ominoso del vivenciar real. A su vez, Jacques La-
can, en el seminario sobre La angustia, retoma esta apreciacion freudiana
y avanza a partir de ella. Considera que la realidad es “demasiado fugiti-
va” para dar cuenta de lo Unheimlich. “...la ficcion la demuestra mucho
mejor, la produce como efecto de una forma mas estable porque estd mejor
articulada”. Es decir, que la ficcion se presenta como “una especie de pun-
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to ideal” (Lacan 2006), a partir del cual es posible producir y estabilizar la
dimension de lo siniestro.

En Das Unhemliche Freud marca que las ficciones que logran omino-
sidad proceden de experiencias cotidianas, es decir que aun partiendo de
lo cotidiano, logran tal efecto. A esto habria que agregar que es condicion
para el advenimiento de lo siniestro este proceder de lo familiar a lo no
familiar. Alli donde se produce el encuentro de lo desconocido en lo co-
nocido y de lo conocido en lo desconocido, lo familiarmente desconocido.
Alli donde se tocan mas de la cuenta.

Entre los motivos de lo siniestro, algo asi como sus topicos, se encuen-
tran: la presencia del doble —lo idéntico-, con todos los matices de pérdida
de identidad (retorno de lo igual, desdoblamiento en el vivenciar, la repe-
ticion, la ajenidad), la pérdida de realidad, el retorno de la mirada como
extrafia. Topicos en los que la imagen tiene una impronta ineludible.

Introduccion de lo siniestro en el analisis filmico

El hecho de que la ficcion, aun partiendo de experiencias cotidianas, lo-
gre producir efectos ominosos mas significativos que los que se producen
en el vivenciar real, se vincula con el caracter evanescente del fenomeno
Unheimlich. En este sentido considero al lenguaje cinematografico como
via reggia para acceder a ese universo inquietante de lo siniestro, ya que
en el que se establece una prioridad respecto de otras expresiones ficcio-
nales (Bejarano 2009).

Que un film tenga tal privilegio, es gracias al subtendido de imagen
propio de lo audiovisual. Asi, el sostén de lo narrativo se encuentra en la
imagen. Si algo es contado, es contado desde las imagenes. Lo narrado se
desarrolla en imagenes, se despliega en ellas. Subtendido de imagen no sin
lo auditivo. En lo siniestro, se juega algo a nivel de la imagen -de lo que se
impone a partir de lo visual-, donde lo auditivo también produce efectos
ominosos. Es en esa propuesta audiovisual que se logra poner en acto algo
de la dimension de lo siniestro, que parece escaparse de otras expresiones.

Si bien en otros lenguajes lo ominoso aparece —por ejemplo en buena
parte de la obra de Salvador Dali-, el lenguaje cinematografico logra pro-
ducir y estabilizar a partir de la imagen filmica, efectos de ominosidad.
Logra incluir la dimension temporal, es decir, temporalizar tales efectos e
incluso darles un desarrollo, un recorrido.

Al introducir en el campo de la estética el concepto de lo siniestro y los
desarrollos consecuentes realizados desde el psicoanalisis, se configuran
dos modalidades de andlisis. La primera, teniendo en cuenta los temas de
un film, la historia, las ideas, es decir, los efectos de sentido y fundamen-
talmente, de ruptura del sentido. La otra, captando las presentaciones pro-
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pias de lo filmico que operan en la produccion de estos efectos, es decir,
los modos en que se configura lo narrativo desde la presentacion visual y
auditiva, como se impone a partir de la modalidad de presentacion, como
se ofrece esa propuesta visual. Es decir, cudles son los recursos expresivos
de los efectos siniestros. Para ello, la nocion de visualidad siniestra permi-
te aislar esas condiciones.

Hipotesis siniestra

Sin embargo, habria que considerar que la primera modalidad deviene,
en tanto efecto, de los alcances de la segunda. Es decir que hay ruptura de
sentido cuando desde lo audiovisual se producen estos efectos. Ruptura de
sentido en tanto el sentido que viene operando de pronto se interrumpe, se
corta, se rompe. Es decir, en tanto efecto de ruptura que logra que ese sen-
tido que viene siendo deje de ser, deje de operar. Por lo tanto, se sugieren
dos hipdtesis consecuentes, a saber: que la visualidad siniestra produce los
efectos ominosos y que la caida del sentido deriva de ello.

Lo siniestro es un efecto que se produce y opera en dos niveles: a nivel
de la narracion y a nivel del espectador, en tanto dimension subjetiva,
indice de que alli logra efectos este afecto inquietante que es lo siniestro.

(Como procede, es decir, como opera, cudles son los recursos con los
que lo filmico cuenta para hacer advenir fendmeno siniestro?

Si tomamos el tema del doble en tanto ominoso —el doble es el tema
ominoso por excelencia-, en el film Femme Fatale (Mujer fatal, Brian De
Palma, 2002) hay doble. Rebecca Romijin es Laure y Lily. Hay también
ruptura de sentido y ruptura de la historia en tanto lineal. Sin embargo, no
hay ominosidad.

Pareciera que estos elementos proceden desde lo narrativo, sin la in-
tencion de provocar efectos siniestros. Alli no hay ese particular modo de
contar que es la visualidad siniestra. Asi, la configuracion de estos efectos
se encontraria en la linea de la presentacion y no en el contenido tematico.
No se trata del doble en tanto tema, sino de como es presentado, a partir
de qué propuesta audiovisual, a través de qué elementos audiovisuales, es
decir como se ofrece, de qué modo se impone.

