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Presentacion

El presente volumen retine una selecciéon de textos producidos a partir de la
6* Jornada de Estudios Cinematograficos organizada en el afio 2023 por
el Seminario de Estudios Cinematograficos del Posgrado en Ciencias del
Lenguaje, en el Instituto de Ciencias Sociales y Humanidades “Alfonso Vélez
Pliego” de la Benemérita Universidad Auténoma de Puebla. Partiendo de
un enfoque metodoldgico centrado en el analisis tedrico y formal del medio
filmico, eje rector de nuestro grupo de investigacion, convocamos a inves-
tigadoras e investigadores de distintas partes de Latinoamérica a exponer
perspectivas relevantes acerca de nuestra cultura cinematografica contem-
poranea en sus distintas manifestaciones y vinculos con otros medios y dis-
cursos. Como resultado de este esfuerzo, presentamos al publico lector una
compilacion organizada en tres bloques tedricos generales que hemos defi-
nido en funcién del didlogo que, desde nuestro propio tiempo y a través de
practicas narrativas, entablamos con la coyuntura histérica entre la tradicién
y la modernidad, en la que nuestra sociedad se sigue debatiendo.

La frontera comin de estos dos paradigmas constituye un particular
punto de encuentro y de crisis al que se alude en el concepto general de esta
publicacién. Asi sea solo para nombrar dicha frontera, se podria pensar bajo
las caracteristicas poéticas del cronotopo bajtiniano del umbral. El umbral,
escribe Mijail Bajtin, es un cronotopo que “puede ir asociado al motivo del
encuentro, pero su principal complemento es el cronotopo de la crisis y la rup-
tura vital” (Bajtin, 1989, p. 399). El umbral se entiende, de este modo, como
un concepto dialéctico de interrupcion y transicion temporal, una poderosa
imagen de la historia de la cual, de acuerdo con el filésofo ruso, emana una
expresion distinta en las nociones tradicional y moderna del tiempo.

De acuerdo con este fundamento, las tres secciones del libro que rese-
flamos a continuacion dan testimonio de la vigencia y el rendimiento de los
que goza tanto una vision como la otra en nuestra actual cultura audiovisual,
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un espacio de disputa y convergencia que puede estudiarse, como en las dos
primeras partes del libro, analizando con cierta profundidad determinados
problemas y motivos de una o la otra cosmovision, o bien, como en la tercera
parte, de manera transversal, metatedrica y panoramica. Desde la perspec-
tiva editorial que mantenemos como grupo de investigacion, siempre hemos
optado conscientemente por privilegiar la diversidad de formas de escribir y
de pensar, de trayectorias académicas y experiencias de vida, sobre la estricta
uniformidad formal que predomina en la escritura académica. El rendi-
miento de tal criterio produce un didlogo fértil entre plumas experimentadas
y emergentes, cada una con una vision del mundo distinta. Esta flexibilidad
enriquece toda reflexiéon humanista y de ningin modo implica una relaja-
cion del rigor académico esencial, sino que busca reconocer las necesidades
distintas que cada persona autora tiene en términos de la extensidn, el estilo
o las problematicas de sus textos.

Parte I. Cine y tradicion

Bajtin no limita el potencial dialéctico del umbral al acontecimiento del
relato polifénico moderno, sino que lo celebra también en las formas disrup-
tivas del carnaval y la irreverencia de la palabra vulgar, herencia fundamen-
tal de nuestra actual cultura popular que el cine reconoce en su particular
escenificacion melodramatica de un mundo aparentemente despolitizado,
pletdrico, de “abundancia material, igualdad, libertad”, pero cuya verdadera
figura anuncia al dngel de la historia benjaminiano, con

el rostro vuelto hacia el pasado. En lo que a nosotros nos aparece como una
cadena de acontecimientos, él ve una sola catastrofe, que incesantemente apila
ruina sobre ruina... . Bien quisiera demorarse, despertar a los muertos [...] Pero
una tempestad sopla desde el Paraiso, que se ha enredado en sus alas [y] lo arras-
tra irresistiblemente hacia el futuro... . Esta tempestad es lo que llamamos pro-
greso. (Benjamin, 2009, tesis IX, p. 44)

Semejante alegoria observa Bajtin en la fiesta medieval, que revela

un Jano de doble faz: el rostro oficial, religioso, miraba hacia el pasado y servia
para sancionar y consagrar el régimen existente, mientras que el rostro popu-
lar miraba alegremente hacia el porvenir y reia en los funerales del pasado y
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del presente... . Uno de los elementos indispensables de la fiesta popular era el
disfraz, o sea la renovacion de las ropas y la personalidad social. Otro elemento
igualmente importante era la permutacion de las jerarquias: se proclamaba rey al
bufén; durante la fiesta de los locos se elegia un abad, un obispo y un arzobispo
de la risa, y en las iglesias sometidas a la autoridad directa del papa, se elegia
un papa de la risa, [adquiriendo] asi una relacion substancial con el tiempo y
los cambios sociales e histdricos. Los conceptos de la relatividad y evolucion
actuaron como detonadores contra las pretensiones de inmutabilidad e intem-
poralidad del régimen jerarquico medieval. Las imagenes topograficas tendian
a representar el instante preciso de la transicién y la sucesion, la dualidad de
autoridades y verdades, la antigua y la nueva, la agonizante y la naciente. El ritual
y las imagenes festivas tendian a encarnar la imagen misma del tiempo dador de
vida y de muerte, que transformaba lo antiguo en lo nuevo. (Bajtin, 2003b, p. 69)

Los planteamientos reunidos en este primer bloque se proyectan,
entonces, sobre problemas e imaginarios que actualizan en la lente alegre
del aparato audiovisual la retérica carnavalesca descrita por Bajtin. Las
miradas que dirigen estas peliculas hacia el pasado reconstruyen escenarios
burgueses dieciochescos (Capitulo 2) o de inicios del siglo XX (Capitulo 4)
tanto como paisajes de tiempos legendarios (Capitulos 1y 3) que se trans-
forman en umbrales porque ninguna de ellas es indiferente a la distancia
critica que separa a tales cronotopos de su propio contexto de produccion.
Cada texto analitico que integra esta seccién resalta un aspecto de este pro-
ceso de circulacién mimética en donde los mismos temas y motivos de las
narraciones mundiales crecen, mueren y se renuevan, segin las motivacio-
nes particulares que animan el estudio de cada persona autora. Destaca, por
ejemplo, la renovacion de principios mitoldgicos como la fatalidad inexora-
ble del destino (Orfeo y Euridice, Capitulo 2), la imagen uroborica del eterno
retorno (Nausicaa, Capitulo 3) o la reconfiguracién transmedial de la imagen
primitiva de la identidad de los opuestos (Arturo, Capitulo 1). Estos temas,
entre muchos otros que pueden encontrarse en esta seccion del libro, dan
testimonio del potencial y la vigencia de la imaginaciéon mitologica en nues-
tra cultura, un impulso creativo que no sélo retroalimenta la interpretacién
del espacio diegético del texto cinematografico, sino que fortalece el vinculo
existencial entre el arte y la vida.

Una segunda forma de mirar “alegremente al porvenir” que podemos
encontrar en esta variacion tradicional del umbral se sittia mas cerca de la
frontera entre la cosmovision clasica y la moderna. Se muestra, por ejemplo,
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en una mascarada victoriana -renovacion del disfraz carnavalesco- que se
transforma a través del cine en una liturgia ocultista que obsesionaba a los
publicos de los afios noventa y que se puede acreditar en la materialidad cog-
nitiva del storyworld al interior de la propia técnica narrativa (Capitulo 4);
o en ejercicios de deconstruccion de la épica masculina clasica reformulada
por mujeres, en ambientalismo (Capitulo 3) o sororidad (Capitulo 2). Los
temas de esta segunda mirada regeneradora nos informan, ademds, sobre el
desdoblamiento de redes dialdgicas e intermediales, asi como remediaciones
del dispositivo literario a través de la pantalla, lo cual evoca no solamente
lecturas y cosmovisiones procedentes de tiempos y territorios diversos, o
intercambios estéticos y tecnologicos que producen estructuras de paren-
tesco entre medios narrativos; hallamos también un segundo tipo de dialo-
gismo, ya no en la orientacién del relato filmico hacia otros textos o aparatos,
sino ejercido en el microcosmos del intercambio comunicativo al interior del
propio espacio diegético (Capitulo 2).

Todas estas estrategias tienen su origen y su fundamento en princi-
pios clasicos del arte narrativo que cada uno de los capitulos de este libro
desarrolla con un particular énfasis. Aplicando a estos primeros trabajos
el entendimiento bajtiniano del umbral como concepto fundamentalmente
temporal, podemos decir que el dispositivo interruptor o critico de las
narraciones analizadas desde esta primera Optica produce una temporali-
dad especialmente desapegada del tiempo biogréfico, “el cronotopo [de] un
instante que parece no tener duracion..., instantes decisivos [que] forman
parte... de los grandes cronotopos abarcadores del tiempo de misterios y
carnavales” (Bajtin, 1989, p. 399).

Asi, a partir de la observacién de la funcién del mito en el desarrollo
del discurso narrativo, su capacidad de expansion y su espiritu universal, la
motivacion central de “Identidad de los opuestos. Mitologia y transmediali-
dad’, de Miguel Séenz Cardoza, consiste en reflexionar acerca de la relaciéon
entre mitologia y transmedialidad y examinar una serie de aspectos del mito
artdrico, a manera de ilustracién de lo propuesto a lo largo de los aparta-
dos que constituyen el trabajo. Este interés tiene como base la idea de que
puede hablarse de una conjuncién de voces en la que intervienen las relacio-
nes historicas y las operaciones de transmedialidad y transposicion. Después
de revisar cuatro claves en las disciplinas que estudian el mito, a saber, la
antropologia, el psicoanalisis, la filosofia y la teologia, la reflexion se propone
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abordar su efecto en las practicas de la transmedialidad, tal como se mani-
fiesta en nuestros dias.

Para el eje antropoldgico, Sdenz Cardoza se refiere a las narraciones
transmediales como précticas de cultura participativa, a partir de un reco-
rrido por ideas de Lévi-Strauss, Latour, Campbell, Frazer y Jenkins. Lo
psicolégico se relaciona con lo antropolégico a través de las propuestas de
Campbell y Freud (este ultimo en Totem y tabu), asi como la ampliacion
del concepto de fantasia efectuada por Melanie Klein, para regresar, con
Campbell y luego con Ferenczi, a la cuestion de la diosa Madre. En cuanto
a lo filosofico, el autor se remonta a la tesis de identidad de los opuestos
de Heraclito y sefiala sus repercusiones en las ideas de Nietzsche y Cassirer.
Para el eje teoldgico resulta fundamental el sefialamiento de una especie de
didlogo entre las ideas de Campbell y conceptos narratoldgicos que, inspi-
randose en Propp, son desarrollados por Emma Kafalenos. Se propone que
el fendmeno mitoldgico actual, ejemplificado en los videojuegos y en el cine,
al lado de una significacion religiosa o espiritual, ilumina el fundamento
existencial implicado en las peripecias del héroe, en términos narrativos y
mediales. Lo relativo a la transmedialidad se aborda desde la dptica de la
cultura participativa, en concordancia con la dialéctica mitoldgica, en la cual
los opuestos se identifican en un orden superior. Asi, la tension de los mitos
actuales puede interconectarse con el ideal integrador de la web, la red global
digital. Un seiialamiento de interés consiste en la disolucién de las fronteras
entre un relato y otro, hecho que da lugar a una renovada especie de forma
narrativa, la narracién transmedial, poseedora de rasgos metonimicos que la
hermanan con la narracién mitolégica y la orientan hacia ella.

Finalmente, para mostrar el funcionamiento de la cultura mitoldgica se
recurre al ejemplo de las leyendas arttricas en las que se entretejen la historia
y la ficcién, y que han trascendido en el tiempo.

Por su parte, en “Orfeo y Euridice en Retrato de una mujer en llamas, de
Céline Sciamma (2019). Relaciones dialdgicas entre literatura y cine”, Raquel
Gutiérrez Estupinan examina, desde una perspectiva dialdgica y en el espa-
cio cronotdpico interior de la cocina, las implicaciones que tiene en el filme
analizado la presencia del mito de Orfeo y Euridice a través de su lectura
compartida por tres mujeres que coprotagonizan el relato. Podriamos decir
que en este contexto narrativo se produce una interrupcién de la tempora-
lidad patriarcal de la produccién, un umbral existencial en el que se expresa
un tiempo distinto, de caracter ritual, en el que se proyecta en una primera
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forma de dialogismo la herencia cultural del cuento de Ovidio que incide de
manera parabolica en el trasfondo del relato filmico, lo cual introduce a este
ultimo en el milenario proceso dialdgico de transformacién que regenera la
vida de la narracién mitoldgica.

Pero, ademas -y esto es el nicleo de la propuesta de la autora-, la lectura
situada al interior de la diégesis, que es una lectura premoderna, compar-
tida, en voz alta y femenina, produce en si misma una segunda forma de
dialogismo que se manifiesta en el intercambio comunicativo de las jévenes
que discuten la lectura, reclamando asi su propia temporalidad, mas intima
pero igualmente acrdnica, pues ese nudo narrativo en que Héloise, Marianne
y Sophie estrechan los vinculos entre ellas y suspenden sus diferencias de
clase, con toda la fuerza disruptiva, interruptora de la 16gica productivista,
de la lectura femenina, representa ese instante decisivo, de misterio y carna-
val designado por Bajtin bajo el concepto del umbral.

En “El mito del Ecosistema que renace en Nausicad del Valle del Viento de
Hayao Miyazaki’, Andrea Coghi ofrece una lectura desde el mito mediante
una reflexiéon en la que interviene el tema de la proteccion del medio
ambiente. Coincide con el primer trabajo de este volumen, “Identidad de
los opuestos. Mitologia y transmedialidad”, en acudir a la obra de Joseph
Campbell para el estudio del mito, pero recurre a Robert Graves y a Mircea
Eliade para tratar aspectos como las figuras femeninas y los mitos del regreso
ciclico. De este modo, el trabajo propone tres tipos de lectura mitologica con
la finalidad de poner de relieve la complejidad de la figura —en este caso,
femenina- construida a través de la narracién. El nombre de la protagonista
remite, de inmediato, a la Nausicad de La Odisea. Sin embargo, en el filme de
Miyazaki estd ausente el motivo de la subordinacién a una figura masculina.
Nausicad queda caracterizada como “virgen guerrera’, con intenciones paci-
fistas y una notable empatia con la naturaleza.

El trabajo realiza una exploracion detallada del contexto de la historia
y hace notar la actitud de Nausicad respecto a su relacién con los elementos
naturales y el empefio en protegerlos para volver a un estado de equilibrio y
armonia. El analisis subraya asimismo la funcién de la banda sonora, la cual
se adapta al ritmo y al tipo de accion presentada: musica lenta y solemne en
momentos descriptivos; con mas movimiento en escenas de guerra.

Otro elemento destacable de esta lectura es la red intertextual con la
clasica obra de ciencia ficcién, Dune, de Frank Herbert, considerada por el
autor en conexion con una dimension narrativa que se aproxima al mito. Para
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ello, se describen elementos mitologicos sefialados por Graves (el mito de la
Diosa Blanca), Campbell (el viaje del héroe, especificamente superacion
del primer umbral y el vientre de la ballena) y Eliade (sobre la dimension
temporal de la experiencia religiosa), susceptibles de contribuir al estudio
del filme de Miyazaki. A partir de estas ideas se analiza la manera en que
los temas mitologicos estan presentes en el objeto de estudio, a la vez que se
consignan algunas diferencias entre los elementos de Nausicad del Valle del
Viento y lo sefialado en la exposicién del marco tedrico.

El capitulo “Transposicion y adaptacion de Dream Story y Eyes Wide
Shut: la influencia del medio en la construccion del storyworld”, de José
Carlos Cedeiio, aborda cuestiones relacionadas con la transposicion que de
la novela corta Dream Story (1925-1926), de Arthur Schnitzler, se realiza en
el filme Eyes Wide Shut (1999), de Stanley Kubrick. El aspecto novedoso del
enfoque para este andlisis radica en la perspectiva elegida, a saber, un acer-
camiento a lo que sucede en el paso de un medio a otro desde una narrato-
logia consciente del medio, segtn la propuesta de Marie-Laure Ryan (2014),
y siguiendo las reflexiones de Lars Ellestrom sobre lo relativo a las relaciones
entre medios. Desde la presentacion de las sintesis de la historia contada en
la novela y en el filme se pueden detectar rasgos coincidentes o divergentes
en cuanto a la fabula, lo cual lleva a preguntarse si es la misma en ambos
objetos, a pesar de la diferencia de los soportes semiéticos; la descripcion
de los contextos sociales aporta elementos para dilucidar lo anterior. Como
afirma el autor, tanto la novela como el filme responden a valores vigentes en
sus respectivos momentos historicos.

En seguida, el trabajo expone una serie de conceptos en torno a la inter-
medialidad y al storyworld. Para lo primero la referencia son las aportacio-
nes de Lars Ellestrom en relacién con el estudio de los productos mediales;
asi serdn considerados ambos objetos de estudio, vehiculos de informacién
narrativa. Se recurre asimismo a los modos presemidticos y semiéticos expli-
cados por Ellestrom a partir de la concepcion del signo de Peirce. La etapa
siguiente consiste en la explicacion, y después la puesta a prueba, del con-
cepto de storyworld, utilizado por Marie-Laure Ryan para referirse al mundo
narrado. Asi, Dream Story y Eyes Wide Shut exhiben, cada uno, su propio
storyworld. Importa sefialar que estos mundos se insertan en la red de las
relaciones intermediales. En la construcciéon de los mundos ficcionales es rele-
vante considerar el principle of minimal departure, defendido por Ryan en
sus textos tedricos. En el caso de los objetos de estudio aqui examinados, las
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redes intermediales se manifiestan, por asi decirlo, mediante la operacion de
transposicion.

Parte II. Cine y modernidad

Los textos que conforman la segunda parte del libro se instalan en una
visién del mundo y del cine situada en la dimensiéon empirica e historiogra-
fica desde donde se suele pensar la modernidad. Entre las multiples formas
en que la institucion de los Estados modernos desplaza las formas tradicio-
nales de concebir la cultura, una de las mas radicales es la transformacion
del concepto de tiempo, que deja de tener un significado existencial para la
vida y pasa a medirse y valorarse exclusivamente en términos de produccién
de capital.

Otra modificacidn sustancial de esta transicion consiste en que la unidad
ambivalente de las formas festivas que —siguiendo también en esto a Bajtin-
tenian las artes en el mundo antiguo se parte en dos en la modernidad. El
arte deja de ser una fiesta para volverse espectaculo; el pueblo se convierte en
publico y asume una postura contemplativa, pero también critica, mientras
que el artista se hace consciente de su propia actividad, es decir, de la ideo-
logia que esconde su medio de expresion. La novedad del gesto artistico, la
autonomia de la forma y el progreso lineal de la historia sustituyen los prin-
cipios de repeticion y simultaneidad bajo los cuales se concebia el orden del
arte clasico en una fusién vital con el mundo. El arte reclama, entonces, su
propia esfera de sentido, sus propios principios de legitimacion.

El pensamiento cinematogréfico, sea desde la camara o desde el analisis,
no es ajeno a este relato, como tampoco es ajeno a sus limites. Principalmente
a partir de los desastres de las guerras mundiales y las desigualdades estruc-
turales del capitalismo, la vida intelectual en Occidente reconoce un nuevo
mandato ético, segtn el cual el cine y el arte ya no pueden mantenerse en
su burbuja autdrquica de pureza formal y los distintos agentes de la cultura
artistica y cinematografica son llamados a tomar posicion sobre los excesos
de confianza en la ideologia del progreso. La tarea consiste fundamental-
mente en politizar el arte. El artista politizado, mediante su técnica, se pro-
pone identificar y resaltar la borradura artificial de las suturas con las que la
modernidad fabrica su version lineal de la historia, una historia que silencia
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la voz de los vencidos, que desplaza formas divergentes de conocimiento,
precisamente, en nombre del progreso.

Los textos reunidos en esta segunda parte del libro estdn situados en
posiciones clave de esta orientacidn ético-politica de los estudios de cine,
en la medida en que sus anélisis estan marcados por condiciones histdricas
de produccién particulares: la via suicida como expresion tltima de la liber-
tad frente a un sufrimiento del mundo intolerable; los “pozos de tristeza” en
los que cae una sociedad habituada a la violencia; la reduccion colonialista
de la cosmovision de los pueblos originarios representados en la industria
cultural; la impureza del medio cinematografico como criterio de interrup-
cion, o la aptitud reflexiva que podria permitir al cineasta ejercer una tarea
filosofica desde su propio proceso creativo. Problemas, cada uno de ellos,
que trae consigo la modernidad y que se manifiestan en la teoria y la practica
de la cultura cinematografica.

El capitulo de Fernando Huesca, “Una mujer dulce de Bresson:
Dostoyevski en el cine y los desgarros de la Modernidad”, abre esta segunda
parte del libro exponiendo la funcién articuladora entre tradicién y moder-
nidad que define el pensamiento literario de Fiédor Dostoyevski, y que recu-
pera el cine de Robert Bresson. Tomando en cuenta este emplazamiento de
la teoria, este texto, en su elocuente brevedad, se convierte en una bisagra
que, precisamente, pone en didlogo todos los textos reunidos en el libro. La
vision propiamente moderna del mundo -tanto de acuerdo con Huesca
como con Bajtin- se manifiesta de una forma plenamente consciente, no en
Dostoyevski, sino en la novela de Tolstoi, en donde

el cronotopo principal es el tiempo biografico que transcurre en los espacios
interiores de las casas y las haciendas de la nobleza. [Los tiempos de las crisis
en este caso] no son instantaneos, y no se salen del curso del tiempo biografico,
sino que estan fuertemente soldados a él. (Bajtin, 2000, p. 400)

A esta consciencia del tiempo, situada en las coordenadas de determi-
nado tiempo biografico o empirico, responden la mayoria de los textos de
esta seccion, excepto el de Huesca.

El umbral en la obra de Dostoyevski produce el mismo instante fuera
del tiempo que reconocemos con mas claridad en las aproximaciones de la
primera parte del libro, en la primera expresion del umbral; a ella se aferra
el narrador ruso en la espiritualidad cristiana caracteristica de su literatura,
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pero esta ultima también representa —nos dice Bajtin- la ruptura con la
narraciéon monoldgica que marca, al menos en su opinién, el nacimiento de
la ficcién moderna. El encuentro entre Bresson y Dostoyevski que desarrolla
Huesca a partir de la teoria literaria de Georg Lukacs se encuentra precisa-
mente en el umbral de una narracién que, volteando atras, se dirige hacia un
pasado acroénico y mitico definido metafisica y espiritualmente, pero pro-
fetiza al mismo tiempo un porvenir utépico que se anuncia en las posibi-
lidades de una enrarecida teleologia materialista cuyo componente mistico
escapa a toda doctrina explicita marxista.

Huesca expone la tension en que se encuentra la narrativa de Dostoyevski,
entre su existencialismo cristiano y primitivo, pero rebelde y revolucionario,
y su modernisima negatividad disonante que excluye toda posibilidad de
identificacion positiva. En su analisis del filme Una mujer dulce, adaptacion
que hace Bresson de la novela corta de Dostoyevski, La dulce, el autor rescata
la estética realista del joven Lukdcs para caracterizar una afinidad huma-
nizante en la ficciéon de ambos autores, una afinidad distinta, sin embargo,
al concepto del comunismo marxista que definira la filosofia propiamente
materialista del pensador hiingaro; en cambio, con un pie en lo trascendente
y el otro en la tragedia material en que vive la dulce, Huesca muestra como el
suicidio se hace entendible como un gesto silencioso, libertario y de protesta
contra un presente descarnado.

El capitulo “Cine impuro para un arte impuro’, de Analia Melamed,
considera la cultura filmica en relacién con el concepto de pureza, al cual
se suele apelar para fundamentar el ideal modernista de absoluta auto-
nomia de la forma artistica, libre de exigencias politicas, comunicativas o
sentimentales. A través de las ideas ensayadas por André Bazin sobre las
categorias intraartisticas especificas del cine, la autora reconstruye las con-
diciones historicas y formales en las que esta concepcion del arte tuvo lugar
en el siglo XX, coyuntura en la que cada disciplina se propuso identificar sus
modos de expresion especificos.

El advenimiento de la modernidad se lee aqui como el contexto tempo-
ral en el que cada arte reivindica, de una manera propia, su pureza, estable-
ciendo su material y sus criterios: el caso del cine es paradéjico, sefiala Bazin,
porque el reconocimiento de su impureza fue lo que determiné su propio
sentido de pureza. En una segunda transicion, la forma hibrida del cine lo
orienta hacia las formas expresivas posmodernas que, como sefala la autora

a partir de su lectura de Alain Badiou, estan al mismo tiempo condicionadas
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y potenciadas por la industria cultural contemporanea. En cada una de sus
fases, el problema de la pureza del medio incluso pone en entredicho la iden-
tidad narrativa del mismo cine. Melamed reevaliia desde ahi la impronta
de la impureza como criterio de especificidad del medio filmico, haciendo
comparecer algunas obras del cineasta Wim Wenders y del novelista Marcel
Proust para poner en didlogo sus técnicas, sus lenguajes y su interaccién con
el lector o el espectador.

En su apartado conclusivo, el texto vuelve a Bazin y a Badiou para plan-
tear que el cine ha vivido dos fases en su historia en las que la impureza,
derivada de una necesaria interaccién con otros medios, ha constituido una
clave para la definicidén de una nueva forma de pureza. Por altimo, la autora
advierte una tercera fase de transformacién contemporanea, motivada por
el auge de las plataformas digitales de internet, y advierte que este momento
de cambios nos invita a cuestionar una vez mas los conceptos de apropiacién
entre los diferentes medios y la impureza natural de las formas artisticas de
la posmodernidad.

En el examen de los rasgos que definen la reflexion filoséfica, el pro-
blema del canal de expresion y de recepcién de la filosofia suele darse
por sentado en los estudios de la disciplina. El privilegio que tiene en ella
la argumentacion, la dialéctica, asi como su dialogo con la historia de las
ideas, ha dejado generalmente al margen las limitaciones de la forma, pre-
valentemente escrita, de la filosofia. Sin pasar por alto que la escritura es,
en efecto, el medio de expresion fundamental del pensamiento filosdfico, el
capitulo “Filosofia audiovisual: indagaciones sobre la obra de Natalie Wynn,
de Tatiana Staroselsky, centra su propuesta en el potencial de nuevos medios
para la construccion y la comunicacién de la filosofia. En la primera parte,
la autora reflexiona sobre el acto de escribir, recordando las formas tradi-
cionales de la produccién filosofica, asi como las discusiones que pueden
encontrarse al respecto en autores como Walter Benjamin, Theodor Adorno,
y otras perspectivas y experiencias actuales.

A partir de una breve descripcion de los géneros escritos mas tipicos de
la historia de la filosofia, Staroselsky pone en contexto los primeros ejem-
plos v las caracteristicas hibridas de un género particularmente innovador
y emergente: el videoensayo filoséfico. De acuerdo con la autora, en este
modo de producciéon se cumplen las condiciones que Benjamin y Adorno
reconocian en el ensayo filosdfico, es decir, una estructura libre de esque-
mas predeterminados que permite emular la complejidad del pensamiento
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mismo, complejidad que, en el caso del ensayo audiovisual, se enriquece con
las posibilidades expresivas de la pista visual, de la pista sonora y del mon-
taje, integrando fragmentos audiovisuales de origen diverso.

En la tercera parte la autora analiza dos obras de videofilosofia de Natalie
Wynn, las cuales representan, respectivamente, dos diferentes modalidades
de esta técnica: el videoensayo tradicional, basado en una sola voz, aunque
acompanado por referencias visuales y cortes significativos; el otro, una
remediacion de la pedagogia socratica del didlogo. A partir de las conclu-
siones derivadas del analisis de estas dos piezas del canal de YouTube de
Wynn, Counterpoints, Staroselsky regresa a las preguntas iniciales sobre la
convergencia entre la materia filoséfica y sus formas expresivas, subrayando
la importancia de los nuevos modos de produccion en el presente y el futuro
de la filosofia.

En el capitulo “Sentire Aude! Atreverse a sentir la desdicha. El documen-
tal mexicano sobre feminicidios: el caso de Ciudad Judrez”, Liliana Garcia
propone sustituir la consigna epocal racionalista de Kant “Sapere aude!”
(“atrévete a pensar”) por la mds actual “Sentire Aude!” (“atrévete a sentir”)
para acercarse empaticamente a documentales mexicanos que, con ayuda de
un lenguaje audiovisual creativo y estrategias del cine de ficcién, narran los
feminicidios perpetrados en Ciudad Juarez, Chihuahua, a partir de los afios
noventa del siglo pasado.

Para comprender en el contraste los muy distintos abordajes audiovi-
suales de la realidad violenta mexicana, Garcia echa mano de una ficcion
que construye una imagen estereotipada de dicho contexto conflictivo: Get
the Gringo (Grunberg, 2012). Dicha produccién, ademas de un proceso ané-
malo de filmacion en una carcel veracruzana, ejerce los clichés con los que el
cine hollywoodense ha narrado la mexicanidad fronteriza: la tipica relacion
complicada entre cuerpos de seguridad mexicanos y estadounidenses y la
repetitiva dindmica anémala de las carceles mexicanas. En el extremo con-
trario, profundo y agudo en la narracion expresiva de la crisis humanitaria
ocurrida en Ciudad Judrez, se ubican los documentales que mds le interesan
a Garcia: Sefiorita extraviada (2001) de Lourdes Portillo y, sobre todo, Bajo
Judrez, la ciudad devorando a sus hijas (2006) de Alejandra Sanchez y José
Antonio Cordero. La ficcionalizacién de estos documentales, aderezados
con una reconstruccion y puesta en escena de la memoria de las victimas,
es precisamente la clave que permite la empatia entre los espectadores y las
tragedias ahi representadas.
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Fabian Calderdn, en el capitulo que cierra esta seccién, “El género de
‘aventura’ de los videojuegos en la representacion de tres pueblos originarios
de América’, desde perspectivas decoloniales, de la Teoria colonial y de los
estudios intermediales, genera una lectura critica de videojuegos de aventura
que plantean, en sus propuestas narrativas y de jugabilidad, representacio-
nes de tres pueblos amerindios, hecho de por si extraordinario dentro de
la industria cultural contemporanea de los juegos digitales. Su exposicion
plantea una esclarecedora introduccion a la historia de los videojuegos, una
caracterizacion de los juegos de aventura con su propia historia particular,
determinada por los avances tecnologicos y la progresiva sofisticaciéon en
términos narrativos (destaca el caso paradigmatico del juego de computa-
dora Myst [Estados Unidos, Cyan, Inc., 1993]); y, por tltimo, la valoraciéon
critica de tres videojuegos de aventura que ponen en practica una representa-
cion ludo-narrativa de tres pueblos originarios americanos: ifiupiat (Alaska,
Norteamérica), huni kuin (Brasil) y raramuri (México).

Los juegos de producciéon independiente analizados por Calderon, res-
pectivamente, Never Alone (Estados Unidos, Upper One Games, 2014), Huni
Kuin: Yube Baitana (Brasil, Bobware, 2016) y Mulaka (México, Lienzo, 2018)
presentan una innovadora aproximacion, incluso antropoldgica, a las cos-
movisiones de los pueblos amerindios objeto de sus propuestas ludicas. Con
diferencias entre producciones (Huni Kuin, producto de fomento cultural
gratuito; Never Alone, el Gnico que cuenta entre sus desarrolladores con un
miembro de la comunidad abordada; y Mulaka, protagonizado por un cha-
man que lucha en contra de las fuerzas de la naturaleza victimarias de la
humanidad), Calderén concluye que, a pesar de ser propuestas muy intere-
santes, se trata por ahora inevitablemente de esfuerzos fallidos de reivindica-
cion cultural sujetos al lenguaje y la técnica colonizadores.

A partir del marco tedrico hasta aqui delimitado se procede al analisis de
tres secuencias narrativas, con la finalidad de estudiar las transformaciones
que se dan en la historia contada debido a las distintas posibilidades de cada
medio y presentar los resultados de la reflexién realizada.

Coda: modelos integrales paradigmaticos

Una tarea distinta de los estudios de cine, no menos relevante, consiste en
construir y divulgar modelos generales orientados a la pedagogia y a la
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documentacion exhaustiva y ordenada de la cultura filmica. Esta linea de
investigacion con la que cierra el libro representa una aproximacion para-
digmatica y tipoldgica a los objetos de estudio del cine que se propone iden-
tificar, clasificar y explicar los fundamentos de las tradiciones metodoldgicas
que han sistematizado las formas dominantes de hacer historia, teoria y ana-
lisis del cine, al menos en Occidente. La visién panoramica que aporta esta
tarea al andlisis cinematografico permite situar de manera precisa los intere-
ses y modos de proceder generales de las distintas formas de ver el cine que
recoge este libro en lo particular, asi como de otros que pudieran escapar a
su rango de indagacion.

En el capitulo “Hacia una historia de la historia del cine: Una aproxima-
ci6én paradigmatica’, Lauro Zavala identifica tres campos basicos por donde
se pueden comenzar a clasificar los estudios de cine: la teoria del cine, la
historia del cine y el estudio del lenguaje cinematografico. Sin embargo, las
fronteras entre estos campos son difusas, se retroalimentan y comparten cier-
tos intereses y conceptos que producen formas de dialogismo al interior de
este primer nucleo de los estudios de cine, multiplicando el potencial de sus
hallazgos. Ademas, los resultados de estas investigaciones entran en comuni-
cacion con los de otras disciplinas que encuentran en el cine un privilegiado
objeto de aplicacion de sus teorias, por ejemplo la sociologia, la pedagogia, el
psicoanalisis o la filosofia. En su conjunto, estos intercambios disciplinarios
se consolidan y se articulan en cinco tendencias paradigmaticas de la historia
del cine que identifica el autor en su contribucién: una tradicion organicista,
una valorativa, una analitica, una casuistica y una revisionista. Cada una de
estas tradiciones esta estrechamente vinculada a las convenciones y funda-
mentos de las distintas fases de la historia del cine: la preclasica, la clasica, la
moderna (que comprende dos momentos, segtin el autor) y la contempora-
nea que se encuentra en ciernes.

En este nivel metatedrico de los estudios de cine, el valor de la investi-
gacion no esta en la discusion de la pertinencia de cierta teorfa para explicar
tal o cual forma de hacer o interpretar el cine, mucho menos en defender
o refutar la posible eficacia artistica de distintos procesos de la realizacién
cinematografica. En cambio, se persigue el afan historiografico de mapear
transformaciones formales y tecnoldgicas en el medio filmico, desplaza-
mientos de intereses tedricos, ideoldgicos o creativos de cada época, condi-
cionamientos materiales o estructurales para la prevalencia de cierto modelo

de produccidn, entre otros factores que suelen determinar los métodos
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generales para hacer historia del cine, més alla de las zonas de conflicto y de
interseccion que, sin duda alguna, dificultan cualquier presentacion precisa
y discreta de los datos.

Pero este no es el tnico obstaculo que enfrenta el ejercicio de registrar y
formalizar las transformaciones histdricas del cine en un solo modelo cohe-
rente y positivo. Ademas, las caracteristicas especificas del problema de cada
proyecto suponen desafios particulares, derivados, por ejemplo, de la ampli-
tud o dificultad de definicién del objeto de estudio, de los objetivos y las
limitaciones practicas de la investigacion, o de las disciplinas involucradas
en la configuracion del marco tedrico. Este ultimo es el enfoque del capitulo
“Una mirada tipologica y paradigmatica a la relacion entre cine y educacion:
teoria, historia y andlisis”, de Rocio Gonzalez de Arce. El texto se centra en
un didlogo interdisciplinario que ha sido fundamental en la evolucién de la
cultura filmica, tanto a nivel global como en las coordenadas especificas del
cine mexicano, a saber, la relacion entre el cine y la educacién. La autora pre-
senta los resultados de un andlisis de novecientas publicaciones acerca de la
relacién entre cine y educacién, en los que identifica dos modalidades (edu-
cacion con cine y educacion sobre cine), asi como tres niveles de formalidad
(formal, informal y no formal) en las experiencias de aprendizaje situados en
los cuatro paradigmas historiograficos definidos previamente por Gonzalez
de Arce, como hemos sefialado: los paradigmas preclasico, clasico, moderno
y contemporaneo.

Destaca de la propuesta de Gonzélez de Arce una afinidad entre la orien-
tacion educativa con que se piensa el cine en determinado periodo y las voca-
ciones formales y politicas que se asumen en los correspondientes proyectos
artisticos. Asi, en primer lugar, la indiferenciacién que seala la autora entre
modelos de educacién formales, no formales e informales implicados en los
primeros tiempos del cine evoca la indeterminacién de la funcién sociocul-
tural que tenia ese cine primitivo, el cual alcanzara la madurez al tomar cons-
ciencia de su vocacidn narrativa. Este paradigma de la madurez, el momento
clasico de la historia del cine, por su parte, coincide con un modelo edu-
cativo formal en el enfoque edificante de sus respectivas visiones hegemo-
nicas sobre el cine y la educacién. En el paradigma moderno, Gonzalez de
Arce identifica la vision hegemonica de la educacién con la introduccion del
cine de entretenimiento como estrategia pedagogica formal. Por ultimo, en

el paradigma posmoderno, al confundirse los limites mismos entre el cine y
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la educacion, parece renovarse el sentido de la ambivalencia primitiva de la
experiencia cinematografica.

El gesto regenerativo que puede advertirse en el retorno de la posmo-
dernidad a la indiferencia integradora de las formas antiguas parece dibujar
una configuracion ciclica de la historia del cine y de la humanidad; o bien,
como en Dostoyevski, afirmar la presencia simultanea y dialéctica de fuer-
zas miticas y progresistas que se expresan en la imagen siempre transitoria
del umbral. Las diferentes perspectivas reunidas en este volumen son una
minima muestra de que las practicas narrativas que definen hoy nuestra sen-
sibilidad audiovisual despliegan un dialogismo infinito —como dice Bajtin-,
o por lo menos indefinido, en toda la extension de sus fronteras conceptuales
y de sus soportes mediaticos; un didlogo que, asi como afirma la vigencia del
tabd primordial, sufre con similar sensibilidad el dolor cotidiano del femi-
nicidio. El momento tedrico de crisis del que procede la divisién occidental
entre lo tradicional y lo moderno, mismo que ha servido de brujula en la
composicion del libro, encuentra en el umbral de cada una de las multiples
pantallas del cine una imagen cronotdpica tan vigente como el teléfono mévil
y tan antigua como la narracién misma.

Raquel Gutiérrez Estupifian
Jaime Villarreal
Miguel Saenz Cardoza
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1. Identidad de los opuestos.
Mitologia y transmedialidad

Miguel Sdenz Cardoza

Resumen

Nos proponemos mostrar las posibilidades de interpretar el principio de
transmedialidad, propio de los estudios intermediales, como un posible
rasgo conceptual de la narracién mitologica. Para mostrar la pertinencia de
esta asociacién, en primer lugar, realizaremos un despeje minimo de cua-
tro de las disciplinas que histéricamente han dedicado mayores esfuerzos al
estudio del discurso mitoldgico: la antropologia, el psicoanalisis, la filosofia
y la teologia, y haremos un balance general de nuestros hallazgos.

En el siguiente apartado general del trabajo discutiremos de qué mane-
ras el concepto de transmedialidad podria pensarse desde las coordenadas
del mito clésico extraidas de dicho balance, y en contraste con ciertas con-
venciones y disposiciones comunes del relato moderno a las que esta clase de
conceptos parece oponerse. Finalmente, para ejemplificar el potencial de este
planteamiento, destacaremos aquellas caracteristicas del mito arturico, tanto
en su expresion cldsica, oral y literaria, como en sus actualizaciones contem-
poraneas en los medios audiovisuales, especificamente en el cine, donde la
Materia de Bretafia ha mostrado ser un universo diegético y un fenémeno

mitoldgico con un ubérrimo potencial expansivo.

Palabras clave: identidad de los opuestos, transmedialidad, narracién
mitoldgica.
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Abstract

We propose to show the possibilities of interpreting the principle of trans-
mediality, typical of intermedial studies, as a possible conceptual feature of
mythological narration. To show the relevance of this association, first, we
will carry out a minimum analysis of four of the disciplines that have histori-
cally dedicated greater efforts to the study of mythological discourse: anthro-
pology, psychoanalysis, philosophy and theology, and we will make a general
balance of our findings.

In the following general section of the work we will discuss in what
ways the concept of transmediality could be thought from the coordinates
of the classical myth extracted from said balance, and in contrast with cer-
tain conventions and common provisions of the modern tale to which this
class of concepts seems to oppose. Finally, to exemplify the potential of this
approach, we will highlight those characteristics of the Arthurian myth,
both in its classic, oral and literary expression, as well as in its contemporary
updates in audiovisual media, specifically in cinema, where the Matter of
Britain has shown to be a diegetic universe and a mythological phenomenon
with a tremendous expansive potential.

Keywords: identity of opposites, transmediality, mythological narration.

La verdad del ser no puede venir a través de alguien
que no se ha dado cuenta de que él es el Ser.
El intelecto no puede revelar el Ser,

mds alld de la dualidad de sujeto

y objeto...

Este despertar que has conocido no procede
de la l6gica y de la academia, sino de

una asociacion cercana con un maestro.
Sabio eres, Nachiketa, porque

buscas al Ser eterno.

Katha Upanishad
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Introduccion

Mas alla del estilo, del género y del medio de expresion, el mito es una
fuente inagotable de energia creativa de la que se ha alimentado especial-
mente el discurso narrativo desde que existe el lenguaje y hasta nuestros
dias. Se formo, como dice Alfredo Lépez Austin en el prélogo de su libro,
Los mitos y sus tiempos, en un dialogo

que empez6 hace mucho tiempo, fluyendo, enraizando, saliendo de repente a
respirar a la superficie en la voz del narrador y en los oidos de su entorno, y vol-
viendo a penetrar para seguir su flujo en las venas comunales... . Los creadores
de los mitos [no fueron Homero ni Hesiodo], fueron otros: los anteriores, los
multiples, los anénimos, los dialogantes. (2016, p. 25)

El mito no se puede consumir porque, por su propia naturaleza comu-
nal, entre mas se experimenta mds se expande su repertorio cultural y sus
posibilidades. A diferencia del arte moderno, que encuentra su fertilidad en
la novedad y en la originalidad, en la marca enunciativa de la voz autoral, y
que a pesar de su polifonia se mantiene en la l6gica capitalista de la privatiza-
cion de la propiedad intelectual, el arte mitoldgico es una expresion universal
del espiritu humano cuyo trasfondo tanto carece de individualidad como de
especificidad historica; no depende de la novedad, sino de la libre repeticion.
Es una expresiéon popular por definiciéon porque rechaza toda jerarquia o
privilegio individual, tanto en su estructura formal como en el contenido de
su mensaje.

Por otro lado, ninguno de estos aspectos del mito responde a que sea una
construccion “fuera de la historia’, como se le ha querido caracterizar para
privilegiar, conscientemente o no, la racionalidad moderna en la filosofia de
la historia;' en cambio, dan cuenta de que el discurso mitoldgico se cons-
truye en la articulacion de una cosmovision y otras, en el didlogo constante
que se establece entre ellas a través de los territorios y las generaciones. En

! Asi se puede leer, entre otras fuentes, en la introduccion del libro Fragmentos preso-
crdticos, de Alberto Bernabé: “el tiempo en que transcurrieron los acontecimientos mi-
ticos es también él mismo un tiempo mitico en el que ya tuvieron lugar todas las cosas,
frente a nuestro tiempo profano en el que sdlo cabe repetir lo que ya ocurrié en el tiempo
mitico. Es por tanto una pura negacién de la historia, ya que los acontecimientos de cada
dia no constituyen sino una repeticion de hechos o actitudes ya acontecidos un dia para
siempre jamas, que nos limitamos a repetir” (2008, p. 16).
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otras palabras, lejos de ser un circulo cerrado, el mito es un ente cultural vivo
en constante construccion y circulacion, y en la medida en que tal vitali-
dad constituye un rasgo esencial de su composicion, su movimiento es inhe-
rente a los movimientos mismos de la historia. El caracter ciclico del tiempo
que se proyecta de manera canénica en las mitologias humanas no niega
la transformacién histdrica del mundo porque los circulos mitoldgicos no
son concéntricos, pero si rechaza la representacion lineal que el historicismo
moderno hace del tiempo histérico.

La motivacién central de este trabajo deriva de la idea de que algunas
lineas de investigacion en las disciplinas que estudian el discurso narrativo,
como la narratologia y la intermedialidad, permiten sugerir precisamente
el mismo énfasis en el caracter circular y colectivo de la enunciacién narra-
tiva cuando se subraya el interés por operaciones mas comunes en entornos
intermediales que en obras de arte auténomas, como las operaciones de la
transposicion y las de transmedialidad, puesto que son fendmenos que mere-
cen nuestra atencién no tanto por el valor del objeto artistico individual —o
de su firma- que se analice, sino por las relaciones histéricas que habilita
y que producen una polifonia muy caracteristica, im-propia de todo orden
privativo. La metodologia que emplearemos consistird en revisar primero
cuatro claves disciplinarias del estudio mitolégico desde el marco tedrico de
cada una de ellas, para después evaluar el modo en que el espiritu de la idea-
cién mitica asi caracterizado resuena en las practicas participativas de la
transmedialidad contemporanea. Por altimo, revisaremos a modo de ejem-
plo algunos rasgos del mito artdrico que pueden dar cuenta de esta relacion
entre mitologia y transmedialidad significativamente.

Disciplinas fundamentales del estudio del discurso mitologico

El discurso mitolégico ha despertado interés académico practicamente en
todas las disciplinas humanistas, pero ha sido un objeto de estudio especial-
mente privilegiado en la antropologia, el psicoanalisis, la filosofia y la reli-
gion. Consideramos estas cuatro lineas de investigacion como pilares de la
reflexion mitoldgica porque, como lo explica a detalle Ernst Cassirer (2021),
uno de los autores que citaremos en este trabajo, el eje central del pensa-
miento mitolégico, que en un principio se habia discutido en clave metafisica
entre los campos de la filosofia y la religion, a finales del siglo XIX giré hacia
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un planteamiento antropogénico impulsado sobre todo por la vocacién cien-
tifico-descriptiva de la antropologia y el psicoanalisis. En nuestra exposicion
invertimos parcialmente el orden cronoldgico de esta transformacién por-
que las conclusiones que mayor interés nos ha suscitado esta investigacion
sobre la relacion entre mitologia e intermedialidad parecen reconducir la

reflexién hacia consideraciones metafisicas.

Eje antropoldgico

En el campo antropoldgico, el mito representa un lugar de encuentro fun-
damental para los debates alrededor de la problematica relacion entre cul-
tura y naturaleza. En un primer momento, Claude Lévi-Strauss introduce las
estructuras del parentesco como bases formales que definen a las sociedades
dualistas, como es (modelo) nuestra propia civilizacién occidental, pero que,
segun la escuela de Lévi-Strauss, también cumplen funciones estructurantes

en las mitologias humanas:

a la biparticién del grupo social sigue, con frecuencia, una biparticién de los
seres y de las cosas del universo y las mitades estdn asociadas con oposiciones
caracteristicas: lo Rojo y lo Blanco; lo Rojo y lo Negro; lo Claro y lo Sombrio;
el Dia y la Noche; el Invierno y el Verano; el Norte y el Sur o el Este y el Oeste; el
Cielo y la Tierra; la Tierra Firme y el Mar o el Agua; lo Izquierdo y lo Derecho; lo
Bajo y lo Alto; lo Superior y lo Inferior; lo Bueno y lo Malo; lo Fuerte y lo Débil;
el Mayor y el Menor. (Lévi-Strauss, 1969, p. 109)

Esta vision dualista del mundo, tanto en el plano mitolégico como en
general, ha sido ya puesta en duda desde muchos dngulos. En particular, y
a modo de un didlogo entre antropologia y filosofia, algunos autores ponen
radicalmente en tela de juicio la distincién dualista entre lo natural y lo
sobrenatural, de la que depende en buena medida nuestra esquematizaciéon
moderna de la cultura, incluyendo la mitolégica. Un texto paradigmatico
que ha orientado esa linea de investigacion es el ensayo de Bruno Latour,
Nunca fuimos modernos, que rechaza la narrativa de que el fracaso de la
modernidad conduce necesariamente al escepticismo de la posmodernidad.
La hipotesis que sostiene es que

si nunca habiamos sido modernos, por lo menos a la manera en que la cri-
tica nos lo cuenta, las relaciones atormentadas que mantuvimos con las otras
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naturalezas-culturas resultarian transformadas. El relativismo, la dominacién,
el imperialismo, la mala consciencia, el sincretismo serian explicados de otro
modo, modificando entonces la antropologia comparada. (2007, p. 29)

En efecto, también el discurso mitoldgico, mas alla de las etiquetas con
las cuales se le ha leido tan ajena y descuidadamente, no puede entenderse
con plenitud si lo social y lo natural se piensan como categorias excluyen-
tes de las cuales habria que partir para determinar si la ideacién mitica es
una “tendencia natural” del ser humano o es una “construccién cultural’,
un debate que aliment6 los intercambios entre académicos durante todo el
siglo XX y que todavia tienen cierta vigencia. Esta linea de investigacion que
representa Latour permite clarificar o por lo menos advertir la problematica
de esta separacion estructural y de sus conflictos que, no obstante, siguen
siendo determinantes en la gran mayoria de nuestras formas de vivir juntos.
Como dice Philippe Descola, en el mismo sentido que Latour:

la objetificacion social de los no humanos... no se puede separar de la objeti-
ficacion de los humanos; ambos procesos estan directamente animados por la
configuracion de ideas y practica de la que cada sociedad extrae sus conceptos
del propio ser y de la otredad. Ambos procesos implican establecer fronteras,
atribuir identidades y descubrir mediaciones culturales. (2001, p. 105)

Precisamente ahi donde la observacidon empirica se detiene, a saber, en
la expresién trascendente del espiritu humano, en la experiencia inefable del
mundo, es en donde el registro mitoldgico ya no se deja orientar por los
protocolos de objetificacién humanos que Descola describe como procesos
de mediacién cultural. En cambio, la lectura mitolégica del mundo intuye
un orden superior de identidad y correspondencia entre las cosas naturales
y el mundo de los nombres; a una unidad de esta dimension responden sus
imagenes, como puede constatarse en la lectura parabolica de los oraculos,
en el poder magico de las palabras. Asi se explica también la trascendencia
de ese “orden natural de las cosas” que los budistas llaman dharma, que no es
natural en un sentido bioldgico mecanico, sino que procede de una fuente de
sabiduria incognoscible y absoluta, que es el Brahmdn. La direccién a la que
apuntan las ltimas perspectivas antropoldgicas nos permite recordar que el
mito, por definicidn, se narra por encima de los limites de la representacién
dualista del mundo y nunca se ha enredado en sus contradicciones. Asi ha



IDENTIDAD DE LOS OPUESTOS. MITOLOGIA Y TRANSMEDIALIDAD 33

quedado claro ya desde los tiempos del personaje de Lao Tse, él mismo un
emblema inextricable entre ficcion y realidad:

El “No ser” es el comienzo de Cielo y Tierra,
y el “Ser”, la madre de los seres individuales.
El camino del No ser

lleva a contemplar la maravillosa esencia,

el del Ser,

a contemplar los espacios limitados.
Originalmente, los dos son uno,

su unica diferencia radica en el nombre.

La unidad de ambos se denomina misterio.
El enigma mas profundo del misterio

es la puerta por donde entran todas las maravillas. (Lao Tse, 2021, p. 49)

A pesar de la validez de esta critica que reconocemos aqui en toda su
importancia, la aportacion del analisis estructural del mito no es algo menor,
puesto que provee de un marco lingiiistico-formal necesario a los exhaus-
tivos trabajos de historia antropoldgica de las mitologias, que contienen el
material mas informativo del que parte la mayoria de las investigaciones
actuales sobre el tema. Estos grandes tratados, en su mayoria, se construyen
de acuerdo con la metodologia de la mitologia comparada, como los de James
Frazer o los de Joseph Campbell. La rama dorada (2011), de Frazer, es uno
de los estudios mas exhaustivos y minuciosos que existen sobre las tradi-
ciones mitoldgicas, ya que el autor define esas estructuras como tres teorias
fundamentales del pensamiento: la magia, la religion y la ciencia. Y si bien
Frazer reconoce que la ciencia es el sistema mads preciso de los tres, y que de
su suerte depende la esperanza de progreso de la humanidad (p. 617), esta
convencido de que sdlo la religién ha sido capaz de penetrar en los secretos
mas profundos del universo. Sin demeritar el valor documental de su legado,
y considerando que escribe todavia en el siglo XIX, hay que decir que la prin-
cipal debilidad del autor es el sesgo evangelista y apologético mediante el
cual rechaza la posibilidad de que la misma revelaciéon pueda alcanzarse por
vias espirituales distintas al dogma cristiano.

Este sesgo de la espiritualidad desde el dogma como uno de los prin-
cipales problemas de la mitologia tradicional es algo que ya han sefialado
muchos autores, como el propio Joseph Campbell quien, por su parte, es
autor de una elocuente y titanica obra sobre lo que él mismo llama historia
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natural de las mitologias, de la cual, sin duda, su aportaciéon mas popular
es el esquema del monomito, conocido también como “el viaje del héroe”,
expuesto de manera exhaustiva en The Hero of a Thousand Faces (2008) y
que se ha empleado como modelo en toda clase de disciplinas, desde la teoria
narrativa hasta la mercadotecnia y el desarrollo de videojuegos. De acuerdo
con Campbell, y como muestran de manera candnica los relatos de los gran-
des lideres religiosos (Cristo, Buda o0 Mahoma), mucho mas alla de las dife-
rencias ideologicas, la aventura heroica en toda época y en todo territorio
relata siempre un proceso de transfiguracion individual. Mds atn, para que
esa historia alcance una significacién mitoldgica debe ser traducida y elevada
a una interpretacion universal que sea igualmente valida para el resto de la
comunidad, sea que esta comunidad se limite a lo local y al ndcleo familiar,
como es tipico de los cuentos de hadas, a la nacién, como ocurre con los
héroes revolucionarios, o bien que esa comunidad se remita a la humanidad
entera, como sucede con mayor frecuencia en las revelaciones de las figuras
miticas religiosas.

A Campbell debemos también la popularidad de la nocién de que los
mitos poseen una configuracion ciclica que reproduce las fases de separacion,
iniciacién y retorno tipicas de los ritos de iniciacion de los pueblos primiti-
vos. Este esquema se puede representar del siguiente modo:

Figura 1. Esquema del monomito

COMUNIDAD
Separacion

Retorno
INDIVIDUO

Iniciacion

Fuente: Campbell, 2008, p. 23 (con modificaciones)

El fundamento de los ritos de iniciacién para los pueblos premodernos,
y la razén por la que son tan centrales en la ideacion mitoldgica desde un
punto de vista antropoldgico, consiste en que a través de ellos se informa y
se refuerza el sentimiento de identidad comunitaria, esencial en un animal
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social como el humano. Este valor encuentra un interesante nicho de expre-
sién en las practicas de cultura participativa de las sociedades actuales, como
lo explica Henry Jenkins (2006) muy conocidamente. Entre dichas practi-
cas destacan las narraciones transmediales, de las cuales nos ocuparemos
aqui con mayor atencién y como dechado de esa cultura. El sentido de estos
rituales, muchos de los cuales siguen cumpliendo un papel importante en las
dindmicas sociales actuales, es preparar al iniciado para afrontar los desafios
y responsabilidades de la nueva etapa de su vida y a renunciar con sabidu-
ria y madurez a las libertades y comodidades —ataduras del ego— que debe
dejar atrds en un proceso de transformacion espiritual, social y psicoldgico.
Esta transfiguracion se manifiesta universalmente en tres rupturas esencia-
les de la vida a las que responden los tres estadios de los ritos de iniciacion:
nacimiento, madurez y decadencia (muerte). Sin embargo, el umbral entre
una fase de la vida y otra nunca representa una ruptura discreta y total con
las fases anteriores; la muerte misma en este proceso no implica otra cosa
que la continuidad de la vida que da paso a un nuevo ciclo, sea como sea que
esta continuidad se represente en determinada cultura.

Eje psicoanalitico

En el terreno del psicoanalisis el propio Freud es una figura central para la
descripcién metapsicologica del mito, de la cual se deriva nada menos que
el propio complejo de Edipo como la base neurdtica de la sociedad a la que el
discurso mitologico le confiere formas exteriores. Como escribe Campbell:

El suefio es el mito personalizado, el mito es el suefio despersonalizado; tanto el
mito como el suefio son simbolicos del mismo modo general que la dindmica
de la psique. Pero en el suefio las formas son distorsionadas por las dificultades
peculiares del que suefia, mientras que en el mito los problemas y las soluciones
mostrados son directamente validos para toda la humanidad. (2008, p. 14)

Asimismo, tanto el estado neurético como la ideacion mitica expresan un
sentido ambivalente cuyo origen puede proyectarse hasta el arcaico principio
del tabu. En su ensayo, Totem y Tabii, Freud explica que ““Tabii’ es una pala-
bra polinesia [que] se nos explicita siguiendo dos direcciones contrapuestas.
Por una parte, nos dice ‘sagrado, ‘santificado’ y, por otra, ‘ominoso, ‘peli-
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groso, ‘prohibido; ‘impuro™ (2020, p. 27). Los estudios antropoldgicos que

hemos referido y muchos otros mas han dedicado una buena parte de su
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trabajo a definir las caracteristicas observables en las sociedades totemis-
tas y habia sido reconocido hasta cierto punto la importancia del incesto en
estas organizaciones; sin embargo, no se habia explicado satisfactoriamente
cudl era el papel que cumplia en ellas —al menos ese es el punto de partida
de Freud- y mucho menos se le habia concedido el lugar central que ocupa
en la descripcidon del fendmeno mitico primitivo al interior de la obra del
fundador del psicoanalisis. De su argumento se puede colegir la idea de que
si los individuos primitivos producen imagenes cosmoldgicas muy similares
es porque se derivan de pulsiones humanas reprimidas a partir de la insti-
tucion del tabu, particularmente el incesto, cuya motivacion es, justamente,
el misterio que anima la investigacion de Freud. La hipdtesis que defiende,
como deciamos, es que el tabul produce un sentimiento ambivalente ~horror
sagrado- en el que, para los pueblos primitivos, la prohibicién es motivo
tanto de placer (en la idea de la consumacién) como de terror (al castigo por
violar el tabu) y, bajo esas circunstancias, el sentimiento del tabu coincide
con el estado psiquico de la neurosis, de modo que

en lo inconsciente nada les gustaria mas que violarlas, pero al mismo tiempo
temen hacerlo; tienen miedo justamente porque les gustaria, y el miedo es mas
intenso que el placer. Ahora bien, ese placer es, en cada individuo del pueblo,
inconsciente como en el neurético. (2020, p. 39)

Vemos asi que la misma critica al dualismo que se desarrolla mas recien-
temente en los estudios antropoldgicos era ya fundamental también en el
problema metapsicolégico de los origenes que Freud planteaba.

A través de Joseph Campbell, un autor que va y viene constante y natu-
ralmente de las teorias antropoldgicas a las psicoanaliticas y religiosas, ya
hemos identificado los ritos de iniciacién como fundamento general de los
mitos compuesto por las fases de separacidn, iniciacién y retorno, y hemos
dicho que tales rituales reflejan las distintas etapas de la vida humana. Pues
bien, el psicoanalisis ha encontrado un terreno de investigacion especial-
mente fértil en el estudio de las etapas mds tempranas de esa vida, inac-
cesibles al lenguaje articulado de las palabras, pero fundamentales en la
construccion de la consciencia. Luego de que el recién nacido se sobrepone
como puede a la experiencia traumdtica del nacimiento, el desafio que tiene
enseguida es el de integrarse a un medio ambiente nuevo, extrano y hostil,
pero complejo, porque su primer contacto con ese mundo es precisamente
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la fuente de satisfaccion de sus deseos: su madre. De ahi que la imagen del
origen del universo sea precisamente la Madre para la gran mayoria de las
culturas mitologicas antiguas.

El ser humano, al haber adquirido consciencia en un ambiente abso-
lutamente egocéntrico, como es el vientre materno, nace en una condicion
que Freud llama narcicismo primario. Por eso, la consciencia del otro es para
Freud una conducta no heredada y no es inherente tampoco a la pulsién,
sino algo adquirido por medio de la experiencia. Esta consciencia del otro se
manifiesta en lo que en psicoandlisis se llaman “objetos”. El objeto es aque-
llo que apunta a, o promete, la satisfacciéon de la pulsion y, por supuesto,
el primer objeto es la madre, y de ese privilegio deriva la centralidad del
tabu del incesto en el esquema psiquico del individuo. Pero cuando decimos
que “la madre” es el primer objeto de pulsion estamos diciendo en realidad
algo impreciso, porque el psicoanalisis ha encontrado que la madre no se le
aparece al bebé desde el comienzo como una totalidad, sino fragmentada
en partes simples e inmediatas que a veces son buenas y a veces son malas.
Estos objetos se llaman objetos parciales o escindidos. Para que todas estas
experiencias dispersas y confusas se articulen en una sola idea compleja, que
es “la mama’, el bebé debe realizar un trabajo muy dificil de composiciéon
que se llama “integracién” Entonces, s6lo de manera laboriosa y paulatina
es que el bebé adquiere el sentido de la otredad; o, dicho de otro modo, para
Freud el sentido de comunidad es una conducta aprendida conscientemente.
El bebé tiene que entrar en contacto con los objetos del mundo exterior que
le rodea para desarrollar poco a poco la idea de que hay otras consciencias en
el mundo tan auténomas como la suya.

Ademds, otros desarrollos del psicoandlisis que continuan la tarea de
Freud sugieren una expansion de la hipétesis que, a su vez, expande también
la explicacion del mito como neurosis hacia otra clase de horizontes que ya
no se pueden comprender claramente desde el solo complejo de Edipo, asi
como tampoco desde otras posibles causas de neurosis. Un caso emblema-
tico de esta expansion es el de Melanie Klein, quien dedica una buena parte
de su trabajo a la investigacion de la vida animica de las infancias y propone
la idea de “objeto interno”, de acuerdo con la cual: “la prohibicién del deseo
infantil ya no emana de la madre real, sino de una madre introyectada, cuyo
rol para mi se manifiesta de muchas maneras y ejerce una influencia mas
dura y cruel sobre ella [Rita, paciente de Klein] que la que su madre real ha
ejercido nunca” (1975, p. 132).
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Freud no habla nunca de objetos internos y lo mas cercano a ellos que
podemos encontrar en él quizas sean las fantasias. La fantasia es para Freud
la expresiéon compensatoria de la frustracion por la insatisfacciéon directa o
inmediata de una pulsion. El objeto interno que describe Klein, por su parte,
no solamente se forma en la psique del infante por la via empirica del con-
tacto frustrante con el mundo exterior, sino que esa madre introyectada de la
que habla Klein, que “se manifiesta de muchas maneras”, también se alimenta
de imagenes que preceden al propio nacimiento; Klein amplia de este modo
el espectro freudiano del concepto de fantasia, limitado hasta entonces a la
relacion entre la insatisfaccion de la pulsion egoica y su sustituto. El concepto
de Klein, pese a sus dificultades tedricas,> en cambio, permite introducir con-
cepciones elaboradas e inconscientes que son distintas de las compensacio-
nes derivadas de la insatisfaccion directa de pulsiones. Dirfamos -siguiendo
a Klein— que el bebé posee estas fantasias a priori y consisten en un imagina-
rio de ideas complejas que le son heredadas filogenéticamente, muy al estilo
de la teoria de los arquetipos desarrollada por Jung, que influyé notable-
mente en las ideas de Klein.

