Forma e imagen
en la creacion cinematografica

Luis Lorenzano Ferro (t) *

HABLAR EN UN TEXTO escrito acerca de las imagenes, intentar reflexionar en
€l sobre las peculiaridades de la imagen cinematogréafica en cuantoforma,
propone -desde su mismo comienzo- las cuestiones de la no-traductibilidad
mutua entre ambos fenédmenos como hechos iconicos y de lengua. Por otra
parte, todo texto es, en realidad, laarticulacion de diversos niveles, estrategias
discursivas y situaciones de enunciacion (por eso mismo es dificil que los
textos desprendan significados univocos).

Ambas cuestiones se hacen presentes en diferentes momentos de la
argumentacién adesarrollar; por dlo he tratado de evitar €l nivel descriptivo
y de contenido a que se presta laiconicidad, tratando de concentrarme en
elementos de la concepcion analitico-formal de aquello que suele llamarse
"imagen en movimiento".

Comienzo por lasituacién de enunciacion. El texto havariado conside-
rablemente desde su pasado a su actualidad. La primera version fue elabo-
rada, en principio, como ponenciaa Primer Encuentro Nacional sobre la
Ensefianzay la Investigacion del Cine en México, realizado en laUAM-Xo-
chimilco en septiembre de 1996. Esto habla de una cierta oralidad, un decir
cara a cara, més ala de que existiera una base escrita. El aqui y ahora del
ensayo que es literalidad, implicaentrelazar de modo diverso los argumentos,
operar entramados que ofrecen distintos caracteres y grados de abstraccion.

El primer nivel manifiesto esta ocupado por una serie de reflexiones
criticas acerca de ciertos rasgos que muestran la ensefianza no especializada
de la creacion cinematografica en las licenciaturas de comunicacion social;
esto, en instituciones como laUNAM, laUAM o e Tecnoldgico de Monte-
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VERSION. ESTUDIOS DE COMUNICACION Y POLITICA

rrey. Este nivel, que podria prestarse a preocupaciones pedagdgicas o cu-
rriculares, o incluso meramente pragméticas (insuficiencia o ausencia de
equipos, por ejemplo), en realidad propone interrogantes que parecen mas
radicales, y que a su vez presentan al menos varios angulos. Segundo nivel.

Por ejemplo: ¢cud es la especifidad de la creacion cinematogréaficaen re-
lacion, valga el caso, con lanarrativa o laplasticacomo hechos de "escritura’
o "jconicidad"? ¢Cémo esa especificidad es simultaneamente diferenciay
similaridad? O dicho de otro modo: ¢cudles serian las zonas de convergencia
y divergencia entre narracion, imagen plastica e imagen cinematogréfica?
Lo ultimo, més alade laobviapero sdlo apariencia/distancia entre imagen
fijay en movimiento.

Lo anterior implica, como tendria que ser evidente, también intentar
preguntar y responder aunque sea de modo aproximado y siempre debatible
por otras cuestiones. Si es posible conceptualizar lo peculiar de la creacién
cinematografica ¢qué importancia podria ello tener para precisar fun-
damentos y puntos de partida en cuanto ala ensefianza? Por otra parte, es
claro que en aquellas convergencias y divergencias mencionadas antes, inter-
vienen todas -pero absolutamente todas- las determinaciones concernientes
alamodernidad en el siglo XX, y por consiguiente las que atafien ala dife-
renciacion entre modernismos, vanguardias y postvanguardias estéticas
(Burger, 1987: 51-71). Aqui se encuentra otro nivel.

Es ineludible, entonces, tratar de situar ala creacion cinematografica,
como enunciado, con relacién a tales angulos. Es decir, como discurso y
creacion, resonanciay novedad, en/de/con la Modernidad. Lo que sugiere,
a su vez, escaar la amplia deriva hacia nuestro presente, latotal contem-
poraneidad, tan deficientemente planteadaen el debate entorno a "criss dela
modernidad/ postmodernidad/alta modernidad”. Esto intenta conjuntar
latrama abierta por los otros niveles o hilos discursivos. Si quisiera indicar
un centro entorno al cual oscilan y se entraman, apuntaria las que considero
preguntas decisivas: ¢qué es y como se da la creacion cinematografica?,
¢qué con dlay la Modernidad como hecho cultural?

No se trata entonces de un texto acerca de la "ensefianza’, sino a partir
de reflexiones motivadas por la misma. No es tampoco un producto de la
pretensién de discutir el hecho cinematografico en su complejidad (por eso
dejo de lado, en esta ocasion, toda referencia a las condiciones sociaes de
produccion, distribuciony recepcion), sino mas bien apropdsito de lo que
consideraré, de modo estricto, creacion cinematografica, estrategias y
propésitos de otorgar forma en la imagen filmica.
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Imprecision de los programas de estudio

S se reflexiona a partir de lo apuntado se puede observar que al menos los
programas oficiales en este campo de las tres instituciones antes mencionadas
(carreras de comunicacion en la UNAM, la UAM y € ITESM), presentan
distintos matices de obsolescencia, insuficiencia e incluso comparten un
enfoque a mi entender erréneo. En los tres casos se da por sentada la pecu-
liaridad del cine, pero no se la somete a discusion ni mucho menos se
intenta descifrar qué la vuelve Unica como modo de invencién formal; en
Ultima instancia, como manera de expresar, de poner en forma iconica,
aquello que muy ampliamente podria llamarse "lo moderno”.

