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La morada

como revelacién
en Nostalgia

de Andréi Tarkovski

Lucia Bencomo

Universidad Auténoma de Madrid
Madrid, Espanfa
luciabencomocruz@gmail.com

TITULO: La morada como revelacion en Nostalgia de Andréi Tarkovski

Resumen: El presente texto trata sobre el exilio como generador sentido de Nostalgia
(1983), la primera pelicula que el director de cine ruso, Andréi Tarkovski (1932-1986), rea-
lizo fuera de su tierra natal, de como el estado emocional de tristeza y desarraigo que
atraviesa al director, al encontrarse lejos de Rusia, se ve reflejado en os personajes y en el
tratamiento de la imagen cinematografica. El destierro se canvierte en lugar para la reve-
lacion de la morada, pues, aludiendo a Marfa Zambrano, lejos de la fuente concreta de los
hechos, en lo indeterminado, los recuerdos reviven y nos habitan.

Palabras claves: exilio, desarraigo, duelg, raices, casa, morada, ascetismo, sagrado, fe, re-
velacion, suefa.

TITLE: The abode as revelation in Nostalgia by Andrei Tarkovski

Abstract: This text deals with exile as a generator of Nostalgia (1983), the first film that the
Russian film director, Andrei Tarkovski (1932-1986), made autside his native land, about
how the emotional state of sadness and uprooting that runs through the directoar, being
far from Russia, is reflected in the characters and in the treatment of the cinematographic
image. The exile becomes a place for the revelation of the dwelling, because alluding to
Marfa Zambrano, far from the concrete source of the events, in the indeterminate, memories
revive and inhabit us.

Keywords: exile, uprooting, grief, roots, home, abode, asceticism, sacred, faith, revelation,
dream.
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La muerte de un artista no es una casualidad, sino el Gltimo
acto creador que, como un haz de rayos, ilumina toda su vida.
Mandelstam lo comprendié muy pronto, en la época en que
escribié su articulo sobre la muerte de Skriabin. jPor qué se
asombran de que los poetas prevean con tanta clarividencia
su destino y sepan que muerte le espera?
Nadiezhda Mandelstam
Contra toda esperanza. Memorias (1970)

En enero de 1976 Andréi Tarkovski (1932-1986), original de Zavrasje,
Rusia, es invitado a un encuentro de cineastas en Tallin. Alli el reali-
zador italiano Tonino Guerra le propone la realizacién de un proyecto
conjunto en Italia, se trataria de una pelicula o de un documental para
la televisién producido por la RAL! En este momento, Tarkovski se
encontraba dirigiendo la obra de teatro de Hamlet y terminando el
guion para una obra cinematografica titulada, en un principio, Picnic,
y que daria como resultado su quinto filme, Stalker (1979). La idea de
trasladarse para grabar en Italia durante una temporada supuso, en
aquel momento unavia, unabocanada de aire fresco para el realizador
ruso, cuya carrera se veia cada vez mas limitada por los dirigentes del
Goskind.> Tarkovski habia desarrollado sus estudios cinematografi-
cos en el VIGK,? coincidiendo con la época del deshielo. Un periodo
en el que los realizadores de cine ocuparian el lugar de la vanguardia
critica tras la censura a la que anteriormente habia estado sometida
la creacién artistica. De ahi que el director recibiera gran apoyo para
la produccién de su primer largometraje, La infancia de Ivdn (1962).
Sin embargo, la permisividad y apoyo de sus siguientes proyectos no
correrian la misma suerte y su carrera cinematografica se veria cada
vez mas limitada por parte de la directiva de cine de la URSS, pues
el VGIK, el Curso Superior de Realizacién, todas las escuelas de cine
y cualquier proyecto filmico que se quisiera realizar, dependia de la
aprobacién del Goskind. En la Unién Soviética no existia educacién
cinematografica independiente, ni trabajadores cinematograficos al
margen del Estado.

1 Radiotelevision Italiana.
2 Comité del Estado Soviético para la Cinematografia.
3 Ellnstituto Estatal de Cinematografia de la Federacién Rusa.
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La Infancia de Ivdn surge de un proyecto sobre un relato de Vladi-
mir Bogomolov, que habia sido empezado por el realizador Eduard Aba-
lov. Pero al Congreso Artistico de Mosfilm le parecié de poca calidad el
resultado cinematografico que este director habia dado a la historia de
Ivan el Terrible. Mijail Romm, que habia sido profesor de direccién de
Tarkovski y como miembro del Consejo Artistico de la primera Unidad
de Mosfilm, propuso como sustituto a Andréi. La pelicula fue galardo-
nada con el Leén de Oro en el festival de Venecia, y aunque tuvo acogida
en la URSS, no gusto el discurso antibelicista y esperanzador que el di-
rector mostraba en ella. Aun asi, el filme gozé de una gran distribucién
tras su éxito internacional. Sin embargo, su segundo filme, Andréi Ru-
bliov (1966), no tendria la misma suerte, pues no fue distribuido hasta
1971, y tuvo que ser retirado del Festival de Cannes en 1967 por orden de
Mosfilm. Aqui empezé el proceso de censura a todos los proyectos que
Tarkovski proponia o realizaba, fruto de un cambio politico en el que
los neoestalinianos, enemigos de los avances que se habian constitui-
do con el deshielo, habian asumido el poder sustituyendo la época de
apertura ideoldgica de Jrushchov. Ahora, con Brézhnev en el poder todo
se iba a complicar, no solo para Tarkovski sino también para muchos de 13
sus compaifieros, como es el renombrado caso de Serguéi Paradzhanov
(1924-1990), cuya pelicula El color de la granada (1971) fue censurada
por las autoridades, ademas de pasar una larga temporada en la carcel.

La tercera pelicula, Solaris (1972), fue catalogada de segunda
categoria, lo que implicaba poca distribucién y exhibicién limitada
en salas, y a esto le siguieron desprecios mayores como ocurrié con
El Espejo (1974) y Stalker (1979), lo que tampoco permitié su difusion.
Es posible que la divulgacion de Stalker se viera también limitada en
su distribucién al coincidir con el proceso burocratico entre Rusia
e Italia para la autorizacion del rodaje de Vigje a Italia (Nostalgia). Al
parecer, Tarkovski recibié algiin tipo de chantaje en el que tendria que
elegir entre la difusion de Stalker y el proyecto de Nostalgia. El mismo
Tarkovski escribia en su diario:

He recibido una cantidad inmensa de cartas en las que los espectadores
me dan las gracias por El espejo, pero, al mismo tiempo, no comprenden
por qué no pueden ver la pelicula en los cines. ¢Por qué se silencia El

4 Cf. Rafael Llano. Vida y obra | (Madrid: Mishkin, 2017): 100.
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espejo? ¢Por qué la retiraron forzadamente de las pantallas? ¢ Por qué no
se publican los articulos que explican El espejo? [...] Estoy cansado de las
sospechas, de las miradas de reojo y de las ofensas de nuestras jerarquia
cinematografica.s

A finales de 1979, tras el reciente fallecimiento de su madre, Maria
Ivanovna, afiadia:

S6lo sé una cosa: no puedo seguir viviendo como he vivido hasta ahora,
trabajando muy poco, experimentando emociones negativas perpetuas
que no ayudan, al contrario, destruyen la sensacién de vida como totali-
dad, imprescindible para el trabajo aunque sea de vez en cuando. Tengo
miedo de este tipo de vida. jNo me queda tanto tiempo como para gas-
tarlo asi!¢

Durante el periodo en el que Tarkovski vivié en Rusia solo habia podi-
do realizar cinco peliculas de los muchos proyectos que presentd a las
autoridades del Comité Estatal.

Del17dejuliode1979 hastaseptiembre del mismo afio, Tarkovski
viaja a Italia en la bisqueda de las localizaciones para Nostalgia. De
aqui surge el mediometraje realizado junto a Tonino Guerra titulado
Tempo di Viaggio, presentado al publico en 1983.

El 11 de abril de 1980 Tarkovski regresa a Italia, con un visado
por dos meses, para trabajar en el guion de Nostalgia con Tonino
Guerra. Sin embargo, tras su regreso a la URSS, el 3 de agosto del mis-
mo aflo, Tarkovski tendria que esperar hasta el 5 de marzo de 1982 para
que Sovinfilm y la RAI llegaran a un acuerdo de firma del contrato, y
asi poder regresar a Italia y comenzar el rodaje de Nostalgia. E1 Goskind
puso muchos impedimentos para la realizacién de esta pelicula en el
extranjero. Todo el tiempo de incertidumbre, de censura y de impedi-
mentos para poder trabajar, impuesto por parte de las autoridades de
la URSS, fueron debilitando el estado de salud fisica y emocional del
realizador ruso, a quien cada vez le invadia mas y mas un sentimiento
de tristeza y de vacio. Hacer cine en Rusia se habia vuelto cada vez mas
dificil. Los dirigentes del cine soviético intentaban hundir su trabajo,
a pesar del éxito que tenia dentro y fuera de la URSS, mermando cual-

5 Andréi Tarkovski. Martirologio. Diarios (Salamanca: Sigueme, 2011): 164.
6 Ibid., 234.
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quier tipo de promocién. El inico motivo para que las autoridades ru-
sas trataran a Tarkovski como un disidente era haber querido rodar sus
propias peliculas, pensadas a través de guiones creados por él, es decir,
realizar peliculas de autor y no las peliculas con temas por encargo de
la cinematografia soviética.

El rodaje de Nostalgia tiene lugar, al fin, en el otofio de 1982. En
estos casi dos afios, el realizador ruso estuvo tramitando el traslado
de su hijo pequefio Andréi Tarkovski (1970) y Larisa Egorkina (1938),
ayudante de direccién y cényuge, fuera de Rusia. Ambos estaban en-
fermos —el nifio de doce afios padecia una enfermedad cardiaca— y
el estado de pobreza en el que vivian era cada vez peor. Sin embargo,
aunque si dieron permiso a Larisa para ir a Italia durante el montaje
y rodaje de Nostalgia, no conseguiria que dejaran salir a su hijo de la
URSS hasta el afio 1986. De alguna forma, la situacién de permanencia
del hijo de Tarkovski en su pais natal suponia una presién para que
volviera a Rusia.

En 1983, durante el montaje de Nostalgia, Tarkovski fue reque-
rido desde Mosc varias veces, pero €l decidié no ir por miedo de que el
Goskiné impidiera que terminara su pelicula en Italia. Y una vez mon-
tado el filme, se preguntaba el director: ¢le dejarian seguir trabajando
en su pais de origen? Por este motivo, Tarkovski fue retrasando cada
vez mas la posibilidad de volver a Rusia. Tampoco entendié nunca por
qué se le acusaba, en su pais, de vivir y expresarse fuera de la realidad,
incluso de hacer un arte aristécrata por no hacer peliculas de encargo.
El 25 de mayo de 1983, Tarkovski escribia en su diario: «Un dia muy
malo. Pensamientos sombrios. Miedo... Estoy perdido... No puedo vivir
ni en Rusia ni aqui...».’

El 10 de julio de 1984, después de haber terminado Nostalgia,
Tarkovski anuncia oficialmente en una rueda de prensa en Milan que
no regresara a la Unién Soviética.

1. Nostalgia

Nostalgia es una pelicula sobre un escritor ruso, Andréi Gorchakov
(personaje de ficcién), que viaja a Italia buscando informacién so-
bre un personaje histérico, un compositor ucraniano del siglo XVIII,

7 Tarkovski. Martirologio..., 486.
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Maxim Berezovski (en la ficcién Pavel Sosnovski). Este musico habia
residido en Italia para la adquisicién de conocimientos musicales, pero
luego regresé a Rusia por no poder soportar la nostalgia de su tierra
natal. Tras su regreso, Berezovski, comenz6 a trabajar como siervo
para el conde Razumovski quien, al descubrir el romance entre el com-
positor y una actriz-sierva, violay deporta a la joven a Siberia. Después
de estos hechos tragicos Berezovski decide poner fin a su propia vida
ahorcandose.®

Esta historia aparecera desde el principio del filme como relato
premonitorio que de alguna manera guiaréa el sino de Gorchakov, quien
se siente extrafio, incomprendido y triste al encontrarse lejos de Rusia
y de su familia. Durante su estancia en Italia conocera a un hombre lla-
mado Domenico que supuestamente conoce la historia de este antiguo
compositor. Este hombre solitario es un profesor de matematicas reti-
rado, descreido del mundo racional y desengafiado del saber cientifico,
conocido por haber encerrado a su familia durante siete afios a la espe-
ra de un supuesto final del mundo, imaginado por él mismo. La figura
de Domenico encarna a la del yurodivy o loco de Dios, personaje de la
piedad bizantina y rusa. En Occidente a esta personalidad se le deno-
minaba ‘santo estrafalario’. Fue en Rusia donde esta figura de santo
demente alcanzé su maxima difusion, en el siglo XV. En aquel momen-
to, la locura era una via para manifestar opiniones a través del silencio
o de acciones simbdlicas haciendo patente la inanidad del mundo con
respecto alafe.’®

Las vidas de estos dos personajes se cruzaran en el filme por un
motivo, la nostalgia por un mundo que se disuelve: Domenico habia
perdido a su familia tras haber sido esta rescatada de sus siete afios
de encierro y Gorchakov empezaba a experimentar la tristeza de estar
lejos de los suyos y de su pais natal, incomprendido, como también
se encontraba Domenico, en su locura. Ambos comparten una visién
sagrada de la vida en un mundo desacralizado, donde sus acciones y
forma de percibir la vida, a los ojos de la vacua humanidad, estan fuera
de lugar. Los dos, aunque por motivos diferentes, son para la sociedad
outsiders. De hecho, Domenico propone a Gorchakov realizar por él un

8 Cf. Ibid., 274.
9 Cf. Dimitri Chizhevski. La Santa Rusia. Historia del espiritu ruso (Madrid: Alianza editorial,
1967): 174-175.
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acto ritual, con el que Gorchakov se comprometera, pero de esto ha-
blaremos mas adelante.

A raiz de su viaje a Italia, el escritor Gorchakov empezara a ex-
perimentar una suerte de realidad psicoldgica con respecto a los re-
cuerdos de su casa rusa, de las personas queridas, que se hara presente
durante la pelicula a través de los suefios y de estados de vigilia.

La palabra ‘nostalgia’ en la lengua eslava tiene una connotacion
diferente a la traduccién que de ella se puede hacer en castellano. El
propio Tarkovski lo explicaba asi:

Me refiero a esta palabra en su sentido ruso, es decir una enfermedad
letal. Quise mostrar rasgos psicolégicos tipicamente rusos, en la tra-
dicién de Dostoievski. El término ruso es dificil de traducir: podria ser
compasion, pero es incluso mas dificil que eso. Es identificarse con el
sufrimiento de otro hombre, de una manera apasionada.”

La nostalgia es el sentimiento de quien, viéndose cada minuto lejos
de casa y de los que ama, es consciente de depender de su propio pasado
de un modo inexorable, insidioso, tan dificil de sobrellevar como si fuera
una enfermedad.®

La pelicula comienza con un plano fijo en blanco y negro de un paisaje
de campo ruso colmado de niebla, donde los personajes, en este caso la
familia de Gorchakov, iran introduciéndose poco a poco en el encua-
dre. Al principio, todos dan la espalda al espectador, para luego situar-
se frontalmente ante la pantalla, como si se tratase de la vieja foto de
familia. No seria extrafio pensar que esta primera imagen esta directa-
mente conectada con la vivencia de Tarkovski en aquel momento, por
la lejania de la familia y de su pais natal, con sus suefios recurrentes
ante la incertidumbre de su futuro, el miedo a perder a sus seres queri-
dosy el hecho de no poder volver a Rusia. El comienzo del filme, pues,
avisa al espectador de un desplazamiento, de un viaje de la consciencia
diurna a las sombras de la noche, hacia la consciencia de los suefios. Y
precisamente, en palabras de Maria Zambrano: «No puede decirse que
el que suefia esté privado de la realidad, libre o fuera de ella absoluta-
mente, sino que la padece, que esta bajo ella...».2

10 Andréi Tarkovski. Narraciones para cine (Madrid: Mardulce, 2018): 20.
11 Andréi Tarkovski. Esculpir en el tiempo (Madrid: Rialp, 2015): 206-207.
12 Maria Zambrano. Los suerios y tiempo (Madrid: Siruela, 2006): 16.
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2.Lacasa

Las obras filmicas de Tarkovski estan conectadas profundamente con
el tema de la casa, con la morada materna-familiar, desde la primera
pelicula hasta la dltima. Esto lo podemos observar, sobre todo, en El
espejo, Nostalgia y Sacrificio, su tltima obra.

En todas mis peliculas me ha resultado importante el tema de mis
raices, de mis lazos con la casa de mis padres, con la nifiez, la patria,
la tierra. De forma necesaria tenia que subrayar mi pertenencia a una
tradicién y a una cultura concretas, a un determinado circulo de per-
sonas e ideas.B

Recordemos la casa de Yurévets (Zavrasje) junto al Volga, donde vivi6
Tarkovski con su hermana y su madre durante la II Guerra Mundial
y la que se reconstruiria para rodar El espejo en el mismo terreno en
el que la casa habia estado situada. La casa que se representa en esta
pelicula es ain mucho maés tangible, més cercana, la luz es palpable.
Me atreveria a decir que, después de ver El espejo, se tiene la sensa-
cién de haber estado alli, de haber habitado aquel lugar. Tal vez, se
deba al hecho de haber sido rodada en su antiguo emplazamiento, a
su fiel reconstruccién, pero me atreveria a decir que, mas bien, esto
ocurre por la presencia real de la madre en el rodaje del filme y por
el hecho de estar ain en Rusia. Sin embargo, la casa que aparece en
Nostalgia, en comparacién a esta, tiene una presencia opaca, aparece
en niebla, se intuye, pero no la podemos tocar. La vivencia que de ella
tenemos es escurridiza, fantasmatica, etérea, como si al frotarnos los
ojos fuese a desaparecer. La materialidad que observamos en la pe-
licula italiana sobre la casa solo es palpable en las ruinas de la casa
de Domenico y en los restos de la terma. ¢Y es que, acaso, el hogar
de Nostalgia existe? En cualquier caso, es la presencia de un mundo
sin asimiento. La vision en ruinas de quien se encuentra fuera de su
tierra, extrapolado de su entorno. Es como le sucedia a Tarkovski, en
el momento de rodaje de esta pelicula, por primera vez viviendo en
un pais que no era el suyo, lejos se su familia, sin saber si volveria a
verla, y el gran vacio que habia dejado en él la reciente muerte de su
madre. No es de extrafiar, entonces, que, en estas circunstancias, la

13 Tarkovski. Esculpir..., 216.
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casa se muestre asi, como una alucinacién que emerge del deseo de
volver a aquello que tal vez sea irrecuperable.

Cuando volvias solo, siguiendo la senda en un velo de lluvia, la casa pa-
recia elevarse sobre la mas didfana de las gasas, una gasa tejida por un
aliento emitida por ti. Y pensabas entonces que la casa [...] no existia tal
vez, que quiza no habia existido nunca, que no era mas que una imagi-
nacién creada por tu aliento y que ti la habfas emitido, podias con un
aliento semejante, reducirla a la nada.*

Alo largo del filme, el protagonista, adentrado en el mundo del incons-
ciente, nos llevara a su casa rusa, y los mismos personajes del comienzo
ahora nos mostraran sus rostros. Las figuras que aparecen y la dacha
(casa de campo rusa) son un paralelismo de la familia de Tarkovski y su
casa de Miasnoye en las afueras de Moscu. En el making-of de Sacrifi-
cio, codirigido por Andréi Tarkovski y Michal Leszczylowski, la propia
Larisa Tarkovskaia® nos habla de la importancia de aquella casa para
el cineasta, de lo emotivo, de como encontraron aquella casa en el afio
1970. Tarkovski, en su exilio, sofiaria con este hogar de forma recurren-
te, como producto del miedo y la incertidumbre de no saber si podria
regresar a su pais natal. Es muy significativo, también, que la casa de
Gorchakov, que en un principio se tenia que haber rodado en Rusia, tu-
viera que hacerse en Italia, exactamente su localizacién estaba fijada en
Tuchkov, algo que era importante para la realizacién de la pelicula. Sin
embargo, esta posibilidad se vio truncada por las malas relaciones que
tenia Tarkovski en este momento con las autoridades de la URSS.
Después de varias semanas de viaje por Italia, Tarkovski, decide
finalmente que esta pelicula se emplazaria en un pueblo de la Tosca-
na llamado Bagno Vignoni. Fueron varios los motivos que le llevaron
a elegir este emplazamiento; por un lado, el estado ruinoso y el efecto
de la patina del tiempo que se habia posado sobre los edificios de este
pueblo medieval; y también, sobre todo, que en la terma central que
se encuentra alli, en la que es muy comun encontrar vapor, se habia
bafiado Santa Catalina de Siena cuando era pequefia. Todos estos ar-
gumentos dotaron a este enclave de un halo especial en esta relacién
de una tierra que bebia atin de lo sagrado. En todo momento, Tarkovski
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14 Gastdn Bachelard. La poética del espacio (México D.F.: Fondo de Cultura Econdmica, 1983): 68.
15 Larisa Egorkina.
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quiso desentenderse de cualquier impresion con la imagen de postal
turistica que se estaba haciendo de Italia en aquellos afios. Nostalgia
fue rodada en otofio, y sus planos estan llenos de lluvia y bruma.

La casa no solo aparecera representada en las visiones oniricas
del escritor ruso, sino que simbdlicamente también lo estara en la casa
de Domenico —una estancia en avanzado estado de deterioro a punto
de ser absorbida por la tierra y ahogada por el agua de las goteras—, en
definitiva, una morada a punto de desaparecer, como lo es la casa de las
ensofaciones de Gorchakov. En ella se observan vestigios de un tiempo
pasado, el naufragio de la casa familiar, donde paredes, muebles, venta-
nas, cortinas, etc., se sitian en el espacio como muebles en el valle:

Los muebles domésticos, objetos por esencia familiares, laricos emble-
mas del hogar y de la proteccién han sido desplazados: ya no tienen su
propio lugar en el tiempo presente, en adelante estaran en un vacuum
que remite al vacuum de la modernidad.®

Pero esta vision de la casa como lugar en ruinas y a punto de desapa-
recer también se expresa en la terma de Santa Catalina y en la Abadia
de San Galgano. En estas edificaciones se muestra la ausencia de un
tiempo pasado, como esqueletos de aquello que hubo, restos de es-
tructuras que van tornando en formas abstractas para perderse en el
emplazamiento como espacialidad sin contornos. La terma alberga en
su interior objetos que han sido arrojados alli por la gente durante el
paso del tiempo. Objetos que, escondidos en la profundidad del agua,
como si se tratara de un sétano, se guardan ahora alli en el abismo de
las aguas. Y la Abadia de San Galgano, cuyas columnas géticas miran al
cielo como clamando salvacién en su imparable corrupcién temporal.

3. Un acto de fe

En otros tiempos iba mucha gente de promesa

al puente de las candelas a implorar gracia divina.

[...] Habia entonces que cruzar el puente hasta la cruz del molino
con una candela encendida y cuidado de que no se apagara.

16 Jean Clair. Malincolia. (Madrid: Visor, 1999): 129. Idea vinculada a “El tema de los Muebles en
el Valle” de De Chirico y la pintura metafisica.
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Pero venia viento, un airecillo fino que bajaba

de las montafias y a las manos les costaba lo suyo
cubrir lallamayy, jhalal, vuelta a empezar,

y asi unay otra vez, un mes, un afio...

[...] la gente fue abandonando

aquella devocién y ahora ya no va nadie.””

El ascetismo de ambos personajes, Domenico y Gorchakov, sera una
via de resistencia ante el desarraigo, ante el extrafiamiento y el sen-
timiento de duelo de quien se encuentra lejos de sus raices, fuera de
la sociedad y en un estado marginal. Las repuestas simplistas y los
convencionalismos de los otros personajes del filme, acogidas en el
seno de una cultura pragmatica, no dan lugar a la interrogacién y a
la escucha de las preguntas existenciales que atin surgen en ellos. El
devenir de los personajes principales en busca de un sentido ultimo,
en la vacuidad de este mundo, es representado en la pelicula a través
del recorrido de espacios sagrados y los actos que en ellos ocurriran. La
personalidad de los sujetos tarkovskianos es de antihéroe, son perso-
nas en crisis, vulnerables, débiles. El mismo Tarkovski en su obra es-
crita Esculpir en el tiempo afirmé varias veces que no le interesaban las
personalidades heroicas y fuertes, por las que las emociones no pasan,
del tipo de comportamiento agresivo frente a otras personas y ante el
mundo, tipicas de un hacer patriarcal que intenta subyugar su entorno.
Por el contrario, Tarkovski se interesa por los personajes ‘vulnerables’
que demuestran que la vida es un camino lleno de dudas y de pocas
certidumbres. Personalidades que no se muestran duefias de sus vi-
das sino servidoras del destino. Esta identidad la podemos observar ya
en el protagonista de su primer largometraje La infancia de Ivdn, como
corrobor6 Sartre, quien se separaba también del modelo de ‘personaje
heroico’ canonizado por el realismo socialista.

Tanto Domenico como Gorchakov deambulan, transitan por es-
pacios desacralizados, pero que atin guardan relacién con lo sagrado,
como si se tratara del mitema orfico en la bajada de Orfeo al Hades, y
la relacién que este viaje tiene con el camino iniciatico que ha de llevar
todo poeta en busca del sentido de la existencia:

17 Rafael Llano. Andréi Tarkovski. Vida y obra Il (Madrid: Mishkin, 2017): 1020. Canto decimosexto,
Poema de Tonino Guerra.
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Descenso que a veces se traduce en una caida en los propios infiernos
de la angustia para llegar al conocimiento tltimo, sin embargo, este sa-
crificio no esta exento [...] del lado mas doloroso de la vida, de las expe-
riencias sin limites, del horror, asi su canto se convierte en elegia por
las cosas muertas, pero también su intento de rescate salvador es un
testimonio terrible de las simas del sufrimiento humano: degradacién y
purificaciéon que llevan a esa sabiduria que al fin y al cabo el mismo rito
mistérico confiere.’®

Situarse en un espacio sagrado hace que conectemos con la existencia,
con una realidad de la misma que poco tiene que ver con la que comuin-
mente vivenciamos, por eso considero las traslaciones de Gorchakov y
Domenico por estos lugares, una ascesis contra la vida desacralizada,
contra el desarraigo. En palabras de Mircea Eliade: «La experiencia del
espacio sagrado hace posible la fundacién del mundo: alli donde lo sa-
grado se manifiesta en el espacio, lo real se desvela, el mundo vuelve a
la existenciax».®®

Una vez, introducidos en la l6gica espiritual, que para ellos ope-
ra como un lugar de resistencia ante la trivialidad de la vida profana,
ambos protagonistas desarrollaran paralelamente dos acciones sagra-
das. Pues, estos individuos escindidos del pragmatismo neoliberal son
capaces de meditar, de llevar a cabo un ritual para redimir el vacio en
el que se sittia la humanidad. Un yo aislado del t es una ficcién desde
la experiencia contemplativa, pues en ella se vivencia la hermandad
esencial y la conexién con todos los seres humanos.2° Asi, pues, Do-
menico se quemara a lo bonzo en una plaza publica en Roma, después
de dar un discurso sobre la inanidad del mundo contemporaneo ante la
pérdida de valores humanos y la conciencia mistica de la vida.

Para que la humanidad avance y no se distraiga al borde del abismo, de-
bemos darnos la mano los asi llamados sanos y los presuntos dementes.
iEh, “sanos”! ¢Qué significa para ustedes la sanidad? [...] Los “sanos”
llevaron al mundo al borde de la catastrofe.

18 Francisco Soriano. Poetas 6rficos (Madrid: Huerga y Fierro editores, 2004): 16.

19 Mircea Eliade. Lo sagrado y lo profano (Barcelona: Paidos, 2015): 51.

20 Cf. Ménica Cavallé. “Contemplacién y compromiso. Una aproximacién no dualista”, en La
experiencia contemplativa. En la mistica, la filosofia y el arte, VVAA (Barcelona: Kairds, 2016): 96.
21 Andréi Tarkovski. Narraciones para cine (Madrid: Mardulce, 2018): 289. Discurso de Domenico,
extraido del guion de Nostalgia.
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Acto seguido, al enterarse de la obra de Domenico, Gorchakov cance-
la el viaje de vuelta a Rusia, para culminar el ritual que este le habia
encomendado. El poeta atravesara la terma vacia, portando entre sus
manos la vela encendida, de una punta hasta la otra. Cuando después
de varios intentos, consigue llevar la candela prendida a la otra pun-
ta de la piscina, ante la culminacién del ritual la imagen de su hijo se
le manifiesta, después Gorchakov muere. Pero, jpor un infarto o sim-
plemente de tristeza? Ya desde el comienzo del filme se intuye que el
poeta estd enfermo, pero sesa enfermedad no es acaso una enfermedad
del alma?, la nostalgia rusa. Y, ¢no es, también, la terma vacia, como
gruta, la misma herida, la hendidura que se muestra al comienzo de la
pelicula en el vientre de la Virgen del cuadro de La Madonna del Par-
to?,>ese lugar definido por Marfa Zambrano como la «llamada amo-
rosa», que se revela a quien se encuentra en extrafiamiento consigo
mismoy con su entorno.

Un espacio, extrafio, distinto, un espacio a punto de crearse, de abrirse:
en realidad un abrirse de corazén, del “centro”, y, aunque no le corres-
ponde al corazén sino al pensamiento, el corazén lo va creando cons-
tantemente. La profundidad es asi el espacio que sentimos crearse por
la accién de algo que esta a punto de traicionar su ser para ofrecerlo en
una entrega suprema, como lo es toda entrega de aquello que no se tie-
ne primariamente y adquiere para entregarlo a quien sélo asi puede ir a
quien lo llama.”

