Rey asirio Asurbanipal a caballo clavando una lanza en la cabeza de un ledn.
Fuente: Wikipedia.
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RESUMEN

Este estudio consiste en la creacion de una estrategia interdisciplinar, «giro
cinematografico>, con el objetivo de reflexionar en torno a la dimension
cinematogréfica de las artes. El estado del arte general ha revelado que el
problema fundamental aqui es que existe una dificultad de raiz a la hora de
separar el concepto de «cinematograficidad> del de «cinematégrafo con-
vencional>, teniendo en cuenta que el primero se encuentra instrumentali-
zado al descubrimiento e invencién del cinematégrafo convencional. En este
sentido, intentaremos demostrar que todo arte se trata, o puede tratarse, de
una «cinematografia>, «precinematograficamente> también y especifi-
camente aqui, en la medida en que consiste en expresion a través de laimagen
y el tiempo. Con este fin, desarrollaremos una serie de conceptos centrales,
como <«principio de la cinematograficidad>>, «voluntad cinematografica>,
«consciencia cinematografica>>, que nos permitan sustentar nuestras re-
flexiones a través de un periodo histérico que hemos restringido a la prehis-
toriayantigliedad del arte.

Palabras clave: giro cinematografico, principio de la cinematograficidad, vo-
luntad cinematografica, consciencia cinematografica, arte prehistérico, arte
antiguo.

ABSTRACT

This study involves the creation of an interdisciplinary strategy, a “cinematic
turn,” aimed at reflecting on the cinematic dimension of the arts. The general
state of the art has revealed that the fundamental problem here is the inhe-
rent difficulty in separating the concept of “cinematographicity” from that of
“conventional cinematography,” given that the formerisinstrumentalizedin
the discovery and invention of conventional cinematography. In this sense,
we will attempt to demonstrate that all art is, or can be, a form of “cinemato-
graphy,” “pre-cinematographically” as well, and specifically here, insofar as it
consists of expression through image and time. To this end, we will develop a
series of central concepts, such as the “principle of cinematographicity,” “ci-
nematic will,” and “cinematic consciousness,” which will allow us to ground
our reflections in a historical period that we have restricted to the prehistory
and antiquity of art.

Keywords: cinematographic turn, principle of cinematographicity, cinemato-
graphicwill, cinematographic consciousness, prehistoric art, ancient art
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Introduccion

Este articulo parte de reflexiones que hemos venido desarrollando hace
varios afios. Se trata mas bien de una investigacién que tiene varias ca-
pas, concebidas pacientemente, también como resultado de una serie de
retroalimentaciones diversas, mediante conferencias, intentos de publi-
cacion, dialogos, correspondencias.!

La presentacion en junio de 2017 de la conferencia «En torno a la
cinematograficidad del arte», en el auditorio de la Facultad de Arquitectura,
Disefio y Artes de la Pontificia Universidad Catdlica del Ecuador, revelaba
entonces que este relacionamiento entre arte y cinematografia podia pa-
recer algunas veces demasiado forzado. Nuestro diagnéstico en principio
arrojaba la posibilidad de que se hubiese entendido como una especie de
improvisacion en reversa de determinado concepto restringido del cine-
matoégrafo convencional. Con el afan de ceder un poco en aras del enten-
dimiento, propusimos una variante conciliadora, es decir, que «cinema-
tograficidad», la condicién formal por excelencia del cine, la capacidad de
registrar el movimiento, incluido el sonido como forma particular de mo-
vimiento desde el cine sonoro, puede entenderse también aqui, en el sen-
tido de «precinematograficidad». De esa manera pretendiamos blindar la
hipétesis fundamental de la investigacion, la idea de que todo arte se trata
o puede tratarse de una «cinematografia» de algin modo, «precinemato-
graficamente» también, es decir, en la medida en que consiste, igualmente
o posiblemente, en expresion a través de la imagen vy el tiempo, a través de
los acontecimientos y no solamente una condicién inherente al cine, una
vez implementado desde su descubrimiento a finales del siglo XIX.

Ya en febrero de 2018, fue rechazado un texto facsimil que preten-
diamos publicar en una prestigiosa universidad ecuatoriana. Los encar-
gados de la publicacion declararon que encontraban nuestra idea poco

1 Los mas fructiferos se dieron entre colegas entrafiables, como es el caso de los ci-
neastas Juan Martin Cueva, Libertad Gills y Andrés Davila, asi como los investigado-

res Paolo Vignola y Sara Baranzoni, todos compafieros de magisterio en la Universi-
dad de las Artes de Guayaquil.
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consistente con una posicién actual en el campo de la teoria estética, por
ejemplo, la insistencia de trasladar la idea de cinematograficidad a un
arco de tiempo que rebasaba los limites de la historia del cine.

A nuestro juicio, aqui se revela parte del estado de la cuestion de
nuestra hipdtesis, al menos en el contexto artistico-regional. Esto es pre-
cisamente lo que indica que se haya entendido exactamente lo contrario
de lo que pretendiamos realizar, nuestra idea principal aqui, es decir, que
se puede sustentar el cine desde la cinematograficidad o precinemato-
graficidad, definida anteriormente, inherente a las expresiones artisticas
o simbdlicas del pasado, cercano o lejano, hasta el presente, del arte en
general, teniendo en cuenta que el cine es en efecto un arte. El que crea
que esta reflexion es antihistorica —esto es que subordine la esencia del
cine a los mecanismos fortuitos que empled histéricamente, la base foto-
quimica, electromagnética o digital— estarfa pasando por sobre la condi-
cion artistica del cine y estaria manejando una estructura lineal obsoleta
de la historia. La artisticidad del cine parece entonces que tiene un senti-
do ontolégico también, por cuanto pudiera darse por sentado que el arte
es inherente al ser humano, asi como demostrar que la cinematografici-
dad o precinematograficidad es un principio inherente al arte también, es
decir, que se trata de un principio artistico.

De aqui procede el problema real: resulta dificil separar el concepto
de «cinematograficidad» del «cinematégrafo convencional», precisan-
do que este dltimo no se considera restringido al invento de los Lumiére,
sino a toda expresién considerada como cine en su desarrollo posterior,
analdgico, digital, etc. Esta cuestion nos lleva a advertir que este ensayo
no es en rigor una teoria del cine, sino, en todo caso, una teoria —o parte
de— del arte, en la medida que persigue la intencién de entender el cine
en su caracter interdisciplinar, en relaciéon con las otras artes, o del arte
desde su cardcter cinematografico. Nos planteamos, entonces, una hip6-
tesis segunda: a estas alturas es posible y al parecer absolutamente nece-
sario separar los conceptos de «cinematograficidad» y «cinematégrafo
convencional».
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Esta no se trata solo de «nuestra hipotesis», considerando que
algo bastante parecido a lo que entendemos como «cinematograficidad»
cuenta con un nimero importante de contribuciones por parte de céle-
bres tedricos, fildsofos, psicélogos y estetas, sobre todo franceses y ger-
manos, entre los que destacan Henri Bergson (1859-1941), Arnold Hauser
(1888-1966), Rudolph Arnheim (1904-2007), Andre Bazin (1918-1958), Ed-
gar Morin (1921), Christian Metz (1931-1993), Gilles Deleuze (1925-1995).