Asi, la figura inconsciente de la madre, que le aparece al bebé en un prin-
cipio en fragmentos caéticos y simples, buenos o malos, es decir, a modo de
objetos escindidos, al ir adquiriendo un sentido complejo de totalidad, se
acerca paulatinamente al registro mitoldgico de la Madre que, de acuerdo
con Klein, estaria ya latente desde la propia existencia inconsciente del neo-
nato, hasta que coincide con él y se libera. Ese registro mitologico, simbolico
y hereditario le sirve al bebé de estructura para organizar sus ansiedades y
expresar el sentido complejo —interior y exterior- de la vida, o sea, para crear
una imagen inconsciente de esa totalidad y asimilar la idea de que su madre

* “Hay varias dificultades conceptuales al hablar del término ‘objeto interno. El
término se usa para referirse a una gran variedad de fendmenos en el individuo, desde
sensaciones corporales a partes del yo e imagenes mentales —fantasias, memorias y per-
cepciones-. Los términos ‘objeto interno’ y ‘objeto externo’ son a veces indistinguibles
en cuanto pueden ser empleados para referirse a una imagen mental. Todos los obje-
tos que son percibidos o recordados, sea consciente o inconscientemente, son internos
en el sentido de que estan en la mente, aunque se puede hacer una diferenciacién entre
aquellos que son experimentados como dentro del yo y aquellos que son experimentados
como exterijores al yo. El concepto de objeto interno implica un objeto que es o ha estado
animado y con el que existe una conexién emocional. En un sentido amplio el término
implica algun grado de permanencia o recurrencia de la experiencia del objeto” (Bott et
al., 2011, “objeto interno”).
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pueda ser “buena” y “mala” y ser la misma madre, con la misma ambivalencia
con que se proyectan en cada civilizacién premoderna las imagenes de las
madres mitoldgicas, como Kali, Diana, Isis o Coatlicue que, una vez mas, no
expresan una forma dualista de la vida, sino que ella se confirma en la inte-
gracion de los opuestos. La integracion, podriamos decir, no se da entonces
solamente en funcién de sintetizar en una sola unidad la complejidad de la
madre buena y la madre mala, ni como la sintesis de cualquier otro conjunto
de objetos escindidos en la experiencia empirica, sino que también implica
una cierta forma de identificaciéon con la imagen mitoldgica de la Madre que
despierta o se activa desde el inconsciente del nifio cuando se produce esa
integracion, aportandole una funcién estructurante a nivel inconsciente.

El lugar de la madre en el mito, tanto como en el psicoanalisis, no
es solamente el origen, es también el destino final del viaje del héroe, es
una imagen privilegiada del renacimiento. “Quien quiera nacer tiene que
destruir un mundo’, le enseflaba Max Demian a Sinclair en la novela de
Herman Hesse; “Romped, rompedme, hombres del conocimiento, las vie-
jas tablas!”, ensefa el Zaratustra de Nietzsche. Una vez destruido el mundo
y derrotado el dragdn, el héroe tiene una vision de ese renacimiento, una
luz que lo guia de vuelta al vientre materno, a la unidad originaria de la
experiencia de unidad absoluta del Ser. Esa unidad se afirma en la compo-
sicion ciclica del mito, desde la trayectoria de los ritos de iniciacion hasta
su comprension del tiempo circular, y se materializa en la figura alegé-
rica del (re)encuentro del héroe con la Reina Diosa del Mundo, la Madre
Universal que, como dice Campbell,

Es el modelo de todos los modelos de belleza, la réplica de todo deseo, la meta
que otorga la dicha a la busqueda terrena y no terrena de todos los héroes. Es
madre, hermana, amante, esposa. Todo lo que se ha anhelado en el mundo, todo
lo que ha parecido promesa de jibilo, es una premonicion de su existencia, ya
sea en la profundidad de los suefios, o en las ciudades y los bosques del mundo.
(2008, p. 105)

Sin embargo, el encuentro deslumbrante con la Diosa Madre todavia se
experimenta como un conocimiento confuso, prohibido e inaccesible, como
una especie de objeto escindido, de modo que el héroe es incapaz de elevar
su espiritu a la altura de la revelacién precisamente porque la imagen de la
Diosa es incompleta y es abrumadora, como en la experiencia que tiene el
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bebé de su propia madre antes de la integracion. El destino al que el héroe
esta atado en los mitos siempre estd mas alla de su comprensién porque no
puede sino intuirlo muy vagamente como una imagen onirica que lo conduce
hacia la paz y la serenidad del vientre materno. Por su parte, el individuo no
puede asimilar esa imagen hasta que encuentre formas sociales compartidas
de reconocer ese destino en la propia realidad. Sandor Ferenczi, otra figura
importante en la lectura psicoanalitica de los mitos,’ propone en este sen-
tido que hay una fuerza de atraccion originaria que precede a toda forma
de mocién pulsional a la que llama “tendencia regresiva talasal”. Inspirado
en la imagen mitoldgica de Talasa, diosa madre primordial que personifica
el mar en la mitologia griega, Ferenczi sugiere la existencia de un “impulso
hacia el modo de existencia acuatico abandonado en tiempos primordiales”
(Ferenczi, 1938, p. 52). Explica, ademas, que

el ser humano estd dominado desde el momento en que nace en adelante por
una tendencia continua y regresiva hacia el restablecimiento de la situacién
intrauterina, y rapidamente se aferra a ella inquebrantablemente, por decirlo asi,
a través de medidas magico-alucinatorias. (1938, p. 20)

La realidad le opone al individuo una resistencia radical que lo separa de
esa experiencia ocednica de totalidad de la que también hablan, por ejemplo,
las religiones brahmanicas, y que se busca a través de técnicas ancestrales
como el yoga y la meditacion.

Eje filoséfico

El origen mismo de la filosofia procede del pensamiento mitolégico. No
solamente habria que remitirnos a los temas fundamentales de la filosofia
que tienen su primera formulacién en formas simbdlicas de la vida, el alma,
el universo, el destino, la libertad, Dios... sino que, como dice Ernst Cassirer,

3 Ademas de la obligada referencia a Jung, vale la pena hacer mencién aqui también
de la figura de Otto Rank, quien escribe un libro cuyo tema central es la materia mito-
logica (1914); sin embargo, Rank se ocupa especificamente de la perspectiva psicologica
acerca del nacimiento del héroe como un arquetipo que se presenta en casi todas las civili-
zaciones, pero es un tema que escapa al interés del presente trabajo. El caso de Ferenczi no
es tanto de interés aqui porque haya escrito especificamente sobre mitologia, como Rank
y Jung, sino mds bien por su forma casi esotérica de hacer teoria.
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fue solo a costa de luchar a brazo partido con el pensamiento mitico que la filo-
sofia pudo llegar a la primera formulacién clara de su propio concepto y de su
propia tarea. Donde sea que la filosofia buscé establecer una perspectiva teoré-
tica del mundo, fue confrontada no tanto con la realidad fenoménica inmediata
como con la transformacién mitoldgica de esa realidad. (2021, p. 1)

Entre los presocraticos encontramos quizas los sistemas filosoficos
mejor identificados con las formas liricas, poéticas, esotéricas y narrativas
de las técnicas mitoldgicas de exposicion, atravesadas todas ellas por la tra-
dicién oral. En cuanto a la semejanza de sus contenidos, los discursos de los
primeros fildsofos de la historia mostraban sus claves mitologicas, por ejem-
plo, al definir como divino y universal el origen del alma o en el significado
oculto del numero, ambas ideas defendidas de ese modo por el circulo de los
pitagdricos; o también en las teorias filosoficas del devenir, cuya figura mas
prominente sea quizés la de Heraclito de Efeso, a quien debemos la formu-
lacién de una dialéctica que nos permite comprender, desde la filosofia, el

valor que el mito confiere a la oposicién misma de las cosas:

esto es, la idea de que sélo la tensién entre elementos opuestos los unifica a
niveles superiores, crea una estructura en la que el todo es algo mas que la suma
de las partes, y cuya unidad consiste precisamente en esa relacion, dialéctica,
entre los opuestos. (en Bernabé, 2008, p. 120)

El fragmento del Tao Te King que citdbamos antes, que dice:
“Originalmente, los dos [El Ser y el No-ser] son uno, / Su tnica diferencia
radica en el nombre” evoca el mismo principio dialéctico de la identidad de
los opuestos. El fildsofo De Efeso lo expresa de este modo: “Para los que estan
despiertos, el orden del mundo es uno y comun, [pero] comprenden cémo
lo divergente converge consigo mismo; ensamblaje de tensiones opuestas,
como el del arco y el de la lira” (en Bernabé, 2008, p. 132). Asi como el sig-
nificado mas profundo del tabu esta para Freud en la ambivalencia senti-
mental e indivisible del horror sagrado, el Ser y el No-ser no se entienden
en Heraclito ni en los relatos mitoldgicos antiguos como meras oposiciones
duales y excluyentes, sino que el sentido de uno se expresa en el del otro y por
eso dependen mutuamente de su oposicion; sin aquello a lo que se oponen

no serian nada.
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La filosofia comparte con el mito la tarea de analizar en la sustancia y
en la composicion de la vida las distintas relaciones del universo para trans-
formar el caos en cosmos, sin embargo, incluso el mito més perfecto de la
humanidad, que es el mito de la ciencia, reconoce que esa imagen sera siem-
pre imperfecta e inacabada, y en esa advertencia la filosofia hace un especial
énfasis. Pero también por eso el mito se despliega en un proceso de circula-
cién que lo mantiene en constante construccion y reconfiguracion, de modo
que el conocimiento que contiene nunca es ni pretende ser mds que una
aproximacion heuristica a una verdad que es esencialmente mistica, por eso
dice Heraclito que “la verdadera naturaleza gusta de ocultarse” (en Bernabé,
2008, p. 130), o como lo expresa Lao Tse: “La unidad de ambos [del Ser y
el No-ser] se denomina misterio. / El enigma mas profundo del misterio /
Es la puerta por donde entran todas las maravillas” (Lao Tse, 2021, p. 49).
De ahi el potencial poético de la parabola, tanto para la escritura mitoldgica
como para la técnica filoséfica de pensadores como Herdclito, puesto que,
mediante la parabola, las palabras adquieren un poder magico de evocacién
de una verdad que las supera y que, por lo tanto, sélo puede expresarse a
través de una imagen poética, de un aforismo o de un proverbio.

El mito, en la propia configuracion temporal y material de su circulacion
mimética a lo largo de la historia, afirma el principio de la identidad de los
opuestos de Herdclito e ignora los limites materiales que el relato impone a la
literatura moderna, porque la forma abierta del mito se construye sin fron-
teras, en un universo diegético organico y analdgico que no separa un relato
de otro mediante categorias discretas, como si sucede, por ejemplo, con la
novela en el formato auténomo de libro, en virtud tanto de la estructura tipi-
camente cerrada de su diégesis como de la firma del autor, de modo que un
relato como EI Quijote, bajo los principios y estructuras paradigmaticas de
la forma novela que dicha obra inaugura, no puede ser sino el texto publi-
cado por Miguel de Cervantes entre 1605 y 1615 y ningtn otro mas puede
reclamar ser “parte de él”, como es natural en las operaciones transmedia-
les. Podemos encontrar copias, alusiones, adaptaciones, intertextos, secuelas
(a duras penas), parodias... pero El Quijote como novela sdlo se identifica
esencialmente consigo misma.

En cambio, un rasgo de caracter transmedial del mito, como veremos
mas adelante, es que se construye y se eleva a ese estatuto en la medida en
que al relato de una leyenda se le aiaden y se le oponen otros, sin jerarquias
ni privilegios, con multiples diferencias entre ellos y con rasgos particulares
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que cumplen cada uno con la tarea de ser portavoz de un pueblo y de una
cosmovision. En contraposicion a la idea moderna de autor, el mito es una
construccion artistica y narrativa mds bien anénima y comunitaria mediante
la que se estrechan los vinculos entre los pueblos que comparten el trasfondo
de sus imagenes y de sus simbolos. Su unidad estriba en esa comunién, y en
esa unidad autor y pueblo son una y la misma cosa.

La paradoja de la unidad entre unidad y multiplicidad reunidas en un
mismo concepto dialéctico es resuelta por Heraclito mediante la tesis de iden-
tidad de los opuestos que, desde nuestro punto de vista, tiene peso de lema
para el pensamiento mitoldgico. No es de sorprender que esta solucién tenga
importantes consecuencias en la posterior lectura filosdfica del mito, de
la cual me gustaria rescatar para los fines de este trabajo un par de ideas
expuestas, respectivamente, por Ernst Cassirer y por Friedrich Nietzsche.

Cassirer, en primer lugar, desde una revision de herencia neokantiana
pone al mito en un lugar central de la filosofia de la cultura en donde el len-
guaje y el arte producen formas simbolicas de expresion del espiritu humano
que, a pesar de proceder del pensamiento magico y religioso, sus categorias
no son distintas esencialmente de las que se gestan en la visién empirica y
cientifica del mundo, sino que s6lo hay entre ellas variaciones modales que se
despliegan en la triada entre arte, lenguaje y mito. Por ejemplo, al respecto del
concepto de niamero explica Cassirer que “Mucho antes de que el numero se
volviera una unidad pura de medicién era venerado como ‘niimero sagrado,
y un aura de esa reverencia todavia estaba presente en los inicios de la ciencia
matemdtica” (2021, p. 77). Mas atn, muchas formas de organizar el mundo
mediante el nimero siguen dirigiéndose a fuentes mitologicas, puesto que

este mundo objetivo mismo nunca es sélo material; esta lleno de vida interna
propia, que se mueve en ritmos muy bien definidos... . La luna —tal como indica
su nombre mismo en la mayoria de los lenguajes indogermanicos y de los cami-
to-semiticos— aparece en todas partes [particularmente en el arte] como el ver-
dadero criterio de divisién y medicion del tiempo. Pero es més que eso, porque
todo cambio en la naturaleza y en la existencia humana no sélo esta coordinado
con ella en cierto modo, sino que se proyecta a ella como su origen, su fuente
cualitativa. Esta intuicion mitica primordial ha encontrado su lugar incluso en
las teorias bioldgicas modernas, de modo que el nimero siete ha recuperado su
significancia como regulador de toda la vida. (Cassirer, 2021, p. 149)
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Algo similar ocurre con el problema del movimiento. Al pensar en él,
mas alld de la mecanica de Newton, la reflexién no sélo nos lleva de vuelta a
Heraclito y nos recuerda el mito de la creacion, el primum mobile asociado a la
Madre universal y al principio absoluto del Brahman, sino que nos regresa,
ademds, al presente de la teoria del campo unificado y la fisica de particulas.
El movimiento, podriamos afnadir, es un fendmeno que describe con elo-
cuencia la unidad dialéctica entre la identidad y la transformacion de los
entes, y quizas ninguna expresion artistica muestra mas didacticamente esa
unidad que el corte mévil del cine sobre el que reflexiona Gilles Deleuze. El
filésofo francés escribe, por ejemplo, que

el plano [cinematografico] de las imagenes-movimiento es un corte mévil de un
Todo que cambia, es decir, de una duracién o de un ‘devenir universal. El plano
de las imagenes-movimiento es un bloque de espacio-tiempo, una perspectiva
temporal, pero, por tal condicidn, es una perspectiva sobre un Tiempo real que
de ninguna manera se confunde con el plano o con el movimiento. (1984, p. 105)

Y si no se confunde es porque esta unidad del movimiento que integra
la identidad y la diferencia, volviendo a Cassirer, pertenece a un nivel de
consciencia superior al de la experiencia cotidiana y comun que registran

los opuestos en su observacién empirica. Por ese motivo, todas las formas de

diferenciacion y estratificacién [propias del pensamiento teérico] son totalmente
ajenas a la consciencia mitica. Esta consciencia vive en la consciencia inmediata,
que se acepta sin ser medida con respecto a otra cosa... . En lugar de estar atado
al esquema de una regla, de una ley necesaria, cada objeto que se engancha y
que llena la consciencia mitica pertenece, por decirlo asi, sélo a si mismo; es
incomparable y unico... . Y sin embargo, por otro lado, el contenido de la cons-
ciencia mitica no se dispersa en meros particulares inconexos; ellos también son
gobernados por un principio universal —-que, no obstante, es de una clase y de un
origen totalmente distintos del principio universal del concepto logico. Porque
precisamente a través de su cardcter especial, todos los contenidos de la cons-
ciencia mitica son reunidos en la totalidad... que los distingue de los contenidos
de la existencia comun, cotidiana y empirica... . Es esta caracteristica trascen-
dencia lo que vincula los contenidos de la consciencia mitica con la religiosa. En
su mera existencia inmediata, todos ellos contienen una revelacién y al mismo
tiempo retienen un tipo de misterio; es esta interpenetracion, esta revelaciéon
que tanto revela como reserva, lo que confiere al contenido mitico-religioso su
fundamento basico, su cardcter de “sagrado”. (Cassirer, 2021, pp. 94-95)
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En el caso de Nietzsche, la demoledora critica al sistema de pensamiento
occidental —especialmente el cristianismo- que lo caracteriza se construye
sobre importantes claves mitoldgicas, como el principio alquimista del
eterno retorno o su genealogia de la moral que se alimenta de ideas tanto
propiamente presocraticas como brahmdnicas. A pesar de sus fuertes reser-
vas sobre “la voluntad de estos cansados de la vida’, Nietzsche guarda una
cierta admiracion y respeto por muchas de las concepciones de las religiones
vedanticas porque su deuda con ellas no es poca cosa:

El estado mas alto, la beatitud misma, toda esta hipnotizacion global y esta tran-
quilidad obtenida por fin, he aqui siempre a sus ojos el misterio por excelencia,
que ningun simbolo, por sublime que sea, puede expresar; es el retorno bendito
a la esencia de las cosas, es la liberacion de todo error, es la “ciencia’, es la “ver-
dad’, es el “ser”. Es la liberacion de todos los fines, de todos los deseos, de toda
actividad, es, en fin, un estado mas all4 del bien y del mal. “El bien y el mal’, dice
el budista, “son trabas; el hombre perfecto se hace duefio del uno y del otro..”,
“La accién y la omision —dice el creyente de los Vedanta— no le causa ningin
dolor; como verdadero sabio, sacude lejos de si el bien y el mal; ningtin hecho
perturba su reino; el bien y el mal han sido superados por éI”. Esta es, en suma,
una concepcion enteramente india, tanto brahmanica como budica. (Nietzsche,
2004c, p. 294)

Una vez mas reconocemos el valor de la re-union y la ambivalencia origi-
naria de los opuestos: tanto las buenas acciones como las malas son cadenas
para la consciencia. La esencia de ambas motivaciones es una ilusién que,
como en el neurdtico, busca compensar el malestar producido por nuestras
faltas, de modo que el superhumano nietzscheano, tanto como el bodhisat-
tva, aspiran por igual a sacudirse la confusion de la virtud con la misma ener-
gia que la de la culpa, pues culpa y virtud son dos polos egoicos que alejan
al individuo por igual de la libertad, del flujo natural de la vida, del dharma,
como se denomina en las religiones indias, el Tao en el lejano Oriente, o el
amor en el cristianismo. De ahi el famoso aforismo del pensador alemén: “Lo
que se hace por amor se hace también mds alla del bien y del mal” (Nietzsche,
2004c, p. 73).

Podemos confirmar esta posiciéon de Nietzsche por otras vias diferen-
tes: por ejemplo, en su inclinacién por Heraclito y la idea del devenir que
ya hemos expuesto, y que se opone frontalmente a la “Via de la verdad” de
Parménides que afirma la identidad de los entes. Los grandes relatos misticos
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predican por igual un camino hacia la purificacién del yo, en donde el héroe
aprende a aceptar su destino, aunque todavia no lo comprenda. En ese pro-
ceso, como dice Nietzsche, el héroe o el superhombre, que son figuras ana-
logas en la lectura mitolégica del Zaratustra, se enfrenta a la dificil tarea
de romper las viejas tablas, o sea, los cddigos de conducta que educaron su
caracter, y saber ver las nuevas tablas que tiene ante sus ojos a medio escri-
bir y que apuntan a una verdad velada, utdpica, pero superior, que no es
otra cosa que la revelacion mitoldgica. No es, pues, tanto un conocimiento
nuevo como oculto porque, tal como hemos dicho a partir de la propuesta
de Ferenczi, esa imagen de la totalidad, de la Madre Universal que se revela
al héroe en su iniciacion, se le presenta de forma auratica, como un recuerdo
lejano o como la imagen onirica de un tiempo primordial desplazado por la
normalidad empirista del pensamiento dominante. Es eso a lo que Nietzsche
apunta cuando le reprocha a Platén su desprecio por la filosofia presocra-
tica, especificamente la doctrina del devenir que Heraclito bebe de la fuente
del pensamiento hinduista y que el platonismo dilapida en nombre de la ley
“solida” de la dialéctica. Dice Nietzsche:

Cuando hay tablones tendidos sobre el agua, cuando hay puentecillos y para-
petos que saltan sobre el rio, entonces no se cree a nadie que diga: “Todo fluye”
Hasta los imbéciles pregonan lo contrario. 4Cémo? -dicen-. ;Qué todo fluye?
iPero si hay puentes y barandillas sobre la corriente!”.

Sobre la corriente todo es solido: los valores de las cosas, los puentes, los concep-
tos, todo el “bien” y el “mal” —jtodo es sélido!

Mas cuando sobreviene el invierno, el domador de rios, hasta los mas maliciosos
aprenden a desconfiar. Y, en verdad, no son tinicamente los imbéciles quienes
dicen: ;No sera que todo permanece inmovil?

“En el fondo todo estd inmovil!”, he aqui una verdadera ensefianza de invierno,
algo bueno para un tiempo estéril, un consuelo para el letargo invernal, o para
quienes se sientan tras las hogueras.

“En el fondo todo estd inmévil”. Mientras tanto, el viento del deshielo predica lo
contrario. (2004b, p. 153)

Eje teoldgico

La nocion mistica de la Totalidad que retne a los contrarios muestra también
que, para un estudio que cubra el registro completo del pensamiento mitolo-
gico, desde luego es insoslayable considerar la importancia del conocimiento
situado en los campos de la teologia y de la filosofia de la religion. Los textos



IDENTIDAD DE LOS OPUESTOS. MITOLOGIA Y TRANSMEDIALIDAD 47

sagrados en particular, pero también sus distintas lecturas, son referentes
necesarios para una comprension profunda de la narracién mitoldgica, en
especial para no confundir la modulacién especifica que tienen los térmi-
nos espirituales que el mito comparte con el lenguaje profano. Acabamos
de aludir a la compleja intuicion de la verdad trascendente del pensamiento
mistico, pero no es desde luego el inico concepto que se suele malinterpre-
tar desde los horizontes del pensamiento moderno. Otro de los principios
fundamentales de raiz espiritual de los mitos que demuestran el rendimiento
de esta plataforma epistémica es la vinculacion poética necesaria entre el
proceso historico de circulaciéon mimética del mito, esto es, el proceso de
transformacion del relato mitolégico de un territorio y un tiempo a otros,
y la nocién mistica del karma, pues existe entre los dos una afinidad en su
concepcion del tiempo que tiene un caracter ciclico y sincrénico, no lineal ni
diacrénico como nuestros modelos occidentales.

El tiempo mitico se despliega en una serie de procesos que expresan,
siempre de manera imperfecta y en todo momento, no solamente una tem-
poralidad que se manifiesta como un eterno presente, sino todas las posi-
bilidades de un multiverso interconectado. Si bien es cierto que el karma es
una cosmovision que se suele evocar en el mundo occidental mediante una
relativa correspondencia con nuestro concepto de causalidad, en realidad
el concepto karmico del devenir —por asi formular la idea— se ubica por lo
menos en un plano ontoldgico distinto y superior de la causalidad occidental
explicada por la mecdnica newtoniana;* en este sentido, el karma hinduista y
la fisica de Newton podrian considerarse concepciones complementarias, en
niveles no excluyentes, del universo.

Ahora bien, para ilustrar la relevancia analitica de esta distinciéon quizas
sea util una comparacién adicional. Es muy interesante notar que el mono-
mito disefiado por Campbell desde un marco mas bien ajeno a los estudios
de la narracién es un esquema que, al menos en sus categorias mas generales,
se parece mucho al modelo estructural de Vladimir Propp que propone en
su libro Morfologia del cuento (1985). Esto no es casual, porque tanto Propp
como Campbell identifican como la forma mds simple y transparente de sus

* En este sentido, las investigaciones del universo microcdsmico de la fisica cudntica,
en particular las teorias de unificacién de los campos que todavia se desarrollan en el
campo de la fisica tedrica, podrian eventualmente servir para formular un concepto no
(tan) esotérico de totalidad como el que ensenan las religiones.
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respectivos objetos de estudio al cuento de hadas. Ambos autores identifi-
can también los principios clave de sus respectivos modelos como funciones,
es decir, como principios operadores de algo. Esta caracteristica funcional
de ambos modelos nos revela otra similitud que es mds importante para
nuestra discusion, puesto que en los dos esquemas hay una légica opera-
tiva que explica sus principales movimientos mediante cierto sentido causal,
aceptando un uso muy amplio de la palabra en el caso del monomito. Con
todo, los enfoques y alcances de cada propuesta apuntan a direcciones muy
diferentes.

La propuesta de Propp tiene una motivacion estrictamente formalista y
estructural que se convirtié en un fundamento importante de la narratologia
clasica porque delimita los niveles estructurales de andlisis que pueden estu-
diarse en el relato desde dicha metodologia. Pero el modelo mas influyente
acaso sea el de Emma Kafalenos y no el de Propp. Kafalenos, partiendo pre-
cisamente del concepto de funcién de Propp, subraya el factor de la causali-
dad narratoldgica como un principio mecanico que nos sirve para establecer
categorias de andlisis precisas y muy generales (por no decir universales).
Por ejemplo, la copresencia de dos significados simultaneos al final de Otra
vuelta de tuerca, de Henry James, que es la novela que analiza Kafalenos
para poner a prueba su modelo, demanda una interpretacion especifica para
cada “configuracion’, como dice ella, lo cual disipa la ambigiiedad estructu-
ral del relato: las hipétesis de que la institutriz que protagoniza la novela de
Henry James esta loca y la hipotesis de que efectivamente ve fantasmas se
demuestran como mutuamente excluyentes mediante este tipo de analisis,
del mismo modo en que es demostrable que dos objetos no pueden ocupar un
mismo espacio al mismo tiempo en los limites de la fisica newtoniana.

Asi, de acuerdo con Kafalenos, el andlisis narratologico es un ejercicio
de interpretacion estricto en el sentido de que su propésito consiste preci-
samente en disipar la posible ambigiiedad estructural del relato, no colum-
piarse en ella, como se podria decir de la imaginacién mitologica, puesto que
lo que busca esta clase formal de analisis es identificar “las relaciones cau-
sales entre una accién o acontecimiento y otras acciones, acontecimientos y
situaciones que uno supone estan [de ese modo] relacionados” (Kafalenos,
2006, p. 1) y distinguir esa cadena de relaciones de otras posibles configura-
ciones. El concepto de “configuracién’, ademas, despeja el modo especifico
de la relacién narratoldgica, que consiste en
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la captura “en un solo acto, o en una serie acumulativa de actos, de las relaciones
complicadas de partes que sélo pueden ser experimentadas seriatim” [mas aun,
la acumulacién seriada de] “un niimero de cosas [que] puede ser comprendido...
como elementos en un solo y concreto complejo de relaciones”, por ejemplo, como
“una configuracién particular de eventos” (Kafalenos, 1999, pp. 38-39)

En otras palabras, el provecho del analisis narratolégico se puede evaluar
en funcién de qué tanto nos permite distinguir una lectura determinada y
lineal del relato de otras posibilidades que se excluyen metodologicamente
del procedimiento.

En cambio, en el universo de los mitos opera un concepto distinto de
causalidad que no es mecdnico ni tampoco formalizable porque se construye
sobre la base mistica de la ambigiiedad que aqui hemos estado rastreando.
La causalidad mitoldgica puede designarse, asi, como ya adelantamos, como
un principio kdrmico. La tradicién brahmadnica es especialmente util aqui
porque su vocabulario es uno de los mas prolificos y didacticos que existen,
pero todos los ciclos mitoldgicos, sin importar su origen, estan afectados de
algin modo y en cierta medida por esta idea. Asi permite acreditarlo Alfredo
Lépez Austin con respecto a la concepcion del tiempo de los mayas cuando
escribe que

Los mitos hablan de aquellos procesos [de transformacion en la era anecimena
de los dioses] con el agil lenguaje de los tropos... Alld estan todos los proce-
sos cdsmicos... no solo de lo que fue, es y serd en este mundo, sino de todo lo
posible. Los procesos se mantienen como cadenas causales; pero todos ellos, en
todos sus eslabones, estan siempre como tiempo presente... . Entre los mayas
pudo desarrollarse el calculo matematico gracias a la invencién de guarismos
que valian por su posicion relativa, con inclusion de uno destinado al cero o
casilla vacia. Este desarrollo provocéd una complejidad paralela en los registros
calendaricos y en las observaciones astrondmicas... Asi, aunque en Mesoamérica
regfa el mismo sistema calendarico basico, entre los mayas fue posible la corre-
lacion simultanea de los distintos ciclos que formaban el calendario: el religio-
so-laboral de 365 dias, el adivinatorio de combinaciones numéricas de 260 dias,
el adivinatorio historico-empirico de 360 dias, el lunar, el venusino, etcétera. La
ubicuidad iconografica, ritual, mitica, social, politica y astronémica del tiempo
hizo que J. Eric Thompson concibiera a los mayas del Clasico como “filésofos
del tiempo”. (2016, pp. 45-51)
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En sanscrito la palabra karma (9<H) significa algo asi como “algo que
se ha hecho” o, bien, simplemente “acciéon” Pero a esta traducciéon mera-
mente semantica se le escapa que la palabra karma en el pensamiento indio,
lo mismo que en el caso mesoamericano que acabamos de sefialar, evoca
toda la diversidad de niveles en los que la vida, y no el relato mitologico
aislado en la forma textual a la que un analisis formal remitiria las acciones
contenidas en su relato, se encuentra interconectada. La tradiciéon hinduista
ensefa que esta red es tan entrafable que produce ilusiones que se anclan en
las pasiones del ego y aprisionan la voluntad del individuo; por lo tanto, no
podemos construir racionalmente una imagen completa de la diversidad de
relaciones karmicas. La interpretacion de esta interconectividad demanda
entonces una lectura esotérica e informal que, como se hace con los oraculos,
como el Tarot o el I Ching, en lugar de descifrar formalmente su contenido,
el lector busca en sus palabras descubrir los engafios de cierta ilusion que
experimenta en su propia vida.

La descripcion narratoldgica formal de la causalidad del relato revela
el mecanismo que va dando lugar a los eventos que lo componen y que se
hallan dispuestos de manera diacrénica, eventos que se desencadenan por la
propia fuerza de sus efectos estructurales. Por su parte, el sentido causal del
karma, como en los mitos en general, es el sentido de una atadura que no ilu-
mina ninguna conexion narrativa formal, sino que revela la dependencia del
sentido comun a los asuntos mundanos. A través de la parabola, consciente-
mente excluida del relato moderno canoénico, se identifica al héroe y al lector,
quienes coinciden en la reproduccién, en niveles distintos, del circulo vicioso
del apego al placer y al dolor asociados a sus respectivos mundos de objetos
sensibles, sobre cuya esclavitud el mito reflexiona. En la cultura transmedial
contemporanea, la identificacion interactiva del videojugador con su ava-
tar, cada vez mas plena en su representacion, es también una imagen cada
vez mas transparente de la causalidad del tiempo karmico de los mitos y del
papel que juega el fendmeno narrativo en su concepcioén en nuestros dias.
Por ejemplo, el sentido de la muerte como regeneracién de la vida que tiene
en la mayoria de los videojuegos muestra al ludonauta el significado de que
vivir atado a ese ciclo es convertirse a si mismo en esclavo de los accidentes
de la vida terrenal, que es el origen de las imperfecciones que no le permiten
avanzar y, en consecuencia, vive atado al plano de existencia del Samsara que
se repite indefinidamente y al que corresponde nuestra experiencia empi-
rica del mundo. El final de un videojuego de orientacién mitolégica implica
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siempre un cierto sentido de liberacién, la ruptura de un ciclo de muerte y
resurreccion que adquiere asi un significado ritual de trascendencia.

Como puede advertirse, esta interpretacion del fendmeno mitoldgico
actual no tiene solamente una significacion religiosa o espiritual, también
arroja luz sobre el fundamento existencial que hay detras de las peripecias
que atraviesa el héroe mitoldgico en términos narrativos y mediales, y que es
lo que permite al lector/espectador/interactor identificarse en ese nivel con
ellas, independientemente de la extravagancia de su revestimiento cultural.
Pensemos, una vez mds, en la experiencia de la muerte. Krishna, la divinidad
hindu asociada a la vida y la muerte y que es el Auriga espiritual del héroe
del Bhagavad Gita, Arjuna, en medio de uno de los escenarios bélicos mas
devastadores que se han puesto jamds en un relato, lo instruye en la supera-
cién del ciclo karmico de la muerte con estas palabras:

Cuando no dejas de pensar en los objetos sensibles, viene el apego.

El apego engendra el deseo, la lujuria posesiva que enciende la ira.

La ira nubla el juicio; en ese momento no puedes ya aprender de tus errores.
Perdido esta el poder de elegir entre lo que es sabio y lo que no lo es,

y tu vida se desperdicia.

Pero cuando te mueves en el mundo de la sensacion,

libre de apego y aversion por igual,

entonces adviene la paz en la que termina todo sufrimiento,

y entonces vives en mi sabiduria [in the wisdom of the Self].

(Bhagavad Gita, 2007, pp. 62-65)

Asi, mientras que el concepto occidental de causalidad permite orga-
nizar el tiempo del relato de una manera diacrénica, es decir, linealmente
y de acuerdo con las fases sucesivas de su evolucidn, el karma es un modo
de construir una imagen ciclica y sincrénica del tiempo. Las acciones tie-
nen consecuencias —establece la ley del karma-, pero estas consecuencias no
se dirigen a un tiempo indefinidamente proyectado hacia el futuro, sino
que se manifiestan de manera inmediata y circular en el propio objeto de la
accién. Los cristianos tienen también un proverbio popular para expresar
esta sincronicidad, que dice: “en el pecado llevas la penitencia”. Sin embargo,
esto no debe entenderse de ningin modo como una légica retributiva, el
karma no es reductible a las ideas morales del pecado, la culpa y el castigo,
porque la experiencia karmica ilumina a las personas, es fuente de aprendi-
zaje y de liberacién —aunque no de virtud, como ya vimos-, en este esquema
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no existe el juicio porque tampoco existe la idea absoluta de la muerte como
juicio final; la muerte, como ya dijimos, significa regeneracion de la vida.

Recapitulacion

A partir del breve repaso que hemos hecho por estos cuatro pilares del pensa-
miento mitoldgico pudimos localizar un importante punto en comun. Tanto
en la perspectiva metafisica como en la antropogénica se presenta un princi-
pio dialéctico de identidad de los opuestos que caracteriza cada una de estas
caras de la imaginacion mitica y que supone un evidente conflicto ldgico
para la percepcién dualista y moderna del mundo. La posmodernidad es, en
una importante medida, el proceso de dinamitar ese dualismo moderno
en funcion de reconfigurar una imagen diversa —pero también irreconcilia-
ble- del mundo. El pensamiento mitologico, por su parte, reconoce el crisol
caleidoscopico de la diversidad humana, pero no renuncia a un principio de
unidad superior que las instituciones religiosas y otras formas de fundamen-
talismo han rebajado a las restricciones de un dogma determinado e incues-
tionable. El viaje del héroe mitologico es un evento singular y concreto que
acontece en el fendmeno de la narracién, condicién que le permite adoptar
una forma sensible y observable empiricamente, pero su verdadera significa-
cién mitolégica, como muestra también Eric Auerbach con elocuencia en su
trabajo sobre la figura en la interpretacion de los textos biblicos (2000, 2006),
no se encuentra en la singularidad de sus revestimientos diegéticos —que es
el error de todos los dogmas-, sino en el trasfondo de su mensaje, que aspira
a ser universal, a ser valido para toda la humanidad.

Podemos cerrar esta seccion seflalando algunas conclusiones clave de
nuestra exposicion que dan cuenta de la relevancia que tiene en la narracion
mitologica el principio dialéctico de identidad de los opuestos:

« En el paradigma mitoldégico no hay una distincion entre el mundo natu-
ral y el mundo de los nombres. La palabra tiene un poder real, directo y
magico sobre las cosas.

« El viaje del héroe se proyecta en una transfiguracién individual, pero
esta debe elevarse a la categoria de universal para alcanzar el estatuto
mitolégico (Campbell).
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o El estado neurdético coincide con el impulso mitolégico en la ambivalen-
cia de sentimientos que es propia del tabd y que alimenta una y la otra
conducta (Freud).

« La integracion de la figura materna no se da solamente a partir de la
experiencia empirica del mundo, sino que las imagenes arquetipicas
de herencia filogenética plasmadas en el registro mitolégico cumplen
una funcion estructurante en el individuo a nivel inconsciente (Klein,
Ferenczi).

o La unidad del corte mévil que se manifiesta en el plano cinematogra-
fico expresa la duracién como principio de unidad entre movimiento
y totalidad o, si se quiere, entre transformacion e identidad (Deleuze,
Cassirer).

« Eltiempo mitologico integra en su unidad la experiencia trascendente de
la revelaciéon que se busca en su trasfondo espiritual con la experiencia
profana de la vida empirica que se manifiesta en la estructura del relato
y que puede capturarse, por ejemplo, con una cimara de cine; gracias a
la magia del potencial evocativo del discurso narrativo, el mito es capaz
de contener y de proyectar una experiencia del mundo que desborda la
estructura de su propio soporte mediatico.

« La tension entre lo que en la experiencia empirica se manifiesta como
oposicion o dualidad es lo que permite una integracién de dichos opues-
tos en un orden de sentido superior (Heraclito).

Transmedialidad

El concepto de transmedialidad en el marco de la cultura participativa

Los tiempos que hoy vivimos, sobreestimulados y profundamente tecnifi-
cados como son, parecen acercarnos cada vez mas licidamente a aquella
dialéctica mitoldgica que identifica los opuestos en un orden superior, ines-
crutable y potencialmente infinito. En la actualidad, la tensién de nuestros
mitos identifica el objeto concreto de un determinado relato, o de una serie
de relatos, con una intuicién actualizada de la antigua totalidad de los mis-
ticos que puede ser hoy evocada simbolicamente en el ideal integrador de la
red global digital (internet), o en la caracteristica capacidad de convergencia
intermedial del cédigo binario. Las consecuencias que ha tenido la revolu-
cion digital en nuestras formas de narrar y que se orientan a ese potencial
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que Marshall McLuhan llamé la aldea global, si bien emanan de las nuevas
relaciones con el mundo que las tecnologias digitales habilitan, afectan tam-
bién de manera significativa nuestra manera de socializar los relatos, espe-
cialmente cémo participamos de ellos.

La escision radical de la experiencia narrativa comunitaria de los pue-
blos primitivos derivada del libro y la lectura silente e individual —asi como
todas sus expresiones paralelas en otros medios- marcaba una diferencia
nitida entre el autor y el lector que corresponde con una visiéon dualista del
mundo. Y en la medida en que las practicas narrativas propias de nuestro
tiempo van borrando las fronteras entre los medios y entre los agentes invo-
lucrados en el fendmeno de la narracidn, toda clase de distinciones comien-
zan también a diluirse, incluyendo la distincién narratoldgica entre un relato
y otro. Esta tendencia es un caracter distintivo de las narraciones transme-
diales y se opone con cierta frontalidad a las operaciones de adaptaciéon mas
convencionales.

La logica de estas tltimas suele orientarse sobre la separaciéon dualista
entre la obra original y la adaptacidn, y en esta separacion no sélo hay una
distincion formal, sino que también se impone una jerarquia que reduce a
la obra derivada a un estatuto de subordinacion frente a un original que es
considerado como una totalidad cerrada en si mismo. La adaptacion se con-
vierte asi en una suerte de sustitucion metaférica que reemplaza el original;
en consecuencia, la relativa semejanza entre sus argumentos narrativos situa
a una obra frente a la otra como versiones mutuamente excluyentes de un
mismo relato. En cambio, toda relacién jerarquica y todo principio de exclu-
sion o diferencia discreta carecen de interés en las narraciones transmediales,
donde todas las instancias que ocupan un espacio en un universo mitoldgico
tienen en principio un mismo valor metonimico, fragmentario, que apunta
siempre a la fuente superior e inagotable de una totalidad metafisica.

Pero antes de entrar especificamente en el tema de la transmedialidad
conviene recordar que esta practica se inscribe dentro del marco general de
lo que Henry Jenkins denomina “cultura participativa’, que es una forma
de organizacion social auténoma, es decir, precisamente no regida por jerar-
quias ni convenciones institucionales, orientada a la produccién cultural, en
especial desde las posibilidades de intercambio que habilitan las plataformas
digitales. El autor la define de acuerdo con los siguientes rasgos generales:
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o Obstaculos relativamente bajos para la expresion artistica y el involucra-
miento civico.

o Fuerte fomento a la creacion e intercambio de creaciones con otras
personas.

o Algtin tipo de mentoria informal en la que lo que es conocido por las
personas mas experimentadas se transmite entre los novicios.

o Miembros que creen que sus contribuciones importan.

o Miembros que sienten algin grado de conexién social con los demas
(por lo menos les importa lo que otras personas piensan acerca de lo que
han creado). (Jenkins, 2009, p. 6)

Estas caracteristicas de la cultura participativa configuran y facilitan una
expresion del espiritu humano muy afin a los principios de la cultura mito-
légica que hemos tratado de esbozar en el apartado anterior. Como hemos
dicho, el viaje del héroe alcanza un estatuto mitoldgico en la medida en que
aquello que es revelado a su persona en una aventura concreta e individual
tiene una significacion universal. Asimismo, hemos dicho que en la compo-
sicién y transmision de los mitos no es relevante la identidad individual de
sus creadoras y creadores, sino mas bien el modo en que su mensaje tiene
o no la capacidad de afectar el corazon de la comunidad en que se inserta.
Aunque el sentido comunitario que debe haber al interior de todo relato
mitologico es esencial para su justa lectura, son sus formas de composicion y
de transmision lo que inmediatamente resuena en la cultura participativa de
nuestro tiempo que, como dice Jenkins, “cambia el enfoque de la literalidad
de la expresion individual al involucramiento comunitario” (2009, p. 6). Las
afinidades entre la cultura mitoldgica y la cultura participativa contempo-
ranea son muchas y de muy diversa indole, pero la forma de cultura parti-
cipativa que nos interesa de manera particular para este trabajo es la de la
narracion transmedial.

Henry Jenkins denomina narracion transmedia a una forma de cultura
participativa que se manifiesta principalmente alrededor de las franquicias
de la industria cultural que tienen como ntcleo la proyeccién de un universo
diegético que

se desarrolla a través de multiples plataformas, con cada nuevo texto haciendo
una contribucién distinta y valiosa a la totalidad. En la forma ideal de la narra-
cion transmedia, cada medio hace lo que mejor se le da —~de manera que una
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historia podria ser introducida en una pelicula, expandida a través de la tele-
visién, de novelas y de cémics; su mundo puede ser explorado a través de un
videojuego o experimentado en un parque de atracciones. Cada entrada de la
franquicia necesita ser autocontenida para que uno no tenga que haber visto
la pelicula para disfrutar el juego, y viceversa. Cualquier producto dado es un
punto de entrada a la franquicia como un todo. La lectura a través de los medios
sustenta una profundidad de la experiencia que motiva el consumo. (2006, p. 96)

Como puede observarse en esta definicién, una narracién transmedial
posee ese mismo valor dialéctico de ambivalencia mitoldgica entre el objeto
concreto y la totalidad que opera mediante una operacién metonimica en la
que cada relato designa a modo de fragmento una totalidad que es en principio
expansiva e inagotable. De acuerdo con ese comportamiento metonimico,
los relatos que participan de una logica transmedial destruyen las fronteras
tipicas del relato moderno en todos los niveles de analisis. Aqui podemos
destacar tanto el nivel formal del analisis estructural de los relatos como el
de las categorias sociales que organizan la experiencia narrativa de acuerdo
con un modelo de produccién. En este tltimo, la propiedad intelectual, por
ejemplo, es una figura juridica que depende de la distincién entre autor y lec-
tor, y que si bien es cierto que ambas convenciones modernas son puestas en
entredicho por las logicas transmediales de nuestro tiempo, hemos podido
constatar en la presente investigacién que estas nuevas practicas narrativas
no hacen mucho mas que recuperar las formas antiguas de la narracién
mitoldgica.

Como el mismo Jenkins advierte, ya desde la Edad Media se difundia
el mito cristiano a través de una red muy diversa de dispositivos y “cada
representacion (un vitral, un tapiz, un salmo, un sermon, una ejecucién en
vivo) suponia que uno ya conocia al personaje y a su historia de algin otro
lugar” (2006, p. 119). Esta indicacién nos muestra que la narracién mitold-
gica ha mostrado desde sus mds remotas manifestaciones una tendencia a
la transmedialidad. La afinidad observable entre ambas nociones narrativas
estriba en que su naturaleza expansiva se nutre mejor de formas de pensar
diferentes, lo cual se fomenta en primer lugar en la potencial diversidad de
plataformas de expresion con la que cuentan los artistas, que demanda un
tipo de pensamiento particular y distinto en cada medio, pero que también
se fortalece en la destruccién de la autoridad individual de sus creadores
porque su ldgica apunta hacia la participacion colectiva y su vitalidad no
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depende de la relevancia histérica de las figuras personales que han alimen-
tado cierto universo mitoldgico, sino mas bien del modo en que la verdad
trascendente que atraviesa todos los distintos relatos adquiere un peso espe-
cifico en determinada cultura.

La esencia de esta tendencia transmedial de los mitos se puede observar
con claridad en su forma abierta e inacabada, en el hecho de que los mitos
son especialmente ilegibles en un sistema ya resuelto de interpretacion, pues
tanto su forma como su sentido cambia siempre de acuerdo con la cosmo-
vision de cada civilizacion, y no hay ninguna autoridad en ellos que pueda
ser “traicionada”. Este sentido de lealtad, sea al espiritu o a la letra del texto,
ha sido para las culturas modernas como la nuestra un criterio de legitimi-
dad no solamente al momento de, por ejemplo, emprender un proyecto de
adaptacion que, si bien en la teoria ya se ha hecho mucho hincapié en la falta
de pertinencia analitica de criterios de fidelidad, orienta todavia una buena
parte de nuestros juicios y modos de aproximarnos a las obras narrativas
derivadas de otras.

Baste como ejemplo de ello la perplejidad y la sospecha que suscita en los
periodistas y en el publico general las posiciones reticentes de los artistas al
momento de solicitarles claves o pautas para leer “correctamente” sus obras.
El propio Jenkins se refiere a este fendmeno en su estudio de la transmedia-
lidad, que dedica a la franquicia de The Matrix. Las creadoras originales de
la saga, segun lo relata Jenkins, “se posicionaron a si mismas como oraculos
—ocultas de la luz puablica la mayoria del tiempo, saliendo sélo para hacer
comentarios cripticos” y luego el autor rescata un fragmento de una entre-
vista de la que aqui, a su vez, extraemos una de las preguntas: “; Aprecian
ustedes que la gente diseccione su pelicula? ;Encuentran en ello algo de
honor o les molesta un poco, especialmente cuando una persona pueda estar
entendiendo todo mal?”, a lo cual las Wachowski responden: “No hay nece-
sariamente algo como ‘entenderlo todo mal’ porque se trata de lo que una
persona saca de la pelicula” (en Jenkins, 2006, p. 100).

The Matrix, como franquicia, es un ejercicio profundamente mitologico
no solamente porque en él confluyen intertextos alusivos a la reencarnacién
de Cristo o de Buda, a temas y motivos de la mitologia griega, del ocultismo,
etcétera; el comportamiento mitoldgico de sus historias se encuentra también
en el sentido comunitario de su construcciéon. Las Wachowski no se com-
portan como oraculos por ninguna impostura intelectual, sino que deben
entender que la obra no les pertenece, que la comunidad que reflexiona, crea
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y comparte en libertad sus ideas al respecto de la franquicia es la tinica fuente
autorizada de significado. Una buena razoén para pensarlo asi, y como dice
Jenkins, algo que no han podido comprender bien otros ejercicios mercado-
légicos imitadores, es que, al integrar a su equipo de colaboradores,

ellas trabajaron con personas que admiraban, no con gente que ellos sentian que
seguirian érdenes. Como explica Yoshiaki Kawajiri, animador de Program (2003)
[uno de los cortometrajes de la antologia Animatrix]: “Me parecié muy atractivo
porque la tinica limitacién era que tenia que jugar con el mundo de Matrix; fuera
de eso, podia trabajar con toda libertad creativa”. (2006, p. 109)

De un modo muy similar, las mitologias antiguas, cuyos arcaicos orige-
nes hacen imposible definir con claridad criterios minimos de autoria, dan
testimonio también de una creatividad sin necesidad de nombre propio.
Aquellos esfuerzos por construir universos mitoldgicos que dependen de
la fuerza artistica e institucional de una autoridad individual, como sucede
por ejemplo con el caso del legendarium de Tolkien, quedan muy restrin-
gidos, especialmente por el orden legal, en su potencial de transformacién
mitologica.

El caso de la franquicia de The Matrix es ejemplar de los fenémenos
transmediales porque en ella se puede confirmar de un modo muy evidente
que este mismo potencial de transformacion mitoldgica se magnifica en la
convergencia de diversos medios, fomentando un modelo de escritura narra-
tiva que no sdlo se alimenta de talentos individuales y de tradiciones fic-
cionales, tanto ancestrales como contemporaneas, sino de formas distintas
de representar el mundo, de distintas culturas mediaticas, como el comic, el
anime, la cultura leather, las artes marciales o los videojuegos. Todos estos
registros ofrecen al espectador mensajes y senderos distintos que permiten
la convergencia de identidades que trascienden las barreras geograficas y los
intereses especificos. De ahi que el caracter hermético no sélo de las auto-
ras de la obra seminal de la franquicia al hablar de ella frente a la prensa,
sino también de los propios personajes de las distintas historias que confor-
man el universo Matrix al transmitir al espectador la informacién narrativa
casi siempre con la carga simbdlica del discurso proverbial. Esa ambigiie-
dad mantiene el significado de las iméagenes abierto y en condiciones de ser
adoptado y replanteado por otras personas, o simplemente de ser leido desde
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plataformas epistemolodgicas y culturales distintas. Lo mismo puede decirse
de los relatos mitolégicos clasicos. Como dice Campbell:

La mitologia es como el dios Proteo, “el veraz antiguo de los mares”... . El nave-
gante de la vida que busca sus ensefianzas debe “aferrarse afanosamente a él aun-
que intente escabullirse” y eventualmente mostrara su forma adecuada. Pero este
dios astuto nunca revela ni siquiera al habilidoso interrogador toda su sabiduria.
Contestara solamente a la pregunta que se le haga, y lo que revele sera magnifico
o trivial, dependiendo de la pregunta realizada. (2008, p. 329)

Si bien el cardcter mitoldgico de un universo narrativo como el de The
Matrix puede acreditarse, como ya dijimos y como es evidente, en la diversi-
dad folcldrica de su representacion diegética, se trata de un fenémeno muy
reciente en comparacion con la longevidad y la capacidad de transformacién
que el mito demuestra en las leyendas milenarias, y por la misma razon la
presencia de estas fuentes de consciencia mitoldgica en ella se muestra quizas
so6lo a nivel intertextual. Sin embargo, son muchos los casos que podemos
recordar que hayan participado tanto de sus formas clasicas como de las con-
temporaneas, en los cuales podemos observar directamente el impacto de la
cultura transmedial contemporanea. Uno de los mas fecundos a lo largo de
la historia, y del que ahora nos ocuparemos, es el del mito artdrico.

El mito arturico en el umbral del tiempo

Las leyendas arturicas, como suele ocurrir con los mitos mas influyentes de
la humanidad, son producto de una trenza inseparable entre historia y fic-
cidn, lo cual representa para nosotros una modalidad mas de la tendencia a
la identidad de los opuestos que caracteriza a la cultura mitoldgica. El ori-
gen mismo de Arturo se encuentra en ese limbo: su nombre invoca a la vez
oscuras referencias historiograficas e imagenes fantasticas de una revelacion
apotedsica, lo que significa que no puede comprenderse el trasfondo de una
cosa sin una idea suficiente de la otra. Arturo, el hombre material, se refiere
a un supuesto lider militar, mitad celta, mitad romano, que luché porla pazy
la libertad del pueblo celta britdnico —para ese momento ya romantizado- de
las invasiones vikingas de las tribus anglas, sajonas y jutas, las cuales ter-
minaron por obligar a los romanos a abandonar la isla que el emperador
Claudio habia conquistado en el afio 43 d. C. y a dejar a los pueblos origina-
rios a la precariedad de su suerte.
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Con el tiempo, y en gran medida debido a la profunda dependencia de
la oralidad en la cultura de los pueblos del norte de Europa de ese enton-
ces, las evidencias de la existencia histdrica del rey Arturo se fueron disol-
viendo entre la enorme produccion narrativa que brotaba de la imaginacion
del pueblo celta-britanico que fueron recogiendo los siglos y los distintos
territorios a los que se llegd a oir el nombre de Arturo, apropiandose de sus
temas y motivos, leyéndolos a su manera, primero en poemas, en epopeyas
y otras formas poéticas de la tradicién oral transmitidas en las calles por
bardos, juglares y poetas vagabundos en su gran mayoria anénimos. Como
dice Stephanie L. Budin,

siendo un nombre poco comin en la historia temprana de las islas celtas,
“Arturo” crecid en popularidad comenzando en los siglos sexto y séptimo a tra-
vés de Britania, Escocia, Gales, e incluso Irlanda. Pareciera que para el siglo VI
Arturo ya era, efectivamente, el “Great King” de los britones. Para el siglo XI, este
rey mortal habia adquirido atributos misticos, enviandolo no sélo contra gue-
rreros sajones sino contra gigantes galeses. (en Malory, 2015, p. x)

Los primeros relatos de la leyenda artdrica, ya bajo la investidura de esta
dualidad mistico-histdrica, narran sucesos mitoldgicos de los pueblos celtas,
principalmente, orientados a los valores del honor, de la guerra y la aventura,
valores que la escritura recoge en textos medievales como el Mabinogion,
una serie de relatos anénimos compilados entre los siglos XII y XIII en Gales,
o la Historia Regum Britanniae escrita en 1136 por Geoffrey of Monmouth.
Ambos textos proyectan los cuentos populares de la era precristiana de tra-
dicién céltica que son la fuente de los principales motivos del mito arturico,
como Mordred y Guinevere (Gwenhwyfer en galés), o la imagen del santo
grial que procede de una mezcla de mitologia nérdica y celta antes de ser
revestida de valores y oropeles cristianos.

Cuando el nombre de Arturo cruzo las fronteras célticas y se extendio6
por Europa su imagen fue apropiandose de atributos de otros grandes con-
quistadores, como el del general romano llamado Magnus Maximus que fue
nombrado imperator en el afo 383, cuya historia fue libremente adaptada
al cine por Ridley Scott en su famosa pelicula Gladiator (2000). Cuando su
influencia llega a tierras francesas, la imagen de Arturo se funde hasta cierto
punto con la de Carlomagno, y con la intencién de cubrir a este tltimo con la
proyeccién legendaria de las historias miticas de Camelot se gest6 un didlogo
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sumamente creativo entre las culturas celtas y las diversas formas antiguas
del francés, una de cuyas principales referencias es Le Morte dArthur, de
Thomas Malory, publicada en 1485, texto paradigmaético que encierra en el
mismo titulo el sincretismo lingiiistico de sus diversas fuentes. La obra fue
escrita en inglés con una especial influencia de Monmouth y de otros poetas
franceses mientras el autor estaba en prisién.

Toda referencia a esta obra produce por estas razones una profunda
polifonia que actualiza una buena parte de las voces dispersas y perdidas
que la obra de Malory rescata. Esa riqueza narrativa se puede constatar en
la enorme cantidad de reescrituras no sélo de la obra de Malory, sino del
mito arturico en general. Derivado de una combinacién entre Le Morte dAr-
thur y el Mabinogion, podemos mencionar al respecto los doce poemas de
Lord Alfred Tennyson publicados entre 1859 y 1885, llamados Idylls of the
King, que amplian o reimaginan el surgimiento y la caida del reinado de
Arturo, asi como sus principales subrelatos. Directamente de la influencia
de Malory, es muy destacable también la serie de cinco novelas llamada The
Once and Future King (1938-1940), del escritor britanico Terence Hanbury
White, obras que han sido objeto de diversas interpretaciones y variaciones
posteriores. Otra obra derivada de Malory que acerca el lenguaje antiguo
y duro de este autor al lector moderno en una narrativa mucho mas fluida
es la novela The Acts of King Arthur and His Noble Knights (2008), de John
Steinbeck. Asi lo estima Christopher Paolini en el prélogo:

Aunque Le Morte d’Arthur tiene un lugar privilegiado en la consciencia popular
y contiene emocionantes narraciones de temerarias aventuras, Malory puede ser
muy dificil de seguir para aquellas personas habituadas a una dieta balanceada
de peliculas, television, comics, y la prosa directa de los escritores actuales. Es
entendible, entonces, por qué Steinbeck queria recontar Le Morte d’Arthur en
un estilo mas accesible a los niflos modernos. Muchisimos autores han aspi-
rado a lograr esta tarea, pero pocos tan distinguidamente como Steinbeck. (en
Steinbeck, 2008, p. vii)

A pesar del innegable valor artistico que todos estos ejercicios literarios
y dramaticos afadieron al mito del rey Arturo, dificilmente se les puede
atribuir la intencidn de arrebatarle al pueblo la herencia espiritual de sus
hazanas, especialmente en nuestro tiempo, cuando el estruendo popular
de la pantalla cinematogréfica reclama nuevamente esa propiedad para la
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gente comun. No obstante, hay que decir que algunas narraciones literarias
modernas del Rey de los Britones, como la de Steinbeck, demuestran que las
limitaciones tecnoldgicas del medio literario no son de ninguna manera el
lugar donde haya que buscar las razones de los altos niveles de competencia
que la alta cultura literaria moderna le impone al lector promedio de los
mitos arturicos, lo cual termina por excluir a los no iniciados. Los textos
en los que se suelen instalar los herederos literarios de las grandes épicas
modernas, como los de Joyce, los de Mann, o los de Proust, son textos tan
herméticos para la mayoria de las personas hoy en dia como en un tiempo
los textos biblicos eran inaccesibles para los analfabetos, que eran casi todas las
personas. Pero esta condicién no es una arbitrariedad histdrica, es conse-
cuencia de que el enfoque modernista del arte realiza un ejercicio autocri-
tico en el que el artista ya no dialoga con el pueblo, sino con sus pares.

Con las formas de liberacidon que pueden encontrarse en la industria cul-
tural, de las que da cuenta la revision que los estudios culturales hacen a la
Escuela de Frankfurt, a finales del siglo XIX las clases populares reclaman
nuevamente la posesion de su cultura mitoldgica, en especial a través del
cine. El cine es, sin lugar a dudas, por lo menos hasta el momento, el espa-
cio més grande y productivo de construccién de las imdgenes del universo
que compartimos la gran mayoria de las personas que habitamos ciudades
modernas. El cine inspira a nuestras sociedades con la misma fuerza que
aquel conocimiento lejano impregnado en las narraciones que los viejos y
los viajeros trafan a sus comunidades a su regreso. Las nuevas tecnologias
que Jenkins asocia a la explosion de la cultura participativa con la llegada
del nuevo milenio, en particular el internet, funcionan en este sentido como
plataformas de intercambio colectivo de conocimiento que ya no excluyen
los criterios de la masa, sino que el mercado sirve a las clases populares no
meramente como un refugio donde explorar décilmente sus fantasias, sino
que les ofrece una tribuna privilegiada que les da el poder inédito de escribir
parte de la historia. Si el mito arttrico sigue siendo hasta nuestros dias un
espacio irrestricto de exploracion artistica, como define Jenkins el primer
aspecto que caracteriza a los espacios de cultura participativa, es porque
todavia puede ofrecer a la gente una caja de resonancia de sus propias fan-
tasias interiores, del cardcter y el lenguaje de su sensibilidad; y si estd per-
diendo ese poder, que también es probable, es porque ha dejado de escuchar
a su comunidad. No obstante, dos casos en particular llaman nuestra aten-
cién que podrian apuntar en la direccién opuesta.
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The Legend of the Sword y The Green Knight

El universo en torno a la figura de Arturo, conocido como la Materia de
Bretana, ha sido adaptado al cine desde toda clase de puntos de vista, tan-
tos como el teatro y la literatura, que encontramos desde los mas solem-
nes, como Excalibur (John Boorman, 1981), hasta los mds satiricos, como
Monty Python and the Holy Grail (Terry Gilliam, Terry Jones, 1975). Al inte-
rior de tal espectro se han producido versiones de cuentos de hadas, como
la adaptacion de Disney de The Sword in the Stone (Wolfgang Reitherman,
1963), una de varias remediaciones de la obra de Hanbury, especialmente
de la novela homoénima de su autoria que relata la infancia del rey Arturo.
También podemos ver melodramas de telenovela (Camelot, de Michael Hirst
y Chris Chibnall, 2011), épicas puestas en escena, tanto aparentemente fan-
tasticas (King Arthur: Legend of the Sword, de Guy Ritchie, 2017), como ins-
piradas en evidencias arqueoldgicas, como supuestamente se escribe King
Arthur (2004), dirigida por Antoine Fuqua y escrita por David Franzoni, una
de las pocas peliculas que siguen la curiosa tradicion literaria de representar
a Arturo como un oficial romano y no como el caballero medieval que asume
el liderazgo del pueblo britanico tras la huida de los romanos. Con una pro-
fusién similar podemos encontrar también un nimero incalculable de refe-
rencias intertextuales a la figura artdrica que han alimentado una buena
parte de nuestra cultura popular, expandiendo los horizontes de esas histo-
rias hasta alcanzar un rango de experiencia amplisimo que, de hecho, hibrida
la sensibilidad culta con la de la masa en una unidad dificil de analizar.

El mito encuentra en el cine una renovacién moderna de su inconscien-
cia colectiva. La espectacularidad de sus recursos, asi como la reduccion
melodramdtica y moralista de sus argumentos narrativos, parecieran igno-
rar naturalmente las exigencias de profundidad y ambigiiedad filoséfica del
relato moderno literario que propician la ya referida tendencia a excluir a
las mayorias, pues tanto el cine como el mito son fenémenos artisticos que
se orientan a la sensibilidad de la masa. En este nivel de interpretacion, con-
sideramos que las peliculas Legend of the Sword, antes mencionada, y The
Green Knight (David Lowery, 2021) responden con la misma energia a una
sensibilidad profundamente popular, aunque cada una lo hace desde afini-
dades y demandas diferentes que bastara con sugerirlas para los fines de esta
presentacion.
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En parte debido al fracaso logistico de su produccion y en parte —me
temo- al prejuicio de la lealtad a las fuentes originales, Legend of the Sword
es una de las peliculas mas odiadas de las adaptaciones filmicas existentes
del mito artirico a pesar de que es también una de las mds audaces, pues
de ella se desprenden caracteristicas propias de las narraciones mitoldgicas
que hemos subrayado en nuestra exposicién anterior y que son dificiles de
encontrar en los relatos contemporaneos de la Materia de Bretafia. Por una
parte, la pelicula se nutre de toda clase de referentes dispersos en los rela-
tos antiguos de las leyendas arturicas, pero sorprendentemente estd vacia
de toda referencia al dogma cristiano. Esta decisién es muy interesante por-
que pareciera que hay en el planteamiento del filme la intuicién de que toda
reduccién ideoldgica flagrante del filme la reduciria a la funcién apologética
que ha cumplido el cine para la Iglesia catdlica y protestante durante décadas,
y que aqui ya hemos sefialado como una de las principales formas de corrup-
cion de la experiencia mitoldgica.

En términos técnicos, el filme incorpora una serie de recursos de mon-
taje que son mas bien propios de una educacion audiovisual que puede ser
hostil para las generaciones mas adultas, y esto es ya una operaciéon ana-
loga a las reescrituras tipicas de la construccién mitoldgica que describimos
antes para el caso de la literatura artdrica. Se trata de un ejercicio de experi-
mentacion con la imagen en movimiento que explora recursos mas propios
del videojuego que del cine. Por ejemplo, en la fotografia se emplea la téc-
nica del bullet time, que consiste en un juego de aceleracion y ralentizacién
extrema de las acciones de la pantalla a fin de analizar a detalle, y mediante
la operacion de varias camaras simultaneas, un movimiento complejo que
de otro modo seria muy dificil o imposible de apreciar, abriendo al mismo
tiempo una ventana creativa al disefio sonoro. Esto se puede apreciar con
mayor interés en dos de las secuencias simbolicas de la pelicula, la primera
cuando Arturo por primera vez es capaz de soportar el poder de Excélibur
en sus manos (apoteoisis) y la segunda cuando el villano de la historia toma
la determinacion de atacar el castillo de Vortigern una vez que ha conseguido
confrontar el poder de la espada y comprenderlo (iniciacion).