Se abre ante nosotros el plano final de la pelicula, en el que vemos al
poeta recostado en la tierra himeda de las ruinas de la abadia de San
Galgano. Detras de él, a la altura de la parte central de la antigua nave
gotica, esta ahora su casa rusa, los abedules y la niebla. Junto a él yace
su perro y frente a ambos una charca en la que a modo de espejo se re-
fleja la imagen estatica de las dos figuras. Dentro de la abadia esté ne-
vando, como acto hierofanico de la manifestacioén del cielo en la tierra.
Tal vez estemos acudiendo a una ensofiaciéon de Gorchakov, o puede
que sea la imagen que se revela en su muerte en el viaje de abandono

22 La aobra pictérica de La Madonna del Parto de Piero de la Francesca aparece en la segunda
secuencia de la pelicula.

23 Chantal Maillard. La creacién por la metdfora. Introduccién a la razén poética. (Barcelona:
Anthropos, 1992): 37.
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del cuerpo. En esa travesia el perro tendria simbdlicamente el papel de
velador, de acompafante del muerto en su viaje nocturno por el mar,
aunque a su vez es también simbolo materno y de resurreccion. La ca-
mara va abriendo el plano en un travelling de retroceso y vemos a las fi-
guras estaticas desaparecer detras de lanieve, tal vez porque el poeta ya
ha regresado a su casa rusa, reencontrandose con su morada en el mis-
mo centro del esqueleto de la abadia. En palabras de Maria Zambrano:

El exilio es lugar privilegiado para que la patria se descubra, para que
ella misma descubra cuando ya el exiliado ha dejado de buscarla [...]
Cuando ya se sabe sin ella, sin padecer alguno, cuando ya no recibe nada,
nada de la patria, entonces se le aparece.?

4. Presagio de un viaje sin regreso

¢Cémo iba a imaginar que durante el rodaje de Nostalgia que aquel esta-
do de tristeza aplastante y sin salida, que marca toda la pelicula, podria
alguna vez ser el destino de mi propia vida? (Cémo iba a imaginar que
yo mismo, hasta el final de mis dias, tendria que sufrir esa misma grave
enfermedad?»

Cuando Andréi Tarkovski visiona por primera vez el material de la pe-
licula, entonces, es consciente de que lo que se habia reflejado alli, no
solo era el sentimiento de nostalgia que empaiia al personaje de Gor-
chakov, sino también como se expresaba este estado emocional en la
luz y el color de la imagen. El sentimiento de tristeza que rodea al per-
sonaje del poeta seria el mismo que atravesaba a Tarkovski en aquel
momento. Este estado mental en el que se encontraba el realizador
sera el que cristalizara en la psicologia del protagonista de la pelicula,
Andréi Gorchakov. Pero es posible que este devenir viniera ya marcado
desde la realizacion de El espejo, pues, tras esta obra Tarkovski quiso
hacer peliculas mas autobiograficas, y esto suponia situar en estadios
igualados arte y vida, entregarse al destino de la obra.

Cuando comencé a trabajar en El espejo, me venia una y otra vez esta
reflexion a la cabeza: una pelicula de verdad, en la que uno se entrega en

24 Maria Zambrano. El exilio como patria (Barcelona: Anthropos, 2014): 43.
25 Tarkovski. Esculpir..., 224.
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serio en su tarea no es un trabajo mas, sino que es en cualquier caso un
acto humano, que condiciona tu destino. En esta pelicula, por primera
vez, me habia decidido a hablar de forma inmediata y sin reserva alguna
de lo que para mi es lo mas importante, 1o mas querido, 1o mas intimo.2

Y esto es asi, hasta tal punto que algunas de las cosas que ocurrieron
en la ficcién de sus peliculas se darian en su vida posteriormente como
si se tratara de vaticinios. Pues la muerte de Gorchakov y su imposibi-
lidad de volver a Rusia se convertiria posteriormente en la realidad de
suvida, y también, la enfermedad que idea en el guion de Sacrificio para
Alexander, el protagonista, serfa lamisma que padeceria él al terminar
el rodaje de esta, su tltima pelicula.

En Nostalgia se refleja el estado depresivo de su autor, de tris-
teza empafiada en vaho, que surge en un medio hostil, el sentimiento
de inquietud que se genera en lo desconocido, de pérdida y de fracaso,
envuelto en agua en estado gaseoso, vapor que difumina las orillas, el
horizonte. Un cosmos que se desdibuja abrazado por espacios silen-
tes. Un mundo incomprensible, pero en el que hay que sobrevivir. En
este lugar en el que acecha la muerte es la circunstancia donde surge la
pregunta existencial del ‘ser’, pues en palabras de Zambrano: «En mi
exilio, como en todos los exilios de verdad, hay algo sacro, algo inefa-
ble que necesita ser revelado, manifestado».*”

Qué decir queda que el sino que Tarkovski marcé en la vida de
Gorchakov de alguna forma se convertiria en el suyo propio, al no po-
der regresar a Rusia para su muerte. Asi se cierra el circulo, de manera
intuitiva, pues me atrevo a decir que, a modo de presagio, Tarkovski
ya sabia que no podria regresar a su tierra. Durante estos cinco afios
que vivié fuera de Rusia, solo se permitié a Larisa, su esposa, salir de
la Unidn Soviética, y no volvio a reencontrarse con su hijo hasta meses
antes de su muerte, debida a un cancer de pulmén. Andréi Tarkovski
fallece en el exilio, en Paris el 29 de diciembre de 1986, después de
haber terminado de montar su ultimo filme, Sacrificio. De acuerdo con
su testamento, fue enterrado en el cementerio ruso-ortodoxo de
Sainte-Geneviéve-des-Bois, cerca de Paris, donde descansa junto
alos restos de Larisa Tarkovskaia, fallecida el 19 de febrero de 1998.

26 Ibid., 163.
27 Ibid., 38.
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He tenido un suefio triste y terrible. Otra vez he visto un lago del nor-
te (segin me parece) en alguna parte de Rusia y a la hora del alba. En
la orilla opuesta habia dos monasterios ortodoxos, con unas iglesias y
unas paredes de una belleza extraordinaria. {Y me puse tan triste! jY qué
dolor!?®
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Resumen: La muerte es un tema universal, que aterra 8 muchas, impresiona a casi tados y
siempre conlleva muchas incognitas. El presente trabajo de investigacion consiste en ana-
lizar dos obras del cineasta sueco Ingmar Bergman (1918-2007): El séptimo sello (1957) y
luego, para apreciar su evolucion como cineasts, Gritos Y susurros (1972). Ambas peliculas
seran estudiadas desde la perspectiva del ‘ser para la muerte’, gue el aleman Martin Hei-
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TITLE: The Heideggerian ‘being for death’ in the works of Ingmar Bergman: The real pre-
sence and abstract death of God in The Seventh Seal (1957) and Whispers and Cries (1972).
Part |

Abstract: Death is a universal theme, which terrifies many, impresses almast everyone and
always carries many unknowns. The present research consists of analyzing two films by
the Swedish filmmaker Ingmar Bergman (1918-2007): The Seventh Seal (1957) and then,
to appreciate his evolution as a filmmaker, Cries and Whispers (1972). Both films will be
studied since the perspective of ‘being for death’, proposed by the german Martin Heidegger
(1889-1976) in his treatise Being and time (1827). Then, we will begin by exposing the artis-
tic-philosophical background and references that contributed to the farmation of Bergman.
Next, the symbolic-allegorical elements of the two mentioned films are analyzed, but from
the Heideggerian perspective of ‘being for death’ and its expression through art.

Keywords: death, personification, artwork, Bergman, philosophical proposal, Heidegger,
being.

Introduccion

La existencia humana entendida como ‘ser en relacién con la muerte’,
constituye una de las tematicas fundamentales abordadas histérica-
mente por el arte y laliteratura occidental. Dicha problematica es la que
desarrolla también el filésofo aleman Martin Heidegger (1889-1976)
en su obra cumbre, el tratado Ser y tiempo (1929). El principal objetivo
de esta investigacion consiste en analizar dos obras del cineasta sueco
Ingmar Bergman (1918- 2007): El séptimo sello (1957) y Gritos y susurros
(1972), desde la perspectiva heideggeriana del ‘ser para la muerte’.

En el filme El séptimo sello aparece una de las prosopopeyas de la
muerte mas significativas de la historia del cine, una expresion simbd-
lico-alegdrica de la presencia mortuoria que se encuentra relacionada
a su vez con la propuesta filoséfica de Heidegger. En este sentido, he-
mos considerado que lo 16gico seria encontrar las conexiones que tiene
la obra EI séptimo sello, implicitas o explicitas, con la nocién de ‘ser
para la muerte’ del filésofo aleman y que aparece formulada también
en el tratado Ser y tiempo.

Una vez identificadas y analizadas las conexiones entre ambos
objetos de estudio, intentaremos contrastarlas entonces con alguna
otra obra posterior de Ingmar Bergman, en este caso Gritos y susurros
(1978), donde podriamos apreciar su maduracién y evolucién, no solo
como artista, sino desde esta perspectiva de la muerte en particular.
Nuestra hipétesis es que, probablemente, descubriremos una especie
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de dialéctica entre la representacion figurativa y la representacion abs-
tracta de la muerte, tomando como referentes dialécticos las dos cintas
y utilizando como fundamento de nuestro analisis la perspectiva del
‘ser para la muerte’ que propone Martin Heidegger, una perspectiva de
tipo ontolégico-metafisico y, por consiguiente, de indole abstracta.
Por lo tanto, tomaremos el filme El séptimo sello y nos adentra-
remos en esa btsqueda Ser y tiempo gratificante de sus antecedentes,
en esa decodificacion enriquecedora de lo que son los elementos artis-
ticos y filosoficos que la conforman como obra. Asi que empezaremos
por un antecedente muy general en Occidente, de aproximadamen-
te 2400 afos de historia: Poética de Aristoteles. Esta es una reflexion
obligatoria por su idea de la mimesis, imitacién o representacién tra-
gica de la realidad, en este caso de los seres humanos enfrentados a
la muerte, cuestién que el cineasta sueco parece reproducir cuidado-
samente en El séptimo sello. De hecho, esta prosopopeya de la muerte
constituye una imagen que merece un analisis mas profundo, dado que
este tipo de representacion, aunque imposible convencionalmente, se
vuelve completamente verosimil durante el transcurso de la pelicula.
En esta pelicula se puede apreciar también la coexistencia y pug- 31
na entre la angustia del ser humano como ente existencial y la alterna-
tiva de la religién, entre el mundo de la razén y el de la fe. En El séptimo
sello aparecen rasgos del existencialismo, del desamparo del hombre
frente al mundo, por lo que parece inevitable, ademas, identificar la
influencia de la filosofia de Soren Kierkegaard (1813-1855), dado el
tratamiento que tiene la pelicula desde los conflictos entre existir y
creer. De igual manera, otros temas, como la conciencia del ser huma-
no, la moral y la religién son evidentes en el filme, temas tratados por
el filésofo francés Henry Bergson (1859-1941). Por ultimo, en dicha
belleza narrativa, en la complejidad filoséfica, se palpa la influencia,
quizas inconsciente, del parisino Jean Paul Sartre (1905-1980). Sartre
desarrolla un humanismo que muestra al hombre solo ante el mundo,
consciente de sus propias deficiencias y responsabilidad de si mismo.
En la formacién de Bergman como artista destaca también
la influencia del escritor y director teatral sueco August Strindberg
(1849-1912). A los catorce afios, Bergman consideraba las obras de
este autor entre sus lecturas favoritas. Leia con avidez, aunque no en-
tendiera todo y, poco a poco, se sintié atraido también por los textos
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de Dostoievski, Tolstoi, Balzac, Defoe, Swift, Flaubert, Nietzsche.! Era
un gran admirador de Strindberg y lo evidencia repetidas veces en sus
memorias, Linterna Mdgica (1987):

Después de unos dias mas en Weimar y de una semana espantosa en
Haina, tuve una disputa religiosa con la diaconisa. Lo que pasoé fue que
descubrid que yo lefa a Strindberg y se habia enterado de que era un au-
tor revolucionario que despreciaba a las mujeres y ofendia a Dios. Me
hizo saber lo reprobable de tales lecturas y dijo que no sabia si era acon-
sejable que su Hannes me acompariara a casa de una familia que autori-
zaba semejante literatura.?

El teatro marcd el inicio de su carrera artistica y en multiples ocasio-
nes recre6 algunas de las obras de su compatriota. Como antecedentes
de El séptimo sello encontramos tres obras de Strindberg que Bergman
también representd: Danza de la muerte (1900), Sonata de espectros
(1900) y Camino a Damasco (1904). Dichas obras desarrollan los con-
flictos humanos en torno al tema de la muerte.

Una contribucién significativa en la cultura occidental es la de

32 William Shakespeare (1564-1616), el escritor mas prestigioso de habla
inglesa. Para nuestro analisis hemos considerado especificamente su
obra Macbeth (1623), de la cual Ingmar Bergman realizé una versién
teatral en 1940. En Macbeth se desarrollan ejemplarmente conflictos
de poder, de coexistencia, de muerte, asi como profecias, anuncios o
vaticinios de un futuro oscuro, similar a El séptimo sello en algunas de
sus perspectivas.

El género artistico conocido como ‘danza macabra’ es otro claro
antecedente y referente en la obra de Bergman. Este consiste en una
representacion, prosopopeya, expresion antropomérfica de la muerte,
que dialoga o interactia con algiin personaje relevante, ya sea un rey,
papa o emperador. En El séptimo sello existe una escena en la que el
escudero Jons, interpretado por el actor Gunnar Bjornstrand (Estocol-
mo, 1909-1986), dialoga precisamente con el pintor medieval Alber-
tus Pictor (1440-1507), representado por Gunnar Olsson (Oxoldsund,
Suecia; 1904-1983). En dicha escena se trata, ademas, el tema de la
peste y se menciona el movimiento de Los Flagelantes.

1 Ingmar Bergman, Linterna mdgica (Zaragoza: Editorial Titivillus): 75.
2 Bergman, Linterna mdgica, 88.
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El género de la ‘danza macabra’ se articuld en torno a la cono-
cida frase memento mori, que significa «recuerda que moriras». A tra-
vés de esta frase se nos recuerda nuestra mortalidad si se entiende que
moriremos tarde o temprano y casi siempre se acompaiia por la ima-
gen de una calavera, ya sea en pinturas, esculturas, frescos de bévedas,
etc. Este memento mori se encuentra representado, ya sea de manera
sugerida o directa en la pelicula de Bergman, coincidente con la pers-
pectiva heideggeriana del ‘estado de resuelto’.

Hemos podido verificar también que el escritor aleman Thomas
Mann (1875-1955) era un autor conocido y leido por Bergman. De he-
cho, en sus memorias cita su libro Doctor Faustus (1947), recordando
una anécdota jocosa:

Vivi un cierto tiempo con una actriz mayor, extremadamente talentosa.

Se burlaba de mi teoria de la limpieza y sostenia que el teatro es mierda,
cachondez, furia y cabronadas. Decia: «Lo tnico aburrido contigo, Ing-

mar Bergman, es tu pasion por lo sano. Debes abandonar esa pasion, es

falsa y sospechosa, establece limites que no te atreves a franquear. T4,

igual que el Doctor Faustus de Thomas Mann, tendrias que buscarte tu

puta sifilitica».? 33
La Montafia Mdgica (1924 es quizas la obra mas emblematica del ganador
del Premio Nobel de Literatura en 1929. En este trabajo encontramos una
reflexién importante sobre la muerte, el dolor y la angustia, asi como la
aceptacion gradual de estas experiencias por el ser humano, cuestion que
Martin Heidegger ha denominado como ‘estado de resuelto’.

Albert Camus (1913 -1960) fue un escritor, dramaturgo y filéso-
fo francés, cuya obra Caligula (1944) fue adaptada por Bergman al tea-
tro en 1946. Camus gand el Premio Nobel de Literatura en 1947 cuando
también escribié su novela La peste, en torno a la incertidumbre y la
amenaza de la existencia humana, la falta de control sobre el desti-
no y las pocas garantias de la intervenciéon de Dios. De forma similar,
Bergman utilizd las emociones y temores a raiz de esta falta de control
de las personas sobre el destino, donde la plaga consiste en una espe-
cie de invisible e invencible aberracién que alcanza inevitablemente a
cualquier persona.

3 Bergman, Linterna mdgica, 25.
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Por su parte, en El séptimo sello (1957), hay una escena acerca
de la ejecucién de una joven mujer acusada de bruja, interpretada por
la sueca Maud Hansson. Existe cierta similitud del personaje y cier-
tos planos cinematograficos con La pasion de Juana de Arco (1928) de
Carl Theodor Dreyer (1889-1968). El reconocido director de cine danés
aparece mencionado también, sibien indirectamente, en las memorias
de Bergman: «Al verlo, mi entusiasmo no tuvo limites. Telefoneé a mi
mujer, que se habia quedado en Helsinborg, y grité excitado por el te-
1éfono que Sjoberg, Molander y Dreyer ya podian retirarse y hacer sitio.
Ahora llegaba Ingmar Bergmany.*

En lo que a referentes artisticos se refiere, es decir, las influen-
cias que puede haber recibido Bergman hasta y durante la realizacién
de El séptimo sello, se encuentran, evidentemente el pintor medieval
Albertus Pictor (1440-1507) y su obra La muerte juega al ajedrez (1480-
1490). El propio Pictor es uno de los personajes de la cinta, el artista
que trabaja en el fresco sobre la muerte y dialoga con el escudero Jéns
sobre el significado de su mural. Bergman menciona constantemente
que dicha representacién produjo en él una gran impresién desde nifio,

34  idea que lo acompafié hasta que produjo la pieza de teatro Pinturas en
maderas, conocida también como El fresco (1954) y que sirvi6 de ante-
sala de la pelicula El séptimo sello:

Durante unos afios fui profesor en la Escuela de Teatro de Malmo; tenia-
mos que hacer una funcién con publico, pero no sabiamos qué obra re-
presentar. Me acordé entonces de las paredes de las iglesias de mi nifiez
con todas sus imagenes. En unas cuantas tardes escribi una piececita que
titulé Pintura en madera, con un papel para cada alumno. El muchacho
mas gallardo de la escuela era, para desgracia nuestra, el menos dotado,
iba a dedicarse a la opereta. £l hizo de caballero; los sarracenos le habian
cortado la lengua asi que era mudo. Pintura en madera se convirtidé mas
adelante en EI Séptimo Sello, una pelicula irregular a la que tengo mucho
carifio porque la hicimos en condiciones muy primitivas con una gran
movilizacién de vitalidad y entusiasmo.>

La pintura El arbol de la vida (1653) de Ignacio Ries (1612-1661) es otra
pieza que aparece en El séptimo sello, especificamente en la escena

4 Bergman, Linterna mdgica, 49.
5 Bergman, Linterna mdgica, 184.
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donde el actor Jonas Skat, interpretado por Erik Strandmark (1919-
1963), aparece dormido entre las ramas de un arbol, mientras el per-
sonaje de la muerte serrucha el tronco. Tanto la pintura como la escena
cinematografica representan la misién ejecutora de la muerte.

Luego de trabajar las nociones anteriores, desarrollaremos
nuestra segunda idea, que tratara sobre la perspectiva heideggeriana
del ‘ser para la muerte’ y su expresion a través del arte. Los seres hu-
manos, a diferencia del resto de los seres o entes animados, adquieren
‘consciencia’, es decir, una particula autorreflexiva y autoconsciente
de la existencia. A partir de esta ‘conciencia’ de nuestra existencia es
que Heidegger propone el término Dasein, que significa ‘ser-ahi’. Por
otro lado, el resto de los entes, ademas de carecer del Dasein, estan pri-
vados del lenguaje. Es el ser humano quien le da sentido a estos entes y
el inico que preontolégicamente los comprende en cuanto tal, es de-
cir, en cuanto ser: en si mismos y a si mismos.

Si, en primera instancia, somos conscientes de que existimos,
también lo somos de la cercania permanente de la muerte. Por lo que,
para Heidegger, la muerte es la posibilidad de la que no se puede esca-
par bajo ninguna excepcién. El aleman define lamuerte como esaposi- 35
bilidad que aniquila el resto de las posibilidades en tanto ser humano:

En lamuerte, el Dasein mismo, en su poder- ser mds propio, es inminente
para si. En esta posibilidad al Dasein le va radicalmente su estar-en-el-
mundo. Su muerte es la posibilidad del no- poder- existir- mas. Cuando
el Dasein es inminente para si como esta posibilidad de si mismo, queda
enteramente remitido a su poder-ser mas propio. Siendo de esta mane-
ra inminente para si, quedan desatados en él todos los respectos a otro
Dasein. Esta posibilidad mas propia e irrespectiva es, al mismo tiempo,
la posibilidad extrema. En cuanto poder- ser, el Dasein es incapaz de su-
perar la posibilidad de la muerte. La muerte es la posibilidad de la radical
imposibilidad de existir [Daseinsunmdglichkeit]. La muerte se revela asi
como la posibilidad mds propia, irrespectiva e insuperable. Como tal, ella
es una inminencia sobresaliente.

Del mismo modo, la existencia humana resulta completamente au-
téntica en la medida que nos apropiamos de ‘nuestra posibilidad mas
propia’, esto es, el convencimiento de que en efecto vamos a morir,

6 Martin Heidegger. Ser y tiempo (edicién electronica: www.philosophia.cl): 247.
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cuestion que termina por liberarnos completamente. La rememo-
racién de ‘nuestra posibilidad mas propia’ es, a fin de cuenta, una
aceptacién y aprovechamiento radical de nuestra vida.

Teniendo en cuenta lo anterior podemos considerar que, la pro-
sopopeya de la muerte realizada por Bergman en El séptimo sello, asi
como el personaje de Agnes en Gritos y susurros (1972), constituyen
representaciones de gran peso simbdlico, mimesis de la tragedia hu-
mana y expresiones de compasioén y temor, de simpatia y dolor, que
conducen a una catarsis reflexiva. Asi, en El séptimo sello, el caballero
Antonius Block comprende definitivamente que no puede escapar de
la muerte, por lo que le queda la posibilidad de ganar algo de tiempo,
elemento que resulta una representaciéon magnifica de esa conscien-
cia o estado de resuelto descrito por Heidegger. Una vez que el Dasein
es consciente de esta posibilidad ineludible, convive con y se anticipa
constantemente a esta posibilidad suya mas propia, la acepta y se en-
rumba o aprovecha mas la vida.

Hemos constatado que, desde la representacion de la muerte en
El séptimo sello, se pasa de un sentido alegérico a una representacion

36 masreal, cuando en la mimesis de la muerte en Gritos y susurros es rea-
lizada por el personaje de Agnes, una mujer moribunda. Este personaje
que lleva la muerte en su cuerpo, con expresiones de dolor y deterioro
fisico. Esta presencia, en un cuerpo humano, atormenta a sus cercanos
y transmite la idea de muerte dolorosa.

Ingmar Bergman. Contextualizacion histarica

Es de suponer que la obra cinematogréfica en analisis expone, de ma-
nera catartica, los temores y cuestionamientos existenciales de un di-
rector tan sensible y profundo como Bergman, quien nunca nego sus
luchas internas. A su vez, interrelacionar el ‘ser para la muerte’ de
Heidegger y El séptimo sello se convierte en una enriquecedora tarea,
porque es el encuentro de dos ontologias desde sus propias disciplinas,
es un clamor de dos representantes del cuestionamiento intrinseco
que inquieta y atrae a muchos.

El séptimo sello (1957) es una obra cargada de elementos sim-
bolico-alegoricos y de la cual se han escogido solo aquellos que
explicarian la perspectiva heideggeriana del ‘ser para la muerte’.
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Trataremos entonces de no forzar dichos elementos, para no in-
currir en una subjetividad demasiado dilatada, alejandonos de la
verdadera intencién del autor:

[...] En efecto, la ambigiiedad y la polivalencia de muchos de los simbo-
los empleados (en El séptimo sello) ha creado lamentables confusiones
en la interpretacién del film: la alusién al Apocalipsis, el dguila del co-
mienzo, las frases de la Pasién intercaladas, la parafrasis de la Sagrada
Familia a través de una familia de cémicos, etc. En realidad, el film no
es mas que una traduccién, alambicada y artistica, de la angustia vital
de su autor. Bergman se pregunta a si mismo —v a lo largo de varias de
sus obras— si existe Dios. Su pregunta se refiere a qué hay después de
la muerte y su interrogante queda sin respuesta. Bergman es, a la vez y
en cierto modo, Antonius Blok y el escudero Jons, quienes representan
—como Vogler y Vergerus en El rostro— dos partes contradictorias de su
propio ser: el hombre que busca la fe y el escéptico. El séptimo sello es
un film complejo y que se presta a ser interpretado con un gran margen
de inexactitud y error. Es preciso, en todo momento, ser juicioso y no
encontrarle mas significado que el que realmente encierra. Su forma-
lismo refinado, asi como la multiplicidad de sugerencias que despier-
ta, pueden hacer confuso un juicio critico, pero un analisis profundo y
desapasionado conducira a separar lo intencionado de lo que no lo es; lo
metafisico de lo artistico y, en fin, lo real de lo puramente onirico.?

37

Recordemos que la idea primaria de El séptimo sello (1957) nace de una
impresién que Ingmar Bergman tiene en su nifiez al contemplar los
murales realizados por el pintor medieval Albertus Pictor, en la iglesia
de Taby, al norte de Estocolmo. Bergman solia acompafiar a su padre,
el pastor luterano Erik Bergman (1886-1970), mientras este asistia a
predicar a diferentes iglesias de la regién de Estocolmo.

Fue una época grandiosa para el pequefio Ingmar, descubriendo
la flora y fauna que lo rodeaba, compartiendo con su padre y contem-
plando los murales de las iglesias con su riqueza de imagenes y perso-
najes. Se en contraba en la peculiar admiracién de un nifio, donde se
rompen paradigmas, se cuestionan situaciones que a veces los adultos
damos por sentado. Todo este vivir y observar seria el caldo de cultivo
para una mirada subjetiva del cineasta sueco:

7 Jordi Puigdoménech. Genealogia y esperanza en la filosofia de la existencia de Ingmar
Bergman, 245.
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Quien hanacido, como yo, en la familia de un pastor, aprende muy pronto
a mirar mas alla del decorado y ve la vida y la muerte. El padre tiene un
entierro, una boda, un bautizo, un retiro; escribe un sermén. Se conoce
muy pronto al diablo, y es necesario darle una forma concreta. Es aqui
donde entra el juego de la linterna magica, la caja de hierro con la lampara
de gas (todavia percibo el olor del hierro caliente) y las proyecciones.?

En este caso, una vez contemplada la muerte personificada, jugando
al ajedrez, es probable que surgieran ya preguntas que Ingmar Berg-
man desarrollaria con el pasar de los afios. Sin embargo, es interesante
pensar en la agudeza que desde nifio presentaba el sueco, sus observa-
ciones y cuestionamientos. Al respecto sabemos que no era solo el per-
sonaje de la muerte quien le llamaba la atencién, existe ademas todo
un universo fantastico que formaba parte ya de su nifiez.

Cuando era nifio acompafiaba muchas veces a mi padre cuando tenia que
ir a presidir el servicio religioso en las pequefias iglesias aldeanas de los
alrededores de Estocolmo. Para mi eran fiestas. En bicicleta viajdbamos
por los campos primaverales. Mi padre me ensefiaba los nombres de las

38 flores, de los arboles y de los pajaros. Pasabamos el dia juntos, sin ser
molestados por la vida ruidosa. El pequefio nifio que yo era entonces,
pensaba que la predicacién era asunto de los adultos. Mientras que mi
padre predicaba desde el pulpito y la congregacién de los fieles rezaba,
cantaba o ponia atencién, yo concentraba toda mi atencién en el miste-
rioso mundo de la iglesia: sobre las bajas bévedas, los gruesos muros,
el aroma de la eternidad, la luz solar vibrante y de vivos colores sobre la
extrafia vegetacion de las pinturas medievales y de las esculturas sobre
los techos y paredes. Habia todo lo que la fantasia podia desear: angeles,
santos, dragones, profetas, demonios, nifios. Habia animales aterra-
dores como la serpiente del paraiso, la burra de Balaam, la ballena de
Jonas, el aguila del Apocalipsis. Todo rodeado de un paisaje, celestial,
terrenoy submarino, hundido en una extrafia belleza que, sin embargo,
era bien conocida. En un bosque estaba la muerte sentada y jugaba aje-
drez con el caballero.

Se recalca este aspecto de la nifiez precoz de Bergman porque afios
después son sus cuestionamientos existenciales los que dan riqueza a

8 Manuel Cerezales. Entrevistas con directores de cine (Madrid: Magisterio Espafiol, 1969): 49.
9 Staehlin. Cuadernos cinematogrdficos N.o 3, 388-389.
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muchos de sus filmes. Como en todo proceso artistico, las ideas fueron
madurando a los dieciocho afios, constituido como el director de tea-
tro mas joven de su tiempo, dirige grupos teatrales en la universidad. Al
poco tiempo crea la obra teatral Pintura sobre madera (1955), que luego
evolucionaria en la pelicula El séptimo sello (1957): «Pintura en madera
se convirtié mas adelante en El séptimo sello, una pelicula irregular a la
que tengo mucho carifio porque la hicimos en condiciones muy primi-
tivas con una gran movilizacién de vitalidad y entusiasmoy.

Pero la maduracién de toda obra de arte tiene que ver con el
universo que engloba al artista que la forma, su experiencia personal,
la filosofia que lo alimentd, su entorno cultural, etc. Hemos hablado
hasta ahora de los antecedentes artisticos y filoséficos de El séptimo
sello, faltarfa afiadir su contexto histérico, pues hay un factor que fue
determinante en los artistas, filésofos y teélogos europeos del siglo
XX: la guerra.