Los films Lost Highway (Carretera Perdida, David Lynch, 1996), Mul-
holland Drive (El camino de los suefios, David Lynch, 2001), Inland em-
pire (Imperio, David Lynch, 2006), todos calificados como thrillers (cabe
preguntarse si efectivamente lo son), se caracterizan por ser —esencialmen-
te- portadores de ominosidad. En ellos el efecto de lo siniestro se encuen-
tra en la superficie. La dimension de la corporalidad estd en juego cuando
se trata de estos efectos, en ellos se juega el cuerpo.

Jiguraciones 10 143



En estos films -a los que es posible considerar paradigmaticos respecto
a la visualidad siniestra- hay presencia de dobles, desdoblamiento de la
realidad (narrativa), ruptura de sentido; en ellos la historia no se centra
en una narracion clasica (lineal). Hay ominosidad (Bejarano 2005, 2010).
A diferencia de lo que ocurre en Femme Fatale, en ellos ha operado la
visualidad siniestra.

En Femme Fatale, Rebecca Romijin cambia su apariencia cuando se
vuelve en su doble, cambia su pelo, sus prendas, su estilo. Es ella siendo
otra. En Inland empire, Laura Dern es siempre ella, su apariencia es la
misma, eso no cambia. Ni su cabello ni sus ropas. Es ella salida de una
escena entrando indefinidamente a otras a las que asiste con ajenidad. El
doble, aqui como idéntico

Es decir, hay ominosidad cuando el sentido es excedido, cuando queda
en zozobra. Pero cuando ello procede desde la imagen y desde el sonido.
Lo siniestro tiene que ver con la imagen: con lo que en la imagen —di-
mension visual- irrumpe, con lo que se ausenta de ella, con lo que sobra
y excede al sentido. Asimismo con lo que desde el sonido —dimension
auditiva- irrumpe, con lo que desde el sonido interviene la imagen o se
hace faltar.

(Qué tienen los films de David Lynch? Lentificacion de las secuencias,
de modo que el transcurso del tiempo se torna extrafio y enigmatico. El
uso particular de la camara, en la que su distancia no es ni lo suficiente-
mente lejana, ni lo suficientemente proxima, es decir, que queda en una
zona indefinida -sin distancia normalizadora, reguladora-. La camara, asi-
mismo, se posiciona en contrapicada y recurre al empleo de angulos. Asi,
el modo de acercamiento a los rostros produce efectos de desconocimiento
y a su vez de cierta familiaridad (;se trata de rostros verdaderamente hu-
manos?). Ademads, en los cambios narrativos tal acercamiento se vuelve
diferente, de modo tal que los rostros son y no son los que se han visua-
lizado en secuencias anteriores. Alli se produce ese efecto de extrafieza,
lo desconocido en lo conocido, por estas tres vias. La insistencia de la
camara en mano con el consecuente efecto intrusivo, de falta de distancia.

Advenimiento de la voz fuera de contexto o rompiendo el contexto, es
el caso de la secuencia en Mulholland Drive en que el personaje comienza
de pronto a hablar en otra lengua. Advenimiento de ruidos y sonidos, que
indican un fuera de campo activo, al que el espectador, ciertamente, no
tiene acceso. Intrusion en la imagen de objetos que no se sabe, ni se sabra
qué hacen alli, es el caso de la caja y la llave en Mulholland Drive, de lo
que David Lynch diré: “No tengo ni idea qué son” (Lynch 2009).

Es decir, que al recurso a la visualidad siniestra, donde la voz y la mi-
rada aparecen como sueltas de cualquier andamiaje significante, hay que
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agregar la subversion del relato con sus permanentes cambios, provocando
la imposibilidad de comprender o de interpretar y a su vez, dejando al film
mismo como siniestro.
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Cuando el arte se enciende y se juega a jugarse
Lelia Fabiana Perez

Un panorama de continuo desarrollo de nuevos géneros de videojuegos
se presenta aqui, planteando la pertinencia de algunas de estas produccio-
nes en las esferas de las artes. Diversas interrelaciones entre experiencias
y proposiciones teoricas en los ambitos del cine, las técnicas de animacion
digital y el videogame seran recorridas en este escrito, que intenta dar
cuenta ademas, de una propuesta especifica promovida desde un espacio
de arte. En Objeto-a (Bs. As. Marzo de 2009) mediante una muestra titu-
lada “Game On! El arte en juego” y, a través de una serie de actividades
practicas, performaticas y teoricas, los participantes pudimos incursionar
en ciertos sitios de cruce y didlogo entre artes y videojuegos. Este escrito
apuesta e invita a la posibilidad de ampliar un escenario en el cual, desde
una actitud experimental, bien se podria continuar investigando.

When art is played on and played An overview of continuous develop-
ment of new genres of video games presented here, raising the relevancy
of some of these productions in the areas of the arts and so- called the high
cultures. Diverse interrelationships between experiences and theoretical
propositions in the areas the cinema, the technologies of digital animation
and the videogame, will be crossed in this writing that tries to realize in
addition, of a specific offer promoted from a space of art. In Objeto-a (Bs.
As. March, 2009), with an exhibit entitled Game On! The art in game,
and through a number of practical, performative and theoretical, the par-
ticipants we could penetrate into certain sites of intersection and dialogue
between arts and video games. This written commitment and invites to the
possibility of extending a scene in which, from an experimental attitude,
well it might continue investigating still much more about these proposals.