Esta operacion técnica le confiere a la imagen cinematografica asi sus-
pendida un valor especialmente transmedial en la narracién que representa
un momento climatico de iluminacién; porque puede ser que esta clase de
recurso estético haya sido imaginado primero por cineastas, pero ha sido en
la retérica visual de los videojuegos en donde ha refinado su composicion.
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Pero, a diferencia de las versiones modernistas mds sofisticadas que mencio-
nabamos antes, aqui no se requiere una determinada competencia elevada,
es decir, no se necesita haber jugado esta clase de juegos anteriormente para
apreciar el efecto estético de este tipo de cortes, sino que la riqueza de su
exposicion mas bien da una voz a la sensibilidad de la mayoria de los video-
jugadores. En el caso del videojuego, la plataforma interactiva suele requerir
del jugador distintos niveles de destreza para acceder a esta clase de tomas
que incorporan a su experiencia narrativa una forma mds propia de satisfac-
cion. La jugadora siente que su logro contribuye a la totalidad de la compo-
sicién artistica y se identifica con la comunidad que sabe apreciar el valor de
su triunfo.

Todo este ritual, que se ha desarrollado mucho con las dindmicas de juego
en linea,’ constituye un ejercicio de iniciacién tan contemporaneo como pri-
mitivo. Cuando Ritchie —o antes Las Wachowski y otros cineastas- lleva esta
clase de tomas al cine, transfiere una parte de la experiencia videoludica que
ofrece al espectador de cine una satisfaccion ciertamente menor —porque la
técnica del cine lo limita a cumplir una funcién espectatorial- pero también
accesible para cualquiera.

En otro nivel de lectura, la depuracién de imagineria cristiana del filme
podria apuntar hacia la construccién de una imagen alegérica muy mate-
rialista del filme que me parece que ha pasado desapercibida por la critica.
Dicha lectura se puede anticipar desde el intertitulo inicial que introduce el
conflicto entre magos y hombres sobre el cual se desarrolla la trama entera
del filme. En esta reestructuracion politica del mito la magia representa un
poder soberano que amenaza la administracion social actual del régimen
mondrquico, y por eso al mismo tiempo que los magos son perseguidos,
Vortigern se vale secretamente de la magia para preservar su dominio.

Arturo, por su parte, se presenta como un paria criado por prostitutas
que solamente cuando su comunidad se ve amenazada es que acepta el lla-
mado heroico. Esta reinterpretacion del personaje no es una digresion casual
del trabajo de adaptacidn, sino una reescritura del mito artdrico que parece
adoptar los tintes revolucionarios de la historia original de liberacion del

* Este desarrollo no siempre es positivo. Las documentadas précticas de violencia y
acoso en esta clase de ambientes son una consecuencia de la falta de conciencia comu-
nitaria por parte de los participantes que debe ser denunciada y atendida para que los
espacios de este tipo fomenten una participacién mas incluyente y tolerante.
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pueblo celta que suelen atenuarse bajo la sombra del otro Arturo que ya es
rey, conquistador y emperador. Vemos en este planteamiento una vision cri-
tica de los valores mondrquicos sobre los que se erige el concepto del Rey
Arturo como imagen arquetipica del perfecto caballero.

Se actualiza de este modo la retdrica épica del héroe legendario trans-
formando su funcién mistica clasica de revelar el vinculo secreto del ser
humano con Dios en un llamado a la lucha por la emancipacién de los opri-
midos. En el mito clasico la figura épica del rey es una imagen alegérica de
la luz divina que habita en el corazén de todas las personas. En cambio, este
Arturo reniega de su legado mistico y si al final termina aceptandolo, no es
por ambicién de su propia gloria, sino en nombre de la libertad de su pueblo.
Hay en esta reescritura la sensibilidad de una generacién que ya no tiene la
misma fe en sus idolos que los pueblos antiguos, una sociedad de héroes ano-
nimos que comprenden que la gloria es un tesoro que sélo puede alcanzarse
si se persigue desinteresadamente el bien comun. Al menos esa parece ser la
reformulacion fabulosa e idealista que el filme hace del material mitoldgico
con el que trabaja. Una notable diferencia entre las culturas mitolégicas cla-
sicas y las narraciones que emanan de las culturas participativas actuales es
que en estas ultimas se estrechan y, de hecho, muchas veces se confunden
hasta cierto punto ya no solamente las oposiciones dualistas entre autor y
lector, sino también entre el héroe y la comunidad.

En lo que respecta a The Green Knight, la pelicula traduce al lenguaje
audiovisual la historia de Sir Gawain y el caballero verde, un poema medieval
de finales del siglo XIV. En términos de transmedialidad, el mero ejercicio de
traduccion es de por si una proeza artistica del diseio de produccion que
vale la pena ser recordado en la historia de la puesta en escena de imagineria
artdrica y, por lo tanto, contribuye notablemente al enriquecimiento esté-
tico del mito arturico a través del corte movil. Por otro lado, en este caso la
adaptacion si se produce a partir de la fuente de un solo texto literario y bien
conocido y, en este sentido, la obra obedece a una légica transpositiva mucho
mas convencional que la pelicula de Guy Ritchie. Sin embargo, al menos dos
cosas son dignas de sefialar respecto a los principios de la narracién mitolo-
gico-transmedial sobre los cuales hemos insistido.

La primera es que el poema es mds bien anénimo y, por lo tanto, carece
de la autoridad que conjura el nombre propio del artista moderno. Mas atin,
esto significa que la obra fuente tampoco reclama originalidad alguna. Al
contrario, en su origen, su impronta artistica se compone igual que el resto
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de los textos arturicos, esto es, de una compleja red de referencias a distintos
tiempos, lecturas y culturas que no persigue ningin reconocimiento indi-
vidual, sino que obedece a las ansiedades y aspiraciones de un pueblo tras
otro. Fiel a la tradiciéon de la Materia de Bretafia, el poema sincretiza espe-
cialmente temas y simbolos de la mitologia celta con los motivos cristianos
que actualizaron los origenes paganos de la mitologia arturica y le permitie-
ron sobrevivir a la colonizacién de la Iglesia catélica, de un modo similar a
los sincretismos que han fortalecido nuestra espiritualidad latinoamericana.
Si bien el lenguaje del poema esta cargado de ideologia cristiana, los temas
que subyacen en el trasfondo de su mensaje son esencialmente materia de
la cosmovision celta. Para mostrarlo podemos mencionar un par de ejem-
plos importantes en el planteamiento del filme. En primer lugar, el culto a la
cabeza cortada, que es central en esta historia, proviene de la creencia pagana
de los celtas de que la posesion de la cabeza del enemigo transfiere al ven-
cedor su conocimiento y su fuerza fisica y espiritual. En segundo lugar, la
leccion que aprende el héroe después de su viaje, a pesar de que pasa por
el tamiz de la virtud caballeresca y el amor cortesano patriarcal, proviene
en realidad de la sabiduria femenina de Morgana, que lo pone a prueba.
Morgana es una figura que, ademds de ser aprendiz de las artes oscuras de
Merlin, personifica a Muirgen, diosa celta de las aguas.

La segunda cosa que quiero destacar tiene que ver propiamente con la
técnica transpositiva de The Green Knight, de la que todo ejercicio trans-
medial depende en cierta medida, puesto que las narraciones transmedia-
les, igual que los mitos clasicos, se construyen con materiales preexistentes
que se permutan, se combinan, se intercambian, en un proceso dindmico y
constante de circulacién mimética. Lo que hace el equipo de Lowery en este
sentido es seguir una estrategia sutil pero muy efectiva. Esta narracion, a
diferencia de la de Ritchie, no tiene una férmula tan ruidosa, sino que busca
en su traduccién audiovisual una recuperacion honrosa del poema, tanto en
la esencia de su trasfondo como en la estructura del relato. Un aspecto muy
significativo de esta operacion es, sin duda, el modo en que el preciosismo
verbal del romance métrico en que esta escrito el poema, exquisito incluso en
su traduccion, se evoca en el filme no mediante las palabras, sino a través de
la belleza de la composicidn cromatica y espacial de la imagen y de un disefio
de produccién absolutamente impecable. Sin embargo, por otro lado, es
interesante que esa belleza no condiciona a su narracién ningtin argumento

idealizado, como si ocurre en el poema. Lo que hallamos en la pelicula es una
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revision critica del héroe que apunta hacia su actualizacién en nuestra cul-
tura, de un modo similar a la transformacion proletaria del Arturo de Legend
of the Sword, pero en este caso a nivel psicoldgico, no politico.

El Gawain del poema se mantiene virtuoso en casi todo momento de la
historia, pues la falla que marca su cardcter es minima: “fallasteis un poco,
sefior [le dice el Caballero Verde a Gawain], y os falto lealtad; aunque no os
hizo caer la astuta malicia ni el deseo de amor, sino el apego a vuestra vida;
cosa que es mas disculpable” (Sir Gawain y el caballero verde, 2008, p. 95). El
héroe regresa avergonzado a Camelot, pero Arturo y el resto de la corte lo
animan y el cinturén verde que simboliza su fragilidad humana se convierte
en un emblema de maximo honor entre los caballeros de la mesa redonda
que termina por redimir al personaje. El desenlace de la pelicula es, en com-
paracion, mucho mas oscuro, ademas de ambiguo. Sea que las ultimas ima-
genes del filme que muestran el ascenso de Gawain al trono tras la muerte de
Arturo sean una vision profética de las consecuencias de su cobardia o que
se interprete el final de cualquier otro modo, lo cierto es que el protagonista
en este caso se presenta mas bien como una persona ordinaria, que falla a su
cddigo de honor en casi cada prueba que enfrenta, reflejando de un modo
mucho menos idealista y mas auténtico que el poema el caracter humano y
falible del espectador promedio, con el que ahora el héroe, a la inversa, se
identifica. Ese es el mensaje mas profundo de esta obra.

Conclusion

Estas dos visiones del universo arturico son sélo dos posibilidades en la
constelacion de directrices hacia las que apunta este mito, que parecen mos-
trar un potencial creativo que no simplemente garantiza su supervivencia
en nuestra cultura, sino que transforma sus convenciones desgastadas de
acuerdo con la sensibilidad de una sociedad diferente. Ademas de la pro-
pia légica transmedial de la que participan estos filmes al inscribirse en el
contexto del mito arttrico, que le permite integrarse a él sin restricciones
creativas ajenas a las de sus tensiones dialécticas inherentes, en ambos casos
encontramos en la resistencia de sus respectivos protagonistas hacia la eti-
queta del héroe legendario la misma ambivalencia de sentimientos sobre la
que se construyen animicamente todas las mitologias humanas. El héroe en
los dos filmes no termina de remontar su condicion ordinaria para alcanzar
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aquel momento apotedsico que caracteriza a los mitos clésicos, sino que se
mantiene en el nivel del plebeyo, ya sea renegando de su privilegio, que es el
caso del Arturo de Ritchie, o abrazando su imperfeccion, como Gawain. Y
sin embargo el principio utdpico que anima al mito cldsico no se destruye,
solo se transforma, pues en ambos casos se anuncia una promesa de reden-
cion que es superior a toda debilidad del caracter humano y lo reconcilia con
su potencial divinidad, y que es, también en ambos casos, el principal desafio
que se plantean los creadores como proyecto mitolégico y narrativo.

En este sentido, nuestra intencion ha sido insistir en la idea de que una
teoria que sea adecuada para el estudio del caracter transmedial de los mitos
debe ser capaz de reconocer la posicion central de su funcién cultural como
altavoz de las demandas populares inconscientes de cada momento histdrico
en que un mito se regenera, demandas que los partidarios de la alta cul-
tura siguen todavia denostando al considerar el melodrama como una forma
artistica inferior. Bruno Bettelheim sostiene un argumento muy similar al
nuestro en su libro The Uses of Enchantment. The Meaning and Importance of
Fairy Tales, traducido al espaiiol con el desafortunado titulo de Psicoandlisis
del cuento de hadas. El cuento de hadas, el mas pequefio de los anillos magi-
cos de los mitos, pero también uno de los mas poderosos, se narra desde
la misma intenciéon melodramaética y moralizante que puede observarse en
nuestro analisis de los dos filmes que destacamos. Por eso no debe deducirse
de esta composiciéon maniquea del mito y del cuento de hadas ninguna caren-
cia necesaria de profundidad narrativa ni cosmoldgica. Esta caracteristica de
los mitos suele menospreciarse o malinterpretarse cuando al relato mitold-
gico se le aplican criterios de legitimidad ajenos a su espiritu, un espiritu
que estima por encima de todas las cosas la sensibilidad popular, a la que le
puede faltar la sofisticacion introspectiva e intelectual de la novela moderna,
pero que inspira con mayor fuerza que ésta la voluntad de las mayorias. En el
caso de los cuentos de hadas, su energia inspiradora no esté dirigida al pro-
letariado, sino a los nifos. En efecto, como hemos visto antes, la humanidad
en el mito clasico muestra el mismo asombro y perplejidad ante la magnitud
inescrutable del cosmos que el bebé ante su madre y el mundo nuevo e inme-
diato que lo rodea. En este sentido, lo mismo que dice Bettelheim a favor de
la funcién iniciadora del cuento de hadas en el esquema psiquico de los nifios
podemos nosotros reclamarlo también para el sentido que tienen los mitos en
todas las culturas:
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El niflo necesita la oportunidad de entenderse a si mismo en este mundo com-
plejo con el que tiene que aprender a enfrentarse, precisamente porque su vida,
a menudo, le desconcierta. Para poder hacer eso, debemos ayudar al nifio a que
extraiga un sentido coherente del tumulto de sus sentimientos. Necesita ideas
de como poner en orden su casa interior, y sobre esta base, poder establecer un
orden en su vida en general. Necesita... una educaciéon moral que le transmita,
sutilmente y sélo por implicacion, las ventajas de una conducta moral, no a tra-
vés de conceptos éticos abstractos, sino mediante lo que parece tangiblemente
correcto y, por ello, lleno de significado para el nifio. (Bettelheim, 2007, p. 11)

En esa tarea ha consistido basicamente el proyecto mitolégico a lo largo
de la historia de la humanidad; el proceso de iniciacién mitoldgica, inclu-
yendo al cuento de hadas, como sugiere el propio Bettleheim a lo largo de su
libro, no es sdlo un ejercicio de maduracion psicoldgica, sino también social
y espiritual.
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2. Orfeo y Euridice en Retrato de una
mujer en llamas, de Céline Sciamma.
Relaciones dialdgicas entre
literatura y cine

Raquel G. Gutiérrez Estupifidn

Resumen

Un buen nimero de estudios actuales sobre las relaciones entre la literatura
y el cine se centran en casos de adaptacidon/transposicion o abordan cues-
tiones relacionadas con lo intermedial. En el filme Retrato de una mujer en
llamas (2019) se da el encuentro entre un texto literario y un relato cinema-
tografico de una manera particular. En este trabajo se mostraran algunas de
las implicaciones de la inclusion de un texto de Ovidio desde una perspec-
tiva dialdgica. El estudio se centrard en el Capitulo 13 del filme y en lo que
ahi sucede. Sibien el estudio se centrara en el Capitulo 13 del filme, se haran
referencias a otros capitulos de esta obra de Céline Sciamma.

Palabras clave: cine, analisis, dialogismo, cronotopo, interpretacion.
Abstract

A good number of recent studies on the relations between literature and cin-
ema focus on cases of adaptation/transposition or address questions related
to the intermedial. In the film Portrait of the Young Woman on Fire (2019), a
literary text and a cinematographic story meet in a particular way. The aim
of this work is to highlight some of the implications of the inclusion of a text
by Ovid from a dialogic perspective. The study will focus on Chapter 13 and
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what happens there. Although the study will focus on Chapter 13, there will
be references to other chapter of this Céline Sciamma’s work.

Keywords: cinema, analysis, dialogism, chronotope, interpretation.

Introduccion

En nuestros dias hay un auge de los estudios sobre la adaptacion de obras
literarias al cine, lo cual constituye un campo sumamente promisorio por
tratarse de un material inagotable. La mayoria de estos andlisis se centran en
el examen de la construccion de un objeto O? (el filme) a partir, o con base
en, un texto-fuente O' (Groensteen, 1998, pp. 273-277). Es decir, se consi-
dera la totalidad de la obra adaptada, o la parte de esta que es retomada —en
primera instancia para la elaboracion del guion. Sin embargo, la adaptacion
no es el tnico caso de relacion entre un texto literario y un filme que pode-
mos encontrar. En este trabajo realizaremos una reflexién acerca de la pre-
sencia de una de las metamorfosis de Ovidio en el filme Retrato de una mujer
en llamas. En esta pelicula no se trata de la adaptacion del texto ovidiano,
sino de su aparicién en varias partes del filme. La reflexion se centrard en una
secuencia-pivote de la pelicula. Propondremos la existencia de dos formas
principales de dialogismo' y su incidencia en una posible interpretacion de
la historia contada, en su conjunto.’

! Definido como el modo epistemoldgico caracteristico de un mundo dominado por
la heteroglosia. Todo significa y es comprendido como parte de un todo mas grande; hay
una constante interaccion entre significados y todos poseen el potencial de condicionar a
otros (Holquist, 2002, p. 426).

% Si bien la perspectiva adoptada en esta reflexion no se presenta como “interme-
dial’, seria posible un enfoque desde esta perspectiva. Debo llamar la atencién sobre
el recurso a fuentes no literarias, provenientes de discursos mediales en torno al filme
analizado. Estas voces también entran en dialogo con de Retrato..., fuera de la diégesis
propiamente dicha.
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El contexto de la secuencia analizada

En la abundante critica en torno a esta pelicula de Céline Sciamma’® algu-
nos comentarios mencionan la presencia del texto de Ovidio al que nos
referiremos enseguida, pero sin profundizar en sus implicaciones. Antes de
proceder al examen de este punto, aportaremos los datos necesarios para
contextualizar la secuencia elegida para nuestro analisis.

Los acontecimientos narrados en Retrato de una mujer en llamas se
sitdan en 1770. Marianne es pintora y la contratan para realizar el retrato
prematrimonial de Héloise, una joven que acaba de salir del convento donde
fue educada. Ella se resiste a su destino de mujer casada y rehisa posar;
Marianne debera buscar la manera de pintarla en secreto. Se la presentan
como dama de compaiiia y desde el primer momento se dedica a observarla.
Surge una amistad entre ellas y luego una atraccién erética. Comparten acti-
vidades en la casa, dan largos paseos y participan en un ritual con las mujeres
del pueblo, sobre todo durante unos dias en los que la madre de Héloise se
ausenta de la isla. A su regreso, la joven debe probarse el vestido de novia y
despedirse de Marianne.

Fotograma 1. Portrait de la jeune fille en feu (Sciamma, 2019)

Fuente: Arte France Cinéma, Hold Up Films, Lilies Films.

* Cineasta francesa. Entre las peliculas que ha dirigido figuran Naissance des pieuvres
(2007), Tomboy (2011), Bande de filles (2014), Pauline (2016), Petite Maman (2021), ade-
mas de Portrait de la jeune fille en feu (2019).
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El relato inicia cuando Marianne esta con un grupo de alumnas; una de
ellas observa un cuadro que representa a una joven con el borde inferior del
vestido en llamas y le pregunta por la anécdota que lo inspir6 (este es el relato
primario). Entonces, Marianne recuerda los dias en la isla; el relato en ima-
genes narra y muestra lo sucedido (es el relato en segundo grado, pero es el
que contiene la materia narrativa principal). Después de dejar la isla, hay una
elipsis que abarca varios afos, pero sigue siendo el relato secundario, pues
Marianne narra, en voz over, la visita a una exposicidn de pintura (en la que
hay un cuadro suyo, que representa el momento de la separacion de Orfeo y
Euridice) y ve en el listado de obras que hay un retrato de Héloise, ya casada
y madre de un nifo.

Narratologicamente, el caracter analéptico del relato proviene de que,
a partir del recuerdo puesto en marcha por la contemplacion del cuadro
que recupera una de las alumnas de Marianne, ella recuerda su historia con
Héloise.* El alcance de la analepsis se extiende a lo largo de varios afos, pues
en el retrato de la exposiciéon de pintura el nifio que acompana a Héloise
tiene unos cinco afios de edad; la amplitud el lapso que abarca el recuerdo
de Marianne- es de unas dos semanas.

El relato filmico estd estructurado en 20 capitulos que llevan los titu-
los siguientes: 1. Contornos; 2. Por el mar; 3. Pan y vino; 4. Sin rostro; 5.
Un matrimonio no deseado; 6. Los acantilados; 7. Esbozos; 8. No tristeza,
sino enojo; 9. Bosquejos; 10. El retrato destruido; 11. Meses;® 12. El sujeto
(femenino) observador y el sujeto (femenino) observado; 13. La eleccion del
poeta; 14. En llamas; 15. Sophie; 16. “No me veas como culpable”; 17. Pagina
28; 18. “Vuélvete a mirarme”; 19. La sinfonia; 20. Barras de colores.

La secuencia que sera objeto principal de este analisis es la que aparece
con el numero 13. La eleccién del poeta. Sin embargo, como se podra apre-
ciar en los distintos momentos de esta reflexion, los capitulos se relacionan

* Mediante la estrategia de contar la historia a partir del flashback de Marianne, la
directora del filme le otorga a esta divisa narrativa convencional una carga tematica in-
cisiva: Marianne no se limita a recordar acontecimientos, sino que trata de concretarlos
en su mente de pintora, para fijar las corrientes flotantes e inefables del deseo, el flujo de
gestos y miradas, de una manera tan vivida como si se tratara de cuadros (Lizotte, 2019).
Traduccion-version nuestra.

> Sophie le confia a Marianne que no ha menstruado los tres ultimos meses; la pin-
tora y Héloise la ayudardan a tratar de abortar, hasta que acuden a una comadrona. Luego,
Marianne pintara la escena, con intenso dramatismo, aunque en un formato reducido.
Ver infra, en el apartado “Lo dialdgico en el intercambio comunicativo”.
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estrechamente entre si, y lo mismo sucede con los niveles narrativos. Para dar
un ejemplo de ello, podemos evocar la presencia de la pintura y sus reper-
cusiones en la trama de la historia. De acuerdo con Roma Godoy (2020),
Céline Sciamma “eligi6 la pintura para hablar de una historia de amor pro-
hibido entre mujeres” (s.d.). La primera ocurrencia de un objeto pictdrico se
encuentra en la primera secuencia del filme (“Contornos”), a saber, el cuadro
que representa a una mujer joven, en medio de un campo, con la orilla del
vestido en llamas. Este retrato es el tercero en el orden de elaboracidn, pero
es posterior a la estancia de Marianne en el castillo y el que pondra en mar-
cha la rememoracion. Tenemos, desde luego, los dos retratos de Héloise: el
primero contiene una impresion preliminar y se realiza con base en lo que se
fija en la retina de Marianne, y de ahi en la memoria; en el segundo, cuando
Héloise accede a posar, remite a la necesidad del arte para representar la rea-
lidad (Correyero, 2019).

Cada uno de los tres retratos corresponde a un momento diferente de
la relacion entre las dos jovenes. De igual manera, el cuadro que elabora
Marianne después del aborto de Sophie es portador de significancia, en este
caso ligada a la subversion.

Debido a que la madre se ausenta por algunos dias, una vez que Héloise
ha aceptado posar para Marianne, las tres jovenes —Héloise, Marianne y
Sophie (trabajadora doméstica)- pueden disponer libremente del espacio
y también del tiempo. Se estrecha el circulo de solidaridad entre ellas a tra-
vés de las actividades que comparten: buscar hierbas para un bebedizo que
induzca el aborto de Sophie; jugar a las cartas, dando rienda suelta al entu-
siasmo; Héloise y Marianne hablan sobre el amor. Es decir, hay una serie
de preparativos antes de la lectura del texto de Ovidio. Caracterizamos el
capitulo 13 como una secuencia debido a que se trata de un fragmento del
filme que da cuenta de un evento completo, de principio a fin (Ryan y Lenos,
2020, p. 271); se trata de una unidad narrativa con un grado de autonomia
que permite nombrarla. No obstante, como veremos, esta independencia es
relativa, porque hay elementos de enlace con otros elementos del filme, como

¢ Después de la secuencia que sigue (capitulo 14), en la cual predomina el canto de
las mujeres en una reunion al aire libre, y del momento en que el fuego alcanza la orilla
de la falda del vestido de Héloise, tendra lugar el primer beso entre ella y Marianne, los
encuentros eréticos, el aborto de Sophie con ayuda de una comadrona, el regreso de la
madre y la despedida.
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las apariciones del libro y los subsecuentes “paralelismos” entre la historia
ovidiana y la de Héloise y Marianne.

Fotograma 2. Portrait de la jeune fille en feu (Sciamma, 2019)

Fuente: Arte France Cinéma, Hold Up Films, Lilies Films.

Tomando en cuenta lo anterior, la secuencia que es objeto principal
de nuestro andlisis se sitiia dentro del relato secundario (los recuerdos de
Marianne) y tiene un caracter metadiegético. Después del corte que marca el
final de la secuencia anterior, las tres jévenes aparecen en la cocina: Sophie
esta bordando,” Marianne sirve vino en unas copas pequeiias y Héloise, que
lleva un delantal, se dispone a preparar algo para la cena.? Este inicio es cohe-
rente con el contenido diegético de la secuencia y con el espacio-tiempo de
la historia que se encarna en el cronotopo’® de la cocina, asociado a lo feme-
nino: espacio interior,'” actividades que normalmente desempeiian mujeres

7 La primera toma, que equivale a un establishing shot, es la de unas flores silvestres,
frescas, que sirven de modelo a lo que estd bordando Sophie. Por cierto, esta actividad
puede considerarse equivalente a una forma de escritura, a un discurso.

8 Encima de la mesa hay una tabla para cortar y sobre ésta algunas verduras.

° Término propuesto por Bajtin para referirse a la interdependencia entre las cate-
gorias del tiempo y del espacio. Holquist (2002, p. 425) sefiala que el cronotopo es un
instrumento comparable a los rayos X para detectar las fuerzas presentes en el sistema
cultural del que emergen los textos. Abundaremos en este concepto en el apartado sobre
el cronotopo en la secuencia analizada.

10 La cocina aparece varias veces en el filme como un espacio siempre diferente y
asociado a distintos momentos de la historia.
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(bordar, preparar alimentos, mantener vivo el fuego del hogar), pero también
la eliminacién momentdanea de jerarquias sociales (la joven de la casa pre-
para la comida, la sirvienta borda tranquilamente) y la solidaridad entre las
tres jovenes. Dos caracteristicas notables consisten, por un lado, en la per-
feccion de la mise en scéne: después de la toma de las flores y de Sophie con
su bordado, la toma siguiente muestra a las tres chicas del mismo lado de la
mesa, frente a la cdmara; sus movimientos son armoniosos. Un rasgo digno
de hacer notar consiste en que esta parte de la secuencia es completamente
muda, sé6lo se escuchan los ruidos de los utensilios y el crepitar del fuego. En
seguida hay una elipsis, pues no se ve el momento de la cena. Ahora Héloise
tiene el libro en sus manos y lee en voz alta la historia de Orfeo y Euridice.
Esta lectura se vera interrumpida por los comentarios de las tres y, muy bre-
vemente, cuando Héloise bebe de su copa. La historia leida,'! que viene a
insertarse, se sitiia en un nivel meta-metadiegético. Se observa un ir y venir
de la diégesis de la historia ovidiana a la situacién comunicativa de las jove-
nes, lo cual le imprime una dindmica especial a la situacién, en contraste con
la primera parte de la secuencia, como ya ha quedado anotado.

La consideracion de los niveles diegéticos en Retrato... permite establecer
una conexion entre la perspectiva narratoldgica y un enfoque bajtiniano.”? En
el nivel metadiegético'® se sittian las acciones de las tres jovenes en la cocina:
Sophie borda, Marianne sirve el vino, Héloise prepara algo para cenar. En
seguida hay una elipsis (sefialada en el filme con un rapido fundido a negro),
pues no se muestra la preparacion de la cena, ni su duracion. Durante la lec-
tura del texto de Ovidio se da un ir y venir entre los niveles metadiegético
(conversacion de las jovenes) y meta-metadiegético (la historia de Orfeo y
Euridice); esto sucede cuatro veces en la secuencia examinada. Como hemos

" Ello significa que la historia de Orfeo y Euridice es nueva para Sophie; que Marianne
la conoce, pues el libro es de ella y anos después realizard un cuadro sobre el tema; Héloise
es una joven educada, le gusta leer y aflora la posibilidad de ir a una biblioteca: si no lo ha
leido la historia, posee la capacidad para seguirla y comprenderla.

12 Mediante los conceptos de heteroglosia, dialogismo, polifonia y cronotopo.

1 Que la historia de la relacion entre Héloise y Marianne esta siendo recordada, evo-
cada y reconstruida por Marianne. El nivel diegético estd ocupado por la secuencia inicial
del filme, donde una de las alumnas interroga a Marianne sobre el cuadro de la joven
con la orilla del vestido en llamas, y las secuencias finales: la exposicién de pintura y el
concierto.
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visto, en cada ocasion las reacciones de las participantes varian y se dan en
una relacion dialégica. El Cuadro 1'* da cuenta de este proceso.

Cuadro 1.

Nivel metadiegético Nivel meta-metadiegético

Sophie borda, Marianne sirve el vine, Heloise
prepara algo para la cena

ELIPSIS

H tiene el libro en la mano ylee. My S
escuchan

Historia de O y E!
“Acompanando..” hasta “..los dos.”

S comenta, H responde, S comenta

Historia de O y E?
“Se dice que..” hasta ..ser amada?)”

S reacciona, M “sf hay razones’, S pide leer
de nuevo

Historia de O y E?
“No estaban lejos...” hasta ..sus ojos”

S reacciona, H opina, S pregunta, M responde

Historia de O y E*
“Le dirige..” hasta .. el abismo de donde

7.

salia’
H opina, reflexiona y mira a M

Fuente: Elaboracién propia.

Debemos tomar en cuenta que en el desarrollo de esta secuencia inter-
vienen otros componentes: los eventos narrativos en el relato de Orfeo y
Euridice -no examinados aqui-, la experiencia de lectura (en un lugar y un
tiempo especificos, por tres jovenes mujeres) y las repercusiones en el con-
junto de la historia. La inclusion (el encajonamiento) del texto de Ovidio,
lejos de ser una especie de ornamento, cumple una funcion esencial en el

relato y tendra incidencias insoslayables en su interpretacion.'s

“En la columna de la derecha hemos abreviado el texto, que puede leerse en el apar-
tado “Lo dialdgico en el intercambio comunicativo”

15 En una entrevista para Radio France (18 de septiembre de 2019), Céline Sciamma
hablé de su intencién de mostrar, en Portrait de la jeune fille en feu, cémo la ficcion tiene
un impacto sobre lo real, sobre la vida.
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Dos perspectivas dialogicas

Una vez aportados los datos necesarios para la contextualizaciéon de la
secuencia que nos interesa examinar, realizaremos una serie de reflexiones
derivadas de la consideracion de “La eleccion del poeta” desde una perspec-
tiva dialégica. Postulamos que la secuencia contiene un doble dialogismo:
uno entre las lectoras y el texto de Ovidio y otro que deriva de los comen-
tarios y de las reacciones que se suscitan entre Sophie, Héloise y Marianne.

El dialogismo con el texto de Ovidio

El libro que Héloise lee para sus compaiieras se ha dado a conocer, como
objeto fisico, en secuencias anteriores a la que lleva el nimero 13; estas apa-
riciones del volumen de Ovidio (que primero es de Marianne y después de
Héloise) tienen diferente peso narrativo segin los momentos en los que se
manifiestan, siendo el de la lectura en la cocina el que posee mayor densidad.
La primera vez que se menciona este objeto es cuando Héloise le pregunta a
Marianne si tiene algun libro y ella se lo entrega (22:17).

Fotograma 3. Portrait de la jeune fille en feu (Sciamma, 2019)

Fuente: arte France Cinéma, Hold Up Films, Lilies Films.

Muy probablemente lo empieza a leer, pues la segunda vez que aparece,
cuando estd con Marianne en la playa (46:11), lo lleva consigo; en la ter-
cera ocasion (59:53), mientras esperan si el bebedizo abortivo hace efecto en
Sophie, lo tiene abierto, sobre una mesita. La cuarta vez que aparece el libro
es cuando leen en la cocina, es el unico momento en que tenemos acceso
al contenido del libro (secuencia que inicia en 1:11:26). La quinta ocasién
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(1:43:58) no se relaciona con la lectura: después de un encuentro amoroso,
estando en la cama, Marianne da los tltimos toques a un retrato en minia-
tura de Héloise; ella manifiesta que también quiere un retrato suyo. La pin-
tora le pide que elija una pagina del libro, Héloise lo abre en la pagina 28 y
Marianne procede a autorretratarse, en un dibujo que la representa tal como
luce en ese momento, con la cabellera suelta y el cuerpo medio cubierto por
las sabanas. Se encuentra asimismo una alusion indirecta, esta vez al conte-
nido del libro, cuando Marianne estd a punto de irse y Héloise la hace vol-
verse, repitiendo una frase pronunciada al final de la lectura en la cocina:
“Vuélvete a mirarme” (Retourne-toi) (1:51:15). La sexta y ultima aparicién
del libro es en el retrato de Héloise con su pequeiio hijo, que Marianne con-
templa como parte de la exposicion de pintura (1:53:38): la mujer sostiene en
la mano derecha un volumen de pastas café —como las del libro de Ovidio- y
tiene sefialada la pagina 28 -la misma en la que Marianne dibujo su autorre-
trato— con su dedo indice.'

Hagamos notar que las sucesivas apariciones del libro —cuatro en forma
fisica, es decir, s6lo como un objeto; otra como objeto y como contenedor
de significado, durante la lectura en la cocina y una mas representado en un
cuadro- forman parte de la trama del relato, inciden en la diégesis. A partir
de la primera aparicion también tiene rasgos de leitmotiv. Por lo tanto, parti-
cipa de los cronotopos y subcronotopos, pues sus apariciones se dan dentro
de nudos narrativos. Queda claro que hay varios grados de injerencia del
texto de Ovidio en la diégesis del filme. Sin embargo, desde la perspectiva
dialégica, el mito estd interconectado con toda una tradicién de lecturas, de
interpretaciones y de obras artisticas que se han inspirado en ¢él, ya resaltando
lo relativo a Orfeo, ya haciendo énfasis en la figura de Euridice. Por lo tanto,
la incidencia de este elemento va més alla de la lectura de los fragmentos de
la historia que leen las jovenes e incita a examinar las relaciones dialdgicas
que se tejen, por un lado, con otras lecturas e interpretaciones de la historia

16 Podria decirse que la contemplacién del retrato establece una comunicacion en el
tiempo, constituye un mensaje, testimonio de un recuerdo. La naturaleza analéptica del
relato de Marianne lo constituye como un cronotopo de la memoria. A lo anterior po-
demos agregar que este cronotopo también es relevante en la tltima secuencia del filme:
en un teatro donde se interpreta musica de Vivaldi (la parte correspondiente al tltimo
movimiento de L'Estate, de Le quattro stagioni), Marianne observa a Héloise, de un palco
a otro, pero esta no la ve. Las emociones que se suceden en las expresiones que cruzan por
el rostro de Héloise son un indicio de rememoracién.
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de Orfeo y Euridice a lo largo de los afios y, por otro, con lo que agrega el
intercambio entre Héloise, Marianne y Sophie a lo largo de la lectura.

Desde luego, el relato de Orfeo y Euridice tiene su propio contenido die-
gético y sus propios cronotopos (lo cual no es objeto de este estudio), pero
desde este momento ya se pueden establecer paralelismos entre aspectos
como la jornada de Orfeo hacia el Averno y la de Marianne hacia el castillo,
que tiene muchos rincones oscuros; la cueva en la playa podria hacer pensar
en la entrada al inframundo: en algiin momento las dos amantes aparecen ahi;
ademas, en el cuadro de Marianne sobre la despedida de Orfeo y Euridice,
los personajes estan representados a la entrada de una cueva. Interesa senalar
aqui que, en cada una de sus apariciones, el libro -y, en ocasiones, el mundo
que despliega, la experiencia que sugiere- tiene una funcién narrativa y se
encuentra conectado con diferentes cronotopos. De cualquier modo, la pre-
sencia de la historia de Orfeo y Euridice desencadena una extensa red de
relaciones intertextuales, interartisticas e intermediales, dependiendo de la
perspectiva adoptada, que no es posible soslayar, pero de cuya extensién
—fuerza es reconocerlo- no seria sencillo dar cuenta. Pretender hacerlo nos
alejaria de nuestro proposito en esta reflexion."”

Ahora bien, las lectoras pueden ser conscientes, o no, de que sus propios
enunciados estan poblados de palabras (y de experiencias) ajenas y de que en
la vida todos nos encontramos en el mundo las palabras de otros, en forma de
enunciados; las asimilamos en el proceso de adquisicion del habla y a través
de ello nos apropiamos de “todos los tesoros de la cultura” (Bubnova, 2006,
p. 101). La lectura que realizan Héloise, Marianne y Sophie es, precisamente,
una forma de apropiarse de enunciados anteriores que conforman capas de
significado. Estas pueden ser de una densidad sorprendente, como es el caso
del mito de Orfeo y, por extension, de la parte que le corresponde también a
Euridice. Lo que leen las tres jovenes viene “cargado” de lo que se ha dicho,
(re)elaborado, trasladado a otros soportes semiéticos a lo largo del tiempo.

7 Nos limitaremos a llamar la atencion sobre lo siguiente. La representacion de la
figura de Orfeo, solo o en compania de Euridice, se remonta a la Antigiiedad cldsica. Se
encuentra evocado en bajorrelieves, anforas y obras literarias, desde Platén, Euripides
o Virgilio. Una de las versiones mas conocidas es la de Ovidio, en las Metamorfosis.
Podemos afirmar que la presencia del mito de Orfeo en diversos soportes semidticos se
detecta a lo largo de épocas artisticas posteriores (pintura, musica, escultura, teatro y
cine) hasta nuestros dias. Todas estas obras dialogan, se superponen, se responden, ex-
presan acuerdos y desacuerdos en la arena en la que luchan todas las voces, como lo ha
expresado Bajtin.
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Como hace notar Flanagan (2009)," cada texto-enunciado conserva todos
sus significados previos, sea cual sea el nuevo entorno en el que se encuentre
(p. 291). Senala el mismo autor, por una parte, que el significado de un ele-
mento cambia al sacarlo del complejo de relaciones dialogicas donde tiene su
origen y no puede aprehenderse aislado de estas. Por otra parte, los enuncia-
dos forman redes dialogicas a través del tiempo; unen asi textos y comunida-
des interpretativas: de ahi que el dialogismo tenga mucho en comun con la
intertextualidad (p. 18). En el caso de la secuencia del filme que analizamos,
se hacen presentes conexiones practicamente infinitas entre formas artisticas
ligadas a diferentes contextos a lo largo del tiempo, asi como las actualizacio-
nes y los cambios constantes, en un didlogo inagotable, presente en la lectura
del texto de Ovidio en Retrato de una mujer en llamas. Tenemos, ademas, un
ejemplo notable de que los enunciados nunca vienen solos, de la nada; nunca
son nuevos y entran en relaciones dialdgicas tan pronto surgen, en diversas
circunstancias. De ahi que no carezca de pertinencia realizar un recorrido
por algunos puntos clave de la trayectoria del relato sobre Orfeo y Euridice.
De acuerdo con Luis Gil (1974, p. 135), el mito de Orfeo tiene sentido
profundo, universal y acrénico."” Simboliza el misterio de la muerte y la resu-
rreccion, asi como la fuerza de la musica y de la poesia. El protagonista con-
sigue romper los condicionamientos de la naturaleza en un doble sentido:
penetrar con vida en donde sélo se penetra muerto y regresar de donde no
cabe ya el retorno. De ahi que el mito también simbolice la limitacion de las
capacidades humanas: fuerzas tan poderosas como el amor y la poesia (por
extension, el arte) no pueden nada contra la destrucciéon implacable de la
muerte, arrebatadora de aquello que se ama, cuando todo hace suponer que
la felicidad esta al alcance. En el caso de Orfeo, el fracaso de su empresa se
produce por la infraccion de un tabd (mirarla antes de salir del Averno).

18 Si hablamos de enunciado cinematografico, las secuencias examinadas desde luego
no estan aisladas, conllevan las huellas de enunciados anteriores. Los espectadores perci-
biran estas relaciones dependiendo de su bagaje cultural (Flanagan, 2009, p. 219).

¥ Consigna este autor el paralelo con la leyenda de Aiku y Yotowi, proveniente de
una tribu norteamericana. La esposa muere, el hombre va a buscarla; no la recupera por
infringir una prohibicién y se queda con ella en el reino de los muertos, a diferencia
de Orfeo, que retorna a la luz del sol. No obstante, como mads adelante se verd, ante las
divinidades del Averno mencionara estar decidido a quedarse con su amada, si no se le
permitiera a ella volver a la vida (Gil, 1974, p. 136).

% Para Gil (pp. 191-192) los elementos basicos del mito (el amor, la muerte, el retor-
no a la vida, el conocimiento trascendente) ofrecen muchas posibilidades combinatorias.
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Veamos ahora lo relativo al segundo modo de lo dialdgico en la secuen-
cia analizada.

Lo dialdgico en el intercambio comunicativo

Después de la elipsis que sigue a la escena muda cuya funcion es mostrar
la mise en scéne en la que las tres jovenes estaran en situacion del didlogo,
Héloise, libro en mano, empieza a leer para Marianne y Sophie, quienes asu-
men el papel de oyentes, con lo que ello implica. La lectura de la historia de
Orfeo y Euridice? se realiza en cuatro momentos debido a las intervenciones
de las jovenes. Para tratar este aspecto comenzamos por ofrecer una trans-
cripcién descriptiva de la secuencia analizada.

Retrato de una mujer en llamas. Capitulo 13. La eleccion del poeta®
Toma del bordado que realiza Sophie. Chimenea encendida. La pieza en
semipenumbra. Sonidos: pasos, utensilios que chocan ligeramente entre si.
(1:10:21) En la cocina. Toma cercana de un ramo de flores frescas que
Sophie acomoda; copia una ramita en su bordado. Se escuchan pasos.
Marianne se acerca a la mesa, con tres copas. Llega Héloise,® con delantal
(1:10:51); sobre la mesa hay una tabla para picar; Marianne distribuye las
copas y se pone a observar el bordado de S. Medium shot; las tres del mismo
lado de la mesa, frente a la cimara. Corte. Durante todo el tiempo de la lec-
tura se ven las llamas del hogar detras de H. La escena estd en claroscuro. Las
figuras de S. y M. se destacan desde la oscuridad. La escena inicia con toma
cercana de las pastas café del libro que H. tiene abierto; lee:**

Preferiria hablar de valores universales, que no pierden validez; en la teoria bajtiniana se
harfa hincapié en un interminable dialogismo.

1 Libro X de las Metamorfosis de Ovidio. Hagamos notar que el texto leido fue adap-
tado para los fines cinematograficos de la secuencia; se eliminaron algunas lineas. Esta
manipulacion no incide en la coherencia del relato.

22 En la economia global del filme esta secuencia constituye un hito, en el sentido de
que precede a la eclosion del amor entre Héloise y Marianne y, sobre todo, en el apoyo que
otorgaran a Sophie en su decision de interrumpir su embarazo.

» En las lineas que siguen empleamos la letra inicial para referirnos a las jovenes: H.
para Héloise, M. para Marianne y S. para Sophie.

2 Ofrecemos el contenido de la secuencia traducida al espafiol. El texto de Ovidio
esta tomado de la edicién de Porrua, coleccién Sepan cuantos, nimero 316, 1983, pp. 137-
138. En el Anexo figura el texto original en francés.
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[Close up de H.] ...; acompaniando sus palabras con el sonido de su lira, se
expresé asi: “Deidades de este mundo subterrdneo, al que descendemos cuan-
tos nacimos mortales... . [La cdmara se mueve hacia atrds; close up de H.]
He venido en busca de mi esposa. Una vibora le inyecté su veneno y la hizo
perecer en la flor de la edad... . yo os conjuro a que volvdis a tejer la trama del
destino de Euridice, terminada de una manera tan apresurada. Todo se debe
a vosotros [1:11:51; M. bebe de su copa] y, después de un cierto tiempo, mds
tarde o mds temprano, todos nos dirigimos aqui; esta es la ultima morada y
vosotros ejercéis el mds largo reinado [Close up de H.] sobre el género humano
[1:11:59]. Ella también, cuando una vez madura, haya cumplido los afios que
le corresponden, serd sometida a vuestras leyes... [1:12:05; close up de S.]. Y
si los hados rehiisan concederme este favor para mi esposa, yo estoy decidido y
no quiero regresar; gozad de la muerte de los dos” [S. mira brevemente hacia
su derecha, pensativa].

[1:12:16] S: —Es convincente.

H: —Mucho [Imagen de S.; se superpone la voz de H.]

S: —Dios mio, espero que digan que si.

[Close up de H., quien da un sorbo a su copa, mira el libro y continta
leyendo] [1:12:25]:

...Se dice que entonces, por vez primera, las ldgrimas humedecieron las
mejillas de las Euménides, vencidas por este canto; ni la real esposa, ni el que
reina sobre los abismos de la tierra, pudieron negarse al que tal pedia [1:12:36;
close up de Marianne, leve sonrisal, y llaman a Euridice; ella estaba entre las
sombras llegadas recientemente, y avanza poco a poco, por su herida en el talén
[M. sonrie]. Orfeo, del monte Rédope, obtiene su devolucion [Close up de S.,
indice de la mano izquierda en el borde de la fosa nasal, atenta; bebe], junta-
mente con la orden de que no vuelva la vista atrds antes de haber salido de los
valles del Averno; de lo contrario, el don seria revocado. Ellos toman, en medio
[1:12:56; close up de H.] de un profundo silencio, un sendero en pendiente,
escarpado, oscuro, envuelto en una espesa y opaca niebla. No estaban lejos de
la superficie de la tierra cuando [1:13:09; close up de S., quien entrecierra un
segundo los ojos], temiendo que se le escapara y dvido de verla, su amante
esposo vuelve sus ojos. Inmediatamente, ella [1:13:26] resbala hacia atrds; alar-
gando los brazos, luchando por asirse y ser cogida, la infeliz no coge sino el aire
impalpable. [1:13:26 Close up de H.]. Al morir por segunda vez, no se queja de
su esposo (;de qué podia quejarse sino de ser amada?)... .
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[1:13:34] S: [molesta]: —Es horrible. jLa pobre! ;Por qué se volvid a
mirarla? Le habian dicho que no volteara y en el ultimo momento se vuelve,
sin razén [S. mira momentdneamente hacia M.].

[1:13:39] M: —Hay razones.

S. [sélo se escucha su voz]: —;Ta crees? Anda, lee de nuevo.

[1:13:45] H. relee [mads rapido que la primera vez, marcando el ritmo con
movimientos de la cabeza]:

No estaban lejos de la superficie de la tierra cuando [1:13:09], temiendo
que se le escapara y dvido de verla, su amante esposo vuelve sus 0jos.

S. [s6lo se escucha su voz]: —No, no puede volverse a mirarla por temor
a perderla. Esas razones no son validas. Son las consignas que le habian dado
[S. habla con animacion; mueve la cabeza mirando a H. y a M., buscando su
aprobacion y observando sus reacciones].

[1:14:42] H: —Esta enloquecido de amor. No puede resistir [Toma desde
arriba; se ve la cabeza de H. que se dirige a S.].

M: —Creo que Sophie tiene razén [Sélo la voz de M. H. la mira, con las
cejas arqueadas y expresion seria]. No se trata de algo mas fuerte que él y las
razones no son serias. Tal vez si se vuelve a mirarla es porque hace una elec-
cion [Movimientos de la cabeza].

[1:14:13] S. mira a M., escéptica: —;Cual?

M. [Mira a una y a la otra]: —Elige el recuerdo de Euridice, por eso se
vuelve a mirarla [Mira intensamente a H. Habla animada, con los ojos bien
abiertos]. Su eleccién no es la del enamorado, sino del poeta [1:14:27].

[1:14:28] H. lee [Close up de H.], voz mas lenta:

...Le dirige el postrer adids, que ya no llega apenas a sus oidos y vuelve
a rodar al abismo de donde salia [Varios segundos de silencio, durante los
cuales H. reflexiona; 1:14:47].

[1:14: 53] —Quizas es ella quien le dice: “Voltea a verme” [Close up de
M., quien mira a H., cémplice, y entreabre los labios como si quisiera decir
algo, pero se da cuenta de que no es necesario].

Fin de la secuencia 1:14:57, Duracion:4°36”

Héloise lee desde “...acompafiando sus palabras con el sonido de su lira...”
hasta “gozad de la muerte de los dos”. La primera reaccién es de Sophie; su
comentario es apoyado por Héloise y en seguida muestra un auténtico inte-
rés, una identificacion con la situacion presentada. En el segundo momento
Héloise lee desde “Se dice que entonces” hasta “(;de qué podia quejarse
sino de ser amada?)”. De nuevo, Sophie es la primera en reaccionar; esta vez



88 RAQUEL GUTIERREZ ESTUPINAN

también interviene Marianne. En contraste con la actitud “fresca” y tal vez un
tanto ingenua de Sophie, Marianne parece mas bien divertida; su expresion
es la de alguien que conoce la historia, que tiene més experiencia de vida.”
Contradice la idea de Sophie en el sentido de que si hubo razones para que
Orfeo se volviera a mirar a su amada; Sophie responde con una pregunta
que expresa escepticismo (“3Tu crees?”) y le pide a Héloise que relea el pasaje.
Héloise reanuda la lectura desde “No estaban lejos de la superficie” hasta
“su amante esposo vuelve sus 0jos”. En esta ocasion intervienen las tres; es
el momento mas animado del intercambio. Sophie desaprueba la actitud de
Orfeo; Héloise la justifica porque estaba “loco de amor”; Marianne retoma su
idea de que si hay razones en la reacciéon de Orfeo. De nuevo Sophie expresa
sus dudas y entonces Marianne lanza la idea que va a repercutir en una inter-
pretacion de la historia de Héloise y Marianne y que va a abrir la posibilidad
de proponer/arriesgar un paralelismo con la de Orfeo y Euridice. Después,
en el cuarto y ultimo fragmento leido, desde “Le dirige el postrer adi6s” hasta
“al abismo de donde salia’, solamente Héloise dice algo, también crucial
para interpretar la historia en su conjunto: “—Quizas es ella quien le dice:
‘Vuélvete a mirarme’ (Retourne-toi). Como se puede observar, la secuencia se
abre con una especie de establishing shot, recurre constantemente a las tomas
cercanas y se cierra con un fundido en negro; estd construida para mostrar el
escenario del intercambio dialdgico y subrayar la cercania de las tres jovenes
durante la lectura. Resulta evidente que el acto de leer posee una naturaleza
dindmica, la cual examinaremos a la luz de conceptos bajtinianos.

En la situacion comunicativa de la secuencia que analizamos, Héloise,
Marianne y Sophie conforman una comunidad en la que sus voces se con-
juntan y estan en intercambio continuo. Este intercambio es dialdgico. Se
puede observar que las tres muchachas no pertenecen a la misma jerarquia
social: Marianne, artista, presta sus servicios a la familia de Héloise, pertene-
ciente a un nivel socioeconémico alto; Sophie es una trabajadora doméstica.
Sin embargo, en el momento de la lectura -y este es otro de sus efectos, muy
especifico en la historia contada en el filme- y de la discusion se establece

» Este conocimiento quedara confirmado cuando, en el capitulo 17, Marianne parti-
cipa en la exposicion de pintura con un cuadro inspirado en Orfeo y Euridice. Este detalle
constituye una muestra de la amplitud de las relaciones dialdgicas, asi como su presencia
en la vida cotidiana y artistica.
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Fotograma 4. Portrait de la jeune fille en feu (Sciamma, 2019)

Fuente: arte France Cinéma, Hold Up Films, Lilies Films.

una igualdad solidaria entre las tres;* se borran las barreras sociales, no se
distingue la heredera de la artista o de la sirvienta. Asimismo, los silencios,
los sobrentendidos, la gestualidad, los movimientos del cuerpo, las expre-
siones faciales, las pausas, las miradas, los silencios... todo forma parte del
discurso. Los recursos cinematicos como la mise en scéne, los movimientos
de camara (se habra notado, en nuestra descripcidn, el uso constante de las
tomas cercanas), el manejo de la iluminacidn, la ausencia de fondo musical,
entre otros, contribuyen a redondear la situacion dialdgica. Por otra parte,
los enunciados que intercambian las tres jovenes confirman que en el medio
dialégico hay agitacion; es un medio en el que los enunciados se entrecru-
zan y se interrelacionan. Ademads de orientarse en el mundo de las palabras
ajenas, las lectoras reaccionan a los enunciados, a la palabra de otros (la de
Ovidio y la de ellas entre si), cuyo sentido primario ha sufrido multiples
cambios (Bubnova, 2006, pp. 105, 108 y 110). Esto es lo que representan las
distintas y sucesivas interpretaciones del relato de Orfeo y Euridice, en dife-
rentes épocas, artes y soportes.

26 Al respecto, escribe Chloe Lizotte (2019) que, “sin perder de vista el entorno social
(y las restricciones) que condicionan o reprimen a los personajes, a Sciamma le interesan
mas las acciones que las definiciones: lo que las mujeres hacen mas que lo que ‘son’ de
acuerdo con clasificaciones convencionales de fluidez sexual y de género... . De manera
contundente, Sciamma remueve a Marianne y a Héloise de sus respectivos trasfondos
sociales: al tener la oportunidad de pasar una semana juntas en una isla frente a la costa
bretona, lejos de la supervision de la madre de Héloise, las jévenes son libres de desarro-
llar su relacién fuera de las estructuras de estigmatizacion de sus entornos sociales” (s.d.)
(traduccién-version nuestra).
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La lectura y los comentarios en torno al texto ovidiano que realizan
Héloise, Marianne y Sophie constituyen un plano mas, una capa de signifi-
cado nueva que viene a superponerse a las anteriores. Es relevante para nues-
tro proposito hacer notar que se trata de una lectura realizada por mujeres.
En la construccion de la diégesis de Retrato... no interesaba presentar el apa-
rato autoritario del patriarcado, sino a las mujeres en accién.” Al respecto,
conviene hacer notar la escasa presencia fisica de personajes masculinos. En
el capitulo 2. Por el mar, cinco remeros llevan a Marianne hacia la isla. Su
actitud es ruda, la de trasladar un bulto de un lugar a otro. Cuando, debido al
oleaje violento, caen al mar los lienzos en blanco de la pintora, ella se arroja
fuera de la barca para recuperarlos, sin que ninguno dé sefiales de ayudarla.
También tiene una breve aparicion un joven, al parecer un aldeano que lleva
provisiones al castillo; se deja ver en la cocina, con Sophie. Se trata de una
figura masculina sin mayor relieve, lo mismo que el hombre que llega para
llevarse el retrato de Héloise ya terminado. Una presencia implicita, pero de
mayor peso social, es el prometido de la joven, el rico milanés, que jamas
aparece en el filme, pero para quien Marianne debe realizar el retrato. Los
hombres, finalmente, no tienen gran relevancia en el relato.

Para continuar con nuestra reflexion, no se trata solamente de la utilidad
del concepto de dialogismo propuesto y desarrollado por Bajtin: la teoria
feminista aflade la nocién de feminismo dialogico. J. M. Roller (1986, p. 68)
seiiala que en novelas feministas hay “fragmentacion’, es decir, el punto de
vista multiple es comtn. Este des-centramiento es observable en Retrato...
y su relevancia consiste en que a través de él se puede apreciar la cualidad
“flotante” de las vidas de los personajes femeninos y asi ver aquello que los
une y aquello que los separa. Por su parte, Bauer (1991, p. 2) afirma que un
dialogismo feminista pone a dialogar los lenguajes del poder con los len-
guajes marginales y pone en guardia frente a una lectura que viera esas dos

fuerzas como “neutrales”. Una vision feminista de lo dialégico permite ser

¥ En Radio France (18 de septiembre de 2019), al comentario del entrevistador sobre
filmar a mujeres que quieren ser libres en una época en la que oficialmente estan reprimi-
das, la cineasta dijo que la exclusion de hombres en Retrato... no es una forma de castigo;
las figuras masculinas no son indispensables para mostrar el peso del patriarcado. El filme
no pierde tiempo en presentar le cadre de la domination y hace énfasis en el poder del que
pueden disponer las mujeres (véase, en el capitulo 14, el coro de mujeres; poderoso, sobre-
cogedor, solidario). Sciamma quiso mostrar qué sucede en la soledad, cémo se comportan
las protagonistas fuera de los protocolos que la sociedad les asigna [Archivo de video].
YouTube. https://www.youtube.com/watch?v=WZXSniEvKdg
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consciente de interconexiones entre ellas, aunque es cierto que este encuen-
tro podria reforzar ideologias patriarcales opresivas. Lo anterior se aprecia
si tomamos en cuenta que el aislamiento que proporciona libertad a las tres
jovenes tiene un cardcter efimero. La tarea asignada a Marianne -y que le
permite estar cerca de Héloise- quedara concluida en pocos dias, y puede
verse como una actividad que refuerza el orden social vigente: el retrato que
debe realizar, contratada por la madre de Héloise, es para que el milanés
se convenza de casarse con ella (Lizotte, 2019); no olvidemos que la joven se
muestra renuente al matrimonio.

En el caso que estudiamos, el enfoque bajtiniano hace resaltar el dis-
curso de los sujetos femeninos marginales con respecto a los discursos
dominantes. Asi, Retrato... ilustra el encuentro entre el discurso autorita-
rio y el discurso internamente persuasivo. El primero esta conformado por
los conocimientos o las creencias canonicos de lo que debe ser una mujer.
Forman parte de este los discursos del poder, de las figuras de autoridad, de
los personajes que representan el statu quo, ya sea en el terreno religioso,
politico o moral: la palabra del padre, de los adultos o de los maestros, segun
el caso y las circunstancias. Es el lenguaje privilegiado que no permite el
juego con su contexto (Holquist, 2002, p. 424). En Retrato... la portavoz de
este discurso seria la madre de Héloise,?® quien se empefia en casar a su hija
con un rico caballero.

Al lado del discurso autoritario, que no conoce lo internamente persua-
sivo, encontramos el discurso al cual se le niega todo privilegio, que no esta
apoyado por ninguna autoridad y que con frecuencia es desconocido dentro
de un grupo social: es el discurso internamente persuasivo, o didlogo inte-
rior, que subvierte, se opone y desestabiliza el discurso autoritario (Bauer y
McKinstry, 1991, p. 2): es mas cercano a decir un texto con nuestras propias
palabras, nuestros propios acentos, gestos y modificaciones. Por ello, permite
la creatividad y puede ser llevado a nuevos contextos y a nuevas situaciones
en donde se le pueden plantear nuevas preguntas, nuevos significados y aun
nuevas palabras, propias (Bajtin, 2002, pp. 344-346). Es lo que resulta del
dialogo emprendido entre el texto de Ovidio y sus lectoras en Retrato...

8 Sin embargo, conviene tomar en cuenta las palabras de Céline Sciamma (confe-
rencia de prensa del 20 de mayo de 2019), en el sentido de que la madre esta atrapada en
la tradicién y en las convenciones, aunque tenga deseos de vivir, de gozar y de mostrarse
alegre [Archivo de video]. Youtube. https://www.youtube.com/watch?v=OKNo4VIDrvc
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El proceso ideoldgico de convertirse en individuo se caracteriza, segun
Bajtin (2002, p. 342) por una amplia brecha entre las categorias de lo autori-
tario y de lo internamente persuasivo y determinan la conciencia ideoldgica
individual. En el caso de la secuencia analizada, por una parte, se observa
con claridad este proceso; por otra, resulta pertinente lo que hemos venido
seflalando con respecto a la escasa presencia de figuras masculinas, hecho
que no anula el peso de la postura ideoldgica patriarcal y sus consecuencias.
Es decir, no es necesario que esté representada para “estar ahi”.

El discurso internamente persuasivo esta ligado a la subversion y se
observa en varios momentos a lo largo del filme. Por ejemplo, esta presente
en la resistencia de Héloise ante la obligacién de casarse, pues en sus afnos
de educacion en el convento ha desarrollado una preferencia por la biblio-
teca, la musica y la literatura. También en los planes de vida de Marianne,
profesionista liberal, en los que no figura el matrimonio, sino la libertad
artistica. Héloise y Marianne se involucran en una relacién no aceptada en
el grupo social, con lo cual se manifiesta un “nuevo” tipo de amor, basado
en la igualdad y la cocreacidn, sin posesién ni dominacién (contrario al
matrimonio que le espera a Héloise); un amor que, aunque tiene un tér-
mino, no se pierde (Vaquero, 2020). Para la realizacién del retrato, en un
principio Marianne sigue las reglas internalizadas en su formacién como
pintora, como la de estudiar el contorno de la oreja (“Debe ser de un tono
claro, casi transparente excepto para el orificio auricular, que siempre es
fuerte”, se repite una y otra vez). Luego dejara que el afecto de Héloise guie el
proceso, haciendo a un lado la técnica académica. Por cierto, Héloise, lejos
de ser una musa, adopta una actitud activa en el proceso de la realizacién de
su retrato a manos de Marianne.

En cuanto a Sophie, ella no es el personaje estereotipado de la sirvienta
en una casa de ricos;* ademas de tener un proyecto de vida propio, tiene
algo que decir y pasa a la accién: decide abortar porque no desea tener hijos;

# En muchos filmes actuales se aprecia la pasividad de las sirvientas, cuya presencia
no incide en el desarrollo de la trama. Estas mujeres con frecuencia son orientales; véase
por ejemplo las que aparecen en Damage (1992) o en Eyes Wide Shut (1999), que traemos
a colacién para resaltar el caso de Sophie. En una conferencia de prensa (20 de mayo
de 2019), Sciamma hizo notar el recorrido de este personaje, que al principio pareceria
muy discreto y conforme avanza la historia se libera a través de sus gestos, su lenguaje
y su cuerpo; lo anterior, agregaremos, dentro de una relacién dialégica con Marianne y
Héloise [Archivo de video]. Youtube. https://www.youtube.com/watch?v=OKNo4vIDrvc
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en el cumplimiento de este designio, cuenta con la sororidad de Héloise y de
Marianne. Ligado a lo anterior, sefiala Josefina Vaquero (2020) una posible
relacién dialdgico-intertextual con L'Evénement (El acontecimiento), novela
de Annie Ernaux (2000) en la que se narra la experiencia del aborto y se
afirma la inexistencia de una pintura que llevara por titulo Retrato de un
aborto clandestino. En Retrato... Marianne realiza, con trazos rapidos, en
tonos sombrios y con una técnica muy distinta a la empleada para el retrato
de Héloise, un pequeno cuadro que representa el momento en el que Sophie
esta recostada en la cama; a su lado, la partera lleva a cabo el aborto.

Vemos entonces que las categorias mencionadas estan presentes en
Retrato... Existe una brecha entre ambas, pero también una interrelacion.
Para el dialogismo feminista, es posible tender puentes entre los dos tipos
de discurso y establecer un didlogo entre ellos. En la lectura del texto de
Ovidio que realizan las tres jovenes, a primera vista predomina el discurso
internamente persuasivo: es una lectura femenina, libre de cualquier intento
de control o de direccién. El “enfrentamiento” con el discurso dominante
(masculino) puede calificarse, entonces, como indirecto.*

La cuestiéon del dialogismo conecta con los conceptos de discurso de
doble voz, la hibridacién y la polifonia, utiles para una lectura que se interesa
en escuchar todas las voces, las cuales representan posiciones de los suje-
tos y, desde luego, posturas ideolodgicas, atravesadas por la heteroglosia. De
manera inseparable, con respecto al dialogismo, se aprecia la polifonia en las
voces de cada participante y en el conjunto que conforman, mediante la plu-
ralidad de voces autdnomas en interaccién y de conciencias independientes
(Bajtin, 2002). En los enunciados se plasman rasgos de la personalidad de
cada una, como se habra podido apreciar en sus respectivas reacciones, a la
vez que las opiniones emitidas constituyen vehiculos de posiciones ideold-
gicas. Las manifestaciones discursivas de las tres jovenes ante la lectura del
texto de Ovidio, sobre todo con respecto a la reaccién de Orfeo, son una
muestra de que el dialogismo no es un modo de llevar todos los enunciados
a un consenso comodo. De ahi que en el intercambio comunicativo se dé
una intensa interaccion, una lucha entre la palabra propia (la de Sophie) y la

% Para un tratamiento detallado desde el dialogismo feminista en Retrato... se reque-
rirfa estudiar el filme en su totalidad, con el fin de poner en evidencia las diversas formas
de subversion. Los elementos interpretables como rasgos de dialogismo feminista en la
secuencia estudiada estdn en relacién dialdgica con las secuencias anteriores (capitulos 1
a 12) y las que van a seguir (14 a 20).
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del otro (Marianne y Héloise), pero también la de la historia leida y la carga
ideoldgica que conlleva.