Se detecté un segundo problema aqui: no solo es dificil separar
«cinematograficidad» de «cinematégrafo convencional», sino que la no-
cién de cinematograficidad se encuentra instrumentalizada ya al descu-
brimiento e invencién del cinematégrafo convencional, cuestién que no
solo limita la reflexién en torno al cardcter cinematografico de las «otras
artes», sino que restringe el propio cinematégrafo a su concepcién cine-
matogréfica, valga la redundancia. En consecuencia, esta resulta no solo
una postura bastante ordinaria, sino elitista, dado que conlleva peligrosa-
mente a la idea de que arte y cinematdgrafo se encuentran subordinados
aqui a una especie de nocién de «progreso».

Habria que preguntarse, no obstante, si cada una de estas contri-
buciones, a pesar de que parece que diferencia ya entre «cinematografi-
cidad» y «cinematégrafo», no estaria favoreciendo implicitamente a la
mencionada instrumentalizacién, una vez que suele considerarse como
referente o hasta como telos propiamente, la invencion, existencia y con-
solidacion del cine como séptimo arte. A excepcién de Bergson, cuya re-
flexién si que es puramente ontolégico-existencial?, cabe considerar aqui
que la instrumentalizacién de la cinematograficidad en el cine no solo
fue algo inevitable, sino un paso dialéctico imprescindible a la hora del

2 Tan existencial que no fue preciso que conociera el cine como tal, probablemente le
basté con que fuera incipientemente patentado, cuestion que por otra parte, le lleva
a aniquilar la consideracion artistica del cine, esto es, en esencia, que el cine parece
aqui mas una herramienta o una metafora circunstancial, un medio fortuito, ele-
mento que incide casi que peor que la propia instrumentalizacidn del cine: «A pesar
de la muy sumaria critica que Bergson hara del cine poco después, nada puede im-
pedir la conjuncién de la imagen-movimiento, seglin él la considera, con la imagen
cinematografica> . Gilles Deleuze, La imagen-movimiento. Estudios sobre cine 1 (Bar-
celona: Paidds, 1984), 11.
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descubrimiento y concepcién de una «cinematograficidad del arte». Sin
embargo, esto tltimo no implica que lo otro no se haya dado de mane-
ra implicita, aunque si que existe una didactica muy poderosa aqui, que
es posible implementar como metodologia reflexiva, como metodologia
pedagdgica, 0 como «giro cinematografico».

Teniendo en cuenta lo anterior, el objetivo principal del texto
presente consiste en la aplicacién de este «giro cinematografico» sobre
determinado contexto artistico. Con este fin, serd preciso, en principio,
fundamentar nuestra estrategia a través de algunas herramientas que
debemos definir previamente, tales como «principio de la cinemato-
graficidad», «voluntad cinematografica», «consciencia cinematografi-
ca». El trabajo se encuentra estructurado siguiendo esa misma logica: 1)
la construccién cuidadosa de un marco tedrico y 2) el andlisis histéri-
co-cronolégico restringido a determinados casos que nos permitan veri-
ficar las hipétesis planteadas. Es necesario advertir que estas dos partes
de la estructura terminan diluyéndose entre si, por cuanto nos parecia
mas conveniente que, a partir de determinado momento, la reflexion te6-
rica viniera acompafiada de ejemplos concretos.

Desarrollo

Uno de los grandes aciertos de Aristoteles (384 a. C-322 a. C.) son sus
consideraciones «universales» o «integrales» de las artes. En Poética,
por ejemplo —un texto escrito entre 335 y 323 a. C—, no limita solamente
sus reflexiones al género poético —entonces la epopeya, la lirica, el dra-
ma o la comedia—, sino que advierte también acerca de las bondades de
la pintura y la escultura, de la danza y la musica, de todo arte donde la
visualidad y el sonido, asi como la espacio-temporalidad, se constituyen
en sustancia o soporte propio.?

A esto debemos aducir que el arte se trata, ademads de una especie
de 1la filosofia, de la mimesis o mimética éptico-temporal de aconteci-

3 Aristoteles, Poética. Edicién trilinglie (Madrid: Gredos, 1999), 20.

UArtes Ediciones



Fuera de Campo Vol. 9, N.*s 1-2

mientos de indole «universal», de sucesos «universales», pero también
«particulares» u ordinarios. Y por eso dice que «imitaban las acciones
nobles y las de los hombres de tal calidad, y los mas vulgares, las de los
hombres inferiores, empezando por componer invectivas, del mismo
modo que los otros componian himnos y encomios»; o que «es, en efecto,
imitacién de una accién, y, a causa de esta sobre todo, de los que acttian»*,
haciendo referencia al objeto por excelencia de esta imitacién, los seres
humanos y sus acciones e interacciones.

Una simbiosis tal —entre la imagen, el sonido, la palabra y el mo-
vimiento— constituye también una «cinematografia» o «registro del
movimiento», en el sentido mas literal posible de la palabra. El hecho de
que la pintura no tenga sonido ni se mueva, o que la musica, incluso la
mds «narrativa», no tenga imdgenes, obedece a la condicién mds literal
de la disciplina, cuestién que se ve complementada con la sinestesia, o
cualquier otro recurso simbdlico-alegérico donde se demuestra el ver-
dadero caracter y poder del arte. Quedaria por precisar también en qué
medida es y cdmo es este registro, ypdow, que significa grabar, tallar,
raspar, trazar, dibujar y, por supuesto, escribir. Esta precisién es impres-
cindible, pues aqui el fildsofo griego se referfa también a un tipo de artes
efimero, el teatro o la danza, imposibles de registrar o almacenar durante
su época, asumiendo que con graphé hacemos referencia a la permanen-
cia posterior y convencional de algo, posiblemente de un lenguaje o una
practica simbdlica.

En este tltimo caso, la problematica quedaria sefialada con mayor
exactitud, un par de milenios después, por el filésofo y psicélogo aleman
Rudolf Arnheim (1904-2007): «Cuando los intérpretes representan una
obra de teatro o cuando los bailarines primitivos representan al cazador y
su pieza de caza, crean representaciones que carecen de la cualidad esen-
cial de la fijacion»®.