Aclaro que lo dicho se refiere a los programas oficiales de espacios aca-
démicos méas o menos equivalentes. Trato como tales al Modulo VIl (Cine-
matografiay procesos culturales) de la UAM-Xochimilco, € semestre opta-
tivo dedicado a Evolucion del lengugje filmico en la Facultad de Ciencias
Politicas y Sociales de la UNAM, y € curso titulado Lenguaje Cinema-
togréfico de la Division de Administracion y Ciencias Socides del Tec-
noldgico de Monterrey.

Sé que, cas por definicion, la historia oficid suele tener escasos puntos
de contacto con lo que llamaria estrategia sustantiva, pero de todos modos
€s0s programas representan un fuerte indice de momentos de comprension
del objeto de estudio, y de autocomprension de la propiainstitucion en rela-
cion a mismo. A lavez, es f&il comprobar que las desviaciones en cuanto
adichos programas (lo que llamé estrategias sustantivas), se mueven dentro
de un rango relativamente estrecho: la emergencia de las teorias de la
posmodernidad —y € cine asi conceptuado— y un pufiado de novedades
bibliogréficas (alas que me referiré mas adelante, bgo ciertos angulos), sin
afectar mayormente lo que invito justamente a "ver" como una no-com-
prension de la creacion cinematografica.

Es notorio que, pese alo diverso en el tiempo de laestructuracion de los
tres programas (siendo el de la UNAM notablemente vigjo), y a la inten-
cionalidad manifiesta del ITESM de reforzar su propia autoimagen traba-
jando con hibliografia exclusivamente en inglés, en todos los casos se parte
de un supuesto no analizado: la existencia de un lengugje cinematogréafico
articulado -ademas- por elementos heterogéneos: imagen, montaje, soni-
do, estilos (para el ITESM serian tales € realismo, neorrealismo, formalis-
mo, expresionismo, el documental y el melodrama), géneros (en laUAM se
pone particular énfasis en €l "cine negro” o e cine soviético de los afios

i1l
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veinte), y asi sucesivamente. Si se mira esto con cierta distancia, se puede
concluir que se trata de una especie de saco en el que cabe todo —como por
gjemplo € de Harpo Max—, en € que lo caracteristico de la imagen cine-
matogréfica, lo que lavuelve Unicacon relacion aotras experiencias iconicas
se diluye, se pierde y fragmenta en observaciones tan heterogé-neas como
los propios elementos que se entrecruzan. Y, como se dijo, se dapor obviala
existencia de dicho lenguaje, sin reparar en que su ge es laimagen y que
ésta dista mucho de articularse como tal.'

Imaginario, fragmentacion, posmodernidad

De todos modos, €l pre-texto residia en la (auto)critica en cuanto alas es-
trategias para concebir la ensefianza de la creacion cinematogréfica.

Laobservacion inicial, o més bien el comentario mas general, es que por
lo dicho en los apartados anteriores, se vuelve evidente que no convence
como se orienta ese ensefiar. Tomo ahoralas cuestiones desde otros angulos,
otras motivaciones para reflexionar.

Entre dlas se cuenta, en primer lugar, el hecho -probabl emente decisvo—
de que se tiende a mostrar la creacion cinematografica desgajandola de las
vanguardias literarias y plasticas; en conjunto, separando artificiosamente
al cine de la creacién social/historica (Castoriadis, 1989: 9-95 ) en su
totalidad.

Tomemos, para dar sdlo un giemplo, € concepto &c fragmento/montaje
tal como es elaborado por Peter Burger (Burger, 1987: 137-149). Es claro
gue tal concepto, adecuado para interpretar cas todas las experiencias
vanguardistas en la plastica, la literatura, la escultura, etc, es igualmente

! No es posible por simples razones de espacio, entrar en detalle de todas estas cuestiones.
Sin embargo, anuncio una serie de propocisiones que espero desarrollar en siguientes tra-
bajos. La imagen se comporta como un signo, pero en todo caso muestra caracteres radical-
mente distintos a signo lingistico. A la vez, posee capacidades andlogas a las del lenguaje
(referenciales, expresivas, etc.) pero no se articula como lenguagje, aungue posee una sin-
taxis; por consiguiente, hablar de cédigos jconicos tiene valor metaférico e ilustrativo, sin
tener valor como instrumento heuristico. Hablar para el caso del cine de unidades mini-
mas significantes y considerar al plano como tal, sodaya el hecho de que el "plano vacio"
carece de significacion, ya que todo plano es plano de algo. Cuestiones como esas, estan
simplemente omitidas en los programas oficiaes, ain cuando son decisivas para compren-
der al carécter de la creacién cinematogréfica.
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apto para explicitar los procesos de formacion jconicaen el cine. Al mismo
tiempo, indica (y forma parte de) el imaginario social que comienza a con-
formarse (auto-crearse) al menos desde fines del siglo X1X.2

A modo de simple recordatorio y descripcion: las vanguardias (y pienso
también en D.W Griffith como vanguardista, ain cuando no autocons-
ciente de ello, o en Mélies) contribuyeron quizadecisivamente a la creacion/
construccion de un imaginario altamente complejo que se organizé sim-
bdlicamente en torno alailimitacion y el conflicto. Esto tuvo mucho que
ver con €l ciclo de guerras, catéstrofes sociales, revoluciones y contrarre-
voluciones que recorrio todo ehsiglo XX, se expresd también en las meta-
morfosis de la creacion estética, y como procedimiento artistico anclo en
fragmento montaje.