1. Un recorrido introductorio por ciertas zonas del videojuego
Gameplay is the most important part of game”

— Jason Rhorer en The Escapist “The game design of art”

Sumergirse en el macrouniverso del videojuego puede convertirse
en un viaje mas alld y mas aca de los parametros comerciales disefiados
por cualquier empresa, o incluso de los lineamientos propuestos por de-
sarrolladores independientes. Es ingresar a un mundo de variables, mas
o menos expandidas, que terminan configurdndose en un espacio expe-
riencial definido por quien juega y se juega en ¢l. Es el jugador el que
(con mayor o menor grado de opciones) activa los engranajes que articu-
lan la maquinaria puesta en marcha por el videojuego: la interactividad.
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Por supuesto, se trata de una especie de interaccion especifica, que con-
juga elementos de galaxias diversas. Variados lenguajes de la tecnologia,
la literatura, el cine, la plastica, la musica y de otros géneros de juegos
(algunos de ellos con larga data) confabulan o mejor co-fabulan en la arti-
culacion y desarrollo de las cada vez més expansivas como diversas pro-
puestas de este particular universo.

Las practicas del videojuego capturan espacios no demasiados explo-
rados por otros sitios del juego, el arte, la tecnologia o algunas ciencias.

El videojuego se vale de elementos y herramientas que migran de otros
lugares a la pantalla de video para conformar, desde los ambitos de la
produccion, un amasado particular que termina convirtiéndose para un nu-
mero creciente de jugadores/receptores en el plato favorito del menu. Serd
quizas porque entre los ingredientes que mas nos atraen podemos encon-
trar ese sabor especial que cada uno le agrega a la mezcla, cuando toma el
comando y se juega a jugarse.
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Son muchos y variados los interrogantes y terrenos a explorar con la
practica de ciertas propuestas de videojuego. Ya sea que se trate de aden-
trarnos en sitios conceptuales, perceptivo/sensoriales, socio-comunicacio-
nales, estéticos o semanticos. Los caminos se multiplican, los modos de
transitarlos se expanden y mutan cuando ingresamos por algunos mapeos
dibujados por el gameplay. La sensacion, en definitiva es que el juego esta
abierto, que queda en el participante la decision de sumarse a la experien-
cia interactiva que lo hace co-autor y protagonista de un recorrido que no
estd planteado de antemano sino que se configura en el propio hacer del
juego que se juega.
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Ese caracter de experiencia abierta a, es el que esta reformulandose
en ciertos espacios de produccion y reflexion del videojuego, que nunca
dejan de intersectarse con la propia practica del jugar. De alli que sur-
jan conceptos y propuestas como Experimental Gameplay, comunidades
como las que se agrupan en torno a ADVA (Asociacion de Desarrolladores
de Videojuegos Argentina), con proyectos del tipo de CODEAR, concur-
sos para desarrolladores de juegos hobbistas e independientes, COREAR,
concursos de remixes de musica para videojuegos, oEVA (Exposicion de
Videojuegos Argentina).
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2. Arte y videojuegos: “Game on!” en Objeto a

Las topografias del arte invariablemente mutan, otras cartografias se

disefian y al 1éxico de recursos artisticos ya no le son ajenos términos
migrantes como on, off, play, comandos, game over, consola, avatar, plata-
forma interactiva, metaverso, Second Life y una lista que podria continuar.

Entre las actividades programadas de “Game on! El arte en juego”,

una propuesta (y apuesta) abierta por Objeto-a entre el 18 Marzo y el 3 de
Abril del 2009 se present6d un grupo de desarrolladores y disefiadores de
videojuegos, pertenecientes al equipo de Games & Web. Estos, mediante
una actividad performatica se propusieron introducir a los participantes
en uno de tantos relatos del universo del videogame y sus tecnovirtualida-
des interactivas. Una de las espectadoras se prestaba al experimento. Los
disefiadores, tras realizar una serie de tomas fotograficas de las manos y
rostro de la participante colaboradora, retocadas luego mediante técnicas
de Photoshop, transportaron su fisonomia a la pantalla de un ordenador, y
ella se integré al enorme torso del personaje “del malo” que aparecia como

152

escenario de fondo en el
videogame Ben 10 gue-
rrero samurai. Alli, el
monstruo que acosaba
al héroe se redisefid to-
mando prestados el ros-
tro enfadado y los pufios
apretados de la partici-
pante. A continuacion, y

Videojugando en Game on!
Objeto a
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gracias a tecnologia Flash de cine animacion, el reconfigurado personaje
se desplazaba por la pantalla describiendo pesados movimientos e inten-
tando aplastar a golpes al pequefio pero invencible guerrero.

Aunque nuevos soportes, técnicas, materiales y medios virtuales tec-
nologicos reactiven ciertas desconfianzas y recelos, cada vez resulta me-
nos extrafo pensar que el arte encuentra nuevos recorridos. Con ello nos
enfrentamos cuando abordamos, entre otros, ciertos topicos asociados a
determinadas producciones, circulaciones y recepciones, activadas por en-
tornos o lenguajes interconectados como Second Life, Machinimia (cine
y video que hace uso de motores, recursos, interfases, escenarios o per-
sonajes del ambito del vi-
deojuego), tecnologias de
cineanimacién y/o video-
games. Entonces la pre-
gunta “qué es arte” podria
cambiarse en “;cuando
algo funciona como arte?”

Uno de los diseiiadores de arte
para videojuegos de Sabarasa Glo-
bal Fun, en Game on!, dibujando
mientras nos contaba como llegd
desde la plastica al ambito game.

Muy en sintonia con esas coordenadas que apuestan a no perseguir
respuestas definitivas sino a elaborar nuevas preguntas se dirigi6 otra de
las actividades programadas para “Game on!”. En una charla desarrollada
durante el ultimo dia de la muestra, bajo el titulo ;Esto es arte?, Daniel
Benmergui, desarrollador independiente de videojuegos y uno de los ac-
tivadores del proyecto CODEAR, habl6 de ciertos aspectos asociados a
modo de mitos a la practica del videojuego que, decididamente, esta en-
contrando su propio espacio de hacer practico/ludico/discursivo. Elaboro
ademas, una breve clasificacion de videojuegos, tomando como ejemplos
algunos de los videojuegos que se exhibian en Objeto-a. Estos estuvie-
ron a disposicion del publico visitante, en salas permanentes abiertas a la
interaccion con el espectador/jugador que podia optar entre una variada
propuesta de juegos.