En el caso del teatro, esta «fijacién» podria tratarse de la existencia
de un texto a priori, pero este no constituye la obra como tal, sino mas bien

4 Aristoteles, Poética..., 25.
5 Rudolf Arnheim, El cine como arte (Barcelona: Paidds, 1986), 79.
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una especie de «guion» o «instruccién» de esta obra. Por otra parte, {po-
drfa considerarse también aqui como registro o «fijacién» la «impresion»
en la memoria del espectador? Habria que verificar entonces la factibilidad
de esta idea, tomando en consideracién que la mnemonica resulta dificil de
sistematizar, de practicar, o no queda claro qué implica aqui la idea de «es-
pectador», si se trata en efecto de un individuo auténomo o de un colectivo
de espectadores. Igual podria ser interesante la exploracion de la memoria
como soporte, ya sea colectivo o individual, sin embargo, creemos que este
argumento podria hacernos perder del objetivo de nuestra investigacion,
dado que consiste en una hipétesis lo suficientemente poderosa en si mis-
ma como para derivar en otro tipo de investigacién.

Una forma de resolver la cuestién serfa asociar el término graphé
con mimesis y de esta manera considerar determinado recurso mimético
como especie de esta misma graphé, o quizas viceversa. Esto Ultimo no
solo se pudiera demostrar desde el origen mismo de la escritura, es decir,
desde el pictograma como la forma mas antigua de escritura, especie de
hibrido entre la representacién pictérica y la articulacién de lenguaje es-
crito, cuyo procedimiento es esencialmente de tipo mimético. En dltima
instancia, la palabra latina escritura no tiene aqui el alcance de su homo-
logo griego graphé. El problema es que aqui estarfamos considerando lo

6 La literatura oral seria un ejemplo magnifico de este procedimiento, o incluso
la subordinacion de determinada morfologia poética a los procesos de creacién
artistica con el objetivo expreso de una mnemotécnica, ya sea del autor o el es-
pectador, el caso de la rima o las estructuras canonizadas del relato en la anti-
gliedad, la estructura de las epopeyas, teogonias, tragedias, evangelios, etc. Este
proceso pudiera verse incluso en abstracto, como en el caso de H. Bergson que
argumenta que la memoria es un proceso espiritual y no material, lo que podria
interpretarse como una forma de arte en si mismo. Henri Bergson, Materia y me-
moria. Ensayo sobre la relacion del cuerpo con el espiritu (Buenos Aires: Editorial Cac-
tus, 2006).

También esta Paul Ricoeur que, en La memoria, la historia, el olvido, aborda la com-
pleja interaccidn entre estos y sugiere que la memoria puede ser un acto de in-
terpretacion, similar al arte. Paul Ricoeur, La memoria, la historia, el olvido (Buenos
Aires: Fondo de Cultura Econémica, 2004).

Otro ejemplo pudiera tratarse de Pierre Nora y su exploracion de los lugares, even-
tos y simbolos: como se convierten en depositarios de la memoria colectiva que
puede emplearse y presentarse artisticamente. Pierre Nora, Los lugares de la me-
moria (Montevideo: Trilce), 2008.
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inverso propiamente, a saber, que la mimesis, en ausencia de una graphé
convencional, se trata en si misma de una para-graphé, y que por tanto
constituye una forma alternativa de registro espacio-temporal, a veces
de tipo efimero. Sin embargo, lo mas importante aqui es hacer notar que
la palabra mimesis la estariamos restringiendo a su cardcter operativo, en
este caso el de la imitatio propiamente, que, por cierto, tiene también de-
terminado emparentamiento con la nocién de imago.”

En el caso de las artes pldsticas si se trata con toda seguridad de
una graphé propiamente dicha, a pesar de que el movimiento aqui tie-
ne una naturaleza implicita. En tltima instancia, este tipo de «registro»
abordado por el estagirita, la «imitacién de una accién», parece una de
las definiciones mas antiguas del cinematdgrafo, en ausencia de uno de
sus elementos mas peculiares, la cuestién tecnocratica inherente a este
descubrimiento del siglo XX: la fotografia y el propio cinematégrafo, des-
de el punto de vista tecnolégico-tecnocratico mas explicito. Esto tltimo,
insistimos, no es relevante a la hora de reflexionar sobre una cinemato-
graficidad del arte, y la prueba de ello es que estos mecanismos se han
visto superados y sustituidos continuamente durante el siglo XX y lo que
va del XXI, sin que el cine deje de ser cine.®

Hasta el momento, de todas estas argumentaciones se puede en-
trever un hilo favorable a nuestra hipdtesis, si tenemos en cuenta tam-
bién que la cuestion suele ser recurrente a su manera entre aquellos re-
ferentes tedricos mas contempordneos, franceses y germanos. Sea como
sea, es necesario apuntalar cualquiera de estos precedentes partiendo de
la premisa de que la (pre) cinematograficidad del arte todavia suele en-

7 Los antiguos ya nos hubieran reprochado tanta superficialidad, teniendo en cuenta
que la mimesis como imitacién es solo una arista de la piunoig originaria, que esta
se encuentra relacionada, o designaba directamente, una especie de ritualidades
misticas posthoméricas que se vinculaban con la performance sacerdotal.
Wiladislaw Tatarkiewicz, Historia de Seis Ideas. Arte, belleza, forma, creatividad,
mimesis, experiencia estética (Madrid: Tecnos, 2001).

En todo caso, se pudiera profundizar muchos més en este tema con Jacques
Derrida, La farmacia de Platon (Madrid: Editorial Fundamentos, 1975).

8 Justo Villafafie y Norberto Minguez, Principios de teoria general de la imagen (Ma-
drid: Piramide, 2002), 29.
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tenderse de manera demasiado aleatoria o ambivalente, que esto no se
trata solo de un sintoma regional en torno a nuestras peripecias edito-
riales ecuatorianas.

Este asunto se pudo verificar una vez levantada cuidadosamente la
bibliografia. Al respecto, se constatd que suelen resolverse determinados
problemas puntuales, de indole arqueolégica, por ejemplo, preferible-
mente en la prehistoria del arte, donde a nuestro juicio esta «cinemato-
graficidad» se aprecia con una exquisita pureza. Aqui, ademads, pudiera
identificarse cierta instrumentalizacién de la cinematograficidad en la
arqueologia, una vez que los criterios de sus autores no establecen una
definicién del arte sélida, o que no puede precisarse claramente si la pre-
misa se utiliza para validar el propio arte prehistdrico, el cine o la ciencia
arqueoldgica. Es el caso de los textos de Marc Azéma (1967), La Préhistoire
du cinéma: Origines paléolithiques de la narration graphique et du cinéma-
tographe (2011) o Animation in Palaeolithic art: A pre-echo of cinema (2012).
Sin embargo, el documental Cave of Forgotten Dreams (2010), del cineasta
aleman Werner Herzog (1942), es una excepcion y también una demos-
tracién poética de que, si bien es necesario separar «cinematograficidad»
de «cinematégrafo convencional», esto no significa que, necesariamen-
te, haya que separar «arte» de «cinematdgrafo».