Es curioso observar que podria entenderse el surgimiento de ese proce-
dimiento (que hara propio también €l cine) cas como una inevitabilidad
histérica, porque probablemente ningln otro hubiera podido dar forma a
Ias terribles tensiones de ese imaginario.

Estas Ultimas oscilaban violentamente entre pesimismo histérico (Spen-
gler), misién revolucionaria (Lenin, Trotsky) y €l mesianismo delos [lamados
"revolucionarios de lareaccion” (Naphta, Jinger); racionalizacion y desen-
canto de mundo (Weber) y crisis de larazon autofundamentada (Nietzsche);
descentramiento del Yo burgués (Freud), desintegracion del mismo (Mann,
La montafia mégica) e incluso evanescencia de exe Yo (Kafka), ala par que
terrible y tragica irrupcion de aquellos que Lefort comprendiera como
egocratas (Hitler, Stalin); "rebelion de las masas' (Ortega), |evantamientos
libertarios (consgjos de obreros y campesinos, Catalufia) y totalitarismos y
militarizacion de la vida estatal; "deshumanizacion" ala par que abrupta
reafirmacion de la creatividad socia e individual. Laennumeracién podria

proseguir.

2 La afinidad inmanente entre determinados procedimientos de las vanguardias y los del
cine, fue sefialada por Lunn en 1982: "fué significantemente la obra cubista la que registré
con mayor claridad las innovaciones técnicas del montaje cinematogréfico [..] La cinema-
tografia es un proceso de yuxtaposcion de miles de tomas separadas en una forma que
(como nuestro pensamiento, segin los cubistas) sincroniza las diferentes ubicaciones espa-
cides y temporales [..] Eiseinstein, de inspiracion cubista y marxista, usé la cinematografia
para revelar la realidad social como una construccion mundable de perspectivas y objetos
variables y opuestos [..] aunque ni siquiera su montaje desconcertante creaba o describia el
mundo en una forma tan radicalmente simultanea como lo habian hecho los pintores" (E.
Lunn: Marxismo y modernismo, FCE, México, 1982, p. 65).
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Todo €llo, pese a su decisiva importancia en todos los ordenes, esta
virtualmente ausente no sdlo de la ensefianza "del lenguaje filmico" (como
si este hubiera podido estar al margen), sino cas también de los planes
curriculares de las licenciaturas con la parcial excepcion de laUNAM. A la
vez, existe cierta inclinacion a dgarse llevar por la inercia de los tiempos;
por ejemplo, aceptando acriticamente conceptos como el de "posmo-
dernidad" en su sentido epocal, que son francamente inadecuados o que
sblo contribuyen a otorgar supuesto estatuto tedrico a aquel caracter afir-
mativo de la cultura que Marcusse y Horkheimer analizaron como capi-
tulacién ante la "fuerza de las cosas' ya en los afios treinta.® Aclaro breve-
mente esto.

El concepto de posmodernidad como intento de pensar algunos -no
todos— de los fendmenos y procesos propios de las eferas estéticas y psico-
sociales, puede ser indudablemente sugerente y hasta agudo. Ha mostrado
cierta potencia heuristica en campos como las practicas arquitectonicas, la
plastica, €l cine, o las configuraciones de estilos de vida individuales solo
débilmente socializados mediante el consumo (como muestra €l texto
espléndidamente erroneo de Lipovetsky, 1986). Pero como concepto epocal
carece de sustento, asi como su sustancia no es mas que otra manifestacion,
reciclada, del positivismo aerifico que también nos hered6 la modernidad
capitalista.*

Apunto sdlo un gjemplo, a partir de las conocida argumentacion de
Lyotard (Lyotard, 1989). De ningiin modo vivimos la "caida de los grandes
relatos’, sino la crisis de algunos, como el del progreso indefinido en sus
versiones dogméticas, tanto capitalistas como socidlistas, y €l resurgir de
otros, como los fundamentalismos laicos o religiosos (islamicos, pero
igualmente Juan Pablo I1). Al mismo tiempo, la construccion de enormes

% Para la Escuela Frankfurt, la cultura, el arte, albergan un nicleo de protesta y realizacion
utépica contra la presion de las institucioés dominantes; eso es lo que tiende a ser arradicado
sisteméticamente por la cultura afirmativa, que marcusse delinea del siguiente modo: "Su
caracteristica decisiva es la afirmacién de un mundo eternamente mejor, umversalmente
obligatorio y valioso que debe ser incondicionalmente afirmado; un mundo esencialmente
distinto a de la lucha cotidiana por la existencia, y no obstante realizable por cada indivi-
duo para si mismo, sin ninguna trasformacion del estado de hecho" (sobre esta cuestion,
incluyendo la cita de Mercusse, véase Martin Jay, La imaginacion dialéctica, Taurus, Espa-
fia, 1989, pp. 293-296).