Europa, especificamente la generacién que pudo vivir el horror
de la Primera (1914-1918) y la Segunda Guerra Mundial (1939-1945),
comprenderia todo lo terrible que esto trajo, en fin, pobreza, anarquia,
destruccién y sobre todo muerte. Después de constatar todo esto se 39
entiende el gran temor que implicaba la bomba atémica, que prome-
tia ser mas aniquilante y destructiva todavia y, por lo tanto, que con
ella se cernia un escenario escatolégico mayor. Porque si la guerra era
nefasta, el conocimiento de lo que podria pasar con la bomba atémica
implicaba el fin de la humanidad o ‘el fin los tiempos’:

Tuve la idea de hacer El séptimo sello al contemplar los motivos figurados
en pinturas de iglesias medievales. Juglares errantes, la peste, los flage-
lantes, la muerte que juega al ajedrez, los verdugos de las brujas, las Cru-
zadas... Esta pelicula no pretende dar una imagen realista de la vida en
Suecia durante la Edad Media. Es un ensayo de poesia moderna, que tra-
duce la vivencia de un hombre moderno, pero esta realizado libremente
con motivos medievales. En mi pelicula el caballero regresa de las Cruza-
das, como hoy un soldado regresa de la guerra. En el Medievo los hombres
vivian en el temor de la peste. Hoy viven en el temor de la bomba atémica.
El Séptimo Sello es una alegoria con un tema muy sencillo: el hombre, su
eterna bisqueda de Dios y la muerte como tnica seguridad.”

10 Bergman. Linterna mdgica, 184.
11 Puigdoménech. Genealogia y esperanza..., 73.
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Asi que Japon sintid la fuerza del poder atémico en 1945 en las regio-
nes de Hiroshima y Nagasaki. El mundo pudo ver su horror y con ello
el terror que experimentaba aquella generacién de la primera mitad
del siglo XX, algo que nos da mas luces sobre el contexto histérico en
el que fue realizada El séptimo sello (1957). Esta amenaza nuclear per-
maneceria latente por mas de cuarenta afios, preocupacién que la po-
demos ver reflejada en obras de otros cineastas, como el ruso Andréi
Tarkovski (1932-1986) y su pelicula Sacrificio (1986).

Martin Heidegger. Contexto | filosofia aplicada

Con el objetivo de analizar desde la perspectiva heideggeriana expre-
sada en el manifiesto Ser y tiempo (1927) los recursos simbdlico-ale-
goricos que utilizé Ingmar Bergman en El séptimo sello, ayudaria, en
primer lugar, dar luces sobre el contexto de quien, se dice, es uno de
los filésofos mas influyentes del siglo XX. En este sentido tomamos
en cuenta que Martin Heidegger intenta corregir una interpretacién
convencional de la realidad, ubica o separa la nocién de ‘ser’ de la de
‘ente’, jerarquiza el ‘ser’ ante lo ‘césico’, identifica al ser humano vy la
consciencia que tiene este de existir y sobre todo hace una pregunta
fundamental: «iqué es el ser?», «iqué significa ser?», ic6mo nos re-
lacionamos con el mundo de las cosas? En fin, dos mil quinientos afios
aproximadamente y aparece una pregunta que cuestiona directamente
en qué consiste nuestra humanidad, pero que no se habia manifestado
con tal agudeza y puntualidad.

Martin Heidegger (Messkirch, 1889-1976) estudi6 filosofia en
la Universidad de Friburgo de Brisgovia, en donde fue asistente de Ed-
mund Husserl (1859-1938), el fundador de la fenomenologia, siendo
esta tltima un estudio de la experiencia y la consciencia que capacita al
conocimiento para referirse a los objetos en si mismos, lo que la con-
vierte en una base contundente para la formacién del existencialismo,
en este caso, heideggeriano. En la Universidad de Friburgo empieza su
actividad como docente en 1915 y para 1933 se convierte en rector de
dicha institucion, ejerciendo todavia como profesor hasta 1945. Es no-
table que su actividad como docente y fildésofo la desarrollé en su gran
mayoria dentro del contexto de la Primera Guerra Mundial (1914-1918)
y la Segunda Guerra Mundial (1939-1945).
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Sin duda alguna, esta experiencia, esta observacion y vivencias
de aquellas circunstancias, enriquecieron su pensamiento, sobre todo
si consideramos que los conflictos bélicos enfatizan las tensiones en-
tre lo ‘césico’, es decir, las cosas en si mismas como objetos inertes y
la existencia humana. En este sentido, hay que entender que el ser hu-
mano se encuentra aqui decidiendo sobre un universo cosificado que
intenta poseer y arrebatar a su semejante, donde la existencia misma
se vuelve objeto de reflexion y andlisis. En ese contexto se hace mas
evidente la preocupacién de los seres humanos por la existencia mis-
ma, pero, sobre todo, por la implicacién que tiene con la muerte.

Por lo tanto, podriamos sefalar que la corriente filosdfica del
existencialismo constituye un elemento consubstancial entre Heideg-
ger, su contexto, y el mismo Bergman, sus antecedentes y precursores:

Gestado en el periodo de entreguerras, en los afios cuarenta y cincuenta
el existencialismo alcanzé una notable difusién —mas alla, incluso, del
ambito estrictamente filos6fico— de la mano de autores que emplearon
como vehiculo de expresién la novela y el teatro. El existencialismo pasé
aser, ademas de una corriente filoséfica, un movimiento literario de re-
percusiéon mundial, como lo atestigua el éxito obtenido por ciertas obras 41
de Jean-Paul Sartre y de Albert Camus. Bergman ha sido, para muchos
criticos, el autor paradigmatico del existencialismo cinematografico,
que ha tenido en la figura del ruso Andréi Tarkovski otro de sus maxi-
mos exponentes, con obras como Andrei Rublev (Andrei Rublev, 1965), El
espejo (Zerkalo, 1975) y Sacrificio (Sacrifice,1986), esta Gltima rodada en
Suecia, pocos meses antes de la muerte del realizador y en cuyo equipo
técnico participaron los hijos de Ingmar Bergman y Max von Sydow."

Para la comprension del ‘ser para la muerte’ heideggeriano y su ex-
presion en la obra de Ingmar Bergman, se han escogido escenas don-
de el principal protagonista, Antonius Block, expresa su btisqueda a
respuestas existenciales, convirtiéndose en una expresion catartica
con la cual el publico se puede identificar. Nos referimos a ‘expresion
catartica’ aqui, porque Block se convierte de alguna manera en la voz
del director, cuyos didlogos, como muchos concuerdan, consisten en
expresiones de la lucha interna del propio Bergman, por lo menos en la
primera parte de su carrera cinematografica.

12 Puigdoménech. Genealogia y esperanza..., 157.
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Para nuestro analisis hemos elegido entonces cuatro escenas:
la primera, donde el personaje de Antonius Block tiene el primer en-
cuentro con la prosopopeya de la muerte. La segunda, cuando intenta
ante un confesionario expresar sus conflictos internos y la muerte se
hace pasar por el confesor. La tercera, en la que realiza preguntas a la
chica acusada de bruja, momentos antes de que la ejecuten. Por Gltimo,
analizaremos el didlogo con su escudero Juan, mientras se encuentran
en la casa de Block, momentos antes de morir. Es decir, escenas donde
los didlogos constituyen propiamente elementos simbdélico-alegoricos
dignos de analizar y Utiles en la labor de comprender la cuestién del
‘ser para la muerte’ heideggeriano.

El caballero cruzado Antonius Block (Max von Sydow, 1929-
2020) ha estado en diferentes batallas, en donde ha expuesto su vida.
Esta condicién lo convierte en un personaje que observa la existencia
con cierta profundidad de pensamiento. Block ha viajado miles de ki-
lémetros durante mas de 10 afios para defender su postura religiosa,
exponiéndose ademas a la peste negra. Ha conocido muchas partes
de Europay Asia, luchando y batallando por la liberacién de la ‘Tierra

42  Santa’ en plena pandemia. Asi que Block llega a su pais natal, Sue-
cia, como desencantado de la vida, enriquecido en conocimiento y
experiencia, pero lo mas importante, con una carga existencial muy
diferente a cualquiera y que va aflorando conforme se desarrolla la
historia.

Siguiendo la misma linea de Macbeth, después de sus encuen-
tros con la destruccién y muerte tiene un encuentro mistico, una
necesidad de respuestas que no encuentra objetivamente. En este
sentido, el Macbeth shakesperiano, experimenta también encuentros
con personajes misticos, en una geografia inhéspita que, mas alla de
un vaticinio, le da una sentencia, haciéndolo reflexionar sobre su paso
por el mundo. Una de las grandes diferencias entre Macbeth y Block
es que en el universo de Block no hay fantasmas o almas errantes,
suficiente con el cristianismo que tiene a su Dios y su demonio. Por
otra parte, Block tiene siempre presente que podria morir en cualquier
momento, por lo tanto, es aceptable que su encuentro con la muerte o
personificacion de la misma se haya dado de una manera tan valiente,
sin mayores asombros, con preguntas y con un ofrecimiento de nego-
ciacion frente a quien tiene el poder inevitable.
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Una vez entendida la descripcién del perfil de Block, serfa con-
veniente exponer ciertos términos utilizados por Heidegger en Ser y
tiempo (1927) para luego comenzar en el andlisis de las escenas.

Acertadamente Heidegger entra en una categorizacion de tér-
minos necesaria para cuestionar la forma de nombrar la existencia hu-
mana y su consciencia de existir. Muestra la necesidad de jerarquizar
los conceptos, aclarar el significado de ‘ser’, ‘ente’, ‘Dasein’, ordenan-
do, como ya se ha dicho, preguntas sobre la existencia. Es por esto que
comienza su texto citando a Platén (427 a.C. — 347 a.C.), quien ya habla
en El sofista del significado implicito que adquieren ciertas palabras
como ‘ente’ y que, por lo tanto, se da por sentado que todos conoce-
mos a qué se refieren.

En la cultura occidental, la terminologia ‘ente’ se convierte en
un supuesto, con una perspicacia poco definida y ligera. No es cierto
que se sepa lo que esta palabra significa en su totalidad; al contrario,
existe una falta de definicién al respecto, arrastrada durante miles de
afios. Algo muy parecido pasa con el término ‘ser’, que se lo identifica o
comprende de manera muy similar a ‘ente’, como si se tratara de algo
indefinible o indefinido. 43

“Porque manifiestamente vosotros estais familiarizados desde hace
mucho tiempo con lo que propiamente queréis decir cuando usais la ex-
presion ‘ente’; en cambio, nosotros creiamos otrora comprenderlo, pero
ahora nos encontramos en aporia”. iTenemos hoy una respuesta a la
pregunta acerca de lo que propiamente queremos decir con la palabra
“ente”? De ningtin modo. Entonces es necesario plantear de nuevo la
pregunta por el sentido del ser. ;Nos hallamos hoy al menos perplejos por
el hecho de que no comprendemos la expresion “ser”?3

Es por esto que el filésofo aleman realiza un anuncio/denuncia, te-
niendo en cuenta que, desde Platén y Aristételes, dichos significados
han sufrido solo ciertos ‘retoques’ hasta llegar a Hegel (177-1831), pero
sin tener la profundidad indicada, por lo cual han caido en un vacio y
trivialidad. Ante la posibilidad de una respuesta mucho mas explicita a
la pregunta ¢qué es el ser?, Heidegger expone:

13 Martin Heidegger. Ser y tiempo, 12.
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Hoy esta pregunta ha caido en el olvido, aunque nuestro tiempo se atri-
buya el progreso de una reafirmacién de la “metafisica”. Pese a ello,
nos creemos dispensados de los esfuerzos para volver a desencadenar
una ylyavtopaxia mepi tig ovoiag. Sin embargo, esta pregunta no es una
pregunta cualquiera. Ella mantuvo en vilo la investigacién de Platén y
Aristételes, aunque para enmudecer desde entonces —como pregunta
temdtica de una efectiva investigacion. Lo que ellos alcanzaron se man-
tuvo, a través de multiples modificaciones y “retoques”, hasta la Légica
de Hegel. Y lo que, en el supremo esfuerzo del pensar, le fuera antafio
arrebatado a los fenémenos, si bien fragmentaria e incipientemente, se
ha convertido desde hace tiempo en una trivialidad.*

Comencemos entonces por el término ‘ente’. Al hablar de personifica-
cién de algo, y en nuestro caso especifico de lamuerte, nos referimos a la
personificacion de un ente. Pero, /qué es un ente exactamente? ‘Ente’
es todo lo que puede ser nombrado, independientemente de que exista
o no de manera tangible o concreta, fisica o mentalmente. El ‘ente’ se
convierte en una herramienta necesaria para completar un concepto o
idea de un algo. Asi mismo, ese ‘concepto’ forma parte de un universo
de entes que conforman el significado de todo lo existente para noso-
tros, que también somos entes:

44

Pero llamamos “ente” a muchas cosas y en diversos sentidos. Ente es
todo aquello de lo que hablamos, lo que mentamos, aquello con respecto
a lo cual nos comportamos de esta o aquella manera; ente es también lo
que nosotros mismos somos, y el modo como lo somos.'

Por ejemplo, hasta la idea o concepto de alma humana, independien-
temente de que exista o no, de que sea una realidad propiamente, se
encuentra ya determinada de alguna manera, con sus respectivas va-
riantes de acuerdo a religiones y culturas. Desde la perspectiva heideg-
geriana, el alma humana constituye un ente, porque se puede nombrar
como concepto, idea o realidad. Este concepto o idea contribuye a la
creacion de nuestro universo existencial.

Los seres humanos precisan de los ‘entes’ para construir el sen-
tido de sus ideas, o lo que es lo mismo, que construyen el sentido del
ente porque, de esa manera, se relacionan desde las cosas propiamen-

14 Ibid., 13.
15 Ibid., 17.
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te, desde la experiencia de lo existente o lo creado para ser utilizado
(herramientas), o para complementar, explicar una idea o una funcién
del universo ya existente, como los personajes ficticios o mitoldgicos.
Es asi que Bergman, para desarrollar la personificacién de la muer-
te, utilizo elementos de ideas ya existentes en el imaginario colectivo,
como un rostro cadavérico, vestuario negro, etc. Heidegger explica:

Lo puesto en cuestion en la pregunta que tenemos que elaborar es el ser,
aquello que determina al ente en cuanto ente, eso con vistas a lo cual el
ente, en cualquier forma que se lo considere, ya es comprendido siem-
pre. El ser del ente no “es”, él mismo, un ente. El primer paso filosd-
fico en la comprensién del problema del ser consiste en no us86v tva
dinysiobal, en “no contar un mito”, es decir, en no determinar el ente en
cuanto ente derivandolo de otro ente, como si el ser tuviese el caracter
de un posible ente. El ser, en cuanto constituye lo puesto en cuestion,
exige, pues, un modo particular de ser mostrado, que se distingue esen-
cialmente del descubrimiento del ente. Por lo tanto, también lo prequn-
tado, esto es, el sentido del ser, reclamara conceptos propios, que, una
vez mas, contrastan esencialmente con los conceptos en los que el ente

cobra su determinacién significativa.'® 45

Como ya hemos expuesto, el principal propésito de Heidegger al escribir
Ser y tiempo (1927) fue responder la pregunta por el ser. Asi que 16gi-
camente nuestro siguiente paso consistira en dilucidar la terminologia
‘ser’. En lo que respecta a los términos propiamente, Heidegger se ve en
la necesidad, en la tarea previa de explicar o determinar esta palabra,
teniendo en cuenta que se ha convertido ya en un concepto universal,
es decir, que ‘ser’ se ha establecido como un ‘supuesto’ para todos no-
sotros, es una palabra que tiene una comprension implicita y vaga. Ast,
por ejemplo, cuando nos referimos casi de forma general a un ‘ser’, lo
comun es que se crea o se entienda que nos referimos solamente a un ser
vivo (persona, animal o planta), porque es el concepto mas universal.

Se dice: el concepto de “ser” es el mas universal y vacio. Como tal, opone
resistencia a todo intento de definicién. Este concepto universalisimo vy,
por ende, indefinible, tampoco necesita ser definido. Todo el mundo lo
usa constantemente y comprende ya siempre lo que con él quiere decir. De
esta manera, lo que estando oculto incitaba y mantenia en la inquietud al

16 Ibid.
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filosofar antiguo, se ha convertido en algo obvio y claro como el sol, hasta
el punto de que si alguien insiste en preguntar atn por ello, es acusado de
error metodoldgico.” [...] No sabemos lo que significa “ser”. Pero ya cuan-
do preguntamos: “iqué es ‘ser’?”, nos movemos en una comprension del
“es”, sin que podamos fijar conceptualmente lo que significa el “es”. Ni
siquiera conocemos el horizonte desde el cual deberiamos captar y fijar
ese sentido. Esta comprension del ser mediana y vaga es un factum.’®

Tomando como punto de referencia el pequefio perfil que hemos rea-
lizado del personaje de Antonius Block, podemos dilucidar también
otro término: Dasein, esto es, el ser en su aqui y su ahora, el ser huma-
no. Asi que, desde la perspectiva heideggeriana podriamos considerar
que Block se encuentra en una condicién de ser-en-el-mundo porque
simplemente es, existe, se ubica en un lugar o espacio determinado.
Por otra parte, también realiza cuestionamientos, y el Dasein también
es ese ente y el Gnico que entra por medio de su consciencia en deter-
minados cuestionamientos. El Dasein no es tan solo un ente, es un ente
que se preocupa por su ser, por su existencia a través del tiempo:

El planteamiento de esta pregunta, como modo de ser de un ente, esta, él
mismo, determinado esencialmente por aquello por lo que en él se pre-
gunta —por el ser. A este ente que somos en cada caso nosotros mismos,
y que, entre otras cosas, tiene esa posibilidad de ser que es el preguntar,
lo designamos con el término Dasein.?

46

Como hemos referido anteriormente, el personaje de Block ha tenido
un recorrido por diferentes regiones de Europa y Asia, ha experimen-
tado diferentes circunstancias, ha sido protagonista de las cruzadas y
su intervencion en determinados acontecimientos ha tenido conse-
cuencias. Block, al igual que cualquiera en este mundo, es producto de
su pasado y esta constituido, entre otras cosas, por los sucesos. El pa-
sado lo ha formado, o lo que es lo mismo, el Dasein (ser-ahfi) es forjado
por los acontecimientos que lo suscitaron:

Expresa o tacitamente, él es su pasado. Y esto no sélo en el sentido de
que su pasado se deslice, por asi decirlo, “detras” de él y que el Dasein
posea lo pasado como una propiedad que esté todavia ahi y que de vez

17 Heidegger. Ser y tiempo, 13
18 Ibid., 16.
19 Ibid., 18.
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en cuando vuelva a actuar sobre él. El Dasein “es” su pasado en la forma
propia de su ser, ser que, dicho elementalmente, “acontece” siempre
desde su futuro. En cada una de sus formas de ser y, por ende, también
en la comprension del ser que le es propia, el Dasein se ha ido familiari-
zando con y creciendo en una interpretacion usual del existir [Dasein].2°

Es decir, la historicidad que el Dasein experimenta o conforma, es
parte de él, de si mismo. Recordemos que para Heiddeger, el Dasein
estd en constante formacion, el Dasein es siempre un proyecto, en
tanto que el tiempo es solo una herramienta desde el punto de vis-
ta 6ntico de la palabra; sin embargo, ontolégicamente hablando, el
Dasein es su tiempo, el Dasein es el tiempo. Esto tltimo por cuanto
resulta imposible separar el ente de su tiempo o su propio tiempo, de
lo que fue, esy sera.
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TITLE: Aesthetic attitude in film analysis?: Post Tenebras Lux (2012) and the iceberg pers-
pective

Abstract: In Post Tenebras Lux (2012, Carlos Reygadas), around the ninety minute the
camera neglects the characters and actions to make close up shaots of many objects; one
of them is a picture of an iceberg with bevelled frames. In intertextual reference made, this
is one of the paintings by Frederich Edwin Church (1826-1900). The image of the iceberg is
revealing in this film because it literally refers to visible and invisible parts, but that exist and
structure a concrete whole. In a broad context, the iceberg image represents a conceptual
game of contrasts: superficial/deep, concrete/abstract, objective/subjective, physical/me-
taphysical, logical/irrational. In this framewark, when thinking about the cinematographic
field, specifically in the cinematographic aesthetics, we also discover twa similar positions
or attitudes. Specifically, a discussion arises about the aesthetic attitude of the viewer who-
se reflection revolves around dialectic between reason and emotion, as well as between
constructivism and revelationism. Thus, our approach bets on a balanced aesthetic attitude
in film analysis that could also be applied to film criticism. Hence, the perspective of the
iceberg as a real and metapharical image tries to illustrate this text.

Keywords: cinematographic aesthetics, philosophical perspectives, aesthetic attitude, film
analysis, sociology of art, film analysis, festival art cinema.

Introduccion

Sibien la imagen del iceberg ha servido para ilustrar varios fenémenos
complejos, por ejemplo, en el plano psicolégico, psicoanalitico, incluso
desde una perspectiva filosofica —lo visible y lo invisible, configura-
do en los trabajos de Maurice Merleau-Ponty (1908-1961)—, nuestra
propuesta retoma esta imagen para aplicarla a la estética cinemato-
grafica que incluye una mirada desde la sociologia del arte.

En Post Tenebras Lux (2012, Carlos Reygadas),' cerca del minuto
noventa la cAmara desatiende personajes y acciones para hacer planos
detalles de varios objetos; uno de ellos es un cuadro de la imagen de un
iceberg con marcos biselados. Se trata, en efecto, a modo de referen-
cia intertextual, de uno los cuadros de Frederich Edwin Church (1826-
1900). La imagen del iceberg es reveladora en el filme porque refiere
literalmente a una parte visible y a otra no visible pero existente, y que
estructuran un todo concreto. En un terreno mas extenso, la imagen

1 Esta es la cuarta pelicula de Carlos Reygadas, y la tercera que participa en la Seleccion oficial
en Competicion del Festival de Cannes; primero el director estuvo con Batalla en el cielo (2005)
u luego con Luz silenciosa (2007). Elingreso de Carlos Reygadas al Festival de Cannes fue en la
Quinzaine des réalisateurs con su primer largometraje Japon (2002).
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del iceberg representa un juego conceptual de contrastes: superficial/
profundo, concreto/abstracto, objetivo/subjetivo, fisico/metafisico,
l6gico/irracional.

A riesgo de caer en lo trivial, la experiencia ha demostrado que
el mundo es percibido a través de los sentidos de los cuales despun-
ta la vision, justamente observamos imagenes, fijas o en movimiento,
cosas y figuras reales o a través de representaciones, de ilustraciones.
Pero también percibimos nociones abstractas (imagen mental), que en
muchos de los casos creemos conocer cuando en realidad el Gnico acer-
camiento es precisamente conceptual o mediante imagenes, como es el
caso reciente de los agujeros negros. Es asi que el iceberg, un ente que
puede significar para ciertas personas un lugar comun, no ha sido vis-
to y palpado en su real aspecto y dimensién sino por pocos individuos.
Maurice Merleau-Ponty, al hablar de la fenomenologia de la percepciéon
y de la nueva ontologia, pone como ejemplo un objeto en apariencia por
demas ordinario: una mesa. Parafraseando al filésofo francés, cuando
uno ve una mesa no la ve en su totalidad, sino que se la percibe desde
una perspectiva, la cual impide ver todos los lados. Para obtener una
vision integral del objeto el procedimiento practico serfa el de cambiar
de punto de vista, de posicién, acercarsey alejarse, para de esta manera
alcanzar una mejor captacion y exploracion de dicho objeto. Profundi-
zando un poco mas alrededor de esta idea, Merleau-Ponty dice que una
mesa se ofrece frente a la vista para una exploracién, produciendo una
particular relacién con los ojos y el cuerpo: aquella mesa no se la ve sino
solo cuando esta dentro del &ngulo de accion: en ciertas ocasiones visi-
ble y en otras capaz de ocultar algo, como si la misma visién del mun-
do se la haria desde un cierto punto de vista del mundo.2 Es desde este
marco que este ensayo toma la imagen del iceberg en forma de analogia
para indagar en la actitud estética en el campo cinematografico.

En lo que sigue, tras una brevisima revisién de las perspecti-
vas estéticas, se aborda la dialéctica entre razén y emocion, y ense-
guida entre constructivismo y revelacionismo. Nuestro acercamiento
apuesta por una actitud estética equilibrada en el analisis filmico, la
cual podria también aplicarse a la critica cinematografica. De ahi que
la perspectiva del iceberg en tanto imagen real y metaférica intenta
ilustrar nuestro planteamiento.

2 Maurice Merleau-Ponty. (Euvres (Paris: Quarto Gallimard, 2010): 1642.
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Post Tenebras Lux y la imagen del iceberg

Post Tenebras Lux cuenta una historia no lineal, en puzzle, y se estruc-
tura con una serie de bifurcaciones y secuencias que se yuxtaponen:
planos, escenas y secuencias ocurren en distintos lugares y tiempos
donde aparecen los mismos personajes u otros. Uno de los principales
hilos narrativos es la historia que gira en torno a la familia conforma-
da por Juan, un arquitecto (Adolfo Jiménez Castro), su esposa Natha-
lia (Nathalia Acevedo) y sus dos pequefios hijos Rut y Eleazar (Rut y
Eleazar Reygadas) quienes han decidido vivir en una casa de campo,
cerca de un pueblo. En ese contexto familiar, ciertas escenas hacen
avanzar la historia principal pero mitigada alrededor de los proble-
mas personales/existenciales de Juan. Esos problemas son mostra-
dos en pantalla: de un lado, la violencia/frustracién que desata con
golpes en contra de sus perros y, de otro lado, una aparente sexuali-
dad desbordada. Sobre este dltimo punto, Juan solicita con insisten-
cia a su mujer tener relaciones sexuales; en otro momento, declara
una adiccién por la pornografia. Este hecho anterior lo lleva a rela-
cionarse con Siete (Willebaldo Torres), quien lo introduce al grupo
de Alcohdlicos y Narcéticos Andénimos para buscar ayuda grupal a su
adiccion.

En otro momento, cuando la familia se encamina hacia la ciu-
dad, Juan se percata de un olvido, el coche de bebé, y retorna a su casa,
dejando a su esposa e hijos en un restaurante de carretera. Al llegar a la
casa, Juan asiste al robo de sus pertenencias por parte de Siete y de un
cémplice. Alli, en un altercado, Siete dispara a Juan. Tras este acciden-
te, Juan permanece moribundo en su cama. Este Gltimo acontecimien-
to, el moribundo en su cama, es nuclear, puesto que permite relacionar
las otras secuencias en una suerte de construccién coherente de la es-
tética de la ambigiiedad.

Las otras escenas y secuencias reenvian o sugieren, de manera
aleatoria, saltos al pasado y/o al futuro (analepsis-flashback / prolep-
sis-flashforward), intercalando una exploracién o puestas en escena de
los suefios, recuerdos o alucinaciones, sin explicitar el origen de los
mismos o insinuar un significado univoco. Asi, por ejemplo, aparecen
y se yuxtaponen las dos secuencias iniciales: 1a pequefia Ruth en medio
de un campo y la figura del diablo luminoso en un departamento; las
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escenas/secuencias de Rut y Eleazar en diferentes lugares y tiempos,
en la reunién familiar, en la playa (en la nifiez y en la adolescencia),
en el lago, tema que funciona como una suerte de leitmotiv a lo largo
de la pelicula; o la indefinicion temporal de la secuencia erética donde
participan Juan y Nathalia en un sauna francéfono. Asimismo, las dos
secuencias finales: la pendltima, Siete, luego de separarse de su mujer
e hija, se autodecapita en medio de las montafias; y, la Gltima, el par-
tido de rugby de los adolescentes angl6fonos.

Ahora bien, tanto los problemas personales como el estado de
convalecencia del protagonista, un estado fisico y mental en el que se
encuentra Juan (hasta su aparente muerte, insinuada por sus peque-
fios hijos, pero no mostrada en pantalla), permiten inferir que las se-
cuencias inconexas-ambiguas procederian de una puesta en escena y
puesta en relato de la subjetividad, una exploracién cinematografica
de los pensamientos, de los suefios y de las visiones del moribundo. Por
lo tanto, la imagen del iceberg dentro de la imagen cinematogréfica es
nuclear, asi la estética de la ambigiiedad ejemplificaria el estado del
protagonista y su situacién con respecto a lo fisico y mental, 1o que se
ve y lo que no se ve, la superficie y lo profundo, lo racional y lo irracio-
nal, lo consciente y lo subconsciente, etc.

Perspectivas estéticas

En la filosofia contemporanea suele diferenciarse, grosso modo, dos ti-
pos de concepciones o perspectivas: por un lado, la filosofia analitica
y, por otro lado, la filosofia continental.> En este debate para enten-
der la estética, e incluso lo que se conoce como experiencia estética,
la perspectiva analitica —localizada generalmente en el contexto an-
glosajon— presentaria al menos tres caracteristicas principales: es
argumentativa, directa y clara; mientras que la estética continental
—ubicada en la tradicién europea— contendria, de igual manera, tres
caracteristicas basicas: es oracular, inefable y revelacionista.

Estos rasgos o diferencias toman forma sobre todo en el esti-
lo de escritura o de argumentacién empleada en el tratamiento filo-

3 Véase Franca D’Agostini, Analiticos y continentales. Guia de la filosofia de los Gltimos treinta
afos (Madrid: Cétedra, [1997] 2018); Jean-Pierre Cometti, Jacques Morizot & Roger Pouivet,
Esthetique contemporaine: Art, representation et fiction (Paris: Vrin, 2005).
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sofico-estético de un determinado tema,* siendo la primera en cierto
sentido ‘objetiva’ y la segunda ‘subjetiva’ o, si se quiere, la una adop-
taria una actitud cientifica y la otra literaria. En otros términos, con la
imagen del iceberg en mente, la una miraria hacia la parte visible (su-
perficie) y la otra intentaria explorar la parte invisible (profundo). En
ambos casos, dependiendo de la posicién adoptada, la una maximiza
una mirada y la otra la minimiza. En este contexto, cuando se piensa
en el campo cinematografico, especificamente en la estética cinema-
tografica descubrimos también dos posturas o actitudes similares.