El cronotopo en la secuencia analizada

En el intercambio dialdgico de las tres jovenes se hace evidente la vitalidad
de la palabra, que pasa de boca en boca, de una generacién a otra y va cam-
biando de contexto y de cronotopia. Los hechos contenidos en la secuencia
que estudiamos tienen lugar en la cocina. Esta parte de la casa queda carac-
terizada como un cronotopo en toda forma, puesto que, ademas del caracter
inseparable del tiempo (el momento de la lectura) y del espacio observable
en la secuencia, junto con las acciones de las protagonistas, constituye un
nudo narrativo en la historia contada.

La importancia de los cronotopos en un texto se determina por el papel
que juegan en la construccién narrativa. Cada “gran cronotopo” puede
incluir cualquier niimero de cronotopos mas pequefios, todos interrelacio-
nados dialégicamente. En Retrato..., el de la cocina no es el tinico; asimismo,
la relaciéon que guarda con otros (otras partes del castillo, con sus diversos
aposentos: el estudio, la recamara, el saldn, los pasillos y la escalera que une
las dos plantas) estd dada por las acciones que se realizan en ellos y por los
desplazamientos de las protagonistas. Si consideramos los cronotopos en su
conjunto, el mas abarcador es la isla ~-rodeada por el mar, que también tiene
caracteristicas cronotopicas—*' en donde se encuentra el castillo, asi como el
espacio que lo circunda.

Los cronotopos se modifican segun el lugar que el texto ocupa en la his-
toria (Vice, 1997, p. 201), estan interrelacionados e interactdan dialdgica-
mente con otros cronotopos. El cronotopo es una categoria muy eldstica y
puede tener muchas funciones. Para Robert Stam (1989, p. 214), el filme es
cronotopicidad, es decir que la expresiéon mas plena del cronotopo se aprecia
en el cine, en donde tiempo y espacio, los principales constituyentes, llevan el

3! Por el mar llega Marianne a la isla y volvera a atravesarlo al terminar el retrato;
ella y Héloise caminan en la orilla, poblada de acantilados; en algiin momento, Héloise se
internara en el mar, después de despojarse de parte de sus ropas. Sin hablar de cronotopo,
Josefina Vaquero (2020) escribe que “Sciamma [directora del filme] juega con el caracter
fantastico y gético de ese castillo y lo contrapone a un exterior lleno de luz, rocas y mar
donde la impecable fotografia de Claire Mathon y el sutil tratamiento del color llegan a
su punto mas alto” (s.d.).
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cronotopo a la categoria de factor esencial para estudiar cémo se crean efec-
tos narrativos. Bajtin sefiala que los cronotopos son centros organizadores de
los eventos narrativos fundamentales del relato, en ellos se atan y se desatan los
nudos del relato (Flanagan, 2009, pp. 56-57).

Con respecto a los cronotopos en la secuencia analizada, retomamos
las afirmaciones de Sue Vice (1997, pp. 217-218) en cuanto a que, en sus
reflexiones tedricas, Bajtin no se ocupa de cuestiones de género. Anadir esta
categoria en las categorias bajtinianas puede constituir una herramienta
para acercarse de una manera fructifera a los discursos que colocan la dife-
rencia sexual en primer plano. Un cronotopo de lo femenino tomard en
cuenta las caracteristicas de los espacios (domésticos u otros) en los que se
mueven los sujetos femeninos en situaciones especificas. Estas ideas son
de indudable pertinencia para el caso que estudiamos.

Ahora bien, el valor cronotdpico deriva de una combinacién de las fun-
ciones fisicas de sus caracteristicas -las posibilidades que abren para reu-
niones, encuentros u otras actividades y sus asociaciones simbolicas. En el
caso de Retrato..., la cocina retne las caracteristicas anteriores; se asocia a
actividades pertenecientes a la esfera de los femenino y cumple una funcién
primordial en la construccion de la historia, de lo cual es testimonio el capi-
tulo 13. Se trata de un espacio (y de un tiempo: lo que dura la preparacién
de la cena, la cena misma y el tiempo que emplean en leer y discutir el frag-
mento leido) que ofrece la posibilidad de preparar y consumir los alimentos,
reunirse, coser, leer, debido a sus amplias dimensiones y al mobiliario (la
mesa es inmensa; hay sillas, estanterias, fogén).**

El cronotopo de la cocina en Retrato... se construye como un espacio
femenino por excelencia, segtn la cultura y de acuerdo con lo que ahi sucede.
Esta construccion estd entretejida en la trama: no es cualquier cocina, es la
cocina en el tiempo y en el espacio de la historia contada. Se trata de una
muestra de la sensibilidad de los cronotopos a los sitios donde surgen. En
Retrato... el cronotopo de la cocina es sensible a la presencia y a las activi-
dades de cada una de las tres jovenes, quienes no se mueven en el espacio ni
lo utilizan de modo idéntico. En las escenas donde la cocina tiene la funcién
de contenedora del relato presenta diversas caracteristicas: es amplia, vacia

32 A propésito del fuego, este circula al interior de las habitaciones del castillo: la
chimenea en el estudio, las velas y también al aire libre, durante la reunién de las mujeres
del pueblo. En la cocina es especialmente significativo: luz, calor, energia.
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y oscura cuando Marianne, recién llegada, busca algo para comer (28’45,
capitulo 7); iluminada y calida la noche en la que Sophie prepara semillas
calientes para aliviar los dolores menstruales de Marianne (56'13”) y le dice
que hace tres meses que no le baja la regla; las tres jovenes juegan a las cartas
y rien (1:06°54”, capitulo 12), leen y comentan el texto de las Metamorfosis
(capitulo 13), entre otras ocurrencias. En cada ocasién la cocina, como
espacio cronotdpico, se adapta a las circunstancias y es un “cobijador” de
enunciados.

Otro cronotopo relevante en la historia que se cuenta en Retrato... es el
del umbral, cuyo valor cronotdpico facilita cierto tipo de construccién espa-
ciotemporal en el cual las relaciones dialogicas revisten un grado de com-
plejidad considerable. Al respecto, Bubnova (2006) escribe que “concebido
como algo mdas que una herramienta técnica, el cronotopo se convierte en
un medio para explorar la relaciéon compleja, indirecta y siempre mediada
entre el arte y la vida” (p. 111). En la secuencia estudiada este cronotopo es
pertinente por su presencia tanto en la salida del inframundo en el texto de
Ovidio como en el filme. En el texto de Ovidio, Orfeo debe volver a atravesar
el umbral que separa el reino de los muertos del de los vivos.** En Retrato...
Marianne debera travesar el umbral -representado por la imponente puerta
de entrada al castillo- que separa dos espacios diegéticamente distintos: el
espacio interior, que ha albergado acontecimientos relevantes de su relacion
amorosa con Héloise, y el espacio externo, a donde es devuelta a su realidad
cotidiana y social. Ambos cronotopos estan en relacion dialdgica en cuanto a
la relacion entre el texto de Ovidio y lo que acontece en la vida de Marianne
y Héloise, es decir, la relacion adquiere una mayor amplitud: se establece un
dialogo entre todos los cronotopos, en lo que Vice (1997, p. 208) llama una
resonancia cronotopica especifica.

Cierre

Al final de nuestro recorrido volvemos a unas palabras de Luis Gil, que cita-
mos por su clarividencia y como instrumento para apuntalar la lectura dia-
légica que hemos propuesto:

33 El cuadro de Marianne en la exposicion de pintura del dltimo capitulo de Retrato...
representa el momento de la separacion de Euridice y Orfeo; ambos se hallan de un lado
y de otro de ese umbral.
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Pocos mitos como el de Orfeo habran ejercido tan poderosa atraccion a lo largo
de la historia; pocos, también, de acuerdo con los cambios de mentalidad, se
habran prestado a enfoques tan diversos y a valoraciones tan distintas de los
diferentes planos que en él se superponen. (1974, p. 136)

Los elementos mencionados estan presentes en el examen de la secuen-
cia estudiada. En ella no se trata de re-crear: el texto de Ovidio es leido y
comentado por las tres jovenes.* Pero si no hay precisamente una recreacion,
si puede detectarse un paralelismo entre las historias de Orfeo y Euridice,
por un lado, y la de Héloise y Marianne, por otro. Resulta que la insercién
del texto ovidiano no es un “relleno” ni un simple afdn de reiterar por falta
de recursos creativos, sino que posee implicaciones multiples y se abre a un
sinnimero de conexiones con otras manifestaciones discursivas, en diver-
sos soportes semioticos, desde el bajorrelieve atico, pasando por la ceramica
griega, los textos de la Antigiiedad clasica, la Edad Media, el Renacimiento, el
Romanticismo, el siglo XX y la actualidad. A través del tiempo y en relacién
con cada contexto se han dado -y se seguiran dando- distintas lecturas de
esta historia.

Cuando el entrevistador de Radio France (18 de septiembre de 2019)
le pregunté a Céline Sciamma acerca del motivo de la eleccién del mito “de
Euridice’, a ella le complace que se nombre a la protagonista y no a Orfeo® y
explica que lo eligi6é porque trata sobre el amor y sobre el arte (la musica)
y los hace dialogar. Quiso ponerlo en una escena cotidiana entre las tres jove-
nes porque se trataba de verlas discutir, mostrar sus intercambios intelec-
tuales y hacer que el mito se moviera, mirarlo de soslayo, desde una lectura
femenina. Es lo que hemos hecho notar en el apartado sobre el dialogismo
en la situacion comunicativa.

A partir de lo anterior, ya no parece tan arriesgada la propuesta de esta-
blecer un paralelismo entre Marianne y Orfeo, el artista (pintora, musico,
respectivamente) que va en busca de su amada y la pierde, pero conserva
la libertad de andar por la Tierra y encuentra consuelo en el arte; y entre
Euridice y Héloise, amada inalcanzable, destinada a desvanecerse y a quedar

* También es manipulado como un objeto, segtiin quedo senalado en el recuento de
sus apariciones a lo largo de la pelicula.

> Al respecto, véase la nota 12. En el apartado sobre la primera forma de dialogismo
quedo¢ senalado este desplazamiento hacia la figura de Euridice en la pintura, la poesia y
la literatura.
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atrapada en el reino de las sombras: el Averno para la primera, el mundo de
las convenciones sociales que oprimen a las mujeres y las dejan en la impo-
sibilidad de gozar de libertad para la segunda. Esta idea se ve fortalecida
por lo que expres6 Céline Sciamma en la entrevista en el Lincoln Center*
con respecto a una de las tltimas secuencias del filme: en dos ocasiones
Marianne tiene una vision en la que Héloise se le aparece vestida de novia;
cada vez que se vuelve a mirarla, la vision se desvanece ante sus ojos. En esta
mirada hay una analogia con la historia de Orfeo y Euridice. En los tltimos
momentos en los que estan juntas, Héloise llama a Marianne (“Vuélvete a
mirarme”); cuando la pintora responde al llamado, la ve frente a ella, ves-
tida de blanco —-como se le habia aparecido antes. Sciamma dijo también
que queria a Marianne atormentada por los ultimos momentos con Héloise
para subrayar la importancia que otorgamos a los primeros y a los tltimos
momentos de una relacién. También se representa la persistencia de la visiéon
en el recuerdo.

El mito sera trans-formado en Retrato... Marianne (la pintora, la artista)
quedara relacionada con la suerte de Orfeo; Héloise, el elemento “mds
femenino’, la figura destinada a desaparecer (en el mundo de las conven-
ciones sociales), con Euridice. Marianne va a perder a su amada y llevara
su recuerdo aun cuando se vea alejada de ella. La parte del mito que se rea-
dapta es el momento en que Marianne estd a punto de abandonar el castillo
y Héloise, vestida de novia (pensemos en las largas vestimentas de Euridice,
que entorpecen su salida del Averno, en la version de Virgilio), la interpela
con las mismas palabras que cerraron el intercambio después de la lectura;
“Retourne-toi”. ;Habia escuchado Marianne el rumor de los pasos o del ves-
tido de Héloise? El caso es que se vuelve a mirarla y, en el momento en que
abre la puerta para irse, la pantalla se pone en negro y la amada desaparece.

En la misma entrevista (2019) en el Lincoln Center, Céline Sciamma dijo
algo que nos parece revelador para la interpretacion global de Retrato de una
mujer en llamas: “El filme es también sobre el amor al arte, como este nos
consuela y como la educaciéon sentimental es también una educacion en el
arte”. De las relaciones entre las artes (pintura, musica, literatura, teatro...
y cine) la cineasta fue perfectamente consciente en la labor de construir la

* El 3 de octubre de 2019 [Archivo de video]. Youtube. https://www.youtube.com/
watch?v=ovDDyQBzeag



ORFEO Y EURIDICE EN RETRATO DE UNA MUJER EN LLAMAS 99

diégesis de su historia. El alcance del mito de Orfeo en la secuencia exami-
nada, y en el filme en su totalidad, es, nos parece, indudable y de una gran
riqueza.
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Anexo. Transcripcion de la secuencia en francés
Portrait de la jeune fille en feu - Chapitre 13. Le choix du poéte

...; aprés avoir préludé en frappant les cordes de sa lyre il chanta ainsi: «O,
divinités de ce monde souterrain ou retombent toutes les créatures mortelles de
notre espéce... je suis venu chercher ici mon épouse; une vipére, quelle avait
foulée du pied, lui a injecté son vénin et la fait périr a la fleur de lage... . Je
vous en conjure, défaites la trame, trop tot terminée, du destin d’Eurydice. Il
nest rien qui ne vous soit di; cest ici que nous tendons tous; la est notre der-
niére demeure; cest vous qui régnez le plus longtemps sur le genre humain. Elle
aussi, quand, miire pour la tombe, elle aura accompli une existence d'une juste
mesure, elle sera soumise a vos lois... . Si les destins me refusent cette faveur
pour mon épouse, je suis résolu a ne pas revenir sur mes pas. Réjoiussez-vous
de nous voir succomber tous les deux.

S.: —Il est convaincant.

H.: —Tres.

S.: —Mon Dieu, jespeére qu’ils vont dire oui.

H. lit: Alors, pour la premiére fois des larmes mouillérent, dit-on, les joues
des Euménides, vaincues par ces accents; ni lépouse du souverain, ni le dieu
qui gouverne les enfers ne peuvent résister a une telle priére. Elles appellent
Eurydice; elle était la, parmi les ombres récemment arrivées; elle savance dun
pas que ralentissait sa blessure. Orphée du Rodope obtient queelle lui soit ren-
due, d la condition qu’il ne jettera pas les yeux derriére lui avant détre sorti
des vallées de I'Averne; sinon la faveur serait sans effet. Ils prennent, au milieu
d’un profond silence, un sentier en pente, escarpé, obscur, enveloppé dun épais
brouillard. Ils nétaient pas loin atteindre la surface de la terre, ils touchaient
au bord, lorsque, craignant qu’Eurydice ne lui échappe, et impatient de la voir,
son amoureux époux tourne les yeux et elle est entrainée en arriére. Elle tend les
bras, elle cherche son étreinte et veut étreindre elle-méme; Uinfortunée ne saisit
que lair impalpable. En mourant pour la seconde fois, elle ne se plaint pas de
son époux (sde quoi se plaindrait-elle, sinon détre aimée?)...

S. (choquée): —Cest horrible. La pauvre! Pourquoi sest-il retourné? On
lui a dit de ne pas se retourner et au dernier moment il se retourne, sans
raison.

M.: —Ily a des raisons.

S.: —Vous trouvez? Allez-y, relisez.
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H. relit: Ils nétaient pas loin atteindre la surface de la terre, ils touchaient
au bord, lorque, craignant qu’Eurydice ne lui échappe, et impatient de la voir,
son amoureux époux tourne les yeux...

S.: —Mais non, il ne peut pas la regarder parce qu’il a peur de la perdre.
Ca ne tient pas, ces raisons. Ce sont précisément les consignes quon lui a
données.

H.: —Il est fou d'amour. Il ne résiste pas.

M.: —Mois je crois que Sophie na pas tort. Ce nest pas plus fort que lui et
les raisons ne sont pas sérieuses. Peut-étre que s’il se retourne il fait un choix.

S.: —Quel choix?

M.: —II choisit le souvenir d’Eurydice, cest por ¢a qu'il se retourne. Il ne
fait pas le choix de I'amoureus, il fait le choix du poete.

H. lit: Elle lui adresse un adieu supréme qui déja ne peut qua peine parve-
nir jusqua ses oreilles et elle retombe a labime doi elle sortait».

Peut-étre que cest elle qui lui dit «Retourne-toi».

Fin de la séquence: 1:14:57 Durée: 436”7
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3. El mito del ecosistema que renace
en Nausicad del Valle del Viento
de Hayao Miyazaki

Andrea Coghi

Resumen

El segundo largometraje de Hayao Miyazaki, Nausicad del Valle del Viento,
de 1984, tiene un papel relevante tanto como obra de culto como por su
construccién narrativa. De ella destaca también, junto con una serie de
temas clave del director y la visién innovadora de la relacion entre géneros o
la lucha pacifista, una sélida reflexiéon medioambientalista mitoldgica. Este
trabajo pretende identificar unas construcciones simbélicas en la presenta-
ci6én narrativa del filme a través del aporte de tres investigadores sobre los
recursos del mito: Robert Graves y su estudio de las figuras legendarias feme-
ninas, Joseph Campbell con sus conceptos sobre la experiencia heroica y los
textos de Mircea Eliade en donde analiza los mitos del eterno regreso ciclico.
La aplicacion de estas reflexiones al largometraje permite relacionar el valor
ético del mensaje ecologista de la pelicula en un marco profético, sagrado y
solemne.

Palabras clave: Hayao Miyazaki, Nausicad del Valle del Viento, Campbell,
Graves, Eliade.

Abstract

The second Hayao Miyazaki full-length feature film, 1984, Nausicad of
the Valley of the Wind, has a relevant role both as a cult movie and for its

103



104 ANDREA COGHI

narrative structure. In this film it is also relevant, together with a series of key
subjects of the director as the innovative vision of the relationships between
genders or the pacifist fight, a solid environmental and mythological reflec-
tion. This work wants to identify some symbolic constructs in the narra-
tive presentation of the film through the contribution of three scholars on
the resources of myths: Robert Graves and his study of legendary feminine
figures, Joseph Campbell, with his concepts about the heroic experience
and the texts of Mircea Eliade that analyse the myths of the eternal cyclical
return. The application of these reflections to the full-length picture allow us
to link the ethical value of the ecologist message of the film in a frame that is
prophetical, sacred and solemn.

Keywords: Hayao Miyazaki, Nausicad of the Valley of the Wind, Campbell,
Graves, Eliade.

Introduccidn: el filme y la obra de Miyazaki

Entre las obras del anime japonés clasico, anterior a la explosion de los dlti-
mos 30 afos de la difusion de este género en Occidente, tiene un lugar de par-
ticular relevancia Nausicad del Valle del Viento de 1984, escrita por Kazunori
Ito y Hayao Miyazaki sobre una idea original de Miyazaki, quien también se
ocupd de la direccion de la pelicula. Considerada en general una de las mejo-
res obras de este importante director e ilustrador, marcé al mismo tiempo su
primer trabajo filmico a partir de una idea original, convirtiéndose en una de
sus obras mas maduras. A pesar de una larga carrera en series de television
que empez6 en 1963 y continud hasta el final de los aios setenta, cubriendo
roles cada vez mas centrales en la direccion y en la produccién, el cineasta
contaba, a inicio de los afios ochenta, con tan solo un largometraje: Lupin
111 y el castillo de Cagliostro ( 1979), el cual trata sobre un personaje original
del autor conocido como Monkey Punch, una reelaboracién japonesa del
famoso ladrén ideado por el escritor francés Maurice Leblanc; la pelicula
conto con una significativa aportacién de Miyazaki tanto para el guion como
para la direccién.

Para poder recaudar fondos facilmente para Nausicad del Valle del Viento,
el socio y amigo de Miyazaki, Isao Takahata, invité a Miyazaki a que produ-
jera un manga, ya que una pelicula basada en una serie dibujada justificaba
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mas el esfuerzo de los inversionistas. Por esta razdn, a partir de 1982 empez6
a difundirse en Japon el manga Kaze no Tani no Naushika (1982-1994), en el
que Miyazaki cubria la mayoria de los roles, desde el autor de la historia hasta
la direccién del disefio. Cabe recordar aqui que la publicacién de la version
impresa de esa historia -mucho mds compleja y larga que la version filmica-
termind siendo una obra en siete volimenes publicados hasta 1994, con-
virtiéndose asi en un producto narrativo mds extenso que un simple cémic
creado para anticipar la pelicula y recaudar fondos para su produccion.

Poco después de la publicacion de los primeros nimeros del manga
empez6 la produccion del filme (Hiranuma, 2013) y terminé en 1984: ese
mismo afio se estreno en las salas de Japon y ese mismo afio sucesivamente
fue distribuido en casi todo el mundo, con una recomendacién especial del
World Wide Fund for Nature (WWF) por sus contenidos medioambientales.
Ademds, en los afios siguientes algunos fotogramas de la pelicula y muchas
paginas del manga (en particular las portadas y las “portadas alternativas”
a color) se convirtieron en imagenes de culto en el mundo de las novelas
graficas y la ambientacion de la historia fue considerada una obra pionera
para la estética del steampunk, aunque se podrian identificar detalladamente
mds rasgos del género dieselpunk.’ Pero, sobre todo, el filme fue un enorme
impulso para la carrera nacional e internacional del director,® pues presenta
algunos de los temas centrales de su narraciéon que le permitiran ganar en
los anos siguientes el favor de la critica y varios premios, entre los cuales
podemos mencionar un Oscar a la mejor pelicula de animacion para El vigje
de Chihiro (Miyazaki, 2001) en el afio 2002, un Leén de Oro a la carrera en el
Festival de Venecia en 2005 y un Oscar a la carrera en 2014.

' El mas popular de los dos géneros, el steampunk, es una ambientacion y un género
estético retrofuturistico que proyecta elementos de la primera edad industrial (caracteri-
zada por el uso del vapor, y de ahi la palabra inglesa steam) con elementos de un desorden
tecnoldgico propio del género cyberpunk. Su desarrollo en una estética mas cercana a los
primeros veinte afos del siglo XX es llamado dieselpunk (Kafka, 2020; Heyvaert, 2013).

2 El reconocimiento artistico de Miyazaki se impuso a pesar de la distribucién inicial
en los paises angléfonos de una version fuertemente modificada de la pelicula por parte
de Manson International and Showmen, Inc., que incluye escenas eliminadas, un dobla-
je poco fiel al original y una desafortunada traduccién del titulo Warriors of the Wind
(Guerreros del Viento). Esta intervencién sacrificaba muchos de los temas de la historia
original en favor de escenas de accién y proponia una trama enteramente reconstruida.
Afortunadamente, entre 2003 y 2005, una vez expirados los derechos sobre la pelicula
original, una nueva version inglesa fue producida y distribuida por Disney, eliminando
las distorsiones de la edicion anterior y regresando a la estructura del original japonés.



106 ANDREA COGHI

Entre las razones del éxito de Nausicad del Valle del Viento se encuentra
probablemente la densidad de temas explicitos y elementos simbdlicos que
abarcan cuestiones de gran relieve, como los estereotipos y los roles de género
y la relacion del ser humano con la naturaleza. Sobre el tema del género, la
pelicula —que de hecho anticipa una vision de la mujer que completara su
desarrollo en las peliculas siguientes de Miyazaki— nos presenta una signi-
ficativa centralidad de dos personajes femeninos fuertes y determinados: se
trataria, en primer lugar, de la protagonista, Nausicad, figura positiva que
propone con su ejemplo una solucion para la crisis medioambiental del pla-
neta, en un feliz encuentro entre un profundo buen sentido y una conexién
natural milagrosa; en segundo lugar encontramos al otro personaje, la prin-
cesa Kushana, quien es una lider carismatica, en algunos momentos cruel,
interesada en la victoria de su bando militar y tan determinada en ello que
llega a resucitar a las criaturas que hace mucho tiempo fueron responsables
de la destruccion y la contaminacién del mundo. También, el reino opuesto
al de la princesa Kushana es liderado por la princesa Lastel, que es poco mas
que una nifia, sin embargo, esta fallece frente a Nausicad en una de las pri-
meras escenas, de tal modo que su caracter responsable y sensible es demos-
trado en un breve fragmento de la pelicula. El hecho de que sean mujeres los
personajes principales de la historia rompe con la construccién tradicional
de la mayoria de los mangas y de las historias de accion, sobre todo en un
periodo -los afos ochenta- en el que este tipo de operaciones de deconstruc-
cidn de clasicos esquemas de género no eran tan comunes.

En relacién con los aspectos medioambientales, a lo largo de toda la
pelicula Nausicai es representativa de una figura de humano pacifista y con
un innato talento para la comprension de las dindmicas ecoldgicas, y seran
sus decisiones las que abrirdn el paso al regreso de una naturaleza sana que,
sin sentirse agredida por las creaciones de guerra humanas, podra dejar de ser
toxica y permitira la convivencia con la humanidad misma. Sin embargo, las
habilidades de Nausicad y el restablecimiento de la armonia medioambiental
—acompanada por un inesperado final de la guerra que atormenta el mundo
de la historia- son el producto no sélo de su voluntad sino de su propio ser:
Nausicai es la persona con poderes miticos que una antigua profecia declaré
que seria quien salvaria el mundo de la destruccién definitiva.

Este elemento profético y una exaltacion general de la figura de Nausicad
con elementos espirituales, casi religiosos, constituyen una densa red de alu-
siones al mundo de las leyendas que invita a un estudio de la narracién de
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este anime desde el punto de vista de los referentes teéricos de la mitologia.
Una vez presentada detalladamente la figura de la protagonista y su manera
de configurarse en el contexto de la narracidn, se introduciran en este trabajo
tres tipos de lectura mitologica derivados de las investigaciones de Robert
Graves, Joseph Campbell y Mircea Eliade. Paralelamente a su presentacion,
seran aplicados los conceptos clave de estos autores a la dimensién mitold-
gica de la historia de Nausicad del Valle del Viento, subrayando el complejo
tipo de figura sobrehumana que emerge de la narracion.

Para proceder con esta operacion, el primer paso es una descripciéon mas
detallada de la historia contenida en el largometraje, con particular énfasis
en la manera en la que se desarrolla el personaje de la protagonista en su
doble elemento de ser humano y de profética figura de salvacién.

Los temas del filme y las referencias al mito

El contexto inicial de la obra estd presentado en las primeras escenas en las
que la ambientacién se sittia mil afios en el futuro con respecto a nuestros
dias, en una época en la que, después de una horrible guerra apocaliptica
conocida como los “Siete dias de fuego”, la humanidad apenas sobrevive a
orillas de un bosque contaminado con gases y esporas toxicas, del que salen
peligrosos insectos mutantes gigantes, situaciéon que fue provocada por la
guerra misma. El Valle del Viento es una pequefia ciudad-estado indepen-
diente y pacifica, contendida por dos poderosos reinos que poseen aviones
gigantes y muchas armas e intentan alcanzar una posicion territorial hege-
monica sobre toda la superficie terrestre: Pejite y Tolmeika.

La princesa del Valle del Viento es Nausicad, una joven con voz y faccio-
nes tiernamente femeninos y atuendos practicos de exploradora y guerrera
que aparece en la gran mayoria de las escenas. Su nombre, en griego anti-
guo, Navowkda, es de un personaje del poema de Homero, La Odisea, hija de
Alcinoo, rey de los feacios, y de su esposa, la reina Arete, y significa “la que
quema barcos”. Algunos aspectos del poema homérico han sido interpreta-
dos como muestras de una profundidad especial del personaje de Nausicaa:
uno de estos es la posibilidad de que ella represente el amor inexpresado
—constituyendo asi uno de los primeros ejemplos en la literatura mundial de
esta figura de personificaciéon- a partir del hecho de que la hija de Alcinoo
confiesa a sus damiselas que le gustaria que su esposo se pareciera a Ulises.



108 ANDREA COGHI

Otro aspecto del personaje de La Odisea es su naturaleza de figura protectora
y maternal que no se exime de recordar a Ulises que ella le ha devuelto la vida
a Ulises y que él no tiene que olvidarse de ella (Powell, 2009). Sin embargo, en
el intento de aplicar estos rasgos al personaje de Miyazaki encontramos algu-
nas dificultades que se deben a una perspectiva, en el personaje homérico, de
subordinacién a una figura masculina que no se encuentra en la trama del
anime japonés, o del manga, que representa su desarrollo mas exhaustivo.

A diferencia de la Nausicad de Homero, el personaje de Miyazaki es
una guerrera defensora, con los rasgos de pacifista militante marcados.
Reconocemos en sus actitudes una sexualizacion extremadamente moderada,
casi ausente, con respeto a los personajes femeninos de los mangas y animes:
sélo algunas imédgenes recuerdan sus provocativas formas femeninas, mientras
que al nivel de trama nunca se muestra en relaciones de interés o provocacion
con respecto a algiin hombre de su entorno. A partir de esto se puede reco-
nocer en ella una actitud de virgen guerrera que permite asociarla a una diosa
como Atenea; sin embargo, a diferencia de las divinidades femeninas griegas
que entran en tension con las figuras masculinas homoélogas, en la pelicula no
existe ninguna intencién de rebeldia en contra de una sociedad caracterizada
por reglas masculinas ya que en el filme la presentacién del contexto social
nos invita a imaginar una sociedad bastante igualitaria, sin marcados rasgos
de patriarcado ni de matriarcado, en la que los esfuerzos de las mujeres y de
los hombres a menudo les otorgan papeles importantes en las instituciones.

Entre las acciones que definen al personaje principal de Nausicad del
Valle del Viento, ocupan un lugar central todos sus intentos de resistir la
invasion de los dos reinos y los intentos de explorar y entender la extrafia
naturaleza de la tierra de su tiempo, defendiéndola de los insensatos ata-
ques de ambas facciones de la guerra. Nausicai lucha asi para proponer una
alternativa pacifista y en armonia con la naturaleza, mostrandose al ojo del
espectador como una posible figura clave para el futuro de la humanidad en
el relato. Son dos los aspectos que construyen el papel heroico del personaje
de Nausicai en la construccion filmica: el primero se manifiesta a través de
la trama y el otro a través del uso psicoldgico del montaje. En Nausicad los
llamados a la divinidad y al mito son varios, aunque dentro del marco de la
vision particular de su propio autor: Miyazaki siempre se ha declarado con-
trario a las religiones formales y, al mismo tiempo, fascinado por la reflexion
espiritualista (Baraka Thomas, 2020). En este sentido, el final de Nausicai
celebra la capacidad de la protagonista de entender y relacionarse con la
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estructura del todo, con los elementos religiosos de una profecia de paz; mas
especificamente, parece correcta la lectura que propone Richards (2021), en
el momento en que asocia la pelicula a una religiosidad sintoista:

El filme refleja una reverencia Shinto por la vida, tanto humana y no-humana.
Ninguna especie es mayor que otra en esta pelicula; de hecho, a medida que la
pelicula progresa, la audiencia llega a entender que la actividad humana es el
antagonista del filme. (2021, parr. 5, traduccién propia)

Para entender la manera en la que la trama da una creciente importan-
cia a la profética fuerza renovadora de Nausicai es importante considerar el
contexto creado por la historia, ya que muestra paralelamente el aspecto mis-
tico y los tres ejes temporales en los que se desarrolla: los créditos iniciales
(Miyazaki, 1984, 3°00”) son acompanados por imagenes de un tapiz narra-
tivo compuesto por varias escenas, entre las cuales desfilan momentos de
destruccidn, barcos voladores y criaturas gigantes enemigas de los humanos.
Inmediatamente antes de los mismos créditos un intertitulo nos habia expli-
cado (1°58”) que 1000 afos antes —con respecto a las primeras escenas, el
tiempo cero de la pelicula- hubo una guerra llamada los “Siete dias de fuego”
que provoco el colapso de la civilizacién industrial y dejo la tierra cubierta
por un bosque toxico y por las ruinas de 6xido que este dejaba en su continua
expansion. Las imagenes de los titulos de apertura yuxtaponen escenas en
movimiento de criaturas gigantes, similares a demonios que escupen fuego y
destruyen la ciudad, con los monstruos del tapiz, dando cuenta del valor de
narracién histérica de este artefacto. De la misma manera aparecen plantas
gigantes, peligrosos animales voladores y grandes gusanos con tentdculos en
sus bocas, los cuales alejan a los seres humanos del espacio del bosque, pero
también se ve un angel volador vestido de azul y la gente acudiendo hacia
él. Una disolvencia final de esta secuencia lleva al espectador a las primeras
imagenes de Nausicai, vestida de azul y manejando en el aire un curioso
vehiculo compuesto por dos alas rectas de avién con dos grandes railes en
forma de arco en su centro. A través del montaje, y sin utilizar otro recurso, el
narrador filmico implicito de la pelicula nos invita a reconocer no solamente
los elementos histéricos de la guerra de los monstruos gigantes, sino todos
los elementos basicos de la pelicula, entre los cuales estd Nausicad como la
figura profética del tapiz.



110 ANDREA COGHI

En una secuencia mas adelantada del filme podemos ver el tapiz una vez
mas, en esta ocasion en una sala de la fortaleza del Valle del Viento (20°00”),
en donde una anciana consejera ciega —con el aspecto tipico de venerable y
adivina- recuerda a Nausicad el contenido profético de algunas imdagenes
tejidas en él: “Vestido con ropaje azul, desciende sobre un campo dorado,
para crear un vinculo con la gran Tierra y por fin guiar a la gente a una tierra
pura”. Todos los personajes de la pelicula piensan que esta salvacion vendra
de un hombre y no piensan en la posibilidad, sugerida al espectador en las
primeras escenas, de que la princesa Nausicad, con sus habilidades empa-
ticas con la naturaleza, pueda hacer el milagro de regresar a la humanidad
el “vinculo” perdido con la Tierra. Ademas, después de haber conocido la
trama, también se pueden reconocer en el tapiz inicial colores e insignias de
los dos reinos de Tolmeika y Pejite, que se contraponen en la pelicula. De esta
manera, el tapiz representa claramente los tres tiempos que se relacionan con
la narracion de la pelicula: lo que ocurri6 antes de la historia que estamos
viendo (la antigua guerra y la aparicion del peligroso bosque), el presente en
el que viven los humanos del relato (los medios de transporte que vuelan, la
guerra entre los dos ejércitos y el peligro del bosque tdxico) y lo que ocurrira
hacia el final (el surgimiento del salvador y el regreso a la armonia con la
naturaleza).

Para llevar a cabo la funcién de cumplimiento de la profecia, los pode-
res de Nausicad para comprender la naturaleza se manifiestan desde el ini-
cio a través de rasgos intuitivos e intelectuales racionales, y al mismo tiempo
milagrosos: todos los humanos de buen sentido, es decir, los que no perte-
necen a los dos bandos de la contienda bélica, saben que hay que encontrar
una solucidn a la expansion del bosque téxico y del enfrentamiento entre
los gusanos gigantes, los “ohmus”, probablemente inspirados en los gusa-
nos gigantes de Dune de Frank Herbert (1965) y cuyo nombre parece ser
una versién japonesa del inglés worm (McCarthy, 1999). Pero sélo Nausicaid
sintetiza la necesidad en acciones practicas. Por ejemplo, dialoga empatica-
mente con cada ohmu que encuentra; en los niveles subterraneos del casti-
llo recrea un jardin botanico de las especies del bosque toxico que una vez
regadas con agua purificada dejan de ser tdxicas; de la misma manera, no
se sorprende cuando descubre que debajo del mismo bosque encuentra un
ambiente respirable y no venenoso para los seres humanos. A pesar de la
legitimidad logica de sus acciones, la manera en la que logra por su cuenta
estos entendimientos y, ain mas sorprendentemente, la proeza de ganarse la
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confianza y una especie de veneracion de la manada de ohmus enfurecidos,
muestran los rasgos milagrosos que permiten identificar en ella la figura
mesidnica anticipada por el tapiz.

Laadmiracién que la protagonista gana en los ojos del espectador es enfa-
tizada alo largo de muchas escenas a través de un recurso psicologico clasico
del cine. Paul Verstraten (2009, p. 88) analiza este recurso y lo relaciona con
la teoria de la sutura de Jacques Lacan.’ En su estudio de la narratologia fil-
mica Verstraten integra esta teoria con una lectura del efecto Kuleshov, de la
manera en la que la mente del espectador llena los espacios de vacio de signi-
ficado a través de la mirada de otros en el contexto de la pelicula. El prestigio
de un héroe —como lo es la sensualidad de una mujer u otros atributos de
los personajes- es, a menudo, exaltado en el cine gracias a la presencia de los
demas personajes, cuya mirada es montada en la secuencia inmediatamente
después de sus gestos o de su presentacion, por ejemplo, las escenas inicial
y final de EI caballero del valle solitario (titulo original Shane, Stevens, 1953)
descrito por Verstraten. En la pelicula de Miyazaki aqui analizada, desde las
primeras escenas y a lo largo de toda la trama podemos vivir vicariamente la
admiracién por Nausicai. El primer ejemplo es el momento en el que Lord
Yupa, al volver a verla después de mucho tiempo y al ver como crea facilmente
vinculos empaticos con todos los animales, la mira intensamente y dice de
ella: “Tiene un misterioso poder” (Miyazaki, 1984, 14’13”). Otra ocasion es
cuando el avién de Tolmeika estd a punto de llevarse a Nausicad, y en este
caso las nifas del Valle del Viento la saludan, inicialmente entre lagrimas, y
luego sonrien mientras que ella les promete que regresara pronto (44’15”).
También en el bosque tdxico la heroina es objeto de admiracién y sorprende
a sus propios conciudadanos en el momento en el que un ohmu reconoce
su buena voluntad estudidndola con sus tentdculos (56°17”). Finalmente, el
recurso se encuentra en el momento en el que los ojos de los espectadores
presentes en la escena clave ven a Nausicad que arriesga su propia vida para
calmar a los ohmus y es aceptada y curada por estos mismos (1:53°35”): las

nifias cuentan lo que estan viendo a la anciana veneranda, quien no puede

* El tema se encuentra presentado por primera vez en el articulo “La Suture” (1969),
de Jean-Pierre Oudart, una presentacion del concepto que no cita directamente a Lacan,
aunque otras obras, entre las cuales el mismo texto de Verstraten, y Daniel Dayan, en su
articulo “The Tutor-Code of Classical Cinema” (1974), reconocen la base lacaniana de la
teoria de la sutura.



112 ANDREA COGHI

verla con sus propios ojos, pero reconoce en las palabras de la crénica en vivo
el cumplimiento de la antigua profecia.

Esta historia sagrada contenida en la pelicula a través del recurso de una
mitologia mesidnica ficcional es ejemplar y paradigmatica: relata como las
cosas llegaron a ser, pero también pone los cimientos para la valoracién ética
de todas las conductas humanas y las instituciones sociales y culturales. Esto
encuentra paralelismos en las visiones de la mitologia de la antigiiedad, desde
el punto de vista de las culturas que veian al humano como un ser que ha sido
creado y civilizado por seres sobrenaturales; y, en virtud de esta creacion
magica y del vinculo macrocdsmico que en ese momento se establece, el ser
humano asi formado consigue que la suma de su conducta y actividades per-
tenezca a la historia sagrada (Eliade, 1958). En una entrevista-conferencia
(2020) de Martha Nussbaum en colaboracién con una universidad mexicana
la filésofa cita a Nausicad como una obra muy representativa de la cultura
de la paz y de la superacién de las dicotomias nacionalistas: esta lectura es
perfectamente correcta en una vision racional de la narracién presentada en
la historia, sin embargo, existe una visiéon mistica paralela a los temas femi-
nistas, pacifistas y ecoldgicos subrayada por la relevancia del personaje en
el contexto de la evolucion de su mundo, desde la antigua formulacién de la
profecia hasta su realizacion.

Ademais de los elementos de la historia y del montaje que compone su
desarrollo, existe un recurso filmico especifico que exalta la alternancia entre
la trama de accion y la parte mas cercana a una historia mitologica; se trata
de la pista sonora, la cual subraya la sacralidad de lugares como el jardin de
los experimentos de Nausicad o su contraparte natural situada en los niveles
inferiores del bosque tdxico, en el momento en que estos lugares son presen-
tados en medio de largos silencios, con interposiciones de delicadas musicas
atmosféricas. De manera similar, los momentos de conexion de Nausicaé con
la naturaleza son acompanados por piezas lentas, melancélicas y solemnes
—en algunos casos orquestales y en otros de sintetizadores digitales tipicos
de la década de los ochenta-, a diferencia de las escenas de accién y guerra
en las que el ritmo y la tensién de bases musicales rock-funky subrayan una
dimension profana y un interés por encajar parcialmente la pelicula en el
género de anime de accion. Al afiadir este breve analisis de la pista sonora a
lo que se ha observado anteriormente, se puede afirmar que en el largome-
traje el argumento sagrado no se encuentra escondido detras de los proce-
sos de la accién de la protagonista o racionalmente justificado detras de la
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importancia superior de sus acciones, sino que es emotivamente expuesto
a través de momentos especificos que remiten a la profecia del tapiz y a los
cambios epocales que ocurren gracias y a través de la figura de la princesa.

Otros elementos de la historia operan como exaltaciéon de una dimen-
sién mitoldgica. El tamaio extraordinario de los dioses guerreros y de los
gusanos ohmus opera en un plano narrativo superior a la simple ficcion.
Criaturas parecidas a los dioses guerreros, aunque mas cercanos a unos
atributos de robot, aparecen en el siguiente largometraje de Miyazaki, El
castillo en el cielo (1986). La comparacién entre los dos objetos narrativos
subraya el cardcter mitico de estas figuras en la version de Nausicad del Valle
del Viento. También una comparacion con otros grandes éxitos de Hayao
Miyazaki marcados por una fuerte imaginacion animista, como subraya
Gilkeson (2017), por ejemplo El viaje de Chihiro (2001) o El increible cas-
tillo vagabundo (2004), nos muestra cdmo la historia de Nausicad esta mas
vinculada con una mitologia de estilo occidental, hecha de presagios, espi-
ritus asociables a fuerzas de la naturaleza especificas y criaturas de formas
animales con significados mitoldgicos especificos, mientras que las criatu-
ras ficcionales de las otras peliculas mencionadas tienen un vinculo muy
fuerte con los ambiguos espiritus de la tradicion japonesa, los cuales cam-
bian facilmente de formas y tienen conductas, transformaciones y significa-
dos, a menudo, inesperados que remiten a planos existenciales intermedios
entre los mundos de los dioses y el mundo sensible.

Finalmente, el ya citado vinculo con la novela Dune de Frank Herbert
(1965) va mucho mas alld de la figura instrumental del ohmu. Yalcinkaya
(2021) sintetiza con las palabras “bestias colosales, profecias mesidnicas y
mundos postapocalipticos” los rasgos de la novela de Herbert, para des-
pués desarrollar en su articulo cudnto estos elementos caracterizan e ins-
piran el filme Nausicad del Valle del Viento. Lo que cabe mencionar aqui es
la manera en la que la narracién literaria de Dune se detiene en una intros-
peccion al mismo tiempo mistica y psicologica totalmente ausente en las
obras de Miyazaki, tanto el anime como el manga. Sin embargo, una lectura
intertextual de su filme permite afadir una profundidad especial al cuento
de Nausicad, proyectando en la mente de la princesa los aspectos del viaje
mistico de construccién de una conciencia de si que acompafian el viaje de
Paul Atreides, el principe de Arrakis, que en Dune establece una conexién
con el planeta inhdspito en contraposicién con los bandos en guerra que
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solo quieren dominar sus elementos, provocando una especie de reacciones
inmunoldgicas en Arrakis adversas a la vida humana.

Incluso en esta dimension intertextual se encuentra un puente sutil pero
constante con una dimensién narrativa cercana al mito. En los siguientes
apartados se explorara la posibilidad de relacionar la pelicula, y en particu-
lar sus dimensiones mesianicas, con algunas teorias que estudian, desde los
puntos de vista antropoldgicos y narrativos, las configuraciones existencia-
les, sobrenaturales y de percepcion del tiempo alcanzadas por algunas histo-
rias tradicionales a través de todo el mundo. Esto permitira identificar el tipo
de historia mitoldgica a la que refiere la pelicula de Miyazaki y los modos en
los que esta desarrolla una dimension solemne que transciende el tiempo
en el que se sitda.

Tres marcos teoricos sobre mitos

Al considerar la pelicula Nausicad del Valle del Viento las dimensiones de los
aspectos divinos que alcanza la protagonista en las escenas finales, el reco-
rrido de su camino hacia el cumplimento de la profecia y la dimension tem-
poral a la que remite una idea sagrada del tiempo, éstas vinculan una serie
de significados leyendarios y de alcance divino a su construccién narrativa,
a los elementos de la mostracion y a aquellos del montaje. A partir de este
punto es preciso, entonces, describir tres tipos de investigaciones que sugie-
ren lecturas de los elementos mitoldgicos que sucesivamente seran aplicados
al personaje y a la historia del filme.

El mito de la Diosa Blanca segiin Robert Graves

El primero de los tres estudios sobre la visién mitica de una narracion
tomado aqui en consideracion es el analisis de las figuras femeninas en los
mitos que Robert Graves hace en su texto The White Goddess (1961). En el
examen que Graves hace, la figura central de su estudio de las diosas en las
culturas occidentales antiguas, asi como del Oriente Medio precristiano y de
las Iglesias de los primeros siglos después de Cristo, es una musa, en cuanto
figura religiosa que vincula la poesia —sobre todo sus aspectos emotivos— con
la creacion de la historia narrada (p. 14). Uno de los desarrollos mas comple-
tos y complejos que une versiones diferentes da forma a una diosa nombrada
por Graves como la Triple Diosa de la tradicién de los anglos y los sajones en
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cuanto “madre, esposa y vestidora del cadaver de un hombre” y en cuanto a
sus posibles formas dice que

La Diosa es una mujer amable, delgada con nariz curvada, con cara de una
palidez mortal, labios rojos como bayas de serba, sorprendedores ojos azules y
largo cabello liso: se transforma en cerda, yegua, perra, zorra, mula, comadreja,
serpiente, lechuza, loba, tigresa, sirena y repugnante bruja. En las historias de
fantasmas aparece a menudo como “La blanca sefiora” y, tanto en las religiones
antiguas de los britdnicos como en las islas del Caucaso, como la “Diosa Blanca”
(1961, p. 24)

Segun Graves, cualquier verdadero poema con valor mistico es necesa-
riamente una invocacidon de la Diosa Blanca, o Musa, la Madre de Todo lo
Viviente, la cual representa al mismo tiempo fuerzas vitales como el miedo
y la lujuria. Las investigaciones de Graves, fuertemente influenciadas por la
centralidad que otorga a los mitos celtas y germanicos o de otras culturas que
se han relacionado con el imperio britanico, demuestran coémo en el contexto
cristiano hubo un intento de dar caracteres de este tipo a figuras femeninas
cercanas a Jesus, como en el culto de los coptos de Egipto —considerado here-
jia por los primeros Concilios eclesiasticos— que en el segundo siglo intentd
fusionar las tres Marias de la Crucifixién y la misma Virgen Maria en una
Unica figura cercana a la Triple Diosa, con elementos que seran también reci-
clados por leyendas celtas y en el ciclo arturiano (p. 42). En otras partes de
su libro, Graves recuerda cémo en la poesia medieval la Virgen Maria era
directamente identificada con la Musa por estar a cargo del artefacto mitico
del caldero de Ceridwen, que a su vez era la diosa celta del cambio, el renacer
y la transformacién (p. 303); otra version habla de una reconsideracién de
la Virgen en las primeras Iglesias del Oriente Medio, como en la Iglesia
de Antioquia, en la que la Maria era considerada como la tercera parte de
la Trinidad, junto con el Hijo y el Padre —que eran uno solo- y el Espiritu
Santo. Esta version, que no tuvo un desarrollo oficial en la Iglesia de los siglos
siguientes, se demostraria como una tradicion totalmente opuesta a la reduc-
cién que, mas de mil aflos después, haran los puritanos de la figura de Maria,
negando cualquier rasgo de divinidad y subrayando su naturaleza humana
que no podia ser objeto de culto.
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El viaje del héroe de Joseph Campbell

Un segundo marco tedrico referente al mito, y que en el apartado siguiente
sera aplicado a la figura de la protagonista de la pelicula aqui analizada, se
refiere al ciclo de estudios de Joseph Campbell sobre la experiencia del mito
y en particular a la narracién del viaje del héroe a la que este autor llama
“monomito”. El “mito propio” o “correcto” (“proper myth”) segiin Campbell,
en cuanto que es opuesto al cuento de hadas de la narraciéon de una nifia que
rehusa transformarse en una mujer, es el mito de la crucifixion o de la llegada
de la eternidad en el campo del tiempo y el espacio (1988, p. 168). El mito
para Campbell es poesia y metafora y representa la pendltima verdad, penul-
tima porque la definitiva no puede ser transformada en palabras (p. 206). La
experiencia central que representa todo proceso experiencial individual de
regeneracion es, segun este autor, la aventura del héroe. En su texto The Hero
with a Thousand Faces (1949) Campbell reconstruye la manera en la que un
gran numero de historias de los mitos antiguos y otras narraciones de estilo
mitoldgico se desarrollan alrededor de un viaje que un héroe emprende y que
se caracteriza por una serie de rasgos peculiares e importantes para el desa-
rrollo de su historia y de su valor simbdlico. La misma introduccién al libro
explica el valor de universalidad del viaje en la vida de todos los seres huma-
nos y crea un paralelo especial entre el hombre comun y la figura mitolégica:

El héroe, entonces, es el hombre o la mujer que ha sido capaz de luchar mas
alla de sus limitaciones histéricas y personales hacia las formas normalmente
humanas y generalmente validas. Estas visiones de un individuo, ideas, inspira-
ciones llegan inmaculadas desde las fuentes primarias de la vida humana y del
pensamiento. Entonces son elocuentes, no de la sociedad y de la psique presente
y en desintegracion, sino de una fuente insaciable a través de la cual la sociedad
renace. El héroe ha muerto como hombre moderno; pero en cuanto hombre
eterno —perfecto no-especifico, hombre universal- ha vuelto a nacer. (p. 18)

Siguiendo el atento analisis de Campbell, el monomito tiene un esquema
especifico, aproximadamente correspondiente a una secuencia determinada.
Segtin esta, de manera inicial, la historia se situa en un lugar seguro para el
protagonista, aunque en alguna de las fases iniciales este se encuentra en una
situacion en la que es invitado u obligado por las circunstancias a empezar
un viaje que lo tiene que llevar lejos de su lugar de origen; en el viaje tendra
que enfrentar una serie de pruebas, una transformacion, una serie de pasajes
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a través de regiones y situaciones desconocidas y peligrosas, para finalmente
empezar un camino de regreso al punto de origen en el que, gracias a las
acciones y a las victorias obtenidas a lo largo de su periplo, podra compartir
con su comunidad el éxito de su mision. Los tres momentos del viaje del
héroe, asi como es estudiado por Campbell, contienen respectivamente cinco
etapas para el estadio de salida o separacidn, seis para la parte de pruebas y
victorias de iniciacion y seis para el regreso y la reintegracion en la sociedad
del héroe por un total de diecisiete detallados momentos que constituyen el
modelo ideal y completo del viaje del héroe. Estos elementos no son todos
fundamentales e imprescindibles sino que se presentan en infinitas variantes.
Asi que, como lo indica Pérez Castillo (2010) en su estudio del libro El Sefior
de los anillos (Tolkien, 1954/1975), segun esta clasificaciéon de Campbell:

Cada relato presenta variantes del esquema bdsico del monomito. Algunos
relatos amplian mucho uno o dos elementos de todo el ciclo (pruebas, ayudas,
muerte) y otros encadenan un nimero de ciclos en una serie (como La Odisea)
o0 los combinan en alguna forma... . Finalmente, en la innumerable repeticion de
un relato tradicional, las variaciones son inevitables, por lo que aparecen inter-
pretaciones secundarias para explicar algiin elemento no congruente. (Pérez
Castillo, 2010, p. 18)

Gracias a esta versatilidad que es al mismo tiempo un elemento de nove-
dad constante y de profundidad, la teoria de Campbell ha sido empleada,
y sigue siendo empleada, tanto en el andlisis de cuentos heroicos anti-
guos y modernos como en la creacion de nuevas narraciones de este estilo.
Christopher Vogler (1992) escribié un manual para escritores sobre cémo
armar una historia inspirada en las diecisiete categorias; mientras que el
encuentro de Campbell con el productor George Lucas (Calado, 2016) dio
vida a la estructura narrativa de la saga de peliculas de Star Wars (desde Star
Wars A New Hope, 1977). En el frente analitico, ademas del citado estudio
de Pérez Castillo (2010), se encuentran ficilmente en internet articulos que
subrayan el vinculo entre mitos o productos narrativos de nuestros tiempos
y los estadios del monomito como, por ejemplo, el de Ken Miyamoto (2022)
sobre el viaje del héroe en la pelicula Duro de matar (McTiernan, 1988).

Un analisis completo de las diecisiete etapas del viaje del héroe en la
pelicula de Nausicad del Valle del Viento seria una tarea para un ensayo
especifico, sin embargo, existen dos fases que seran presentadas en estas
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paginas y analizadas detalladamente en relacién con la pelicula en el apar-
tado siguiente. La primera de las dos etapas es el encuentro y la superacion
del primer umbral: después de haber recibido alguna ayuda sobrenatural en
la fase anterior,

con las personificaciones de su destino para que lo guie y lo ayude, el héroe
procede en su aventura hasta que llega al “guardian del umbral” en la entrada
de la zona del poder magnificado... . Mas alld esta la oscuridad, lo desconocido,
y el peligro... . La persona comun estd mas que contenta, incluso orgullosa, de
quedarse al interior de los limites indicados, y la creencia popular le da toda la
razén para temer algo como el primer paso hacia lo inexplorado... (Campbell,
1954, p. 71)

El primer umbral representa entonces el primer encuentro con la mision
y con sus peligros y en él se desempeiia la funcién de la ruptura del papel del
hombre comtn que se convierte en un candidato a ser un héroe, que consi-
dera la posibilidad de encontrar la muerte y que se prepara a sacrificar su ser
para dar una posibilidad de salvacion a su propio mundo, individual o social.

La segunda de estas fases, directamente sucesiva en la secuencia pro-
puesta por The Hero with a Thousand Faces, puede encontrar una explica-
cién tedrica muy precisa segun la sintesis que Pérez Castillo hace del texto de
Campbell. Esta etapa es un umbral fisico de paso entre las primeras batallas y
unos enfrentamientos de un nivel superior porque esta mas cerca del peligro
que de las figuras de ayuda. Se trata del vientre de la ballena, que se configura
de la siguiente manera:

La idea de que el pasaje del umbral magico es un trénsito hacia la esfera del
renacimiento se simboliza en la imagen universal del vientre materno y del vien-
tre de la ballena. El héroe, en lugar de conciliar o conquistar los poderes del
umbral, es devorado por lo desconocido y parece haber muerto (para el mundo).
(Campbell en Pérez Castillo, 2010, p. 41)

El umbral representado por el vientre de la ballena —o de la bestia-
implica la superacién del guardian del umbral, pero sélo para caer en un
lugar cerrado, con el peligro que circunda fisicamente al héroe y que esta-
blece la separacion definitiva de su contexto de seguridad.
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El mito del eterno regreso de Mircea Eliade

Considerados los elementos de la teoria de Campbell, atn existe otro marco
tedrico que puede ser de apoyo en la identificacion de los elementos miticos
de Nausicad del Valle del Viento. Se trata de los puntos de vista sobre los
factores del tiempo en las sociedades antiguas descritos en algunas obras del
investigador rumano Mircea Eliade. En una de sus muchas obras sobre mito-
logia, religion y sociedades antiguas, El mito del eterno regreso: Arquetipos y
repeticion (1949), recuerda que la experiencia religiosa es sagrada pero no
por eso irracional: en la experiencia religiosa se concilian las dimensiones de
un espacio real, que al convertirse en sagrado funciona de espejo y puente
para el plano divino, con una concepcion ciclica del tiempo, con la naturaleza
y con el cosmos. Estas tltimas dos partes no son sélo dos espacios que Eliade
considera en su dimensién material sino que llegan a convertirse dos enti-
dades especiales en sus manifestaciones en el tiempo-espacio de la comuni-
dad. La naturaleza es el entorno de la sociedad -sobre todo antigua-, la cual
reconoce su habitat en el espacio libre de la intervencién humana. El cosmos
se compone también de una dimension temporal legendaria y antihistorica.
En esta dimensidn el tiempo ciclico del que se compone el cosmos, con sus
profecias, sus eventos de valor eterno y sus repeticiones rituales, difiere asi
radicalmente del tiempo historico de las sociedades que han abandonado su
conexion con la dimension sagrada.

El cosmos, en cuanto tiempo-espacio de la dimensién mitica y sagrada,
tiene un centro preciso unico para toda la sociedad y comunidad: si exis-
ten otros centros son espejo e imitacion del centro comun, porque esta idea
sagrada del mundo no acepta el relativismo de la multiculturalidad y per-
cibe tiempo, espacio, seres humanos y naturaleza de una manera igualitaria
y autorreferencial. Los lugares funcionan como los objetos del ritual, repre-
sentando el otro mas real como para seguir “la primitiva concepcién onto-
légica: un objeto o acto se torna real en el momento en que imita o repite un
arquetipo” (Eliade, 1949, p. 34). Si la naturaleza en si no tiene un centro, el
culto humano por la divinidad elige un lugar privilegiado, como un portal
que establezca el vinculo con la dimensién sagrada que, al contrario, en el
medioambiente se encuentra por todos lados.

Sin embargo, para Eliade, es la dimensién temporal aquella que carac-
teriza mas la percepcion de la existencia de una sociedad que ha mantenido
su conexion con el elemento de la sacralidad. El paso del tiempo para una
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sociedad de este tipo se vuelve un ciclo de repeticiones que alternan caos
y orden: tipicamente se presenta un estadio anterior a la creacién de caos
-0 vacio que se materializa demostrando su naturaleza de caos-, seguido
por unos tiempos antiguos de orden (como las edades del oro narradas en
muchas culturas) con algiin momento de caida a una nueva era de caos, con
leyendas de la posibilidad de una segunda edad de oro, vinculada a alguna
profecia. Esta idea del tiempo no es sélo la percepcion genérica de una socie-
dad con una fe religiosa, sino que se transforma en una guia para los ciclos
de vida de los individuos, los cuales reproducen de forma ciclica esta alter-
nancia de caos y orden en los rituales periddicos y en los ritos de iniciacion
de las varias etapas de sus vidas. En particular, el tltimo grupo de ritos cobra
sentido porque transforma el paso del tiempo de la vida del joven en un
momento de significacion mas elevada:

El camino es arduo, atiborrado de peligros, porque es, de hecho, un rito de
pasaje de lo profano a lo sagrado, de lo efimero e ilusorio a la realidad y eterni-
dad, de la muerte a la vida, de lo humano a la divinidad. Alcanzar el centro es
equivalente a una consagracion, una iniciacidn; la existencia profana e ilusoria
de ayer deja el lugar a lo nuevo, a una vida que es real, duradera y efectiva... .
Cada creacion repite el acto cosmogonico preeminente, la Creacién del mundo.
(Eliade, 1949, p. 18)

Mucho del énfasis de Eliade en El mito del eterno regreso recae en el tema
de las diferencias entre las sociedades historicas, como lo son el mundo posi-
tivista, colonial y poscolonial globalizado con su vision del tiempo linear, y
las sociedades que mantienen la centralidad de un espiritu religioso con una
visién del tiempo ciclica y al mismo tiempo centrada en un inicio y un final
de los tiempos. En este aspecto su estudio de las sociedades y de los mitos
es, de hecho, un eco antropolégico del estudio sobre el sentido del apoca-
lipsis y el ciclo de la vida en la literatura, asi como se puede encontrar en el
estudio El sentido de un final de Frank Kermode (1967), aunque se puede
reconocer en la formulacién de Eliade una atencién especial hacia los aspec-
tos legendarios y religiosos de cualquier tipo de narracién.

Una vez reconocidos estos marcos teéricos que caracterizan el mito,
se dispone finalmente de la posibilidad de analizar la narracién contenida
en el filme Nausicad del Valle del Viento para subrayar en cuéles aspectos la
pelicula se configura como historia de valor mitolégico y sagrado o si en su
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trama, al contrario, la version de personajes y eventos mantiene un vinculo
mayor con referencias antimitolégicas como lo son los temas de la ciencia
ficcidn o cierta pretension de realismo de la historia, con ocasionales incur-
siones en el terreno de la construccion profética o sagrada.

La relacién entre la pelicula y los temas mitologicos

En primera instancia, vale la pena comparar la representacion de la divi-
nidad en The White Goddess de Graves (1961) con la figura femenina de
Nausicad. A pesar del final en el que la princesa es investida de una aparien-
cia sagrada y de salvacion, es evidente en el filme que la naturaleza basica
del personaje es fuertemente humana. Su intervencion es el producto del
establecimiento de una relacion especial con la naturaleza tdxica y peligrosa,
de domarla y encontrar un equilibrio, una serie de puntos de contacto con
ella. En ningin momento Nausicad se erige como protectora de los seres
humanos y, ain menos, de especificos personajes masculinos como las dio-
sas reconocidas, narradas y analizadas por Graves, las cuales justifican su
centralidad alrededor de figuras de héroes, poetas y personas comunes mas-
culinas. Los atributos de transformacién en animales peligrosos descritos
por el autor responden a figuras peligrosas y engafiosas porque, ademas de
su poder de cambiar de forma, unen el atributo protector femenino con la
agresividad de las criaturas: la logica de la conducta de Nausicai al contrario
es muy transparente, defensora de su pueblo sdlo porque los reinos de Pejite
y Tolmeika quieren fuertemente aduefiarse de la pequefia nacidn pacifica
del Valle del Viento en el proceso de su constante guerra de dominio, pero la
princesa en ningin momento cede a actitudes de violencia gratuita, vengan-
zas o contraataques.

La ensefianza que se puede deducir a través de la comparacion de las
figuras divinas aisladas por Graves con el personaje de Nausicai es, entonces,
en el signo de una fuerte diferencia entre los dos modelos de mujer. En el
filme se presenta como figura protagénica a Nausicai, la cual se configura, a
la manera de Atenea, como diosa con pasiones humanas, civiles y militares,
independiente de los roles sociales usualmente atribuidos a las mujeres en
sistemas de representacion patriarcal, puesto que, por un lado, su femini-
dad estd sutilmente presente en varios momentos a lo largo del filme, pero,
por el otro, la imagen de si misma que se deduce a través de su conducta
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no presume ningun interés en interacciones con individuos masculinos que
legitimen su autopercepcion, como ocurre en el caso de una protectora o una
musa. Por el contrario, su virtud se presenta como inspirada por sus pro-
pias hazafias, para el bien de sus propios ideales. Mas alla de una especifica
actividad mediadora, la protagonista restablece la correcta relacién con la
naturaleza usando un talento especial, asi aplica su comprensién en forma de
una propuesta practica de una via de escape de las oposiciones entre reinos
en guerra, demostrandose una figura tan carismatica que no necesita delegar
su accién de salvacion, sino que emprende en primera persona las acciones
necesarias.