Por suerte, existen alusiones muy especificas también, aunque es-
porddicas, en textos como La evolucién creadora (1907), de H. Bergson; El
cine como arte (1932), de R. Arnheim; Historia social de la literatura y el arte
(1951), de A. Hauser; El cine o el hombre imaginario (1956), de E. Morin; y
SQué es el cine? (1958-1963), de A. Bazin, pero que, dada su adscripcion a
diferentes métodos o concepciones, historiograficas, socioldgicas, psi-
colégicas, ontoldgicas, estéticas, se hacia preciso sintonizar y adaptar a
la metodologia tedrico-artistica, ademas de evaluar desde una estrategia
que separe cinematograficidad de cinematégrafo. De aqui, precisamente,
es que nace la idea de convertir esto en una estrategia interdisciplinar,
«giro cinematogréfico», que en este ensayo restringiremos al contexto
prehistérico y antiguo del arte.
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Lo cierto es que, en definitiva, todo arte se trata, ademds, de pro-
duccién simbdlica, cuestion que amerita en principio «definir» de qué se
trata el arte, algo que desde hace mucho tiempo no resulta factible ya. En
todo caso, lo que si se puede es «identificar» una obra de arte, con menor
o mayor dificultad, y reconocer una serie de caracteristicas, identificado-
res, que le son inherentes, mas alld del «aspecto» o del eidos, siguiendo a
Aristételes también. Teniendo en cuenta esto, pudiera considerarse que
una obra de arte consiste en expresion simbdlico-alegdrica, téchne-poie-
sis?, condicionada por la intencién estétical inherente al ser humano.

Partiendo de alli, es necesario verificar primeramente la existen-
cia histérica de lo que denominamos «principio de la cinematografici-
dad» y su inherencia a los procesos creativos artisticos. Esto se remonta
al arte o «producciéon simbélica» de la prehistoria, donde ya puede docu-
mentarse esta «capacidad» del ser humano por atrapar el instante de la
manera mas literal posible y en relacién directa con la funcién especifica
de la obra pldstica a la sazén, a saber, magico-religiosa o proto-religiosa,
en ausencia todavia de una religion especifica. Se trata de representacio-
nes parietales de animales, de estilo mds bien naturalista, en ocasiones
en reposo 0 en movimiento, a veces en presencia de seres humanos que
participaban de la caceria u otras actividades. La cuestién aqui no solo es
que para el hombre primitivo era imposible distinguir entre la realidad y
la representacién artistica, casi del mismo modo que para los espectado-
res del siglo XX ocurriria con el recién descubierto cinematdgrafo, sino
que parecia experimentar también una ausencia de limites en lo referente
a la cuestion creativa y las restricciones que oponia al registro del movi-
miento la condicién del arte bidimensional o tridimensional. Las image-
nes entonces no solo imitaban o mimetizaban la realidad en un contexto
estético, sino que apostaban por un realismo superior.

A nuestro juicio, esto es la representacion de determinada dialécti-
ca temporal, explicita e implicita, que ha maravillado a los criticos del arte

9 Martin Heidegger, Arte y poesia (Buenos Aires: Fondo de Cultura Econdmica, 1992).
10 José Jiménez, Teoria del arte (Madrid: Editorial Tecnos. Grupo Anaya, S. A., 2002).

209



210

moderno, como es el caso del hingaro A. Hauser (1892-1978)". Al respec-
to, se ha podido constatar que se trataba de una «dialéctica explicita», en
la medida que el «artista prehistérico» intentaba® literalmente expresar
o reproducir la experiencia del movimiento, cuestion en la que contribuia
también, a nuestro juicio, la capacidad real de estos hombres «legenda-
rios» incapaces de separar el «simbolo» de lo «simbolizado». Como en
aquel caballo de la cueva de Lascaux (38 000-30 000 AP) en Francia, que
representa la secuencia correcta del movimiento de sus extremidades al
galope, estudio que ni el mismo Leonardo da Vinci (1452-1519) a la altura
del Renacimiento habria logrado superar.” En la cueva de Chauvet (30
000-32 000 AP), en Francia también, pueden apreciarse intensas peleas
de rinocerontes, asi como esbozos de secuencias o siluetas de movimien-
tos de animales.

Por otro lado, se trata también de una «dialéctica implicita», porque
al «espectador» (un término bastante problematico si lo utilizamos desde
aqui) de estas iméagenes le era necesario previamente realizar una serie de
asociaciones que conducian en un segundo paso a la «ilusién de movimien-
to» también. Como ocurre con imagenes donde es posible relacionar la re-
presentacion del galope de caballo con flechas esbozadas en torno a este y
que parecen complementar maravillosamente la sensacién de que se trata,
en efecto, de una caceria y una fuga, que se da en tiempo 'y espacio, en el sen-
tido «(pre) cinematogréfico» mas posible que permitia esta época.

11 Arnold Hauser, Historia social de la literatura y el arte | (Madrid: Guadarrama, 1978), 14.
12 Debemos aclarar que todavia, y hasta el descubrimiento del cinematografo propia-
mente dicho, se trata siempre de un «intento>, a decir de R. Arnheim: «Por vivas que
nos parezcan estas descripciones graficas les falta el rasgo distintivo de los aconteci-
mientos, a saber, la transformacion en el curso de tiempo. La pintura y la escultura son
artes estaticas: pueden captar el tema caracteristico de una accion y registrarlo,
pero no pueden mostrar su despliegue temporal>. Rudolf Arnheim, Arte y percep-
cién visual (Madrid: Alianza Forma, 2006), 117. Esta es la razén por la que se pro-
ponelautilizacién de la terminologia «implicita> y «explicita>>, en unintento de
«redireccionar> algo mas la relacién artes pictéricas-cinematografia, cuestion
que dara sus frutos mas adelante.

13 Gabor Horvath, Etelka Farkas, Ildiko Boncz, Miklos Blaho y Gyorgy Kriska, «Cavemen
Were Better at Depicting Quadruped Walking than Modern Artists: Erroneous Walking
lllustrations in the Fine Arts from Prehistory to Today>>, PLoS ONE 7, n.° 12 (2012):
1-10, https://doi.org/10.1371/journal.pone.0049786
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En lo profundo de la caverna*, iluminado con antorchas vacilantes,
también ocurria un fenémeno peculiar: el juego de luces y sombras que
transmite una especie de ilusién o sensacién de movimiento. La «alego-
ria de la caverna» de Platén (427-347 a. C.) también parece un remedo de
la cuestién presente, asi como el legendario teatro de sombras de origen
indoeuropeo, las «sombras chinescas», que constituyen antecedentes
mas «directos» de nuestro cinematégrafo contemporaneo.’