En una categoria se contarian los que podrian denominarse videojuegos
Experencialistas. Estos no apuntan a llevar al jugador por complicados
planteos conceptuales o de jugabilidad, sino que ponen el acento en una
propuesta basada en narrativas y recursos expresivos dirigidos a explora-
ciones a nivel perceptivo sensorial.
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Entre ellos se contaria “Flower”, una de las ultimas realizaciones de
That Game Company, para Playstation 3, y Playstation Network (juegos
en red). Un videojuego que presenta una interface grafica sumamente
atractiva. Los jugadores se enfrentan a una pantalla que muestra, en fases
sucesivas, una serie de paisajes de colores y luces que dibujan una atmos-
fera magica de naturaleza en esplendor. Quien ingresa a estos paraisos
se identifica con una flor a eleccion y, haciendo uso de los controles, se
desplaza por campos verdes y amarillos abriendo pimpollos de flores y ac-
tivando molinos de viento. En simultaneo, una melodia inspiradora acom-
pana el viaje interactivo, en el pasaje de una a otra pantalla, con propuestas
de paisajes cada vez mas fascinantes.

Significado dinamico (significado a
través de reglas)

En otra categoria podrian integrarse aquellos juegos desarrollados en
base a lo que Daniel Benmergui definié como significado dinamico (signi-
ficado a través de reglas). Para dar muestra de esta categoria se hizo refe-
rencia a los videojuegos “The Marriage”, desarrollado por Rod Humbley
“Gravitation”, por Jason Rohrer. Se trata aqui de propuestas que no se
amparan en estéticas demasiado reconocidas. Los modos o indicaciones
acerca de las reglas del juego tampoco son dados a priori, sino que son
descubiertos por el jugador a medida que experimenta en interaccion con
el propio juego. En ellos la propuesta grafica puesta en pantalla no resulta
para nada compleja ni atractiva. En “The Marriage” los elementos visuales
con los que el jugador debe interactuar son simples figuras planas y geomé-
tricas. Los roles del matrimonio estan representados por un cuadrado rosa
y uno azul. El jugador interviene sobre ellos haciendo uso de un mouse e
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identificandose con una pequefia flecha en la pantalla. Los cuadrados se
mueven acercandose, alejandose o intersectandose, mientras una serie de
circulos de diversos colores caen desde arriba hacia el borde inferior de la
pantalla. Posando la flecha sobre las figuras éstas desaparecen, cambian su
tamafio o modifican sus cursos. En pantalla no hay ninguna instruccion o
regla a seguir. S6lo experimentando con los elementos en juego, el jugador
va configurando el como del funcionamiento de las reglas.

Después de visitar algunos espacios de produccion de videojuegos, no
resulta entonces extrafio afirmar, como bien destacé Benmergui que los
videos juegos no son buenos “contando”, son buenos planteando un espa-
cio de exploracion interactiva. Haciendo foco en la asociacion entre cine y
videojuegos, Benmergui explicd que, segun su opinion, “la interactividad
no agrega algo mas a la narrativa del cine...la destruye por completo!”.
Esto referido a que seria imposible, en el caso del videojuego, que desde
la produccion de la “narrativa game” se disefien momentos precisos de in-
cremento de la tension, mientras en el guidon cinematografico si se lo hace
(conceptos como el de Plot Point se conectan con este disefio). Un elemen-
to indispensable en la generacion del o los momentos de mayor tension
en el relato “game” es el accionar del videojugador, por lo tanto, aquellos
“puntos algidos” no podrian establecerse a priori, ya que las elecciones de
jugadas solo estan parcialmente pautadas por los pardmetros propuestos
desde el disefio programado por los desarrolladores.

A proposito de algunas de estas cuestiones acerca de cine, videojuego y
autorias, en una entrevista publicada en el sitio web de EVA (Exposicion de
Videojuegos Argentinos), Benmergui retomo esos temas al responder a una
pregunta acerca del concepto de autor en el ambito del videojuego, en com-
paracion al generado desde otras industrias creativas, entre ellas la del cine:
“(...) el problema de la autoria esta disputado en juegos con un espacio de
posibilidades muy profundo, como el Go o el ajedrez o el futbol. La mayoria
de los juegos que hacemos ahora tienden a parecerse mas a peliculas... las
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peliculas son claramente de autor. Igual, los jugadores pueden subvertir un
juego por completo a veces, quitandole la autoria a los propios disenadores”.
Retomando el desarrollo de ;Esto es arte?, pero continuando con aspectos
relacionados a los recorridos en parrafos precedentes, durante su exposi-
cion Benmergui hablé ademas de la narrativa emergente, un concepto que
bien podri aplicarse a un videojuego como Dwarf Fortress™ que fue pre-
sentado alli para graficar de algin modo esta neoconfiguracion video-na-
rrativa.

e YT

Marrativa

r B Y e

Emergente (Dwarf Fortress)

Narrativa Emergente - Dwarf Fortress “Dwarf Fortress” es una pro-
puesta videogame muy compleja, que nos enfrenta a algo asi como la
creacion de una fortaleza de enanos. Numerosos y variados personajes se
crean y mueren en situaciones a veces inverosimiles, casi ridiculas. Las
tramas y modos de construccion de la fortaleza son tan variadas que los
jugadores que se animan a este juego podrian dar cuenta de que los desa-
rrollos de videojuegos que presentan nuevos desafios de orden conceptual
cuestionan el prejuicio de que el mundo del videojuego es s6lo un mero
entretenimiento pasatista.