* Recuérdese la célebre afirmacion de Haber: "El positivo es eso: renegar de la reflexion”
(Habermas, Conocimiento e interés, Taurus, Espafia, 1982, p. 9).
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relatos con fuerte componente mitico por cierto, como el fundamentalismo
neoliberal con su sacralizacion del mercado y las leyes macroeconémicas,
junto con una concepcién tan sdlo estadistica de la democracia; o aquellas
narraciones duramente envolventes como las de "modernizacion” y "glo-
balizacion”.

Todo €ello puede comprenderse més adecuadamente cuando la razén
critica continda gjerciendo sus imprescindibles tareas. En el cine de los
ultimos afios esto 1o realizd, con enorme hondura y alcance, Krzystof
Kieslowky, en particular en el Decélogo, sin ceder ante € nuevo afan de la
sinrazon positivada acriticamente, ndcleo Ultimo del posmodernismo
sociologico, palitico... y humano. Incluso uno de los decalogos (No levantaras
falsos testimonios) puede entenderse como una especie de parébola ética que
alude a estos problemas.

Era importante aclarar mi propia ubicacion entre tales cuestiones
(derivaciones de esa pregunta inicial acerca de "qué con €l ciney la Mo-
dernidad"), con € fin de situar de modo mas preciso los problemas invocados
a cuento de la ensefianza de la creacion cinematografica. Al finalizar el
argumento podré aclarar, igualmente, desde qué criterios tampoco convence
la por muchos proclamada "muerte de las vanguardias”.

El tridngulo " cine-moder nismos-vanguardias literarias’

La primera arista no convincente, decia antes, es €l desgajamiento de lo
filmico con relacion a una efectiva matriz y situacion cultural (es decir,
también ético/politica): lasvanguardias literarias y plésticas. De las primeras,
s0lo una pregunta: ¢como Orson Welles hubiera podido siquiera concebir
Ciudadano Kane en cuanto estructura narrativa de no ser, como lo era, un
profundo conocedor de —entre otros— Shakespeare, Dostoyevsky, James Joyce
0 Hermann Broch? O Eisenstein desplegar su préactica y sus teorias de la
imagen y el montaje sdlo por haber reflexionado la obra de Griffith, pres-
cindiendo de su propia formacién en las concepciones plésticas y escultéricas
de los constructivistas rusos, asi como su aprendizaje en €l teatro de Meyer-
hold (Lunn, 1986: 62-71). Esos son vasos comunicantes que no se pueden
dgar de lado, decisivos para la comprension de esos creadores... y que
contindian actuando en la vida social.

Si recorremos algunos textos supuestamente actuales mas frecuentados
en cuanto alaexposicién y andlisis de la creacion cinematogréfica (atitulo
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de mero gjemplo: Aumont et al: Estética del cing; Antonio Costa: Saber ver
el cing; Simon Feldman: La realizacion cinematografica; Francesco Casetti:
Teorias del cine, y podriasumar otrostitulos), todo €lo estd ausente. Y no me
refiero a ausencia en tanto anécdota, sino en cuanto al simple enunciado (y
comprension o a menos indicacion) de que la narracién filmica con sus
elipsis, sus saltos espacio/temporales, es poco comprensible sin la revo-
lucion de las estructuras y concepciones narrativas que operaron las van-
guardias, y como veremos, en los modos de concebir el espacio plastico.

Es conocida -y citada con aprobacién- la historia de que Griffith queria
hacer en el cine lo que Charles Dickens habia realizado en la novela del
siglo X1X. Incluso, en ocasiones se apunta que alguno de los cuentos decisivos
de Jorge Luis Borges (en especia El sur) muestra estrategias discursivas de
indole cinematogréfica, acusadamente en ese cuento su frase final, esa que
muchos sostienen es decisiva para toda narracién corta: "Dalhman empuiia
con firmeza € cuchillo, que acaso no sabr4 manejar, y sde a la llanura"
(Borges, 1973: 195). Pero no se sefidla—n estudia- la influencia, mucho
mas importante durante décadas, del modernismo y las vanguardias en lo
cinematografico.

Sirva lo siguiente nada méas como observacion minima: se desconoce
que la estructura e intencién narrativa que Kundera analiza como "poli-
histérica" en El arte de la novela (1988), cuando trata de la fascinante in-
vencion realizada por Hermann Broch en su obra Huguenau o el realismo,
publicada en aleman en 1932y en inglés en 1935, con gran impacto en las
vanguardias anglosgjonas y que €l joven Welles, que se movia como pez en
€l agua en esos dmbitos, conocia harto bien, es decisiva para aprehender la
transformacion radical que este Ultimo logré en la composicion de lahistoria
y €l persongje. O que Carlota en Weimar, de Thomas Mann, publicada en
EE. UU. en 1939, muestra, en tanto que novela, la misma estrategia que
Citizen Kane: evidenciar a persongje central através delos ojosy las vivencias
de los otros. Estos sugerentes olvidos conciernen, lo recalco, a film que cas
siempre es nombrado como e mas importante en la historia del cine.