Desde este primer rastreo (pre) histérico-tedrico-filoséfico, se
puede constatar ya una terminologia profusa que podria utilizarse en lo
sucesivo con comodidad y que fundamenta la implementacion del «giro
cinematografico». Es el caso del «principio de la cinematograficidad»,
asi como el reconocimiento de ese par de «dialécticas espacio-tempo-
rales», a nuestro juicio «implicitas o explicitas». Hay que reconocer que
puede ser preciso investigar en profundidad estas Gltimas, hasta refinar
y desambiguar, teniendo en cuenta que resulta comprometido identifi-
carles en este sentido «cinematografico» por sobre cualquier contexto,
dado que pueden responder a cuestiones de indole filoséfico-cultural y
hasta metafisicas.

No obstante, lo cierto es que cualquier experiencia espacio-tem-
poral, sin importar con qué contexto se corresponda, puede tener impli-
caciones de indole «(pre) cinematografica», considerando lo que ya se
dijo, que tiene un sentido ontolégico, esto es que, si el arte es inherente
al ser humano y el «principio de la cinematograficidad» es inherente al
arte también, entonces el ser humano se trata de un «ente (pre) cinema-
togréfico». La cuestién ha sido reflexionada profundamente por Bernard
Stiegler (1952-2020) en esa trilogia, La técnica y el tiempo. Aqui incluso se
pudiera evaluar mejor la implicaciéon dialéctica entre «consciencia téc-

14 El cineasta aleman Werner Herzog (1942) ha rodado un importante documental en
torno a la célebre caverna de Chauvet, donde puede apreciarse in situ a qué nos refe-
rimos con este «juego de sombras>. Werner Herzog, Cave of Forgotten Dreams
(Canada, Estados Unidos, Francia, Alemania, Reino Unido: Creative Differences,
History Films, Ministere de la Culture et de laCommunication, Arte France, Werner
Herzog Filmproduktion, 2010).

15 Edgar Morin, El ciney el hombre imaginario (Barcelona: Paidds, 2021), 19.
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nica» y «consciencia creadora» en El pecado de Epimeteo. Vol. I, 1a pri-
mera como «anticipacién sin toma de consciencia creadora»’, esto con
el objetivo de entender mejor a qué nos referiremos con estas «voluntad
cinematografica» y «consciencia cinematografica».

Sin embargo, a todo lo anterior se le puede dar la vuelta y plan-
tedrselo desde otra direccion, pues el ser humano es un ente espa-
cio-temporal, entonces se trata de un «ente cinematografico» al cual
le es inherente el arte también, cosa que quizas concuerda mejor con la
dialéctica de Stiegler, desde la «consciencia técnica» a la «consciencia
creadora» como téchne. A partir de aqui pudiera explicarse también la
cuestion de la graphé, que tiene que ver posiblemente con la memoria y
la mimesis, que si son inherentes al ser humano, o también suponiendo
que la graphé siempre se trata de una especie de téchne también. Es por
estos Ultimos argumentos que se implement6 también la terminologia
«voluntad cinematografica» y «consciencia cinematografica», tenien-
do en consideracién que el «principio de la cinematograficidad» cons-
tituye tanto el telos como el origen de estas dos, es decir, que la una le
conduce, mientras que la otra procede a este principio, cosa que no hace
sino redundar en torno a la idea de Stiegler mencionada mds arriba, o
mucho mds exactamente, lo que denomina «consciencia de la ilusién
cinematografica», ahora en volumen III, El tiempo del cine y la cuestién
del malestar.”

Alguna de esta terminologia ya se utiliza, a pesar de que no de-
signa con exactitud o completamente lo que definimos al respecto. Es lo
que ocurre con el término «cinematograficidad», utilizado ya como «fil-
micité», «filmic», «filmicity», por algunos tedricos del cine, incluyendo
a Gilles Deleuze (1925-1995) en Cinéma 1. LImage-mouvement (1983)* y

16 Bernard Stiegler, La técnica y el tiempo. El pecado de Epimeteo. Vol. | (Guipuzcoa:
Hiru Argitaletxea, 2003), 226.

17 Bernard Stiegler, La técnica y el tiempo. El tiempo del cine y la cuestion del malestar.
Vol. Il (Guipuzcoa: Hiru Argitaletxea, 2003), 15.

18 Gilles Deleuze, La imagen-movimiento. Estudios sobre cine 1 (Barcelona: Paidds,
1984).
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Cinéma 2. L'Image-temps (1985)¥ respectivamente, o David Bordwell (1947)
en su texto Poetics of Cinema (2007)%. «Cinematicity» es otro término
utilizado por Edward Branigan (1945-2019) en Narrative Comprehension
and Film (1992)%, asi como por Noél Carroll (1947) en The Philosophy of
Motion Pictures (2008)?2. Por ultimo, esta el término «fotogenia», que la
profesora Annalisa Mirizio (1971) ha vinculado hdbilmente con «cinema-
tograficidad», considerando que el cine resume cualidades esenciales de
la fotografia, «mostracién y registro»?, combinadas con el determinante
basico o esencial de la «cinematograficidad», es decir, que se encuentra
«derivada (...) de las posibilidades del montaje».>

Sin embargo, queremos insistir en que la terminologia «cinema-
tograficidad» nos sigue pareciendo mas completa literalmente, y por lo
cual nos es preciso «normalizar» su uso, ya que engloba las caracteristi-
cas formales fundamentales del cine, a saber, «movimiento» (kivnua), es
decir, «espacio-tiempo» o «transformacién de la materia», y «registro»
(ypagn), o sea, que se trata de un «registro espacio-temporal», del «re-
gistro de acontecimientos como transformacién de la materia». Esto Gl-
timo no solo le es inherente al cine en cuanto tal, sino a todo arte también,
en la medida que es posible que consista en un «registro» parecido a este,
«implicito o explicito», ademds de que no implica necesariamente que la
condicién de «registro» se contraponga a la de «creacién», anteponien-
do en este caso las consideraciones de «matriz de tiempo», o hasta «es-
culpir el tiempo», de Andrei Tarkovski.>» Tanto «filmicidad», «filmica»,
«cinematicidad», como «fotogenia», pese a la intencién de sus autores,
no solo no remiten etimoldgicamente a las cualidades formales del cine,

19 Gilles Deleuze, La imagen~-tiempo. Estudios sobre cine 2 (Barcelona: Paidds, 1985).
20 David Bordwell, Poetics of Cinema (Londres: Routledge, 2012).

21 Edward Branigan, Narrative Comprehension and Film (Londres: Routledge, 2013).
22 Noel Carroll, The Philosophy of Motion Pictures (Malden MA: Blackwell, 2007).
23 Annalisa Mirizio, «Primeros debates sobre el cine: de la fotogenia a la cinema-
tograficidad>>, en Fuera del cuadro: cine, palabra e imagen en las artes modernas,
edicién de Annalisa Mirizio (Madrid: Pigmalion Edypro, 2014),19.