Jason Rhorer, uno de los desarrolladores que apuesta a estas propuestas
diferentes, teoriza, ademas, sobre la practica del videojuego y, acufiando
el concepto de linea de Rohrer se refiere a una supuesta linea divisoria
que demarcaria limites entre producciones de las llamadas “alta cultura” y
“baja cultura”, o entre lo artistico y no artistico. Un concepto que recuer-
da ciertas problematicas dicotomicas planteadas por Umberto Eco en el
paradigmatico Apocalipticos e Integrados (1965), el choque entre fuerzas
que se resisten a aceptar en la esfera del arte y la llamada “alta cultura” a
las producciones relacionadas con los medios masivos de comunicacion y
la “cultura popular” y las que en el otro extremo acuerdan asimilarlas. El
creciente desarrollo del video juego, un espectro que se abre a una mul-
tiplicidad discursiva, quizas esté renovando en algunos aspectos aquellas
polémicas.
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Esta linea divisoria ciertamente se desdibujaria después de ingresar a
ciertos territorios del videogame. Muchas de las tantas propuestas sur-
gidas en los ultimos afios dentro de este campo de hacer, entre ellas al-
gunas de las que se mencionaron hasta aqui, dan muestra de una varie-
dad de planteos conceptuales, estéticos y/o artisticos, que no caben ya
de ningin modo en la vulgar categorizacion del videojuego como “dis-
positivo” disparador de narrativas simplistas, obvias o consabidas, con
funcién de mero entretenimiento. Han surgido, incluso, otras finalida-
des para los variados usos de las multiples formas de narrativas game,
cabe destacar que actualmente en nuestro pais, se estan implementando
estrategias educativas que incluyen practicas pedagodgicas a partir de
videojuegos educativos. Estas metodologias fueron incorporadas hace
un tiempo ya, por otros paises como EEUU o El Reino Unido, y die-
ron lugar al origen de un término que las nombra y define, Edutainment.

Como sefiala M. Castrillon es un articulo aparecido recientemente en La
Nacion: “Esta palabra compuesta se refiere al uso de videojuegos en la
educacion y puede convertirse en un gran avance en las herramientas di-
dacticas a disposicion de los docentes. Si las computadoras han cambiado
la forma en que nos comunicamos, trabajamos y nos divertimos, ;por qué
no pensar que también pueden modificar la manera en que aprendemos?”
Otros de los sectores de hacer cultural artistico, en el que se observan
constantes cruces y didlogos con propuestas del videogame, es en el de los
espacios de nuevas practicas para otras formas de realizacion, circulacion
y espectacion cinematograficas. A proposito de esto y a modo de ejemplos,
me gustaria hacer mencion de unos modos de produccion audiovisual que
se nombran con el término Machinimia, el cual alude a realizaciones de
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cine y videos que hacen uso de motores, recursos, interfases, escenarios o
personajes del &mbito del videojuego. Luego, el XL Gaming, una practica
que dice mas acerca de renovados intereses por parte de los espectadores
de cine, consiste en el alquiler del uso de pantallas de cine para jugar vi-
deojuegos de la consola Playstation 2. Dicha actividad se inicié unos po-
cos afios atras en las salas de cine Kinepolis, de la ciudad de Brujas, Bruse-
las. Claramente puede inferirse en este tipo de practicas el disefio de otros
roles para quienes acuden a una sala de cine buscando sentirse parte activa
e integrada al relato que se cuenta en la pantalla. Se trata de un relato con
el cual el espectador encontraria una forma de interaccion mas dinamica.

Concluyendo, el interés de este texto fue el de dar a conocer algunas de
las tantas actividades y exposiciones que involucran el amplio panorama
del videogame, con géneros diversos, interconectados con algunos len-
guajes artisticos. Apostamos a que el juego siga abierto, a experimentar
investigar, desde la practica y la teoria, en el campo de las interrelaciones
entre arte y videojuegos.
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Ensayando relatos en-redados. De virtualidades,
anfibiedades y subjetividades 2.0

Lelia Fabiana Perez

En este articulo se recorren algunos sitios de produccion, circu-
lacion y recepcion artistica que establecen ciertas interrelaciones
y continuidades entre practicas desarrolladas en entornos virtua-
les y fisicos materiales, modos de relaciones que dan origen a
la construccion de conceptos como el deanfibiedad. Para ello se
hace foco en una actividad especifica: las Jornadas Anfibias (Bs.
As, Octubre de 2008), que incluyeron un programa de exposicio-
nes artisticas de diverso género cuya propuesta fue la de repensar,
reflexionar y experimentar algunas puestas en escena de nuestras
culturas actuales, que dan cuenta de esas continuas interconexio-
nes que convocan al cine, a la literatura, a la television, a la web y
a ciertas practicas en Second Life. Finalmente, se pondra en evi-
dencia el funcionamiento de un sistema de interrelaciones discur-
sivas reticulares entre estos espacios.

Palabras clave: virtualidades, Second Life, web, interconexiones

Essay tangled stories. About virtualities, anfibiedades and
subjectivities 2.0

In this article is traversed some sites of artistic production, distri-
bution and reception that establish certain interrelationships and
continuities between practices developed in virtual environments
and real/concrete materials, modes of relationships that give rise
to the creation of concepts such as anfibiedad. For this purpose,
this writing will focus on a specific activity: the Amphibious Days
(Bs. As, October, 2008), which included a program of artistic ex-
hibitions of diverse genre. They proposed rethinking, thinking and
experiencing some kind of place in scene of our current cultures
that realize of these continuous interconnections that converge the
cinema, the literature, the television, the web and for certain prac-
tices in Second Life. Finally, there will expose a system on discur-
sive reticulated interrelationships between these spaces.