Esta negacién de la naturaleza divina de Nausicad, segtin los esquemas
de Graves, asemeja su actividad paulatina de construccién de un perfil sobre-
humano al viaje del héroe descrito por Campbell. Los elementos aqui son la
transformacion parcial en figura superior casi divina, en ese tipo de humano
caracterizado por rasgos superiores a los otros humanos y con el poder de
intervenir sobre el destino de todo el mundo gracias a su caracter sagrado.
Después de todo la apoteosis, el descubrimiento de lo divino en lo humano
a través de los logros en batalla y de las conquistas a un nivel colectivo de un
individuo, constituye la décima etapa, tal vez una de las mds centrales tanto
en la secuencia, asi como por su importancia, de las diecisiete descritas en
The Hero of a Thousand Faces.

Sin embargo, entre las fases mas criticas que se pueden emplear para un
acercamiento de la trama de Nausicad del Valle del Viento con la teoria de
Campbell, destacan los dos momentos del monomito asociados al umbral
que reseflamos en el apartado anterior. Empezando entonces por el primero,
cabe preguntarse: sexiste en la historia, asi como es narrada por el filme, un
primer umbral especifico que marca el inicio de una aventura particular que
la llevara a una solucion de los males de su tiempo? La pregunta es particu-
larmente delicada, porque en el filme la vida de Nausicaé es presentada desde
el inicio como una vida regularmente plagada por la necesidad de luchar con
las fuerzas naturales del bosque toxico y con los ejércitos en guerra que quie-
ren conquistar su valle, permitiendo al espectador proyectar sobre su vida,
antes del tiempo cero de la narracién del filme, una presencia constante de
esta necesidad de lucha.

La primera batalla en la que vemos a Nausicad luchar y matar a sus ene-
migos es la invasion del Valle del Viento (Miyazaki, 1984, 32’30”) por parte
de las tropas de la princesa Kushana de Tolmeika, momento en el que sus
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soldados asesinan a su padre. Sin embargo, en esta ocasion el perfil de la
heroina es de defensora de su propio espacio vital y podemos imaginar que
ya ha enfrentado enemigos de esa manera, para proteger a su reino indepen-
diente. Ademads, la invasion llega a su fin y la lucha de Nausicad se ve inte-
rrumpida por Lord Yupa que recuerda que la poblacion arriesgaria su vida
si ella sigue luchando contra una fuerza tan grande (34’00”) y ella misma
convence a la poblacion del valle a que se someta pacificamente (38°00”). Se
pude entonces afirmar que, desde el punto de vista del viaje del héroe, en el
filme no tenemos un momento especifico en el que la llamada a la aventura
se torna en una especifica batalla inicial que encamina la heroina Nausicai
hacia una hazana especifica y en contra de un enemigo identificado. La lucha
de la protagonista es, en la pelicula, asi como en sus momentos anteriores, en
contra de una situacion, la doble guerra de los dos reinos y de los hombres
que se contraponen a la naturaleza, y su objetivo —complejo como aquel de
una verdadera pacifista— es romper el circulo de esta doble guerra que no
permite el avance de una civilizacion de bienestar y serenidad.

Mas adelante en el filme, Nausicai entra en batalla en contra de los Pejite
que agreden a los aviones de Tolmeika que estan llevandosela a ella y a algu-
nos de sus conciudadanos (46°35”): es la primera escena de accién en la que
podemos ver a la princesa combatiendo con sus habilidades de piloto de
vehiculos voladores. Pero al final de la batalla no hay una victoria ni menos el
tiempo para una celebracion: algunos paisanos del Valle del Viento, la prin-
cesa Kushana de Tolmeika y Nausicad se encuentran en el medio del bosque
toxico, se rompen e invierten asi los roles de secuestradores y secuestrados y
el objetivo comtn es sobrevivir en la naturaleza adversa, trabajo en el que la
empatia medioambiental de Nausicad le da una gran ventaja. Ademas, en el
bosque tdxico, la protagonista intenta salvar de los peligrosos insectos gigan-
tes a quien fuera el adversario mismo de la batalla aérea de pocas secuencias
atras y los dos caen en una parte subterranea del bosque. Esto ejemplifica
el delicado papel pacifista de la figura de la heroina de la pelicula, que no
intenta dominar a sus enemigos sino desconfigurar su rol de némesis para
construir nuevos tipos de relaciones. Nausicaé sabe reconocer la contradic-
cidén entre la necesidad de luchar y una firme voluntad de paz entre todos, y
en un raro momento de tranquilidad e introspeccién confiesa a Yupa: “No
sé de qué soy capaz cuando siento rabia. No quiero matar a nadie” (43’12”).
En el marco de esta fuerte voluntad de una posicion pacifista, la ultima
batalla de Nausicad para salvar a la cria de ohmu que los militares han usado
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como carnada para que los gusanos gigantes ataquen al ejército enemigo, no
es una verdadera lucha, sino que es sélo un sacrificio de su propia vida en
el intento de pacificar la doble contienda, hombre contra hombre y hombre
contra naturaleza (1:48°52”).

Es en esta escena que Nausicad, que al inicio de la pelicula estaba vestida
de azul, pero que en las tltimas escenas llevaba una larga blusa roja, vuelve
a cubrirse de azul porque ese es el color de la sangre del pequeiio ohmu que
abraza. Su apariencia azul sobre un lecho de oro, compuesto de los brillantes
tentaculos de los ohmus que la abrazan, constituye la realizacién de la pro-
fecia, en el medio de la admiracién general que se subrayé anteriormente.

En la perspectiva de estos eventos varias de las categorias del monomito
encuentran asi una secuencia coherente con lo sefialado por Campbell, pero
algunos elementos como el primer umbral y la llamada a la aventura se pre-
sentan de dificil interpretacion en el filme aqui analizado. Sin embargo, una
importante categoria, descrita en el apartado anterior, estd presente y reto-
mada en varias partes de la trama. Se trata del “vientre de la ballena” en
cuanto al momento en el que el peligro atrapa al héroe del viaje. Nausicad
inicia la pelicula entrando en el bosque téxico (4'20”), enemigo de los demas
humanos, reproduce en pequeiio un modelo de bosque tdxico purificado
en los subterraneos del castillo (41°30”); en el medio de la accién cae con
sus enemigos en el centro del mismo bosque (52’°00”) y con otros enemi-
gos, incluso, descubre los subterraneos naturalmente purificados del bosque
(1:03°217). A diferencia de otros viajes miticos, los movimientos de Nausicad
la llevan ciclicamente en contacto con el centro del peligro, porque lo que es
peligroso y enemigo para los demas humanos es en realidad para ella sola-
mente diferente y que necesita ser entendido. Se podria tener la tentacién
de incluir en la categoria del vientre de la ballena la gigantesca aeronave que
la deberia llevar a Tolmeika (45’00”), pero esta no la mantiene atrapada por
mucho tiempo, ya que sus habilidades de defensa son necesarias para sus
mismos secuestradores, contra el otro enemigo que los ataca.

Consideradas entonces la presencia y la calidad de ambigiiedad de cier-
tas categorias de Campbell en la trama del filme, es preciso en esta parte
indicar también los rasgos de Nausicad que presentan un encuentro entre
la visién mitica del mundo, de la sociedad y del tiempo de acuerdo con los
estudios de Mircea Eliade. Como se vio en la exposicion de su postura teo-
rica, para las sociedades que viven de mitos el tiempo es ciclico, tiende a
repetirse en ciclos de orden y caos y no reconoce una verdadera evolucion
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global como en aquellos contextos donde prevalece una concepcion histo-
rica del tiempo. En el filme la idea de profecia en el tapiz otorga esta misma
dimensién especial sobre la vision de la vida y de los acontecimientos en
Nausicad del Valle del Viento. Si bien la guerra de los “Siete dias de fuego” fue
un evento provocado por humanos, la calidad de un poder extraordinario,
casi sobrenatural, de las criaturas que pelearon en ella y lograron devastar
profundamente el mundo —estos hechos subrayados por las imagenes de los
créditos iniciales- sitia la percepcion del espectador en un eje de mito en el
que el eco de la alternancia entre eras de construccion y eras de destruccion
cobra una dimension especial.

Para el personaje de Nausicad experimentar con la naturaleza, entenderla
y aplicar las intuiciones en busca de una armonia con ella no son en si actos
sagrados, porque el personaje no subraya ninguna sacralidad especial en sus
acciones. Pero el efecto de admiracién que provoca su accion y la relacion
que tiene con la antigua profecia elevan el sentido de su existencia a un plano
de restauracion de una armonia perdida. Esto se pone ademds en contraste
con la supuesta paz que Tolmeika quiere hacer a través de la “unificacion de
las naciones fronterizas” —en realidad una verdadera conquista militar-, con
la promesa de dominar el bosque téxico a través del fuego (35'30”). Aqui
intenta abrirse un espacio para una visién histdrica y positivista del mundo
del filme ya que la venerada anciana —la misma que explico la profecia del
tapiz y que en el final recordara como todo estd ocurriendo segun el antiguo
presagio- sirve de memoria sagrada y contrapone a esta version una narra-
ci6on del pasado que comparte una dimension con la destruccién sagrada y
que podria repetirse si no se siguen los pasos correctos:

No le hagdis nada al mar de putrefaccion... . En los mil afos del mar de putre-
faccion los humanos han intentado infinitas veces prenderle fuego. Pero cada
una de esas veces una marea de ohmus cegados por la ira han inundado la tierra
arrasando con todo. Destruyendo paises, tragando ciudades enteras, la ira de
los ohmus les hacia continuar hasta que morfan de hambre. Con el tiempo las
esporas arraigaron en los cuerpos de los ohmus en descomposiciéon y empezaron
a expandirse y embullir nuestra tierra. No debéis tocar el mar de putrefaccion.
(36’18”)

Junto con la oposicidn entre el tiempo histérico y el tiempo mitico desa-
rrollada por la pelicula, otros conceptos de la narracién sagrada en la obra
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de Eliade encuentran eco en la trama. Eliade nos indica en Rites and Symbols
of Initiation (1958) que el espacio fisico del rito es primeramente un espacio
real que simbdlicamente se convierte en significativo a través y para el rito
mismo porque “el espacio sagrado es al mismo tiempo la imagen del mundo
(imago mundi) y un mundo santificado por la presencia del Ser Divino”
(p. 6), y de esta manera ejemplifica y representa su rol en la totalidad de
los espacios tanto reales como simbdlicos. En el filme el lugar del supuesto
enfrentamiento y de la busqueda de la armonia son el bosque tdxico, llamado
también mar de la putrefaccion, lugar de muchas escenas importantes. Sin
embargo, Nausicai tiene un modelo purificado del mismo lugar debajo del
castillo y el momento del experimento, con su racionalidad, alcanza tam-
bién una dimension sagrada y de un alcance superior al de su propio tiempo.
Aqui los gestos de Nausicai, desde la busqueda de esporas de las primeras
escenas (4°00”) hasta el experimento en su laboratorio, recuerdan las pala-
bras de Eliade: “Todos los gestos y las operaciones que ocurren uno tras el
otro durante la iniciacién son solo la repeticién de los modelos ejemplares
y operaciones que son ejecutadas en tiempos miticos por los fundadores de
las ceremonias” (1958, p. 6). La tnica diferencia es que aqui estamos en la
version experimental de un acontecimiento mitico: su dimensién legenda-
ria es construida durante la pelicula misma y gracias a la visién ciclica del
tiempo. La dimension arquetipica subrayada por Eliade (1949, p. 34) y des-
crita anteriormente no encuentra una construcciéon puramente simbdlica o
representativa de algo diferente, porque la historia de Nausicad del Valle del
Viento es el tiempo central del mito y del ritual mismo, la representacién de
si mismo en su importancia sagrada y material en el mismo tiempo, que es
el momento en el que la narracion tiene lugar. Este es un tiempo que dejara
cambios que se reflejaran sobre el mundo —como sugieren los créditos finales
en su valor de epilogo de la historia (1:55'18”)- y que merecerd ser recordado
como la historia de la profecia que se realizd y abrié un nuevo ciclo que se
proyecta simbdlicamente hacia la eternidad.

En este tercer y ultimo marco tedrico se realiza entonces una vision anti-
histérica del mundo de la comunidad de Nausicad que cree en un regreso
a la armonia con la naturaleza gracias a la realizacion de la profecia y que
materializa sus esperanzas en torno a la figura de redencién de su propia
princesa. El hecho de que el salvador del mundo no es un hombre sino una
mujer y que su apariencia no se demuestra frente a los ojos de Lord Yupa,
el cual viajaba para encontrarlo, sino que se manifiesta publicamente en un
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momento no esperado, devuelven a la historia un particular balance entre la
dimensién heroica humana y la identidad de un ser superior entre sus pares
coherente con los finales del viaje de Campbell, pero también con la dimen-
sion del tiempo de las comunidades estudiadas por Eliade.

Conclusion

Como se ha mostrado en las paginas anteriores, la trama y la construccion
filmica de Nausicad del Valle del Viento comparten elementos especificos con
las visiones de narraciones miticas, aunque cabe destacar que no todos los
analisis de las configuraciones mitoldgicas sirven de igual manera para sub-
rayar estas dinamicas en el filme de Miyazaki. El primer ejemplo de marco
tedrico sobre mitos, el que mas ha demostrado sus limites al aplicarse para
una lectura de los rasgos del filme analizado, ha sido el perfil de la Diosa
Blanca, extensivamente descrito por Robert Graves. Como se vio, la adhe-
rencia de este modelo a una figura femenina, caracterizada por atributos de
blanquitud y pureza, y significativa en virtud de sus relaciones con el ele-
mento masculino, tanto por ser inspiradora de las hazafias de santos y gue-
rreros como por sus rasgos de peligrosidad potencial, no encuentra mucha
relacion con el papel, definible como progresista e independiente, de la prin-
cesa Nausicai y su involuntaria evolucién a un rol con rasgos divinos.

Para lo que tiene que ver con el modelo de evolucion de un héroe, a
través de sus hazaas como salvador de su pueblo y su rol de héroe de los
dos mundos —el humano y cotidiano y el de la doble naturaleza de divino y
peligroso-, asi como es definido por Campbell (1949, p. 212), encontramos
muchos de los elementos de la aventura de Nausicad que le otorgan un papel
de protagonista de un viaje mitolégico de este tipo, pero también elementos
de dificil identificacién. El verdadero viaje de Nausicad, su propia mision,
no inicia con el filme sino con sus primeras batallas entre el humano y la
naturaleza antes del tiempo de la historia de la princesa Nausicai, el cual
se configura como el momento central de todas las épocas citadas por la
trama. En el largometraje estos elementos no tienen un verdadero papel en
el entramado de la fibula de su vida, sino que se limitan a una analepsis
(o flashback) en la que se recuerdan sus primeros intentos por defender un
pequeiio ohmu durante su nifiez (1:02°20”). El verdadero viaje de Nausicad
inicia entonces en su infancia y la pelicula cuenta sélo los dias alrededor de
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sus ultimos pasos hacia la batalla final y su consagracién como salvadora del
mundo humano en contra de una naturaleza no hostil sino diferente y mas
compleja que lo que entiende la comprension humana.

Finalmente, el tercer y dltimo marco teérico, el desarrollo de algunos
estudios de Eliade sobre la vision del tiempo, el espacio y los elementos del
contexto —el cosmos- en las sociedades antiguas, ha permitido establecer un
vinculo de tipo legendario con la narracion del filme y el perfil de Nausicad
en cuanto figura de la profecia del tapiz. A pesar de la ausencia de una
reflexion sobre su papel, de un verdadero proceso de construcciéon de su
autoconciencia como salvadora del mundo, Nausicai se eleva sobre sus con-
ciudadanos y sobre los guerreros de Pejite y Tolmeika e indica, a través de un
sacrificio sin dudar y de una resurreccion milagrosa, que el medioambiente
enemigo del ser humano puede regresar a ser un contexto y un factor de con-
vivencia para €l, una vez rota la necesidad de considerar la naturaleza de una
de las dos formas equivocadas; es decir, como un recurso o como un peligro.
La unidn del tema ecologista con la dimension legendaria de la pelicula es,
probablemente, uno de sus logros mayores, ya que eleva a una dimensién al
mismo tiempo racional y suprahistérica a la narracién del filme.

La heroina de Nausicad del Valle del Viento es entonces una figura par-
ticularmente original en las construcciones narrativas. Vive en primera per-
sona un largo camino de construccién de una identidad de salvadora del
mundo, pero no se concentra en el camino mismo: como artifice de la paz
y personaje de accidn persigue, con carisma y decision, la solucion a peque-
nos y grandes problemas construyendo, como sélo la figura central de una
profecia puede, un involuntario camino que la lleva a la gloria, totalmente
centrada en el beneficio para los demds. Su tnica conquista es la vida que
en cierto momento perdid, la cual, en el momento mas épico de su bata-
lla, los ohms le regresan como regalo para celebrar la alcanzada paz con los
humanos.

Finalmente, como cumplimiento de la centralidad y espontaneidad del
héroe y de la figura profética de Nausicad, pero también como celebracién
de su conducta fuertemente racional y de buen sentido comun, cabe evi-
denciar un elemento especial en estas tltimas lineas. El talento de Nausicad
por comprender toda la complicada naturaleza de su tiempo posbélico y en
el contexto del peligroso bosque toxico, se asemeja a la figura de la persona
con inteligencia naturalista indicada en una de las obras pioneras de los
estudios cognitivistas. Howard Gardner, el mismo autor que diez afios antes
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habia descompuesto el concepto de inteligencia a través de la teoria de las
siete inteligencias multiples con los estudios contenidos en Frames of Mind
(1983), en otro texto, Multiple Intelligences: New Horizons in Theory and
Practice (1993), postuld la posibilidad de que una octava inteligencia especial
existiera, nombrandola inteligencia naturalista. Estas inteligencias descritas
en la obra de Gardner trabajan en conjunto con las otras, pero a la vez cada
una es independiente. Asi que la inteligencia naturalista tiene capacidad de
desarrollo con base en estimulos y se materializa en un conjunto especial
de saberes y talentos, asi como en la posibilidad préactica de comprender y
relacionarse con las dindmicas de la naturaleza (1993, pp. 19 y 216).

Una vez explorada la historia, las interacciones y el destino que esperaba
a la princesa Nausicad, asi como la comparacién con un perfil cognitivo tan
especial como aquello ofrecido por Gardner, nos pone frente a un posible
andlisis del personaje que subraya, por medio de esta descomposicién cog-
nitiva de sus atributos tnicos, un perfil comprensible y racionalizado de sus
acciones. Esta vision de su caracter, de sus habilidades y de su rol en la histo-
ria del mundo ficcional de la pelicula no quiere restarle nada a la dimensién
sobrenatural, casi divina y capaz de milagros y resurrecciones de la pelicula
de Miyazaki. Al contrario, evidenciar cdmo el talento de la princesa del Valle
del Viento para encontrar un aspecto narrativo tan realista pone en relieve,
una vez mas, la duplice identidad de la historia del filme, suspendida entre
sus rasgos de verosimilitud y su sélida dimensién mitoldgica, la cual el pre-
sente trabajo ha intentado descomponer en sus multiples elementos.
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4. Transposicion y adaptacion

de Dream Story y Eyes Wide Shut:
la influencia del medio en

la construccion del storyworld

José Carlos Cedeiio Salazar

Resumen

El estudio de la relacién de adaptacion de dos productos mediales con capa-
cidad narrativa permite observar las diferencias que hay entre sus respec-
tivas historias. Sin embargo, este tipo de estudios no deberia limitarse a la
identificacion y clasificacién de dichas diferencias, por el contrario, estos
contrastes ofrecen material de andlisis para identificar ciertas particularida-
des de cada obra y sugerir reflexiones concernientes a multiples ambitos del
saber humano y artistico. En consonancia con esta idea, el presente capi-
tulo tiene como objetivo analizar la relacién de transposicién y adaptacién
que establecen la novela Dream Story (1925-1926) y el filme Eyes Wide Shut
(1999) desde una perspectiva narratoldgica consciente del medio. Este acer-
camiento tedrico implica el reconocimiento del papel de la medialidad en la
construccion e interpretacion del storyworld de los relatos, e invita a reflexio-
nar sobre la naturaleza medial de los objetos de estudio y su capacidad para

transmitir informacion.

Palabras clave: transposicion, intermedialidad, adaptacion, storyworld,
minimal departure, cine, literatura.
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Abstract

The study of the adaptation between two media products with narrative
capacity allows us to observe the differences between their respective stories.
However, this type of study should not be limited to the identification and
classification of such differences; by contrast these differences offer mate-
rial for analysis to identify certain particularities of each work and suggest
reflections concerning multiple domains of human and artistic knowledge.
In accordance with this idea, the present chapter aims to analyze the relation-
ship of transposition and adaptation established between the novel Dream
Story (1925-1926) and the film Eyes Wide Shut (1999) from a narratological
perspective conscious of the medium. This theoretical approach implies the
recognition of the role of mediality in the construction and interpretation of
the storyworld of the narratives; and invites reflection on the medial nature
of the objects of study and their ability to convey information.

Keywords: Transposition, intermediality, adaptation, storyworld, minimal
departure, film, literature.

Introduccion

El presente capitulo es producto del trabajo de investigacion realizado para
la tesis de maestria: Transposicion de Dream Story (novela corta) a Eyes Wide
Shut (filme): por una narratologia consciente del medio. El interés por realizar
este capitulo surge de la inquietud de comprender mejor una de las maneras
en que se relaciona una obra literaria con respecto a su version cinematogra-
fica. Especificamente, buscamos identificar la forma en que las posibilidades
de expresion de cada medio (el cinematografico y el literario) pueden influir
en la interpretacion de cada obra, aunque pareciera que narran la misma his-
toria. De este modo, pretendemos sefialar que dichas posibilidades pueden
cambiar la interpretacion de los personajes y la historia en general en cada
una de las obras involucradas. Para ello, se seleccion¢ el filme Eyes Wide Shut
(1999) de Stanley Kubrick y su contraparte literaria Dream Story (1925-1926)
de Arthur Schnitzler. La seleccién de dichas obras fue motivada por la extra-
fieza que provocan en el espectador/lector las multiples interpretaciones y
los complejos temas que se presentan en la historia del filme y la novela. Por
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otro lado, el hecho de que la pelicula (estrenada en 1999) fuera una actuali-
zacion de la novela (publicada durante el primer cuarto del siglo XX) resulto
sumamente interesante para su andlisis desde un punto de vista intermedial.

Si adoptamos una perspectiva centrada en las relaciones que pueden
establecer los medios (en este caso el cinematografico con el literario), una
de las principales relaciones que hay entre medios y que puede ayudar a
explicar los temas antes mencionados, es lo que, por ahora, llamaremos (de
manera general) adaptacion, entendida como el proceso de llevar una his-
toria de un medio a otro medio. Este proceso ha sido estudiado por varios
autores e incluso se ha reflexionado acerca de la pertinencia de los estudios
sobre adaptacion en el campo de la intermedialidad (Ellestrom, 2013). A tra-
vés de la adaptacion, los medios transfieren o trasvasan sus temas a otros
formatos o medios, lo cual implica cambios profundos en la expresividad del
mensaje, o incluso en el mismo contenido. Estos cambios pueden aparecer
como pérdida o ganancia de elementos a partir del nuevo formato o medio
de expresividad adquirido y proporcionan una nueva posibilidad de lectura
desde las nuevas caracteristicas adquiridas.

A partir de las nociones anteriormente mencionadas, este capitulo se
plantea como objetivo analizar las relaciones de adaptacion y transposicion
que establecen la novela Dream Story (1925-1926) y el filme Eyes Wide Shut
(1999) desde una perspectiva narratoldgica y consciente del medio (Ryan,
2014a). Dado que nuestro interés esta centrado en la historia que se adapta
de un medio a otro, este estudio partird de las nociones tedricas de Marie-
Laure Ryan sobre narratologia y de Lars Ellestrom sobre intermedialidad.
Ryan (2014b), a partir de la tradiciéon narratoldgica literaria, propone una
expansion del analisis narratoldgico a nuevos medios narrativos; asi, su pro-
puesta teorica brinda determinadas herramientas conceptuales que seran
fundamentales para el andlisis del relato en ambas obras. Por otro lado,
Ellestrom (2021) parte de una perspectiva de la comunicacidn para ofrecer
una propuesta de analisis intermedial que tenga en cuenta las particularida-
des de cada medio y como estas afectan la proyeccion o la recepcion de las
narraciones. De este modo, el presente capitulo elaborara un cruce de dichas
teorias para sefialar algunos de los principales cambios en el proceso de
adaptacion entre Dream Storyy Eyes Wide Shut y sus respectivas consecuen-
cias en la interpretacion para cada una de sus narraciones.

Cabe mencionar que el objetivo de este trabajo esta centrado en las
capacidades narrativas de cada obra y el tipo de relaciones intermediales



136 Jost CARLOS CEDENO SALAZAR

que establecen a partir de dichas capacidades, por ello se parte de un marco
conceptual narratolégico e intermedial. En consecuencia, se ha tomado la
decisién de orientar este trabajo hacia las particularidades mediales de los
productos artisticos, dejando un poco de lado el aspecto autorial o de estilo
del autor y del director. Si bien reconocemos que estos aspectos son de suma
importancia para comprender mejor nuestros objetos de estudio, considera-
mos que una profundizacién en estos temas excede por completo nuestros
objetivos de andlisis y sus alcances.

Dream Story y Eyes Wide Shut

La novela corta Dream Story (Traumnovelle) fue publicada por el escritor y
médico austriaco Arthur Schnitzler, a través de varias entregas, en la revista
Die Dame entre diciembre de 1925 y marzo de 1926. Schnitzler formé parte
del movimiento del Jung-Wien,' el cual llegé a conformarse por Hermann
Bahr, Hugo von Hofmannsthal, Richard Beer-Hofmann y Felix Salten (Karl
Kraus y Peter Altenberg fueron mas tarde participantes eventuales de dicho
grupo). Este movimiento artistico se gener6 a partir de un circulo literario
informal y heterogéneo que existi6 en Viena durante una década, aproxima-
damente, y apareci6 alrededor de 1890 (George, 2016 y Schorske, 1980). En
este grupo los escritores desafiaron la postura moralista de la literatura del
siglo XIX en pos de una verdad socioldgica y de la apertura psicologica y psi-
coanalitica,” especialmente en el ambito sexual. Este circulo de amigos solia
reunirse en torno al Café Griensteidl y, posteriormente, en el Café Central
(George, 2016).

El Jung-Wien no tenia ningiin manifiesto, teoria o programa literario
articulado, por el contrario, podria considerarsele un grupo ecléctico. Su
produccién literaria incluyé desde el naturalismo, el impresionismo, el este-
ticismo, el simbolismo y el decadentismo. Segtin Bahr, quien fue el lider de
este grupo, el unico punto en comun entre estos escritores era su intencion
de ser modernos en todas las cosas y a toda costa (George, 2016). De este
modo, Arthur Schnitzler fue un autor influido por multiples temas, como la

idealizacion de la figura femenina, el psicoanalisis, las variadas orientaciones

! La Viena joven.
2 Sobre todo, se retoman los temas del inconsciente, lo consciente y la interpretacién
de los suefios.
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artisticas (naturalismo, simbolismo, impresionismo, entre otros) y la subjeti-
vidad propia de cada artista; en consecuencia, cambié sus objetivos al escri-
bir, seguin sus intereses, su cambiante contexto social y su propia madurez
intelectual (Herzog, 2011).

En este contexto artistico, la novela Dream Story fue publicada y con-
vertida en una novela de siete capitulos por la editorial S. Fischer Verlag
en 1926. Un afio después (1927) la obra fue traducida al inglés por Otto
P. Schinnerer como Rhapsody: A Dream Novel y publicada por la editorial
Simon and Schuster en Nueva York; fue reeditada en 1955.

Dream Story narra la historia de una pareja (Fridolin y Albertine) que,
después de acudir a una mascarada, tiene que lidiar con ciertos problemas
maritales relacionados con la fidelidad, el amor y el deseo por el otro. Este
conflicto lleva al marido a empezar un viaje nocturno en la Viena de prin-
cipios del siglo XX en el que sus presupuestos morales y maritales seran
conflictuados y puestos a prueba. Segin indica Farese (2001), la trama
podria definirse como una obra de desengafos y deseos insatisfechos, ya
que ninguna de las aventuras erético-surreales del marido y la esposa llegan
a cumplirse. Sin embargo, a partir de estos devaneos, se muestra como las
dimensiones de lo onirico y lo real se confunden; la realidad convive con
los suefios y se evidencia coémo sendas dimensiones son parte de un mismo
continuum, el cual llamamos realidad.

Es posible afirmar que esta obra literaria estd profundamente relacionada
y anclada en su contexto social. Asi, aspectos como la diferencia entre sexua-
lidad masculina y la femenina; el papel otorgado por los hombres a las muje-
res como ingenuas esposas, lujuriosas prostitutas o nulidades deprimidas; la
nueva clase social de los burgueses (nuevos ricos) y su rechazo por parte de
la aristocracia; y la influencia de la disposicion y el nuevo orden sobre la ciu-
dad de Viena (centralizada y excluyente) tienen un papel fundamental en la
construccion e interpretacion de la novela. Desde estas coordenadas sociales
e histéricas es posible entender por qué Fridolin no puede aceptar que su
esposa haya fantaseado con otro hombre, resienta la exclusion de la fiesta a
la que se introduce y se aleje cada vez mas de la ciudad y su hogar en busca
de aventuras. De este modo, la novela literaria funcioné como un medio para
hacer una critica y una reflexion social respecto al papel de la mujer en la
sociedad, el papel de los nuevos ricos (judios) frente a la aristocracia y el
papel del hombre en una sociedad sexista.



138 Jost CARLOS CEDENO SALAZAR

Actualmente, la novela corta Dream Story es considerada una de las
grandes obras de Arthur Schnitzler y de la literatura austriaca. La compleji-
dad de la novela puede relacionarse con multiples factores, como el contexto
de posguerra, la profesion hipocratica del autor, el impacto de los estudios
psicoldgicos (psicoanalisis), la relacion del autor con Freud;® o puede atri-
buirse a aspectos artisticos como el tratamiento de la obra de las relaciones
maritales, el deseo sexual, los celos o la relacién de lo onirico con lo real.
Esta complejidad ha permitido multiples estudios desde diferentes enfoques,
todos con el objetivo de desentramar algtin aspecto en particular de la obra.

El prestigio adquirido por Dream Story de Arthur Schnitzler, en el deve-
nir de los afios, derivé en una adaptacion y dos transposiciones* de este relato
al medio cinematografico. La adaptacion fue la pelicula Traumnovelle de
1969, una produccién austriaco-alemana de bajo presupuesto y elaborada
para su estreno directo en television. La primera transposicion es italiana,
dirigida por Mario Bianchi y titulada Ad un passo dallaurora y Nightmare in
Venice (en el mercado angloparlante), de 1989. Esta pelicula fue emitida en
la television austriaca y también cont6 con un presupuesto bajo, por lo que
no tuvo mayor impacto en el ambito cultural, al igual que su predecesora. La
segunda y ultima transposicion fue la pelicula Eyes Wide Shut dirigida por
Stanley Kubrick, filme del cual nos ocuparemos con mayor profundidad a
continuacion.

El filme Eyes Wide Shut se estrend el 16 de julio de 1999 en los Estados
Unidos de América, fue dirigido y guionizado por Stanley Kubrick y coguio-
nizado por Frederic Raphael. A diferencia de Arthur Schnitzler, Stanley
Kubrick no puede ser identificado con un movimiento artistico especifico,

? Sigmund Freud y Arthur Schnitzler no fueron amigos frecuentes, sin embargo, en-
tre ellos habia una especie de cercania y afinidad, como lo expres6 Freud en una carta
fechada el 8 de mayo de 1906 a Schnitzler: “A menudo me he preguntado con asombro
como habia llegado usted a tal o cual conocimiento intimo y secreto que yo habia adqui-
rido solo después de una prolongada investigacion sobre el tema, y, finalmente, llegué a
envidiar al autor a quien antes admiraba” (Roudinesco, 2021, p. 151). Al respecto, Maria
P. Alter menciona que la correspondencia entre Freud y Schnitzler “gener¢ varios intentos
de presentarlo como el ‘Doble de Freud' y de mostrar que muchos de sus personajes se
asemejaban a historias clinicas de trastornos psicopatoldgicos analizados en el espiritu
freudiano” (1971, p. 7).

*En el apartado tedrico de este texto se especificard qué se entiende por adaptacion y
transposicion. De manera breve, en este caso debe entenderse que en la adaptacion a otro
medio se respetd el contexto espaciotemporal de la diégesis de la novela; por otra parte,
en las transposiciones se hicieron cambios en dichos aspectos.
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por el contrario, este creador es considerado como uno de los directores mas
singulares e importantes del cine estadounidense. Por lo tanto, sus obras sue-
len ser tratadas como un conjunto aparte y para algunos criticos su produc-
cién cinematografica puede ser considerada como cine de autor.” Dado que
la perspectiva de este trabajo esta centrada en las particularidades de la obra
como medio narrativo y no como creacion autorial, es necesario orientar
el siguiente repaso hacia los principales aspectos del filme Eyes Wide Shut
como producto medial.®

La pelicula fue promocionada como una obra con alto contenido sexual
y por ello, al momento de su estreno, algunas criticas sélo se centraron en esta
perspectiva, como si de una pelicula erética se tratara (Cénovas, 2011, Vitek,
2001). Este filme cuenta una historia muy parecida a la de Dream Story, pero
a finales del siglo XX. Narra la historia de una pareja neoyorquina de finales
de los afios noventa, que después de acudir a una fiesta navidefia empieza a
tener problemas relacionados con la fidelidad y el deseo por el otro. Estos
conflictos llevan al marido a iniciar un viaje nocturno por la ciudad en el
que tendra diferentes aventuras de indole sexual, con lo cual la percepcién que
tiene de su matrimonio se volvera ain mds conflictiva.

Al igual que en la novela, la pelicula no ofrece ninguna especificacién
directa sobre la ubicacidn espaciotemporal de la diégesis, sin embargo, a tra-
vés de sefiales indirectas como la calles, los locales, los eventos navideiios,
los autos y un vistazo rapido a un periddico se puede intuir que los sucesos
pasan en la ciudad de Nueva York.

El filme esta enmarcado dentro de un contexto comercial en el cual se
manej6é como mercancia y producto medial para grandes masas (Kreider,
2000, p. 41); esto, como consecuencia de la naturaleza artistica y comercial
del cine en Estados Unidos, temas sobre los cuales los estudios culturales han
realizado multiples analisis y profundas reflexiones. En este sentido, aunque
la pelicula no estd apegada a algtin canon artistico, si es posible identificar
ciertos valores especificos del momento histérico en el que se estrend.

* Prueba de ello son algunas de las publicaciones que se han realizado sobre el estilo
o la poética del director: Stanley Kubrick (2003); Poetic Cinema and the Spirit of the Gift
in the films of Pabst, Parajanov, Kubrick and Ruiz (2021); “Stanley Kubrick, el cine de un
visionario” (1998), entre otras muchas mds.

¢ Esto no quiere decir que se ignore o se menosprecie la originalidad y particularidad
de Kubrick; mas bien, su compleja figura nos obliga, por cuestiones de método, a dirigir
la investigacion especificamente al producto medial.
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Por ejemplo, el cine estadounidense de la década de los 90 se caracteriza
por el cambio respecto a la participacion de los personajes femeninos en las
peliculas. Ese cambio consistié en una participacion femenina mas activa e
independiente en las historias, ademas de tomar mas papeles protagonicos
(Garcia et al., 2019, p. 186). Este cambio de rol en la historia de Eyes Wide
Shut es notable cuando Alice hace una critica a la masculinidad de Bill por
medio del cuestionamiento de sus asunciones sexistas sobre el papel de las
mujeres respecto al sexo; asi, su critica funciona como el catalizador de la
historia y retoma el protagonismo, de nuevo, hacia el final de la pelicula para
poner solucién al conflicto.

Otro motivo o aspecto ideologico que la pelicula presenta es la mos-
tracion de personas adineradas de la ciudad de Manhattan y sus ambientes
cerrados y relaciones de poder. Estos aspectos, desde la propuesta de Antonio
Sanchez-Escalonilla (2022), podria mirarse como la puesta en escena del
American Dream en donde las personas adineradas de la fiesta navidefia, Bill
y los personajes estandar de la fiesta sexual exhiben el poder y la fortuna que
tienen. Esta idea se ve apoyada por el hecho de que Kubrick buscaba perfilar
personajes estandares sin particularidades especificas,” es decir, personajes
que le hablaran a la mayor parte posible de la audiencia norteamericana. Al
respecto, Kreider (2000) menciona que

los adornos de una riqueza descomunal, las referencias a la Europa de finales
de siglo y a otros periodos imperiales, el contexto navideno, e incluso la suma
gastada por el Dr. Harford en una sola noche de excesos ilicitos, sugieren mas
sobre la ceguera de las élites ante su propio entorno que sobre las supuestas defi-
ciencias de Stanley Kubrick como porndgrafo.® (p. 41)

De este modo, los adornos de una enorme riqueza y sus referencias a
la Europa de fin de siglo, entre otros aspectos, pueden interpretarse como
el intento de mostrar al norteamericano estandar o un hombre de negocios

7 Lo que al parecer de Vitek (2001) explicaria la actuacién despersonalizada de
Tom Cruise como el Dr. Harford, y por la que recibié muchas criticas durante el estreno
del filme.

8 “[...] the trappings of stupendous wealth, the references to fin-de-siecle Europe and
other imperial periods, the Christmastime setting, or even the sum spent by Dr. Harford
on a single illicit night out-suggests more about the blindness of the elites to their own
surroundings than it does about Stanley Kubrick’s inadequacies as a pornographer” En
adelante, todas las traducciones son propias.
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exitoso y paradigmatico de Nueva York. Sin embargo, la presentacion del
suefio americano no funciona como una invitacion a entrar en él, sino que
es mas bien una denuncia de la perversion a la que puede llegar el suefio del
dinero y el poder.

Ademas de la idea del suefio americano, Antonio Sanchez-Escalonilla,
citando a Easterbrook y Kamp (2022), menciona que en esta década tam-
bién surgen posturas pesimistas y escépticas ante las empresas y los retos
colectivos. Surge, asimismo, una valoracion negativa de las instituciones y de
los poderes del Estado, una cierta desconfianza que tendria como resul-
tado los primeros vislumbres de las teorias conspirativas. Al respecto, Maria
Infante (en Garcia et al., 2019) menciona que la conspiracion y la paranoia
han sido temas recurrentes en la cultura estadounidense de los afios noventa,
y esto se debe a que “La desconfianza hacia un poder de grandes dimen-
siones, como el norteamericano, siempre ha chocado con el individualismo
liberal de su poblacion, que es uno de los elementos fundacionales de su
sociedad” (en Garcia et al., 2019, p. 192).

En este aspecto, es posible afirmar que el filme Eyes Wide Shut no tenia
la intencién de tratar una conspiraciéon como tal o que su tema principal
no es la conspiracion; sin embargo, como producto medial de su contexto
social, la pelicula deja entrever un rasgo inherente al ciudadano estadouni-
dense de fin de siglo.

De este modo, podemos aseverar que Eyes Wide Shut responde a cier-
tos valores especificos de su momento histdrico. Esta pelicula participé en la
presentacion de una nueva perspectiva sobre el rol de la mujer en el matri-
monio, mostré el suefio americano al que aspiraban la mayoria de los ciuda-
danos estadounidenses, y su ambiente misterioso y ominoso (a diferencia de
la novela de 1925) podria ser un reflejo del sentimiento de desconfianza de la
comunidad norteamericana hacia los ricos que poseian lo que ellos no podian

alcanzar.

La intermedialidad y el storyworld

Al hablar de adaptacién y transposicion se estd haciendo referencia a un
tipo especifico de relaciones que pueden establecer ciertas obras de caracter
narrativo. Al respecto, algunos tedricos de la intermedialidad, como Irina O.
Rajewsky (2005), explican que el interés en las relaciones entre las diferentes
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artes, asi como entre el arte y el no arte ya cuenta con una larga tradicion
de estudios y entre ellos se encuentra la perspectiva intermedial. Desde esta
ultima perspectiva, al considerar el objeto artistico (la obra) como un medio,
aparecen nuevas posibilidades de presentar y pensar el cruce de limites e
hibridacion entre dichos medios.

En esta linea intermedial, pero con diferente perspectiva, Lars Ellestrom’
(2021) hace una propuesta propia a partir de sus conocimientos en estética,
filosofia, semidtica, literatura comparada, los estudios de medios y los estu-
dios interartisticos.'® Este autor define medio como “cualquier herramienta
comunicativa constituida por caracteristicas interrelacionadas” (Ellestrom,
2021, p. 3). Esta definicion incluye fendmenos y objetos materiales utilizados
para establecer una determinada comunicacién, por ejemplo, gestos, discur-
s0s, programas, sitios web, musica, propaganda, sefiales de trafico, peliculas,
libros, entre otros. Las “caracteristicas interrelacionadas” apuntan al hecho
de que todos los medios son multimodales e intermediales en el sentido de
que estan compuestos por caracteristicas basicas y s6lo pueden ser entendi-
dos respecto a otros medios con los que comparten ciertas caracteristicas."
De este modo, la propuesta de Ellestrom nos parece adecuada para nues-
tros objetivos porque nos permite analizar los dos objetos de estudio como
medios con diferentes cualidades que pueden o no ser compartidas, y asi
identificar de qué manera la narracién se modifica seguin dichas cualidades.
Por otro lado, su propuesta, mas centrada en las capacidades particulares
de cada medio en lugar de su valor estético (literario o cinematografico),
permite complementar sus herramientas de analisis con la propuesta narra-

tologica de Marie-Laure Ryan (2014a).

9 Ellestrom reconoce la tradicion de los estudios de las interrelaciones de las artes,
pero menciona que con el advenimiento de los medios masivos, los medios electronicos
y los medios digitales el foco de la argumentacion se ha movido a las interrelaciones de
los medios en general. Asi, desde esta perspectiva se reconoce la materialidad de las ar-
tes, las cuales dependen de sustancias mediadoras. Las artes son vistas como formas de
medios estéticamente desarrolladas (2021, p. 4).

10 Ellestrom también reconoce que su nocién de modalidades de medios deriva de la
semiotica social, la educacion, la lingiiistica y los estudios de comunicacion, aunque dicha
nocion difiere significativamente de ellas.

! La vision de que los medios comparten caracteristicas y s6lo pueden ser entendi-
dos a partir de otros medios es compartida por Marie-Laure Ryan (2014a), quien para
explicar el mismo fendmeno propone el término de semejanza de familia de Wittgenstein,
con la finalidad de mostrar la forma en que los medios se interrelacionan y establecen
limites difusos entre si.
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Dentro del campo de la medialidad, Ellestrom (2021) propone llamar
“producto medial” a cada una de las entidades materiales inicas que permi-
ten la comunicacion entre los seres humanos, es decir, el producto medial
posibilita la transferencia de la importacion cognitiva de la mente del pro-
ductor a la mente del receptor en un contexto comunicacional (Ellestrom,
2021, p. 13). Asi, se puede considerar como producto medial un filme espe-
cifico, una novela concreta, una escultura o una pintura determinada; y tam-
bién puede incluir empujones, parpadeos, carraspeos, comidas, ceremonias,
decoraciones, ropa, peinados y maquillaje.

En concordancia con lo anterior, las obras de Dream Story y Eyes Wide
Shut seran consideradas productos mediales compuestos de caracteristicas
que pueden ser compartidas o no y que se insertan en un grupo mucho més
grande de medios comunicativos. Esta asuncion implica dejar de lado pers-
pectivas estéticas o artisticas, es decir, observaciones que provengan desde
una critica literaria y cinematografica'?. De igual manera, estos productos
mediales son objetos fisicos creados para transmitir determinada informa-
cion, en este caso informacion narrativa, a los lectores y espectadores (mentes
perceptoras). Esto significa que los objetos de estudio del presente capitulo
seran considerados como unidades materiales con caracteristicas particulares
disefiadas para comunicar determinada informacién. En este sentido, al ser
entendidas como unidades independientes (la novela respecto al filme) son
susceptibles de ser analizadas bajo sus propios rasgos particulares.

Respecto a la determinada informacién que se transfiere, Ellestrom
(2021) propone el término “importacién cognitiva” (cognitive import) para
nombrar aquello que es transferido de una mente a otra durante un proceso
de comunicacién. De este modo, la importacién cognitiva se refiere a las
configuraciones mentales que funcionan como output e input en la comu-
nicacion. La importacion cognitiva es una nocion abierta que incluye sig-
nificados vagos, fragmentarios, no desarrollados, intuitivos, ambiguos, no
conceptuales, pragmaticamente orientados y que son relevantes para una
amplia gama de tipos de medios y situaciones comunicativas (Ellestrom,

12 La critica literaria y cinematografica son de suma importancia para tener una me-
jor perspectiva de una determinada obra, por ello es necesario aclarar que dichas apor-
taciones se dejardn de lado por una cuestiéon de método. Dado que el presente andlisis
estara centrado en aspectos estructurales de las narraciones a nivel diegético y medial, la
orientacion estética resulta una linea de reflexion fuera de los objetivos de esta investiga-
cion en particular.
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2021, pp. 11-12). En el caso de Dream Storyy Eyes Wide Shut es posible sefia-
lar que la importacién cognitiva en ambos productos mediales consiste en la
historia que narran o intentan transferir.

Las modalidades presemidticas y semidticas

Para comprender de mejor manera como se construye la importacién cog-
nitiva en cada uno de los productos mediales y sus respectivas diferencias,
Ellestrom propone una distincion entre dos niveles para facilitar y aclarar
sus descripciones y andlisis metddicos. Establece las “modalidades mediales”
(presemidticas y semidticas) como rasgos que son comunes a todos los pro-
ductos mediales, sin excepcidn; y los “modos” como las distintas variantes de
dichas modalidades mediales o caracteristicas basicas de los medios (2021, p.
46; 2010, p. 16). Asi, al conjunto de estos modos se les conoce como “moda-
lidades” y constituyen las categorias basicas de analisis de cualquier medio
desde esta perspectiva. Ellestrom (2021) menciona que hay:

Figura 1. Modalidades presemidticas y semidticas

1. Modalidad material
2. Modalidad espacio-temporal
3. Modalidad sensorial

4. Modalidad semidtica

Modalidades
presemidticas

Fuente: Ellestr6m, 2021, p. 46.

Estas modalidades conceptualizan la fisicalidad, la percepcion y la cog-
nicion de los medios. A las tres primeras se les nombra presemidticas y se
relacionan con la mediacion fisica."® La cuarta es llamada semiética y estd

3 Los modos presemidticos tienen rasgos que se involucran o influyen en la sig-
nificacién, sin embargo, no se les pueden considerar cualidades semidticas per se. En
otras palabras, estos rasgos no se volveran significantes hasta que la comunicacién se
establezca, de ahi su nombre (Ellestrom, 2019, p. 48). Los tres rasgos presemioticos
mediales son: 1) “Modalidad material’, que se refiere al aspecto de la materia del me-
dio; 2) “Modalidad espaciotemporal’, referida a las propiedades de espacio y tiempo
que, debido a una atencidn selectiva por parte del espectador, realizan la funcién de
un producto medial; 3) “Modalidad sensorial” en la que todos los productos mediales
tienen propiedades sensoriales, en el sentido de que es necesario que sean percibidos
por nuestros sentidos para alcanzar nuestra mente y generar semiosis (Ellestrém, 2021,
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relacionada con la representacion. En esta tltima modalidad nos interesa
saber cdmo las configuraciones sensoriales significan la importacién cogni-
tiva en la mente del perceptor (Ellestrom, 2021, p. 44).

De este modo, la “modalidad semidtica” es el marco para entender la
representacion a través de los medios. Para Ellestrom la representacion invo-
lucrala creacién de significado a través de un producto medial (2013, p. 116).
Asi, la representacion es la creacion de importaciones cognitivas a través de
una o varias modalidades semioticas especificas a través de un medio."

Ellestrom retoma la tricotomia fundamental de Charles Sanders Pierce:
“iconicidad”, “indexicalidad” y “simbolo” para definir las formas basicas
de crear significado en términos de signos y asi fundamentar su propuesta
intermedial. Asi, los tres principales signos que constituyen la representacién
en los medios para Ellestrom son:

1. Icono. Representan sus objetos basados en la similitud y corresponden a
una funcidn representacional (basada en similitudes); p. e., las senaléti-
cas del peaton.

2. Indice. Representan a partir de la contigiiidad o conexiones reales entre
los objetos representados; corresponden a una funcién indicativa (o
sefialamiento); p. e., las sefiales de humo.

3. Simbolo. Estan basados en convenciones o habitos y corresponden a una
funcion descriptiva; p. e., palabras (Ellestrom, 2013, p. 120; 2021, pp.
50-51).

A partir del uso de la representacion, la indicacién y la descripcién
(depiction, deiction y description), los productos mediales pueden repre-
sentar casi cualquier cosa. Ademas, estos no son excluyentes, sino que se
combinan para crear medios multimodales; es decir, medios materialmente

pp- 47-49). Ademas, Ellestrom (2021) rescata otros dos mas: la interocepcion (sentir el
estado interno del cuerpo) y la propiocepcion (sentido de la posicion del cuerpo y su
movimiento).

! La representacion es un fendmeno semiético que debe entenderse como el nicleo
de la significacion y en este trabajo estd delimitada a como los seres humanos crean con-
tenido cognitivo en la comunicacion. Cuando la mente de un perceptor da sentido a las
configuraciones sensoriales mediadas, se activan las funciones de los signos y la repre-
sentacion entra en accion. Aplicado al campo de los medios, esto significa que todos los
productos mediales representan de diversas maneras en cuanto se les atribuye algin tipo
de significado (Ellestrom, 2021, p. 39; 2013, p. 120).
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solidos, gaseosos u organicos; visuales y/o auditivos; espaciotemporalmente
particulares; e iconicos, indexicales y/o simbdlicos, entre otras muchas com-
binaciones. Aunque la mayoria de las veces se puede identificar que siempre
hay un modo que sea dominante (Ellestrom, 2021, p. 51).

Respecto a los modos semiéticos, la modalidad semidtica de la novela
Dream Story es principalmente simbdlica, ya que utiliza el modo simbélico
verbal y textual. Especificamente, este producto medial parece hacer uso
exclusivo del modo simbdlico, ya que en ningin momento aparecen indi-
ces o fconos para complementar la construccién de la historia. Cabe desta-
car que esta es una particularidad de la novela, ya que hay otros productos
mediales en esta categoria que si aprovechan otros tipos de recursos no sim-
bélicos para enriquecer las importaciones cognitivas que buscan transferir,
por ejemplo, la literatura infantil.

Respecto al filme Eyes Wide Shut la modalidad semidtica que utiliza es
principalmente icénica y simbolica. En ese sentido, las imégenes mostradas
son en su mayoria icénicas visuales (representaciones de humanos) y en
menor medida indexicales visuales (gestos de los personajes). El sonido se
compone de voces, efectos de sonido y musica. Las voces expresan simbo-
los verbales sonoros; los efectos de sonido suelen ser iconicos e indexicales
(sonidos que estan relacionados de manera contigua a los eventos visuales en
la pelicula); y la musica es iconica.

El storyworld

Marie-Laure Ryan, en la introduccidn de su libro Storyworlds across Media.
Toward a Media-Conscious Narratology (2014b), propone una expansion de
la narratologia clasica hacia diferentes medios narrativos. Asi, su propuesta,
mas centrada en las narraciones y su relacién con los medios, que en los
medios per se, ofrece un marco tedrico idéneo para identificar elementos
particulares de las narraciones en ambos productos mediales. A partir de
estos elementos se realizard un cruce con los aspectos identificados a partir
de la propuesta de Ellestrom, con el fin de alcanzar el objetivo propuesto para
este trabajo.

Ryan (2014b) explica que el poder de los medios para construir reali-
dades sociales proviene del hecho de que estos transmiten historias que
dan forma a nuestra visién del mundo y afectan nuestro comportamiento,
sin necesidad de que estas historias sean reales. Como prueba, sefiala el
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desarrollo creciente que han tenido las culturas de los fandticos de las narra-
tivas ficticias del cine y la television o el desarrollo de los hébitos sociales de
diversos grupos de jugadores de videojuegos. En consecuencia, esta autora
coloca la narrativa en el centro de la convergencia de los medios, sefialando
cémo a través de esta convergencia es posible observar mundos narrativos
especificos llevados a diferentes medios.

A partir de esta vision, la autora presenta lo que para ella es una de las
principales convergencias entre los medios y funciona como piedra angular
de su propuesta: el mundo narrado o el storyworld. Este término surge como
respuesta al encuentro de la narratologia clasica con los estudios intermedia-
les y tiene el objetivo de reflejar las nuevas direcciones y consecuencias que
han surgido del estudio de las narraciones en multiples objetos mediales. De
este modo, el término world en storyworld enfatiza los aspectos constructivos
e imaginativos de las narrativas; es decir, el hecho de que estos blueprints'
crean universos para sus lectores, espectadores o usuarios.

Asi, los storyworlds son totalidades que abarcan el espacio, el tiempo y
los existentes individuales que experimentan transformaciones como resul-
tado de eventos (Ryan, 2019, p. 63). Dado que estos mundos pueden ser pen-
sados como contenedores de entidades con existencia fisica y como redes de
relaciones entre estas entidades, Ryan menciona que

esta concepcion de los mundos los vincula [a los existentes] a las condiciones
basicas de la narratividad y coincide con la definicion de David Herman de los
storyworlds como “representaciones mentales globales que permiten a los intér-
pretes enmarcar inferencias sobre situaciones, personajes y eventos menciona-
dos explicita o implicitamente en un texto narrativo o discurso”. (2019, p. 63)'¢

1> Siguiendo a David Herman (2009), Ryan (2014b) considera que las narraciones
son un tipo de “representacién mental” que un texto evoca, es decir, la narracién es una
especie de esquema (blueprint) para un modo especifico de creacion del mundo. De este
modo, a consideracion de Ryan, seria mas adecuado decir que es “una imaginacion del
mundo”: un autor crea un storyworld a través de la produccién de signos y es el lector,
espectador, escucha o jugador el que usa este esquema (blueprint) de un texto acabado
para construir una imagen mental de este mundo (Ryan, 2014b, p. 3).

16 “this conception of worlds links them to the basic conditions of narrativity, and it
concurs with David Herman’s definition of storyworlds as ‘global mental representations
enabling interpreters to frame inferences about situations, characters, and occurrences ei-
ther explicitly mentioned or implied by a narrative text or discourse’””.
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Desde esta perspectiva, Dream Story y Eyes Wide Shut son considerados
distintos storyworlds que comparten ciertos rasgos abstractos pero cada uno
se configura segun sus propias reglas y contexto, lo que provoca diferentes
tipos de relaciones entre los personajes. Es decir, los existentes, los eventos y
las relaciones que se establecen se construyen de manera particular en cada
producto medial, lo que llevara a crear diferentes inferencias respecto a ellos.
Asi, el storyworld permite comprender por qué a pesar de ser “relativamente”
la misma historia narrada en ambos productos mediales, la interpretacion de
esta puede cambiar.

Finalmente, cabe mencionar que el concepto de storyworld depende del
principio del minimal departure, propuesto por Marie-Laure Ryan en 1999
en su libro Possible Worlds, Artificial Intelligence, and Narrative Theory. En
este libro, a partir de una reflexion sobre el enfoque de los mundos posibles,
Ryan propone el minimal departure como un principio fundamental para la
reconstruccion de los universos textuales (en nuestro caso los storyworlds).
Este principio establece que:

reconstruimos el mundo central de un universo textual de la misma manera
en que reconstruimos los posibles mundos alternativos de enunciados no fac-
tuales: conforméndolos en la medida de lo posible con nuestra representacion
del mundo actual. Proyectaremos en estos mundos todo lo que sabemos sobre
la realidad y haremos solo los ajustes dictados por el texto. (Ryan, 1999, p. 51)"7

Asi, cuando un texto menciona un objeto que existe en el mundo real,
todas las propiedades reales de dicho objeto seran importadas dentro del
storyworld, a menos que el texto explicitamente lo contradiga. De este modo,
la imaginacioén concebira mundos de historia ficticios siguiendo el modelo
del mundo real, e importara conocimientos del mundo real para completar
descripciones incompletas (Ryan, 2014a, p. 35).

17 “[...] the principle of minimal departure-states that we reconstrue the central

world of a textual universe in the same way we reconstrue the alternate possible worlds
of nonfactual statements: as conforming as far as possible to our representation of AW
[Actual World]. We will project upon these worlds everything we know about reality, and
we will make only the adjustments dictated by the text”
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El concepto de storyworld y su relacién con la transficcionalidad

Se han definido y especificado las implicaciones de la conceptualizacion de
la narrativa a partir del término storyworld. A continuacién se hara un breve
comentario sobre la perspectiva de Ryan (2019) respecto al storyworld y las
relaciones intermediales. Para detallar la manera en que el storyworld par-
ticipa en estas relaciones sera conveniente ir de lo general a lo particular
hasta llegar a nuestros objetos de estudio, con el fin de ubicarlos adecuada-
mente en el marco conceptual de Ryan (2014a). Para comenzar, esta autora
menciona el concepto de transficcionalidad desde la perspectiva de Richard
Saint-Gelais (2005), quien la explica como una relacién que establecen dos
0 mas textos que comparten elementos como personajes, ubicaciones ima-
ginarias o mundos ficticios. Esta relacién transficcional se basa en una serie
de operaciones basicas:

1. Extensién. Agrega nuevas historias al mundo ficticio respetando los
hechos establecidos en el original.

2. Modificacion. Cambia la trama de la narrativa original, por ejemplo, dan-
dole un final diferente.

3. Transposicién. Transporta una trama a un entorno temporal o espacial
diferente, como cuando el musical West Side Story ambienta la trama de
Romeo y Julieta en la ciudad de Nueva York de los afios 50. (Ryan, 2019,
p.71)

En el caso de nuestros objetos de estudio, lo que sucede entre el storyworld
de Dream Story y el storyworld de Eyes Wide Shut es una operacion de trans-
posicion donde la trama de la novela vienesa de principios del siglo XX es
llevada a un entorno temporal y espacial diferente, Nueva York de finales del
siglo XX, a través del filme de Kubrick.

Respecto a la transposicion, Ryan (2019) menciona que la correspon-
dencia de personajes entre las obras involucradas puede o no corresponder a
través del mismo nombre. En este tltimo caso, los personajes estaran ligados
por relaciones analogicas, en lugar de relaciones nominales (de correspon-
dencia directa). Esto se ve reflejado en el caso de Eyes Wide Shut respecto
a Dream Story: no se puede establecer una relaciéon nominal directa entre
Fridolin y Bill Harford; en cambio, hasta que se distinguen sus acciones
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respecto a los eventos ocurridos en el storyworld es posible establecer dicha
relacion analdgica.

Por otro lado, Ryan sefala que la operaciéon de transposicién crea un
storyworld diferente (2019, p. 72). De este modo, aunque sea posible distin-
guir una cierta estructura abstracta (a partir de la cual se puede establecer
la relacion analdgica de los personajes), el cambio de espacialidad y tiempo
del storyworld tendra como resultado la creacién de un storyworld comple-
tamente diferente.

Propuesta de andlisis

Partiendo del modelado de nuestros objetos de estudio como productos
mediales que contienen storyworlds y que establecen una relacion interme-
dial de caracter transmedial es necesario hacer los deslindes tedricos corres-
pondientes respecto al storyworld, la importacion cognitiva, la transposicion
y la adaptacion, antes de proceder al analisis.

La nocién de importacién cognitiva de Ellestréom (2021) y el término
storyworld de Marie-Laure Ryan (2014a) seran combinados de una manera
jerarquica en este trabajo, con el fin de realizar un analisis mas puntual e inte-
gral de nuestros objetos de estudio y de establecer un marco teérico cohe-
rente con nuestros objetivos. Lo que Ellestrom (2021) llam¢ la “importacion
cognitiva” (de manera general), con Ryan (2014a) se concreta en el concepto
de storyworld. Asi, se asume que la importacion cognitiva especifica que se
analizara en ambos productos mediales seran sus respectivos storyworlds;
en otras palabras, en este trabajo consideramos que un tipo de importaciéon
cognitiva es el storyworld. De este modo, la importacién cognitiva transfe-
rida de un producto medial a otro (de Dream Story a Eyes Wide Shut), que
se configura a partir de las posibilidades de cada medio, se convierte en dos
storyworlds diferentes. En otras palabras, siguiendo a Ellestrom (2021), en
este trabajo se considerara que las posibilidades mediales de cada producto
medial determinaran la manera en la que se proyecte la importacién cogni-
tiva. Si consideramos (como se establecié anteriormente) que esta impor-
tacion cognitiva es un storyworld, entonces sera necesario tener en cuenta
que las particulares posibilidades de cada medio influyen directamente en la
manera en la que el lector, espectador o usuario construye el storyworld en
el que se ve inmerso. Entonces es posible afirmar que el storyworld se crea a
partir de su presentacion particular en el medio.
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Esta suncion nos permite analizar las caracteristicas narrativas de cada
de medio desde una perspectiva narratoldgica y una perspectiva intermedial,
lo que en palabras de Ryan puede considerarse una narratologia consciente
del medio. Ademads, esta combinacién implica aplicar las caracteristicas de la
importacién cognitiva al storyworld, lo que enriquecera los resultados obte-
nidos durante el analisis.

A partir de esta doble perspectiva sobre nuestros objetos de estudio,
Dream Story y Eyes Wide Shut presentan una doble relacién, segtn la pers-
pectiva de andlisis. Ellestrom menciona que la “adaptacién” es un tipo espe-
cifico de transmediacién que implica productos mediales especificos y que
esta adaptacion puede ser entre un producto medial antiguo a uno nuevo.
Como es posible observar, la perspectiva de Ellestrom parte del ambito
medial y la transferencia de una importacion cognitiva (que puede ser una
historia, una idea, un discurso, una frase, una orden, entre otros), bajo las
condiciones antes mencionadas, sera considerada una adaptacién. Por otro
lado, Ryan (2014a), desde su propuesta centrada en el storyworld construido
en cada medio, establece que la transposicién es una operacion basica que
transporta una trama a un entorno temporal o espacial diferente, creando,
de paso, un storyworld diferente.

Asi, en este capitulo, al hablar de “adaptacion” se estard apuntando a un
tipo especifico de transmediacion de importacion cognitiva en el que intervie-
nen dos productos mediales especificos, uno mas antiguo que el otro. Es decir,
se estara centrando la atencién en los aspectos mediales de cada objeto de
estudio. En cambio, al hablar de transposicion nos referiremos a la operacién
basica de trasladar la trama de un storyworld de un espacio y tiempo especifico
a otro diferente. En este caso, la atencion se pondra en el mecanismo bésico
que transforma al storyworld a partir de sus cambios espaciales y temporales.

Como es posible observar, estas dos perspectivas parten de puntos
diferentes, pero apuntan una hacia la otra y viceversa, nos indican cémo
el storyworld se relaciona con el medio (Ryan, 2014a); y cémo el producto
medial se relaciona con el storyworld (un tipo especifico de importacion cog-
nitiva [Ellestrom, 2021]).

Desde este punto de vista se otorgara especial atencién a las similitu-
des y las diferencias que surgen en las maneras en que narran los diferentes
medios, ya que estas influirdn determinantemente en la recepcién y en la
concepcion del storyworld. Asi, en este trabajo, el concepto de storyworld
ayudara a cuestionar cdmo su construccion es afectada por las posibilidades
del medio, las cuales incluyen las modalidades presemidticas y semiéticas.
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Corpus

Analizar de manera entera ambas obras artisticas con el objetivo de identi-
ficar los principales aspectos que generen un cambio en su interpretacion,
excede por completo el alcance de este capitulo. Por ello, se decidi6 seleccio-
nar tres momentos equivalentes en cada una de las obras para establecer una
relaciéon comparativa y de analisis entre dichos objetos de estudio. De este
modo, a partir de tres secuencias'® especificas se podran identificar los cam-
bios mencionados. Para este trabajo se ha procurado seleccionar secuencias
distintas que corresponden a tres momentos importantes en la historia:

1) Secuencia de “Baile/fiesta” secuencia que abarca desde el inicio del
relato hasta la salida de la pareja del evento social al que acude. En la novela
Dream Story" esta secuencia se encuentra en el Capitulo 1 y abarca las pagi-
nas 202-203. La secuencia inicia con Fridolin y Albertine leyendo un relato a
su hija. Posteriormente, el narrador hace una analepsis donde menciona una
mascarada a la que acudieron en donde tanto Fridolin como Albertine tuvie-
ron oportunidad de flirtear con los invitados. Posteriormente, la pareja cena
en dicha mascarada y terminan regresando para tener un encuentro sexual.