24 Mirizio, «Primeros debates sobre el cine...», 21.

25 Andrei Tarkovski, Esculpir en el tiempo. Reflexiones sobre el arte, la estética y la
poética del cine (Madrid: Ediciones RIALP S. A., 2002).
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es decir, al registro o la graphé del movimiento o kinema, sino que tien-
den arestringir sus cualidades al arte cinematografico en cuanto tal y sus
medios fortuitos a partir de la invencién del cine a finales del siglo XIX.

Es en este sentido que venimos intentando rastrear también el uso
singular y literal del término «cinematograficidad», con el objetivo de
comprobar si su implementacién ha sido compatible con lo que hemos
tratado de definir hasta aqui. Ya mencionamos el caso de la profesora
Mirizio, ademas de que existe alguna que otra bibliografia que responde
también al término, es decir, se utiliza, pero no se encuentra normaliza-
do, sino excepcionalmente. En definitiva, parece que apenas existe la in-
tencién de convertir esta categoria en un concepto mas decisivo, y menos
en el tema principal de algin ensayo o libro sobre el arte en general. Pre-
cisamente, esta es una de las motivaciones de la investigacién presente:
si el fundamento de todo arte se encuentra en la «artisticidad», entonces
lo 16gico es convenir que la esencia del arte cinematografico no solo se
fundamenta en su «artisticidad» como arte, sino en la «cinematografi-
cidad» en cuanto cine.

Hay que destacar que la «cinematograficidad» como categoria ha
sido poderosamente constatada por Christian Metz; hemos de reconocer
que si tenfa normalizada la terminologia, hasta donde hemos podido ave-
riguar, y hasta la légica de lo anterior (artisticidad-cinematograficidad),
aunque menos sustancialista quizas, asi como restringida al ambito cine-
matografico, es decir, que sigue siendo demasiado autorreferencial para
nuestros propdsitos. Es el caso de ese texto maravilloso, Lenguaje y cine:
«El cine, y hay autores que lo han dicho, es también un «arte plastico»:
aspecto que se vuelve importante en determinados filmes, como los de la
escuela expresionista alemana o los tltimos de Eisenstein (...)». Algo asi
serfa como «plasticidad» del cine o lo que el propio Metz reconoce aqui
también como «iconicidad»?’, cosa que no se trata especificamente de la
«artisticidad», pero que sf induce a pensar en, o desde, esta l6gica. Una

26 Christian Metz, Lenguaje y cine (Barcelona: Editorial Planeta, 1973), 275.
27 Metz, Lenguagje...,275.
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«ldgica» que consiste también, al menos en el marco de la investigacién
presente, en un método, en una «estrategia interdisciplinar», «giro in-
terdisciplinar», «giro cinematografico».

Mientras tanto, la utilizacién de la terminologia «principio de la
cinematograficidad» no solo se justificaba en cuanto tal, es decir, desde
lo cinematografico propiamente, sino como parte de una dialéctica muy
conocida en la historia del arte. Las primeras grandes civilizaciones se-
dentarias, las culturas mesopotdmica y egipcia, habrian explorado ya la
dialéctica obra-espectadores como expresion de determinada verdad,
sagrada, pero también pedestre, esto es, como mecanismo de perpe-
tuacién del poder y las dinastias politicas, si es que entonces resultaba
posible separar estas dos dimensiones, es decir, la teoldgica y la politica.
De cualquier manera, estos elementos o dimensiones se representaban
usualmente, a partir de un principio histérico-estético devenido ca-
non de representacién, conocido como «principio o ley de la frontali-
dad», concebido por el historiador del arte danés Julius Henrik Lange
(1838-1896) en el afio 1892. Este consistia, en el caso de los bajorrelieves
y pinturas, en la representacion de la figura humana o divina con las
extremidades y el rostro de perfil, en tanto el torso, y particularmente
los ojos, permanecian de frente, nociones que llegan a documentarse
también desde la cultura prehistérica, especificamente en la escultura.

En lo que respecta a la escultura de bulto egipcia y mesopotamica,
este principio ha podido detectarse en la rigidez extrema de las posicio-
nes del cuerpo y la ausencia de protagonismo del resto de planos, que no
se tratasen del plano frontal, eliminando cualquier perspectiva de tipo
tridimensional, al menos desde el punto de vista del espectador. A través
de este recurso se conseguia el efecto contrario a cualquier tipo de «ci-
nematograficidad», es decir, la ausencia aparente de toda temporalidad v,
en todo caso, la representacion de una «eternidad» que, como habiamos
comentado, perseguia un propdsito tanto teolégico como politico. Todo
esto se veia reforzado también a través de la ausencia de expresién de los
rostros y, en definitiva, de cualquier movimiento.
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Representar una eternidad implica también eternizar, o inmortali-
zar, lo que es susceptible de perderse como consecuencia de la corrupcion,
y de aqui la practica del embalsamamiento o momificacion: «(...) fijar arti-
ficialmente las apariencias carnales de un ser supone sacarlo de la corrien-
te del tiempo y arrimarlo a la orilla de la vida»?:. El propio arte, dice tam-
bién Andre Bazin (1918-1958), constituye una versién mas refinada de esta
momificacién, «el complejo de la momia», cuyo objetivo resulta incluso
ambiguo, pues se trata o de detener el tiempo, esto es literalmente «eter-
nizar», o precisamente otorgarle un tiempo de vida mas, «inmortalizar»
cualquier objeto representado, especialmente al ser humano, una «necesi-
dad incoercible de exorcizar el tiempo»%. Esta ambivalencia se hace mas
evidente en funcién de la naturaleza del ente representado, o sea, que si
se trata de una divinidad entonces consiste en un proceso de «tempori-
zacién», mientras que en el caso de los seres humanos o perecederos un
proceso de «eternizacion». En este sentido, debemos advertir que la ambi-
giiedad no la tomamos como una carencia dentro de nuestra investigacion,
sino como la oportunidad de que estimule todo tipo de reflexiones en torno
el meollo de nuestro analisis.

En definitivas, esta ambivalencia pasa a sugerir que existe una
dialéctica frontalidad-cinematograficidad que permite deducir que el
principio de la cinematograficidad no se trata solamente de un acci-
dente histérico, o de una innovacién histérica, sino mas bien de una
caracteristica recurrente que emana de nuestros presupuestos antropo-
légicos; o hasta de la existencia de una especie de «voluntad cinema-
tografica», en acepcion, considerando aqui cierto sentido aprioristico.
Esto se puede salvar aqui mucho mejor, retomando la dialéctica de Stie-
gler «consciencia técnica-consciencia creadora», o hasta explorando
etimoldgicamente la palabra «voluntad», los matices que existen entre
una terminologia griega originaria muy rica, como BovAnotg, 8£Anua,
nmpoaipeots, MOV, etc., donde puede distinguirse con mayor preci-

28 Andre Bazin, ;Qué es el cine? (Madrid: Ediciones RIALP S. A., 2008), 23.
29 Bazin, ¢Qué es el cine?, 24.
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sion la naturaleza de esta voluntad, deseo o pulsién y, por consiguiente,
distinguir entre voluntad y consciencia.