Los g emplos pueden multiplicarsey abarcar también a Godard, Resnais,
Fellini, Bergman, obviamente Bufiuel o Fritz Lang, en fin, tantos otros. El
problema es que, a dejar tales cuestiones de lado, no sblo se mutilan
significaciones profundas de la creacion cinematografica, sino que ademas
la ensefianza no estimula a formarse ni tan siquiera leyendo a José Agustin
0 Gustavo Séenz, no digamos ya Rulfo, Monterroso o Cortézar. Recordemos
gue Cahiersdu cinema, cuando ladirigiaAndré Bazin, era mucho méas que
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una publicacién sobre cine, sino acerca de éste como culturacritica. Y que
de ali provino cas toda la nueva ola francesa. CJaro que es sumamente
improbable que alguno de los alumnos de licenciatura alcance la talla de
Welles, asi como que profesores e investigadores logremos la sutileza reflexiva
de Bazin, pero ello no obsta para que al menos se valoren estrategias que
abran posibilidades.

Creacion cinematogr afica: forma en las vanguardias plasticas y € cine

Expuesto lo anterior, con el fin de abordar con algin detenimiento la
argumentacion que méas me ocupa -y que atafie a lo visual- simplificaré
sosteniendo que en trazos gruesos, la " creacion novelistica cinematografica’
se articula en narracion, "personalidad" en e sentido bajtiniano (0 sea,
como atributo del personaje), y forma visual, tal como la entiende Pierre
Francastel en obras como La realidad figurativa (1988) o Sociologia del arte
(1975). Obras, lo indico expresamente, sobre pintura. Ahora bien, los
problemas de la forma visual, que es justamente lo especifico del cine en
relacion alaliteratura, se conectan directa o indirectamente con las inven-
ciones y exploraciones de las vanguardias plésticas, otra de las enormes
ausencias de la reflexion y la ensefianza a partir de la creacion cinemato-
gréfica’

Pero ante todo: ¢qué enuncio con esa dupla terminoldgica "creacion
cinematogréfica’', ya empleada en varias ocasiones? Dicho con sencillez: un
nuevo modo de "ver" (y también concebir) laespacio/temporalidad, aquello
gue se evidencia en la llamada imagen en movimiento. Este nuevo modo
de "ver" no surge de la nada, tampoco tiene cas ningin rasgo "natural”, ni
proviene -mas que muy mediatizadamente- de la "vision en si" (es decir,
como simple percepcién sensorial). Es construido culturalmente a partir
de material extraido de la misma cantera que emplearon —y prosiguen
empleando— los més diversos constructores de imagenes, desde los egipcios
y lo griegos hasta, en particular, los artistas plésticos, especificamente los
representantes de las vanguardias.

® Por eso mismo, no parece adecuado comenzar a pensar en el cine invocando los "géneros”,
pues estos Ultimos més bien ejemplifican las similitudes entre cine y literatura, a mismo
tiempo que, en general, se construyeron como tales en el &mbito de lo escrito, por lo que
una vez mas se diluye la diferencia especifica del primero.
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Al provenir de la misma cantera, se dan afinidades en gran medida
inevitables; al plasmarse en experiencias creativas peculiares, surge la
diferencia. Pero la creacion cinematogréfica no es, como algunos manuales
al uso parecen darlo a entender, una mera funcion de las posibilidades
técnicas, del soporte tecnolégico o del llamado "dispositivo”. En la camara,
la pelicula, el proyector y la pantalla, de por si, no hay virtualmente nada
gue plasme un nuevo modo de ver, concebir o incluso de "ser", la espacio/
temporalidad. Por €ello, los caminos que van de Lumiére a Mélies, Griffith,
Eisenstein, Bufiuel, Orson Welles, Godard o Kurosawa y Fellini, fueron
poco predecibles y harto complejos. El soporte sdlo ofrece condiciones
técnicas "inertes'; a dlas las multiplica y vivifica la imaginacion social/
hist6rica.

Es esto Gltimo lo que forja (aunque sean relativamente escasos los films
estéticamente plenos) a cine como una de las artes visuales, 1o cua no es
ninguna novedad y resulta hasta obvio. Empero, a ese enunciado cabe
integrarlo o desplegarlo con algunos elementos que contribuyen a su
determinacién conceptual: a) el carécter de "arte" o en general de experiencia
estética, se articula dominantemente -en este caso- no desde la antigua
categoriade "belleza’, sino a partir de los nuevos procesos deformar jconicos
gue ha puesto en marcha, es decir, procesos de otorgar forma aiméagenes; b)
comprender asi a cine, implica re-insertarlo en la vasta historia de las
imaginaciones de la espacialidad, a lavez que en la diferencia entre formay
estilo, concibiéndolo como un nuevo modo que innova las anteriores con-
cepciones y procesos de otorgamiento de forma, a partir de lo que es posible
considerar una sintesis en desequilibrio de las intenciones y practicas pree-
xistentes en este campo.