En el filme Eyes Wide Shut este evento empieza en el segundo 0:0:33 y ter-
mina en el minuto 0:20:38, e inicia con una fiesta navidefia donde Bill y Alice
acuden por invitacion de Victor Ziegler. En dicha fiesta Bill se encuentra con
su amigo Nightingale y posteriormente flirtea con un par de modelos, mien-
tras Alice hace lo propio son Szavost. Posteriormente, Bill es requerido en el
bafo de Ziegler donde lo apoya con la sobredosis que tuvo Mandy mientras
mantenia una relacion sexual con Ziegler. La secuencia termina con Bill y
Alice seduciéndose mutuamente en su casa.

18 Al hablar de las tres secuencias que se analizaran se entendera por secuencia en
la novela: “la sucesion 16gica de nucleos unidos entre si por una relaciéon de solidaridad”
(Barthes, 1972, p. 25). En cambio, en el filme se entenderd como “una parte de un filme
narrativo que graba una accién completa o un evento de principio a fin” (Ryan y Lenos,
2020, p. 271). En ambos casos, el término secuencia se utilizara para indicar una segmen-
tacion dentro del continuum del relato; asi, la secuencia iniciard cuando su evento inicial
no tenga un antecedente directo y se cerrard cuando su ultimo evento no tenga conse-
cuencia directa o inmediata.

¥ La edicién utilizada de la novela Dream Story para este trabajo fue editada por la
compaiiia Ivan R. Dee, con traduccion al inglés de Margret Schaefer. Y aparece como
parte de una coleccion de relatos que se public6 con el titulo de Night Games and other
stories and novellas (2002).
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2) Secuencia “Conversacion™ secuencia que abarca desde el inicio de la
conversacion entre la pareja hasta la partida del marido de la casa. En Dream
Story esta secuencia se encuentra en el Capitulo 1, paginas 203-209. Este
evento inicia con Fridolin y Albertine conversando sobre la mascarada a la
que fueron y sucede inmediatamente después de que su hija se queda dor-
mida. En esta conversacion se revelan las posibilidades de infidelidad que se
les han ofrecido a uno y otra y los deseos sexuales que han llegado a tener
por otras personas a lo largo de su matrimonio. Finalmente, la revelacion del
deseo de su esposa hacia otro hombre atormenta a Fridolin y en medio de
esta conversacion es solicitado para atender una emergencia médica, inte-
rrupcion con la que termina esta secuencia.

En la pelicula esta secuencia abarca del minuto 0:22:52 al minuto 0:37:19.
En este caso, a través de una secuencia de montaje se muestran distintas acti-
vidades de la rutina diaria de la pareja y la lectura de un libro a su hija, para
posteriormente dar comienzo a la conversacion. Al igual que la novela, el
dialogo entre Bill y Alice gira en torno a la fiesta y sus respectivos flirteos,
sin embargo, esta conversacion también retoma aspectos sobre el papel de
la mujer en la relacidn, el deseo de Bill y termina con la revelacién de Alice.

3) Secuencia “Fiesta-ritual”: secuencia que abarca desde la llegada del
personaje principal a la casa de la “fiesta-ritual” hasta su expulsion. En la
novela Dream Story esta secuencia se encuentra en el Capitulo 4, paginas
231-239. En esta secuencia se cuenta la experiencia que tiene Fridolin al
poder acceder a una fiesta secreta en la que puede percibir, casi al final, un
rito singular, seguido de una especie de redoute® de indole sexual. Después
de un tiempo husmeando, una mujer lo interpela y le recomienda salir de
ahi, caso contrario peligraria su vida. Sin embargo, Fridolin descarta dichas
advertencias. En algin momento, mas adelante, un grupo de caballeros le
piden una nueva contrasefia, la cual desconoce; asi, Fridolin queda al des-
cubierto y se le obliga a retirarse la mascara. En el punto mas algido de ten-
sién, la mujer, que le habia advertido desde un principio se fuera de la casa,

» La mascarada a la que asisten Fridolin y Albertine pudiera ser un baile de mascaras
Rudolfina. Al respecto, el portal Rudolfina-Redoute menciona que este baile (homénimo)
es el mas antiguo y tradicional organizado por una fraternidad de estudiantes. Redoute
significa “baile de mascaras” donde las damas, que vienen solas o en pareja, usan una
mascara y pueden invitar a los hombres a bailar (ver: https://www.rudolfina-redoute.at/
en/information-on-the-ball/history/).
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aparece y declara que ella lo rescatara; asi, Fridolin queda absuelto y se le
exige que se retire sin mayor dilacién.

En Eyes Wide Shut esta secuencia dura aproximadamente 20 minutos
(1:11:07-1:30:00). En comparacién con el evento de la novela, el filme es mas
explicito y densifica la informacién presentada. Cuando Bill entra a la casa
procede a ponerse su disfraz y se encuentra con una especie de rito sexual
que estdn celebrando bastantes personas y que termina con un grupo de
mujeres desnudas seleccionando a diferentes personajes de la audiencia. Una
de estas mujeres selecciona a Bill y cuando tiene oportunidad le advierte que
debe retirarse ya que él no pertenece a ese lugar, a lo que Bill responde con
una negativa. Mientras hablan, otro hombre enmascarado los interrumpe y
se lleva a la mujer misteriosa, dejando a Bill solo; este aprovecha la ocasion
y empieza a deambular por toda la casa, atestiguando multiples encuentros
sexuales entre varias personas. Eventualmente, la mujer misteriosa regresa
por Bill y le conmina a abandonar el lugar por su propia seguridad, sin
embargo, en ese momento otro hombre enmascarado se acerca y con pre-
texto de que su taxista le solicita, lo lleva a un salén donde se encuentran
reunidas muchas personas enmascaradas. Ahi un hombre en un trono y
acompanado de otros dos le exige la contrasefia de la casa, a lo que Bill no
sabe qué responder. Una vez descubierto, le exigen quitarse la mascara, a
lo que accede, y a desnudarse para recibir el castigo correspondiente. Sin
embargo, en ese momento, la mujer misteriosa detiene el acto y menciona
que ella lo redimird y por ello exige que lo dejen ir. Acto seguido, le ordenan
a Bill retirarse.

Analisis

Se realizard un analisis de secuencias especificas en ambos productos media-
les sobre las posibilidades de cada medio para proyectar su storyworld. Esta
parte estara atravesada por los cambios espaciotemporales provocados por la
transposicion, por lo que este término serd traido a colacion en varias oca-
siones para complementar las explicaciones antes mencionadas. Mediante
este procedimiento se identificara la forma en la que cada producto medial
proyecta su storyworld y como se configuran los personajes y sus acciones en
dichos universos.
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Es necesario aclarar que con este método de analisis lo que se pretende
es mostrar como las posibilidades mediales cambian la construccién de
los storyworlds. En ese sentido, para sefialar los cambios concernientes a la
configuracién de los storyworlds, es necesario hacer un ejercicio de inter-
pretacion,” de lo contrario nuestro andlisis sélo alcanzaria a mostrar las
principales diferencias, como si de un trabajo comparativo se tratara. Por
ello, cada momento de reflexion analitica sera seguido de su respectiva inter-
pretacion, con el fin de mostrar cémo la diferente configuraciéon de cada
storyworld determina su propia interpretacién. Con esta estrategia analitica
se pretende no separar el andlisis de la interpretacion, ya que consideramos
que, desde este marco tedrico especifico, el primero se complementa con el

segundo y viceversa en una relaciéon de constante retroalimentacion.

La adaptacion transmedial de la secuencia “baile-fiesta”

Secuencia en Dream Story: Capitulo 1, paginas 202-203
Secuencia en Eyes Wide Shut: (0:0:33)-(0:20:38)
El producto medial de Dream Story esta compuesto por la modalidad simbé-
lica verbal y textual. Un aspecto importante de esta modalidad es que, para
construir los espacios, los simbolos verbales textuales requieren hacer uso de
la descripcion. Asi, la locacion del storyworld se puede construir a través
de descripciones especificas o a través de referencias a espacios del mundo
real para que sean construidos en la mente del lector a partir del principio
del minimal departure. Este tiltimo caso es el que sucede en la secuencia de la
mascarada de Dream Story. Esta secuencia es sumamente corta en la novela
y ademas de los eventos que vivi6 Fridolin, no se describe ni explica a pro-
fundidad la locacion o los personajes de los eventos. Esto genera una laguna
de informacion que sera rellenada por el lector: a partir de su competen-
cia narrativa, el lector rellenara las lagunas de informacién con datos que
conozca (minimal departure).

En Eyes Wide Shut la secuencia de la fiesta navidefia se compone de
mas modos semioticos: iconico y simbolico, y en consecuencia apunta
a mas modos sensoriales: visual y auditivo. En ese sentido, la principal

21 Al respecto, se recuerda al lector que la configuracion de un relato determinara la
interpretacion que se haga de él (Kafalenos, 1999), en consecuencia, para identificar
la configuracién (o forma en que se construye) del storyworld implica un ejercicio previo
de interpretacion.
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funcion semiotica del filme es mostrar (modo sensorial visual) los even-
tos del storyworld a través de signos iconicos (depiction: semejan el objeto
referido).

Durante esta secuencia el espectador tiene oportunidad de mirar los
espacios, las vestimentas, los personajes, la decoracion, las reacciones fisicas
y los movimientos gestuales de los existentes. Esta mostracion implica que
el espectador tiene que acudir a su conocimiento del mundo de una manera
distinta. A diferencia del producto medial literario, en el producto medial fil-
mico el principio del minimal departure aparece centrado en las relaciones y
los didlogos que se establecen entre los existentes. Mientras que en la novela
se utiliza el conocimiento del mundo para rellenar espacios informativos
referentes a las locaciones, vestimentas y aspectos morales o sociales, en el
filme se utiliza para rellenar las lagunas informativas referentes a sus moti-
vaciones o aspectos morales y sociales. De este modo, mientras que Dream
Story permite la participacion del lector en la construccion “fisica” o visual
del storyworld, Eyes Wide Shut permite dicha participacion en otro aspecto,
uno de caracter mas interpretativo respecto al contenido proposicional de las
oraciones en complementacion con lo mostrado.

Esta diferencia en la construccion de los espacios entre ambos productos
mediales, sumada a los cambios propios de la transposicién (espaciotem-
poral), tiene como consecuencia una construccion diferente del storyworld
desde el principio en los dos relatos. Si en la novela se da por hecho el aspecto
carnavalesco de la mascarada, en el filme este aspecto queda completamente
descartado y es cambiado por al ambito navidefio: los colores del carnaval se
cambian por los colores de la fiesta decembrina y la dualidad entre la mas-
cara y el yo cotidiano se desvanece en una fiesta de gala de gente acaudalada.
De este modo, se establecen dos nexos distintos que resultaran fundamen-
tales para sendas obras. En Dream Story la asuncién (a partir del minimal
departure) de todos los elementos festivos de la mascarada y en Eyes Wide
Shut la mostracion de elegancia y poder (en figura de Ziegler y su evento)
encontraran su particular connotacion en la fiesta-ritual.

Ademis, el filme no sélo hace uso del modo visual de la modalidad sen-
sorial para construir su storyworld, sino que también utiliza el modo sensorial
auditivo en por lo menos dos modos semidticos: iconico y simbdlico Asi,
iconos sonoros aparecen para acompafiar los iconos visuales de manera sin-
cronizada lo que provoca un mayor efecto de realismo a lo mostrado. La
musica de la fiesta, los sonidos de la calle, la musica del departamento de Bill
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y Alice, todos ellos aparecen sincronizados con los iconos visuales, lo que
ayuda a provocar una mayor inmersion del espectador en el storyworld: una
pareja de clase media alta que reside en una gran ciudad acude a una elegante
fiesta de navidad.

Otro uso que se le da a los iconos simbdlicos sonoros es a través de
la musica al inicio del filme: desde la aparicién de los créditos es posible
escuchar la composicion Jazz Suite no. 2: VI. Waltz II de Shostakovich.
Posteriormente se muestra que esta pieza es musica intradiegética que tienen
puesta Bill y Alice en su habitacidn. Esta sincronia de la musica no solo sirve
para mostrar lo que escuchan los personajes, sino que es parte de un meca-
nismo semidtico que busca generar un efecto estético especifico.

En cambio, los simbolos sonoros aparecen a través de las palabras. De este
modo, los simbolos verbales se manifiestan al momento en que los existentes
establecen didlogos. En esta secuencia, los simbolos verbales son singular-
mente importantes porque forman parte de las expansiones que profundizan
y densifican el relato. Mientras que en Dream Story se refiere que Albertine
se ofendid por un comentario de un polaco que en un principio le pareci6
interesante, en Eyes Wide Shut el espectador tiene oportunidad de asistir a un
didlogo en un contexto de flirteo que muestra diferentes facetas de Alice. De
igual manera, el didlogo de Bill con las dos modelos europeas ayuda a cons-
truir de una forma distinta al personaje en comparacién de Fridolin. Asi, Bill
aparece como alguien mds superficial, hedonista y con mayor atractivo fisico
y sexual que el reflejado por Fridolin y Alice se configura como una mujer
mas segura, directa y coqueta de lo que es Albertine.

La adaptacion transmedial de la secuencia
‘conversacion Fridolin-Albertine/Bill-Alice”

Secuencia en Dream Story: Capitulo 1, paginas 203-209

Secuencia en Eyes Wide Shut: (0:22:52)-(0:37:19)

Es posible afirmar que el traslado del didlogo del producto medial literario
al producto medial cinematografico si provocé cambios importantes en la
estructura y orden de la informacién. En este traslado transmedial se expan-
di¢ el inicio de la conversacidn, se agregaron nuevos dialogos y se le dio un
papel mas importante a Alice; asimismo, hubo compresiones, se suprimié el
relato de Fridolin y se prescindi6 de la broma de Albertine. Sin embargo,
el conflicto principal de la conversacién estd presente en ambas obras:
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hay un reclamo de género de las esposas que conflictda las certezas de los
protagonistas.

Por otro lado, las diferencias mediales cambian la recepcién del
storyworld. En Dream Story los existentes empiezan a definir su personali-
dad a través de los didlogos y de algunos comentarios vagos del narrador.
En Eyes Wide Shut el espectador no tiene las acotaciones del narrador, pero
cuenta con mucho més que los didlogos, pues percibe los iconos visuales que
conforman la mostracion de los personajes, sus gestos, inflexiones verbales,
las acciones corporales y los espacios. De este modo, el filme brinda otros
elementos semidticos para configurar visualmente a los existentes. Como
consecuencia de lo anterior, Bill se mostrard como un hombre estupefacto
y relativamente pasivo, a diferencia de Fridolin quien, al cuestionarse cons-
tantemente sobre su hombria, busca como defenderse cuando le es posible.

Finalmente, un aspecto importante de las posibilidades del medio cine-
matografico es la mostracion de los espacios. En esta secuencia el espacio de
su habitacién no es mostrado con detalle, sin embargo, si se considera que
ese espacio es el mismo de todo el departamento, que se empezd a mostrar
desde la primera secuencia, es posible asumir que Bill y Alice son una pareja
con cierto status social y posibilidades econdmicas mas altas de la media: el
departamento estd lleno de pinturas al dleo, las habitaciones son espaciosas,
con piso de duela y por lo menos cuenta con dos banos, dos habitaciones, un
despacho, una sala y un amplio comedor. Estos espacios complementan la
construccion de los personajes y provocan cambios en comparaciéon con
la realizada en la novela, donde sdlo se menciona que Fridolin es médico y
se puede intuir (gracias al contexto sociocultural) que pertenecia a la nueva
burguesia judia de Viena.?

Aunado alo anterior, también aparecen los iconos sonoros con la musica
extradiegética. Al respecto, cabe mencionar que para Ryan (2014a) dicha
musica no es parte del storyworld en el sentido de que no es algo que perci-
ban los existentes. Sin embargo, desde la propuesta de Ellestrom (2021) es
posible afirmar que, aunque los existentes no escuchen dichos sonidos, estos
si ayudan al espectador a construir el aspecto afectivo del momento, que en

2 En la novela se sabe que Fridolin es judio debido a los insultos que recibe de los es-
tudiantes. En el filme, aunque Bill y Alice tienen un arbol de navidad (1:53:12), se alcanza
a notar una menora, lo cual puede ser parte de la coleccion de arte de Alice y una alusiéon
al judaismo del personaje literario.
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este caso puede describirse como “tension’, y esto influye en la construccién
del storyworld en la mente del espectador.

En Eyes Wide Shut casi toda la secuencia de la conversacion sucede con
el audio del entorno, sin embargo, a partir del minuto (00:31:45) comienza
a escucharse de forma muy tenue un sonido constante que genera el efecto
de tension. Este sonido empieza después de que Alice pregunta: “Do you
remember last summer at Cape Cod?” (Kubrick, 1999, [00:31:30]), es decir,
al inicio de su revelacion a Bill. Este sonido es extradiegético, no lo escuchan
ni Bill ni Alice, pero sefala la tensién del momento o de Bill al escuchar el
relato, la misma tension que Dream Story sugiere al describir que Fridolin
contestaba secamente o con cierta hostilidad. Asi, mientras que el producto
medial literario apela a la imaginacion del lector a través del minimal depar-
ture (una persona que responde hostilmente estd molesta), el producto
medial filmico apunta al modo sensorial del espectador, creando la tension
que se busca transmitir a partir del sonido extradiegético.

El uso de este modo semidtico para sefialar o provocar ciertos sentimien-
tos en el espectador explica por qué Eyes Wide Shut puede ser vista como una
pelicula de misterio y tension, mientras que la novela no genera el mismo
efecto. Los modos semiéticos del filme atraviesan directamente la inmersién
del espectador y, en consecuencia, la construccién del universo narrativo.

La adaptacion transmedial de la secuencia “fiesta-ritual”

Secuencia en Dream Story: Capitulo 4, paginas 231-239

Secuencia en Eyes Wide Shut: Minutos: (1:11:07)-(1:30:00)

En esta secuencia, durante el rito, se escucha una pieza musical, pero a dife-
rencia de la pieza que en Dream Story es descrita como “melodia eclesiastica’,
en el filme se percibe una pieza extrafia con cantos ininteligibles. Esta pieza
fue hecha por Jocelyn Pook y fue extraida de su disco Deluge (1997). La obra
titulada “Backwards Priests” introduce una letra sacra rumana reproducida
inversamente,” lo que genera la impresion de lo sacro pero misterioso e inin-
teligible. La percepcion de esta modalidad semiética cambia por completo la

% La letra en rumano dice: “Zisa Domnului catre ucenicii sai... Porunca noua dau
voua... Domnului sa ne rugam pentru mila, viata, pacea, sanatatea, mantuirea, cercetarea,
lasarea si iertarea pacatelor robilor lui Dumnezeu. Inchinatori, miluitori si binefacatori ai
sfantului lacasului acestuia”. Lo que traducido y en orden correcto es: “Y Dios les dijo a sus
aprendices... les di un mandamiento... que oraran al Seiior por la misericordia, la vida, la
paz, la salud, la salvacion, la busqueda, la licencia y el perdon de los pecados de los hijos
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interpretacién que se le podria dar al rito mencionado en Dream Story, y a
diferencia de este ultimo, el aspecto festivo no aparece durante la orgia. Por
el contrario, el espectador puede tener la impresion de que la orgia es una
continuacion del rito. Esta impresion se ve reforzada por la pieza musical
“Migration” de Jocelyn Pook y Manickam Yogeswaran, en donde se escuchan
cantos en una lengua extranjera, lo que dota de mayor exotismo la escena. De
este modo, gracias a la posibilidad sonora del tipo de medio cinematografico,
la secuencia de la fiesta-ritual se interpreta de manera distinta a la descrita en
el tipo de medio literario, sin embargo, no es el unico elemento.

Como se menciono en el andlisis de la primera secuencia, la relacién
entre el carnaval y la fiesta-ritual desaparece en el filme, ya que en el evento
navidefio de Victor Ziegler no se relaciona teméticamente de ninguna
manera con la fiesta-ritual y las vestimentas oscuras de los enmascarados
no aluden a ningtin aspecto navidefio o de alguna vivencia previa de Bill.
Sin embargo, a nivel estructural del relato si se guardd una relacion entre la
primera secuencia (la fiesta navidefia) y la secuencia de la fiesta-ritual: tema-
ticamente no estan relacionadas, pero, al parecer, por influencia de Victor
Ziegler, Nightingale y Amanda Curran son el nexo que hay entre los dos
eventos. En el primer evento analizado Ziegler es el anfitrién de la fiesta
navidefia, donde Bill encuentra a Nightingale, en la segunda secuencia revi-
sada Ziegler es invitado de la fiesta sexual y lleva a Nightingale a tocar parala
ceremonia ritual. Sobre Amanda Curran se desconoce si Ziegler es el respon-
sable de llevarla a la fiesta-ritual, sin embargo, ya habia una relacién previa
segun se estableci6 al inicio del filme.

Al final de esta secuencia aparecen las compresiones. Una vez que expul-
san a Fridolin de la fiesta, este debe realizar un largo recorrido para regresar
a casa y mientras viaja empieza a pensar lo ocurrido, qué pasé y cémo se lo
explica. En el filme, este viaje queda comprimido y sélo aparece un corte
de camara que lleva a Bill de la fiesta a su casa; no hay viaje de regreso ni
reflexiones sobre lo ocurrido. Dado que el tipo de medio cinematografico
es un medio que tiende a mostrar, resulta un poco problematico la adapta-
cion de los pensamientos de Fridolin al filme. Sin embargo, segin se puede
corroborar en otros productos mediales, posibilidades le sobran a este tipo
de medio para expresar dichas ideas.

de Dios. Los que oran, tienen misericordia y cuidan bien este lugar santo” (en: https://
www.deezer.com/en/track/4224137).
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La incertidumbre de los eventos de Eyes Wide Shut evita que el espec-
tador pueda dar algun sentido a lo que pasa y forma parte de su identidad.
Asi, es posible que se decidiera dejar fuera del storyworld los pensamientos
que pudiera tener Bill sobre su situacion. De este modo, en la adaptacion
de Dream Story a Eyes Wide Shut se utilizaron las posibilidades del medio de
manera que cambie su interpretacion respecto a la obra original, sin cambiar
completamente el sentido total del storyworld.

A partir de las descripciones de los eventos en Dream Story y de la mos-
tracion de los espacios y los existentes de Eyes Wide Shut se interpretan los
eventos de forma diferente. Las modalidades semiéticas del filme agregan y
densifican la informacion sobre los personajes y los espacios mostrados. Esto
no quiere decir que el producto medial literario sea menos complejo para
proyectar su storyworld; lo que estas diferencias nos sefialan es que el pro-
ceso de transposicion provoca diferencias en la interpretacion de los eventos
como consecuencia de los cambios espaciales, temporales y de valores socia-
les. En cambio, estas diferencias también nos muestran como, a través de la
adaptacion, las posibilidades del medio permiten proyectar nuevos aspectos
del storyworld a partir de modos semidticos diferentes a la modalidad sim-
bdlica verbal textual del producto medial literario.

Conclusiones

Este trabajo se emprendid con la intencién de analizar la relacién de adapta-
cion y de transposicién que establecen la novela Dream Story (1925-1926) y
el filme Eyes Wide Shut (1999) desde una perspectiva consciente del medio. A
partir de este analisis fue posible sefialar de qué manera las diferencias media-
les influyen en la interpretacion de los personajes y la historia en general. Para
ello fue necesario tomar una perspectiva intermedial desde la cual fue posi-
ble analizar nuestros objetos de estudio como fendmenos comunicativos que
encuentran diferentes realizaciones a través de multiples materiales semidti-
cos y fisicos. Considerados de esta manera, se lleg6 a establecer que nuestros
dos objetos de estudio guardan ciertas relaciones de caracter intermedial que
ayudan a explicar diferentes particularidades de cada producto medial.

El producto medial Dream Story fue adaptado al tipo de medio cine-
matografico a través de una operacion de transposicion, dando como resul-
tado Eyes Wide Shut, un producto nuevo, distinto al objeto-fuente. A nivel
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narrativo, esta transposicién implicé cambios en el storyworld a nivel tempo-
ral y espacial; y a nivel intermedial, la transmediacion implic6 cambios en la
proyeccion sensorial de cada storyworld.

Asi se puede firmar que, aunque sea posible mantener una “misma fabu-
la>** (o dos historias parecidas) en dos productos mediales, son los aspec-
tos mediales, dispuestos en la presentacion de la historia, los que pueden
cambiar la configuracidn e interpretacién de los relatos. De este modo, en
un proceso de adaptacion, mientras que la fabula puede permanecer casi
idéntica a nivel estructural, en los sjuzhets habra diferencias que provocaran
proyecciones distintas de sus respectivos storyworlds.

Dentro de estas diferencias se encuentran los cambios generados por las
diferentes posibilidades de cada medio. Visto desde una perspectiva trans-
medial, la translaciéon de la importacidn cognitiva (el relato de Dream Story)
tuvo como consecuencia transformaciones y adaptaciones al nuevo medio,
es decir, en palabras de Ellestrom (2010), algo se conservo, se deshizo de algo
mas y se agregé algo nuevo durante dicha transferencia. Uno de los principa-
les aspectos que se agregaron al storyworld fueron las posibilidades del medio
cinematografico, mientras que Dream Story maneja una modalidad semio-
tica textual simbdlica, Eyes Wide Shut presenta una modalidad semiética
iconica visual, icdnica sonora y simbdlica textual para proyectar su propio
storyworld. Esto quiere decir que, considerados como productos mediales,
cada obra tiene una posibilidad distinta de proyectar su storyworld y, por lo
tanto, de generar distintas interpretaciones. En palabra de Kafalenos (1999,
2006) se puede afirmar que la configuracion de cada relato estard “mediada”
por las posibilidades de cada medio y como consecuencia generara distintas
interpretaciones y, en la terminologia de Ryan (2014a), construcciones de
storyworlds.

Cabe mencionar que las diferencias entre los existentes de cada producto
medial estan atravesadas por las posibilidades de cada medio. Asi, en el filme
hay una serie de expansiones que ayudan a profundizar en ambos persona-
jes, a diferencia de la novela. A través de los iconos visuales, el filme permite
observar aspectos que no son descritos en la novela o se mencionan vaga-
mente. De este modo, el cuerpo, el rostro y la expresividad de los existentes
es visible y son elementos que suman a la interpretacion. Alice tiene una

* En este capitulo se decidid recuperar las grafias inglesas para sjuzhet (la representa-
cion) y fabula (la secuencia cronoldgica abstraida de la representacion).
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presencia més fuerte en la pantalla porque expresa de manera mas compleja
sus emociones a partir del tono de voz, las miradas y las gesticulaciones; en
cambio, Bill se muestra mds pasivo que Fridolin porque su rostro siempre es
taciturno e incrédulo ante cada nueva revelacién que se le presenta durante
todo el filme.

Por otro lado, la novela permite una cierta reconstruccién de las reflexio-
nes y pensamientos de Fridolin, lo que brinda una cierta guia al espectador
para interpretar los eventos que ocurren. En este sentido, el filme no pro-
yecta ninguna reflexion explicita de Bill, aunque muestra varias secuencias
de Alice teniendo un encuentro sexual con el marine. Esta cinemdtica indica
al espectador lo que imagina Bill y da una cierta pista para suponer lo que
Bill tiene en mente. No obstante, esto no es suficiente para que el espectador
tenga una cierta gufa como en la novela.

Este trabajo ha servido para reconocer la importancia de las modalida-
des de los tipos de medios en la transmision de sus importaciones cogniti-
vas y storyworlds (para los tipos de medios con posibilidades narrativas). A
partir de las conclusiones alcanzadas en esta investigacion es posible seguir
cuestionando como influyen otras posibilidades mediales en la construccion
de los storyworlds. Tipos de medios mds recientes, como los videojuegos y
los podcasts, cuentan con sus propias posibilidades, las cuales valdria la pena
analizar para reconocer como construyen los relatos y cémo estos son perci-
bidos por los usuarios.
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5. Una mujer dulce de Bresson:
Dostoyevski en el cine y los
desgarros de la Modernidad

Fernando Huesca Ramon

Resumen

Una mujer dulce de Bresson es una adaptacion cinematografica de la novela
corta La dulce de Dostoyevski. La estética del joven Georg Lukacs ofrece un
marco optimo de lectura de ambas fuentes en la medida en que, en textos
como Teoria de la novela, el joven Lukacs pondera la pobreza existencial y
fragmentacion subjetiva e intersubjetiva del ser humano en la modernidad
capitalista. Las obras de Dostoyevski y Bresson, asi, contarian como docu-
mentos de denuncia de la inhumanidad del modo capitalista de produccién
y la civilizacién occidental. Una mujer dulce y La dulce ofrecen una ventana
estética a la violencia patriarcal que acompaiia a estos modos culturales. La
obra general de Lukacs ofrece un marco 6ptimo de lectura del arte en clave
ética y politica.

Palabras clave: civilizacion, capitalismo, violencia, reflejo, Dostoyevski.
Abstract

A gentle woman from Bresson is a cinema adaptation of Dostoevsky’s short
novel A gentle creature. The young Lukdcs' Ahesthetics offers an optimal
frame of interpretation for both sources, in so far as in texts such as Theory
of the novel, the young Lukacs reflects upon the existential poverty and sub-
jective and intersubjective fragmentation of human beings within capitalist
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modernity. Dostoevsky’s and Bresson’s works, so, would count as documents
of denuntiation of the inhumanity of the capitalist mode of production
and Western civilization. A gentle woman and A gentle creature, offer an
Aesthetic window to patriarchal violence, which accompanies this cultural
modes. Lukacs general intellectual production offers an optimal frame of
interpretation of art in an ethical and political framework.

Keywords: civilization, capitalism, violence, reflection, Dostoevsky.

La mayoria de sus comentadores reconoce en la literatura rusa dos persona-
lidades dominantes: la de Tolstoy y la de Dostoievsky. Un critico de la nueva
Rusia, Ilya Ehrenburg, ha escrito que, en las nuevas generaciones, el ascen-
diente de Tolstoy es, ciertamente, mayor que el de Dostoievsky, contra lo que
se entretienen en suponer, en sus arbitrarias conjeturas sobre el fenémeno
bolchevique, gentes incapaces de concebir sino una Rusia mds o menos neu-
rética. La literatura de estirpe dostoievskiana refleja, en mi opinién, la neu-
rosis de una burguesia retardada, que no llegé a encontrar su equilibrio en el
poder politico. La literatura de Tolstoy tiene un espiritu diverso. Dostoievsky
decia que las obras de Turgueniev y Tolstoy, por bellas que fueran, eran una
literatura de pomietschik; esto es, de terratenientes.

José Carlos Mariategui
“El centenario de Tolstoy”
Variedades, Lima, 15 de septiembre de 1928

Dostoyevski es un enigma y un laberinto literario, en el sentido de que la
riqueza de las formas y los contenidos de su literatura han fascinado a genera-
ciones de receptores desde el joven Lukacs, Nietzsche, Lévinas, Camus y Hesse
hasta José Revueltas, quien a diferencia de los primeros detenta profundos
intereses en el papel social del arte, en comunidades y territorios concretos y
en su posibilidad de constituir una contribucién para la transformacion de la
realidad en un sentido comunista.! Cineastas como Kurosawa, Tarkovsky, y

'A partir de los estudios biograficos de Lopez Soria se puede concluir que Lukdcs,
antes de su giro al marxismo y al Partido Comunista de Hungria, ya se interesaba por
influir en su sociedad por medios artisticos; estos esfuerzos fueron aplastados por el con-
servadurismo politico hungaro, marcando el abandono de parte de Lukacs del camino de
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en este caso Robert Bresson, igualmente han saludado y retratado en el cine
las inquietudes existencialistas y criticas hacia la sociedad moderna del autor
ruso. En el caso de la exposicion de la que me ocupo en esta ocasion, se trata
del examen de una novela corta, La dulce (2019), y de su reflejo estético en el
filme Una mujer dulce de Bresson.

;Como acercarse a Dostoyevski desde la filosofia o la teoria literaria?
De entre las recepciones arriba apuntadas, opto por recuperar la del joven
Lukacs, mencionando, en su momento, someramente, como el viejo Lukacs,
es decir, el filésofo marxista y militante comunista, comprometido autor
de Historia y conciencia de clase y de una Estética marxista, regresa al caso
Dostoyevski, en una dptica distinta a la del existencialismo y el utopismo, en
un modo que, de alguna manera, puede entroncar con los intereses estéticos
y politicos de autores igualmente marxistas como José Revueltas, Herbert
Marcuse y Angela Davis. Al final de Teoria de la novela Lukacs declara:

Pertenece ya al mundo nuevo. Solo el andlisis formal de sus obras permitira
saber si Dostoyevski es ya el Homero o el Dante de ese mundo nuevo, o se limita
a suministrar los cantos que poetas posteriores tejeran, junto con los de otros
precursores, en una gran unidad: si es el cimiento o es ya una plenitud. Y seria
pura méntica histérico-filosofica el resolver si estamos realmente a punto de
abandonar el estadio de la pecaminosidad consumada o si son meras esperan-
zas las que anuncian la llegada de lo nuevo, indicios de un futuro todavia tan
débil que el estéril poder del ente mero puede aplastarlo cuando quiera, como
en juego. (1975, p. 420)

El joven Lukécs concibié inicialmente su Teoria de la novela como un
ensayo sobre Dostoyevski, proyecto que nunca se concluy6 (se atraviesa aqui
el giro al marxismo de Lukacs en 1918 y su adherencia comunista militante
de por vida):

Con miedo escribo aqui —como el tnico acorde de conclusién posible a lo dicho
hasta aqui [falta de vitalidad y compromiso existencial en el mundo moderno y
su literatura—- EH.R.] —el hombre de nuestro poeta épico mas grande, en quien he

la literatura y la critica literaria, para pasar al de la ciencia y la praxis marxista: “Cuando
Lukdcs en 1904 intente participar directivamente en este ambiente de renovacion y funde
junto con otros tres amigos la Compaiiia Thalia de teatro, se esforzara por meter en los
ambientes escénicos budapestinos las obras mas sobresalientes del teatro contempora-
neo.” (Lopez, 2021, p 52).
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pensado constantemente al escribir esto, el nombre santificado de Dostoyevski.
(1998, p. 378)

Se buscaria en vano una definicién de la obra de Dostoyevski como
novela en el gran texto clasico de juventud de Lukdcs,? asi como una conside-
racion clara, distinta y conceptualizada del autor ruso como el gran Homero
0 poeta épico de la época moderna. Lo que es sorprendente a la fecha es
que, solamente dos semanas antes de su adherencia al Partido Comunista
Hungaro, Dostoyevski constituya una orientacion ético-politica, una suerte
de limite trascendental, con el cual el todavia protoexistencialista y critico
literario se mantiene a raya, al igual que Weber, Freud y otros, del entusiasmo
bolchevique:

El bolchevismo se basa en aquella asuncién metafisica de que el bien puede
surgir del mal, de que es posible, como dice Razumikhin en Crimen y castigo,
mentir nuestro camino hacia la verdad. El autor de estas lineas no es capaz de

2 Antes de la cita referida, Lukdcs sefiala en su Teoria de la novela: “En las obras de
Dostoyevski se dibuja finalmente este nuevo mundo, lejos de toda lucha contra lo existen-
te, como realidad simplemente contemplada. Por eso él mismo y su forma estan fuera de
estas consideraciones: Dostoyevski no ha escrito novelas, y el animo configurador visible
en sus obras no tiene nada que ver, ni afirmativa ni negativamente, con el romanticismo
europeo del siglo diecinueve ni con las multiples reacciones, no menos romanticas, contra
él” (p. 420).

? Bolivar Echeverria, en su marxismo abierto desde Latinoamérica, considera igual-
mente en esta linea de pensamiento que el bolchevismo fue un fracaso politico: “Sin posi-
bilidades reales de constituirse en un orden social realmente diferente y alternativo frente
al orden capitalista y su civilizacion; sin posibilidades efectivas de desarrollar una estruc-
tura técnica acorde con una reconstitucion revolucionaria de semejante alcance —~hecho
que se manifesto temprana y dramaticamente en la historia de la revolucién bolchevique-,
‘el mundo socialista’ no pasé de ser una recomposicién deformada, una versioén o repeti-
cion deficiente de ese mismo orden social y de esa misma civilizacién: una recomposicion
que, si bien, lo separd definitivamente de él, lo mantuvo sin embargo irrebasablemente
en su dependencia. Lo distintivo del comunismo soviético y su modernidad no estuvo
—paraddjicamente— en ninguna erradicacion, parcial o total, del capitalismo. Lo carac-
teristico de €l consistio en verdad en lo periférico de su europeidad y en lo dependiente
de su economia y en el caracter estatal de la acumulacion capitalista que lo sustentaba.”
(2018, p. 196). El viejo Lukacs se opone tajantemente a este entendido del bolchevismo y
de la historia de la Unién Soviética: “Si se me permite la siguiente formulacién: desde mi
punto de vista, aun el peor socialismo es preferible antes que el mejor capitalismo. Estoy
profundamente convencido de esto, y vivi esos tiempos con esta conviccién. Esos tiempos
tenian su lado positivo, igualmente, puesto que el socialismo entonces estaba edifican-
dose. Nunca he tenido dudas sobre ello. En la Unién Soviética fue creada una industria
moderna que hizo posible la resistencia a Hitler” (2003, p. 121).
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refutar esta fe, y por lo tanto, ve en la raiz de la posicion bolchevique un dilema
moral irresoluble, en la medida —en que de acuerdo a su conviccion- la demo-
cracia exige nada menos que una inhumana abnegacion y autosacrificio, de
parte de aquellos que la quieren impulsar consciente y honestamente. (Lukacs,
1918, p. 232)

Esto es contrastante con el Lukacs de Significacién actual del realismo
critico, donde Dostoyevski es criticado precisamente por no considerar al
socialismo como una alternativa viable a la sociedad capitalista, y por recaer
en una mistica cristiana, como parte de su ethos literario y politico.* De
manera importante, Kracauer (2006), desde el frente de la Teoria critica alre-
dedor de la Escuela de Frankfurt, considera este mismo motivo de anélisis
fuera del frente de la militancia comunista, trazando, en su caso, interesantes
vinculos entre el autor de Crimen y castigo y Nietzsche en torno a la critica a
la sociedad occidental moderna.” Cabe aqui sefialar someramente que para
Gorki y los revolucionarios rusos, asi como para neuropsicélogos soviéticos
hegelianos y leninistas, es Tolstdi y no Dostoyevski un modelo metodold-
gico de reflejo literario, una inspiracién moral para la praxis social y una
cantera de ejemplos bien certeros sobre los modos y maneras especificos de
la comunicacién humana por medio de signos;® pero eso es motivo de otra
investigacion.

* “El héroe del relato de Dostoyevski sufre antes que nada por la inhumanidad del ca-

pitalismo naciente, del capitalismo que acufia todas estas relaciones de los hombres entre
si. En medio de ese mundo, contra el cual se rebela con todas las fibras de su ser, rechaza
asimismo, o al menos con igual pasion, la perspectiva de una solucion socialista (palacio
de cristal, hormiguero, etc.). La protesta contra la inhumanidad del capitalismo vira ya
aqui hacia una critica sofistico-igualitaria, anticapitalista-romantica del socialismo y la
democracia. El miedo al socialismo transforma al hombre en la sociedad capitalista en
un ser perdido; en el caso de Dostoyevski, su adhesion a una religiosidad y una mistica
paneslavista encubre esta tendencia, aunque sélo parcialmente y, en gran medida, de un
modo aparente.” (Lukacs, 1984, p. 80).

* “Es preciso llevar en si a Cristo, como Nietzsche, para poder elegirlo como guia, y
hay que haber recorrido todos los grados de la concepcién individualista de la vida para
poder hacerse partidario de Dostoyevski.” (Kracauer, 2006, p. 129).

¢ “En las novelas de Tolstdi, quien a menudo se ocup6 de la psicologia del enten-
dimiento, se encuentran muy buenos ejemplos de la condensacién del habla externa y
de su reduccién a predicados: ‘Nadie oy claramente lo que dijo, pero Kiti le entendid.
Ella le entendia porque su mente estaba continuamente atenta a sus necesidades. (Ana
Karenina, parte V, capitulo 18). Podriamos decir que los pensamientos de ella, siguiendo
los pensamientos del hombre moribundo, contenian el sujeto al que se referia la palabra
de él, que nadie mas entendid. Pero quizés el ejemplo mas llamativo es la declaracion de
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En lo que respecta a la propia novela corta de Dostoyevski, no es poca
cosa resaltar el motivo del silencio como praxis rebelde frente a un presente
descarnado, el de la opcion del gesto,” en lugar del acoplamiento lingiiistico
de los unos entre los otros v, a final de cuentas, del suicidio como acto de
libertad, frente una sociedad (moderna, capitalista, civilizada, tecnoldgica,
etcétera) que es impasible ante el sufrimiento humano y ante el dolor de los
extranjeros y marginados. De nuevo, Dostoyevski, luego del exilio en Siberia,
es un cristiano obstinado, un revolucionario de las formas que ha tendido
tentaculos insospechados hasta el presente, en una praxis de divulgacién
radical del Nuevo Testamento; la recuperacion de Lévinas de su legado es
un testimonio relevante de esta linea religiosa en clave hebraica.® Tal vez es el
caso que el joven Lukdcs, no lejano del todo al cristianismo por su adheren-
cia a Kierkegaard, a Meister Eckhart y a San Francisco de Asis, pero jamas
un martir, como puede serlo Tarkovsky como cineasta,’ no ha podido o no
ha querido ver esta vertiente de la recepcién de Dostoyevski. En él no es

amor entre Kiti y Levin por medio de letras iniciales (Ana Karenina, parte IV, capitulo
13)” (Vigotsky, 2020, p. 192).

7 “Tal vez porque el gesto es una necesidad vital de fuerza primigenia; tal vez porque
el hombre que quiere ser ‘sincero’ (una de las palabras mds frecuentes de Kierkegaard) ha
de conseguir de la vida inequivocidad, ha de aferrar tan fuertemente a ese Proteo en eter-
no cambio de forma que no pueda ya moverse una vez que le haya revelado la sentencia.
El gesto es tal vez —por servirme de la dialéctica de Kierkegaard- la paradoja, el punto en
el que se cruzan realidad y posibilidad, la materia y el aire, lo finito y lo ilimitado, la forma
y la vida. O mas precisamente y mas cerca del léxico de Kierkegaard: el gesto es el tram-
polin con el cual el alma pasa de lo uno a lo otro, el salto con el que abandona los hechos
siempre relativos de la realidad para alcanzar la eterna certeza de las formas. El gesto es,
dicho con una palabra, el salto Gnico con el que lo absoluto se transforma en posible en
la vida. El gesto es la gran paradoja de la vida, pues sdlo en su rigida eternidad tiene lugar
todo instante fugaz de la vida y se convierte en verdadera realidad”” (Lukdcs, en “La forma
se rompe al chocar con la vida (Séren Kierkegaard y Regina Olsen)”, 1975, p. 58).

8 “Creo que fueron, antes que nada, todas mis lecturas en ruso, especificamente:
Pushkin, Liermontov y Dostoyevski, sobre todo Dostoyevski. La novela rusa, la novela de
Dostoyevski y Tolstoi me parecian sumamente preocupadas por cuestiones fundamenta-
les. Libros transidos de ansiedad —con una esencial y religiosa ansiedad-, mas aptos para
ser leidos buscando el sentido de la vida. El sentido de la vida era una frase comun en el
lycée, referida a los héroes de Turguéniev. Muy esencial, en efecto. Estas son novelas en
las que las dimensiones trascendentes del amor son reveladas en sus modestias, antes de
que aparezca nada erético; en las que una expresiéon como ‘hacer el amor’ se torna una
escandalosa profanacion y no tanto una indecencia. Los sentimientos de amor, tal como
eran retratados en estos libros, fueron, ciertamente, la fuente de mis empresas filoséficas”
(Lévinas, citado por Medina, 2014, p. 28).

® Véase Tarkovsky (2005) para los testimonios de vida y perspectiva ético-estética del
cineasta soviético.
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la comunidad cristiana primitiva el paraiso perdido que solamente puede
anhelar melancélicamente el sufriente del presente, sino el mundo redondo,
colorido y jovial de los antiguos griegos. Adelanto uno de los motivos inter-
pretativos de Bresson en su adaptacion cinematografica de La dulce: la cerra-
z6n patriarcal del usurero ante la mujer dulce, su obsesion con convertirla
en una mufieca de escaparate y por someterla a las rigidas convenciones de
la sociedad burguesa, su amor por el dinero y su apego al orden social esta-
blecido, hacen comprensible la via suicida; tal vez son los recursos estéti-
cos propios del cine los que hacen resaltar el dominio despético sobre la
mujer, de una manera que hace innecesario acentuar el mondlogo interior y
la inconcebible crueldad del varén hacia la mujer que se aprecia en el original

novelistico:

Estas palabras, “por usted” las recalqué en un sentido determinado. Cruel. Ella
enrojeci6 otra vez por ese “por usted’, pero no dijo nada. No tir6 el dinero, lo
cogid. jAsi es la miseria! ;Y qué roja se puso! La habia herido. Cuando ella ya
habia salido, me pregunté si merecia la pena darle dos rublos a cambio de humi-
llarla. Ja, ja, ja! Recuerdo que lo pensé dos veces: ;merece la pena? ;De verdad?
Y, riendo, pensé que si. Me alegré mucho. No era maldad: detras habia una idea,
una intencién. Yo queria ponerla a prueba, porque sentia curiosidad por ella.
(Dostoyevski, 2019, p. 19)

Bresson, fiel a su parsimonia cinematografica, traza la tragedia de la
sociedad patriarcal occidental con apenas unos encuadres y didlogos mini-
mos. Que algo de las vanguardias decimondnicas apuntaban ya a los recursos
cinematograficos es parte de la estética de Walter Benjamin."

“Aqui tienen el relato. Lo he denominado ‘fantastico, aunque, segun mi
opinién, es completamente real. Aun asi, tiene formalmente un elemento
fantastico, y creo que debo explicar esto desde el principio” (Dostoyevski,
2019, p. 9), se lee en las “Notas del autor” al arranque de la novela corta. Se
sabe ya bien que un sello esencial de las vanguardias artisticas, incluyendo la
literaria, es el rechazo a la poética de Aristoteles y a su fundamental distin-
cion entre realidad y ficcidn, asi como al concomitante concepto de mime-
sis. ;Qué realidad objetiva representa Dostoyevski? El viejo Lukacs, y tal vez
nadie mas, se atreva a lanzar esta sencilla pregunta. De nuevo, las formas

10 Véase Benjamin (2003).
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esenciales de Dostoyevski como el mondlogo interior, el devenir frenético de
un torbellino de pasiones sin armonia y la polifonia identificada por Bajtin,
no parecen apuntar realmente a un retrato mimético o periodistico del pre-
sente, sino mds bien a una intervencién en lo real mismo, a partir de un
exceso de negatividad y crueldad en la narrativa, del que hacen eco Adorno y
Marcuse en sus teorias estéticas criticas.!! ;Se ganaria algo proyectando una
supuesta psicopatologia en el autor de Crimen y castigo, como para encontrar
en su obra una mera proyeccion de estados mentales propios de los extremos
mas extremos dentro de los manuales psiquidtricos contemporaneos? Como
en el caso de El doble del autor ruso, la escritura, tomada como indicio de
procesos mentales en los personajes, es atropellada, entrecortada, frenética y
por momentos delirante. De aqui que el propio Adorno resguarde a autores
y artistas, como Baudelaire, de reducciones psicopatoldgicas de su obra.'
Hacia la conclusion del folleto de Dostoyevski se lee: “Todo esta muerto, hay
cadéveres por todas partes. Alrededor de ellos s6lo hombres, el silencio, jeso
es la Tierra! ‘Hombres, amaos los unos a los otros. ;Quién dijo eso? ;De
quién son esas palabras?” (2019, p. 116). El cristianismo primitivo no le es
ajeno a Bresson,"” como demuestran Diario de un cura de camparia y Al azar
de Baltazar. Resulta curioso que a la par de la suavizacion de la crueldad
estética de Dostoyevski en el reflejo cinematografico, Bresson incluye una
concepcion darwiniana del mundo, como acompafiamiento de la narrativa
filmica en la escena del Museo de Paleontologia y Anatomia Comparada:

11 Véase Adorno (2010), Marcuse (2007).

12 “El psicoandlisis ve las obras de arte esencialmente como proyecciones de lo in-
consciente de quienes las han producido y olvida las categorias formales frente a la her-
menéutica de los materiales; transfiere (por decirlo asi) la banalidad de unos médicos
exquisitos al objeto mds inapropiado, a Leonardo o a Baudelaire. Hay que desenmascarar
lo filisteo pese a todo el énfasis en el sexo, de estos trabajos (herederos, en muchos senti-
dos, de la moda biografica) que presentan como neurdticos a artistas cuya obra expone la
negatividad de lo existente sin censura” (Adorno, 2010, p. 18).

13 “Me gustaria reconsiderar aqui lo que considero que es el filme a partir de una
fuente literaria, mas subestimado de Bresson: Une femme douce (1969), o Una mujer dul-
ce, su primera obra a color y su noveno filme, a partir de la novela de 1976 de Dostoyevski.
Bresson consideraba a Dostoyevski como el novelista mas grande del mundo, indudable-
mente por su veta espiritual, puesto que Bresson evade la preocupacion del ruso por la
verdad y su exploracion de la psicologia humana. Puesto de otro modo, este de lo més
catélico de los cineastas siempre impide que la superficie y la profundidad del naturalis-
mo nos distraiga de los momentos misticos en sus filmes, que no pueden ser explorados
o revelados de ninguna manera positivista” (Cardullo, 2017, p. 46).
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“Tenias razon: la misma materia prima para todos los animales. Es extraor-
dinario” (Bresson, Una mujer dulce).

jAh, escuchen, escuchen...! Ya me he lanzado, y me estoy haciendo un lio, como
siempre... . Lo que pasa es que quiero acordarme de todo, hasta el mas minimo
detalle. Quiero poner las ideas en orden y no lo consigo, quiero todos los deta-
lles, las minucias... (Dostoyevski, 2019, p. 22)

Lo anterior se lee en el primer capitulo. En el texto no hay un ordena-
miento usual (inicio- nudo-desenlace), imbuido de caracteres que enuncian
sus modos de pensamiento y que actian en el mundo literario, obedeciendo
a algtin tipo de 16gica dramatica como en Antigona o El rey Lear. Un comen-
tador del texto apunta que “La dulce tiene como narrador a un usurero que
parece dirigirse a un auditorio, o a un juez, cuando no a si mismo” (Gémez,
2019, p. 122). Agrego aqui solamente el recurso literario de la inclusion del
lector —;tal vez una innovacion de género explorada ya en las Confesiones de
San Agustin?- como parte de las estrategias comunicativas de Dostoyevski:
“Si no tengo nada que perder, ;no sera mejor elegir al peor, o sea, al tendero
rico, y que me mate en una de sus borracheras? ;Qué dicen? ;Hubiera podido
pensar esto ella?” (2019, p. 36), declara el usurero del texto. La exclusion de
la mujer obtiene un reflejo negativo intenso en el texto dostoyevskiano; en
el caso del filme, los diversos planos y los mapas emocionales de los perso-
najes son los que muestran la asimetria histdrica de los géneros sexuales. Es
cierto que la reflexividad interior estd igualmente colocada en el varén en la
version cinematografica, pero vemos las respuestas y resistencias de la dulce
en viva voz y color. “Ibamos y volviamos en silencio. ;Por qué hubo silencio
desde el principio?... Y yo tenia razon, y al dia siguiente de cada arrebato
discutiamos” (Dostoyevski, 2019, p. 47). La vida matrimonial no es nada idi-
lica igualmente en el filme: “Después, todo fue una excusa para pelear. Si no
hubieran sido las flores, habria sido otra cosa. —Pensé que no te gustaban las
flores. ;Quién te las dio?, —Nadie. —Alguien lo hizo, mientes. {Dime, dime!
—iDéjame!”.

En la era de la critica decolonial y de género no sorprende del todo ver
el filme de Bresson como un documento de la violencia doméstica que no
cae en los melodramas de mercado de Hollywood o de la industria cultural
mexicana; Dostoyevski evangelista no es un catequista de pulpito o un mora-
lizador del arte como Schiller. Sabemos bien como Hollywood y la industria
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cultural del cine explotan las emociones del espectador para obtener ganan-
cias; siguiendo a Adorno y Marcuse, las formas negativas en el arte generan
una disonancia en el espectador, antes bien que una identificacién positiva
—esta me parece una pauta de lectura adecuada para la mostracién en la lite-
ratura y en el cine del tema de los celos de pareja, en una clave distinta del
arquetipo Otello (heredero del drama clasico):

Resumiendo. El asunto, con todo incluido, me costé unos trescientos rublos. En
dos dias me las arreglé para colarme en la habitacién contigua, tras una puerta
cerrada, y espiar el primer rendez-vous de Efimovich con mi mujer. Justo el
dia antes habiamos tenido un encuentro breve pero muy importante para mi.
(Dostoyevski, 2019, p. 56)

En el filme, el usurero sale a buscar a la mujer dulce, encontrandola en
compaiia de un varén en un auto: “De repente se levantd y hablo. —Sal,
vamos. —Yo habia concebido unas palabras, eran a favor suyo. Ella pudo
haberme visto desde el retrovisor y pensar de inmediato”. La negacién de
la autonomia de la mujer en la sociedad contemporanea obtiene un retrato
cinematografico critico.

Se podria decir que hasta la inocencia de los idiotas y mujeres fatales en
Dostoyevski es autoculpable, es decir, la opresion patriarcal del usurero no
se ejerce sobre una blanda materia sin forma y sin alma, meramente pasiva
y contemplativa. La dulce es una mujer igualmente temible, y de nuevo, son
los recursos cinematograficos los que parecen darle carne y hueso a un per-
sonaje que en momentos dificilmente hace evocar alguna catarsis por la con-
templacion. El episodio de la pistola es revelador y bien manifiesto en la

version cinematografica, al igual que en la novelistica:

Creo que eran mas de las siete de la manana cuando me desperté, ya era casi
de dia en la habitaciéon. Me desperté muy despejado, plenamente consciente y
abri los ojos de golpe. Ella estaba delante de la mesa y tenia el revdlver en las
manos. No se dio cuenta de que me habia despertado y que la veia. De repente,
se acerc6 a mi con el revolver. Cerré los ojos e hice como que dormia profun-
damente... . Ella me miraba directamente a los ojos, el revolver estaba ya en
mi sien. Nuestras miradas se cruzaron. No nos miramos mas de un segundo.
(Dostoyevski, 2019, p. 66)
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sPor qué se ha suicidado la dulce? La intensiva autorreflexividad del usu-
rero en la novela responde: “Es un claro malentendido, tienen ustedes razoén.
Todavia podia vivir conmigo. O, si no, jseria anemia? ;La anemia simple-
mente, el agotamiento de la energia vital? Ella se cansd durante el invierno,
es eso... iMi retraso!” (Dostoyevski, 2019, p. 114). En el filme cinco minutos
habrian sido suficientes para evitar el desenlace fatal (ella estd acompanada
constantemente por la sirvienta Anna y por su propio marido, pero basta un
instante para que se ejecute la decision fatal). Tal vez. No hay epos o drama
clasico sin victimas sacrificiales, pero como expone Hegel en su estética de
madurez, Antigona, Agamenon, son héroes con causa; por mas atroces que
sean sus actos y sacrificios, la polis los requiere y los dioses los santifican.'
Para el joven Lukdcs ya el drama shakespeariano y la novela de Dostoyevski
beben de la muerte de Dios.” “No, de verdad, cuando se la lleven mafiana,
squé sera de mi?” (Dostoyevski, 2019, p. 117), concluye la novela. Un cierre
de clavos en el ataud, y sin mas termina el filme.

En la apropiacion cinematografica Bresson incluye innovaciones, como
la escena de Hamlet en lugar de La biisqueda de la felicidad y Aves canoras
en la novela corta —podria ser que el “jDa igual! ;A quién le interesa esto?”
(Dostoyevski, 2019, p. 47) encuentra su eco filmico en la “incorrecta” repre-
sentacion teatral contemplada por el usurero y la mujer dulce, luego cotejada
en el original shakespeariano por ésta. ;Puede ser un ser humano coherente
consigo mismo? ;Se gana algo buscando la correccion estética en cada repre-
sentacion teatral de los clasicos? De hecho, otra innovacién filmica intere-
sante de Bresson es una insercion de la discusion sobre el estatuto y limite
de las artes y de la comparacion entre el arte cinético y la pintura, lo que en
vanguardistas, asi como en Hegel, Adorno, Marcuse y otros, ha llevado a la
reflexion sobre la esencia y fin del arte. Finalmente, la inclusién de las gue-
rras contemporaneas, un recurso filmico de Bresson igualmente empleado
en El diablo, probablemente puede dar cuenta de un alejamiento de la forma
politica dostoyevskiana, donde la exposicion del interior de los personajes

y de los entornos que los oprimen y marran su comunicacion, obtiene el

!4 Véase Hegel (2006).

1> “El abandono de dios en que se encuentra el mundo se manifiesta en la inadecua-
cion de alma y obra, interioridad y aventura; en la falta de coordinacion trascendental
para los esfuerzos humanos. Esa inadecuacion tiene, dicho groseramente, dos tipos: el
alma puede ser mas estrecha o mdas ancha que el mundo externo que se le da como esce-
nario y sustrato de sus acciones” (Lukacs, 1975, p. 363).
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enfoque en detrimento del retrato periodistico de factores como la historia
efectiva de Rusia, o los procesos coloniales europeos de finales del siglo XIX.

“Asi es como es” es el lema con el que Adorno defiende la literatura de
vanguardia de Kafka y Dostoyevski:

Al impedir la contaminacién con lo que simplemente es, el arte moderno lo
abraza tanto mas inexorablemente. La fuerza de Kafka ya es la de un sentimiento
de realidad negativo; lo que en él le parece fantastico a quienes no entienden
nada es el comment cest. (Adorno, 2010, p. 33)

;No hay via de salida de la sociedad asfixiante que lleva a personajes
como Charles de El diablo, probablemente y a la mujer dulce al suicidio como
ultimo suspiro de libertad en el Valle de Lagrimas de la Tierra? El joven
Lukdcs, a lo mucho, responde con la utopia dostoyevskiana de nuevos mun-
dos apuntada al inicio de esta presentacién. El viejo Lukécs responde con
una estética del realismo, inspirada en Aristdteles, Hegel y Marx, y que abre
terrenos en la forma y el contenido para explorar nuevas maneras de relacion
entre seres humanos y con las tecnologias del arte, que hablen intensivamente
de una humanizacion progresiva y consciente, como parte de una teleologia
materialista, algo que esta fuera tanto del horizonte del joven Lukacs, como
de la Teoria critica en general; el concepto de comunismo de Marx insufla
otro modo de pensamiento estético en el filésofo hiingaro.'® Concluyo con
una cita de Bresson en relacién con su concepcion particular del cine:

Un filme no puede ser una escenificacidon, puesto que una escenificacion
requiere presencia de carne y hueso. Pero puede ser, como lo es el teatro fotogra-
fiado CINE, la reproduccién fotografica de una escenificacion. La reproduccion
fotografica de una escenificacion es comparable a la reproduccion fotografica
de una pintura o una escultura. Pero una reproduccién fotogréfica del San Juan
Bautista de Donatello, o la Muchacha del collar de perlas de Vermeer, no tiene el
poder, el valor o el precio de aquella escultura o aquella pintura. No la crea. No
crea nada. (Bresson, 1979, p. 17)

16 Véase Lukdcs (1963).
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6. Cine impuro para un arte impuro

Analia Melamed

Resumen

Se expone la cuestion de la impureza del cine en tres planteos que se corres-
ponden con tres momentos de este arte. El primero, de André Bazin, enfo-
cado especialmente en los vinculos con el teatro y la novela en las primeras
décadas del cine y a partir del surgimiento del cine sonoro; el segundo, hacia
fines del siglo XX, en el que la nocién de impureza se refiere a los vinculos
del cine con las otras artes y también con los productos estandarizados de la
cultura de masas, tal como lo estudia el filosofo Alain Badiou. En este marco
ofrecemos también un modelo de didlogo entre cine y literatura en las obras
de Wim Wenders y de Marcel Proust. Finalmente, en el siglo XXI, de manera
fundamental con las transformaciones en la recepcién y producciéon opera-
das por la pandemia, parece consolidarse otra fase del fenémeno que daria
lugar a la emergencia del pos-cine.

Palabras clave: cine, impureza, autonomia, técnica, pos-cine.
Abstract

We study the question of the impurity of cinema in three approaches that
correspond to three moments of this art. The first, by André Bazin, dedi-
cated especially to the links with theater and the novel in the first decades
of cinema and after the emergence of talking pictures; the second, towards
the end of the twentieth century, in which the notion of impurity refers to the
links of cinema with the other arts and also with the standardized products of
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mass culture, as studied by the philosopher Alain Badiou. Likewise, we also
offer a model of dialogue between cinema and literature in the works of Wim
Wenders and Marcel Proust. Finally, in the twenty-first century, fundamen-
tally with the transformations in reception and production brought about by
the pandemic, another phase of the phenomenon seems to be consolidated,
which would give rise to the emergence of post-cinema.

Keywords: cinema, impurity, autonomy, technique, post-cinema.

Introduccion: sobre la pureza en arte

El tema de la pureza referida al arte en general es de una complejidad tal que
comprende cuestiones y abordajes diversos entre si. En efecto, puede vincu-
larse a las perspectivas afines a las del arte por el arte, es decir, a las diversas
formas de esteticismo. En general, refiere a las pretensiones de desligar al
arte de otras dimensiones sociales, politicas o econdmicas y, en ese sentido,
podria considerarse una deriva del desinterés del juicio de gusto de la esté-
tica kantiana. En esta direccion, puede significar, en la linea de autores como
Ortega y Gasset (1964) por ejemplo, una vision del arte como actividad que
debe tomar distancia de los intereses politicos o religiosos, asi como de las
emociones personales. De modo que, asi entendido, el “arte puro’, despro-
visto de subjetivismo y de sentimientos, aspira a proporcionar placer estético
por las cualidades formales de las obras.

En este trabajo tomamos como punto de partida las nociones de pureza
e impureza desde la perspectiva de André Bazin dirigidas al cine, pero que
pueden ampliarse al arte en general, y que se aplican entonces fundamental-
mente como categorias intraartisticas. En este marco, el concepto de pureza
sufre un cierto desplazamiento respecto del sentido mds convencional antes
mencionado: refiere a la posibilidad de cada disciplina de establecer una
cierta autonomia respecto de las demas, por la especificidad de su lenguaje
y de sus recursos.

Debe decirse que ambos sentidos del concepto de pureza -referido a
vinculos con dimensiones extraartisticas o con un enfoque intraartistico—
se vinculan con una concepcion del arte heredada de la modernidad
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aunque, a nuestro juicio, el sentido baziniano, por su caracter intraartistico,
establece vinculos mas ricos con las reflexiones estéticas modernas.

Esa perspectiva moderna sobre el arte y su lenguaje, cuyo inicio puede
situarse en la segunda mitad del siglo XIX, por ejemplo, a partir del escandalo
que produjo la Olimpia de Manet en 1874, establece para el arte un horizonte
de creciente autonomia no sélo respecto del mundo exterior, sino por la afir-
macién de sus propios recursos y procedimientos. La modernidad artistica
pone el acento en la especificidad del propio medio —el plano y el marco en
la pintura; el volumen, la solidez y el espacio en la escultura, los requeri-
mientos y posibilidades del instrumento en la musica-, lo que proporciona la
base para asentar la ldgica de cada disciplina, su independencia y sus propios
estandares y criterios.

Arthur Danto, en Después del fin del arte (1999), establece una analogia
entre el arte y la filosofia modernos, en el sentido de que en ambos se opera
un desplazamiento hacia la reflexién sobre el propio modo de representacion
del mundo. Asi como a partir de la filosofia cartesiana la modernidad pone
en el centro de sus preocupaciones las estructuras con que la mente piensa
la realidad, el arte se vuelve su propio tema al poner el acento en las con-
diciones de la representacién. En este marco Danto cita el ensayo de 1960,
“Pintura modernista’, del critico Clement Greenberg, donde este afirma que
lo propio de la modernidad consiste en la utilizacién de los métodos especifi-
cos de una disciplina para autocriticarse, pero con el proposito de establecer
con mayor firmeza su area de competencia (Danto, 1999, pp. 28-29). Este es
el sentido de pureza (e impureza) que, creemos, estd en la base de los textos
bazinianos que abordaremos.