En todo caso, la dialéctica frontalidad-cinematograficidad pue-
de observarse en el relieve mesopotdmico de la Caceria de leones del rey
Asurbanipal (645-635 a. C.), donde aparece una leona moribunda, flechada
y sangrante, exhalando su Ultimo aliento. La imagen constituye un mi-
nucioso estudio anatémico en el que la rigidez de las patas delanteras del
animal contrasta a su vez con la flacidez de los miembros posteriores, alo
que puede asociarse una especie de dialéctica causa-efecto, pero también
la existencia de una dualidad (vida-muerte) que viene a sugerir la presen-
cia de un acontecimiento, o sea, un registro en tiempo y espacio.

Asimismo, ocurre con representaciones mds complejas, en las
que no solo es posible descubrir esta dialéctica causa-efecto, «implicita»
en aquellos elementos de naturaleza zoomorfica referidos ya, sino que
afloran también los ingredientes fundamentales de lo que sera conoci-
do posteriormente como Teoria de la Gestalt. Este enfoque puede resul-
tar restringido también, especialmente si pretendemos que como teoria
absolutice el entramado de las percepciones humanas por encima de las
particularidades, sobre todo de indole cultural, pero también cronolégica.
Sin embargo, lo cierto es que existen elementos de la Gestalt que consti-
tuyen lo suficientemente universales como para ser aceptados dentro del
contexto de nuestra investigacion. Es el caso de las cuestiones relativas al
«movimiento» y la «dindmica»*, segin Rudolph Arnheim (1904-2007)
y, mas especificamente, al «tiempo», segtin Justo Villafafie y Norberto
Minguez?, realizando una reinterpretacion del primero.

En cualquiera de los dos casos se hace referencia a la cuestion del
«ritmo» y la «tensién» (dinamica) de la imagen artistica. En el prime-
ro se trata, siguiendo el hilo de nuestras reflexiones, de la temporalidad
«explicita» en la imagen a través del espacio o la «medida» de indole
«topografica»®. Es lo que ocurre en otros relieves, ahora de la Caceria del

30 Arnheim, Arte y percepcion visual.
31Villafane y Minguez, Principios de teoria...
32 Villafafie y Minguez, Principios de teoria..., 140.
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ledn de Asurnasirpal (865-860 a.C.). Aqui el artista representa otra escena
de caza, mucho mas compleja, donde no aparecen solamente anima-
les moribundos, sino una serie de actantes, incluido el propio soberano
desde su carruaje. La «cinematograficidad» de esta obra viene dada de
manera «explicita» a través de la repeticion de elementos, no solo como
si se tratase de un calco el uno del otro, como en el caso de los rostros y
las piernas de los soldados, asi como de las cabezas y las extremidades
de los caballos, sino también por el desplazamiento oblicuo de los es-
cudos de los soldados, cuestiones que denotan determinado fenémeno
de «ritmo».

Por otra parte, esta el fenémeno de la «tensiéon» o «dindmica»
que si es de naturaleza mucho mas o completamente «implicita» y que
precisa de una capacidad de «ilusiéon» mayor desde el punto de vista del
espectador, elemento que de por si trae consigo una connotacién cultu-
ral afladida.” En este caso se trata de un factor de naturaleza «implici-
ta» y, por tanto, de una especie de dialéctica «causa-efecto» que, en el
caso de la Caceria del Ledn de Asurnasirpal (865-860 a.C.) puede recono-
cerse, por ejemplo, en la representacion del arco del soberano en estado
de tensiodn, literalmente. Aqui la flecha se encuentra dirigida hacia uno
de los animales que parece anticiparse al impacto del arma. Este tipo de
recurso resulta mayormente efectivo en la medida que se reconoce pre-
viamente el funcionamiento de este tipo de implemento bélico, asi como
el efecto inmediato de la accién. Lo que, de vuelta, nos lleva a la reflexion
en torno a la articulacién de una «consciencia cinematogréfica», ya sea
por el lado del artista, como del espectador, una vez que tomamos en
acepcion la idea de que existe también una especie de «voluntad cine-
matografica». Con el objetivo de refinar todavia mds esta idea, lo mas
sensato nos parece, en principio, reconocer que tanto «voluntad» como
«consciencia» se tratan de condiciones inherentes al ser humano. La
primera, como dijimos, tendria un sentido aprioristico, mientras que
la segunda es la que implica un procedimiento a posteriori, esto es, que

33 Arnheim, Artey percepcion..., 442.
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consciencia se encuentra determinado por la accién de conscientizar, o
«tomar consciencia», segin Stiegler.>*

Existe también otra imagen muy interesante, en este caso un bajo
relieve de la cultura egipcia en el que aparece el faraén Ramsés 11 en la
batalla de Qadesh, realizada en el siglo XIIT a. C. La composiciéon aqui
no difiere esencialmente de cualquiera de los elementos de la Caceria
del leén de Asurnasirpal, razén por la cual no puede descartarse su ca-
racter intercultural, a excepcién de un mecanismo que resulta curioso
y que viene a sustentar vehementemente el cardcter cinematografico
de esta representacién en particular. Se trata de que la figura del faraén
aparece interpretada por partida doble en si misma, especificamente de
sus brazos, el arco y la flecha, y no de ningin otro personaje adyacente
a la presencia de Ramsés. Este detalle es de una gran sutileza y viene a
demostrar que la representaciéon del movimiento se va constituyendo
como una hipétesis cada vez mas sofisticada.

La sugerencia de movimiento necesita casi siempre de esta com-
posicién de tipo oblicuo, que es la que verdaderamente alude algtin tipo
de «desplazamiento» temporal. Al contrario, las lineas verticales u ho-
rizontales denotan siempre, o casi siempre, composiciones de tipo mas
estatico, que obedecen mayormente a la referida «ley de la frontalidad».
No obstante, constataremos mas adelante que este no es el tinico recur-
so de movimiento existente y que algunas culturas, épocas y géneros,
parecen ingeniarselas mejor con la «inmovilidad», para producir pa-
raddjicamente «movilidad». A estas alturas resulta dificil figurarse en
qué medida estas culturas eran conscientes de la efectividad o incluso
de la existencia de estos recursos. Lo cierto es que consisten en patrones
ya facilmente reconocibles y que con el tiempo adquieren determinada
légica frente al ojo critico.