Palabras clave: Video Games, Art, Film, Genres, Virtuality

1. De cuerpos y efectos de verosimilitud(es) entre virtualidad(es)
Lared, la web, como metafora de nudos y vacios, de huecos y ataduras,
teje otros espacios, otros tiempos, otras virtualidades, otros cuerpos, y todos
ellos en-redados. Pero cuerpos, ;como y cudles?, jausentes o presentes?
En uno de sus discursos, mas precisamente en “El cuerpo utdpico”, Mi-
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chel Foucault se refiere al cuerpo como a ese lugar fuera de todo lugar, ese
conductor a multiples lugares, esa implacable topia en cualquier fabrica de
heterotopias, utopias o distopias:

“Mi cuerpo, de hecho, esta siempre en otra parte, vinculado con
todos los alla que hay en el mundo; y, a decir verdad, estd en otro
lugar que no es precisamente el mundo, pues es alrededor de ¢l
que estan dispuestas las cosas; es en relacion a €1, como si se tra-
tara de un soberano, que hay un arriba, un abajo, una derecha, una
izquierda, un delante, un detrds, un cerca y un lejos: el cuerpo es
el punto cero del mundo, alli donde los caminos y los espacios se
encuentran. El cuerpo no esta en ninguna parte: estd en el corazon
del mundo, en ese pequeiio nucleo utdpico a partir del cual suefio,
hablo, avanzo, percibo las cosas en su lugar, y también las niego en
virtud del poder indefinido de las utopias que imagino. Mi cuerpo
es como la Ciudad del Sol: no tiene lugar, pero a partir de ¢l surgen
e irradian todos los lugares posibles, reales o utopicos.” (Foucault
1966)

Me pregunto entonces ¢cudl es el sitio, nuestro sitio en /a red? ;Cémo
estamos o dejamos de estar en ella? ;Qué sucede cuando percepciones
corporales reformateadas nos introducen en tiempos/espacios expandi-
dos? ;Se trata solo de un dilatado macroespacio externo?

Sucede que a una dilatacion inevitablemente le corresponde alguna con-
traccion. Todo retorna al cuerpo, a sus microespacios, a sus sensaciones
propioceptivas. La red es también efecto corporeo, ritual privado y publi-
co, y lo mas caracteristico, es un mutante complejo de flujos en constante
circulacion. Sus espacios, sus tiempos, estan constituidos de feed-backs,
de elementos, formas y sustancias expresivas compartibles. Si, es que uno
de las pactos fundantes de estos fluidos entornos es el de compartir.

De algin modo, cualquier practica social puede definirse segin es-
quemas que contemplan espacios de produccion, circulacion y recepcion.
Diremos que la circulacion, tan dificil de recortar es, en estos entornos,
instancia dominante. En ella las otras dos se fundan, funden y con-funden.

Nos referiremos, en relacion con la circulacion, a las feletransportacio-
nes. En Las practicas medidticas pre-digitales y post-analogicas -MEA-
CVAD 2008- se publica un ensayo titulado “La era de la ausencia”. Alli,
Peter Weibel (2008: 204-205), bajo el subtitulo de “Psycho-Techné: La
técnica como lenguaje de la ausencia” apunta:

“(...) Lo que en primer momento se puede percibir como una
pérdida, también puede verse como un logro. La presencia simu-
lada en el espacio virtual telematico puede realizarse en cualquier
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momento y en cualquier lugar. De ahi se deduce que una estética
de la ausencia es, al mismo tiempo, una estética de la telepresencia.
Toda tecnologia es tele-tecnologia. Pero igualmente toda tecnolo-
gia es psycho-techné (...) Esta estética sera tanto mas fundamental
cuanto mas radical sea la transformacion del mundo. Es el mundo
de transicion, y no la desaparicion del mundo, lo que constituye el
objeto verdadero de la estética de la ausencia.”

Virtualidad, cuerpos, sensaciones, percepciones diferenciales configu-
rando disimiles tiempos y espacios. Diferentes si, pero la pregunta es ;con
respecto a qué? Los parametros pueden ser variables, y las respuestas en
consecuencia también. Porque la virtualidad, ademas vulgarmente enten-
dida como irrealidad, también construye sus efectos de real, sus verosi-
militudes.

A propésito de similitudes, Christian Metz (1979: 21-22) en “El decir
y lo dicho en el cine: ;hacia la decadencia de un cierto versosimil?” escri-
be que para Aristdteles lo verosimil se definia como “conjunto de lo que
es posible a los ojos de los que saben”. Nos dice luego que, en tiempos
posteriores, para los clasicos franceses del siglo XVII era verosimil aque-
llo conforme a las leyes de un género establecido. En ambos casos, en la
antigliedad aristotélica y durante la modernidad clésica, es en relacion con
discursos, y con discursos ya pronunciados, que se define lo verosimil,
concepto que aparece asi como un efecto de corpus. Lo verosimil sugeriria
pues, una reduccion de lo posible, una restriccion cultural y arbitraria de
los posibles reales, y s6lo pasarian entre todos los posibles aquellos auto-
rizados por discursos anteriores.