Surgen aqui algunos interrogantes, quizatambién obvios, pero quevae
la penaplantear y aclarar: ¢qué concepto de "forma'? ¢por qué el "espacio"?
¢qué ocurre con €l "tiempo"?

Doy prioridad a las imagenes en el espacio por una serie de razones
acerca de las cuales creo que alin no hemos reflexionado o suficiente.

Siendo claro que se habla de imégenes construidas (otros prefieren decir
"producidas") y externas, es decir, no por giemplo lainfinidad de iméagenes
que articula "naturalmente" la percepcién visual, ni tampoco las generadas
por los procesos intrapsiquicos como los suefios, € primer problema que
proponen aguéllas iméagenes es € concerniente al espacio. Todaconstruccion
de imégenes requiere (y expresa) ciertos modos de considerar € espacio, los
"espacios’, la"espacialidad". No sdlo laimagen estaen el espacio, "es' en €

118



espacio pues, como es obvio, en caso conrrario no seria visual, sino —
simulténeamente— en laimagen se construyen espacios. Dicho de otro modo:
laimagen es espacio que alberga "espacios’.

Aceptando esto, se vuelven claras las proposiciones que siguen: a) la
diferencia entre "imagen fija' e "imagen en movimiento", distincion que
actlla como pre-suposicion de las teorias que hacen hincapié en laautonomia
del cine en relacion a ciertas practicas visuales (plésticay fotografia prin-
cipalmente), es empiricamente Util de considerar con fines analiticos, pero
no es unadistincion conceptual; b) en el cine, latemporalidad puede enten-
derse como espacio dinamico; c¢) ambas tipologias jconicas (“fijas’ o "en
movimiento") han recurrido, en €l siglo XX, aandlogos principios de orga-
nizacion espacial. Estos modos o principios de imaginar, inventar, captar,
organizar el espacio, constituyen aquello que, siguiendo a Francastel (1989:
20-23), llamo forma.

Hago unas someras referencias a esas cuestiones, que permitiran llevar
el argumento a ciertas conclusiones que atafien a la ensefianza de la expe-
riencia 0 mas bien creacion cinematografica.

En cuanto ala enunciacion acerca de que la diferencia entre imagen fija
y en movimiento es empirica pero no necesariamente conceptual, no solo
la realidad fisica del fotograma ofrece la posibidad de homologarlas como
manifestaciones de una misma forma; ello, a partir de la consideracion de
que la propia materialidad de lo filmico -desde su nivel primario- puede
describirse como huellas visual/espaciales que aparentan movimiento en la
superficie bidimensional de la pantalla (es decir, en otro espacio), no asi en
el fotograma, donde esas mismas huellas se perciben estéticamente.

Pero a lavez, y mucho mas interesante, esto mismo tiende un puente
hacia la comprension de latemporalidad cinematografica (que es la aparien-
cia perceptual -e intelectiva— "en la pantalla') como modificaciones entre
espacios mediante el montaje concebido como estrategia discursiva, o
transformaciones de los espacios a interior del plano (en el plano secuencia).

De tal modo, seria posible entender esa apariencia de temporalidad
-haciendo abstraccion de detalles y circunstancias- como una relacion de
alteraciones del espacio. Es decir, lo que antes llamé espacio dinamico, en €
que cabe distinguir al menos dos tipos de dinamicidades (convergentes/
divergentes): la propia de objetos/personagjes/ acciones, y la propia del
encuadre. Estas son —como se ve- alteraciones espaciales.

Esta especie de reduccion del tiempo mediante € espacio (que aqui
redizo con fines puramente analiticos), no puede hacer olvidar que, de
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cualquier manera, transcurre tiempo, como minimo el tiempo "reloj" de
proyeccion, dentro del cual "ocurren” temporalidades multiples. Recordando
lo apuntado antes, puede entonces sostenerse que laimagen cinematografica
es espacio que aberga espacios que albergan ilusiones de tiempo.

El tiempo, que en las anteriores experiencias iconicas (plastica fotografia)
se representaba mediante espacios simultaneos o contiguos (como en los
paneles medievales, en los intentos pictdricos de los futuristas o incluso en
el Poliforum Siqueiros), pasa a ser presentado —en € dne— por espacios en
sucesion, de flujo discontinuo. La continuidad conlleva la €lipsis, es decir,
la fragmentariedad. El cine es sucesion de espacios/tiempo en estado de
fragmentos.

Todo esto posibilita aprehender, desde otra perspectiva, la importancia
que cobran las cuestiones de la espacialidad, |a profunda homologia entre
imagen fija y en movimiento, asi como su diferencia especifica. Simul-
tdneamente, puede entonces reproponerse como y por qué la visiéon cine-
matogréfica plasma una. forma que ampliay sintetiza las anteriores, siendo
alavez "nueva'.

¢Queé es, entonces, forma?Cito, un poco libremente, a Francastel: "Una
forma consiste en el descubrimiento de un esguema de pensamiento
imaginario... (lainvencién de un nuevo orden) en el que se impondra una
cierta disposicion de las partes tanto alos elementos materiales como alos
imaginarios' (Francastel, 1989: 21). Si la cita es clara, se comprende que
formaes "orden", "disposicion”; parael caso del cine, tanto como parael de
la plastica, orden en el espacio.