Por consiguiente, la cuestion de la pureza del arte se superpone con la
importancia que se asigna a los procedimientos productivos de las obras, a
las técnicas especificas, por sobre lo que seria el “contenido”, como ha hecho
Walter Benjamin en “La obra de arte en la época de su reproductibilidad téc-
nica” (1982) y especialmente en “El autor como productor” (1999). En estos
textos sostenia dos tesis principales: la primera de ellas afirma la ampliacién
del concepto de fuerza productiva al admitir la existencia de fuerzas produc-
tivas estéticas. En efecto, en “La obra de arte en la época de su reproductibi-
lidad técnica” hace una breve historia del arte como la historia de las técnicas
de reproduccién: la fundicién y acuiiaciéon de monedas en la antigiiedad,
luego la xilografia, el grabado, més tarde la imprenta, luego la litografia, para
llegar a la fotografia y el cine (1982); la segunda, referida a la literatura pero
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aplicable a cualquier disciplina, sostiene que el llamado arte de tendencia (o
revolucionario) es politicamente justo si es literariamente justo y ello implica
que es revolucionario si su técnica literaria lo es (1999, p. 115). En sintesis,
si hay un “progreso” en el arte o si éste sera transformador depende de la
evolucion de sus propios procedimientos y lenguajes.

Finalmente, la discusidn sobre la pureza o impureza del cine anticipa
ciertas caracteristicas del arte contemporaneo donde se constata la progre-
siva disolucion de los limites entre disciplinas y la fusion de lenguajes. La
tendencia hacia la inespecificidad en cuanto a técnicas y lenguajes del arte de
la segunda mitad del siglo XX se advierte en un efecto de “impureza” de dis-
ciplinas artisticas como la pintura, la musica, la escultura o la danza. Asi, la
critica Rosalind Krauss caracteriza la época actual del arte como la de la con-
dicién posmedio (1999, pp. 9-12). En ese sentido, para las reconfiguraciones
que también se dan en el cine se utiliza la expresion “pos-cine” (Bernini y
Dottorini, 2015). Estas transformaciones y desplazamientos referidos al cine
encierran el interrogante de hasta qué punto este arte se mantiene entre los
modos hegemoénicos de narracion.

En relacién con este tema de la impureza detectamos tres posibles plan-
teos que se corresponden con tres momentos distintos del problema: el pri-
mero, al que se refiere Bazin (1990a), dedicado especialmente a los vinculos
con el teatro y la novela en las primeras décadas del cine y a partir del sur-
gimiento del cine sonoro; el segundo, hacia fines del siglo XX, en el que la
nocién de impureza se refiere a los vinculos del cine con las otras artes y tam-
bién con los productos estandarizados de la llamada industria cultural y la
cultura de masas, tal como lo estudia el filosofo Alain Badiou. En este marco
ofrecemos también un modelo de didlogo entre cine y literatura en las obras
de Win Wenders y de Marcel Proust. Finalmente, en el siglo XXI, fundamen-
talmente con las transformaciones en la recepcion y produccion operadas
por la pandemia, parece consolidarse otra fase del fenémeno. Como vere-
mos, esta puede caracterizarse, por una parte, por la “deslocalizacién” del
cine. Por otra, puede encontrarse una suerte de “adaptacion” e “integracion”
a otros formatos, por ejemplo, en su relacién con los productos y practicas
ligadas a las plataformas de internet.

! Un caso extremo y polémico en este sentido es el de Leni Riefenstahl, innovadora
del documental pero desde una cosmovision afin al nazismo.
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Pureza e impureza segun Bazin

La formulacién mas acabada del debate en las primeras décadas del cine la
encontramos, como deciamos, en André Bazin, quien desde las paginas de
distintas revistas sobre cine y en especial de los Cahiers du Cinema,* desarro-
lla un método propio que lo convierte en uno de los criticos mas influyentes
de la historia del cine.

Como sefiala Dudley Andrew, cuando los estudios sobre cine no eran
considerados todavia en el ambito académico, Bazin, por fuera del sistema
universitario, trajo al cine los problemas, recursos y descubrimientos de la
filosofia, la historia del arte, la critica literaria, la psicologia. Su método,
sin embargo, partia de la especificidad del hecho cinematografico. Un pro-
cedimiento que empieza por apreciar de cerca un filme, por examinar sus
particularidades y a partir de alli, y sobre la base de ejemplos tomados de
la obra misma y de otras similares, lo ubica en un género determinado o
propone un género nuevo. De la singularidad del filme llega a una teoria
mas general (Andrew, 1993, pp. 169-177). Conforme a su perspectiva exis-
tencialista, Bazin afirmaba que “la existencia del cine precede a su esencia”
(19904, p. 124), de modo que, a pesar del titulo de su conocido texto “;Qué
es el cine?” (1990), no tratd de buscar una definicién ultima o una esencia
del cine. Podriamos decir que se trata de una metodologia de estética apli-
cada y no de una estética prescriptiva que desde un sistema abstracto busque
determinar lo que deba hacerse o lo que deba ser el cine. Uno de sus méritos
fue el de haber planteado muchas de las preguntas que luego concentraron a

? La posicion de los Cahiers du Cinema respecto de qué se considera arte comprome-
tido o de “tendencia” es muy similar a la que sostenia Benjamin en “El autor como pro-
ductor” y que por otra parte apunta hacia cierta pureza del cine en cuanto a sus vinculos
extraartisticos. Asi lo describe Emmanuel Burdeau, colaborador de la revista: “La revista
siempre sostuvo que la estética y la moral en el cine son la misma cosa. Esto se puede
ilustrar con lo que ocurria en los 60 con la oposicion entre Cahiers y Positif. Positif defen-
dia un cine comprometido, un cine que tenia que ver con la toma de posicion sobre las
cuestiones morales. Los criticos de Cahiers eran tildados de estetas, es decir, de individuos
para los que el cine no tenia nada que ver con la coyuntura, con los asuntos del mundo.
Hoy se ve claramente que era al revés, que hay que dar vuelta al problema: la inica moral
que los Cahiers defendian era la moral de la puesta en escena y que un filme de esteta
podia ser mas comprometido, tener una ética mas respetable que un filme que trata abier-
tamente un tema politico pero cuya puesta en escena no tiene nada que ver con ese tema,
con ese compromiso.” (1997, p. 36).
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los criticos y fildsofos, en algunos casos, hasta hoy, como es el de la impureza
del cine.

A mediados del siglo XX, André Bazin escribe una enfatica defensa de
“la multiplicacion de las adaptaciones” al cine, para confrontar con la critica
cinematogréfica de su época que estaba preocupada por proteger “la pureza
del séptimo arte”, tanto en relacion con los temas como en lo que concierne
al lenguaje (1990a). Bazin se declara a favor de un fenémeno que no sélo se
ocupa de restituir “lo esencial de la letra y del espiritu” de las obras litera-
rias, sino que también logra alcanzar, con respecto a la obra adaptada, una
“fidelidad vertiginosa, gracias a un respeto que no cesa de ser creador”, opo-
niéndose asi a la actitud que pretende proteger una supuesta pureza del cine.

En efecto, el texto de 1958 titulado “A favor de un cine impuro” y sub-
titulado “Defensa de la adaptacion” trata sobre la cuestién de “la influencia
reciproca de las artes y el de la adaptacion en general”. En su argumentacion
a favor de los vinculos con el teatro y la literatura, en la que da lugar a las ten-
siones y complejidades del tema, Bazin (ANO), a la vez que parece admitir
conceptos centrales de la modernidad estética como son los de autonomia,
progreso y pureza artistica, se inclina, sin embargo, a favor de la impureza.
Se basa para ello no en lo que el cine debiera ser sino en lo que de hecho es.
Proporciona asi una perspectiva que se abre a la que sera la situacion del arte
(incluido el cine) de fin de siglo, caracterizado por lo inespecificidad y la
fusiéon de lenguajes, asi como el surgimiento de formatos y soportes audio-
visuales hibridos que se ubican en una zona difusa y dificil de categorizar.

Ya Jean-Paul Sartre se habia inclinado a favor de la impureza del arte en
s Qué es la literatura?, de 1948, con un sesgo fuertemente politico:

El arte nunca ha estado de parte de los puristas... el purismo estético era senci-
llamente una brillante maniobra defensiva de los burgueses del siglo pasado que
preferian que los denunciasen como filisteos a que se descubriera que eran unos
explotadores. (1950, p. 56)

Por su parte, Bazin, en “A favor de un cine impuro’, plantea la cuestién
desde una perspectiva intraartistica del siguiente modo: “el cine ses hoy inca-
paz de sobrevivir sin el apoyo de la literatura y el teatro?, ;estd a punto de
convertirse en un arte subordinado y dependiente de cualquier arte tradicio-
nal?” (1990, p. 103). Pero la pregunta, sefiala el propio Bazin, contiene cier-
tos malentendidos. Por una parte, afirma, en todas las artes consagradas la
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pretendida pureza parece ser un punto de llegada y no de partida, ya que his-
téricamente entre escultura y pintura, teatro y literatura hubo vinculos de
imitacion o adaptacidén tanto en las técnicas como en los temas. Mientras
que la figura del plagio es relativamente reciente, pues data del siglo XVIIL

La argumentacion de los que veian en el cine mudo un cine puro, segun
Bazin, se basa en que, contrariamente al camino que han realizado las otras
artes de la impureza a la pureza, el cine ha logrado desde su origen una cierta
autonomia por la novedad de sus medios de expresion y la originalidad de
sus temas. Por tal motivo los defensores del cine puro han considerado la
llegada del sonido como una decadencia respecto del cine mudo en sus pri-
meros 25 o 30 aflos. Segun los defensores de la pureza la inclusién en el
cine de la palabra logré subordinarlo al teatro y a la literatura. Naturalmente
Bazin no lo menciona en este ensayo, pero Alfred Hitchcock, autor admirado
por los criticos de los Cahiers..., es uno de los mas célebres defensores de la
idea de un cine puro, como puede leerse en sus conversaciones con Truffaut
publicadas en el libro El cine segiin Hitchcock de 1966:

A. H.: las peliculas mudas son la forma mads pura del cine. La tnica cosa que
faltaba a las peliculas mudas era evidentemente el sonido que salia de la boca
de la gente y los ruidos. Pero esta imperfeccion no justificaba el enorme cambio
que el sonido trajo consigo. Quiero decir que al cine mudo le faltaba muy poca
cosa, solo el sonido natural. Por consiguiente, no se hubiera debido abandonar la
técnica del cine puro como se hizo con el sonoro... . En la mayoria de los filmes
hay muy poco cine y yo llamo a esto habitualmente “fotografias de gente que
habla”.. . Lo que se puede lamentar es que, con el advenimiento del cine sonoro,
el cine se estanco bruscamente en una forma teatral. La movilidad de la cdmara
no cambia nada. Incluso si la cdmara se pasea todo lo largo de una acera, es
siempre teatro. El resultado es la pérdida del estilo cinematogréfico y la pérdida
también de toda fantasia. (1974, pp. 51-52)

Seglin Bazin, esa pureza original del cine, considerada desde una pers-
pectiva histérica, es engafosa. Sefiala que en la génesis del cine se encuentra
la misma pretension de realismo que se encuentra en los inicios de la pintura,
en su deseo de duplicacion del mundo concreto y también en la literatura del
siglo XVIIL.*> Asimismo, es innegable la influencia de la cultura popular: “los

* En este sentido, es muy interesante la argumentacion del critico Eduardo Russo
a favor del cine mudo por su dimensién pictdrica, lo que sugiere también una cierta
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primeros cineastas han robado lo necesario del arte cuyo publico querian
conquistar, es decir, el circo, el teatro de feria y el music hall, que propor-
cionaron, en especial a los filmes burlescos, una técnica y unos intérpretes”
(Bazin, 1990a, p. 105). Por ejemplo, dice, a la literatura popular de la época se
le debe Fantomas, obra de Louis Feuillade (1913), una de las obras maestras
de la pantalla.

Los vinculos con la literatura, por su parte, han resultado fluidos en
ambas direcciones, pues la literatura también ha sufrido modificaciones por
el cine; por ejemplo, el recurso del montaje o el trastocamiento de las genea-
logias. Pero “en realidad no sabemos si Manhattan Transfer o La condicién
humana hubieran sido muy distintos sin el cine, pero estamos seguros de
que Thomas Garner y Citizen Kane no hubieran sido concebidas jamas sin
James Joyce y Dos Passos” (Bazin, 1990a, p. 112). Bazin argumenta que, si
bien el peligro de la adaptacion es la vulgarizacion y homogeneizacion de las
novelas de Stendhal o Gide en manos de los industriales del cine que no las han
leido, aun asi, esto no afecta al original y podria constituir una invitacién
a la lectura para quienes no conocen a Stendhal, lo que es finalmente una
ganancia para la literatura. Por el contrario, la adaptacion seria un posi-
ble factor de progreso en cine, en la medida en que los directores intenten
no adaptar sino traducir al cine. La fidelidad a la obra literaria no consiste
en una servidumbre a las leyes estéticas extrafias sino en una busqueda de
las equivalencias cinematogréficas. En ese sentido, sostiene que la técnica
moderna permite una suerte de escritura cinematografica. En “La evolucidon
del lenguaje cinematografico” afirma que el cineasta ha llegado a igualarse
con el novelista (Bazin, 1990b, p. 100).

impureza de “origen”: “En cierto sentido, al cine mudo no le faltaba nada... Es a posteriori,
a partir del cine parlante, cuando decidimos llamar mudo al anterior. Pero los creadores
trabajaban con la integridad de la materia que tenian a su disposicion. Friedrich Wilhelm
Murnau compuso su Sinfonia del horror —subtitulo de Nosferatu (1922)- con los elemen-
tos visuales de que disponia el cine entonces. Construyd, asi, toda una estrategia de pavor
para los ojos, heredada de la fantasmagoria y de la iconografia del mas negro romanticis-
mo. Pintores como Karl Blechen, Ernst Ferdinand Oehme, pero principalmente Caspar
David Friedrich y su concepcion tragica del paisaje se procesan en Nosferatu como no
se verfa otra vez en el cine. A falta de poder lograr la cualidad envolvente que el sonido
aporta a la percepcion de una pelicula, y el terror rodeando actisticamente al espectador,
Murnau centra su esfuerzo en el trabajo sobre la mirada, colocando puntos de perturba-
cioén que enrarecen las imagenes, las velan, las enmascaran y sugieren lo oculto en el juego
de luces y sombras” (1995, p. 45).
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Por lo tanto, Bazin propone la idea de que, de hecho, el modo de ser del
cine es impuro, lo que equivale a decir abierto a otras artes; un lugar de sin-
tesis y de articulaciones de los demds lenguajes y técnicas, en lo que creemos
que tal vez podria vislumbrarse en Bazin una herencia del ideal romantico de
obra de arte total, una obra que retine a todas las artes. Sin embargo, Bazin
advierte también que el cine puede ser impuro y vincularse con otras artes,
justamente porque conserva su singularidad y la seguridad sobre sus propios
medios. Es decir, a través de la impureza llegaria a una certeza de si, a una
forma de pureza. La perspectiva de cierta modernidad estética se entrelee en
el texto: la historia del arte, dice, evoluciona en el sentido de la autonomia y
la especificidad y el concepto de arte puro se refiere a una realidad estética
tan dificil de definir como de rechazar:

Llegard el tiempo de un cine nuevamente independiente de la novela y del teatro.
Pero quiza porque las novelas estaran directamente escritas en cine. Mientras
espera que la dialéctica de la historia del arte le devuelva esta deseable e hipo-
tética autonomia, el cine asimila el formidable capital de asuntos elaborados,
amasados a su alrededor por las artes riberefas a lo largo de los siglos. Se las
apropia porque las necesita y porque nosotros sentimos el deseo de reencontrar-
las a través suyo. (Bazin, 1990a, p. 127)

Bazin supo ver que en la impureza, es decir, en emerger en un territo-
rio donde se entrecruzan el teatro, la literatura y la plastica, pero también la
ciencia, la fantasia, las maquinas, encuentra el cine su mayor fortaleza. Lo
que no pudo sospechar es que en su impureza el cine anunciaba el modo
de ser del arte contemporaneo. Esto es, que no sélo el cine adoptaria otras
formas de impureza, sino que todo el arte en general dejaria de “progresar”
hacia la autonomia de las disciplinas.

Badiou y la impureza del cine

El cine es, al mismo tiempo, la posibilidad de una copia de la realidad y la
dimensidn totalmente artificial de esa copia. Esto equivale a decir que el cine
es una paradoja, que gira en torno a la cuestion de las relaciones entre el
“ser” y el “aparecer”. Es un arte ontologico. Y muchos criticos lo senialaron
desde hace mucho tiempo, en particular, el gran critico francés André Bazin,
quien mas tempranamente mostr6 que la cuestion del cine, el problema del
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cine, era en realidad el problema del “ser”. El problema de lo que es mostrado
cuando se muestra es la primera razén por la cual hay una cuestiéon -o un
problema- del cine (Badiou, 2004, p. 28).

Es imposible resumir lo que separa el primer planteo del problema del
segundo a fines del siglo XX, es decir, lo que separa los textos de Bazin y a los
de Alain Badiou, a quien seleccionamos por su interesante reinterpretacion
del tema de la impureza. En efecto, resulta necesario la ampliacion de esta
categoria dado el contexto del enorme desarrollo del cine como arte y sobre
todo como industria, de la consolidacion de un campo de estudio del cine
y de las teorfas cinematogréficas, y particularmente en un marco de creci-
miento abrumador de la industria cultural, de la produccién audiovisual, de
la estetizacion capitalista de todas las esferas de la vida.

Hay que sefialar también que el cine se convirtié en un objeto privile-
giado de reflexion, al que pocos filosofos e intelectuales se sustrajeron. Se
advirtio en €l una capacidad de exponer con sus recursos ficcionales pro-
blemas para los que la retdrica filosdfica parece insuficiente. Badiou, por
ejemplo, en “El cine como experimentacion filosofica” (2004) se ocupa de la
transformacion mutua entre ambos campos, por lo que la nocién de impu-
reza es, por una parte. intraartistica, como veremos, pero también lo es por
sus vinculos con la filosofia.

Badiou admite que la impureza es inherente al cine, pues un filme con-
voca y desplaza otras artes como teatro, musica, pintura, novela. Segin su
perspectiva, el cine retiene algo de todas y en general aquello que es mas
accesible, de modo que resulta la popularizacion o la democratizacion de
todas las artes y por eso tiene vocacién universal. Es “pintura sin pintura,
musica sin musica, novela sin psicologia’, pero es también un arte al borde
del no arte. Es imposible, sostiene en “El cine como falso movimiento’, pen-
sar el cine al margen de su conexion con las otras artes. Su condicion de sép-
timo arte implica un vinculo particular con las otras seis, “opera sobre ellas,
a partir de ellas, por medio de un movimiento que las sustrae a ellas mismas”
(Badiou, 2005b, p. 21).

En el articulo “Sobre la situacién actual del cine (1998)”, texto donde tam-
bién recoge la nocién de impureza del cine, que estd referida, como vimos, en
Bazin respecto a su relacion con otras artes, sostiene la necesidad de ampliar
esa tesis de impureza segun el siguiente principio: “el cine es un lugar de
indefinibilidad intrinseca entre el arte y no arte”. Puesto que todo filme,
de manera necesaria, arrastra pedazos absolutamente impuros, “imagineria,
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ambiente, desechos de otras artes, convenciones, etc” (Badiou, 2005a, pp.
42-43), una pelicula siempre contiene imagenes banales, material vulgar y
estereotipos. De modo que la actividad artistica cinematografica consiste en
una depuracién siempre inacabada de su cardcter no artistico inmanente,
por ejemplo, la técnica godardiana del “sonido sucio” (frases inaudibles,
superposiciones sonoras, ruidos parasitos, etcétera) como un intento de
depuracién formal de lo que ha invadido la produccién, el enmarafiamiento
constante de la musica, de los sonidos brutales (armas, explosiones, aviones y
didlogos inconducentes). O el caso de John Woo con su caligrafia ralentizada
que estiliza la superabundancia de imdgenes sobre catéstrofes, los efectos
especiales, etcétera, estilizandolas (Badiou, 2005a, pp. 43-44).

Estas operaciones artisticas de depuracion, propias del arte cinemato-
grafico, forman parte de su inteligibilidad. En consecuencia, para Badiou se
puede enunciar el siguiente principio: “un filme es contemporaneo, y por lo
tanto destinado a todos, en la medida en que el material cuya depuracion
asegura es identificable como perteneciente al no arte de su tiempo” (2005a,
p. 45). Esto es lo que hace del cine un arte de masas, pues su referente no es
la historia del arte, lo que supondria un espectador educado, sino los ima-
ginarios, convenciones, lugares comunes, que las operaciones artisticas del
cine depuran, pero que son, en palabras de Badiou, indicadores ideoldgicos
de la época. La referencia al no-arte parece aludir sobre todo a la industria
cultural, pero de todos modos amplia la nocién de impureza respecto de la
de Bazin a lo extraartistico.

Encontramos entonces un desplazamiento de la nocién de impureza
y también un cierto ideal de pureza en el procedimiento cinematografico
nunca acabado de depuracién. Pero en la impureza del cine radica su fuerza:
ese movimiento continuo que vincula las formas expresivas de otras artes,
diversos espacios, cuerpos, sonidos, es el que tiene la posibilidad de hacer
surgir un pensamiento propio. Por su impureza, el cine, aquel cine que es
capaz de transgredir sus propias normas y lugares comunes, establece un
vinculo especial con el pensamiento. Su caracter de arte impuro tiene la

potencia de dar la idea de la impureza de toda idea (Badiou, 2005b, p. 25).*

* Ese movimiento del cine descripto de Badiou de sintetizar materiales heterogéneos
guarda ciertas semejanzas con el modo de proceder de las artes contemporaneas. Por
ejemplo, Nicolds Bourriaud utiliza el término postproduccion, tomado del cine, la tele-
visién y el video, para describir el modo de componer, no de crear, del artista contempo-
raneo. El arte de la postproduccion, sostiene Bourriaud, no trabaja con materias primas
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Afinidades involuntarias: Wim Wenders y Marcel Proust

Como dijimos, para Badiou el cine, como séptimo arte, opera sobre las otras
seis artes mediante un movimiento que las sustrae a s{ mismas. Asi estudia un
posible movimiento entre cine y novela en relacién con EIl movimiento falso de
Wim Wenders y Wilhelm Meister de Goethe, en la que se inspira la pelicula.
Esta sustrae de la novela su libertad de no dar a ver los cuerpos, pues en él los
personajes aparecen encarnados, representados, por los actores, figuras todas
teatrales, de modo que la idea filmica, y todo el arte de Wenders, dice Badiou,
se sitla en ese pasaje entre teatro y novela, en “ni uno ni lo otro” (2005b,
p- 21). En cuanto al pasaje de Muerte en Venecia de Visconti y la novela de
Thomas Mann, hay una temporalidad que es mas musical que prosddica. En
el adagio de la Sinfonia N° 5 de Mahler se entrelazan la melancolia amo-
rosa, el espiritu del lugar y la muerte (2005b, pp. 21-22).

Sin embargo, hay otras relaciones posibles entre las artes, entre el cine y
la literatura. Sugerimos las de la afinidad involuntaria. Un didlogo intraar-
tistico donde podemos constatar, utilizando la terminologia platonica de
Badiou, que en ambas obras se da la “visitacion” de ideas similares:

El cine es visitacion: la idea de lo que se habria visto u oido permanece en tanto
pasa. Organizar el roce interno a lo visible del pasaje de la Idea: tal es la opera-
ci6n del cine, cuya posibilidad inventan las operaciones propias de un artista.
(Badiou, 2005b, p. 20)

En ese sentido, habria una comunicacion entre las artes por fuera de la
relacion de adaptacion, imitacion o copia. Un ejemplo de estos vinculos esta
en la obra de Marcel Proust. Autor contemporaneo al surgimiento del cine,
que presumiblemente no alcanzé a ver obras cinematograficas muy impor-
tantes. Sostiene Julio Moran en “Proust como en el cine” (2004, pp. 71-82)
que la condena explicita de Proust al cine se debe a su desconocimiento del
lenguaje ya consolidado en peliculas como Intolerancia o El nacimiento de
una nacion que son anteriores a la fecha de su muerte en 1922. Sin embargo,
el estilo narrativo de En busca del tiempo perdido guarda profundas coinci-
dencias con la narracién cinematografica. El propio Bazin hace referencia al

sino con materiales ya informados por otros, con objetos que circulan en el mercado cul-
tural, contribuyendo asi a eliminar las distinciones entre produccién, consumo, original,
ready-made, copia (Bourriaud, 2007, pp. 13-14).
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estudio de Jaques Bourgeois en Revue du Cinéma sobre la proximidad de la
novela de Proust con los medios de expresion cinematograficos (Bazin, 1990a,
p. 113). Asimismo, la novela proustiana ha sido llevada al cine en numerosas
oportunidades con distinta suerte. Como sostenia Godard, “Si hubo cineasta
que hubiera podido ‘realizar’ Proust en la pantalla era Hitchcock. Pero no
necesitaba hacerlo, porque ya de hecho lo hacia” (Godard, 1994, p. 37).

En cuanto a las afinidades involuntarias entre cine y literatura, por la
temporalidad musical, por el entrelazamiento de melancolia amorosa, del
estilo de Venecia (ligado al tema “de lo que estd acabado, saldado, retirado de
la historia”, segin Badiou), de la muerte, Muerte en Venecia de Visconti evoca
tanto a la novela proustiana como a la novela de Thomas Mann.

Por su parte, Alicia en las ciudades (1974) es un road movie de Win
Wenders que pertenece a la trilogia que también integra El movimiento falso
y que guarda esa relacion de afinidad involuntaria con En busca del tiempo
perdido. El comienzo de la pelicula es proustiano: un avion en el cielo y el
mar. Luego el desarrollo, fragmentario y discontinuo, del itinerario en auto-
mévil del protagonista, alguien sin nombre propio del que sélo sabemos
que es un alemdn de viaje por Estados Unidos. Asi, se sucede una serie de
perspectivas de ciudades de playa, de bares, habitaciones de moteles, image-
nes, en este caso de T.V. y publicidades; mas tarde el regreso a Nueva York,
cuyas torres, vistas entre la bruma desde un tren, parecen catedrales. Y estas
imagenes se duplican en las fotografias que el protagonista toma de modo
casi compulsivo. Finalmente sabemos que, aunque el propoésito del viaje era
escribir sobre el “estilo norteamericano’, sélo logra traer consigo una can-
tidad de fotos que resultan al mismo tiempo fascinantes e inexplicables. Su
historia es, entonces, sobre signos e imagenes, pero alli estin las fotografias
como jeroglificos que no logra descifrar.

El personaje vive su deambular por las rutas como una pesadilla, porque
finalmente reconoce que ha perdido contacto con el mundo y sobre todo
consigo mismo. En el fondo, admite, es una cuestion de identidad. A través
de las fotos, inatilmente, intenta darse una prueba de que ha tenido expe-
riencia, pero estas nunca parecen alcanzar la realidad.

En su recorrido no podemos dejar de evocar, como deciamos, ciertos
climas y temas de En busca del tiempo perdido. ;Es posible que un filme con-
temporaneo pueda iluminarse desde una novela como la de Proust sin, por
otra parte, atribuirle a Wenders ninguna intencién proustiana? Una subjeti-
vidad vacilante, a veces difusa, lo que a menudo se ha llamado la crisis del
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sujeto, es el trasfondo de ambas narraciones. Sin embargo, la cuestion no
aparece planteada explicitamente. Comienza como un vago sentimiento de
angustia ligado al caracter insubstancial de los personajes, pero que puede
comprenderse al finalizar los relatos, cuando retrospectivamente, ambos
protagonistas, pueden otorgar sentido y reconstruir mediante la escritura las
experiencias vividas.

La Recherche... proustiana es una obra literaria que al mismo tiempo
incluye una reflexion sobre las posibilidades del arte. Por su parte, Alicia en
las ciudades es un filme que reflexiona sobre las imagenes y su poder apre-
hender lo real. Aqui, la tnica nota tomada por el protagonista, o al menos la
unica que lee, dice:

La T.V. estadounidense es inhumana no porque esté atestada de comerciales, aun-
que eso ya es bastante malo, sino porque al final todos los programas se convierten
en comerciales. Comerciales del status quo. Cada imagen irradia el mismo men-
saje repugnante y nauseabundo. Una especie de desdén jactancioso. Cada imagen
quiere algo de uno. (Wenders, 1974, leido en el film Alicia en las ciudades)

Y sus fotos de viaje iguales entre si, vacias, contrastan como el revés de la
trama, con la profusién de imagenes y sonidos publicitarios que conforman
un paisaje omnipresente y apabullante.

La reflexién sobre las posibilidades del arte en ninguna de las dos obras
puede desprenderse solamente de las afirmaciones explicitas de los persona-
jes, sino sobre todo de los recursos ficcionales empleados en las obras mismas.
Mas alla de las obvias diferencias entre una novela y un filme, encontramos
estrategias compositivas similares y propias del arte del siglo XX que abren
perspectivas autorreflexivas; se trata de las técnicas del montaje, del collage,
del arte dentro del arte, de los niveles ficcionales.

Tanto Proust como Wenders utilizan las “interferencias” dentro de sus
propias obras de otras voces y obras que introducen discontinuidades, frag-
mentaciones, aperturas y puntos de vista distintos a los de la narracién. Esas
irrupciones aparecen de dos modos: el primero, como cuerpos extraios al
relato, y en tal caso apelan al recurso del montaje y del collage: en Proust el
pastiche Goncourt que introduce una voz narrativa ajena a la novela o las
disertaciones sobre genealogias o etimologias; en Wenders las imagenes de la
television que interrumpen las imagenes del filme. El otro modo es la presen-
cia de obras integradas a la continuidad del relato. En ese caso encontramos,
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como lo ha seflalado Julio C. Moran, el arte dentro del arte y los niveles de
ficcion (2001, p. 185). En la novela de Proust la innumerable cantidad de
obras de diversos géneros mencionadas, aludidas o evocadas; en Wenders
las imagenes fotograficas tomadas por el protagonista, asi como el cuento
que éste relata a Alice, que remite especularmente a su propia historia y en
ese sentido juega un papel parecido a Frangoise le Champi en la Recherche...

Otro recurso narrativo comun entre la novela y la pelicula consiste en
la transposicion de cualidades entre el paisaje y el héroe. El efecto anénimo
y despersonalizado del entorno no es mas que el reflejo de un yo que se ve
como ajeno a si mismo. Al igual que Marcel, que acumula una sucesion de
experiencias, mundanas, amorosas y turisticas, a primera vista estériles,
y que para su desesperacion cree que no logrard escribir nada, también el
personaje de la pelicula sdlo parece retratar una y otra vez su propio vacio,
moviéndose en circulos.

Los protagonistas son victimas y testigos de su propia diseminacion.
Extrafios para si mismos, la angustia de una unidad perdida se expresa en
un deambular sin fin en diversos laberintos, en especial los urbanos. “En una
ciudad se pierde el sentido del tiempo” y “llegar a cada esquina es como llegar
aun claro en el bosque”, dicen los personajes de Wenders. Paris es un dédalo
de calles oscuras que el héroe proustiano sigue maquinalmente. En ambos
casos ese fldneur permite, sin embargo, la posibilidad de los encuentros sor-
presivos. Si las reminiscencias de la Recherche... evocan el abrete sésamo y
la magia oriental de Las mil y una noches, Wenders evoca a Alicia en el pais
de las maravillas y en ambos recuperarse significa de algiin modo recobrar el
mundo de la infancia.

La irrupcion del amor en Alicia en las ciudades es, como en Proust, la
interseccion azarosa e imposible de mundos desiguales. Es el punto dltimo
de la pérdida y el comienzo de la recuperacion. Un juego de encuentros y
abandonos, de partidas y reencuentros, que cristaliza con la apariciéon de un
tercero y el sentimiento perentorio de los celos. En ambos el amor es poético,
equivoco, ambiguo y se liga a vivencias de la infancia. Asi, como en muchos
relatos infantiles clésicos, Alice es abandonada por su madre. Al cuidado
del protagonista y ambos perdidos en las ciudades, en Holanda y luego en
Alemania, buscan a partir de datos minimos la casa de su abuela. Y en ese
segundo deambular, las ciudades y los paisajes comienzan a humanizarse y
los signos y las imagenes paulatinamente revelan sus significados.
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El fortuito encuentro con el Francoise le Champi en la biblioteca de los
Guermantes, asi como la azarosa irrupcion de Alicia, significan un punto de
retorno; la vuelta a Combray, a la experiencia del beso materno, a la campa-
nilla de Swann, el retorno a Alemania, a la silenciosa desesperacion por el
abandono de la madre, a los paisajes familiares. El héroe proustiano ha expe-
rimentado la imposibilidad de encontrar en la realidad, fuera de si, como si
se tratase de hojear un libro de estampas, lo que estaba sélo en el fondo de
si mismo. Finalmente supo que el tiempo perdido no lo volveria a encontrar
en la plaza de San Marcos, sino que el punto de partida de la creacion no era
otro que el desentrafar el libro de signos y jeroglificos que la experiencia
habia dejado en él. De manera analoga, s6lo luego de su encuentro con la
nifiez de Alice, que obliga a resucitar la suya propia, el personaje de Wenders
puede desentrafiar el misterio de las imagenes.

En ambos encontramos el rechazo del arte imitativo, falsamente realista,
“comprometido” o “publicitario” con un mensaje que interpela al publico y
pretende inducir en él ideas o actitudes. Frente a las distorsiones mundanas,
amorosas y a la alienacién cada vez mayor que se hace visible en la pro-
fusiéon de imagenes que, al mismo tiempo, saturan y vacian la experiencia,
se encuentra el camino del arte como una posible via de autocomprension.

Desde esta perspectiva, las distintas artes se comunican y complementan.

sImpureza o disoluciéon?

Finalmente, algunas consideraciones sobre aspectos de la situacién actual
en la que el arte y la cultura, y particularmente el disefio, se constituyen en
motores del consumo y, por tanto, de la economia. La imagen cinematogra-
fica debe coexistir con una profusién de imdgenes, la mayor parte publi-
citarias, las que encuentra el protagonista de Alicia en las ciudades, con su
efecto anénimo y despersonalizado. En este capitalismo denominado esté-
tico o transestético (Lipovetsky y Serroy, 2015) el cambio en los disefios tiene
mayor velocidad que las transformaciones técnicas, lo cual puede también
advertirse en el cine. De modo que reformular hoy la cuestion de la impureza
requeriria considerar diversos factores que atin, desde un plano extraartistico,
contribuyen a una suerte de metamorfosis del cine contemporaneo. Entre
ellos encontramos las diversas recontextualizaciones y desplazamientos del
cine, en sus aspectos receptivos, y los vinculos con las nuevas modalidades
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de produccién de contenidos audiovisuales. En cuanto a los desplazamien-
tos, en las ultimas décadas se advierte que el cine se ha movido fisicamente
en una direccion que llamariamos de cine fuera del cine; en efecto, y como
una consecuencia mas de la pandemia, su recepcion se produce cada vez
mas en la esfera privada, en diversas plataformas, alterando decisivamente
las condiciones de apreciacion implicitas en el dispositivo espectador-sala de
cine-pelicula. Ya no se da la recepcidn en la sala oscura de los cines, segun
las condiciones espacio-temporales de su proyeccion, sino que se configura
en los espacios y dispositivos privados, donde el receptor interviene en esas
condiciones espacio-temporales.

Otro fendmeno de desplazamiento consiste en la entrada de las peliculas
en el espacio de las artes plasticas al formar parte de instalaciones o perfor-
mances y como un material que interactia con otros en el espacio de un
museo o de un teatro. Del mismo modo fragmentos de peliculas, escenas
desmembradas suelen aparecer entremezcladas con imégenes de diversas
procedencias en las plataformas de internet, en montajes vertiginosos como
los reels de Instagram.

Si Bazin y Badiou coincidian en sefialar que el cine apunta en su impu-
reza hacia una depuracién de sus propios medios, una tendencia contem-
poranea es la creciente inespecificidad en el plano técnico. En parte eso se
vincula con el desplazamiento de la técnica analdgica a la digital. En este
sentido, autores como Emilio Bernini y Daniele Dottorini sostenian que nos
encontramos en la antesala del pos-cine, por la transformacion en las con-
diciones de recepcion y por esa creciente pérdida de especificidad, que se
aprecia especialmente en el plano tecnolégico:

Ya no podemos afirmar que vemos cine para observar el mundo tal como ha
sido registrado, asi como no podemos sostener que nos interesa la fidelidad fisi-
co-quimica de la imagen respecto del mundo: toda la presencia del mundo por si
mismo en la imagen, casi sin intervencién humana, como teorizé André Bazin,
ya no es cierta, ya no forma parte del registro fisico. Ahora las alteraciones y
recreaciones digitales conviven con ese registro, sin que el espectador se plantee
dilucidar la construcciéon de la imagen, sino en todo caso entregarse sensorial-
mente a los efectos de las nuevas tecnologias de la simulacion (el 3D). (Bernini
y Dottorini, 2015, p. 241)
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El pos-cine se vincularia especialmente con la variacion de las condi-
ciones de vision de un filme, puesto que las expectativas de recepcion ya no
parecen consistir en la espera de una imagen verdadera, “fisica’, del mundo.
En ese sentido, afirman, el cine ya (casi) no filma, es decir, no registra el
mundo frente a una camara.

Por su parte, también en el plano de la produccién se advierte la ten-
dencia no a adaptar o a depurar otros lenguajes, operaciones que describen
Bazin y Badiou respectivamente, sino adaptarse a un lenguaje heterogéneo,
propio de las plataformas de internet mas populares. Un ejemplo extremo
esta dado por la pelicula reciente Todo en todas partes al mismo tiempo de
Daniel Kwan y Daniel Scheinert (2022). Alli la historia, en principio banal,
de una inmigrante china, Evelyn, que lucha por mantener a flote a su fami-
lia y evitar la quiebra, da lugar a un torbellino de realidades multiples. La
pelicula explota todas las posibilidades de una poética de universos para-
lelos; despliega un arbol aparentemente infinito de situaciones, el llamado
multiverso, a través del cual de manera vertiginosa la protagonista encarna
distintos yoes y relaciones. Los directores reflexionaron sobre las influencias
no cinematograficas de la pelicula en los siguientes términos:

En mas de un sentido, estamos algo preocupados por lo que Internet ha hecho
con nuestro cerebro. Tenemos un conflicto con ese tema y queriamos explorar
eso en el filme. Es una libertad y un peso al mismo tiempo, ya que internet
nos hizo insensibles a las experiencias humanas normales. Nuestro cerebro no
vino preparado para mirar feeds todo el tiempo. No evolucionamos para eso y
es dificil decir qué cosas estd generando en nuestra salud mental. En la pelicula,
Jobu y Joy crecieron con Internet, pero Evelyn no. Esa brecha generacional entre
nosotros y nuestros padres es unica. De alguna manera jugamos con eso en la
pelicula, una mezcla de reflexion y critica sobre un tema que es realmente ate-
rrador. (Citado por Brodersen, 2022)

La operacién artistica de exploracion consistié justamente en construir
una pelicula con la dislocacion narrativa y temporal semejante a una cadena
de feeds. Lo innovador de la pelicula no seria tanto el vértigo de su retdrica
—que parece reconstruir la practica de scrolling® en Instagram (por lo que la
narracion debe detenerse para explicar al espectador su sentido)-, sino que

> Scrolling remite a la acciéon de mover el dedo verticalmente por la pantalla para
avanzar a lo largo de lo que muestre una plataforma o dispositivo.
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esta retorica vertiginosa esté en funcién de un tema que podria resumirse
como las dificultades de una inmigrante para pagar los impuestos. No se
advierte un procedimiento de traduccién o distanciamiento, sino mds bien
lo que describia Bazin del cine mudo, un “robar lo necesario del arte cuyo
publico queria conquistar” (1990a, p. 105).

Estas incursiones fuera de su espacio especifico, este adaptarse a las
légicas de otras formas de producir y consumir imégenes, sugiere que el
cine en sus transformaciones mas recientes cederia su papel de apropiador
de las otras artes para convertirse en lo apropiado; de ser integrador de las
diversas artes pasaria a ser integrado y a contribuir y a menudo dar espesor
a otras manifestaciones.

Ante el panorama actual de interrelacion entre disciplinas artisticas que
borra los limites entre lenguajes y da cada vez mas lugar a las producciones
y recepciones hibridas, deberia recurrirse, como hizo Bazin, al principio de
no basar el andlisis en lo que el cine debiera ser, sino en lo que de hecho es.
Y si bien esta el peligro cierto de que el cine se convierte en réplica de mani-
festaciones de otros medios, también esta como contrapartida la advertencia
de Bazin de que el cine, a diferencia de otras artes, para subsistir necesitd
un minimo (y este minimo es inmenso) de espectadores; “La tnica posible
semejanza contemporanea, dice, habria que buscarla en la arquitectura, por-
que una casa solo tiene sentido si es habitable” (1990a, pp. 123-124). Esta
analogia permite considerar al cine como una manifestaciéon popular que,
para ser habitada, debe buscar a sus espectadores donde sea. Asimismo, final-
mente resulta necesario reconsiderar la pertinencia del interrogante ;qué es
el cine?, al que una y otra vez se acerc6 Bazin pero que no entraiaba, segiin
sus palabras, la promesa de una respuesta, sino que consistia justamente en
el anuncio de la pregunta.
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7. Filosofia audiovisual: indagaciones
sobre la obra de Natalie Wynn

Tatiana Staroselsky

Resumen

En el presente trabajo presentamos y analizamos la produccién que la
exfilosofa Natalie Wynn expone en ContraPoints, su canal de YouTube.
Enmarcamos su produccién en torno a dos procesos, a saber, por un lado,
la experimentaciéon que lleva a cabo la filosofia en torno a nuevos forma-
tos, soportes y estilos que le permitan decir y mostrar formas nuevas en la
época de la preeminencia del articulo cientifico y, por el otro, el surgimiento
del videoensayo como heredero de dos tradiciones: la del ensayismo y la del
documentalismo experimental y el cine reflexivo. En la obra de Wynn encon-
tramos no una propuesta de difusion o divulgacion de la filosofia oficial, sino
una obra original que hibrida licidamente las herramientas del cine y de la
filosofia con reflexiones sobre la cultura contemporanea tan graciosas como
profundamente desconcertantes.

Palabras clave: videoensayo, filosofia, cine, Walter Benjamin, Natalie Wynn.
Abstract

In this paper we present and analyze the production that the former phi-
losopher Natalie Wynn presents on her YouTube channel, ContraPoints. We
frame her production around two processes, namely, on the one hand, the
experimentation that philosophy carries out around new formats, supports
and styles that allow it to produce in new ways in the era of the preeminence
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of the scientific article and, on the other, the emergence of the video-essay
as heir to two traditions: that of essayism and that of experimental docu-
mentary and reflexive cinema. In Wynn’s work we find an original work that
lucidly hybridizes the tools of film and philosophy with reflections on con-
temporary culture that are as funny as they are deep and disconcerting.

Keywords: videoessay, philosophy, film, Walter Benjamin, Natalie Wynn.

Introduccion

El texto con el que comienza Calle de mano tinica, el libro de instantaneas,
aforismos o imagenes de pensamiento’ que Walter Benjamin publicd en
1928, invita a reflexionar sobre la relacion entre la produccion intelectual y la
instancia de su recepcién. Alli, el autor se refiere a la necesidad de “cultivar
los discretos formatos del volante, el folleto, el articulo de revista y el cartel
publicitario, que se corresponden mejor con su influencia en las comunida-
des activas que el pretencioso gesto universal del libro” (2014, p. 43). A casi
un siglo de esta afirmacién, creemos que conserva toda su potencia y que
permite dar algunos debates acerca de la relacion entre la produccién actual
de filosofia en el ambito académico y ese otro campo generador de deba-
tes, preguntas y argumentos que es la vida social y politica. Es la creencia
en la importancia de pensar nuevamente, desde las academias, cudles son
o pueden ser los formatos que hoy en dia se correspondan mejor con las
comunidades activas la que motiva este trabajo, en el que no abordaremos
el tema en abstracto, sino a través del analisis de un caso concreto. Se trata,
entonces, de presentar y analizar la produccion de la videoensayista Natalie
Wynn, quien desde 2016 realiza videos que publica en su canal de YouTube,
ContraPoints,* en los que se ocupa de diversos temas —como la envidia, el

' En una carta a su amigo Gershom Scholem Benjamin se refiere a estos textos como
“aforismos” -y al libro como un libro de aforismos (Aphorismenbuch). Fue Theodor
Adorno quien los bautizé como “imagenes de pensamiento” (Denkbilder), usando, como
apunta Leslie, una palabra que habia sido introducida al aleman por Stefan George en una
discusion sobre Mallarmé, para expresar “una representacion concentrada de la expe-
riencia, filtrada a través de imagenes, donde la presentacion de los objetos era su propio
comentario filoséfico” (Leslie, 2007, p. 105).

* La mayor parte de la produccién de Natalie Wynn puede encontrarse en su ca-
nal https://www.youtube.com/c/ContraPoints/featured. Es importante mencionar, sin
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género, la vergiienza, la justicia social, la belleza o la opulencia, por mencio-
nar algunos- con un estilo que conjuga la investigacién basada en fuentes
filosdficas y estudios cientificos, la referencia a eventos de la cultura popular
(peliculas, programas de television, musica) y particularmente de la cultura
de internet (memes, debates en Twitter, producciones de otros youtubers) y
el uso del humor, la ironia, la exageracion y la satira.

Para presentar la obra de la exfilésofa (como ella misma elige denomi-
narse) haremos primero un rodeo por algunos toépicos que resultan relevan-
tes para enmarcar la importancia de estudiar esta produccién. En primer
lugar, en el apartado “Las formas de la filosofia’, nos ocuparemos del pro-
blema mas amplio de los géneros, formatos y estilos en los que ha encontrado
asilo el pensamiento filosofico, entre ellos el articulo cientifico o paper como
el formato de escritura mas habitual en las academias actuales. Nos interesa,
especialmente, dar cuenta de que la filosofia no se produce antes de la escri-
tura, sino a través de la escritura, en ella, y explorar algunas de las conse-
cuencias que se derivan de la falta de libertad —o la falta de incentivo- para
elegir o explorar el formato, el género, el estilo, el tono y el soporte de la pro-
duccidn filosoéfica. Nos referiremos, para esto, a algunas ideas de Benjamin,
uno de los fildsofos que mds énfasis puso en pensar la relacion entre forma
y contenido en la filosofia. En segundo lugar, en el apartado “El videoensayo
como forma’, nos centraremos especificamente en el formato y el género en
los que trabaja Wynn, a saber, el ensayo audiovisual, una creacién hibrida
relativamente novedosa que toma elementos de la tradicion ensayistica pro-
pia de Michel de Montaigne, Georg Lukacs y Georg Simmel, por citar algu-
nos exponentes, a la vez que de algunas tradiciones del cine experimental,
mds concretamente de formas reflexivas de documental —entre las que puede
citarse F for fake (1973) de Orson Welles o Les glaneurs et la glaneuse (2000)
de Agnes Varda- y del cine-ensayo (film-essay), tal y como se explora en las
obras de Chris Marker y Ralph Arlyck, dos de sus exponentes mas relevantes.

La indagacién acerca de la busqueda que emprende la filosoffa cuando
intenta expresarse, por un lado, y de las posibilidades técnicas y poéticas que
ofrece el formato del videoensayo, por el otro, brindaran el marco tedrico

embargo, que los videos de 2016, asi como algunas de las producciones de 2017, fueron
retirados del canal de YouTube por la autora. Segtin explica ella misma, la razén que la lle-
v6 a tomar esta decision es que los videos son anteriores a su transicion de género y ya no
representan la persona que es. Las transcripciones pueden consultarse, de todos modos,
en su pagina web: https://www.contrapoints.com/transcripts/archives
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apropiado para analizar la obra de Wynn, que, junto a algunos otros videoen-
sayistas como Ian Danskin y Abigail Thorn, estd produciendo videos especi-
ficamente filosoficos, es decir, ligados de un modo mas directo a la disciplina
que aquellas obras reflexivas y experimentales que emanan de la industria
del cine.

Delimitado este campo y en tercer lugar, entonces, nos interesa centrar-
nos en el trabajo de Wynn no sé6lo de modo general, describiendo algunos
patrones y recursos propios de su obra, sino también a partir de un ejem-
plo concreto que nos permitira analizar el modo en que la incorporacion de
herramientas propias del cine y la produccién audiovisual le permite hacer
filosofia de un modo novedoso y, asi, no sélo decir algo de una manera dis-
tinta, sino también decir algo distinto. Nos concentraremos en el analisis de
“Envy” (2021) y de “The Hunger” (2022). En el primero de estos trabajos la
autora es fiel al género del ensayo, mientras que en el segundo actualiza el
género del didlogo, relegado a los mérgenes de la produccién filosdfica desde
su uso mas célebre en los textos platonicos, y deja de lado la primera persona
que utiliza en algunas de sus obras —esa voz tan propia de la tradicién ensa-
yistica que podemos encontrar en “Envy”- para encarnar a tres personajes
en un debate y luego seguir a uno de esos personajes mas alla de esa escena.

Las formas de la filosofia

La escritura filosofica nunca se decidié por un género: se supo mover entre
aforismos, didlogos, tratados, ensayos, manuales y, mas recientemente, tesis,
papers y trabajos monogréficos. Algunos de estos géneros resultaron preva-
lentes en diferentes épocas o se asocian a autores especificos (como el dia-
logo), otros parecen haberse extinguido (como el tratado y algunas formas
de aforismos) y algunos otros se fueron transformando, modificando y adap-
tando a diferentes tiempos (como los manuales y el ensayo). El género, en
el sentido literario del término, ha sido muchas veces desatendido a la hora
de escribir la historia de la disciplina, centrada en los debates en torno a los
diferentes temas o motivos que fueron adquiriendo relevancia en diferen-
tes momentos o ambitos. Sin embargo, lejos de ser una elecciéon posterior
al tema o un aspecto accesorio, en filosofia la forma de exposicidn resulta
esencial, en tanto una obra filosdfica no esta definida sélo por los conceptos
o problemas que aborda. La escritura filoséfica no consiste ni ha consistido
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nunca en el acto de plasmar en palabras aquello que sucede fuera de las pala-
bras (en el laboratorio, en el trabajo de campo, en el archivo, en algo asi como
la mente), sino que se desarrolla en el acto mismo de enlazar las palabras y
las frases, de dar desarrollo a los argumentos, de elegir los términos. En “La
estandarizacion de la escritura. La asfixia del pensamiento filoséfico en la
academia actual”, Marina Garcés Mascareas se refiere a este problema en
el marco de una reflexidn sobre la ensefianza de la filosofia en las universi-
dades. Alli sostiene:

Hay ideas, descubrimientos, inventos y conocimientos que suceden en un labo-
ratorio, en una computadora, en un quiréfano, en un archivo o en una excavacion
y que se comunican por escrito a la comunidad de expertos correspondiente v,
finalmente, a través de las publicaciones de divulgacion, al conjunto de la socie-
dad. La filosofia no funciona asi... . En filosofia, la escritura no es un medio para
comunicar ideas o conocimientos, es la materia prima con la que los problemas
y los conceptos se elaboran. La filosofia es un pensar que toma cuerpo en la
escritura y la del fildsofo es una voz que se rehace escribiendo. (2013, p. 31)

Yendo mds lejos, Pablo Kreimer sostuvo, ya en 1998, en su articulo
“Publicar y castigar. El paper como problema y la dindmica de los campos
cientificos”, que en las ciencias que si utilizan laboratorios, tejidos y micros-
copios la escritura tampoco funciona como un medio para comunicar lo que
sucede fuera de ella, fundamentalmente en la actualidad, cuando la publica-
cion de papers se ha convertido en un fin en si mismo para los investigadores
(o mas bien en un medio para la subsistencia). Mientras que la creencia gene-
ral es que “se ‘hace publico’ aquello que se guardaba dentro de las paredes del
laboratorio... por la relevancia que los hechos aludidos adquieren” (1998,
p. 51), la realidad respecto del funcionamiento de la ciencia es muy distinta,
tal y como demuestran los estudios de Bruno Latour y Steve Woolgar (1995)
o John Law (2004) y en general los aportes de la nueva sociologia del cono-
cimiento. En palabras de Kreimer: “la redaccién del articulo mismo es una
parte del proceso mismo de investigacion, y no una conclusién de ese pro-
ceso que esta por afuera, algo asi como el mofo de un paquete de regalo”
(1998, p. 55).

Volviendo a la filosofia, en este campo la relacion entre lo dicho y el
modo de decirlo es tan estrecha que imaginar las ideas que Platén pone en
boca de Socrates en sus didlogos siendo presentadas con la estructura que
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demanda un paper, o pensar en una reescritura ensayistica del Tractatus
logico-philosophicus de Wittgenstein resultan ejercicios tan extrafios como
imaginar que un poema fuera una novela o que una pintura se convirtiera
en una dpera.

La analogia con el arte para pensar los modos de presentacion de la
filosofia se remonta a Walter Benjamin: en el “Prélogo epistemocritico”
que precede al libro El origen del Trauerspiel alemdn, el autor plantea que el
filésofo puede ser comprendido como una figura intermedia entre el inves-
tigador y el artista, y que por eso “es propio de la escritura filoséfica enfren-
tarse de nuevo, a cada viraje, con la cuestion de la exposicion [der Frage
der Darstellung]” (2006, p. 223; GS I 207). En ese contexto afirma también
que “ha sido corriente colocar al filésofo demasiado cerca del investigador
[Forscher], a menudo en la que es su versién mas limitada. Ninguno parecia
ser lugar, en la tarea [Aufgabe] propia del fildsofo, para atender a la exposi-
cién” (2006, p. 228; GS1212).2

En efecto, la historia de la filosofia, al hacer hincapié en presentarse
como una “historia de las ideas”, o como el despliegue evolutivo de una
postura a otra acerca de un tema (el conocimiento, la justicia, la belleza),
releg6 la reflexion sobre la actividad que implica la produccién de filosofia
e incluso la historizacién de las formas de produccion de conocimiento en el
campo. “El autor como productor”, la conferencia que Benjamin pronuncié6
en Paris en 1934, se centra justamente en ese punto ciego del analisis del tra-
bajo de los intelectuales, preguntandose qué lugar ocupan dentro del aparato
productivo en que se insertan y cuestiona a quienes centran su compromiso
politico de modo exclusivo en el contenido de sus obras, pero que no apun-
tan a transformar los medios de producciéon con lo que trabajan. Benjamin
sostiene alli que los géneros literarios/filoséficos son temporales e indica la
necesidad de que sean repensados teniendo en cuenta las realidades técni-
cas de cada situacion histérica (2009, p. 301). Asimismo, resulta central su
critica a la separacion entre la forma y el contenido de una obra, separacion
que desarticula al referirse a la escritura como una actividad y centrando su
atencion en la forma en que el productor la lleva a cabo en cada caso. Para

3 El énfasis en el modo de exposicion recorre, como sefala Steiner (2002, p. 276), la
obra de Benjamin acompanando sus transformaciones. En la década del 30, y especial-
mente en el marco del monumental e inacabado Passagen- Werk, esta inquietud se ligara al
montaje y a la construccion, adquiriendo la forma de la conocida férmula metodologica
del fil6sofo alemédn: “Nada que decir, s6lo mostrar” (Benjamin, 2013, p. 739).
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Benjamin, debemos descentrar la atencién de lo que el escritor dice —en la
constelacion de los temas, las opiniones, los debates, el contenido- y dirigirla
al proceso real de produccién de los textos, donde la frontera entre forma y
contenido se diluye. Respecto de las formas, ademds, observa que su gene-
racion se encontraba “en medio de un enorme proceso de refundicién de las
actuales formas literarias, en el que muchas de las contraposiciones en
las que estamos acostumbrados a pensar podrian ya perder toda su fuerza”
(2009, p. 301).4

En el presente encontramos dos tendencias que se despliegan en tension.

Por un lado, y como menciona Garcés Mascarefias,

la diversidad de géneros y de voces, de registros y de tipologias que concurren
en el ambito del conocimiento y lo componen, han sido reducidos a uno solo: el
“paper”, como unidad de medida y vehiculo de comunicacién de la investigacion
en todas las dreas del saber. (2013, p. 30)

Efectivamente, la forma que se impone como hegemonica para filosofar
es el articulo cientifico o paper en tanto es valorado positivamente en las eva-
luaciones para acceder a cargos de docencia e investigacion. Los problemas
de esta estandarizacion ya han sido sefialados: se trata de un formato que
nace respondiendo a las necesidades de campos muy diferentes a las huma-
nidades, como las ciencias naturales y exactas, que impone una estructura
que no siempre se conjuga bien con aquello que se quiere decir. Su estruc-
tura invita al contenido a plegarse a la tendencia hiperespecializadora en la
produccién de conocimiento, que inhabilita algunas reflexiones de corte mas
general y somete a los textos estructurados mediante un problema no tan
especifico a un tipo de escrutinio microscdpico para el que dificilmente estén
preparados. A su vez, la tendencia en esta escritura meramente instrumental
es a desatender el ejercicio mismo de la escritura y el desarrollo del estilo.
Richard Rorty vislumbra esta tendencia ya en 1978, en su articulo titulado
“Philosophy as a Kind of Writing: An Essay on Derrida”. Alli, refiriéndose a
la tradicion kantiana, sostiene que

* Su inscripcidn siempre fronteriza en el campo filoséfico, asimismo, ya ampliamente
abordada (Arendt, 1990; Naishtat, 2011), da cuenta de la radicalidad de su cuestiona-
miento de los compartimentos estancos en los que se organiza la produccion intelectual.
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sin importar lo mucho que escriba, no piensa que la filosofia deba ser “escrita’,
como tampoco debe serlo la ciencia. Escribir es una necesidad desafortunada;
lo que realmente se quiere es mostrar, demostrar, sefialar, exhibir, hacer que el
interlocutor se quede mirando al mundo. (p. 145. Enfatizado del original)

Ahora bien, la segunda tendencia es, como adelantamos, la contraria, en
tanto mas alla de la preeminencia innegable del formato del paper académico
en la actividad profesional de los filosofos, es posible observar una presencia
creciente de ensayos filosoficos que ponen al alcance del lector no especia-
lista reflexiones orientadas a los temas mas variados. Entre los protagonistas
de este fenomeno cabe citar a Byung-Chul Han, Giorgio Agamben, Georges
Didi-Huberman o Slavoj Zizek, pero también a una variedad de autores
(Sara Ahmed, Lauren Berlant, Diego Sztulwark) que se inscriben en lo que
se conoce como el “giro afectivo” (affective turn) (Solana, 2020; Lara y Enciso,
2013). Estos autores trabajan con una doble inscripcién, en las academias y
fuera de ellas, en tanto su obra logra romper la barrera de los lectores espe-
cialistas y es consumida por un publico interesado en temas filoséficos, pero
que no centra su actividad profesional en este campo. El género del ensayo
es el que permite esta apertura: es en el que los autores se permiten explo-
raciones generales, momentos autobiograficos, comentarios acerca de obras
de arte y hechos de la vida social y politica, y es también el que le permite al
publico en general ingresar al muchas veces criptico e inaccesible mundo de
la filosofia como saber especifico que posee codigos propios.

Los formatos no académicos que cuentan con mas tradicién, a su vez,
no se reducen al ensayo, sino que incluyen también la resefia periodistica, la
critica, las columnas de opinion y los ya bien establecidos espacios de divul-
gacion en radio y television. Se suman a estos espacios, en la actualidad, las
propuestas que nacen con el crecimiento de las plataformas digitales. En este
sentido, nos interesa mencionar un fendmeno reciente, a saber, la creacion
de contenido especificamente filosdfico en YouTube. Entre los fildsofos mas
prolificos en ese ambito se encuentran Natalie Wynn, la autora que hoy nos
ocupa, Ian Danskin y Abigail Thorn.> Wynn comenzd a politizar sus videos

> Este grupo de creadores de contenido digital, junto a algunos otros como Lindsay
Ellis —del canal que lleva su nombre- y Harry Brewis —del canal hbomberguy-, son parte
delo que en la comunidad de usuarios de YouTube se conoce como LeftTube o Bread Tube,
que engloba las producciones de autores de izquierda cuyo contenido busca insertarse en
los debates publicos en torno a asuntos politicos y sociales.
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filosoficos como respuesta ante el aumento de contenido abiertamente fas-
cista en internet. Con el eje de su produccion puesto en el cruce entre la
politica y la estética, la filésofa, tras abandonar el programa de doctorado
que seguia en la Universidad Northwestern de Illinois, se lanzé a la produc-
cion de una escritura filoséfica multimedial plagada de humor y referencias
a la cultura popular. En un sentido parecido, Ian Danskin plantea como el
objetivo de su canal Innuendo Studios examinar y desmantelar las estrate-
gias retoricas que usan las nuevas derechas para legitimarse y ganar poder.
Entre sus videos mas célebres se encuentra la serie “The Alt-Right Playbook”,
que cuenta con dieciocho videos en los que analiza en detalle determinadas
movidas argumentativas propias de la derecha. Abigail Thorn, responsable
del canal Philosophy Tube, comenz6 a realizar videos en 2013 ensefiando
filosofia, con un objetivo mas cercano a la difusién o divulgacién. Con el
tiempo, sus videos se volvieron mas teatrales en la medida en que comenzd a
incorporar personajes y a dedicar més atencion al vestuario, la escenografia y
el guion, a la vez que las exploraciones de los temas —entre los que se cuentan
el arte, la ignorancia, el trabajo y el transhumanismo- se profundizaron y se
volvieron mas personales.

Es interesante el modo en que estos canales incorporan al debate filosd-
fico herramientas novedosas (en el caso de Danskin la animacion, en el de
Thorn y de Wynn las personificaciones), al mismo tiempo que dialogan con
formatos que cuentan con tradiciones bien establecidas: Wynn trabaja con dia-
logos en los que interpreta diferentes personajes, actualizando la tradicién
socratico-platénica, mientras que Thorn sigue de cerca la tradicion ensayis-
tica y Danskin incorpora herramientas analiticas que podrian formar parte
de un articulo cientifico.

A su vez, y lejos de tratarse de instancias de divulgaciéon de la filoso-
fia, las obras que aparecen en las nuevas plataformas pueden ser pensadas,
no sin contradicciones ni matices, como esos nuevos formatos que, como
mencionaba Benjamin, intentan conectar con las comunidades en las que se
insertan. Resta evaluar, si acaso cabe, en qué medida lo logran.

El videoensayo como forma

El videoensayo (video-essay), y especificamente el que podriamos caracte-
rizar como filoséfico, es una forma relativamente nueva, cuya genealogia
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es compleja y dificil de trazar. Mas adn, el fenémeno del videoensayismo
en YouTube, si bien ha sido resefiado y analizado por la prensa, todavia no
ha recibido atencion académica. Es por ello que, para intentar delimitarlo
y comprenderlo, es necesario hacer una pequeiia indagacion en su origen,
en la que nos encontramos con dos antepasados sobre los que hay bastante
consenso:® por un lado el ensayo, como género literario y como soporte de
formas inespecificas o impuras de reflexién y, por el otro, la tradicién del
cine-ensayo (film-essay) como el modo primigenio en que el impulso del
ensayismo se reinterpretd haciendo uso de las posibilidades que habilito la
tecnologia audiovisual.