Razon y emocién

Post Tenebras Lux tuvo una recepcion negativa por parte de la prensa
durante su proyeccién en la 652 ediciéon de Cannes; sin embargo, se
alzé con el premio al mejor director (prix de la mise en scéne). La con-
tradiccion en la recepcion de esta pelicula, rechazada por una parte de
la critica y defendida por otra, y a la vez premiada como mejor director
por el jurado de un concurso cinematografico, pone de relieve la coe-
xistencia y diferenciacién de esferas estéticas y las formas de percep-
ciény apreciacion en el cine de arte de festival.s

Varios autores coinciden en que la actitud estética, la distancia
o la participacién respecto de una pelicula, se instaura en torno a la
razén y a la emocién donde solo el equilibrio, una distancia prudente,
permitiria una discusién estética: «La estética es una cuestién de “dis-
tancia apropiada”», dice Marc Jimenez.® Dominique Chateau en Es-

4 Efectivamente, Franca D'Agostini manifiesta que esta distincion se trataria de una cuestion de
estilo, de dos tipos estilos de escritura y de argumentacion: la perspectiva analitica «hace uso de
formalismos y lenguajes “disciplinados”, exige argumentaciones en todo momento “controlables”
y por tanto tiende a tratar cuestiones mas bien circunscritas; posee un talante prevalentemente
conceptual, o tematico, no se ocupa tanto de autores o de textos sino de conceptos o problemas».
En cambio, la perspectiva continental «excluye el uso de lenguajes formalizados, hace uso de
argumentaciones no siempre exactamente reconstruibles; posee un talante prevalentemente
histérico, o textual, hace referencia a los autores, a los textos, a fases particulares de a historia
del pensamiento, a grandes unidades histérico-conceptuales [..]». D'’Agostini, Analiticos y
continentales, 80.

5 A propésito de la recepcion, Andrew Pulver escribié para el periddico The Guardian “Carlos
Reygadas: in defence of Post Tenebras Lux” (2013).

6 «L'esthétique est une affaire de “distance convenable”». Marc Jimenez, Qu’est-ce que
'esthétique ? (Paris: Gallimard, [1997] 2017), 429. Todas las traducciones son nuestras, salvo si
se indica lo contrario.
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thétique du cinema (2006) sobre el debate entre privilegiar el régimen
cognitivo o el régimen de lo afectivo sefiala que el primero intelectua-
liza y el segundo se confunde con la sentimentalidad.” Para Chateau,
esto se resuelve en un equilibrio entre distancia y proximidad:

De hecho, al considerar los diferentes parametros de la pelicula, vemos
que nuestra relacion estética con la pelicula es una mezcla compleja de
distancia y proximidad. [...] Es en ese espacio intermedio en el que la
experiencia estética encuentra su lugar.?

Mas especificamente, Chateau alega que la actitud estética ana-
litica sancionaria el acceso a un estado particular de consciencia, vy
respecto de la distancia, donde pone de relieve la “nocién brechtia-
na de distanciaciéon” (reflexividad), sefiala que esta no es totalmente
subjetiva, sino objetiva por la utilizacién de técnicas, dispositivos que
orientan al espectador hacia una actitud critica; asimismo, indica que
la predisposicién para ver un filme (sala oscura) y la aceptaciéon de la
ficcién depende del espectador.

Desde este punto de vista, se deduce que las posturas extremas
en el analisis y la experiencia estética no son convenientes porque,
como remarca Marc Jimenez, la una renunciaria a la vocacién filosé-
fica y la otra caeria en la especulacion abstracta:® «Sin duda alguna,
es necesario encontrar la distancia apropiada entre una razén que no
asedie la sensibilidad y una esfera de lo sensible que no naufrague en
lo irracional».’ Més en especifico, Jimenez dice que la autonomia esté-
tica y artistica se traduce en la voluntad y tentativa de racionalizar, de
teorizar y de conceptualizar un mundo de los afectos, de la intuicién,
de la imaginacién, de la pasion, rebelde a toda forma de control o de
coercién. Ademas, este autor sefiala una posible solucion, la cual exige
dos condiciones:

7 Dominigue Chateau. Esthétique du cinema (Paris: Armand Colin, 2006): 19.

8 «En fait, en considérant les différents parametres filmiques, on voit que notre relation esthétique
au film est un mélange complexe de distance et de proximité. [...] C'est dans cet entre-deux que
l'expérience esthétique trouve son lieu [...]». Chateau, Esthétique du cinema, 21.

9 La cita original es la siguiente: «Trop proche de la “mondanité” [..] elle céde aux modes
éphémeres et renonce a sa vocation philosophique qui est de voir “au-dela” ; trop loin de la réalité,
elle sombre dans la spéculation abstraite». Jimenez, Qu’est-ce que l'esthétique ?, 430.

10 «Il convient assurément de trouver la bonne distance entre une raison qui n‘empiéte pas sur la
sensibilité et une sphere du sensible qui ne sombre pas dans lirrationnel». Jimenez, Qu’est-ce
que l'esthétique ?, 77.
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[..] por un lado, que la razén, tan efectiva en las ciencias, renuncie a
su ambicion totalizadora y universalizadora, y que de alguna manera se
flexibilice; por otro lado, que tenga la posibilidad de dar cuenta racional
y conceptualmente de la imaginacién y la sensibilidad, admitiendo que
también constituyen facultades cognitivas generadoras de un conoci-
miento.®

En el &mbito cinematografico, el origen de esta disputa provendria de
cierta critica cinematografica cuyos analisis e interpretaciones se han
fundado y se han mantenido con aserciones filoséfico-psicoldgicas, o
mas bien pseudofiloséficas y pseudoreligiosas que incluye a veces una
terminologia ambigua, amorosa y sexual, implantada en general en la
tradicién de la critica francesa. En esa doxa interpretativa o ‘narcisis-
mo hermenéutico’, en términos bourdieusianos, se magnifica la no-
cién de autoria porque busca una explicacién en la biografia del autor
como creador increado. El origen social de esa actitud radicaria hacia
mediados del siglo XX, en la formacién de cineclubs, la presencia de los
intelectuales en el ciney, de forma general, en las revistas especializa-
das cuya punta del iceberg serian los Cahiers du Cinéma.*

Constructivismo versus revelacionismo

Si Post Tenebras Lux es una coleccién incoherente de imagenes como
cierta critica ha inferido o, por el contrario, si es un acertado acerca-
miento cinematogréfico sobre los fendmenos de la consciencia, esa
decision reposa en el espectador. No hay que olvidar que el especta-
dor, al igual que el cine de arte, es un ente complejo e impuro.’ Un es-
pectador decide su punto de vista de manera individual, afectiva, pero
detras de esta eleccién estan sus intenciones, sus intereses, su bagaje
cultural, sus experiencias objetivas y subjetivas, en suma, un habitus y
un ethos. En efecto, las experiencias sensoriales (realistas o subjetivas)

11 «[...] d'une part, que la raison, si efficace dans les sciences, renonce a son ambition totalisatrice
et universalisant; qu'elle s'assouplisse en quelque sorte; d'autre part, qu'il soit possible de rendre
compte rationnellement et conceptuellement de l'imagination et de la sensibilité, et d’admettre
qu'elles aussi constituent des facultés cognitives sont ainsi génératrices d’une connaissance».
Jimenez, Qu'est-ce que l'esthétique ?, 77.

12 Véase David Bordwell (1985), Olivier Thévenin (2008), Laurent Jullier (2012), Martin Barnier &
Laurent Jullier (2017) y Jacques Aumont (2018).

13 Véase Alain Badiou (2010), Rosalind Galt & Karl Schonoover (2010).
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conforman un universo individual y social de lo sensible. En este pun-
to es razonable aceptar la experiencia estética y cinematografica que
ofrece Post Tenebras Lux como una experiencia sensorial-reflexiva: «Yo
veo que esta imagen se parece a su modelo, percibo que este sonido es
similar al que esta imitando, lo sé porque mis sentidos me lo diceny.*
Esta disyuntiva encara la oposicién entre ‘constructivistas’ y
‘revelacionistas’, segin sostienen Barnier y Jullier; es decir, entre, por
un lado, los defensores de la industria cultural y, por otro lado, los de-
fensores del séptimo arte; en otros términos, esta oposicion se refle-
ja también la dicotomia entre el mundo de la imagen y la imagen del
mundo. De manera esquematica, el constructivismo refiere a la multi-
plicacién de planos, de angulos, de movimientos de camara y el cam-
bio de focalizaciones que estructuran un relato cinematogréfico; asi, el
conjunto forma una idea del filme, pero igualmente dan informaciones
sobre el mundo real.’> André Bazin, fundador de los Cahiers du Cinéma,
seria el representante de la causa revelacionista para quien, de acuerdo
a Barnier y Jullier, el cine tiene la capacidad de “revelar lo real” porque
muestran las cosas de manera neutra y mecanica. Esto comporta una
concepcidn singular de la técnica, entendida como divina y automati-
ca, una impresién mecanica donde no interviene la mano del hombre;
asi, el revelacionismo envuelve una «creencia romantica irracionaly.
Lo anterior tiene una fuerte correspondencia con lo que Jacques Ran-
ciere denomina «la dialéctica constitutiva del cine» configurada en la
aparente ruptura entre el cine clasico (imagen-movimiento) y el cine
moderno (imagen-tiempo) propuesta por Gilles Deleuze. Esa ruptura,

14 «je vois que cette image ressemble 3 son modéle, j'entends que ce son est semblable 3
celui qu'il imite, je le sais parce que mes sens me le disent». Jacques Aumont, Les théories des
cinéastes (Paris: Armand Colin, 2011): 65.

15 En Rashémon (Japon, 1951) de Akira Kurosawa, el resultado es falso dpticamente, anotan
Barnier y Jullier, porque ningdn ser humano puede ocupar distintos puntos de vista, pero
cognitivamente es verdadero puesto que aquel bombardeo de planos representa la experiencia de
un trayecto en un bosque. En efecto, el trayecto del lefiador en Rashémon, remarcan los citados
autores, «tomados separadamente, los planos estan muy alejados de la experiencia cotidiana,
pero juntos dan una excelente idea. Esta es la esencia del constructivismo...» y también la prueba
que los realizadores quienes “parecen creer en la imagen” nos informan también sobre el mundo
real; «pris séparément, les plans sont trés éloignés de U'expérience quotidienne, mais ensemble
ils en donnent une bonne idée. C'est l'essence du constructivisme... et aussi la preuve que les
réalisateurs qui “semblent croire 3 l'image” nous renseignent eux aussi sur le monde réel» (énfasis
en el original). Martin Barnier & Jullier Laurent, Une bréve histoire du cinéma (1895-2015) (Paris:
Fayard/Pluriel, 2017), 212-213.

16 Barnier & Laurent, Une bréve histoire du cinéma (1895-2015), 210.
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dice Ranciére, es ficticia y la relacién es mas bien la de una espiral in-
finita que depende del punto de vista sobre una pelicula.”” Por lo tanto,
esta distincion depende de la perspectiva o punto de vista que se apli-
que en una pelicula por parte del espectador, del analista, del critico y
su posicion respecto del cine y de la vida.

Giro estético: lo visible y lo invisible

Hacia los afios ochenta del siglo pasado se produjo un giro estético en
los estudios cinematograficos® que se evidencié con las publicaciones
de los libros sobre cine de Gilles Deleuze (Cinéma 1- L’image-mouve-
ment (1983), Cinéma 2 - L’image-temps (1985)), y del otro lado del
Atlantico, con los trabajos de David Bordwell, especificamente con
Narration in the film fiction (1985). Nuestra atencién en este giro y en
estas importantes publicaciones tiene que ver con las propuestas de
los analisis filmicos que surgen desde la segunda mitad del siglo XX,
periodo desde el cual esa etapa de la historia del cine ha sido indis-
tintamente denominada como cine moderno, segunda vanguardia,
cine de arte y ensayo. Ademas, vale resaltar el surgimiento y la con-
solidacion de los festivales de cine en Europa y en el mundo en este
periodo, sitios determinantes en tanto practicas y discursos para el
campo cinematografico.”

Este giro estético trajo entonces cambios consustanciales en
la teorfa y anélisis filmicos, como el paso del analisis textual-autoral
al estudio de la recepciéon-audiencia. Estos dos importantes tedricos

17 Jacques Ranciére. La fable cinématographique (Paris: Seuil, 2001): 220.

18 Véase Dominique Chateau (2006) y Andras Kovacks (2007).

19 Tanto Gilles Deleuze como David Bordwell en sus respectivos estudios analizan peliculas
presentadas y laureadas en los festivales de cine y, entre otros, del palmarés de Cannes, por
ejemplo: La Dolce vita (1959) de Federico Fellini, LAvventura (1959) de Michelangelo Antonioni,
Une aussi longue absence (1961) de Henri Colpi, If... (1969) de Lindsay Anderson, etc. Se trata, en
efecto, del pantedn cinematografico delcual, en las Ultimas décadas, los cineastas contempordneos
revisitan con las distancias y diferencias en cada caso (intertextualidad, homenaje, palimpsesto).
En este punto es preciso indicar que en Post Tenebras Lux se vislumbran tres posibles referencias
hiperestéticas (Genette 1982) en lo que concierne a la puesta en escena de los suefios, de la
memoria, Y sobre todo de la ambigtedad que comporta: Un chien andalou (1929) de Luis Buiiuel,
L’‘année derniére a Marienbad (1961) de Alain Resnais y El espejo [Zerkalo] (1975) de Andréi
Tarkovski. Cada una de estas peliculas representa una etapa crucial dentro de la historia del cine
de arte: la primera vanguardia, el cine moderno y el cine moderno tardio respectivamente. Post
Tenebras Lux, cual punta del iceberg, visibiliza entonces el transcendental histérico y el espacio
de los posibles bajo el procedimiento intertextual o hisperestético.
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han impuesto desde entonces directrices de analisis filmico que se
contraponen y se mantienen hasta la actualidad.>® Asi, para Gilles
Deleuze, el modernismo en el cine no es un estilo ni un movimiento
artistico, sino la actualizacién de una capacidad de representar una
cierta forma de pensamiento. Una posicién contrapuesta a la teori-
zacién filoséfica es el enfoque de David Bordwell para quien, desde
un punto de vista cognitivo, el modernismo en el cine de arte es un
movimiento estilistico internacional, una practica cinematografica
cuya caracteristica principal es la desviacién de la narracién clasica 'y
la ambigiiedad que florecié en los afios sesenta.

Evidentemente, en el mundo del cine hay actitudes y postu-
ras contrapuestas en la defensa de perspectivas y teorias de lo que se
considera legitimo. Por ejemplo, David Oubifia en “David Bordwell. El
imperio cognitivo y el emporio académico” cuestiona desde el titulo
mismo los planteamientos tedricos y los procedimientos analiticos
propuestos por este académico estadounidense. Entre otras impor-
tantes observaciones, Oubifia acusa el tono aséptico y de presuncion
cientifica, una forma de l6gica instrumental y una orientacién fun-
cionalista y pragmatica-cognitiva.” Se trata en cierta medida de una
defensa de la interpretacién que Oubifia, en tanto tedrico, critico y
ademas miembro del comité de los Cahiers du Cinéma de Espafia, pa-
rece inclinarse. Nuestra aproximacion encara esta discusiéon y ademas
la pone en tension en el anélisis mismo, retomando las propuestas
tedricas y analiticas de David Bordwell y Gilles Deleuze. No obstante,
al final de esta disputa, entre una posturay otra, entre constructivis-
mo y revelacionismo, la resuelve el espectador o el analista.

Equilibrio como actitud estética

Para empezar el debate en torno a la actitud estética, entre razén
y emocidn, que Post Tenebras Lux en tanto ficcién evoca y provoca

20 Un ejemplo claro de esta tendencia es Experimental Latin American Cinema (2013) de
Cynthia Tompkins, libro en el cual se retoma las propuestas de Deleuze para el andlisis de Japén
(2002), Batalla en el cielo (2005) y Luz silenciosa (2007) de Carlos Reygadas, bajo los titulos
“Experimental auterism” y “Experimental auterism and intertextuality”.

21 David Oubifia, “David Bordwell. El imperio cognitivo y el emporio académico”. Kilémetro 111,
Ensayos sobre cine, n® 7, 2008.
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en ciertos espectadores, convendria reconocer dos evidencias: por
un lado, postular que todos los individuos, o por lo menos casi to-
dos, suefian, recuerdan, imaginan, alucinan, etc., en su fuero in-
terior (subjetividad); por otro lado, admitir que cualquier tipo de
acercamiento o exploracién (artistica, psicoldgica, cientifica, ci-
nematografica) hacia los fendmenos de la consciencia (conscien-
te, inconsciente o subconsciente) y su interpretacién (psicolégica,
psicoanalitica, socioldgica) son precisamente aproximaciones, ex-
ploraciones, mas no demostraciones univocas del fenémeno trata-
do. Desde esta perspectiva, Post Tenebras Lux puede ser considerada
como un ensayo, un esbozo de la exploracién cinematografica de la
subjetividad.

Del mismo modo, en la discusién sobre de los debates ‘pro-
fundos’ que una pelicula pueda estimular implicita o explicita-
mente en el espectador es necesario recurrir al equilibro, apelar a
la prudencia. Esta prudencia, en primer lugar, responde en nuestro
caso a centrarse en el enfoque y los objetivos de nuestra propuesta,;
y, en segundo lugar, se trata de alejar todo tipo de elucubracién. Si
se pretendiese esbozar cuestiones filosoficas o psicoanaliticas del
complejo tema alrededor de los estados de la consciencia, la me-
moria, los suefios, etc., que plantea Post Tenebras Lux, esta empre-
sa significaria una revisién bibliografica extensa de los trabajos de
Sigmund Freud, de Carl Jung, de sus sucesores a favor o en contra.>

22 En Linterprétation sociologique des réves (2018), Bernard Lahire sostiene que la nocion
de “problematica existencial”, problemas de la existencia y de la coexistencia real de los
individuos, reenvia a problemas ordinarios, cotidianos a pesar de sus connotaciones metafisicas
o filosdficas. Estos problemas, continGa Lahire, aparecen y se transforman en diferentes
fases del ciclo de vida y, sobre todo, cuando hay bifurcaciones, crisis o cambios. Entre otras
disposiciones, las principales son: la ansiedad, el temor, la depresion, las disposiciones ligadas
a la autoculpabilizacion; los conflictos, las tensiones; la crisis, la frustracion, etc. Problemas,
en suma, relacionados a los dominios de la actividad humana, dimensiones de la vida social
(relaciones entre hombres y mujeres, al otro, a la sexualidad, a la enfermedad, al cuerpo, etc.).
Por tal motivo, los problemas existenciales deberian reenviar a los aspectos concretos de la vida
cotidiana de los individuos en sociedad, arguye Lahire, pero siempre hacen eco a cuestiones
puramente filoséficas, a la relacion del ser-en-el-mundo, el sentido de la vida o de la muerte. Por
lo tanto, remarca Lahire, las ciencias sociales deben reinvertir estas cuestiones acaparadas por la
metafisica, la fenomenologia, o el existencialismo. Bernard Lahire, L'interprétation sociologique
des réves (Paris: La Découverte, 2018): 244. En otra instancia, Jacques Derrida, a propdsito
de Freud, de la escritura psiquica y de la puesta en escena del suefio, destaca que la escritura
psiquica trabaja con una masa de elementos codificados en el transcurso de una historia individual
o colectiva: «El que suefia inventa su propia gramatica»; «Le réveur invente sa propre grammaire»
(310). Jacques Derrida. L'écriture et la différence (Paris: Editions du Seuil. 1967): 322-323.
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Pero preferimos permanecer en el limite cinematografico, mas
precisamente en los limites de la pelicula (texto y contexto).>

Desde nuestro punto de vista, Post Tenebras Lux propone una ex-
ploracién hacia los fendmenos de la memoria, el consciente y el sub-
consciente. La imagen del iceberg dentro del filme ilustra y delata esa
intencién a tal punto que podria resultar banal o una argucia. De cual-
quier manera, en la construcciéon cinematogréafica se recurre a un pro-
cedimiento narrativo-estilistico, a la eleccién de ciertos elementos,
imagenes y sonidos, todos en bisqueda de una coherencia en medio
de la estrategia narrativa-estilistica de la ambigliedad que, en suma,
coadyuvan a la elaboracién de escenas y secuencias con las cuales se
intenta desvelar aquellos complejos fenémenos en esa ficcidn.

Asi, en cuanto al modo de narracién, la misma imagen del ice-
berg en su parte visible sirve para analizar los recursos utilizados y
que, de alguna manera, son recurrentes y banales en el cine de arte de
festival. Efectivamente, la estética de la ambigiiedad como estrategia
narrativa y estilistica es, en primera instancia, objetiva (parte visible)
porque contiene una serie de convenciones: la narracién mitigada o
desviacién del guion clasico, los objetivos y las caracterizaciones de
los personajes no son claros, las puestas en escenas y secuencias re-
chazan la l6gica ordinaria, hay un predomino de la subjetividad y una
representaciéon de la vida y su complejidad no exenta de ambigiiedad
(cotidianidad, temas serios o lascivos, finales abiertos, etc.).>* Aquella
exploracion cinematografica del subconsciente (parte invisible) tiene
una estructura en Post Tenebras Lux: en ese relato el protagonista se
confronta con su medio familiar y social, esto a través de la yuxtapo-
sicién de puestas en escena realistas/objetivas y surrealistas/subjeti-
vas (suefios, recuerdos, visiones). Estas puestas en escena que denotan
una cierta complejidad se establecen mediante reglas explicitas como

23 De hecho, habria que hacer un esfuerzo interpretativo o ser condescendiente con el cineasta,
es decir, asumir una forma directa de consagracion carismatica para determinar que efectivamente
la escena de autodecapitacion en Post Tenebras Lux es una alegoria politica de las ejecuciones del
mundo del narcotrafico, como Reygadas ha afirmado en diferentes entrevistas. O dar por sentado
que el planteamiento filoséfico del filme reside en la pérdida de la inocencia en la evolucién del
ser humano (nifiez, adolescencia, madurez), como el mismo cineasta ha insinuado. Si bien es
cierto que este ultimo asunto es mostrado de manera directa y oblicua en diferentes secuencias
de la pelicula, por ejemplo: las diferentes edades de Rut y Eleazar, el partido de Rugby de los
adolescentes, los problemas familiares y personales de Juan y Siete.

24 Véase David Bordwell (1985), Andras Kovacks (2007) y Rosalind Galt & Karl Schonoover (2011).
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la estética de la ambigiiedad y se encaminan hacia la construccion de
un bien audiovisual destinado, en principio y de forma tacita, a un pt-
blico nicho (audiencia intelectual), ubicado en el subcampo de produc-
cién restringida del cine de festival. >

Ahora bien, para intentar determinar si la yuxtaposicién de se-
cuencias en Post Tenebras Lux refiere al presente, al pasado o al futuro
0 si es un sueio, delirio o recuerdo, basta con observar los elementos
o técnicas empleados. Asi, el recurso a la lente con contornos bisela-
dos es clave para la comprensioén e interpretacién. En Post Tenebras
Lux, con el afan de cohesién y coherencia, en una suerte de 16gica de
la ambigiiedad, los planos, las escenas o las secuencias que suceden
en interiores (casas, habitaciones) no tienen los contornos biselados;
por el contrario, la mayor parte de planos, escenas o secuencias en ex-
teriores se muestran a través de la lente especial. En este sentido, es
posible considerar que ciertas imagenes, sin la deformacién de la lente
en locaciones interiores, corresponderian al presente (la familia en la
casa de campo), mientras que las imagenes en exteriores (la lluvia de
sangre, la autodecapitacion) corresponderian a la puesta en escena de
los suenios, delirios, recuerdos.

Desde un perspectiva pragmatica-cognitiva, las dislocaciones
del orden temporal son, entre otros recursos, estrategias o conven-
ciones comunes del cine de arte. Esta dislocacion se configura en los
saltos al pasado (analepsis/flashback) y los saltos al futuro (prolep-
sis/flashforward) no indicados como tales. Sobre el flashback, David
Bordwell dice que, al revelar de manera gradual un acontecimiento
previo, esto atormenta al espectador por su limitado saber; y res-
pecto al flashforward anota que es un procedimiento ambiguo porque
puede atribuirse a los recuerdos fragmentarios del personaje y no a la
supresion de la narracion.?¢ En Post Tenebras Lux, la puesta en esce-
na de la subjetividad proviene del protagonista, Juan, pero también a
través de un enunciador que Esquenazi denomina el ‘espiritu cama-
ra’, es decir, una entidad encargada de mostrar el mundo diegético.

La subjetividad se construye en los filmes segin la alianza establecida
entre un “personaje” (un humano o lo que ocupa su lugar) que aparece

25 Véase Geovanny Narvaez (2019).
26 David Bordwell. Narration in the film fiction (Madison: University of Wisconsin, 1985): 210.
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en la pantalla y lo que nosotros hemos denominado “espiritu camara”
que se manifiesta a través de los angulos propuestos por la camara (o
sus equivalentes) y nos permite principalmente descubrir ese personaje.
Es una subjetividad doble, que se constituye entre figura presente en la
pantalla y una presencia ausente, imperceptible (la de la cAmara).?”

Carlos Reygadas, en sus declaraciones publicas, ha relegado las de-
finiciones de flashback y flashforward, y ha propuesto otra categori-
zacion (original, singular) con lo que sugiere se comprenda Post Te-
nebras Lux. Este cineasta habla de ‘presente consciente’, ‘recuerdos’,
‘futuro imaginado’, ‘suefios’ e indica que «la motivacion [de hacer la
pelicula] es una necesidad de compartir, como abrir una ventana en
mi mente, en mi interior».?® Asimismo, en sus intervenciones, Rey-
gadas deja abierta la posibilidad de interpretacion y juega constan-
temente con la ambigiiedad;* sin embargo, alega que el significado
de Post Tenebras Lux «no es un acertijo concreto, definido, sino algo
mucho méas profundo». Esa profundidad se entiende como la parte
inmergida del iceberg.

Desde una perspectiva filoséfica, Deleuze, dentro de la ima-
gen-tiempo, propone el concepto de la imagen-cristal que es la coa-
lescencia de una imagen virtual y de una imagen actual. Para Deleuze,
en la imagen filmica, después del clasicismo en el cine, el presente no
es el Unico tiempo ni tampoco se presenta de forma cronoldgica. En
esta exploracion del tiempo y de la materia, la imagen virtual y la ima-
gen actual se funden:

Cuando laimagen virtual se vuelve real, entonces es visible y clara, como
en el espejo o la solidez de un cristal acabado. Pero la imagen actual se

27 Jean-Pierre Esquenazi. L'analyse de film avec Deleuze (Paris: CNRS Editions, 2017): 158.

28 Conferencia de prensa, FICM, 2012. Disponible en: https:/www.youtube.com/watch?v=kw
OMNEKnOXU (Acceso: 23 de noviembre de 2017).

29 Segun las explicaciones de Carlos Reygadas, a la pregunta de si el contorno biselado es el
punto de vista del diablo que aparece en la segunda esceng, dice de forma lacdnica «puede ser
el imaginario, no lo sé». Sobre el lugar donde se rodd esa escena, Reygadas sefiala que fue el
departamento donde él vivia junto a sus padres cuando era nifio. Con esta declaracion el caracter
autobiografico es notorio y asumido. Sin embargo, en otra intervencién, Reygadas negard una
vinculacién intima o personal con esa pelicula. (Festival de Cannes 2012). Conferencia de
prensa, Cannes (24 de mayo de 2012): http:/www.festival-cannes.com/fr/films/post-tenebras-
lux. TV Festival de Cannes, direct: http:/www.festival-cannes.com/fr/films/post-tenebras-
lux#vid=11976 (Acceso: 23 de noviembre de 2018).
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vuelve virtual por su cuenta, reenviada a otra parte, invisible, opaca y
tenebrosa, como un cristal apenas extraido de la tierra.:°

En Post Tenebras Lux, con la ayuda de los contornos biselados de
la lente se diferencian claramente las imagenes virtuales o defor-
madas (no limpidas) con las otras iméagenes actuales o limpidas.
En ciertos casos, en una misma secuencia se muestra la fusiéon de
una imagen virtual con una imagen actual. Por ejemplo, durante la
reunién familiar, en el jardin, se encuentran Juan y Nathalia jun-
to a sus dos hijos con una edad diferente a la que aparentan en la
casa de campo. Rut y Eleazar corretean por el jardin e ingresan a la
casa donde se encuentra la abuela repartiendo dinero a otros nifos.
Cuando la camara o mejor el ‘espiritu-camara’ ingresa junto con
Ruty Eleazar deja de utilizar la imagen con la lente especial para, en
la locacién interior, volverse ‘limpida’. Pero no siempre se aplica de
forma metddica este recurso, puesto que al hacerlo se enmarcaria
en una construccién racional desde un ‘enfoque cientifico’, surge
asi ‘la perfeccién de la imperfeccién’ propio de los criterios distin-
guidos? dentro del cine de arte de festival y su estética de la ambi-
giiedad. Alli emerge ademas la idea del cineasta como autor en su
taller y estilo artesanal.3?

Retomando la interpretacién anterior, advertimos que las
imagenes actuales o limpidas indicarian un presente, mientras que
las iméagenes virtuales o no limpidas, a través de los contornos bi-
selados, revelarian otro tiempo (recuerdos, suefios, visiones). Esta
lectura toma consistencia si pensamos en las dos escenas del des-
pertar dentro de la casa de campo, la primera de la familia y la se-
gunda la de Juan en su lecho de convalecencia/muerte. En ese orden
de ideas, se podria inferir que las imagenes (escenas, secuencias)

30 «Quand l'image virtuelle devient actuelle, elle est alors visible et limpide, comme dans le miroir
ou la solidité du cristal achevé. Mais 'image actuelle devient virtuelle pour son compte, renvoyée
ailleurs, invisible, opaque et ténébreuse, comme un cristal a peine dégagé de la terre». Gilles
Deleuze, Cinéma 2: L'image-temps (Paris: Minuit, [1985] 2012): 95.