Si lacreacién cinematografica, que es ante todo imagen, se despliega en
el espacio, es entonces comprensible que esaespecie de arco voltaico tendido
entre vanguardias plésticas y cine, podria pasar aser problema central de la en-
sefianza. Aquellas forjaron nuevos modos de "ver y dar aver" € mundo, crea-
ron otros modos de la espacialidad. Eso es uniformay eso también es € cine.

Ejemplifico. "Se ha confundido la Forma con las formas. Estas Ultimas
son innumerables. La aparicion de una Forma, en cambio, es un
acontecimiento en la historia", afirma Francastel (1989: 21). En concor-
dancia con €llo, sostengo que Informa (espacial/visual) construida eny por
lacreacién cinematografica, es uno de tales procesos de significado historico,
pues configura un nuevo modo de "dar aver" que a su vez pone en juego
multiples maneras de "dar a comprender”. Ello, como ya mencioné, se
originaen o derivade aquel imaginario heterogéneo y tenso descripto antes,
aeno a las posibilidades de una vision "organicista’ u homogeneizadora.
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Modos de "ver y dar aver" el mundo, a mundo, realmente han sido
pocos. Sin pretensién de exhaustividad, recapitulo los principales a menos
dentro de latradicion occidental que -dominantemente— nos constituye.
La pintura rupestre sin jerarquias espaciales, arriba o abajo, izquierda o
derecha, es la primera en €l tiempo. La invencion de las posibilidades
ordenadoras de la vertical y la horizontal, el ge de simetriay los angulos,
construy6 parametros espaciaes que deciden lavisualidad desde los imperios
teocraticos hasta el goético pre-renacentista (y que llegan a la actualidad).
Con el Renacimiento eclosiona otra forma, antropocentrada, cuya hipote-
ss ideal ("mostrar el mundo como a través de una ventana') no solo
hegemonizaria—aunque con disidencias relevantes- las estrategias plasticas
hasta el siglo XIX, sino que seria heredada por los Lumiére, y también por
todas las teorias cinematogréficas —Kracauer, Bazin— que insisten en la
imagen como andlogon de lo "real".

En el siglo X1 Xy en las primeras décadas del XX, se producen rupturas
con esa hip6tesis ideal. Las estrategias visuales son miltiples: laorganizacion
del espacio en torno y apartir del detalle (por gjemplo, en parte de la obra
de Monet y Degas); la visién multiperspectivista que posibilita la des-
composicién del objeto figurativo en planos (cubismo analitico); la per-
cepcion del espacio pictérico como conjuncién —o combate— de "sub-
jetividad" y "mundo” (Van Gogh, Munch, los primeros expresionistas); las
visualizaciones espaciales del inconsciente, que no conoce—4 decir de Freud—
ni el tiempo ni la contradiccion (De Chineo, Wilfredo Lam), para dar solo
algunos gjemplos desde la plésticay sin mencionar la abstraccion geométrica
o lirica.

¢A qué se estaba dando nacimiento con todo €lo? Esquematicamente
puede decirse: a una nue\z forma, centrada en la fragmentacion del mundo
("subjetiva” y "objetivo') que antes era posible manifestar estéticamente
mediante concepciones épicas y totalizantes como las de Miguel Angel en
la Capilla Sixtina o las de Balzac o Tolstoy en la novela. Una forma que,
simplificando a méaximo, se organiza en torno a fragmento y la conjuncion
0 sucesi6n defragmentos, aquello que Peter Burger, en Teoriadelavanguardia,
conceptualiza como "procedimientos del fragmento montaje”" o que en una
expresion (reconozco que poco agraciada) Walter Benjamin, a desplegar su
andiss de laalegoria, Ilamé "obrainorganica’ (Benjamin, 1990: 151-183).

En las vanguardias plasticas, taes procedimientos se mostraron nota-
blemente en €l collage, que como ta consiste en la conjuncién en simul-
taneidad de fragmentos heterogéneos. Pero la conjuncidn en sucesion, de
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fragmentos de espacios/tiempo heterogéneos, es el cine. En términos amplios,
ambas experiencias comparten andlogos modos de "ver y dar a ver",
"comprender y dar a comprender”, el mundo. Sugiero que no sélo son
analogas, sino también homologas, ya que contribuyen crear, alavez que
expresan y constituyen parte de la mismaimaginacion social/historica. Pun-
tualizar esto seria motivo de otra exposicion, pero creo que el argumente
principal queda en claro.