De cualquier manera, parece constituir la mencionada «ley
de la frontalidad», en oposicién a la «ley de la cinematograficida-

34 Stiegler, Latécnicay el tiempo...
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d»**, no solo una antropologia también, sino, en resumen, el otro
extremo de una dialéctica a la que se ha encontrado sometida todo
arte, desde el comienzo de la humanidad. Esto es, un devaneo con-
tinuo entre «temporalidad» y «eternidad», entre «movimiento» y
«frontalidad», que durante siglos ha obedecido a razones disimiles, ya
sea de tipo teoldgico o politico, pero que emana de los presupuestos an-
tropolégicos inherentes al arte y la cultura en general.

Conclusiones

Esta breve exploracion del caracter cinematogréfico de las artes ha pre-
tendido sustentar, primeramente, una serie de conceptos que partian de la
necesidad imperante de separar, desinstrumentalizar la nocién de cine-
matograficidad del cinematdgrafo convencional, partiendo de la hipdtesis
de que todo arte puede considerarse como una «cinematografia». En este
sentido, se han analizado una serie de términos y operaciones, experien-
cias antiguas, atestiguadas por algunos fildsofos también, donde ha que-
dado definido este caracter, tales como graphé, mimesis, memoria, etc.

El levantamiento de bibliografia arrojo, ademds, un grupo promi-
nente de pensadores mas contemporaneos, como Bergson, Hauser, Ar-
nheim, Bazin, Morin, Metz, Deleuze, en los que la hipotesis se percibe,
aunque todavia de manera ambivalente y aleatoria, autorreferencial, por
lo que se plantea la necesidad de sintonizar y adaptar estos enfoques te6-
ricos al contexto artistico mas general, ya sea premoderno o moderno.
Con este fin es que se intentd implementar la idea de un «giro cinema-
tografico», como estrategia interdisciplinaria, restringiéndose especial-
mente al contexto prehistdrico y antiguo del arte, donde suelen surgir
debates o resistencias a la aplicacién de estos conceptos.

35 Acudimos a esta terminologia, procurando ampliar el concepto de «ilusion ci-
nematografica>, de Henri Bergson (1859-1941) en La evolucion creadora de 1907,
restringido a la evolucion de laimagen fija aimagen en movimiento, en lo que deno-
mina Gilles Deleuze (1925-1995) la cuestion del «falso movimiento>. Deleuze, La
imagen-movimiento...,14.
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Ya desde la cultura prehistoérica, hemos podido detectar la exis-
tencia de un «principio de la cinematograficidad», inherente a los pro-
cesos creativos artisticos, asi como una especie de «dialéctica explicita
e implicita», mediante las cuales se intentaba reproducir, literalmente o
sugerida, la experiencia del movimiento. El sentido cinematografico de
estos procesos trasciende cualquier contexto particular, ya que pueden
servir para abordar cuestiones filosofico-culturales e incluso metafisicas.

Cualquier experiencia espacio-temporal, sin importar el contexto,
puede tener implicaciones de indole (pre) cinematogréfica, considerando
que la cinematograficidad parece tener un sentido ontolégico. Esto se re-
laciona con las reflexiones de Stiegler, quien explora las implicaciones de
la «consciencia técnica» y la «consciencia creadora». En consecuencia,
se ha planteado la posibilidad de que el ser humano consista en un «ente
cinematografico» al que le es inherente al arte también.

La relacién entre graphé, memoria y mimesis sugiere la posibi-
lidad de que consistan en si mismas mecanismos de indole cinemato- 291
grafico, e incluso como especies determinadas de la téchne. Con base
en estos argumentos, se introdujo la terminologia de «voluntad cine-
matografica» y «consciencia cinematografica», donde se considera que
el «principio de la cinematograficidad» constituye tanto el fin como el
origen de ambas, en linea con la idea de «consciencia de la ilusién cine-
matografica» planteada por Stiegler en su volumen I1I, El tiempo del cine
y la cuestidn del malestar.

La terminologia implementada, como es el caso de «cinemato-
graficidad», ya ha sido empleada por teéricos del cine, aunque no nece-
sariamente con el mismo significado o alcance que le atribuimos aqui.
Términos como «filmicité», «filmic», «filmicity», «cinematicity» y
«fotogenia» han sido utilizados por Deleuze, Bordwell, Branigan, Carroll
y Mirizio, respectivamente. Sin embargo, consideramos que el término
«cinematograficidad» abarca de manera mas completa las caracteristi-
cas formales fundamentales del cine, es decir, el movimiento y el registro
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espacio-temporal. Creemos que esta nocién no se limita exclusivamente
al arte cinematogréfico y puede aplicarse a todas las expresiones que in-
volucren un registro similar, de manera implicita o explicita.

La implementacién del término «cinematograficidad» como una
categoria central en el estudio del arte en general ain se encuentra en
proceso de normalizacion. Es importante destacar la necesidad de aplicar
este concepto de manera interdisciplinaria y superar las restricciones del
enfoque cinematografico tradicional. Ademas, el estudio de la «cinema-
tograficidad» nos puede llevar a comprender la dialéctica entre obra y
espectadores a lo largo de la historia del arte, desde las antiguas civiliza-
ciones hasta la actualidad.

Una vez aplicado el «giro cinematogréfico» en restricciéon crono-
légica, se pudo constatar que la dialéctica frontalidad-cinematografici-
dad revela la recurrente presencia del «principio de la cinematografici-
dad» en el arte, que va mas alld de una mera operacién de innovacién
historica. Esta dialéctica se puede observar en relieves mesopotamicos
y egipcios, donde se aprecia la representacién de un acontecimiento en
tiempo y espacio. Ademads, se evidencia la presencia de lo que se conoce
hoy como teoria Gestalt, a través del estudio del movimiento, la dindamica
y el tiempo en la imagen artistica. En este sentido, el ritmo y la tensién
son elementos fundamentales que también contribuyen a la experiencia
temporal implicita en la lectura de la imagen.

Durante esta investigacion, hemos conseguido la creacién de un
marco tedrico funcional, pero que todavia necesita profundizarse, refi-
narse, asi como aplicarse gradualmente en otros contextos histdricos. La
aplicacién del «giro cinematogréfico» se revela no solo como una he-
rramienta reflexiva, sino como una didéctica poderosa que pudiera darle
mucho mas sentido, tanto al estudio interdisciplinar y transversal de las
artes como a la formacién de nuestros futuros artistas. Queda pendiente
por el momento el desarrollo de otras reflexiones, el descubrimiento de
otros mecanismos de indole cinematografica, que el «giro cinematogra-
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fico» sea un giro completo verdaderamente, que la «cinematograficidad»
del arte conlleve a la reflexién sobre la «artisticidad» del cine. Estas cues-
tiones seran desarrolladas paulatinamente y, por supuesto, comprobadas
y sometidas al criterio de nuestros estudiantes, que han sido el germen
principal de estas reflexiones.
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