Pasemos por un momento a cuestiones atinentes a la verosimilitud que
no se conectan con la Web, y que se encuentran en otros espacios que
juegan con la virtualidad, como son el cine y la television. Veamos lo
que acontece conla mirada a camara de un periodista en un programa de
noticias. Ella construye un efecto de realidad, es percibida por los especta-
dores como indicador de contacto directo, casi como el que se estableceria
en una sala de conferencia en un espacio fisico-real. ;Pero qué sucede si
en un film notamos que un actor dirige su mirada a cdmara? Las posibili-
dades son dos, que entendamos que se esta dirigiendo a otro personaje, en
el modo camara subjetiva (o sea, ella puesta en el lugar de ese otro perso-
naje) o por el contrario que aquella mirada nos provoque una especie de
efecto de ruptura de pacto. El efecto de realidad, lo verosimil de acuerdo
a las convenciones de la cinematografia tradicional, se construye en base
a que esa realidad ficcional que se desarrolla detras de la pantalla no esta-
blezca efecto de contacto en vivo y directo con el espectador. Exactamente
lo contrario a los efectos percibidos en la virtualidad ;real o ficcional? de
un noticiero de television.
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Volviendo a la web, seria inverosimil que un avatar en Second Life
realice el gesto/practica de escribir en un teclado cuando habla, cuando
se comunica verbalmente. Ahora bien, por el contrario, podria percibirse
esa practica del tecleo como verosimil si la relacion establecida es con la
situacion y accion gestual de quienes animamos detrds de la pantalla a
€sos avatares, ya que es éste el modo en que nos comunicamos mediante
nuestras personalidades digitales. Nuevamente surge el planteo sobre el
establecimiento de parametros de verosimilitud y sus requerimientos de
puestas en relacion con discursos previos acerca de lo real, lo ficcional o lo
verosimil y sus modos de construccion. Second Life, entre otros espacios
de la virtualidad digital, viene hoy a cuestionar esos modos de elaboracion
y aquellas relaciones interdiscursivas.

2. Second Life & Real Life: Jornadas Anfibias en Villa Ocampo

Para continuar por las rutas de los diversos medios y dispositivos co-
municacionales, del teletransport a Second Life, y para hacer foco en al-
gin campo aun mas acotado, me referiré¢ ahora a una actividad en la que
participé. Esta involucré ciertas actuaciones y reflexiones acerca del me-
taverso, término que hace referencia a los entornos digitales inmersivos,
esto es, un sitio virtual en el cual se encuentran inmersas las personali-
dades digitales o avatares, de quienes ingresan a €l. Algunos de los que
incursionamos en Second Life nos reunimos en las Jornadas Anfibias en
Villa Ocampo, realizadas el jueves 30 de octubre y el sabado 1 de noviem-
bre de 2008. El sabado retomamos la charla que habia iniciado Rafael
Cippolini el jueves, durante el transcurso de un Seminario Intensivo sobre
Culturas Anfibias. Esa fuela primera de las actividades que Cecilia Pavon
habia programado en la organizacion del evento. En €1, cada uno de los
que participamos, desde su percepcion sensible de las realidades, ficciones
y virtualidades de hoy, colabor6 en reflexionar anfibiamente acerca de la
anfibiedad.

En el blog Cultura Anfibia, Rafael Cippolini habia linkeado una serie
de entradas o posteos que delinean todo un recorrido de sentidos histori-
cos, pero reconstruidos anacronicamente respecto de nociones como vir-
tualidades, realidades, anfibiedades, redes, ficciones, materialidades, cuer-
pos y mas. Los lineamientos alli disefiados fueron los retomados durante
el transcurso de su charla.

Durante la noche del sabado 1 de noviembre se presentaron las poesias
y canciones de Gaby Bex, Dani Umpi, la presentacion de colectivo Bum
Bum Box con su instalaciéon musical, y la proyeccion de videos “Palpito
Papito”(2008, Ruy Krieger),” Amor x” (2007, Mariela Bond) y “La sucie-
dad del espectaculo” (2008, Rafael Cippolini). Este Gltimo, realizado en
colaboracion con un grupo de artistas del Cagliostro Team, integrado por
Mateo Amaral Junco, Natalia Oliva, Monica Heller y Adridn Villar Rojas,
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conjuga una diversidad de iméagenes recogidas a partir de incursiones por
diferentes Lands y encuentros con una amplia serie de identidades avatar
en Second Life. Su titulo enuncia y anuncia una perspectiva que da otro
giro al signo apocaliptico de La sociedad del espectaculo, de Guy Debord
(1967). No reniega ya de esa sociedad espectacularizada en un sentido
devaluatorio, sino mas bien asume esa espectacularidad, la muestra, la re-
elabora y la exhibe otorgandole un plus de valor artistico. Esta produccion,
junto a otras realizadas por Leon Ferrari, Guillermo Kuitca, Adolfo Nigro
y Linda Bler, form¢ parte de la muestra colectiva multimedia titulada £
Diario Personal, curada por Nancy Rojas en Parque de Espafia, Rosario,
durante el mes de Septiembre de 2008.

Cecilia Pavon decia en el programa que presentaba las actividades del
evento:

“Aunque las conexiones no sean obvias, el pasado y el presente im-
brican su sentido en un conjunto de visiones comunes. ;Acaso no era la
revista Sur una red social que buscaba conectar escritores a todas las lati-
tudes del mundo, creando una comunidad de artistas global? En la obra de
Victoria Ocampo (“la Gioconda en la Pampa”, como la llamaba su amigo
José Ortega y Gasset), esta anticipacion también puede leerse nitidamente,
no solo en el aspecto hipertextual de sus escritos (que permanentemente
“linkean” otras obras y autores), sino también en la importancia que la
conversacion y la sociabilidad tenian para ella, y que la situan en relacion
directa con las formas artisticas mas avanzadas de nuestro presente.”

A tono con esta evocacion, en aquella noche de sabado, ella ley6o un
fragmento de la Autobiografia Ill: La rama de Salzburgo (1981) en el
que podria decirse que se encuentran ya ciertas sensibilidades anfibias. Si,
porque en ¢€l, Victoria Ocampo habla de sus sensaciones durante un vuelo,
de como percibia desde alli arriba, cielo y agua como uno; de su regreso a
tierra como vuelta a un lugar que, después de la navegacion aérea, se habia
tornado un sitio extrafio.