31Jullier, basandose en Jean-Claude Gardin (1979), propone tres formas o enfoques de peliculas:
un enfoque cientifico o construccidn racional, un enfoque mdgico cuyos resultados se presentan
con una gran confusién y un enfoque alquimico cuya construccidn es logica, cientifica en
apariencia, pero sin resultados. Segun Jullier, el enfoque magico seria el que tiene los favores de la
critica ortodoxa. Laurent Jullier, Qu’est-ce qu’un bon film? (Paris: La Dispute/Snédit, 2012): 226.
32 Véase Les théories des cinéastes (2011) de Jacques Aumont, en particular el capitulo cuarto,
acdpite tercero “L'atelier du cinéaste”.
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que siguen una légica ordinaria corresponderian al primer desper-
tar, mientras que las imagenes inconexas, violentas o surrealistas
provendrian del segundo despertar, es decir, de las visiones del
moribundo.

Desde una perspectiva socioldgica, todo lo que aparece de
forma bizarra en Post Tenebras Lux se explica en el mundo social
(diégesis). Hay causas y efectos que ocurren en las relaciones ex-
ternas y en el fuero interior de Juan, sobre todo durante su estado
de agonia y/o convalecencia. De esta manera, los suefios o las vi-
siones son el resultado de su interaccién social con su familia, con
el pueblo y con el mundo.?* Como sucede en una secuencia dentro
de la casa de campo: Eleazar y Rut preguntan a Juan si pueden ver
los filmes animados de la Pantera Rosa. La alusién a este personaje
animado reenvia a la segunda escena de la pelicula donde aparece
un diablo luminoso que camina a la manera de dicho personaje. En
este sentido, a través de un guifio irénico, es posible enlazar esa
secuencia y la del diablo como suefio o pesadilla ya sea del prota-
gonista Juan o de cualquier otro miembro de la familia. También la
escena erdtica podria indicar ya sea un tiempo pasado (recuerdo)
o un deseo reprimido (suefio) por parte del protagonista. Es facti-
ble deducir que posiblemente esta puesta en escena con personajes
extranjeros, francéfonos en este caso, responde a los acuerdos de
coproduccién. Visto asi, esta secuencia seria una bifurcacion ma-
terial-artistica prescrita en la cual los productores directos (co-
productores, cineasta, equipo técnico y artistico) aprovechan esta
situacion para hacer un gesto artistico y transgresor en torno al se-
x0.34 (Respecto de los acuerdos de produccion, este sera tratado mas
adelante). Inclusive para esta y otras secuencias se trataria simple-
mente de una forma de narracién o de escritura —artistica, psiqui-
ca— de los suetios, deseos; es decir, una posibilidad de entre otras
de una puesta en escena cinematografica de la subjetividad. Por lo

33 Bernard Lahire, Linterprétation sociologique des réves (Paris: La Découverte, 2018).

34 Esta secuencia, que se desarrolla en la habitacién “Duchamp”, es también un gesto artistico:
los cuerpos desnudos y las acciones explicitas apuntan hacia una libertad creativa a través de
los actos presentados en pantalla (contenido sexual implicito, voyerismo, hedonismo). En efecto,
Marcel Duchamp es uno de los creadores de una obra original y del estatus de artista, a la vez
representante supremo de las formas y practicas del arte contempordneo (Bourdieu 1992, Heinich
2005).
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tanto, si bien la yuxtaposicion de las secuencias intenta demostrar
la produccion de las imagenes mentales fuera de una légica racional
(la punta del iceberg), no obstante, dentro de una potencial 16gica
irracional (la parte inmergida del iceberg) hay una coherencia de
esa ambigiiedad, la cual demanda una lectura, una interpretacion,
un analisis interno y externo.

Ahondado un poco més en el punto de vista sociolégico y mas
precisamente en el campo cinematografico de festival, la creacién
artistica se estructura socialmente (productores directos, entes y
agentes) y demanda requerimientos precisos (por ejemplo, for-
mato y calidad de la imagen), pero esos requerimientos son menos
estrictos que otro tipo de produccién, como por ejemplo la produc-
cién cientifica. Los requerimientos del cine de arte de festival estan
abiertos en apariencia a la expresién creativa individual pero para-
ddjicamente con restricciones y/o normalizaciones: hay un pasaje
de la permisividad del sistema de produccién a la normalizacién
material y estética dentro del régimen de la singularidad del cine
de arte.®> En otras palabras, la puesta en escena y la puesta en relato
de la subjetividad en un bien audiovisual es objetiva, consciente y
no irracional, ni mucho menos automatica. Es una construccion ar-
tistica que intenta revelar distintos aspectos del mundo objetivo y
subjetivo. Tanto la produccién (guion, rodaje) como la posproduc-
cién (montaje, exhibicién) son procesos sociales de una actividad
artistica que incluyen las expectativas de un publico, asi como los
acuerdos de coproduccion, distribucién y circulacién.

35 Véase Nathalie Heinich (2005), Romain Lecler (2015), Julie Amiot (2018), Geovanny Narvaez
(2019).

36 Evidentemente, todos los momentos en la cadena de produccién son determinantes: la
preproduccion (escritura del proyecto o guion, busqueda de financiamiento), la produccién
(rodaje), y la etapa final, la posproduccion de la pelicula, muchas de las veces aplicada o
terminada en Europa, que integra la exhibicién, la circulacion y la distribucién enfocada
principalmente en el ambito europeo (festivales, salas de cine, televisidn, plataformas
digitales): Post Tenebras Lux se transmitié por el canal de television franco-aleman ARTE,
en el 2013; esta disponible en DVD y en VOD (Video On Demand) en la plataforma digital de
productores y distribuidores franceses y europeos universcine.com. Post Tenebras Lux se
presentod también en los siguientes festivales: Festival Cinemanila; Festival de Lima donde
obtuvo los premios a la mejor pelicula y al mejor director; Festival Mar del Plata, con mencién
especial; Oslo Films from the South Festival, etc.; también se exhibié6 en museos: Museo
Reina Sofia (Espafia), Museo Nacional del Arte (México) y Museo de Arte Latinoamericano de
Buenos Aires (Argentina).
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Post Tenebras Lux fue producida por quince entidades publicas
y privadas de las cuales cinco son mexicanas y diez europeas.’’ Esta
preponderancia europea devela la existencia de un nuevo sistema de
produccion y adquiere la forma de una politica de cine de arte de festi-
val. Este tipo de cine presente en Cannes mantiene mayor dependencia
de las ayudas y reglamentos de instancias estatales de cada pais, y de
entes estatales y de los fondos de festivales europeos. Desde esta pers-
pectiva, Post Tenebras Lux permite vislumbrar los aspectos materiales
y simbdlicos de produccién a través de una exploracion en el nuevo
sistema de produccién cinematografica de festival que ha instaurado
Europa desde Cannes.3®

Una suerte de conclusion en torno de esta exploraciéon cinema-
togréfica y del debate entre constructivismo y revelacionismo, entre
razén y emocion, entre produccién material y simbélica, emerge en el
mismo filme. Al final, el partido de rugby muestra un juego con reglas
explicitas donde los jugadores deben unirse y luchar para ganar, pero
el trabajo es en equipo y no individual. Se juega solo (en un castillo de
marfil, por ejemplo) para entrenarse, para divertirse, no para competir
en un campo. Es decir, en un plano metaférico, lo que parece indiscuti-
ble es que una pelicula o un cineasta dentro del cine de arte de festival
no son islas, sino que se hallan sostenidos por plataformas erigidas
por el cuerpo social (racional y afectivo), sin las cuales no existirian.
El mundo de imagenes o las imagenes del mundo objetivo o subjetivo
es producido de manera colectiva y, de la misma manera, puede ser
rechazado o aceptado de manera colectiva.

A modo de conclusion

Este ensayo esboza una actitud estética en el analisis filmico toman-
do como referencia la imagen del iceberg cuya perspectiva y equilibrio

37 De México: No Dream, Mantarraya, FOPROCINE (Fondo para la Produccién Cinematografica
de Calidad) (coproduccion), Ticoman (coproduccién); de Francia: Le Pacte (coproduccidn), Arte
France Cinéma (coproduccion), Arte France (soporte), Fonds Sud Cinéma (soporte), Centre
National de la Cinématographie (soporte), Ministére des Affaire étrangéres et du Développment
International (soporte); de Holanda: Tokapi films (coproduccion), Netherland Filmfund (soporte),
Cineco (posproduccién), y; de Alemania: The Match Factory (coproduccién) y Film und
Medienstiftung NRW (soporte).

38 Véase Narvaez (2019).
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entre distancia y aproximacién serfa una postura apropiada tanto por
parte del espectador como del analista. Esta propuesta, si bien cifie un
analisis estético dentro de los estudios cinematograficos, comprende
explicitamente no solo un andlisis interno sino también un analisis
externo, de ahi la perspectiva de la sociologia de las artes aplicada. Por
ello, nuestra propuesta en general, a través del estudio de caso puntual
Post Tenebras Lux, puede entenderse como la exploracién de la parte
visible e invisible del fendmeno cine, de la produccién material y de
la produccién simboélica del campo cinematografico. En este contex-
to, estas premisas aqui delineadas pueden aplicarse a otras peliculas,
pero hacen especial eco con peliculas similares, aquellas que denotan
un ‘aire de familia’, las cuales se encuentran generalmente en el cine
de arte de festival.

Pero el iceberg, en tanto imagen compleja, no se visibiliza en su
totalidad. Por ello, estas aserciones, en guisa de reflexion e interpreta-
cién, deben ser tomadas con cierta prudencia y distancia. Sin embargo,
sila perspectiva analitica y la perspectiva continental representan dos
visiones contrapuestas, el equilibrio estético emerge como una tercera
via opcional que vincula las otras perspectivas. De cualquier modo, no
se trata de decretar argumentos irrefutables, que, como se ha eviden-
ciado, se erigen y entran en disputa en el campo artistico, en el mundo
social, en los microcosmos. Se ha observado entonces que la discusion
en torno a la recepcién y actitud estética se configura entre razén y
emocion, entre constructivismo y revelacionismo que integra incluso
un debate sobre la producciéon material y simbdlica del cine. Por ello,
muy probablemente el equilibrio, una visién dialéctica y en espiral,
entre distancia y aproximacién, ofreceria otra actitud estética en el
analisis filmico.
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Resumen: La narratologia es una discipling que estudia los relatos desde el punto de vista
estructural, segun las relaciones que establecen las naciones ‘relato e historia, ‘niveles del
relata) ‘narrador’, ‘orden’, ‘movimiento narrativo, ‘frecuencia’, ‘focalizacion’, ‘ocularizacion” y
‘auricularizacion’. EL siguiente articulo propone un acercamiento a este tipo de modalidad
de analisis U lo contextualiza con ejemplos tomados de producciones cinematograficas, y
asi dilucidar estos conceptos. En primer lugar, se diferencian los conceptos ‘relato e historia”
LLa nocion ‘niveles del relato’ aborda los metarrelatos contenidas en el filme. EL ‘narrador’
examina quién narra el relato y desde donde lo hace, es decir, si forma parte de él o no.
El ‘orden’ estudia a ruptura de la cronologia de la historia. Las ‘movimientos narrativos’
describen los tipos de ritmo contenidos en el relato. Asimismo, se revisan las diferentes
maneras como el relato se repite. La ‘focalizacion’ analiza la informacion que el narrador 0
personaje conoce o desconoce. La ‘ocularizacion’ considera lo que se muestra en el filme.
Por ultimo, (8 ‘auricularizacion’ examina (o que se escucha en el filme, ya sea gue se trate
de un artilugio perteneciente o no al relata.

Palabras claves: narratologia, orden, frecuencia, focalizacion, ocularizacion, auricularizacion.

TITLE: Narratology theory applied to cinematographic analysis

Abstract: Narratology is a discipline that studies the narratives from the structural point
of view. This is according to the relationships amangst the notions of ‘narrative and story;,
‘narrative levels, ‘narrator’, ‘order’, ‘narrative mavements,, ‘frequency of events’, ‘focalization’,
‘ocularization’ and ‘auricularization’. The following article approaches this sort of analysis
by reviewing several films, in order to illustrate these concepts. We start by addressing the
notions of narrative and stary. The notion of ‘narrative levels’ refers to the meta-narratives

1 A Marie Claude Specel de Chirinos, mi profesora de narratologia literaria.
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within the narratives. Next, the notion of the ‘narrator’ refers ta the figure who tells the narra-
tive and from whase paint of view he/she tells it, whether it belongs or not to the narrative.
The ‘order’ reviews the break of the story chronology, whether it is by means of backwards
or forwards. The ‘narrative movement” explores the narrative rhythm. Furthermore, this ar-
ticle goes over the different ways the narrative repeats the events. The nation ‘focalization’
goes through the information the narrator knows or does not. The category ‘ocularization’
considers what it is shown in the film. The ‘auricularization’ reports what it is listened to in
the film whether itis the result of a trick belonging or not to the narrative.

Keywords: narratologu, order, frequency, focalization, ocularization, auricularization.

La narratologia es una disciplina que estudia los relatos desde el
punto de vista estructural. Esta area propone que el analisis del texto
se realice mediante las relaciones que establecen las nociones de ‘re-
lato e historia’, ‘niveles del relato’, ‘narrador’, ‘orden’, ‘movimiento
narrativo’, ‘frecuencia’, ‘focalizacién’, ‘ocularizacién’ y ‘auriculari-
zacién’ presentes en el relato. Se entiende por texto toda produccién
que contiene una estructura, propone una estética y posee un sentido.
Excepto las dos tltimas nociones, las demas las utiliza Gérard Genet -
te para el estudio narratoldgico. Los primeros intentos de este tipo de
modalidad de analisis se aplicaron a la literatura con el ruso Vladimir
Propp, aunque para ese momento no se conocia con el término ‘na-
rratologia’. Afios después, le siguieron los franceses Roland Barthes,
Gérard Genette, Claude Bremond; y el bilgaro residenciado en Fran-
cia, Tzvetan Todorov, alumno de Barthes en sus inicios. Dado el auge
del analisis cinematografico como campo de estudio, el cine comen-
z6 a utilizar esta modalidad, especialmente impulsada por Christian
Metzy el propio Barthes; mas tarde le siguieron Frangois Jost y André
Gaudreault con las categorias ‘ocularizacién’ y ‘auricularizacion’,
propias del &mbito cinematografico.

Este material est4 preparado con el fin de dilucidar la termino-
logia empleada en el campo cinematografico. Es importante aclarar
que el analisis no es absoluto y que debe estar acompafiado de otro
tipo de estudio para no permanecer solo en el plano de la descripcién
de la estructura, ya que este nivel no es suficiente para dar cuenta
de los significados que genera, en este caso, el cine. La narratolo-
gia revisa solo las relaciones entre las nociones mencionadas arriba
que hay que complementarlas de contenido con el fin de generar un
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analisis util. Los conceptos de Genette, que presento acd, estan adap-
tados para su utilizacién en el ambito del analisis cinematografico,
acompafiados de una explicacién y contextualizados con ejemplos
tomados de peliculas. Los conceptos de Jost y Gaudreault también
estan ilustrados con extractos cinematograficos.

Relato e historia

Existen dos conceptos fundamentales para el analisis narratolégico
que son importantes conocerlos para evitar confusiones. Estos son
‘historia’ y ‘relato’. El primero de ellos se refiere a la sucesién con-
secutiva de los hechos; y el segundo se refiere al discurso oral, escri-
to o cinematografico que los narra. Es decir que cuando se habla de
‘tiempo de la historia’ nos referimos a la sucesiéon cronolégica de los
eventos en su totalidad; y en contraposicion, el ‘tiempo del relato’ es
la disposicién de dichos eventos en el discurso, en el texto cinemato-
grafico. Existe historia desde el momento en que un evento produce
una transformacién de él, y existe relato desde el momento en que
los eventos los asume una produccion lingiiistica y los dispone en un
discurso. Sin historia no hay relato. En el caso del filme venezolano
Oriana (Fina Torres, 1985) tenemos los siguientes eventos:

~ 19202 A Oriana nifia le toman una foto con
Sergio y su padre

= 1920: Aspectos de la vida de Oriana nifia
Historia < =1928: Vida de Oriana adolescente

1985: Maria, sobrina de Oriana, viaja desde Fran-
cia a Venezuela a vender la finca que heredé
1985: Maria decide no vender la hacienda

% 1920: A Oriana nifia le toman una foto con Ser-
gio y su padre

1985: Maria, sobrina de Oriana, viaja desde Fran-
< ciaaVenezuela a vender la finca que heredé
~1928: Vida de Oriana adolescente

= 1920: Aspectos de la vida de Oriana nifia

1985: Maria decide no vender la hacienda

Relato
cinematografico

&

2 Las fechas del relato son implicitas, por lo tanto, es menester realizar un célculo aproximado
para ubicarnos en el tiempo. Este calculo esta explicado mas adelante.
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Como se puede ver en el ejemplo anterior, la historia corresponde a la
sucesion de los eventos que trascurren cronolégicamente. No obstan-
te, el relato, que es la disposicién de la historia en el discurso cinema-
togréfico, desarticula la sucesién del tiempo. Las rupturas temporales,
en cualquier relato, ocurren por dos razones: 1) en la tradicién oral se
apela a la memoria al momento de relatar una historia. Por lo general,
la mente tiene baches; en consecuencia, el informante se ve en la ne-
cesidad de trasmitir su discurso en la medida como lo va recordando.
El relato es la puesta en practica de la historia en un discurso. 2) En la
tradicién textual o artistica, el relato se produce por cuestiones esté-
ticas en donde el creador desea proponer un discurso distinto; por lo
tanto, disloca el tiempo de la historia.

Estarelacion entre la cronologia de los hechos en la historia y su
disposicién dentro del relato es lo que Genette denomina ‘orden’, una
de sus categorias para estudiar el tiempo del relato. Es evidente que
esto genera una discordancia entre el orden de la disposicién de los
segmentos temporales en el discurso narrativo y el orden de sucesién
de los hechos en la historia, ya sea que se presenten de manera expli-
cita en el relato mismo o se puedan inferir de algtin indicio.3

Relato primario, relato en segundo grado y relato principal

La disposicion de los eventos en un discurso no se corresponde ne-
cesariamente con la cronologia de los eventos en la historia. Esta
discrepancia entre el orden del relato y de la historia, Genette lo de-
nomina ‘anacronia’. Toda anacronia constituye un relato segundo
desde el punto de vista temporal, subordinado a un relato de nivel
superior en el cual se inserta.

Este relato de nivel superior en el cual se incrusta un relato se-
gundo, Genette lo designa, en un principio como, ‘relato primero’. Sin
embargo, luego opta por un término mas neutro, con el fin de evitar
confusiones, con respecto a la importancia tematica que se le pudiera
atribuir a un relato o a otro. Relato primero pudiera interpretarse mas
importante que relato segundo o tercero. El término ‘relato primero’

3 Gérard Genette. Figures Il (Paris: Editions du Seuil, 1972): 78.
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lo sustituy6 por ‘relato primario’.# Entonces, el ‘relato primario’ es el
relato que a nivel temporal con respecto a otro produce una anacro-
nia,> es decir, desde el comienzo del relato hasta cuando se produce la
primera ruptura temporal. Al hablar de relato primario y relato segun-
do, deducimos que un relato se compone de diferentes niveles narra-
tivos, que estan subordinados a la ruptura temporal del relato que los
origind. En consecuencia, si un relato segundo se encuentra a un nivel
subordinado con respecto al primario, relato dentro del relato, esta-
mos en presencia de un ‘metarrelato’ o ‘relato en segundo grado’. Asi,
también podemos hallar un relato dentro de un metarrelato, ‘relato
en tercer grado’ o ‘meta-metarrelato’. Es importante aclarar que los
metarrelatos constituyen un hecho de nivel narrativo y no tematico.
No siempre el relato primario es el que contiene el tema principal de
la historia; este se puede encontrar en cualquier nivel de los otros
metarrelatos. El relato principal concierne al relato que guiara todo
el filme, correspondera al tema de la pelicula.

Mostremos un ejemplo tomado del relato cinematografico Oriana:

1. Relato primario:
1.1. 1920: Toma de fotografia en donde se presentan a
dos personajes: Oriana nifia y Sergio nifio.
1.2. 1985: Maria, sobrina de Oriana, quien vive en
Francia, recibe un mensaje sobre la hacienda
que le dejo su tia.
1.3. 1985: Maria llega a la hacienda en Venezuela.
1.4. 1985: Maria recorre el interior de la casa.
2. Relato segundo: 1947: Maria recuerda su infancia con su tia.
3. Relato principal: 1942-7: Vida adulta de Oriana.

El relato comienza con la toma de una fotografia en donde aparecen
Oriana (Hanna Caminos) y Sergio (Alejandro Padrén) de nifios junto
con el padre de ella. En vista de que las fechas no estan indicadas expli-
citamente, se pueden deducir estudiando algunos indicios contenidos
en el filme como la vestimenta de Maria y la camioneta marca Jeep,

4 Gérard Genette. Nouveau discours du récit (Paris: Editions du Seuil, 1983): 20.
5 Genette, Figures I, 0.
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modelo Wagoneer, propia de los afios 80. En consecuencia, asumi-
mos que el afio de la diégesisé es 1985, el mismo afio de produccion
del filme. No es esencial tener fechas precisas para el analisis cinema-
togréfico; sin embargo, es importante tener claro cuando se produce
una anacronia para poder determinar los niveles del relato. En 1985,
asumimos por su fisonomia, que Maria tiene 45 afios. Deducimos que
la foto se tomo alrededor de los afos 20, debido a la vestimenta. Para
ese momento, la edad de Oriana es de 8 afios. La apariencia fisica de los
personajes también ofrece informacién sobre las edades.

Como se puede observar, el relato avanza con el uso de la elip-
sis, de 1920 pasa a 1985. No hay dislocacién del tiempo. El relato en
segundo grado se produce cuando ocurre una alteracion del orden de
la historia, es decir, cuando Maria recuerda su propia infancia con su
tia Oriana (Doris Wells). Esta vuelta hacia el pasado determina el relato
en segundo grado. El relato principal se establece una vez que hemos
visto todo el filme y concluimos que la pelicula trata de la vida de Oria-
na, mediante los recuerdos de Maria. Dado que el relato primario y el
metarrelato también abordan aspectos de Oriana, concluimos que los
relatos principal, primario y en segundo grado corresponden a la mis-
ma historia, desde el punto de vista tematico. En este filme también
existe un relato en tercer grado que corresponde al momento cuando
Oriana le cuenta su infancia a la sobrina. Esta disrupcién traslada el
relato afios antes del nacimiento de Maria, por lo tanto, el retroceso en
el tiempo marca un tercer relato.

Analicemos Rashomon (Akira Kurosawa, 1951):

RASHOMON (relatos)

Relato primario | Un campesino, un lefiador y un sacerdote reunidos
en un templo esperan a que cese una tormenta. Hablan
de un acontecimiento curioso que los tiene perplejos.

Relato en Lefiador camina por el bosque. Asesinato del samurai.
segundo grado Elrelato retrocede 3 dias, cuando ocurre el asesinato.

Relato principal | Asesinato de un samurai.

6 Diégesis: universo espacio-temporal designado por el relato.
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En Rashomon ocurre una ruptura del relato en el momento en que el le-
flador, reunido con sus compafieros, que esperan a que termine la tor-
menta, les cuenta la historia que acaba de presenciar: el asesinato de
un samurai. Cinematograficamente, la dislocacién se origina cuando
vemos al campesino caminando por un bosque. Nos sitia en otro es-
pacio y lugar anterior al relato primario y corresponde con el inicio de
los antecedentes del asesinato. Por consiguiente, el relato en segundo
grado inicia el relato principal.

Antes de continuar, considero importante incluir dos términos
que no pertenecen al campo de la narratologia pero que seran ttiles
para el andlisis cinematografico. Estos son relato in medias res y relato
in ultimas res. El primero se refiere al relato que comienza sin ningin
tipo de antecedentes ni de referentes o, mejor dicho, es el relato que
inicia en el medio de la historia. Amores perros (Alejandro Gonzalez
Ifiarritu, 2000) pertenece a este tipo de relatos, pues comienza con
una persecucién en la que Jorge (Humberto Busto) y Octavio (Gael
Garcia Bernal) huyen, en un carro, con un perro ensangrentado. No
sabemos cual es el motivo de la situacién. Esta primera secuencia in-
troduce el relato sin marcos referenciales. El segundo modo se refiere
al relato que comienza por el final de la historia. El ocaso de una estre-
lla (Sunset boulevard, Billy Wilder, 1950) y Belleza Americana (Ameri-
can beauty, Sam Mendes, 1999) son relatos in ultimas res; los héroes
muertos cuentan el relato y mediante una fractura hacia el pasado se
desarrolla la pelicula.

Narradores del relato

El narrador es la instancia que cuenta el relato, es quien lo genera. No
se confunda con el autor, ya que €l es la persona que firma la obra. El
narrador es un ente que crea el relato, lo puede generar un personaje
de la historia o lo concibe un ente abstracto, como ese narrador omnis-
ciente del que nunca sabremos de donde salid. Por lo tanto, narrador
y autor son dos conceptos que no tienen relacion, aunque, en ocasio-
nes, un personaje pueda plasmar las ideas del autor, sigue siendo un
personaje narrador, no autor. En este caso, se trata de lo que se co-
noce como ‘hablante implicito’, es decir, un personaje deja entrever
el pensamiento del autor. A veces ese narrador no es ninguno de los
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personajes sino una entidad que forja el relato, por lo tanto, la figura
antropomorfica desaparece.

En todo relato siempre hay una instancia que narra los hechos.
Por ende, esta puede estar o no relacionada con la historia. Para cla-
sificar los narradores, Genette propone una terminologia precisa re-
lacionada con el analisis narratolégico. Un narrador puede producir
un relato sin que él sea parte de la historia. Esta unidad narrativa co-
rresponde a un narrador heterodiegético, es decir, no pertenece a lo
narrado. La mayoria de los filmes presenta este tipo de narrador. Por
el contrario, si uno de los personajes narra el relato principal, este
narrador es homodiegético. De igual manera, los narradores poseen
un nivel narrativo que determina con mucha mas precision esta cla-
sificacién. La primera instancia narrativa siempre es extradiegética,
en tanto que el relato que se desprende de otro, es decir, el que queda
subordinado a él, es intradiegético.

En resumen: 1) aquel narrador que cuenta una historia en
primer grado que no es la suya propia es ‘extra-hetero-diegético’,
este narrador no es un personaje del relato y pierde toda configuracién
antropomoérfica como en Betty Blue, 37,2° grados por la mafiana (Betty
Blue 37°2, le matin, Jean-Jacques Beinex, 1986) en donde el narrador
corresponde a ese ente que cuenta sin necesidad de poseer una
configuraciéon humana. Corresponderia al narrador omnisciente en
la literatura; 2) aquel narrador en primer grado que cuenta su propia
historia corresponde a un narrador ‘extra-homo-diegético’, tal es el
caso del Lefiador en Rashomon, pues €l inicia el relato y fue testigo del
asesinato. 3) Aquel narrador en segundo grado que cuenta la historia
de la cual ha estado ausente, corresponde a un ‘narrador intra-hetero-
diegético’ como en la produccién Oriana. En el momento cuando la tia
Oriana le cuenta a su sobrina Maria su vida antes de que ella naciera,
pero es la sobrina quien relata lo sucedido. Ella es una intermediaria
que narra lo que su tia le contd. Relato en tercer grado. 4) Aquel
narrador en segundo grado que cuenta su propia historia corresponde
a un ‘narrador intra-homo-diegético’. Casi todos los recuerdos que
tiene Marfa de su tia Oriana pertenecen a este tipo de narrador.

El siguiente cuadro (Genette, 1972, 256) esquematiza esta taxo-
nomia, que esta adaptada al ambito cinematografico:
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Nivel Extradiegético Intradiegético
Relato

Narrador Maria en Oriana: avanzado el relato
Heterodiegético omnisciente: hay un cambio de narradora. Relato
Betty Blue, 37,2° | en tercer grado.
grados por la
marniana
o Lefiador * Maria en Oriana.
Homodiegeético | on pashomon * La esposa, el ladrén Tajomaru y la

victima mortal en Rashomon, quienes
narran su experiencia, ante un juez.

En Oriana, la narradora que cuenta el relato es Maria (Maya Oloe), la
sobrina de Oriana, que mediante sus recuerdos recupera la vida de la
tia. En Rashomon, el ladron-asesino (Toshiro Mifune), la esposa Ma-
sako Kanazawa (Machiko Ky0), la victima mortal a través de la mé-
dium (Noriko Honma) vy el lefiador (Takashi Shimura) forman parte
del relato principal, por lo tanto, son narradores homodiegéticos. En
contraposicién, cuando el narrador cuenta una historia que no es la
suya se conoce como heterodiegético. Es el caso de Maria, que cuenta
la historia que su tia le narré. Narra la historia de otro.

Como dijimos, sila instancia narradora que cuenta el relato pri-
mario pertenece al relato principal, es decir, un personaje del relato,
se trata de un narrador homodiegético. En El secreto de sus ojos (Juan
José Campanella, 2009) el narrador es homodiegético ya que Benjamin
Espésito (Ricardo Darin), juez asistente, relata la historia del asesinato
de una mujer mediante la escritura de una novela, pero al final le con-
fiesa a su jefa, Irene Menéndez (Soledad Villamil), que esta enamo-
rado de ella. Esta historia es particular en la forma como se presenta
al narrador, porque al inicio se nos presenta como un personaje que
narra en primera persona una historia que no es la suya, el asesinato
de una mujer —pareciera heterodiegético—. Durante todo el filme, el
narrador cuenta la historia de otro, la de la mujer asesinada, y luego
descubrimos que no lo es, que el relato principal, la muerte de una mu-
jer, es simplemente una excusa para develar su amor a su jefa; es decir,
cuenta su propia historia. Este aparente cambio de narrador sorprende
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y nos hace cuestionar todo el relato, pero no para rechazarlo sino para
justificar la cobardia de Benjamin Esposito al no poder confesarle el
amor que siente hacia ella.