Mucho para dialogar y algunas conclusiones posibles

Antes de pasar alas conclusiones, quiero proponer unavez mas con brevedad,
algunas cuestiones abiertas respecto a las que —ahora— sdlo puedo hacer
mencion: a) la primacia expositiva del otorgamiento de forma espacial/
visual como peculiaridad central de la creacion cinematografica, no puede
llevar a olvido de que laformase despliega en y como narracién, y que por
lo tanto existe una especifica problemética de las articulaciones "forma/
narracion”; con recordar la estructura de Potemkin, Citizen Kane, 8y medio
o Pierrot el loco, dlo resulta evidente; b) que laforma en cine, considerada
como conjuncién en sucesion de fragmentos heterogéneos, explicita solo
uno (a mi entender el més importante) de los principios organizadores de
la imagen cinematogréfica, pero que ésta reconoce otro, complementario:
la profundidad de-campo -y en esto tenia razén Bazin; c) que asi, surge
otro &ngulo ya aludido: la forma (en €l cine) como sintesis desequilibrante
de todos los otros principios de formar, y que elo remite igualmente a la
imaginacion social/histérica y a la articulacion con la intencionalidad
narrativa; d) que s la creacion de una forma es —en € contexto que nos
Ocupa— unupoiesis estética, también es cierto que, por si sola, la puesta en
forma no anuncia ni la intencion estética de la obra (por e emplo, laforma
puede encontrarse en su total acance también en un documental), ni mucho
menos asegura la calidad estética del producto, como lamentablemente lo
demuestra la inmensa mayoria de los films. Finalmente, que el vinculo
entre los principios formativos espaciales y las temporalidades, constituye
un plexo problemético que sera preciso indagar en su complejidad.

122



Ahorasi, las conclusiones

La primera es simplemente que la ensefianza cinematogréfica no tendria
por qué prescindir de todo esto. Dejar tales problemas a margen o con-
siderarlos sdlo en los margenes, implica no solo e riesgo de mutilar la
formacion, sino también la propia autoconciencia, que perderiaraicesy en
consecuencia perspectivas y profundidad.

De un interés mucho mas amplio socialmente, es que lo argumentado
permite fundamentar que, a travésdel ciney también de la fotografia (en 1o
gue hace ala television hay mucho para discriminar), los "modos de ver y
comprender” el mundo -aunque escasamente |a sustancia teméatica— propios
de las vanguardias plasticas, es decir, sus estrategias para otorgar forma, se
han incorporado a nuestra experiencia visual cotidiana. Vemos, por asi
decirlo, "como en €l cine".

Este enormemente complejo dato psicosocial permite —entre otras cosas-
inferir por qué a menos es discutible que, como muchos sostienen, las
vanguardias (junto con lahistoria, lamodernidad, € sujeto, etc) han muerto.
¢Coémo habrian de estar muertas si viven en cada uno de nosotros, en cada
acto de componer la percepcion visual, en todo proceso de ver y vernos en
el mundo?

Este es otro angulo por el cual el concepto epoca de "posmodernidad"”
no me resulta convincente. Esas presuntas muertes son mas que discutibles
y estén adn indemostradas. Pero se aduce también €l |lamado "agotamiento
de las energias utépicas’ (en el arte, la vida social/histéricay por donde
quiera). Es posible que esos argumentos se concentren extremadamente en
acontecimientos de corto tiempo, dejando de lado lo que Braudel consi-
deraba "larga duracion”.

Pues bien, tampoco se reflexiona que tal presunto "agotamiento" im-
plicaria nada menos que cancelar, suprimir laimaginacion, esa imaginacion
creadora que hace brotar nuevas determinaciones en el ser (Castoriadis), o
que Ernst Bloch considerabalo "aln-no-consciente”, el "lugar de origen de
lo nuevo". Dicha pretension afortunadamente nada més que teorética
de cancelar, equivale a exigir -e imponer- latotal renunciaa futuro, para
que la humanidad permanezca extética ante la perpetua repeticion de lo
dado. Alli es donde las ideologias de la posmodernidad se develan a si
mismas como sinrazén positivada acriticamente.

Por otra parte, la sociedad mundial estd generando nuevamente
innumerables constructores de utopias, sin que afirmar esto equivalga a
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convalidar todas €ellas (al fin y al cabo, también el totalitarismo y los universos
concentracionarios fueron expresiones horriblemente utépicas). Y como
no es cierto que hayamos perdido la memoria, recordemos que, en medio
de su situacién miserabley brutalizadora, los esclavos, artesanos y nomades
del Oriente Medio y el area helenistica, originaron en siglos las utopias
cristiana e islamica. O que como redencién de los sufrimientos que recorren
desde el Renacimiento hasta la primera revoluciéon industrial, nacio el
socialismo libertario. Y que mucho de similar a todo ello se puede atisbar
en las transformaciones radicales de la sociedad mundializada (con sus
inclusiones y exclusiones); con la potenciacion del trabajo productivo
evidenciada hasta en las revoluciones tecnoldgicas; los valores y estilos de
vida social emergentes (feminismo, ecologismo, dialogismo, entre otros);
incluso en los nuevos grandes relatos cientificos, como las teorias del caos.

Los poco mas de veinte afios transcurridos desde los afios setentas a hoy,
son un tiempo demasiado corto para que de manera un tanto petulante se
afirme laterminacion de una época. Quizéahabria que considerarlos, mejor,
la profundizacion de una época. Asi, por ejemplo, como he tratado de ha-
cer ver en un aspecto, las vanguardias contintan haciendo su trabajo, de otro
modo. Agrego que también la Modernidad incluso con todos sus delirios.
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