El poema también habla de algin modo de abordajes transitados por
Rafael Cippolini al dar inicio a una serie de reflexiones sobre la anfibie-
dad: ;la virtualidad y la anfibiedad no tienen ya una larga trayectoria?,
(como las definimos y percibimos hoy?, ¢la virtualidad no es acaso un uni-
verso variable y expansivo que se origina y circula mas alla del software?

Las tecnologias sin duda imponen nuevas perspectivas perceptivas a la
virtualidad. Como bien se expone en una de las entradas del blog Cippo-
dromo, en Reality Cracking:

“No existe lo virtual por fuera de lo real. Lo opuesto a lo virtual
nunca fue lo real. Sino lo fisico. Y no es que en lo virtual la materia
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se comporte de otra forma, sino mas bien que nuestros sentidos
encuentran un limite. Para nuestra cultura “clasica”, la virtualidad
fue siempre una “mala idea de la vision” (...) La virtualidad fue
considerada por siglos como realidad errénea. En un sentido tra-
dicional, la virtualidad era lo falso. Lo que no tenia materia. Hoy
comenzamos a entender a lo virtual como la conciencia de la limi-
tacion de nuestros sentidos. La tecnologia hizo que esa “mala idea
de la vision” sea econdmica y politicamente redituable.” Cipollini
(2008)

Concluyendo con el relato de las Jornadas Anfibias, diré que nuestros
avatares: Dolcemare, Coliandro, Nereo, Homo y Zasha prosiguieron en la
virtualidad de una fabrica de juguetes mecanicos llamada J D Mechanical
Toy Factory -un sitio que remixa disefios de paisajes y objetos diversos
de estilos asociados al Steampunk, un subgénero de la ciencia ficcion, de
tono retrofuturista, asociado frecuentemente al Cyberpunk- reflexionando
reticularmente desde la red.

Antes de partir, Dolcemare llevo a Homo y Zasha a otro lugar, a un
bosque increible, llamado Charkyn Forest, y desde alli continuaron luego
cada uno sus propios recorridos exploratorios.

La red como dispositivo operativo comunicacional y relacional es un
articulador que activa percepciones variables, de diferentes modos, tanto
en los entornos plugged como unplugged. En 1948, en su libro Autobio-
grafia de Irene, Silvina Ocampo incluyéun cuento titulado “La red”, que
comienza introduciendo a un personaje, Kéng-Su, guien le cuenta una his-
toria acerca de una mariposa de existencia ambigua, imaginada o fantas-
matica, que es la excusa para una narracion fantastica:

“(...) Sobre la mesa -prosiguid-, entre mis peinetas y mis hor-
quillas, habia un alfiler de oro con una turquesa. Lo tomé y atrave-
s¢ con dificultad el cuerpo resistente de la mariposa —ahora cuando
recuerdo aquel momento me estremezco como si hubiera oido una
pequeiia voz quejandose en el cuerpo oscuro del insecto (...) La
mariposa abria y cerraba las alas como siguiendo el ritmo de mi
respiracion. En mis dedos queddé un polvillo irisado y suave. La
dejé en mi habitacién ensayando su inmdévil vuelo de agonia (...)
A la noche, cuando volvi, la mariposa habia volado llevandose el
alfiler (...) Durante muchos dias sucedieron cosas insolitas en mi
habitacion. Tal vez las he sofado.

Mi biblioteca se compone de cuatro o cinco libros (...) siempre
mi madre me aconsejaba, para que mis suefios fueran agradables,
la lectura de estos libros: El libro de Mencius, La fiesta de las lin-
ternas, Hoei-Lan-Ki (Historia del circulo de tiza) y El libro de las
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recompensas y de las penas. Varias veces encontré el ultimo de
estos libros abierto sobre mi mesa, con algunos parrafos marcados
con pequeios puntitos que parecian hechos con un alfiler. Después
yo repetia, involuntariamente, de memoria estos parrafos. No pue-
do olvidarlos...” Ocampo (2001:14-15)

Al finalizar el relato, Silvina vuelve a transfigurarse en Silvina Ocampo
para decir: “Cuando pienso en Kéng-Su, me parece que la conoci en un
sueflo.”

Borges, Silvina Ocampo y Bioy Casares, en 1940, ocho afios atras,
habian recopilado en Antologia de la literatura fantastica, una serie de
escritos entre los cuales se encuentra “Suefio de la mariposa de Chuang
Tzu”, un microrelato que dice: “Chuang Tzu sofid que era una mariposa.
Al despertar ignoraba si era Tzu que habia sofiado que era una mariposa
0 si era una mariposa y estaba sofiando que era Tzu.” Borges, Ocampo y
Bioy Casares (1977:65)

Donde esté la red en el cuento de Silvina Ocampo y en el relato del
suefio de Chiang Tzu? No en el propio relato como elemento tematico,
quizas estd como estrategia de lectura, como reticula de sentidos, como
un universo de lepidopteros interconectados. Del mismo modo podriamos
abordar el analisis de practicas desde y a partir de interacciones en Second
Life, sitio contextualizado en los espacios virtuales de la red de redes de
Internet, pero que ademas permite llevar a un terreno de realizacion todo
este entramado de articulaciones reticulares, que en algin momento fue-
ron abonados por territorios de produccion de la literatura fantastica.

Ciertamente, en algin momento, por aqui o all4, alguna red se hace
presente, entre tantos en-redados nudos e intersticios que las culturas, y
sus sociedades, en sus diversas practicas tejen.
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