Orden del relato

Cuando se produce una ruptura del orden cronoldgico de la historia se
origina una anacronia.” De esta irrupcion del tiempo podemos deducir
que las anacronias pueden hacer referencia a hechos o acontecimien-
tos que ocurrieron antes o después del relato primario. Estas disrup-
ciones se conocen como retrospeccién y anticipacién. En el lenguaje
comun, estos términos pudieran evocar connotaciones subjetivas,
pero con el fin de evitar este tipo de insinuaciones fuera del anéli-
sis narratoldgico, Genette plantea dos términos neutros que se in-
sertan con mas propiedad en el estudio inmanente de la literatura (en
nuestro caso corresponde al cine) es decir, las ‘analepsis’ y ‘prolepsis’.
Por consiguiente, designaremos como analepsis cualquier manio-
bra narrativa que consiste en toda evocacién de un evento anterior al
punto de la historia donde ocurre la interrupcién; y como prolepsis,
el relato por anticipado de un evento ulterior;® es un relato que revela
alguna situaciéon que va a suceder luego. Las analepsis, por lo gene-
ral, tienen la funcién de completar informacién que falta en el relato,
ya sea porque existe un personaje de quien no conocemos su vida y es
necesario aclararla para comprender mejor la pelicula o porque un ex-
tracto de la historia no se ha dilucidado y ha permanecido oculto, por
lo tanto, hay que esclarecerlo. Las prolepsis tienen la prerrogativa de
activar la participacién del espectador con respecto al filme. Dado que
esta irrupcién del relato le anticipa informacién sobre lo que sucedera,
el publico se quedaréd pensando en ese suceso, tratara de reconstruir
el evento y luego contrastarlo con el relato. La anticipacién impulsa
al espectador a generarle sentido al relato, por adelantado. A veces las
prolepsis se diluyen y cuando se dilucidan, crean el efecto sorpresa,
que también es otra manera de hacer participe al ptblico.

Siguiendo con Oriana, el relato comienza en el momento cuando
se le toma una fotografia a una familia y nos presentan a Oriana-nifia,

7 Genette, Figures lll, 20.
8 Genette, Figures ll, 82.
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el padre (Rafael Bricefio) y a Sergio. Se toma la foto y un zoom in se
aproxima hasta un PP? de la nifia. Aparece el rétulo “Oriana”. Dado que
los Unicos personajes identificados claramente son Oriana y Sergio,
entonces se deduce que la historia tratara de estos dos personajes. Por
cortey con el uso de la elipsis, nos trasladamos al presente de la diége-
sis, 1985: Maria (Daniela Silveiro) recibe un telegrama en Francia, en el
que se le informa que ha heredado una hacienda en Venezuela.

Maria llega a la casa. Comienza a revisarla, entra a una habita-
cién, en la puerta, mira hacia la ventana, se ve a ella misma de joven
que observa hacia fuera y le habla a su tia Oriana. Primera analepsis
del relato. Hay una traslacién hacia el pasado, pues la mirada de Maria
nos remite a él. La puesta en escena también construye el recuerdo.
Otras de las analepsis se generan cuando Maria-nifia llega a la hacien-
da. Conoce a su tia Oriana. Regreso al presente del relato. Maria mira
su habitacién y recuerda sus rezos. Habla con su tia Oriana. Corte hacia
el presente diegético. Maria registra un armario, encuentra unos ves-
tidos que revisa. En ocasiones, las analepsis las inicia una mirada que
retrotrae el relato hacia escenas vividas por ella. De igual manera, los
objetos son fuente de analepsis: Maria abre un cofre, el relato retroce-
de para revelar que hay un secreto guardado relacionado con Oriana.
Estos vaivenes son la consecuencia de revivir experiencias profundas
que se agolpan a cada paso. Las rupturas temporales de la historia se
producen mediante la aparicién de objetos, conversaciones o puesta en
escena; por ejemplo, el didlogo entre Maria y su esposo Georges (Phi-
lippe Rouleau) nos traslada hacia Oriana nifia sentada en la escalera
con la misma pose con que Maria habia quedado en la escena anterior.

En un momento cuando su tia toca el piano, Maria se acerca al
armario a revisar el contenido de un cofre. Encuentra una carta y es su
tia Oriana quien le narra lo sucedido en su época de nifiez. Esta analep-
sis retrocede atiin mas al pasado y cuenta un extracto de su vida cuan-
do el padre la castigaba. En este recuerdo hay un cambio de narrador,
en este momento se vuelve heterodiegético: su tia Oriana es quien le
cuenta a su sobrina esta anécdota, pero es la sobrina quien retoma el
relato del cual no forma parte. La tia tenia prohibido ir a las caballeri-
zas. En ese instante, descubrimos que el relato lo cuentan dos narra-
doras: una es heterodiegética porque es Maria quien relata lo que su

9 PP: primer plano.
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tiale contd, y los recuerdos de Maria sobre su tia, narradora homodie-
gética. Maria es una mediadora del relato de Oriana, pues es la sobrina
quien recuerda lo vivido por la tia.

En cuanto a las prolepsis, en Oriana no hay. No obstante, en el
filme Suefios de un seductor (Play It Again, Sam!, Herbert Ross, 1972)
ocurre cuando Allan Felix (Woody Allen) invita a cenar a su amiga
Linda (Diane Keaton), esposa de su amigo Dick (Tony Roberts) y él,
desesperado por tener una excelente velada, piensa en como sera: se
imagina a ella besandolo con pasién junto a la chimenea. Esta escena
se repite dos veces para remarcar que la cena saldra mal, ya que €l es
muy torpe con las relaciones amorosas. El momento de la cena llega
y él, nervioso, porque no sabe cdbmo manejar la situacién, se imagina
seduciéndola y la besa, con torpeza, a la fuerza. Este pensamiento se
repite tres veces para insistir en lo burdo y torpe de su actitud y del
fracaso de la cita. Mas tarde, se nos muestra que la cena comenzd mal
pero termind con éxito. El le confiesa su amor a Linda, que lo acepta
como amante.

Como dijimos, las prolepsis preparan al espectador para el fu-
turo del relato, ya que él se intriga por lo que va a suceder. Es una in-
vitacién a que el espectador participe del relato, que reflexione sobre
los sucesos. La prolepsis es un anticipador de emociones, de pensa-
mientos, de especulaciones, etc. En este filme ya sabemos que Allan
Felix y Linda van a quedar juntos, el relato es predecible; no obstan-
te, no deja de ser inquietante la manera como estas dos personas tan
inseguras, dependientes de tranquilizantes, torpes con las relaciones,
se juntaran. Las prolepsis acenttan este hecho. A pesar de esto, el fi-
nal desconcierta porque Allan y Linda no quedan juntos, sino que el
matrimonio se mantiene al estilo del filme Casablanca. Las prolepsis
engafian al publico, pero se justifica porque los héroes se salvan de los
avatares de la vida.

En el arte cinematogréafico, los relatos que mas abundan son los
que poseen una configuracién concomitante. En cuanto a la disposi-
cién del tiempo, no hay rupturas sino que la sucesion de los eventos es
cronolégica. En consecuencia, los relatos primario y principal son el
mismo. No existe relato en segundo grado. La diégesis avanza median-

10 En el cine independiente es donde mds se producen relatos cinematograficos con propuestas
innovadoras en el lenguaje, en particular con la dislocacién del tiempo.
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te el uso de la elipsis que omite un extracto de la historia para poder
avanzar en el relato.

Por otro lado, en los filmes La mirada de Ulises (To Vlemma tou
Odyssea, Theo Angelopoulos, 1995) y Eleni (To Livadi pou dakryzei,
Theo Angelopoulos, 2004) se pueden apreciar las analepsis median-
te la puesta en escena. En ambas producciones, el director recurre a
la conformacioén de la escena para integrar el pasado a la diégesis del
presente cinematografico: en lugar de marcar un corte sintactico en el
orden del relato, involucra a los personajes para rememorar el pasado.
Este director griego ha realizado sus filmes con el uso del plano se-
cuencia, en donde incluye la composicién del escenario para conferirle
unariqueza dramaticay temporal interesante al relato. En La mirada...,
el Griego (Harvey Keitel) entra a su casa de infancia y se encuentra con
su madre, su padre, tios y tias quienes fallecieron hace mucho tiem-
po; baila y conversa con ellos. La familia metaforiza el transcurrir del
tiempo, ella epitomiza el recuerdo y se convierte en presente diegético.
El Griego, en el presente, se topa con su pasado en ese tiempo actual.
Pasado y presente convergen para mostrar lo vivido, que es su recuer-
do y la basqueda que inici6. Aunque haya emprendido, en 1994, lata- 85
rea de encontrar unos filmes silentes extraviados, esto es solo un sub-
terfugio para realizar un viaje a su fuero interno y explorar su vida, en
el contexto del desmembramiento de Europa del Este durante la guerra
de los afios noventa. La familia, entonces, representa la analepsis en
el relato. En Eleni sucede algo similar. Esta vez son los hijos muertos,
soldados de la guerra, que se encuentran. La madre (Alexandra Aidini)
se dirige hacia el Gltimo lugar donde fueron vistos y los ve encontrarse,
larecuerdany se despiden. Ellos se retiran. La madre conmovida aban-
dona el lugar. El plano secuencia permite que el encuentro entre ellos
sea fluido, natural, espontaneo y por supuesto conmovedor. Los per-
sonajes simbolizan el pasado, son héroes analépticos que metaforizan
la nostalgia y melancolia contenidas en el relato.

Duracion de la historia y longitud del relato

Genette define la velocidad del relato como la relacién entre una medida
temporal y una medida espacial. Es decir, la relacién entre la duracién
de la historia, medida en segundos, minutos, horas, dias, meses y afios;
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ylalongitud del texto medida en lineas y paginas.” En el caso cinemato-
grafico el tiempo se mide con la pelicula editada. Este concepto no deja
de ser un concepto cuantitativo, externo a la narratologia, que hay que
vincularlo con las variaciones de tempo del texto cinematografico.”
Un relato tiene efectos de ritmo o ‘anisocronias’, ya sea que se acelere
o ralentice segin la extension de lo que se narre. El cambio de ritmo
permite determinar que una parte de la historia haya sido elidida; que
el relato se concentre en descripciones, digresiones del narrador, co-
mentarios, reflexiones; que la narracion se efectiie en pocas escenas
para indicarnos que una parte de la historia ocurrié en afios, dias o me-
ses; 0 que los hechos de la historia se presenten de manera dialogada.
En este Gltimo caso se genera una ‘isocronia’, especie de coincidencia
entre el tiempo del relato y el tiempo de la historia.

Los movimientos narrativos
Genette sostiene que:

86 Tedricamente existe una gradacién continua que va desde esa veloci-
dad infinita impuesta por la elipsis, donde un segmento nulo del relato
corresponde a una duracién cualquiera de la historia, hasta esa lentitud
absoluta de la pausa descriptiva, donde un segmento cualquiera del dis-
curso narrativo equivale a una duracién diegética nula.

No obstante, estos dos movimientos narrativos no son los tnicos pre-
sentes en el discurso. Ellos representan los extremos de la velocidad
del relato, mas dentro de ellos encontramos también la ‘escena’, por lo
general dialogada, que permite crear una especie de sincronia o igual-
dad entre el tiempo de la historia y del relato, que Genette llama ‘iso-
cronia’. Por Gltimo, tenemos el ‘sumario’ que posee un movimiento
variable que cubre con gran flexibilidad el campo temporal compren-
dido entre la escena y la elipsis. Con esta breve explicacién, podemos
sintetizar estos cuatro movimientos narrativos de la siguiente forma,
en donde TH designa tiempo de la historia y TR, tiempo del relato:

11 Genette, Figures Ill, 123.
12 Genette, Nouveau discours du récit, 23.
13 Genette, Figures lll, 128.
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pausa TR =n,TH = 0 endonde TR = > TH
escena TR=TH

sumario TR < TH

elipsis TR =0, TH = nen donde TR < = TH*

o: este signo matematico indica infinito. > : ‘mayor que’. < : ‘menor que’.

Pausa

Seglin Genette, la pausa inmoviliza el tiempo de la historia para dar
lugar a comentarios, reflexiones, digresiones extradiegéticas, pasa-
jes descriptivos asumidos por el narrador con detencién de la accién y
suspension de la duracién de la historia. Se interrumpe el relato para
introducir otro tipo de discurso.”

Al analizar laférmula TR =n, TH = 0 en donde TR » > TH, el tiem-
po del relato es infinitamente mayor que el tiempo de la historia, se de-
duce que el relato se desvia de la historia para paralizarla y acometer una
digresién fuera del campo diegético. La pausa contiene una velocidad
cero, en vista de que el narrador abandona el curso de la linea narrativa.

En el cine, las pausas se refieren a las descripciones que hace la
camara de algtin lugar, un recorrido por el cuerpo de un personaje para
resaltar un determinado aspecto de él, un plano largo de un objeto (que
mas adelante interferira en el destino de los héroes y que se convierte
en un objeto proléptico)* o una mirada al infinito de un hombre frente
al mar que perdié a su amada, como el personaje Zorg (Jean-Hugues
Anglade) de Betty Blue 37,2°... En este ejemplo sucede algo curioso des-
de el punto vista temporal, la historia y el relato se detienen, pero se
enciende un motor que le permite a Zorg tomar la decisién de matar a
Betty. Desde el punto de vista dramaético, el relato se suspende, pero
desde el punto de vista psicolégico, él trama ‘salvarla’ del hospital psi-
quiatrico. Este tipo de pausa la he denominado ‘pausa motor’, porque
permite preparar tanto a los personajes como al espectador a algo que
va acontecer. Las miradas perdidas siempre amasan algo, calientan los
motores de la mente para que al final acabe con una accién determi-
nante. Es una catalizadora del relato.

14 Genette, Figures lll, 129.

15 Genette, Nouveau discours du récit, 25.

16 En este caso, el objeto se convierte en una suerte de prolepsis dramética porque el plano largo
nos insiste en que veamos con cuidado el objeto, que serd detonante de algo.
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Otra ‘pausa motor’, ya no relacionada con la mirada sino con la
puesta en escena, pertenece a 2001, Odisea en el espacio (2001: A Space
Odyssey, Stanley Kubrick, 1968). La primera secuencia muestra la vida
de los antecesores del homo sapiens, su interrelacién social, el poder
de liderazgo, la supervivencia del més fuerte. En apariencia no sucede
nada, solo muestra una situacion; la historia esta paralizada, no con-
duce a un evento ulterior. Aunque tanta inocuidad genera inquietud,
la escena solo enciende el motor para lanzar el relato a la elipsis mas
grande en la historia del cine y contrastar con mayor fuerza la evolu-
cién tecnolégica del ser humano.

Escena

Seguin la formula TR = TH, el tiempo del relato es igual al tiempo de
la historia, por lo tanto, la sucesion diegética y narrativa coinciden en
su duracion. La escena ofrece un relato cuya velocidad es idéntica a la
historia, sin aceleraciones ni ralentizaciones, donde la relacion entre
duraciéon de la historia y longitud del relato seran siempre constan-
tes.”” El relato, a falta de efectos de ritmo o anisocronias, entonces es
‘isécrono’ o con grado de referencia cero. Por consiguiente, un relato
isécrono contendria caracteristicas propias del drama, cuyos dialo-
gos se ejecutan con cierta igualdad de duracién entre relato e historia.
Se trata de escenas dramaticas donde la accién se desvanece casi por
completo a favor de la caracterizacién psicolégica o social del perso-
naje.’® En el caso del cine, la escena sirve también para hacer avanzar
el relato mediante informacion contextual de la situacién narrativa del
presente diegético.

Los soliloquios poseen esta caracteristica de escena, pues es el
personaje que piensa o habla solo, y hace que el relato cinematogréfico
evidencie la concomitancia entre el tiempo del relato y la historia. «Es
el tiempo de la palabra en el que el tiempo del relato se iguala al tiempo
de la historia».’? En La tarea o De cémo la pornografia salvé del tedio y
mejoro la economia de la familia Partida (Jaime Humberto Hermosillo,
1991) el tempo es isécrono. Se trata de un plano secuencia que configu-

17 Genette, Figures Ill, 123.

18 Genette, Figures Ill, 143.

19 Maria Dolores Galve de Martin. Relato y temporalidad. Estudio de Lucas, sus hospitales (Il) de
Julio Cortdzar (Caracas: Universidad Central de Venezuela, 1990): 100.
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ra toda la estructura de la obra; por lo tanto, los tiempos de la historia
y del relato coinciden. Asimismo, se pueden mencionar La soga (The
Rope, Alfred Hitchcock, 1958), El arca rusa (Pycexuii kosuez, Alexander
Sokurov, 2002) e Irreversible (Irréversible, Gaspar Noé, 2002); las tres
utilizan un tnico plano secuencia en la configuracién del relato, in-
dependientemente de las particularidades para la produccién de dicho
plano. El tiempo del relato y de la historia es el mismo. Cabria mencio-
nar Cléo de 5 a 7 (Cléo de 5 a 7, Agneés Varda, 1961) cuyo tempo bascula
entre la isocronia y anisocronia del tiempo del relato y el tiempo de
la historia. Es otro experimento de la Nueva Ola Francesa de dislocar
el lenguaje cinematografico, en donde se ensaya con el tiempo de la
puesta en escena, el tiempo de la edicién y el tiempo del relato. La di-
rectora investiga sobre los efectos de ritmo mediante las variaciones o
paralelismos entre los distintos tempos.

Pudiéramos decir que la escena, en la cinematografia, como
movimiento narrativo —no se confunda con ‘escena’ como estructura
narrativa del guion— se encuentra en los planos secuencias, puesto
que con esta manera de representacion los tiempos de la historia y del
relato coinciden. Los didlogos representados mediante el uso de planos
y contraplanos pertenecen mas bien al sumario, debido a que la edi-
cién establece un ritmo determinado por el montaje cinematogréfico.
No obstante, hay excepciones que revisaremos mas adelante.

Sumario

Es poco lo que Genette desarrolla sobre los sumarios. Para el narrat6-
logo, un sumario corresponde a la narracién en algunos parrafos o pa-
ginas de varios dias, meses o afios de existencia, sin detalles de accién
o didlogos,* estos Ultimos caracteristicos de la escena. En Figures III se
aclara la relacién funcional entre sumario y analepsis propuesta por
Phyllis Bentley: «Una de las funciones més importantes y frecuentes
del relato sumario es la de relatar con mayor rapidez un periodo del
pasado. El escritor, luego de habernos interesado por sus personajes al
narrarnos una escena, hace marcha atras para ofrecer un resumen de
su historia pasada, es decir, un sumario retrospectivo»?! o analéptico.

20 Genette, Figures lll, 130.
21 Genette, Figures I, 132.
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Si analizamos la féormula TR < TH, en donde el tiempo del relato
es menor que el tiempo de la historia, se deduce que en la narraciéon lo
que se cuenta posee una inmensa variabilidad de velocidad, ya que el
sumario sirve de epitome para absorber un tiempo mucho mayor con-
tenido en el tiempo de la historia. La historia se ve reducida ya que, a
su gusto, el narrador sabra qué contar para asi extenderse o no sobre
cualquier evento de la historia.

Seguin Genette, la obra A la recherche du temps perdu??no es pro-
lija en sumarios, puesto que la reduccién del relato nunca sufre el tipo
de aceleraciones que impone este movimiento, incluso en las anacro-
nias, que son casi siempre verdaderas escenas, anteriores o posterio-
res, y no pasajes bruscos al pasado o al futuro.” Un ejemplo de suma-
rio se encuentra en el travelling de Claude Lelouch, en su cortometraje
producido para la pelicula Lumiére y compafiia (Lumiére et compagnie,
Sarah Moon, 1995) en homenaje a los 100 afios de la invencion del ci-
nematégrafo: una pareja en PM* se besa, mientras que detras de ellos
pasan todos los modelos de camaras creados desde 1895. Entre las in-
terpretaciones que se pueden deducir de esta pelicula, la que resalta
es la pasion que se debe tener al momento de hacer cine; no obstante,
también pudiéramos inferir la siguiente: la manera como el cine ha
evolucionado y ha estado presente en la vida durante el siglo XX. Este
movimiento ha reducido todo el transcurrir del ser humano en un mi-
nuto. Nos encontramos con un sumario metafora.

Toda obra cinematografica se pudiera considerar que contiene
un tempo sumario en su concepcion, pues el tiempo del relato siempre
tendré una duracién mucho menor que el tiempo de la historia; a me-
nos que se trate de planos secuencias, que pertenecen al tempo escena.

Empero, los filmes de Theo Angeloupulous, por lo general, con-
tienen sumarios dentro de los planos secuencias. El los utiliza en sus
filmes y los incluye en la puesta en escena, ademas de ser muy elo-
cuentes y hermosos, son portadores de tiempo y determinan un rela-
to complejo lleno de analepsis, prolepsis, sumarios, escenas y elipsis.
Eleniy La mirada... poseen esta poderosa herramienta que expresan el
transcurrir del tiempo, ya sea aglutinandolo o expandiéndolo.

22 Obra literaria de Marcel Proust que Genette utiliza como ejemplo para desarrollar la teoria
narratoldgica.

23 Genette, Figures I, 132.

24 PM: plano medio.
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Los sumarios dialogados mediante el uso del plano-contra-
plano son el tempo que mas abunda en la cinematografia actual. La
preponderancia de la palabra ha hecho que el cine haya regresado al
cine-teatro o cine parlanchin de los inicios del sonoro. Michel Chion
considera que el cine padece de verbocentrismo. Robert Bresson piensa
de igual manera.

Elipsis

El analisis de la elipsis remite a la consideracién del tiempo elidido de
la historia. De acuerdo con la férmula TR = 0, TH = n, donde TR < « TH
se concluye que, a pesar de que el tiempo de la historia existe, en el
campo de la diégesis se omite. Se deja de narrar un evento de la histo-
ria, pero el relato continta. Se lanza la historia al infinito para seguir el
curso del relato y crearle una laguna al lector o, en este caso, al espec-
tador. Si invertimos la férmula, TH « > TR, se hace clara cuan grande
es la omision del tiempo de la historia, que es infinitamente mayor que
el del relato. La secuencia inicial de 2001, Odisea... cumple con esta de-
finicién, pues el tiempo de la diégesis avanza, por corte directo, des-
de los albores de la civilizacién hasta la vida del ser humano con un
desarrollo tecnolégico muy avanzado. Como vimos, al inicio de Oria-
na, el relato avanza por medio del uso de la elipsis, hasta que Maria
recuerda a su tia cuando la sobrina mira por la ventana. Este retro-
ceso interrumpe el relato y lo traslada hacia el pasado, pero avanza
con el uso de la elipsis. Por otra parte, en La mirada..., las elipsis las
determinan las conversaciones entre los personajes. En el momento
cuando el Griego entra a su casa materna, el relato avanza desde 1945
a 1950, cuando dos policias del régimen comunista entran, en Cons-
tanza, a la casa de infancia del Griego y se llevan preso a su padre
ante la vista de toda la familia durante el afio nuevo de 1945. Este
avance de la narraciéon se concreta cuando todos los familiares en la
fiesta se abrazan y le dan la bienvenida al nuevo afio. Asimismo, el
filme contintia hacia 1948 de la mima manera que la elipsis anterior:
dos policias del régimen entran a la casa de la familia del Griego y de-
comisan varios objetos domésticos. La situacién de arbitrariedad gu-
bernamental se repite. La familia celebra y anuncia el afio nuevo 1948
y se define la elipsis. Al final, el afio nuevo llega y 1950 se concreta con
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una foto familiar en donde el Griego aparece convertido en un nifio que
se acerca al grupo a tomarse una foto. El representa un traslado al pa-
sado, es analepsis y sumario. Aunque en esta escena se use el plano
secuencia, los tiempos del relato y de la historia son concomitantes,
pero el tiempo continta con la introduccién de personajes que metafo-
rizan el avance del tiempo y representan las elipsis. Los personajes en
esta pelicula de Angelopoulos simbolizan el tiempo, en sus diferentes
movimientos narrativos.

Ahora bien, esta omisién de la duracién del tiempo puede estar
indicada como elipsis explicitas —determinadas o indeterminadas—,
implicitas e hipotéticas: a) Las ‘elipsis explicitas’ son aquellas que
proceden por indicacién del lapso de tiempo elidido. Estas pueden ser
determinadas por un letrero que indique “dos afios mas tarde”, un
calendario que muestre el tiempo elidido, por ejemplo. También
pueden ser ‘elipsis indeterminadas’, en donde el tiempo omiti-
do no se muestra con precisiéon: muchos afios después, en pocos
afios.? b) Las ‘elipsis implicitas’ son aquellas cuya presencia no esta
declarada en el relato y que el espectador solo las puede inferir de al-
guna laguna cronoldgica o continuidad narrativa.?¢ Andréi Tarkovski
utiliza poéticamente este tipo de elipsis. En Oriana todas las elipsis son
implicitas; por lo tanto, hay que recurrir a algunos indicios de la direc-
cién de arte para posicionarnos en el tiempo, como lo vimos antes. En
Oriana, la primera elipsis ocurre cuando Maria recibe una llamada que
le anuncia que ha heredado una hacienda en Venezuela y por corte de
edicion, aparece un PG’ en donde se ven a ella y su esposo que llegan
a la finca. Para poder hacer avanzar el relato se recurre a este movi-
miento narrativo que omite extractos de la historia. Este avance trans-
curre en apenas unos dias, hasta que ocurre la analepsis. A partir de la
llegada de Maria a la hacienda, la pelicula tiene una duracién de una
tarde. Es un sumario que avanza con el uso de la elipsis. c¢) Las ‘elipsis
hipotéticas’ son imposibles de localizar en el texto, a veces incluso ni
siquiera ubicarlas en algtin lugar de la historia.?®

Las elipsis implicitas e hipotéticas son herramientas potentes
para la estructuracién del guion, puesto que involucran de manera ac-

25 Genette, Figures I, 139.
26 Genette, Figures I, 140.
27 PG: plano general.

28 Genette, Figures Ill, 141.
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tiva al espectador en la diégesis, y se ve obligado a pensar en ella para
situarse en el tiempo dentro del relato. Este movimiento narrativo es
tipico del lenguaje cinematografico pues hace avanzar el relato y le
crea dinamismo.

Frecuencia

La frecuencia narrativa estudia las posibilidades de repeticién de los
eventos en la historia, repeticiéon que, de diversas formas, corre a cargo
del relato.” Esta posibilidad de repeticién de los eventos narrados de
la historia y de los enunciados del relato establece un sistema de re-
laciones que se pueden clasificar en cuatro tipos. Esquematicamente,
un relato, cualquiera que sea, puede contar una vez lo que sucedié una
vez, nveces lo que sucedié una vez, n veces lo que sucedi6 n veces o una
vez lo que sucedid n veces.»

En este sentido tenemos: a) Relato singulativo: H = R. Consiste
en contar una vez lo que sucedi6 una vez. La mayoria de las produccio-
nes cinematograficas posee un relato singulativo. Oriana es ejemplo de
este tipo de frecuencia. H = R, seglin la férmula, los eventos sucedieron
una vez y el relato los muestra una sola vez. b) Relato repetitivo: H =
nR. Consiste en contar n veces lo que sucedié una vez, v. g. Rashomon3
es un relato que sucedié una vez pero que lo retoman, el ladrén asesi-
no, la esposa, la victima mortal y el lefiador, en un juicio. Corre, Lola,
corre (Lola rennt, Tom Tykwer, 1998) también se podria considerar un
relato de este tipo, ya que se trata de tres versiones de una misma his-
toria. Son distintas versiones de una misma historia que marcan las
consecuencias de la vida ante una decisién. c¢) Relato anaférico: nH =
nR. Consiste en contar n veces lo que sucedié n veces. En la produccion
El cielo te esperard (Le ciel attendra, Marie-Castille Mention-Schaar,
2016), el relato anaférico aparece cuando Sonia Bouzara (Noémi Mer-
lant) y su amiga Maelle se dirigen al aeropuerto rumbo a Siria para
unirse al Estado Islamico, pero lo hacen desde ciudades distintas. Al
momento de chequearse en la taquilla de migracién, las preguntas

29 Rosario Alonso-De Ledn. Apuntes de Narratologia Caracas: Universidad Central de Venezuela,
2002): 136.

30 Ibid.

31 Genette toma esta pelicula como ejemplo, para explicar el relato repetitivo.
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que le hace el funcionario a Sonia las responde Maelle, Sonia avanza y
Maelle continua el recorrido de su compafiera. La historia se repite dos
veces y el relato bascula entre dos personajes. Por lo general, para dar-
le vitalidad al relato, se utiliza el montaje paralelo para mostrar este
tipo de frecuencia. d) Relato iterativo: nH = R. Consiste en contar una
sola vez lo que sucedid n veces. Este tipo de relato se pudiera presentar
en el cine mediante el uso de un calendario o un reloj que marca el paso
del tiempo de un suceso que acontecio varias veces, pero en el relato se
resume una vez con el uso de estos artilugios.

Focalizacion

La focalizacion se refiere a la informacién develada o no. En este senti-
do, Genette propone una clasificacién para el estudio de esta categoria
narrativa:

Focalizacion cero: narrador > personaje. Establece que el narrador
conoce mas informacion que los personajes o, mejor dicho, ofrece mas
informacion que lo que ellos pueden decir. Las peliculas de suspen-
so utilizan a menudo esta focalizacién, en la que el narrador le ofrece
al espectador pistas que el personaje no conoce. Hitchcock utiliza esta
herramienta para construir el suspense: en el filme Sabotaje (Sabotage,
Reino Unido, 1936) el terrorista Verloc (Oscar Homolka) le da unas la-
tas de celuloide al sobrino de su esposa, Stevie (Desmond Tester), para
que las lleve a una sala cinematografica. Ellas contienen una bomba
cronometrada que estallara ala 1:00 p.m. Elnifio se dirige al lugar y en el
recorrido se le presentan varios obstaculos que le impiden llegar a tiempo
y salvarse. Este relato contiene un punto de vista con focalizacion cero. En
consecuencia, se genera el suspenso dada la informacién que el narrador
conocey se la ofrece al espectador, pero los personajes, no.

Focalizacién externa: narrador < personaje. Se refiere al otro
extremo de la focalizacién en donde el narrador conoce menos infor-
macién que los personajes o que estos conocen mejor la historia que
el narrador. En Las Horas (The hours, Stephen Daldry, 2002), el poeta
Richard Brown (Ed Harris) adolece de una patologia que no sabemos
cual es sino hasta muy entrado el relato. Esto se hace para mostrar el
compromiso, amor y dedicacién que tiene Clarisse Vaughan (Meryl
Streep) con el poeta. Luego nos enteramos de que tiene sida. Los cui-

UArtes Ediciones



Ramirez , Erasmo. “Teoria narratoldgica aplicada al andlisis cinematografico”.
Fuera de Campo, Vol. 4, N.° 3 (septiembre 2020): 72-100

dados proporcionados a él son una manera de expresarle su amor. Los
personajes poseen mas informacion que el narrador heterodiegético
que, paradodjicamente, es quien cuenta el relato.

Focalizacién interna: narrador = personaje. El narrador y los
personajes ofrecen la misma informacion del relato, es decir, ambos
saben lo mismo de la historia. Con este tipo de focalizacién, la infor-
macién ofrecida se devela al mismo tiempo, tanto al narrador como al
personaje. En Oriana prevalece este tipo de focalizacién. Genette clasi-
fica esta focalizacién en primero, 1) multiple, cuando varios persona-
jes cuentan el relato para ofrecer distintas versiones sobre un mismo
hecho. Tal es el caso de Rashomon. En el momento cuando Tajomaru y
el sacerdote hablan de la esposa del samurai asesinado, las versiones
son opuestas y contrastantes; para el primero, ella es fuerte y malé-
vola; para el segundo, es décil y débil. Tenemos dos puntos de vistas
opuestos de personajes que presenciaron un mismo evento. Por su-
puesto, las versiones tan disimiles con respecto al asesinato dejan mu-
cho que pensar de la naturaleza del ser humano, 2) fija, que consiste en
conservar el mismo foco y el mismo narrador.

La focalizacion es importante porque le permite al espectador
participar o no de la construccién del sentido del relato. Por lo tanto,
él se sentira identificado con los personajes mediante matices, y por
ende le generara una emocién. Colocar a los espectadores a desentrafiar
acertijos en el relato es una manera muy sagaz de atraer su atencion.

Asi como Genette propuso una teoria y metodologia para el
analisis literario que luego se aplicd al ambito cinematografico,
Frangois Jost y André Gaudreault expusieron su propia terminologia
para complementar el sistema analitico genettiano que involucra las
relaciones entre camara-micréfono; es decir, qué muestra la camara
y qué ve el personaje; y qué escucha el personaje y qué deja escuchar
la banda sonora. Estas nociones corresponden a la ocularizacién y
auricularizacion.

Ocularizacién

En el cine hay mucha informacién que se evidencia ya sea porque lo
muestra la camara o lo ve el personaje. Aunque también es cierto que
todo lo que se ve en el cine se hace por el intermediario de la camara,
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a veces el aparato fotografico le da lugar al personaje para que sea él
quien vea y asi enfatizar o mitigar algiin aspecto de la narracién. La
ocularizacion remite a lo que muestra el significante de la imagen y
lo que ve el personaje.3* Como sabemos lo que muestra la camara y
lo que ve el personaje? En este sentido, los narratélogos establecen
tres tipos de ocularizacién que permite dilucidar si es el personaje o
no quien observa la realidad cinematografica. Asimismo, hay un tipo
de ocularizacién que no se aborda y que la presento como una cuarta:
ocularizacién directa.

1. Ocularizacién interna primaria: muestra lo que ve el perso-
naje, puede ocurrir por el ojo de una cerradura, unos binoculares o la
camara que asumen directamente la mirada del personaje. Se trata del
personaje que mira a través de la camara. En el argot cinematografico
se conoce como camara subjetiva. Entonces, la camara toma el papel
del personaje y asi se tiene la misma visién del relato.

2. Ocularizacién interna secundaria: ahora bien, si un persona-
je tiene la mirada subjetiva anterior pero le sucede un contraplano en
continuidad o en raccord con el plano precedente, estamos en presencia
de una ocularizacioén interna secundaria, que lo establece el montaje y
nos indica que el plano subsiguiente es continuacién del anterior, por
lo tanto, la mirada es del personaje pero con sucesién de planos dife-
rentes. En La ventana indiscreta (The Rear Window, Alfred Hitchcock,
1954) se puede apreciar este tipo de mirada, en la que se evidencia el
voyerismo del fotégrafo L. B. Jefferies (James Stewart), quien mira a
través de unos binoculares a sus vecinos, entre ellos a un asesino.

3. Ocularizacién cero: si vemos que solo es la cidmara la que
muestra y no hay ninguna relacién o identificacién con el persona-
je, nos encontramos con una ocularizacién cero. Se trata de ese gran
imaginador o nobody’s shot® que muestra el relato. Esta oculariza-
cién puede presentarse de varias maneras: a) la cdmara tiene esa pre-
sencia imperceptible de mostrar el relato sin que el espectador se dé
cuenta de que el significante existe o que se trata de una pelicula. Se
busca borrar todo indicio de artificialidad. Es el caso mas frecuente
del cine, en general; b) la camara realiza movimientos con tal auto-

32 André Gaudreault y Frangois Jost. El relato cinematogrdfico. Cine y narratologia (Barcelona:
Paiddés Comunicacién, 1990): 144.
33 (Gaudreault y Jost, El relato cinematogrdfico, 144.
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nomia que no se pueden relacionar con ningin personaje, sino que
son muestras de las habilidades técnicas de la produccién (escena
final del Reportero (The Passenger, Michelangelo Antonioni 1975)) o
desplazamientos de camara que los podria asumir un personaje pero
no esta presente en la escena (secuencia inicial de Ciudadano Kane
(Citizen Kane, Orson Welles, 1942)); ¢) el emplazamiento de camara
remite solo a cuestiones estilisticas del director como los contrapicados
de Welles o los ‘desencuadres’ de Godard.3* Almoddévar ha utilizado
varios planos ‘extravagantes’ que remiten a este tipo de oculariza-
cién: coloca la camara en el interior de una maquina de escribir para
observar al personaje que escribe, iqué significa o qué sentido tiene
este tipo de plano?

4. Ocularizacion directa: /Qué sucede si el personaje mira a la
camara? Se rompe la ilusién cinematografica y se quiebra la cuarta
pared. Esto da la impresion de que el personaje ausculta al especta-
dor, lo increpa y hace consciente su presencia dentro de la sala cine-
matografica. Esta mirada lo aleja de su comodidad como publico y lo
hace reflexionar sobre la construccion del sentido del filme. Jean-Luc
Godard utiliza este tipo de ocularizacién para perturbar a la audien-
cia y distanciarla del placer adormecedor del cine. También, podemos
encontrar miradas directas al espectador que estan vinculadas con el
estado de animo del personaje, que pertenecen al relato, pero de igual
manera sugestionan al publico.

En el filme El Rey Charles, el sucesor (King Charles III, Rupert
Goold, 2017) el recién coronado monarca del Reino Unido (Tim Pigott-
Smith) en varias ocasiones se dirige al espectador para contarle
sobre su ansiado deseo de convertirse en el mejor rey, asi como su
firme posicién de no ir en contra de sus principios sobre la libertad
de prensa. En tanto que su nuera, Kate (Charlotte Riley), hace lo suyo
para confesarle al publico sobre su deseo irrestricto de llegar al trono a
expensas de su suegro. Ambos testimonios tienen la funciéon de velarle a
la audiencia las relaciones de poder y ambicién en la corte inglesa. Esta
estrategia discursiva lo increpa a que transite por los derroteros de la
realeza y se cuestione el status quo establecido. Al alejar al espectador
del entretenimiento, reflexiona, de manera consciente, sobre el relato
con el objetivo de dejar plasmado un cuestionamiento.

34 Ibid.
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Por lo general, las producciones cinematograficas utilizan la ocu-
larizacién cero, que borra todo indicio de artificialidad del séptimo arte
y asi conmover de manera eficaz al espectador. En El Arca Rusa ocurre la
ocularizacién interna primaria, que se alterna por momentos con la ocu-
larizacion directa cuando Europa (Serguéi Dreiden) mira y le habla a ese
personaje misterioso y anénimo (Alexander Sokurov) que recorre el Mu-
seo El Hermitage, configurado mediante la cdmara, pero en realidad mira
al espectador y quiebra asi la cuarta pared. El caracter onirico del relato
justifica que haya movimientos de camara inusuales que convierten la
mirada —la cdAmara— en ocularizacién cero u ocularizacién directa.

Auricularizacion

Asi como existe la ocularizacién relacionada con la imagen vista y
mostrada, también se hace importante establecer su equivalente con
respecto al sonido, es decir, lo que escuchan los personajes y lo que
deja escuchar la banda sonora. Hay varios tipos de auricularizacién:
a) la interna secundaria remite a que lo que escucha el personaje es lo
mismo que escucha el espectador; por ejemplo, cuando un personaje
escucha musica a través de unos audifonos, la escucha es la misma
para ambos receptores. También se conoce como musica diegética;
b) la interna primaria ocurre cuando el sonido es acusmatico y por lo
general se utiliza por cuestiones dramaéticas o narrativas; por ejemplo,
un personaje que se encuentra bajo los efectos de una droga y no logra
oir con claridad su entorno, todo lo escucha de manera confusa, con
reverberacién y lentitud; c) la cero se establece por cuestion de estilo.
Esta auricularizacién no pertenece a la diégesis del relato, es extradie-
gética. Lamusica que se coloca parailustrar o contrastar laimagen, que
no provenga de ningin elemento contenido en la puesta en escena, se
considera auricularizacién cero, ya que se coloca a voluntad del autor
de la obra y no pertenece a la diégesis. Jean-Luc Godard en El desprecio
(Le mépris, Francia, 1963), Alphaville, una extrana aventura de Lemmy
Caution (Alphaville, une étrange aventure de Lemmy Caution, 1965), De
nombre Carmen (Prénom Carmen, 1983), utiliza la banda sonora con el
objetivo de cuestionar al espectador sobre el hecho cinematografico.
El sonido sale y entra en escena sin justificacién alguna o sin motivos
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dramaticos. Recordemos que a Godard no le interesa el cine como en-
tretenimiento sino como medio de reflexién y experimentacién con el
lenguaje. En Banda aparte (Band a part, Jean-Luc Godard, 1964), tres
amigos bailan pero luego la musica desaparece sin mayor ‘justifica-
cién’3 y el baile continda; o en otro filme del mismo director, Alpha-
ville..., al inicio de la pelicula, algunos efectos sonoros: el ambiente del
hotel y la musica diegética de la habitaciéon desaparecen en ocasiones
0 no se escuchan algunos efectos, para mostrar el hablante implici-
to y su posicién politica con respecto a los sistemas autoritarios que
son arbitrarios y autocraticos de la misma forma como lo es la banda
sonora en esa secuencia: autocratica y autoritaria, que no responde a
ninguna légica. Otro ejemplo de auricularizacién cero, pero utilizada
de manera dramaética, sucede en Ciudadano Kane en el momento en que
Kane (Orson Welles) sale del mitin con su esposa, Emily Monroe (Ruth
Warrick), quien le comenta que deben hablar. El ambiente de continui-
dad exterior-calle-noche-bulliciosa baja tanto de intensidad que los
aisla del lugar para crear un contexto de intimidad y ella le dice que ha
descubierto su infidelidad. El ambiente se vuelve connotativo, porque
luego de denotar un entorno ruidoso de calle se transforma en un am-
biente intimo, propicio para la ocasién.

Asimismo, Buiiuel utiliza la auricularizacién cero para subrayar
con ironia algtn aspecto vinculado con los sistemas de poder o las cla-
ses sociales, en particular la burguesia. El cine siempre le ha dado re-
levancia a la inteligibilidad de la palabra como manera de establecer la
comunicacién entre los personajes. No obstante, el enmascaramiento
de las voces también puede contribuir con reforzar las relaciones entre
ellos. En El discreto encanto de la burguesia (Le charme discret de la bour-
geoisie, Luis Bufiuel, 1972) el director aragonés utiliza el ambiente de
las locaciones para bloquear la comunicacion entre los personajes, tal
es el momento cuando Don Rafael, el embajador de Miranda (Fernando
Rey) y la terrorista (Maria Gabriella Maione) discuten sobre Mao Tse-
Tung, pero su argumento se hace ininteligible cuando el ambiente de
ciudad envuelve las voces, genera incomunicacién y, sin embargo, a
ellos no les importa porque la conversacién contintia sin inmutarse.

35 Coloco ‘justificacién’ entre comillas, porque Godard siempre estd retando al espectador a que
reflexione sobre la ilusion que provee el cine y deje de concebirlo como mero espectaculo para
convertirlo en un hecho social. Para €L, un travelling puede contener una denuncia implicita.
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El narrador implicito nos da muestra que hay asuntos a los que no hay
que prestarles atencion, en este caso, al comunismo. Otro instante si-
milar ocurre cuando el Ministro del Interior (Michel Piccoli) increpa
al comisario Délecluze (Frangois Maistre) a que deje en libertad a sus
compafieros diplomaticos. El sonido de las teclas de una maquina de
escribir entorpece tanto el didlogo que la conversacién se hace incom-
prensible. Acd podriamos afirmar que cualquier asunto relacionado
con la burguesia es tan fatil que no merece la pena escucharlos; y esto
lo marca la auricularizacién cero.

Hasta aca expongo esta herramienta para el analisis narratold-
gico cinematografico que permite dilucidar las relaciones entre dichas
nociones. Esta modalidad de estudio es ttil, primero porque da cuenta
de como funciona la estructura del relato y segundo porque hace que el
analisis se apegue a la estructura, que el estudio sea confiable y lo aleje
de los comentarios que conceden un analisis impresionista, subjetivo o
personal. Aunque traté de adjudicarle un significado a cada nociény su
funcionamiento en la construccién del sentido, debo resaltar que este
tipo de analisis se debe acompafiar de otro estudio para complementar
lo que la narratologia ayudoé a desentrafiar. A esta pesquisa, enfocada
en el ambito estructural habra que brindarle sentido u otorgarle signi-
ficado para que el mensaje del filme cobre una significacion en la teoria
cinematografica.
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Hollywood et la politique (La Plaine Saint Denis, 2018)

Los sistemas de propaganda, las estrategias de divulgacion cultural
y las transformaciones de la opinién publica han recibido muchas
atenciones en todos los paises occidentales a lo largo de toda la Edad
Contemporanea. El caso de estudio de la difusién de ideologias en los
Estados Unidos es uno de los mas analizados globalmente, desde el
punto de vista histérico y de la teorfa de la comunicacién social, porque
este caso concreto despierta muchos interrogantes y genera argumen-
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taciones controvertidas (entre los diferentes campos de las ciencias
sociales y las humanidades). La industria cinematografica siempre ha
tenido entre sus principales objetivos la transmisién de ideologia y la
de dar visibilidad a una serie de temas socialmente relevantes. La gran
controversia viene determinada por la naturaleza privada de las institu-
ciones generadoras de productos culturales y la ausencia de unos vincu-
los directos con las estructuras gubernamentales estadounidenses.

El documental® trata de presentar una sintesis equitativa de los
diferentes estadios evolutivos de las agendas politicas manejadas por
los comités de direccién de los estudios de Hollywood, desde la déca-
da de 1930 hasta la actualidad. A modo de introduccién, se exponen
algunos documentos hemerograficos sobre la campafa presidencial
de 2016 y se contextualizan las posiciones de actores en los diferentes
eventos electorales. La mayoria de los personajes, que ahi aparecen,
suelen llamar al registro previo a la votacién y realizan llamamien-
tos a la movilizacién democratica. También hay casos de personajes
atacando el programa politico de Trump y cuestionando su idoneidad
para el cargo de presidente.

El proceso histérico de las implicaciones ideoldgicas de Ho-
llywood se retrotrae a la época de 1930, la edad de oro de los estudios
y de la consolidacién de las peliculas con sonido. Fue el momento en el
que las estrellas de cine se convirtieron en iconos sociales y en perso-
najes publicos idealizados e idolatrados. También se produjo el ascenso
de los fascismos en Europa; los sistemas democraticos se vieron seria-
mente amenazados, en un contexto de depresién econdémica muy pro-
funda. La propaganda totalitaria, especialmente la proyectada desde la
Alemania nazi, no dejaba en buen lugar a la nacién estadounidense y al
estilo de vida ‘americano’. En ese momento surgi6 la Liga Antinazi de
Hollywood para tratar de contrarrestar la propaganda ‘antiamericana’.
Los hombres y las mujeres que formaron parte de ese movimiento se
mostraron muy activos y comprometidos. A pesar de que sus acciones
no alcanzaron mucho seguimiento entre sus comparieros de gremio,

1 Hollywood et politique es el titulo original del documental. Fue realizado en 2018 para ser
emitido en Francia, en un contexto de programacion televisiva. La cinta fue traducida al castellano
y al inglés. El mismo afio de la realizacién, los productores comercializaron el documental en
varios paises angléfonos y europeos, con el titulo de “Political Hollywood”. Dos afios después del
estreno, el documental fue emitido en el segundo canal de Televisién Espafiola y en su plataforma
digital (RTVE a la carta), con el titulo de “Hollywood y la politica”.
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consiguieron dejar su impronta en muchos largometrajes de ficcion.
Del mismo modo, hicieron mucho ‘ruido’ mediante comunicados pe-
riodisticos, manifestaciones publicas y llamamientos a la ciudadania.

Parcialmente, esos colectivos cinematograficos se organizaron
en sindicatos y, puntualmente, cooperaron con izquierdistas. Des-
pués del final de la Segunda Guerra Mundial, las mismas personas
que habian esgrimido acciones de propaganda en favor de los paises
que conformaron la Gran Alianza cayeron en desgracia. Con la llega-
da de las tensiones bipolares, en los albores de la Guerra Fria, se vivid
un panico colectivo, que desencadend en persecuciones ideolégicas y
purgas laborales en muchos sectores de la sociedad estadounidense
(1947-1959). El mundo del cine no estuvo exento de ese delirio antico-
munista, ya que fueron muchos los profesionales (guionistas, actores,
productores y directores) acusados de coadyuvar activamente con la
Unién Soviética, para implantar los valores comunistas en el sistema
de produccién cultural.

John E. Hoover y Joseph R. McCarthy fueron dos personalida-
des destacadas de esa caza de ‘rojos’ en la industria cinematografica.
Las multiples sesiones del Comité de Actividades Antiestadounidenses
hostigaron legalmente y sometieron al escarnio publico a centenares
de profesionales de la cultura, lo que desencadené multiples vias de
coercién y autocensura en el proceso de creaciéon audiovisual. Hoo-
ver calificaba de comunismo a todo lo que no se ajustase al sistema de
creencias de la ‘América’ conservadora, se referia a la propagacion del
comunismo en términos de ‘epidemia’ nacional y defendia sus accio-
nes preventivas en términos de ‘vacunacién’ ciudadana. Los diferentes
gremios de Hollywood entraron en panico y no se atrevieron a posicio-
narse hasta la victoria electoral de John F. Kennedy (1960).

El movimiento de los derechos y las libertades civiles reabrié la
exploracién de nuevas tematicas de estreno y la implicacién sociopoliti-
cade todo el complejo hollywoodiense. La cuestion igualitaria, la pobre-
zaregional, las relaciones sociales y la discriminacién social inundaron
los guiones durante toda la década de 1960. “Harry” Belafonte (Harold
George Belafonte) se convirtié en la primera ‘superestrella’ negra de
Hollywood, por la representacion de personajes empoderados y por su
vinculacién de los equipos activistas de Martin L. King. Amas6 una for-
tuna como actor y cantante, lo que le permitié financiar multitud de
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campaiias de promocion de los derechos humanos. La mayoria de su
generacion estaba totalmente a favor de la igualdad racial y la inclusién
de las minorias. Aquella generacién no era capaz de comprender el ma-
lestar de la mayoria blanca en las diferentes regiones del pais.

El cine se puso a la vanguardia de la produccién de contenidos
sociales, que estaban en total consonancia con las agendas pacificas del
movimiento en favor de los derechos civiles. La marcha sobre Washington
(1963) contd con una nutrida presencia de colectivos cinematograficos.
Incluso “Charlton Heston” (John Charles Carter) se mostré partidario
de colaborar con la causa, tratando de llevar a la mayoria blanca un
mensaje de concordia para saldar una deuda histérica con la comunidad
afroamericana. Esa cohesién inicial del mundo del cine se rompi6 de
forma progresiva, a medida que el movimiento por los derechos civiles
se implicaba en la protesta contra la guerra en Vietnam. Las simpatias
se tornaron en distanciamiento. El sector se polarizé mucho, a medida
que ciertos grupos de la sociedad se radicalizaban respecto a la cuestion
racial y al pacifismo. Belafonte se mostré horrorizado con el asesinato
del reverendo King en 1968, practicamente desaparecié de los espacios
publicos durante varios afios.

Los disefiadores de ficcién audiovisual y los entramados em-
presariales de Hollywood se mostraron muy desconcertados con las
iniciativas politicas del momento. En esta parte del documental, la
direccién decide poner el foco sobre Jane S. Fonda por su vinculacién
personal con Francia. La actriz estadounidense decidi6 regresar a los
Estados Unidos en 1968, después de haber pasado siete afios en Parfs.
Fonda, influenciada por la filosofia parisina, el movimiento estudian-
til y el discurso izquierdista europeo, se lanzé a realizar una camparia
pacifista. De forma inmediata, adquirié los marchamos de comunista
y antiestadounidense; su viaje a Vietnam del Norte y sus fotografias
con tropas del Viet Céng la convirtieron en una de las celebridades mas
odiadas de la historia reciente. Prosiguié manifestando sus ideas sobre
las grandes corporaciones, las elites econdmicas, la mejora del sistema
democrético v el papel de la mujer en la sociedad actual. Durante la
década de 1970 se produjo un repliegue ideoldgico de la industria del
cine, con la intencién de apuntalar el concepto de ‘gran publico’.

En la década de 1980, con la llegada de Ronald W. Reagan a la
Casa Blanca, se sentaron las bases de una ‘revoluciéon’ conservadora
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que tuvo algunas consecuencias en las agendas de los estudios. El pre-
sidente Reagan detestaba cualquier legado de los afios sesenta, idealizd
los afios cincuenta y prometié éxito econémico y politico para los afios
ochenta. Fue un personaje minusvalorado por los sectores progresistas
de la sociedad, por el mero hecho de ser actor y haber estado rodeado
de asesores politicos todo el tiempo. La mentalidad conservadora del
momento tuvo su correlacién en los proyectos filmicos de aquella dé-
cada. El documental hace un repaso de los sectores conservadores de
Hollywood a lo largo de las décadas, a través de la trayectoria profesio-
naly la carrera politica de Reagan (desde California a Washington D.C.).
Arnold A. Schwarzenegger fue otro actor de primera fila que
decidié dar el salto a la politica. Al igual que Reagan, consigui6 ser
gobernador del estado de California (al haber nacido en Austria no
pudo optar al Despacho Oval). Al contrario que los conservadores de
su generacion politica, “the Goberneitor” mostr6 una gran sensibili-
dad medioambiental y establecié un marco de trabajo con las grandes
corporaciones (para preservar el patrimonio natural californiano). En
la década de 1990, el activismo relacionado con el mundo del cine se
centro principalmente en la protecciéon del medio ambiente. La ficcién
audiovisual reprodujo escenas de reciclaje en sus peliculas y temati-
cas que buscaban fomentar la preservaciéon de la naturaleza; las galas
de premios se llenaron de vehiculos y bienes de consumo respetuosos
con el medio ambiente. En la medida de lo posible, los actores presio-
naban a sus corporaciones para que se comprometieran a contaminar
menos, durante la fase de grabacién, posproduccién y promocién de
los largometrajes. En esta parte del documental se reflexiona sobre la
implementacién de medidas medioambientales como una estrategia
mercadotécnica. También se reconoce el liderazgo sincero ejercido por
Leonardo DiCaprio en materia de denuncia del cambio climatico.
Después de los atentados del 11-S, George W. Bush puso en
marcha un ambicioso programa exterior, bautizado como “Guerra
contra el terror”. Las guerras de Iraq y Afganistan contaron con un
apoyo mayoritario de la ciudadania, fueron muy pocas las personas
que se atrevieron a alzar la voz contra el unilateralismo bélico.
Hollywood permanecié en silencio, mientras que personas como Susan
A. Sarandon y “Tim” Robbins (Timothy Francis Robbins) participaban
en manifestaciones progresistas, donde se criticaba el intervencionis-
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mo militar y se cuestionaba el liderazgo exterior del presidente Bush.
Durante la década de los 2000, el activismo traté de desideologizar-
se y deslocalizarse, en el sentido de no confrontar con organizaciones
politicas y de reubicarse fuera del territorio estadounidense. Goerge T.
Clooney y Angelina Jolie Voight desarrollaron actividades de todo tipo,
bajo el amparo de los programas de actuacién de Naciones Unidas, en
diferentes regiones del mundo: bisqueda de financiacién, presenta-
cién de informes, donaciones personales, campaiias publicitarias, etc.

El carisma de Barak Obama le llevé a relacionarse con muchas
personalidades de Hollywood, también a participar en campaiias ini-
ciadas por estrellas de cine. El negacionismo climatico no le granjeé
muchas simpatias en Hollywood a Donald J. Trump, como ya se ha
mencionado anteriormente. De entre todas las entrevistas realizadas
en el documental, destaca la participacién de “Mike” Farrell (Michael
J. Farrell) por su amplia perspectiva del complejo industrial cinema-
tografico. En la parte final aparece un fragmento de un discurso de
Natalie Portman (2016), en el que dijo «hagamos una revolucién del
deseo». Esta frase de significante vacio condensa muy bien la estrate-
gia seguida desde hace décadas: presencia publica desligada de men-
sajes ideoldgicos. Las mujeres de Hollywood y el movimiento me too
han representado el tltimo fendmeno de confrontacion dialéctica y de
defensa de la igualdad de género.

El trabajo de Mathilde Fassin corrobora la idea de que Hollywood
es una fuente de produccién cultural muy dindmica, que se posiciona
como agente de socializaciéon de primer nivel y que despierta muchos
intereses entre los organismos gubernamentales del Distrito Federal.
El guion del documental ignora las cuestiones mas polémicas rela-
cionadas con Hollywood. Los temas polémicos se abordan de manera
circunstancial y superficial, ya que no se profundiza sobre ellos o se
hace sin una implicacién terminolégica y argumentativa. Muchos son
los personajes que podrian haber recibido atencién en este documen-
tal, por sus implicaciones politicas, pero las limitaciones temporales
condicionan en gran medida la estructura de este proyecto documen-
tal. No obstante, estamos ante un trabajo destinado a un ptblico no
especializado en historia del cine, que realiza una magnifica labor de
divulgacién y sintesis de los procesos evolutivos de la mentalidad co-
lectiva en la industria cinematografica estadounidense.
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Ficha técnica

Direccién: Mathilde Fassin. Fotografia: Stéphane Ferracci. Guion: Mathilde
Fassin. Musica: AB Droits Audiovusels. Produccién: AB Productions. Direc-
tora de produccién: Virginia Subramaniyam. Productora ejecutiva: Céline
Maret. Distribucién: AB International Distribution. Técnica de grabacion:
digital. Idioma original: francés. Género: documental. Origen: La Plaine
Saint Denis (Francia). Duracién: 53 minutos. Afio: 2018.

Fassin, Mathilde. Hollywood et politique. (La Plaine Saint Denis: AB Productions.
2018), 53 minutos.
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"CREO QUE EL CINE
ESTATENIENDO

SUS ANOS MAS EXITOSOS”
ENTREVISTAAPEDRO

ORELLANA

pedro Orellana es un productor de
cine, nacido en la ciudad de Cuenca.
Estudio Direccion Cinematografica en (a
Universidad del Cine de Buenos Aires.
Es socio fundador de la Productora Au-
diovisual Cavila. Ha producido los cortos
documentales Medio Camino (Adridn
Balseca, 2014) y Mar Adentro. Ha sido
programador del Festival Internacional
de Cine de Cuenca y organizo la Muestra
de Cine Argentino en la Sala Pumapungo
del Banco Central del Ecuador en el 2011,

Dos de las peliculas dirigidas por Javier
Izquierdo, El Secreto en la Caja (2016)
y Panama (2019), son distribuidas en
Ecuador por VAIVEM, una asociacion cul-
tural con base en Lisboa, Rio de Janeiro
U Buenos Aires, de la cual Pedro Orellana
U Tomas Astudillo son representantes en
su sede en Quito. También es Productor

1Registro de sonido a cargo de José Mufioz.

Jouner Salazar
Universidad de las Artes
Guayaquil, Ecuador
joyner.salazar@uartes.edu.ec

del FLACQ, Productor del Festival de Cine
Portugués en Quito y Programador de (a
Edicion #0 del Festival Habitante que se
realizo en febrero del 2020 en Quito y
Guayaquil.

¢Cudl seria para ti el rol del distribuidor
de cine? ¢Qué los motiva a ejercer este
papel fundamental en Ecuador?

LLa motivacion para empezar un proyecto
de distribucion aquien Ecuador fue la poca
variedad de cine que se podia ver. Empe-
zamas intentando traer peliculas que nos
parecian interesantes Yy gue Nosotros que-
rlamos que mas gente las pueda ver. Esa
es basicamente nuestra motivacion inicial.
Y peliculas que sablamas gue nadie mas
iba a traer, entonces ese era NUestro inte-
rés para empezar. No teniamas ninguna
certeza de gue se iba a profesionalizar el
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tema. Fuimaos avanzando y aprendiendo
mucho sobre la marcha, conociendo 3 la-
bor de un distribuidor. Empezamos a en-
tender como se iba haciendo el trabajo y
nos dedicdbamas a contactar directamen-
te con los productares de las peliculas y
a ofrecerles un trato para que se puedan
distribuir aqui. Nosotros nos contactamos
con los productores directamente o con
l0s agentes de venta de las peliculas, de-
pendiendo de quién tiene los derechos.

Un agente de ventas se encarga de
consequir para los productores la dis-
tribucion de la pelicula. Es quien ma-
neja el negocio. Nosotros por lo general
trabajamos exclusivamente en territo-
rio ecuatariano, salvo contados Casos.
Porque también una cosa que sucede
es que las peliculas a veces se com-
pran para un territorio. Puede ser que un
distribuidor compra la pelicula para toda
Latinoameérica, porque asi es el paquete
de compra, pero dificilmente tenga inte-
rés de estrenar en Ecuador porgue es un
mercado muy chiguito. Entonces, lo que
nosotros hacemos es negociar el territo-
rio ecuatoriano porgue de todas formas
no lo iban a utilizar. Y le apostamos a
esto en muchos £asas.

VAIVEM me parece un caso bastante
interesante porque es una asociacién
cinematografica con sede en Buenos
Aires, Lisboa y Quito. Su objetivo es
poner en circulacién y dar visibilidad a
obras de cine independiente o de autor
que estan al margen de las ldgicas de
distribucién y exhibicion del cine co-
mercial. ¢Como se da, junto a Tomas

UArtes Ediciones

Astudillo, lo de ser representantes de
VAIVEM en Ecuador?

Nosotros somos amigos de as personas
que fundaron VAIVEM en Argentina. Yo
estudie cine alld en la Universidad del
Cine y ahi conoci a Francisco Lezama.
El era compafiero mio y es uno de los
fundadares de VAIVEM. Entonces, creo
que ya iban a hacer la Tercera Semana
de Cine portugues en Buenos Aires en
ese momento, U todavia no habia salido
el proyecto de Argentina; es decir, solo
existia en Buenos Aires y en Cordova
como una reéplica sequida a la Sema-
na de Cine portugues en Argenting, que
generalmente es en diciembre. Enton-
ces les propusimos traer ese proyecto a
Ecuador, el de la Semana de Cine portu-
gués especificamente, U Nos asociamos
con ellos para eso.

Realizamos la Primera Semana de Cine
portugués [2018], nos fue bastante bien.
En esa ocasion se hizo solamente en (a
Cinemateca Nacional. Y a partir de eso,
dijimos, capaz podemos negociar para
que, fuera de la Semana de Cine portu-
gués, podamos tener algunas pasadas
de esas peliculas. Entonces nos queda-
mMaos con ese trabaja.

Distribuimos Cavalo Dinheiro, 18 nue-
va pelicula, en ese entonces, de Pedro
Costa. Empezamos con esa pelicula a
entender cuales eran los circuitos de ex-
hibicion a los que podiamos acceder, que
eran las salas de cine mas de autor di-
gamos, como el 8choyMedio en Quitg, 3
Cinemateca, que era un espacio gque nos
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interesaba mucho poder darle contenido,
porgue nos interesaba que empiece a3
cobrar un poco mas de protagonismo en
la escena y gue no sea solo un espacio
de archiva o de investigacion, sino que
tenfamos ganas de que la Cinemateca
tenga un contenido mas renovado U ac-
tual. Por eso les propusimos a ellos hacer
la Primera Semana de Cine portugues
ahi. Y despues fuimos descubriendo mas
espacios de exhibicion, mas centros cul-
turales U dependiendo de cada pelicula
ibamos viendo mas lugares donde se po-
dian mostrar. Por gjemplo, la Universidad
de las Artes fue un lugar muy impaortante
para nosotros, con quienes hemaos cola-
borado bastante.

A través de las Semanas de Cine por-
tugués, VAIVEM permite el acceso de
estas peliculas en sus sedes en Latinoa-
mérica, pero también tienen como obje-
tivo la distribucién de cine independiente
latinoamericano en Portugal. ¢Ha habido
peliculas ecuatorianas que han tenido
espacio en estas muestras internaciona-
les? Y de ser asi, scual ha sido su acep-
tacion?

Bueno, hasta ahora naosotros hemaos
hecho la distribucion, como peliculas
nacionales en el territorio ecuatariano,
solamente de a8 segunda pelicula de
Javier Izquierdo: Un Secreto en la caja,
que nos encargamos de tado el estreno
ecuatoriano. Y esa fue una experiencia
interesante. De ahi, dentro de muestras
internacionales no hemaos ubicado las
peliculas, salvo que a3 pelicula sea invi-
tada. Ha habido muestras de cine ecua-

toriano en Nueva York y en Francia, por
gjemplo. Entonces, ahf la pelicula ha sido
invitada dentro de una seleccion de cine
ecuatoriano del afo correspondiente. Y la
segunda pelicula ecuatoriana de la que
estamos encargados de la distribucion
es de la nueva de Javier Izquierdo, que
es Panama. Hicimos también el estreno
ecuatoriano de Cenizas [2018] de Juan
Sebastian Jacome, pero la distribucion
internacional de esa pelicula estaba a
cargo de Figafilms, otra distribuidora
grande. Entances, nosotros Nos encarga-
mos especificamente de Ecuador.

éCual es el modelo de gestién de VAI-
VEM? ;Cdémo se trabaja y se planifica
cada proyecto o muestra de cine al aiio?

Mas 0 menos, 3 Unica cosa fija que te-
nemos es la Semana de Cine portugueés.
De ahi todo se va dando durante el afio.
El afio pasado fue complicado en las fe-
chas. Entonces, decidimos que este afo
vamos a hacer una version unificada de
la Semana de Cine portugues 2019 y
2020 unidas. Y estamos por definir la fe-
cha pero, aproximadamente, yo creo que
va a ser en marzo. Apenas lo definamos
0 podremos comunicar. Esa es como
una tarea fija y que la vamos planifican-
do con mas anticipacion. Otra cosa que
hemos estado haciendo en los ultimos
anas, ua fue la tercera ocasion, que es-
tdbamos a cargo de la programacion y
produccion del Festival Latinoamericano
de Cine de Quito, el FLACQ, que lo orga-
niza la Cinemateca. Esos, digamas, que
son los dos puntos estables u, de ahi, a
ralz de la Semana de Cine portugues y
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del mismo Festival, vamos adquirien-
do derechos de varias de las peliculas
gue van entrando en esos espacios, 0
que vamos conociendo mientras hace-
mos el Festival, porque digamos que es
un trabajo que toma un tiempa largo de
ver peliculas, y en ese tiempo entramos
en contacta con (3 gente. Y después del
Festival o de la Semana de Cine nos que-
damos con los derechos, en algunos ca-
s0s, sies que la pelicula nos interesa. Y si
(legamos a un acuerdo 0 negociamos, les
vamos ofreciendo espacios de exhibicion
en Ecuador que no estaban en su mapsa,
que no estaban planificados. Entonces,
en ese sentido, a NOsotros Nos parece
que Ecuador es un mercado pequefo,
capaz complicado, pero a @ vez, como
eS un pals que No es Muy tomada en
cuenta por el mercado internacional, esa
es una facilidad que se nos da a Nosotros,
porgue capaz si uno fuese un distribuidor
argentino o brasileno serfa mucho mas
complicado negociar con los producto-
res. Los montos serfan muy altos, quizas.
Habria mas competencia. Tendrias que
pagar una cantidad de plata que aqui en
Ecuador a veces nosotros podemas ne-
gociar proporcionalmente. Digamos que
sabemos o que el mercado puede rendir.
Entonces, a los directores y productores
les interesa gue la pelicula se ves, y no-
sotros les ofrecemos un cuidado especial
sobre las peliculas. Y tratar de acompaniar
la exhibicién de las peliculas siempre con
conversatorios, que se escriba sobre la
pelicula, que eso también es importante,
que las peliculas se puedan discutir, que
exista una critica, que se empiecen a ge-
nerar cosas alrededor de la pelicula que

UArtes Ediciones

hacen al ecosistema del cine, digamos.
La escritura sobre cine, la critica, también
hace al mundo del cine, no solo las salas
de cine.

Ese es un poco nuestro lema: que (a3
pelicula se pueda ver pero que también
se pueda disculir, que se genere mucho
material alrededor de eso. Que gente
que se dedique a eso pueda encontrar
en nuestras peliculas un espacio para
reflexionar. Por supuesto que cosas asi
ayudan a promocionar, Y las pensamos
estratégicamente para gue ganen fuerza,
para gue las peliculas vayan haciendo
uso de esos diferentes materiales que se
van generando. Pero sobre todo o pen-
samos comao algo gque creemos es muy
importante y que aqui en Ecuador cada
vez hay menos, gue sf es importante que
Se promueva y gue se vaya creando una
prensa especializada que vaua subiendo
el nivel en ese sentido. Esa es (3 forma
en cémo encaramos NUestros proyectos.

Sobre el modelo econémico de VAIVEM.
¢Coémo se planifica el financiamiento y
a qué organismos acude o a qué fondos
aplica? O, ées una estructura que ya vie-
ne directo de esta asociacién cinemato-
grafica?

O sea, no ganamos mucho dinero por
la exhibicion de as peliculas individual-
mente, pera por eso intentamaos tener un
volumen grande de peliculas. Entonces,
si tenemos uNna intencion de programar
permanentemente para gque tados los in-
gresos vayan sumando. Y con esa vamos
generando unos pequefios fondos y asi
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vamos adquiriendo peliculas. En algu-
nos €asos podemos invitar @ directores
U podemos tener ese margen de finan-
ciamiento para enriguecer @ promocion
de las peliculas y su exhibician. Para eso
también nos asociamos mucho con co-
laboradores. La Universidad de las Artes
es un buen ejemplo. Si Nosotros estamos
armando algun proyecto, le contamos a3
la Universidad y vemos de qué manera
puede eso confluir con sus intereses y
programas. Entonces, por ejemplo, algo
no se llegd a dar por la situacion en oc-
tubre, fue bastante calamitosa en toda
Latinoameérica. Nosotros tenfamos l0s
derechos de exhibicion de Tarde para
morir joven [2018], la pelicula de Domin-
ga Sotomayor, y la estrenamos en octu-
bre, justamente, en Quito. Y la Escuela
de Cine de la Universidad de las Artes
estaba muy interesada en promover di-
rectoras. Entances, organizaron el evento
Interactas. Ani fueron directoras ecuato-
rianas y era una buena aportunidad para
llevar 3 Dominga. Al final no se pudo dar
porque en Chile habfan cerrado todos
los aeropuertos, aca estaba todo hecho
un €a0s Y no habia las condiciones para
hacerlo. Esa iba a ser una colaboracion
como ya habiamos hecha antes con (3
Universidad de las Artes. Ahi ya no te-
niamos que pagar el ticket de avidn, por
gjemplo.

Entonces nos vamaos asociando con em-
presas o instituciones que Nos ayudan a
financiar ciertas casas. De ahi, las emba-
jadas también son una fuente de financia-
miento. Dependiendo de la nacionalidad
de la pelicula o las tematicas de as pe-

liculas hay distintos lugares donde pode-
mos acudir para solicitar financiamiento.
Depende de cada pelicula. En cada una
vamos pensando de donde podemos
sacar recursos. Hay peliculas mas faci-
les, mas vendibles que olras, pero por lo
general siempre nos damos la manera de
consequir socios a los que la pelicula les
puede interesar. Y de ahi, estan los fon-
dos del ICCA a los que siempre estamos
atentos. Es una fuente importante para el
financiamiento de los proyectos.

Justamente que haces mencion al ICCA,
habia un fondo que era adjudicado a un
paquete de seis peliculas, un fondo para
distribucién, aparte del fondo de distri-
bucioén para peliculas individualmente.
Pero el afo pasado [2019] ese fondo
por paquete no es entregado porque esa
categoria se declard desierta. Y este aio
se quité completamente la categoria.
¢Como afecta esta decisién por parte del
ICCA a las distribuidoras que manejan
todo un catalogo variado?

Creo que es una falta de entendimiento
por parte del ICCA. No creo que es mal
intencionado ni nada, sino que los inte-
reses son distintas. ELICCA tiene una vi-
sién muy industrializada del cine y lo que
quieren que sea. Quieren que el Ecuador
se vuelva un lugar para las producciones
internacionales U que nasotros empece-
mos a brindar servicios a otros paises.
Me da la impresion de gue lo que quiere el
ICCA es convertir al Ecuador... 0 ses, eso
es lo gue guisieran y es lo que suena bien,
facil de vender U suena superconvincente
para la gente, que el Ecuador se vuelva
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un lugar de produccion muy fuerte Yy muy
competitivo a nivel internacional. Y creo
que, en esa vision tan industrializada, me-
dio plana, y medio caduca, creo, quedan
C0sas por fuera, sin apoyo, por ejemplo 13
distribucion, gue yo no entiendo por qué
fue declarada desierta el afo pasado. Me
parece sorprendente Y terrible.

Se quito Distribucion y también 3 ca-
tegorfa de Creacion de cortometraje, o
cual es fatal. Porque el cortometraje es
fundamental para la formacion. Y tam-
bién esa era un poco la excusa del ICCA
para sacarlo de la convocatoria, porque
el cortometraje es algo formativo U esa
no es tarea del ICCA, lo cual es absur-
do. Es muy limitado pensar asl. Porque
el cortometraje no es sencillamente una
tarea estudiantil. Es un formato distinto
para trabajar el cine. Manoel de Oliveira
filmaba cortometrajes hasta los 98 afios
U mas. Es un formato distinto. Entonces,
al ICCA creo gue le falta un poco de inte-
(€S par apouar ese tipo de cosas que van
por fuera del mundo industrial. Lo que sf
me parece importante es que han abier-
to, U se esta consolidando, una catego-
ria de Coproduccion Minoritaria, que eso
es excelente y se entiende hacia donde
quiere ir el ICCA con eso. Y me parece
super bien. Pero desatender otras cate-
gorias tan importantes gue, sin un insti-
tuto de cine, dificilmente van a encontrar
formas de hacerse... es malisimo. Antes
se le daba mucha plata a peliculas para
Que vayan a una carrera, perdida de en-
trada, gue es el Oscar, y no se da nada
de recursos a proyectos mas pequefiitos
que tienen Mas importancia aca. El fon-
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do para Distribucion por Paguete era de
$20,000. El impacto es muy grande.
Con eso puedes tener 6 u 8 peliculas en
constante exhibicion, que de otra manera
no van a llegar jamas.

Hay un aspecto muy importante en (3
distribucion, es o que a nosotros Nos
interesa y creemos que es fundamental
que el ICCA deberia tambien entender
es0: para hacer buen cine hay que ver
buen cine. No solo de cuestion de fondos,
u de plata, y de nombres, y de profesio-
nalizacion, tal como lo dice el ICCA, que
es a lo que apunta, que en teoria suena
bien. Pero estdn olviddndose de a esen-
cia, que es estar en constante contacto
con el cine, ver lo que se estd haciendo
en otras partes del mundo y pensar por
fuera de los modelos tradicionales. El
ICCA estd intentando, con los fondos,
creo que profesionalizar mucho en ese
aspeclo, U sacar un paco la esencia, que
es el pensar. El estar siempre haciendo,
no esperando un fondo. Lo importante no
es hacer la carpeta del ICCA para filtrar
sino pensar tu pelicula constantemente.
Y eso queda por fuera del lado de la pro-
fesionalizacion. Creo gue es una posicion
distinta y al ICCA esa parte creo que no le
interesa. En ese sentido es mas tecnica u
mas burocratica, que hasta cierto punto
es su funcion, pero creo que si habria que
tener una vision mas elastica, mas mol-
deable, gue se vaua adaptando. Eso creo
que le falta bastante al ICCA. Me parece
gue se quedan, a veces, MUY enrosca-
dos en temas burocraticos. Parece que
estuvieras yendo al ministerio ‘de algo’ u
no deberia sentirse asi. Entonces, deberia
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haber una cosa Mas canstante, un inter-
cambio mas pendiente con los gestares,
con (3 gente gue estd produciendo, con
la gente que realmente esta haciendo las
peliculas, que estdn moviendose dentro
de la industria del cine.

Sobre distribucion, el afo pasado su-
puestamente iba a haber una reunion
con el director del ICCA, Jan Vandieren-
dock, que nos iba a invocar a los distri-
buidores. Cosa que nunca ocurmo U ya
vemos o gue sucedio, ya quitaron uno
de los fondos para distribucion. No siento
que hay una apertura por parte del ICCA
para conversar sobre estas cosas.

Esto es algo que, diriamos, esta coar-
tando ese objetivo en comin de las
distribuidoras cinematograficas en el
pais, de diversificar las propuestas fil-
micas. Como ahora que se encuentran
promocionando Panam3, el nuevo fil-
me de Javier Izquierdo. Sobre su dis-
tribucién en salas de cine comerciales,
équé estrategias aplican al momento
de negociar su exhibicidén y qué trabas
se pueden encontrar en el proceso de
adquirir un espacio en las carteleras de
estas salas?

Bueno, con las salas comerciales basica-
mente es solo un tema de perseverancia.
Es sola insistir, insistir e insistir, hasta que
ua les caes tan mal que te dicen que si.
No estan obligadas las salas de cine a
cumplir una cuota de pantalla con pelicu-
las nacionales, pero hay como un acuer-
do tacito con los productores nacionales
de que sus peliculas si van a encontrar

un espacio. No hay una obligacion en
general. Digamos, si nosotros distribui-
mos una pelicula internacional, muy difi-
cil seria que encontremos espacio en una
sala grande. Serfa muy complicado. Para
una pelicula ecuatoriana si. Sabes que
puedes contar can eso. Hay que hacerlo
con mucha anticipacion, eso si. Porque
tambien hay muchas peliculas que estan
buscando ese espacio. Hay que encon-
trar un buen momenta, que sea fresco en
el afio, que no se esté cruzando con otros
estrenos, nacionales, sobre todo. Solo asi
porgue igual con (as salas de cine dices:
‘quiero estrenar en octubre’, pero no se
puede porque ese Mes se va a estrenar
Avengers, entonces no va a convenir. No
estrenemos en octubre. Pero si dices que
no a eso igual te puedes estar quedando
sin estreno porque despues de Avengers
viene El Rey Leon, luego Los Pitufos. En-
tonces, nunca hay un momento ideal. Si
es que se trata de competencia siempre
vamos a estar compitiendo contra algun
tanque gigante. Mas bien es un tema de:
qué mes te suena bien. A nosotros nos
parecia que, para el estreno de Panama,
enero era un buen momento porque di-
ciembre, imposible; nadie tiene la cabe-
73 puesta en el cine. Y antes tampoco
funcionaba porque estaba muy pegado
al estreno de La Mala Noche. Enero nos
parecia un momento fresco para hacerlo.
Nos parecia tambien complicado por-
que ¢JcomMo promocionas enero desde
diciembre que todo el 3nimo estd muy
confundido con Navidad y la atencion
de diciembre es la usual? Entonces, ese
fue un poco el reto: como lograr gue (3
pelicula se imponga, donde, desde octu-
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bre a diciembre sabemos gque no vamos
a lograr nada, y para que la primera se-
mana de enero, esa semana U media del
estreno, sea muy eficaz. Entances, todo
diciembre fue planificar, y el primer dia
habil, el dos de enero, ya estabamas en
prensa. Eltres de enero ya estabamas en
carteleras. El cuatro de enero ya empie-
73S 3 aparecer en Mas prensa.

Activando mucho as redes sociales que
san muy importantes Y ademas son
muy accesibles. Es increible poder pagar
pauta a ese nivel y tan direccionado. La
estrategia en redes sociales resulta in-
creible. Antes, tu Unica forma eran pautas
en radio y television y eso es impagable,
no tiene sentido. Entonces, esos son os
puntos fuertes: la prensa, los aliados es-
tratégicos, a quién le puede interesar (3
pelicula. Por ahivamos también para que
nos ayuden a promocionar. Tenemas ya
una red armadita de todo el tiempo que
hemos trabajado haciendo esto. Ya sa-
bemos con gué periodistas culturales y
a quiéenes proponerles que escriban de la
pelicula. Siempre se esta cocinando algo.
Eso basicamente. De ahi fijarse en las
salas que lo permiten, tipo Cinemateca,
8chaoyMedio, el espacio, en Guayaquil,
Muégano. Bueno, y ahora que va a haber
13 sala en la UARTES. Esos son lugares
en los que puedes tener mas control y
proponer cosas que enriguezcan a pro-
gramacion: un foro, una discusion, una
charla entre personas. Ese tipo de cosas
san las mas interesantes.

¢Qué dirias que se necesita para que, en
un futuro, podamos hablar de una indus-
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tria cinematografica que tenga un circui-
to de distribucidn bien establecido?

Uff... no lo sé. No o s&, pero creo que...
todo el mundo dice que el cine estd mu-
riendo y no se que, y Netflix y tado. Pero
el cine creo que esta teniendo sus afnos
mas exitosas de (3 historia. Creo que as
peliculas que mas recaudan estan, hoy
en dis, haciendose. Entonces, el cine
como espacio de exhibicion nunca va a
dejar de existir. Lo que sf tiende un poco
es a no diversificar mucho su programa-
cion. Eso da espacio a que sigan estable-
ciéndose y creandose NUevos espacios
de exhibicion como, por ejemplo, un cine
tipo el 8choyMedio. Yo me imagino que
en Ecuador capaz se puede ir volviendo
una cosa mMas chiquita pero Mas espe-
cializada. No me sorprenderfa que de
3qui a un ano haya una sala de cine in-
dependiente en Cuenca, por gjemplo. La
sala que se va abrir en Guauaquil con (3
Universidad de las Artes es un gjemplo de
eso. Va a volverse un punto de encuen-
tro muy importante sf o si. Entonces, creo
que los pequerios son os que van a ir
construgendo este lugar mas beneficioso.

Hay que ser realistas también, porque
serfa absurdo que yo me abra una sala de
cine con 300 butacas, pero si podemos
pensar en una sala que tenga 60 buta-
€as Y que estemos tado el tiempo tratan-
do de llenar las 60 butacas para que No
te sientas solito en el cine, U parezca que
el lugar estad cauendose 3 pedazos. Hau
gue pensar en esa escala pequefia, tanto
para producir [3s peliculas como para ex-
hibirlas. Creo que ese es el futuro.
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Yo no entiendo como una pelicula puede
demorar 10 afios en hacerse para que se
exhiba ¢dos semanas? Es demasiado es-
fuerzo, es muy desproporcionado. Creo
que estamos motivados a pensar en un
cine gque se haga mas rapido con menos
plata y que no pierda el impetu. Creo que
eso es clave. Y a 3 hora de exhibir tam-
bien gue na llegues cansado a buscarle
distribucion a tu peli... que nadie quiere
ver... después de 10 afios. Lo saludable
es proyectar mas a o micro, creo. Y no
estar tan preocupado del aspecto grande
de la industria porgue eso siempre va a
ser medio utopico.

Ningun pais tiene una industria cinema-
tografica vibrante. Todo el munda tiene
problemas. Creo que la solucion es salirte
un poco del sistema, para que el sistema
no te someta tanto a sus tiempas, 3 sus
requerimientos, y te terminen encare-
ciendo. No digo gue no haya que aplicar
a los fondos. Los fondas son fundamen-

tales, pero crea que si hay que repensar
un poquito en las estructuras. Y nuestro
interés de traer la Semana de Cine Paor-
tugués a Ecuador es un poco esa: que
se vean esas peliculas. Ellos viven en un
pais con menos habitantes que Ecuador,
en una crisis terrible, sin fondos, no hay
plata, ese pais es un desastre, U mira a
cantidad de peliculas que producen por
ano y la importancia gue tienen a nivel
mundial. Tienen mucha repercusion. Y no
son peliculas gque van a llenar as salas
de cine tampoco. Entonces, creo que la
C0sa es eso. Siempre pensar desde el
lado artistico. Lo cual no significa que sea
aburrido. Hay de todo un poco. Creo que
esa vision mas hacia lo industrial nos tie-
ne estancados con ciertos prejuicios con
respecto al cine de autor, U hace que (a
gente no quiera verlo, Yy hace que el ICCA
deje de usar fondos para tareas que son
importantes. Hay que trabajar en proyec-
tos pequenios que sean grandes esfuer-
Z0s a escala.
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(articulo de revista)

Maria José Hernandez Guerrero, “Presencia y utilizacién
de la traduccion en prensa espafiola”, Meta 56, N° 1:
112-113.

Pelicula (nombre
en espafiol)

Julieta (Pedro Almodovar, 2016).

Pelicula (nombre en
lengua distinta al espafiol)

Inglorious Basterds [Bastardos sin gloria] (Quentin
Tarantino, 1995).

1Sigfried Kracauer, De Caligari a Hitler (Barcelona: Paidds, 1987), 56.
2 Sigfried Kracauer, De Caligari a Hitler (Barcelona: Paidas, 1987), 56.




Instrucciones para los autores

1. FUERA DE CAMPO. Revista de cine es una revista arbitrada cuatrimestral de
cine, editada en la ciudad de Guayaquil por la Universidad de las Artes. Hace-
mos un llamado permanente para articulos.

2. Los articulos deben ser originales, no estar comprometidos ni estar siendo
considerados para su publicacién en otro lado.

3. Lascitas de obras en idiomas distintos al usado en el articulo deben ser tradu-
cidas al idioma del articulo.

4. Latematica de los articulos debe ser cualquiera relacionada con el cine. La re-
vista acepta analisis de la obra de cineastas, estudios de obras especificas, es-
tudios sobre los principios generales del cine, analisis comparativos de cines
nacionales, etcétera. Si bien aceptamos trabajos sobre cualquier region, FUERA
DE CAMPO. Revista de cine privilegiara los trabajos sobre cine latinoamericano.

5. Elarticulo debe ser enviado al correo revistadecine@uartes.edu.ec. Cada articu-
lo debe tener un minimo de 4.000 y un maximo de 10.000 palabras escritas en
un documento de Word con letra Times New Roman, doble espacio (incluyen-
do texto, citas y notas a pie de pagina), tamafio 12 y usando como sistema de
citacién el manual de estilo Chicago-Deusto (http://www.uartes.edu.ec/noti-
cia_ Sintesis-basica-del-Manual-de-estilo-Chicago-Deusto.php).

Cada autor debe enviar dos documentos separados: 125
1ro: El articulo sin ningin tipo de identificacién del autor o de su afiliacién
institucional que debe incluir: a) titulo, b) un resumen (abstract) en el idioma
original del articulo e inglés (méximo 150 palabras), ¢) palabras claves en el
idioma original del articulo e inglés (entre 2y 6 palabras claves).

2do: Una hoja en la que se especifiquen los datos del autor, su afiliacién insti-
tucional, una biografia breve del autor (75 palabras), el nombre de su articulo

y sus datos de contacto.

6. Cada articulo sera enviado a dos arbitros ajenos a la Universidad de las Artes.
Solo se publicaran aquellos articulos que sean aceptados por ambos evaluado-
res 0, en caso de que estos no estén de acuerdo, aquellos que sean aceptados por
un evaluador y el editor de la revista. Los arbitros podran: Aceptar, Aceptar con
muchas correcciones o Aceptar con pocas correcciones.

7. La revista acepta entrevistas, noticias, resefias de libros, resefias de DVD, rese-
fias de festivales de cine, etcétera. También estamos abiertos a incluir en la revista
textos de naturaleza distinta a la tradicional, en cuyo caso recomendamos al autor
ponerse en contacto con el editor de la revista y consultar sobre esa posibilidad.

8.  Todo autor tiene el derecho de apelar la decision de los arbitros. En ese caso debe
escribir al Editor un correo electrénico (arturo.serrano@uartes.edu.ec) en el que
explique con detalles la argumentaciéon de su solicitud de reconsideracion. El
caso sera remitido al Consejo Editorial, el cual decidira si se nombra un nuevo
grupo de arbitros o si mas bien se mantiene la decision de los arbitros originales.
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Declaracion de Etica y Mala Praxis en la publicacion

Fuera de Campo. Revista de Cine se adhiere al Cédigo de Conducta del Committee on
Publication Ethics, tal como fue establecido en la 2" World Conference on Research
Integrity realizado en Singapur en el afio 2010.! En Fuera de Campo estamos compro-
metidos con garantizar un comportamiento ético y transparente en la seleccién y pu-
blicacién de los articulos, asi como la calidad de los textos incluidos en cada ntimero.

1.

Los editores haran lo posible por garantizar que se publique solo el material de
mas alta calidad.

La aceptacién o rechazo de un articulo solo debe atender a importancia, origi-
nalidad y claridad del escrito, asi como a la relevancia con respecto al tema de
la revista.

El proceso de arbitraje esta claramente indicado en el Llamado para Articulos
incluido en cada niimero y en su pagina web.

Fuera de Campo tiene un sistema de apelaciones claramente identificado en el
Llamado para Articulos incluido en cada nimero.

El editor indicard a los arbitros cudles son los criterios para aceptar o rechazar
un articulo.

La identidad de los arbitros sera siempre protegida y bajo ninguna circunstan-
cia se puede revelar su identidad.

El Editor garantizara que los arbitros no conocen la identidad o afiliacién de los
autores sometidos a arbitraje.

Todo el material recibido sera procesado por el software de deteccion de plagio
URKUND. En caso de que exista sospecha de plagio o publicaciones duplicadas
se actuara usando como guia los flujogramas disefiados por el Committee on
Publication Ethics.>

Fuera de Campo publicara las respuestas a articulos que los lectores envien a
la revista siempre y cuando estas sean de una calidad acorde con el nivel de la
revista. En todo caso, el autor siempre debe tener la oportunidad de responder
alas criticas.

Los Editores estan en la obligacién de actuar en caso de sospechar que se ha
incurrido en mala praxis.

Cualquier caso de un articulo recibido sobre el que se sospeche mala praxis
(plagio, manipulacién de los datos, etc.) sera llevado hasta sus ultimas conse-
cuencias legales.

El Editor esté en la obligacién de verificar que no haya ningin conflicto de in-
tereses, ya sea en los arbitrajes o en los resultados.

Esta lista es tan solo un resumen de los aspectos mas importantes de nuestro
compromiso con la transparencia. Para mas detalles, por favor lea el Cédigo de
Conducta del Committee on Publication Ethics.

1 http://publicationethics.org/files/Code_of_conduct_for_journal _editors_Mar11.pdf
2 http://publicationethics.org/resources/flowcharts
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