En torno al ensayo escrito, cuya tradicion se remonta a la publicaciéon
de la primera edicién de los ensayos de Michel de Montaigne en 1580, es
Theodor Adorno quien, en “El ensayo como forma”, se ha pronunciado con
mayor claridad, y lo ha hecho para definirlo justamente por la via negativa,
esto es, intentando asirlo sin limitarlo a una forma demasiado estricta o
estanca. Cabe entonces reproducir algunas de sus palabras:

El ensayo no permite que se le prescriba su jurisdiccion. En lugar de producir
algo cientificamente o de crear algo artisticamente, su esfuerzo aun refleja el ocio
de la infancia que sin escrtpulos se apasiona con aquello que otros ya han hecho.
En lugar de seguir el modelo de la moral ilimitada del trabajo y presentarnos el
espiritu como una creacion de la nada, refleja lo amado y lo odiado. La dicha y
el juego le son esenciales. No empieza por Adan y Eva, sino con aquello de lo
que quiere hablar; dice lo que a propdsito de esto se le ocurre, se interrumpe alli
donde él mismo se siente al final y no donde ya no queda nada que decir: por eso
se lo considera poco serio. (2003, p. 12)

En dos de los elementos que recoge Adorno en esta descripcion se dejan
oir los ecos benjaminianos de su pensamiento. En primera instancia, el entre-
lugar que el ensayista ocupa entre la ciencia y arte, entre la investigacion y
la creacion, recoge la tesis del berlinés de que la del filésofo puede ser com-
prendida como una figura intermedia entre el investigador y el artista. En
segundo lugar, la referencia a la infancia y especialmente al juego infantil

¢ Evan Puschak, en su charla “How Youtube changed the essay”, si bien da cuenta de
este parentesco, enfatiza la diferencia que el videoensayo actual introduce en la tradicién
del film-ensayo y otras formas de cine arte. Se refiere, en ese contexto, a su caracter pe-
dagdgico e incluso periodistico, en tanto tiene en cuenta al consumidor de manera més
clara. La charla puede verse en: https://www.youtube.com/watch?v=ald6Lc5TSk8
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recupera un motivo que no sdlo es propio de Benjamin, sino que es propio
del modo en que Benjamin piensa la relacion entre contenido y forma en una
obra. Es justamente en “Infancia en Berlin hacia 1900” donde encontramos
este motivo en una imagen construida a partir de un recuerdo infantil:

El primer armario que se abrié cuando yo queria fue la cémoda... . Ahi me
encontraba con mis calcetines, que descansaban amontonados y enrollados de
modo que cada uno de los pares fingia ser una pequefia bolsa. Nada me causaba
mas placer que ir hundiendo mi mano en su interior... Lo que me atraia hacia su
hondura era lo que llamaba “el contenido’, que mantenia dentro de mi mano en
el interior siempre enrollado. Cuando lo agarraba con el pufio para confirmar su
posesion... comenzaba ya a desarrollar la segunda parte de aquel juego, que me
conducia de inmediato a un descubrimiento emocionante. Ahora desplegaba
“el contenido” desde el interior de aquella bolsa. Lo acercaba a mi cada vez mis,
hasta consumarse la sorpresa: “el contenido” salia de su bolsa, con lo que ambos
dejaban de existir. No me cansaba de poner a prueba esa verdad enigmatica: que
forma y contenido, la envoltura y lo envuelto, son lo mismo. (2010, pp. 226-227)

Lo que Benjamin sefiala aqui por la via de los objetos es que la forma y
el contenido no pueden escindirse. El contenido, lo dicho, la verdad, se des-
hace en cuanto es retirado de la forma en que se encuentra alojado. Adorno
retoma este caracter inescindible de ambos aspectos del ensayo y retoma a su
vez la actitud libre, incluso de falta de respecto, de irreverencia del ensayista:
una rebeldia que, lejos de actuar intencionalmente en contra de las conven-
ciones, se conforma con hacer simplemente lo que quiere.

Y es que la ensayistica —y este es un rasgo que se traslada tal cual al
ensayo audiovisual- no trabaja desde una estructura fijada de antemano,
en tanto el ensayo no prevé una extension especifica, no requiere necesaria-
mente la defensa de una tesis (aunque puede incluirla) y no basa su eficacia
en ser conclusivo. Al ensayo le son propias varias formas de impureza (para
utilizar el término que aplica Bazin al cine), en tanto se permite jugar en
los limites disciplinares siendo, como apunta Eduardo Nicol “casi literatura
y casi filosofia” (citado en Renov, 2017, p. 172), y en tanto puede articular
diferentes registros, yendo de la biografia o la confesion a afirmaciones uni-
versales acerca del mundo o de la humanidad, refiriendo o aludiendo a su
paso estudios cientificos, novelas o recuerdos.

Entorno alas formas audiovisuales de ensayismo es interesante recuperar
las ideas de Phillip Lopate en su ya clasico intento por definir o circunscribir
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el fendmeno del cine-ensayo en “En busca del centauro’, de 1992. Allj, reto-
mando las ideas de Adorno, marca algunas de las fronteras (siempre borro-
sas, porosas, movedizas) del ensayo en su version audiovisual, de este “género
cinematografico que apenas existe” (p. 243)” y lo define como un género en
el cual el propio realizador busca descubrir lo que piensa sobre un tema y
no simplemente exponerlo o presentarlo. Este rasgo resulta particularmente
interesante, porque hace hincapié en lo procesual de la actividad de reflexio-
nar mas que en el producto que esa actividad podria generar.

El autor realiza el esfuerzo de distinguir al cine-ensayo de otras formas
de cine reflexivo o autoconsciente, y encuentra (o mas bien propone, pos-
tula) el siguiente elemento como condicién necesaria para hablar de film-es-
say: se trata del aspecto argumentativo, entendido de todos modos en un
sentido amplio y no estrictamente 16gico. Para Lopate, para ser considerada
un film-essay, la produccion debe tener palabras que configuren algin tipo
de argumento y que excedan la mera informacién aportando un punto de
vista personal, sin descuidar a la vez el estilo y la elocuencia. La exigen-
cia de la presencia de palabras que configuren un argumento deja afuera
del género a producciones que intentan mostrar a través de imagenes y de
musica, sonidos o incluso didlogos mds bien erraticos o de declamaciones
no tan articuladas. La exigencia de representar una voz singular, a la vez,
excluye trabajos mds experimentales como Privilege (1990), la exploracion
de la menopausia de la realizadora Yvonne Rainer, que el autor refiere como
ejemplo de un filme intelectual que intenta hacer pensar al espectador sin
dejar entrever la perspectiva de la autora. Desde la perspectiva de Lopate,
esta pieza puede pensarse mas como una investigacién que como un ensayo
propiamente dicho. Més alla de que podamos coincidir o no con esta demar-
cacion, es claro que lo que determina, para el autor, que una pieza audiovi-
sual sea, en efecto, un film-ensayo, es fundamentalmente el texto, es decir, el
guion. En sus palabras:

7 Como expone John Bresland en “On the Origin of the Video Essay” (2010), es im-
portante tener en cuenta el contexto histérico del texto de Lopate, fundamentalmente en
lo que respecta a las posibilidades técnicas disponibles. Para hacer una pelicula, incluso
una casera, en 1992 se necesitaba bastante mas dinero del que se necesita hoy, y para
distribuirla se necesitaba no sdlo dinero, sino contactos, una red. El caracter de centauro
de los ensayos visuales, su existencia apenas notable frente a la inabarcable produccién de
videoensayos en la actualidad, debe ser comprendido también como el producto de esta
limitaciéon material, que hoy resulta, debido a la proliferacion y la accesibilidad de dispo-
sitivos y a la posibilidad de mostrar el propio trabajo en internet, casi impensable.
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Me concentro aqui en el valor del texto no para colocar a las palabras por encima
de lo visual, ni para negar la importancia del andlisis formal de lo visual, sino
solo porque no estoy convencido de que el tratamiento de lo visual por si mismo
pueda determinar si una obra califica como un film ensayo. (3199272 p. 245)

Cabe aclarar que Lopate no estd solo: el mismo André Bazin, que fue el
primero en reconocer el surgimiento de esta nueva forma de cine, la deno-
miné “ensayo documentado mediante film” (citado en Catala, 2005, p. 135).%
Como sefiala Josep Catala, ya en esta misma denominacién se privilegia la
filiacién con el ensayo en su forma tradicional, esto es, escrito. El filme “seria
simplemente un documento ilustrativo de reflexiones esencialmente litera-
rias, expresadas en esencia a través de la voz en off” (Catala, 2005, p. 135). La
imagen aparece como un misterio a resolver. Lopate, desde esta perspectiva,
lanza la siguiente pregunta como la que el videoensayista debe responderse
cada vez: “;qué hacer con las imagenes?” (2017, p. 256). Cabe preguntarse,
entonces, qué papel juega el universo de lo visual para el autor en un ensayo
audiovisual, y por qué, si la esencia esta en la escritura del texto, alguien
que no sabe qué hacer con las imagenes elegiria expresarse justamente por
medio de imagenes. Mds sucintamente: si resolver lo visual se convierte en
un problema, ;por qué no se escribio un texto?, ;a qué busqueda responde la
decision de incluir material de video?

En el panorama actual del videoensayo hay, en efecto, realizadores que
trabajan desde el texto: es, por ejemplo, el caso de Grace Lee, creadora del
canal de YouTube What's so great about that?”° y es también el caso de Natalie
Wynn. El punto de partida es en estos casos un ensayo escrito que muchas
veces es leido y aparece desde una voz en off (la eleccion de Lee) o desde la
imagen, esto es, desde el cuerpo, del realizador (como en Wynn). En otros
casos, sin embargo, es el trabajo desde las imagenes, con las imagenes, lo
que funciona como pie para la reflexién con palabras. Es, por lo general,
el camino que toma la realizadora Catherine Grant y el de quienes hacen

8 El origen de esta afirmacion es el texto “Chris Marker, Lettre de Sibérie”, que Bazin
publica a proposito de la pelicula homénima de Chris Marker (de 1957), en France-
Observateur el 30 de octubre de 1958.

® La realizadora misma afirma, en una entrevista con Will DiGravio, presentador del
podcast The Video Essay Podcast, que comienza escribiendo un ensayo y que es recién en
una segunda instancia cuando se dispone a resolver lo visual. La entrevista puede consul-
tarse en: https://vimeo.com/360168890
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ensayos sobre cine y exploran formas de critica cinematografica pensadas
desde lo audiovisual. Muy en las antipodas de la idea de Lopate, Grant se
refiere a su propia practica como un hacer mas que como un decir, lo que
implica alejar su forma de videoensayismo de este anclaje en la claridad del
propio punto de vista.'’

En esta linea, Catala (2005) sostiene en “Film-ensayo y vanguardia” que
el ensayo audiovisual es centralmente “una reflexion mediante imagenes,
realizada a través de una serie de herramientas retéricas que se construyen
al mismo tiempo que el proceso de reflexion” (p. 133). No se trata, entonces,
como en Lopate, de un texto al que se le incorporen imagenes, sino de un
proceso de escritura ya multimedial que avanza sobre su forma y sobre su
contenido al mismo tiempo, de tal modo que resultan inescindibles.

El autor se refiere al film-ensayo como “un dispositivo que sirve para
procesar experiencias de todo tipo y convertirlas en un producto nuevo que
las resume y produce a la vez nuevas experiencias” (2005, p. 132), y parece
pensarlo como parte del movimiento que implica el abandono de la idea de
arte puro y la migraciéon hacia medios hibridos. Aun asi, coincide con Lopate
en un punto central, a saber, la importancia del autor y de la presencia de sus
propias reflexiones y procesos de pensamientos puestos en obra. Es la incor-
poracioén de la identidad del cineasta (p. 135), esto es, el giro hacia la subje-
tivacion, el hito que marca el origen del ensayismo audiovisual como algo
diferente del cine de vanguardia y su particular forma de incluir reflexién en
la realizacién de peliculas.

El fenémeno actual del videoensayismo en YouTube, si bien tiene carac-
teristicas propias que lo demarcan de los derroteros del film-ensayo y de
formas hibridas de documental, comparte algunas caracteristicas con sus
antecesores y hereda las mismas preguntas. Entre las primeras se cuentan
la centralidad de la figura del autor y de su proceso de reflexion (ya sea que
su voz o su cuerpo aparezcan en el video o no), el cuidado en el estilo y

1"En una entrevista con Will DiGravio para The Video Essay Podcast Grant compara
el trabajo académico, del que procede, con su incursion en el videoensayismo, y enfatiza el
entusiasmo que le gener6 trabajar en un formato no estandarizado. Alli reflexiona: “cuan-
do los académicos trabajan, tienden a trabajar en formatos particulares, muy predetermi-
nados, articulos 8 mil palabras, o libros... . Con el video ensayo no habia nada dicho...
Podias abrir posibilidades y... desde el principio fue muy experimental”. Este episodio
en el que la autora discute su propio trabajo puede encontrarse en: https://thevideoessay.
com/catherinegrant. A su vez, algunos trabajos de Grant pueden verse en su pagina web:
https://catherinegrant.org/category/video-essays/
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la impureza con la que se amalgaman los recursos y los registros. Entre las
segundas: ;cOmo se relacionan en la produccion de estos videos las palabras,
las imagenes y el sonido?, salcanzan las herramientas con las que se piensa
el cine para entender este fendmeno y analizar las obras que se realizan en
su marco?, ;y aquellas desde las que se analiza y se lee el ensayo literario o
tiloséfico?

Aun cuando reconozcamos su cardcter anfibio, diferentes seran las lec-
turas que puedan hacerse del fendmeno del videonsayismo si se lo piensa
desde el cine o desde la filosofia, es decir, si se piensa (mas bien) como un
género cinematografico o (mds bien) como un género filoséfico. Desde esta
ultima perspectiva, es decir, desde la reflexion con la que inicié este trabajo
sobre los formatos y los géneros en los que la filosofia se despliega o puede
hacerlo, y restringiendo el analisis al campo (pequefio, dificil de delimitar,
nuevo, confuso) de la produccién de videoensayos filoséficos en la actuali-
dad, las siguientes preguntas se hacen presentes: ;qué aportan la visualidad,
el sonido y el movimiento a la produccién de filosofia?, ;las imagenes ilus-
tran un ensayo que podria haberse presentado escrito?, ;vive el videoensayo
en su guion?, ;se limita su impulso a contrabandear un texto en la era de las
imagenes y de las pantallas?, ;la filosofia se puso a hacer videos porque que-
ria ser relevante?, ;porque en el fondo queria ser leida?

No hay respuesta posible en abstracto, por lo que para pensarlo habra
que alejarse de ciertos vicios propios del rubro (me refiero a la tendencia a
la universalidad, tan apreciada en filosofia) y aprender del arte a pensar en
casos, o para decirlo con Garcia Canclini (2010), a encontrar en el arte un lugar
al que ir a pensar, incluso un anclaje para el pensamiento.

El trabajo de Natalie Wynn

El videoensayismo filosofico tal y como comenzé a producirse en YouTube
hace algunos afios abre la disciplina a otras escuchas y, al hacerlo, la modifica,
la pone en dialogo y la reinventa. Natalie Wynn forma parte de los realiza-
dores que tienen formacién académica en filosofia y que exploran el formato
del video desde ese lugar, aun cuando lo hace desde un registro muy informal
y humoristico, lejos de aquellos programas televisivos que buscan divulgar el
saber filosofico heredado mediante clases magistrales y exposiciones més o
menos exhaustivas sobre la obra de un autor o sobre algin problema clasico.
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En este sentido, y si bien su trabajo puede contribuir tangencialmente en
algun sentido a una difusién o divulgacion de la filosofia, el objetivo no esta
puesto alli, sino en la produccion de reflexiones originales y en la insercion
de esas reflexiones en la arena publica, en el agora digital.

En esta seccidon analizaremos, especificamente, la forma en que Wynn
reinterpreta y rehabilita, desde el lenguaje audiovisual, dos géneros filosofi-
cos. Por un lado, el ensayo en su reflexion sobre la envidia (“Envy”, de 2021)
y, por el otro, el didlogo en “The Hunger” (2022), su tltimo trabajo en el
que el tema es mas esquivo, pero gira alrededor del vacio y las adicciones.
A partir del andlisis de estas obras intentaremos responder para su caso la
pregunta abstracta que planteamos hace un momento: ;por qué experimen-
tar con la imagen y el sonido? ;Qué suma o cambia respecto de un texto?
;Son los trabajos de Wynn ensayos o didlogos escritos “animados” o vueltos
“entretenidos” por las imagenes o son realmente producciones en las que las
herramientas del cine se vuelven aliadas de la reflexion filoséfica?

En algunos de sus videos Wynn habla a cdmara y presenta sus argumen-
tos de manera directa, siempre con referencias a textos, tweets y diferentes
episodios de la vida cultural, social y politica. Si bien en estos videos donde
no hay mads personajes que la propia Natalie suele haber juegos de vestuario
y diferentes presentaciones de la propia autora, no deja de ser ella misma
en el sentido de que aquello que sostiene, lo sostiene como cualquier ensa-
yista, esto es, desde la primera persona. Los puntos de vista son sus puntos
de vista, los argumentos son sus argumentos. Explora sus propias considera-
ciones sobre un topico incorporando sentimientos, recuerdos, argumentos,
chistes, etcétera. Entre estos videos se cuentan “Voting”, “Justice” y “Cringe”
(todos de 2020), asi como también “J.K. Rowling” y “Envy” (los dos videos
que estreno en 2021).

En la presentacion o apertura de “Envy” se aprecia ya el tono y varios
de los recursos que usa Wynn en su obra, puesto que la primera escena en
esta exploracion de la envidia es la propia autora (Imagen 1) recordando un
hecho reciente: en abril de 2017 tuvo lugar Fyre Festival, un evento musi-
cal y gastronémico anunciado como exclusivo y lujoso en una isla privada
en las Bahamas en el que se esperaba la participacién de muchas celebri-
dades e influencers (Imagen 2). Cuando comenzaron a aparecer las fotos de
la comida y la locacion del festival, que mostraban un campamento poco
atractivo (Imagen 3) y viandas de pan con queso, Twitter se convirtié —como
relata Wynn- en un jolgorio de burlas y chistes (Imagen 4). A partir de esta
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anécdota y de algunas otras la autora comienza la indagacién, analizando la
naturaleza del tipo particular de alegria que significé para muchos descubrir
lo deprimente que habia sido en realidad ese evento al que nunca podrian
haber asistido. Recién ahi empiezan a aparecer algunas conceptualizaciones
de la envidia de la mano de diferentes autores (Imégenes 5 y 6).

Imagen 1. Fotograma de Natalie Wynn en la presentacién de “Envy” (2021)

Fuente: “Envy”, Canal ContraPoints (video publicado el 07/08/2021).

Imdgenes 2 y 3. Fyre Festival (publicidad y registro).
Fotogramas de “Envy” (2021)

Fuente: “Envy”, Canal ContraPoints (video publicado el 07/08/2021).



220 TATIANA STAROSELSKY

Imagen 4. Tweet que se burla del fracaso del festival (fotograma de “Envy”, 2021)

I [E—— ]

is an art installation where mediocre people
realize what their fves would be like without rich parents

Fuente: “Envy’, Canal ContraPoints (video publicado el 07/08/2021).

Imdgenes 5 y 6. Primeras referencias a autores (fotogramas de “Envy”, 2021)

“.a sellpoisoming of the mind..’

Max Scheler.

Recoenitmens

Fuente: “Envy”, Canal ContraPoints (video publicado el 07/08/2021).

En esta introduccion se hacen presentes varios recursos propios de
ContraPoints. Por un lado, la bateria de materiales que convierten al video en
un collage o un montaje: el uso de imagenes, pinturas clasicas, videos y tweets,
la incorporacion de fragmentos de peliculas y sus analisis —que se extiende
hasta el final del video e incluye films tan diversos como Black Swan (2010),
The Muppet Christmas Carol (1992) y Snow White and the Seven Dwarfs
(1937)-, dibujos animados —en este caso fundamentalmente SpongeBob-,
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fotos, cuadros comparativos y esquemas, citas textuales de fuentes filosoficas
o literarias, asi como de estudios cientificos (como vemos en las Imdgenes
7 a 10). Por otro lado, se ven ya los elementos caracteristicos del estilo de la
propia Wynn, fundamentalmente su inconfundible tono satirico, la presen-
cia de su voz y de su cuerpo, su gestualidad por momentos teatral, su forma
particular de analizar eventos que tuvieron lugar principalmente online —en
tanto la anécdota inicial no refiere tanto al festival en si, sino a la reacciéon
de los usuarios de Twitter—, su registro que se mueve organicamente entre la
explicacion académica, el humor y la confesion.

Imdgenes 7 y 8. Pintura y cuadro conceptual (fotogramas de “Envy”, 2021)

p—

Fuente: “Envy”, Canal ContraPoints (video publicado el 07/08/2021).

Imdgenes 9 y 10. Black Swan y SpongeBob (fotogramas de “Envy”, 2021)

Fuente: “Envy”, Canal ContraPoints (video publicado el 07/08/2021).
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En este video, Wynn es, como adelantamos, una ensayista: la presen-
cia de sus opiniones, de sus argumentos y de su experiencia pensando el
tema estd siempre en primer plano. En otras de sus producciones, en cambio,
elige no aparecer mas que en la piel de diferentes personajes, encarnando
una polifonia de voces que, en filosofia, remite directamente a dos formatos:
por un lado, y como mencionamos, al didlogo platénico; por otro, a formas
contemporaneas del collage y la intertextualidad, como pueden encontrarse
en ciertas obras de Benjamin (Obra de los pasajes o Calle de mano tinica).
En algunos de esos trabajos con varios personajes no hay didlogos directos
y los discursos se van yuxtaponiendo escena tras escena mientras la autora
se personifica de diferentes maneras (como en “How to Recognize a Fascist”,
de 2017). En muchos otros videos si aparece el didlogo: es el caso de “The
Left’, “Degeneracy” y “Violence” (2017), de “TransTrenders” (2019) y de
“The Hunger” (2022), su ultimo trabajo y el que nos interesa especialmente
analizar a continuacién.

Lo primero que vemos en este videoensayo es un televisor antiguo
delante de una pared llena de cruces. Es hacia ese dispositivo que nos lleva
la cdmara, hacia dentro de esa pantalla, a la siguiente escena: se trata del
programa ficticio “The Freedom Pod”, en el que tiene lugar un debate entre
los personajes Justine Tableau —una escritora de izquierda- y Virginia Lamm
—una pastora conservadora- moderado por Jackie Jackson.

Imagen 11. Fotograma del comienzo de “The Hunger” (2022)

Fuente: “The Hunger”, ContraPoints (video publicado el 28/05/2022).
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Imdgenes 12, 13 y 14. Las protagonistas del video encarnadas por Wynn
(fotogramas de “The Hunger”)

VIRGINIA LAMM

JUSTINE TABLEAL

JACKIE JACKSON

Fuente: “The Hunger”, ContraPoints (video publicado el 28/05/2022).

Ya desde los primeros minutos del video es posible ver toda una variedad
de recursos que resultan novedosos respecto de los trabajos mas ensayisticos
de la autora, como “Envy”. Si bien alli hay, en efecto, una utilizacién muy
lucida de las imagenes y los fragmentos de videos que seria imposible emular
en un texto, es en producciones como “The Hunger” donde ya no queda nin-
guna duda: un texto no podria registrar todos los matices que logra mostrar
la autora con las estrategias y recursos que despliega aqui, y esos recursos los
inventd el cine. Tres resultan especialmente relevantes: en primer lugar, los
cortes, el uso de transiciones y el zoom in que habilita el lenguaje audiovisual
le permiten a la realizadora plantear diferentes escenarios para los didlogos,
moverse entre escenas, trabajar en diferentes planos de intertextualidad y
metadiscurso. Es lo que sucede cuando entramos en la escena del debate,
pero es también lo que puede verse en los pequeiios televisores que refieren
a los discursos que se dejan entrever en lo que sostienen las participantes
(ver Imagenes 15 y 16). Si bien en “Envy” y otros videos ensayisticos hay
fragmentos de videos ajenos a la autora, como parte del archivo audiovisual
con el que trabaja, en este caso hay escenas propias que dialogan entre si de
un modo novedoso.

En segundo lugar, el didlogo se asienta en personajes construidos visual-
mente a partir de la gestualidad, el vestuario y el maquillaje (Imagenes 12, 13
y 14) y sonoramente a partir de la forma de hablar. El cuerpo esta a la misma
altura que el discurso, y mientras una de las protagonistas argumenta pode-
mos ver reacciones en las demas y leer en ellas los sentimientos de impacien-
cia, indignacién y aburrimiento que cuentan una historia distinta de la que
podemos seguir en las palabras.
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Imdgenes 15 y 16. Uso de televisores para ilustrar el discurso de uno
de los personajes (fotogramas de “The Hunger”)

Fuente: “The Hunger”, ContraPoints (video publicado el 28/05/2022).

Imdgenes 17 y 18. El corte entre la escena del debate y la de Justine en su
casa(fotogramas de “The Hunger”)

Fuente: “The Hunger”, ContraPoints (video publicado el 28/05/2022).

En tercer lugar, la visualidad y la sonoridad no se ponen en juego sélo
en la construccion de los personajes, sino que se extienden también a lo que
las rodea. La iluminacion y la decoracion del set donde el debate tiene lugar
nos remite a asociaciones: el podcast que se muestra se asemeja a un talkshow
televisivo, mientras que el uso de la musica copia recursos propios del cine y
de la television para emocionar (fundamentalmente cuando habla Virginia
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Lamm). Superponer musica a una intervencion argumentativa es un recurso
propio del registro audiovisual que sirve para darle un tono particular al dis-
curso: motivador, emocionante, escalofriante, nostélgico.

Mas adelante, Wynn nos invita a salir de la escena del debate y seguir a
una de las protagonistas, Justine, hasta su casa. La forma que se elige para
este cambio de escena es bien cinematografica: Justine enciende un cigarri-
llo en el debate y aparece fumando en la bafiadera de su casa, abatida tras
el fracaso que significo su participacion en el programa. En esa escena se
ve también, en otra pantalla -las pantallas son una constante en la obra de
Wynn- una imagen de camara de seguridad que muestra como una encarna-
cion de Lucifer llega a la casa de Justine mientras ella estd dandose un bailo.
Es la personificacién de la tentacion que representan las drogas como forma
de llenar el vacio para Justine, y es quien se convertira —representada por la
propia Wynn- en una nueva antagonista del video.

Volviendo a aquello que no podria replicarse sin grandes pérdidas en un
texto, un dltimo factor resulta central, a saber, la ficcién, que emerge como
resultado de la incorporacion de personajes (que ya se daba en los didlogos
platénicos, pero que ahora adquiere la dimension de la corporalidad tanto
en lo visual como en lo sonoro) y del marco que se le da al didlogo desde
el comienzo del video al sefialarlo como una escena, entre otras, a la que se
puede entrar y de la que se puede salir. Y es que la creacion de historias ficcio-
nales no tiene casi lugar en la filosofia tal y como se practica en la actualidad.
Las historias aparecen, o bien referidas, tomadas del arte (centralmente de la
literatura, pero también del cine) como ejemplo u ocasion para la reflexion,
o bien en la forma analitica de los experimentos mentales, que se valen de
escenas y situaciones ficcionales para argumentar.

Asi como en “Envy’, lejos de limitarse a ilustrar un texto con image-
nes o a compilar las ideas que la academia ha tenido en torno a la envidia,
Wynn logra producir un ensayo plagado de referencias audiovisuales y enri-
quecerlo con su presencia plena —son sus ideas, pero es también su voz, su
cuerpo, su forma de expresarse-, en su ultimo trabajo la autora hace mas que
reanimar el didlogo filosofico sumandole imagenes: reinventa este género
hibridandolo con otros elementos ficcionales, les da cuerpo a las ideas pro-
fundizando en una de las protagonistas del debate, le hace lugar a sus propias
experiencias a la vez que abre un espacio para la reflexion filoséfica.
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Consideraciones finales

Este texto comenzd en la interseccion entre dos inquietudes. Nos centramos,
por un lado, en los modos en que la produccién de filosofia puede expe-
rimentar respecto de su estilo, sus géneros y sus formatos para descubrir
qué mas se puede decir o mostrar. Por otro lado, nos interesé mostrar los
modos en que la disciplina busca una mayor conexién con el publico y con
todos aquellos que se interesan por sus temas y discusiones sin formar parte
del ambito profesional de la filosofia. Es alli, en esa encrucijada en la que la
experimentacion y la divulgacion se encuentran, donde emerge el videoen-
sayismo en su forma actual.

A partir de estas inquietudes iniciales tuvimos la oportunidad de ana-
lizar no solo algunos de los debates que contribuyen a la comprension del
videoensayo, de su historia y de sus potencialidades, sino también un caso
concreto como es el de ContraPoints, que analizamos a partir de “Envy” y
“The Hunger”, puestas en obra de formas actuales del ensayo y del didlogo
en las que se conjuga la argumentacion con la utilizacién de recursos pro-
pios del cine.

Para concluir, es interesante volver a dos consideraciones sobre el futuro
de la relacién entre filosofia y cine y sobre el futuro de los formatos hibri-
dos que surgen entre ellos. Por un lado, volver a Lopate que, en su texto,
afirma que si bien no hay (hasta el momento, en 1992) demasiados expo-
nentes de lo que él entiende que deberian ser buenos ensayos audiovisuales,
va a esperar pacientemente a que alguien aproveche la oportunidad que los
nuevos medios ofrecen para la ensayistica. Quiza sea ir muy lejos pensar que
los videoensayistas de YouTube -y particularmente Natalie Wynn- son ese
mesias que el critico estaba esperando, pero no es tan exagerado sefalar que
son el mesias que, de hecho, llegd y que sera tarea de la critica y de los estu-
diosos del cine evaluar este arribo en su campo. Por ahora, nos conformamos
con sefalar lo que el videoensayismo (y particularmente el de Wynn) puede
ofrecerle a la filosofia: una plataforma de exploracién, un espacio experi-
mental para poner a prueba, como tantas otras veces, las formas en que la
disciplina logra conectar con la comunidad en la que se inserta.

Por el otro lado, el lado de la filosofia, podemos volver a Badiou cuando
dice que “tal vez la filosofia contemporanea tenga la suerte de contar con
el cine” (2004, p. 72). Podemos pensar que, de alguna manera, la tiene: la
filosofia no sélo cuenta con un panorama cinematografico cada vez mas
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amplio y diverso como lugar al que ir a pensar y con el que trenzarse en
conversaciones, sino que cuenta también con los medios técnicos y poéti-
cos del cine como una oportunidad para experimentar y para crear nuevas
formas de decir.

En su errancia por diferentes formatos, géneros y estilos, en otro capitulo
de la historia de sus cambios y sus alianzas, que es también la historia de
su supervivencia, la filosofia se encontr6 con el lenguaje del cine ya varias
veces. En la que hoy nos ocupa, una forma no solemne y poco académica de
filosofar, vio en ese lenguaje un patio de juegos, pero entendido en el mejor
de los sentidos y en toda su relevancia: como un lugar que permite salir del
ensimismamiento de lo familiar y que implica la experiencia del encuentro
con la otredad, como un espacio al que ir a jugar, aunque eso implique algu-
nos miedos, algunas decepciones y una que otra caida.
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8. Sentire Aude! Atreverse a sentir

la desdicha. El documental mexicano
sobre feminicidios: el caso

de Ciudad Juarez

Liliana Garcia

Resumen

En 1784 Immanuel Kant lanza la consigna “Sapere aude!”, que puede tra-
ducirse como atrévete a servirte de tu propia razén. Con ello anunciaba la
urgencia de una época que se afirma sobre la capacidad de razonar en auto-
nomia. Cabria preguntarnos por la vigencia de una consigna como esta o,
quiza, por la necesidad de renovarla y dirigir el imperativo ya no al razona-
miento, sino a la sensibilidad. Atrevernos a sentir: Sentire Aude! El presente
texto explora la necesidad de sentir la desdicha en nuestros dias y latitudes,
asi como la valia de los documentales mexicanos sobre el fenomeno de los
feminicidios en Ciudad Judrez.

Palabras clave: sensibilidad, feminicidio y documental.
Abstract

In 1784 Immanuel Kant launched the slogan “Sapere aude!”, wich can be
translated as: Dare to use your own reason. With this he announced the
urgency of an era that is affirmed on the ability to reason in autonomy. It
would be worth asking ourselves about the validity of a slogan like this or,
perhaps, about the need to renew it and direct the imperative no longer to
reasoning but to sensitivity. Dare to feel: Sentire Aude! This text explores the
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need to feel the misfortune in our days and latitudes, as well as the value of
Mexican documentaries on the phenomenon of femicides in Ciudad Juarez.

Keywords: sensibility, femicide, documentary film.

In 1939, as the world fell into the chaos of war, Metro-Goldwyn-
Mayer released a film that espoused kindness, charity, friend-
ship, courage, fortitude, love and generosity.!

Registro de The Wizard of Oz
como Memoria del Mundo ante la UNESCO

Get the Gringo (Grunberg, 2012), protagonizada y escrita por Mel Gibson,
inicia con el plano de un perro callejero orinando en el desierto, atrds pasa
un joven mexicano en un carrito jalado por un par de burros. El sonido
ambiental describe algo de accidn alli cerca, el muchacho voltea y su mirada
lleva a una persecucion. Qué otra cosa podria ser...

La imagen del perro callejero, los burritos y un hombre bajo el sol impla-
cable del desierto cifra el sentido de la pelicula. Se trata de una postal tipica
de lo que podriamos identificar vagamente como “algo mexicano”. El resto
del metraje se desarrolla mayoritariamente en una carcel mexicana, la vida
alli dentro se representa con clichés como peleas de lucha libre, mujeres
hermosas, narcotraficantes que portan gorras con la imagen bordada de la
Virgen de Guadalupe y pintas en las paredes de los baiios que dicen “chile
berde” (sic). Por lo general, la imagen audiovisual que abre una pelicula es
fundamental por significativa. En ella se abrevia el sentido del relato, puede
plantear la convencion del género, el tono de la historia, la atmdsfera o la
ideologia. Esa imagen da la bienvenida a un mundo y convoca a firmar el
pacto ficcional. Vale la pena recordar algunos planos y secuencias iniciales
para reconocer la profundidad del significado.

Quién olvidaria, por ejemplo, esos segundos de pantalla negra que prio-
rizan el sonido del rotor de un helicoptero al inicio de Apocalypse Now (Ford

! “En 1939, mientras el mundo estaba cayendo en el caos de la guerra, Metro-

Goldwyn-Mayer estrené una pelicula que propugnaba bondad, caridad, amistad, coraje,
fortaleza, amor y generosidad”
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Coppola, 1979). El siguiente plano descubre un bello paisaje repleto de pal-
meras que es amenazado por el sonido, el humo que comienza a elevarse
desde la parte inferior de la pantalla y, finalmente, por un helicéptero militar
que atraviesa de izquierda a derecha. Al sonido del rotor se une la banda
sonora con “The End” (The Doors, 1967) que hace coincidir el verso “this is
the end” con las bombas que caen sobre las palmeras, finalmente arrasadas
por el fuego. Estas imdgenes dan el tono critico de un relato que se aleja de
la tradicién cinematogréfica que canta las glorias del ejército estadounidense
y reconstruye el horror de una guerra que se declara en contra de un pueblo
entero, horror que se revierte y expresa en el alma miserable de los soldados
norteamericanos. Este inicio es contundente, abre el mundo de una pelicula
decidida y con una postura que se pronuncia en voz alta.

Las imagenes y secuencias de inicio son tan variadas como contunden-
tes. Algunas veces, la puerta del filme abre como a un bullicio, asi sucede en
Blood In Blood Out (Hackford, 1993). La pelicula inicia con un plano detalle
de unos pies descalzos que danzan y hacen sonar los ayoyotes alrededor del
tobillo. Se trata de danzantes aztecas que usan faldellines, pecheras y pena-
chos con grandes y coloridas plumas. El baile se lleva a cabo en una calle
repleta de murales con las imagenes de la Virgen de Guadalupe, el simbolo
patrio del dguila sobre un nopal devorando a una serpiente, grandes y son-
rientes rostros. Es un dia agitado, por alli estd activo un tianguis a donde
acuden familias hispanas de la zona este de Los Angeles. Si bien la entrada de
esta pelicula parece condensar clichés, lo cierto es que reune los simbolos
de una nostalgia que abrevia la identidad de la comunidad mexicoameri-
cana. La clave de la secuencia estd en el montaje que retine danza, vendi-
mia, murales y gente que camina, observa, regatea y sonrie en este espacio
habitado entre la nostalgia por un México imaginado y un presente hostil
en el que un estilo de vida se cifra como resistencia y afirmacién. Caso muy
distinto, casi contrario a Get the Gringo.

Las imagenes y secuencias iniciales ofrecen, como hemos dicho, el tono
del relato, su ideologia e, incluso, algo aiin mas preciso, en ocasiones, tam-
bién condensan el nudo dramatico. Tal es el caso de Get the Gringo. Esta
pelicula se desarrolla en la frontera entre México y Estados Unidos, la per-
secucion que tiene lugar tras el plano de apertura acontece en el borde del
muro fronterizo. Dos hombres con mascaras de payaso (uno de ellos es Mel
Gibson, el otro estd herido y muere durante la persecucién) huyen con més
de dos millones de délares en efectivo por la Ruta 51. Los persiguen dos
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patrullas norteamericanas, un plano a vista de pajaro descubre dos camio-
netas de la Policia Federal Mexicana que se unen a la persecucion, pero del
otro lado de la frontera. Entre la velocidad y la adrenalina de la huida, el
auto ejecuta un salto espectacular y atraviesa el muro. Una vez en territo-
rio mexicano, el sobreviviente queda bajo la custodia de los federales. Es asi
como llega a la carcel de Tijuana, donde se desenvuelve la mayor parte de
la trama. El resto de la pelicula se mantiene en el contraste entre los paises
desde la dominacion narrativa de la mirada norteamericana, la cual irrumpe
en los bajos fondos mexicanos a través del protagonista, un exfrancotirador
que pertenecid a la Armada estadounidense. Una vez en la carcel, observa
con cuidado las relaciones entre los reos, el negocio de la droga y toda clase
de costumbres; su mirada responde a un sélo objetivo: escapar, recuperar el
dinero que le robaron los federales y regresar a su pais. El paso por la carcel
no representa una experiencia de transformacion, funciona mas como un
telon de fondo de lo que podriamos considerar una continuacién del camino
del gringo para salirse con la suya y gozar de la fortuna recuperada.

A pesar de la historia poco interesante y francamente desgastada, la
pelicula llama la atencién por las locaciones de la cércel, su mercado, las
montanas de basura que se apilan aqui y alld y el viejo pandptico abando-
nado que se alza en el centro del patio central. El relato se sittia en Tijuana,
pero el rodaje fue en una prision real de Veracruz. Se trata del penal Ignacio
Allende, ubicado en el primer cuadro del centro histdrico de la ciudad y
puerto de Veracruz. Es un edificio histérico inaugurado en 1908 ante la pre-
sencia de Porfirio Diaz, entonces presidente de México. Con una capacidad
para ochocientos internos llega, en 2009, a albergar hasta dos mil doscien-
tos. La Gaceta Oficial del Estado de Veracruz, publicada el 31 de diciem-
bre de ese mismo afo y firmada por el gobernador en turno, Fidel Herrera
Beltran, emite la declaratoria de inhabitabilidad del inmueble. Las razones
estdn relacionadas directamente con la salud de la poblacién penitenciaria,
el estado de hacinamiento amenaza con posibles proliferaciones de enfer-
medades infecciosas y contagiosas. La Declaratoria remite a dictdmenes
elaborados por las Secretarias de Protecciéon Civil y de Salud del Estado,
los cuales llegan a la conclusion de que la estructura del penal esta en total
obsolescencia, siendo un peligro tanto para los internos como para la ciu-
dadania veracruzana (Veracruz, 2009). Tres meses mas tarde, inmediata-
mente después del complicado desalojo de los reos y su reubicacion, inicia
el rodaje de Get the Gringo.
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Fernanda Melchor dedica una de sus crénicas reunidas en Aqui no es
Miami (2018) al desalojo del penal:

El traslado inici6 a las dos de la mafana, en medio de un norte furibundo.
Algunos presos ni siquiera alcanzaron a vestirse por completo cuando los agen-
tes federales irrumpieron en las crujias. A golpes y patadas los obligaron a for-
marse en los corredores, a cubrirse el rostro con los brazos desnudos, a desfilar
frente a una valla de soldados que amenazaban dispararles si se atrevian a alzar
la mirada para buscar a sus familiares entre el griterio. (2018, p. 63)

“Una carcel de pelicula” también recuerda cuando el gobernador, pocos
dias después de la publicaciéon de la Declaratoria, sefiala que la razén del
traslado responde a deshacer el plan de un supuesto motin por parte de las
bandas del crimen organizado que se habian apoderado del penal. Ante estas
dos versiones y ante la presencia del equipo de produccién cinematografica,
se exaltan las sospechas sobre las verdaderas motivaciones del traslado y los
rumores sefialan cada vez mads a la pelicula de Mel Gibson como motivo
real. Los hechos indican, en todo caso, que el edificio fue “prestado™ para el
rodaje que inicia en marzo de 2010.

Antes de esa fecha la produccion lleva a cabo la preparacion del casting.
En México suele despertar bullicio el llamado de casting, sobre todo cuando
se trata de peliculas norteamericanas y con gente famosa. Pero este llamado
seguramente desmotivé a gran parte de la poblacion veracruzana pues tenia
tres especificaciones: se requeria “gente morena, con tatuajes y que hubiera
estado en prision” (Melchor, 2018, p. 66). Estos rasgos confirman el tono
del filme que es posible ver en la secuencia inicial en torno a una visién
especifica sobre el espacio mexicano y sus habitantes. Se respira algo de des-
precio por la realidad concreta desde la que se desarrolla esta pelicula y en la
manera como se representa en la pantalla.

Los extras de reos son antiguos reos que regresaron al penal recién des-
alojado, podemos imaginar el nerviosismo de volver a ese espacio que tanto
ansiaron abandonar, probablemente lo hicieron movidos por la emocién de
participar en una pelicula y, sobre todo, por el pago; se ofrecieron 400 pesos
por dia. Los extras de policias son policias reales que llegaron al lugar sin

% Circulaban también rumores sobre las cifras que presuntamente Mel Gibson ha-
bia pagado.
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saber que se trataba de un rodaje, la crénica de Melchor detalla como algu-
nos cuerpos de policia llegaron al penal con la instruccién de un operativo
especial. La escritora puntualiza en su crénica que no se cumplié con el pago
de los 400 pesos; seguramente los policias tampoco fueron retribuidos con
pagos de horas extra para este operativo especial. Las montaias de basura
que aparecen en la pelicula también son reales, resultado del apresurado tras-
lado que no dio tiempo ni para que los habitantes llevaran sus pertenencias
ni para que sus familiares se hicieran cargo de ellas. Habia electrodomésticos
adn en uso, herramientas de trabajo, ropa, cobijas. Algunas de estas cosas se
estaban pagando en abonos y no fue posible recuperarlas pues quedaron atra-
padas dentro del penal, ahora cercado por una produccion cinematografica.

Get the Gringo no se estren6 en salas, por lo que no contabiliz6 ganancias
de taquilla. El presupuesto para su elaboracion fue de 20 millones de délares
norteamericanos y recaudo, por su estreno en television y plataformas, ape-
nas més de 7 millones de ddlares. Fue un negocio monetario mediocre y, en
términos de calidad, la cinta recibié alguna buena resefia, pero claramente,
y a diferencia de Apocalypse Now o Blood In Blood Out, este filme no consti-
tuye un referente que permita comprender con profundidad y originalidad
alguno de los temas delicados que aborda, como la relacion entre los cuerpos
policiales de México y Estados Unidos o la vida en las carceles mexicanas. El
filme, en todo caso, es una reiteracién del modo como estas relaciones suce-
den en los terrenos politicos y econémicos. Get the gringo es un caso que nos
permite pensar en la relacion del cine con la realidad social a la que refiere
y desde la que se propone. La irresponsabilidad social suda por cada poro
de este relato que parece despreciar la vida desfavorecida de un pais como
México y aprovecharse de la corrupcion de sus gobiernos. Este filme se pre-
senta como una ocasion que nos lleva a la pregunta sobre la relacion del cine
con la realidad, uno de los grandes temas tanto de la teoria cinematografica
como de la filosofia relacionada con el cine.
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Primero

Movies make magic. They change things.
They take the real and make it into something
else right before our eyes.’

bell hooks

El cine como arte, publicado por primera vez en Berlin en 1932, abrevia una
de las discusiones estéticas mds tempranas en torno a la relacion del cine
con la realidad. Su autor, Rudolf Arnheim, filésofo hermeneuta y psicologo
Gestalt, lleva los hallazgos sobre la percepcién de estas disciplinas al terreno
del arte. Su acercamiento al cine tiene lugar a partir de los sefialamientos
sobre el caracter mecanico de la cdmara cinematografica, lo cual parecia
negar uno de los rasgos identitarios de la creacién artistica con el involu-
cramiento de las manos y la sensibilidad artistica en la construccién de la
imagen. La camara podria limitarse a reproducir mecanicamente la realidad
y con ello anular la posibilidad de creacion.* Ante esto, Arnheim traza algu-
nas diferencias esenciales en materia de percepcion entre el cine y la realidad.
Estudia por separado los elementos basicos del medio cinematografico para
compararlos con las caracteristicas de la manera como percibimos en la rea-
lidad. Llega asi a distinciones esenciales entre estos dos tipos de imagenes y
descubre que la imagen cinematografica es sorprendentemente distinta a la
que percibimos del mundo circundante, a pesar de su apariencia tan similar.
Asi, sefiala y desarrolla seis diferencias.’

Una de las primeras consideraciones al respecto borda sobre el hecho de
que el lenguaje cinematografico narra historias a partir de objetos reconoci-
bles en la pantalla y, sin embargo, el cine no se compone de capturas carac-
teristicas de los objetos, es decir, no prioriza los encuadres que permiten un

* “Las peliculas hacen magia. Cambian las cosas. Toman lo real y lo convierten en
algo mds ante nuestros 0jos”.

* Sobre el tema del caracter mecanico de las imagenes fotograficas y cinematograficas, asi
como a la discusion en torno al cardcter artistico del cine, remitimos a los y las lectoras a los
textos clasicos: Canudo (2007), Barthes (2007) y Bazin (1990).

* Son las siguientes: proyeccién de sélidos sobre una superficie plana; reduccion
de profundidad; la iluminacidn y la falta de color; delimitacion de la imagen y distan-
cia del objeto; ausencia del continuo espacio-tiempo; ausencia del mundo no visual
de los sentidos.
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reconocimiento inmediato. Por el contrario, la imagen revela los objetos y lo
hace no a partir de una férmula mecanica, sino de una sensacién. “En la foto-
grafia y el cine artisticos en modo alguno se escogen siempre los aspectos que
presenten mejor las caracteristicas de un objeto determinado; otros aspectos
a menudo son seleccionados deliberadamente con el fin de obtener efectos
especificos” (Arnheim, 1996, p. 21).

Las posibilidades artisticas de la imagen cinematografica son muy
amplias. El cine explora cuadros que muestran perspectivas de los objetos
que dificilmente son accesibles al ojo natural,® también hace uso del cono-
cimiento y prejuicios de la audiencia como parte fundamental de las image-
nes,” por medio del montaje propone saltos espacio-temporales imposibles
en la realidad.® El temprano texto de Arnheim da cuenta del cardcter tnico
de la imagen cinematografica y lo lleva a pensar que para comprender el
mundo que aparece en la pantalla es fundamental dejar de lado la actitud
mental que es natural al cerebro y atender cualidades que, en cierto sentido,
no lo son. De estas consideraciones se sigue que resultaria ingenuo tener
frente al cine la misma actitud que tenemos frente a la realidad.

El arte comienza donde desaparece la reproducciéon mecénica, cuando
las condiciones de representacion sirven de algiin modo para modelar
el objeto. Y el espectador evidencia que carece de la debida comprension

¢ Para una elaboracion mas detallada de esta caracteristica se puede revisar la teoria
del cine-ojo de Dziga Vertov.

7 El ejemplo que usa Arnheim es el de Pudovkin, quien entiende el cine como un
esfuerzo por llevar a la audiencia més alld de la esfera de las concepciones humanas comu-
nes (1996, p. 40). También puede observarse en el suspense de Alfred Hitchcock, el cual
funciona a partir de informacion que la pelicula revela a la audiencia, pero que los perso-
najes del mundo diegético ignoran: un hombre estd sentado en su casa viendo el televisor,
debajo de su sillon estd una bomba que explotara en cualquier momento; el espectador lo
sabe, el hombre no. Eso es suspense.

8 Pensemos ahora en un ejemplo de otro tiempo, ya cerca del fin de siglo. Hacia el
minuto 92 de Cinema Paradiso (Tornatore, 1988), Salvatore estd proyectando la pelicula
Ulises mientras espera por Elena, quien ha salido del pueblo por el verano. En este mo-
mento la pelicula ensambla mito, cine y metacine, pero ahora importa senalar el salto
temporal. Salvatore se recuesta enfadado y maldice el verano: “Ya habrias terminado en
una pelicula. Un fundido y fuera, me gustaria mucho que pasara asi de rapido” En seguida
se desata una tormenta y tras algunos planos de continuidad sobre la sorpresa de quienes
ven la pelicula al aire libre, regresa el cuadro de Salvatore disfrutando la lluvia que cae
sobre su rostro y, con ella, un beso de Elena, quien ha regresado de su viaje para reunirse
con su enamorado. El cine reflexiona sobre si mismo en este momento sobre el tiempo
particular y expresivo del formato cinematografico.
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cuando se contenta con observar meramente el contenido: ésta es la ima-
gen de una maquina, aquella la de una pareja de amantes y esta otra de un
camarero que esta furioso. Debe estar dispuesto a volver la atencion hacia la
forma y poder juzgar cdmo estan representados la maquina, los amantes y el
camarero (Arnheim, 1996, p. 49).

Desde las primeras reflexiones estéticas en torno al cine se resalta el
cardcter artificial de la cdmara y la expresividad de esa imagen que se parece
tanto a la realidad. Arnheim enfatiza la forma como el elemento clave de la
expresion. Asi, las elecciones sobre el tipo de plano, iluminacién, montaje,
banda sonora, construyen el mundo de significacion. Vale la pena preguntar
si acaso algunas otras cuestiones, de orden extracinematografico, también
contribuyen al sentido del filme. En el apartado anterior revisamos el caso de
Get the Gringo y el tipo de decisiones respecto de las locaciones y los extras
que son congruentes con la ideologia del relato. Y aunque coincidimos con
Arnheim en que no es posible tener el mismo tipo de juicios frente al cine
que frente a la realidad, lo cierto es que no se trata de mundos inconexos, su
relacion es compleja, intima y debe ser abordada con claridad.

Para comprender lo anterior acudimos a la pensadora feminista nortea-
mericana y antirracista bell hooks. Poco mas de medio siglo mas tarde que
Arnheim, hooks continda la argumentacion sobre la diferencia entre el cine
y la realidad, y advierte que el cine debe huir de la imitacion, pero especial-
mente de la imitacion de la vida. El trabajo de la creacion cinematografica
es mas parecido a la magia, dice, pues transforma la realidad y ofrece algo
reimaginado, la reinventa en un mundo ante el que nos relacionamos de
manera familiar debido a su similitud con la realidad circundante. Y en su
capacidad de reinventar estd su mayor potencia.

Quiza nadie acude a una sala de cine o activa una pelicula con el plan de
que dicha experiencia le transforme y, sin embargo, eso sucede de manera
constante. hooks recupera para el cine el argumento que desarrolla Jeanette
Winterson en el terreno de la literatura, segtn el cual los libros literarios son
una fuente de transformacién debido a que no replican o reiteran lo exis-
tente, sino que abren las puertas de mundos posibles:

When I let myself be affected by a book, I let into myself new customs and new
desires. The book does not reproduce me, it re-defines me, pushes at my bound-
aries, shatters the palings that guard my heart. Strong texts work along the bor-
ders of our minds and alter what already exists. They could not do this if they



238 LiL1ANA GARCIA

merely reflected what already exists. Of course, strong texts tend to become so
familiar, even to people who have never read them, that they become part of
what exists, at least a distort of them does. (Winterson, 1997, p. 26)°

Las discusiones estéticas o, bien, las reflexiones filosOficas sobre el
arte que se remontan mucho antes del nacimiento de la estética como dis-
ciplina auténoma, han bordado sobre la relacion del arte con la realidad.
Ya Aristoteles anotaba que el arte es posible gracias a que existe un conoci-
miento profundo del mundo y las acciones que tienen lugar en él, s6lo asi es
posible la verosimilitud, consistente en una posibilidad del modo de ser del
mundo, independientemente de las actualizaciones facticas que tienen lugar
en el acaecer historico.

No es mision del poeta contar las cosas que han sucedido, sino aquellas
que podrian suceder, es decir, las que son posibles segtin lo verosimil o lo
necesario. Pues el historiador y el poeta no se diferencian por expresar en
verso o en prosa (pues se podria poner en verso la obra de Herddoto, pero
seria un tipo de historia lo mismo en verso que en prosa), sino por esto: por
decir el uno lo sucedido y el otro lo que podria suceder. Por esta razon la
poesia es mds filosofica y més seria que la historia (Aristdteles, 2011, p. 50).

Que el arte no sea una reiteracion de la realidad no significa que no
tenga frente a ella cierta responsabilidad, al menos en un sentido compren-
sivo profundo: es preciso conocerla para saber como podria ser. bell hooks
lleva estas consideraciones estéticas al terreno cinematografico. La propia
gramatica del cine construye mundos convincentes que parecen revelar una
faceta de la realidad representada y, al mismo tiempo, proponer un modo de
estar frente a ella. Casi sin proponérselo, el cine ofrece informaciones, postu-
ras y discusiones que transforman la experiencia del mundo. Tiene, incluso,
una dimension pedagégica; hooks repara en el hecho de que sus estudiantes
conocen mas sobre clase, raza y género mediante las peliculas que mediante
la bibliografia escolar.

® “Cuando me dejo afectar por un libro dejo entrar nuevas costumbres y nuevos de-
seos. El libro no me reproduce, me redefine, empuja mis limites, rompe las vallas que
cercan mi corazon. Los textos fuertes funcionan a lo largo de los limites de nuestra mente
y alteran lo que ya existe. No podrian hacer esto si simplemente reflejaran lo que ya existe.
Por supuesto, los textos fuertes tienden a volverse tan familiares, incluso para las personas
que nunca los han leido, que se vuelven parte de lo que existe, al menos una distorsiéon
de ellos lo hace”
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Otro rasgo del cine es su capacidad de atravesar fronteras. La experien-
cia cinematografica abre una puerta a otros mundos donde acontecen accio-
nes situadas, en un contexto social, politico, racial y econémico concreto. Y
mediante esa especificidad es posible tener una experiencia comprensiva de
la alteridad. Resulta magicamente facil sentir respeto por un lugar sagrado
que ha sido cuidado por los pueblos worora y riratjingus durante mas de
cuarenta mil afios en un remoto desierto de Australia, e indignarse frente a
la barbarie de un consorcio minero que para extraer uranio destruye el tinico
sitio del universo donde suefan las hormigas verdes, imponiendo el valor del
capital sobre todo valor. Al dejarse tocar por Wo die griinen Ameisen traumen
(Herzog, 1984) sucede un auténtico cruce de fronteras no sélo geograficas,
sino culturales, de clase, raza y cosmogonia. Aun cuando nunca antes se haya
pensado en los suefios de las hormigas, en este filme se traspasan las fron-
teras para arribar a lo otro y vivirlo como propio, al menos durante los 100
minutos que dura la pelicula. Cierto es, también, que el mundo del filme no
es el de los worora y riratjingus, sino otro, reinventado y transformado para
la puesta en comun de la pantalla.

El cine, asi, hace las veces de un vehiculo que introduce en rituales y
pasajes que proporcionan la experiencia de atravesar fronteras. Cualquiera
puede transitar a través de ellas y echar una mirada a la diferencia sin tener
que comprometerse con esa alteridad mas que en el terreno de lo simbdlico
y comprensivo. Y esta posibilidad de atravesar fronteras tiene lugar cuando
el filme explora posibilidades, cuando no reitera el discurso dominante, sino
que pone a temblar la narrativa oficial con la potencia de una mirada con-
tiguradora de otro mundo. Y aqui encontramos un posible criterio que nos
ayuda a distinguir la distancia que separa a una pelicula como Get the Gringo
de Blood In Blood Out. La primera es una reiteracion de la postura discrimi-
natoria frente a un pais como México, postura que se identifica facilmente
con el sentido conservador estadounidense que soporta su autodenominada
superioridad sobre la negacién o menosprecio de lo otro. Blood In Blood Out,
en cambio, explora una de las formas como la comunidad mexicoameri-
cana, en pie de resistencia, ha habitado Estados Unidos.

En este mismo sentido, las peliculas posibilitan una experiencia compar-
tida, un punto de inicio comuin que redne a audiencias diversas, creando dis-
cusiones publicas sobre un tema en particular. El trabajo de la estudiosa del
cine consiste, en todo caso, en interrogar a las peliculas para saber si repiten
el discurso dominante desde la estructura patriarcal, capitalista y racista o si
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proponen una discusion que posibilite la emergencia de puntos de vista que
ponen en conflicto la visién conservadora: “Exploring the issues of resisting
images, I raise questions about what is required to image and create images
of blackness that are liberatory. Changing how we see images is clearly one
way to change the world” (hooks, 2009, p. 10).'

Ante estas consideraciones, hooks se pregunta si ademas de ofrecer la
oportunidad de imaginar o reimaginar la cultura que conocemos cotidiana e
intimamente, las peliculas tienen la capacidad de hacer cultura, de crear nue-
vas preocupaciones, si acaso transforman no sdlo la realidad, sino la cultura
con esa magia que sucede ante nuestros ojos cuando se activa una pantalla.

Siguiendo las preguntas de hooks en torno a la relacién del cine con
la realidad, toca preguntarnos si el cine, a través de esta experiencia com-
partida, logra voltear la mirada hacia rincones que son muy dificiles de ver,
hacia aquello que ya casi nadie quiere mirar de frente y logran el milagro de
poner sobre la mesa puntos de vista criticos en relacién con una discusion
publica que el discurso oficial urge a desestimar. Mas aun, preguntamos si
el cine proporciona una ocasién para sentir aquello que no nos atrevemos
a sentir de tan doloroso o espantoso y, con ello, propicia la experiencia com-
partida de la sensibilidad como sentido comtn, que retine a una colectividad
que se lamenta ante la desdicha.

Segundo

Cuando crei que habia hecho correctamente mi trabajo de intérprete del
texto social y que habia dado mi contribucion para entender lo que bien
podria llamar ‘el enigma de Judrez”, recordé, una vez mds, la frase que me
estuvo rondando desde el dia en que el documental Sefiorita extraviada de
Lourdes Portillo introdujo el tema en mi vida: “Desciframe o te devoro”,
“Desciframe-o-te-devoro”. Asociaba, en un proceso inconsciente, la inter-
pelacion de la esfinge que asold el reino de Tebas con el desafio entre las
facultades racionales y las infamias de Ciudad Judrez.

Rita Segato, (2016)

10 “Al explorar las cuestiones sobre la resistencia en las imdgenes, planteo preguntas
sobre lo que se requiere para imaginar y crear imagenes sobre la negritud que sean libera-
doras. Cambiar la forma en que vemos las imdgenes es claramente una forma de cambiar
el mundo”
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Esmeralda Castillo Rincon desaparecio el 19 de mayo de 2009 en Ciudad
Judrez. Sus padres, el sefior José Luis Castillo y la sefiora Martha Luisa
Rincén, han dedicado sus vidas a buscarla con escasas herramientas mate-
riales y muchos obstaculos institucionales. Uno de los objetos mas preciados
de la busqueda es una fotografia en donde Esmeralda esta sentada en un sofa
café casi del mismo tono que su vestido, su cabello lacio cae sobre los hom-
bros y con la mano derecha sostiene un mechdn, sus ojos delineados miran
tranquilamente a la camara en un ligero contrapicado, gesto que permite ver
sin dificultades su rostro y reconocer su expresion. Esta fotografia ha sido
reproducida en diversas superficies como estrategia de busqueda, aparece
en la pesquisa (esas hojas que inundan espacios publicos y redes sociales, las
cuales contienen los datos de la persona desaparecida junto a su imagen), en
enormes mantas, playeras, delantales que usan sus padres durante las mar-
chas, coronada por la frase: “no me olviden, falto yo”. El reconocimiento del
rostro de Esmeralda es fundamental para encontrarla, pues se tiene la sos-
pecha de que ha sido victima de trata de mujeres. Mientras mas personas la
vean, mas probabilidades hay de dar con alguna pista.

Mi hija desapareci6 en el 2009 [comenta el sefior José Luis Castillo] cuando
estaba el indice mas grande de desapariciones aqui en Judrez. Cuando, lamenta-
blemente, uno pegaba una pesquisa en un poste ya la gente no volteaba a verla,
ya nada més decian: “ah, una mas”. Y deciamos, ;cémo hacemos para que miren

la foto de Esmeralda?, ;qué hacer para que miren la foto? (Cacho, 2020, 4:00)

Se les ocurri6 imprimir algo similar a un billete verde olivo de 200 pesos
mexicanos. La parte superior del rectangulo sustituye la leyenda “Banco de
México” por “Banco de Cristo Jests” Al costado izquierdo, junto a la cifra,
aparece la peticiéon “ayudanos a encontrarla” En el costado inferior derecho
se proporciona el dato: 14 afios. Y en el centro, donde se ubicaria el rostro de
Sor Juana Inés de la Cruz, esta la fotografia de Esmeralda mirando directo
a quien sostendria el billete. Debajo esta su nombre completo: Esmeralda
Carrillo Rincén. Sus padres ofrecen el “billete” a transetntes en las calles
porque las pesquisas nadie las toma y, si lo hacen, las arrugan con la mano
sin apenas echarles un vistazo. Un supuesto billete tiene mas posibilidades
de atrapar el ojo.

Estos boletines con apariencia de dinero son un testimonio de la tra-
gedia y resistencia de la sociedad a ver el problema. Ante la saturacién de
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pesquisas, resulta dificil detenerse a ver cada rostro esperando a ser reco-
nocido. La dificultad, sin embargo, no es sélo cognitiva o de memoria. Es,
sobre todo, afectiva. No es cosa sencilla mirar con cuidado, conocer algunas
historias (porque son tantas que resultaria materialmente imposible cono-
cerlas todas), comprender la dimensién de la falta y dejarse tocar por la
tragedia del feminicidio en México. Una forma particular del dolor se mani-
fiesta al lidiar con el desgaste emocional que implica ver esa realidad.

La reportera mexicana Lydiette Carridn, quien ha dedicado largos afios a
investigar el tema del feminicidio en Estado de México, escribe también a pro-
posito de este desgaste emocional. Usa la metéfora de los apicultores, quienes
tras numerosos piquetes de abejas desarrollan una reaccién que es mas bien
acumulativa. Un piquete en si mismo puede no ser peligroso, pero la exposi-
cidn reiterada los convierte en algo que puede ser, incluso, inhabilitante. Asi
sucede con la exposicion a la violencia, después de un tiempo se cae en algo
muy similar a lo que ella llama “pozo de tristeza’, un lugar donde el dolor se
deja sentir como en un vacio, sin aparente eco y sin sentido:

Procuro no leer mas que lo necesario, porque de otro modo a veces caigo en
pozos de tristeza.

Pero hace poco, con todo y mis cuidados, cai en uno. Son dias en los que llegan
pensamientos de mucha amargura. ;Por qué ocurre lo que ocurre, por qué no
podemos detener el dolor?, ;por qué mueren inocentes, por qué sufren nifias y
nifos?, ;cé6mo es que sigue girando el mundo y la gente continua por las calles,
caminando, sin percatarse del horror que puede ocurrir a pocos pasos?

Cuando estos pozos ocurren quedan pocas salidas, y pocos oyentes. En casa
procuro no llevar esos nubarrones espesos. Los “civiles” que no cubren ni tra-
bajan con estos temas no pueden entender, y una tampoco los quiere arrastrar a
estos terrenos. Tampoco a las amigas con las que se habla de plantas e infancias
y cosas bellas. ;Quién puede resistir eso? Pero desde aquellas ideas que son mi
motor diario tampoco hay mucho de donde sujetarse hasta que pase el tsunami.
(Carridn, 2023, p. 1)

Es comprensible que las personas desvien la mirada de las pesquisas y
de historias como la de Esmeralda. Resulta entendible que quieran resguar-
darse del dolor. Ya no digamos dedicar anos de vida para comprender el
fendmeno, la saturacion de violencia que se vive en México a partir de 2007
y su aumento vertiginoso, quiza tenga ahora un efecto de anestesia que ame-
naza con convertirse en indulgencia, pues cada dia es mas dificil sostener la
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mirada frente a uno de estos casos. La misma Lydiette Carrion, en un panel
que tuvo lugar en la ciudad de Guanajuato al lado de otras escritoras, explica
la estructura de su libro Fosa de agua. Desapariciones y feminicidios en el rio
de los Remedios (México, 2018). La decision de narrar los hechos con una
estructura de ficcion es que los y las lectoras se interesen en un tema al que
seguramente no se acercarfan por cuenta propia: que se interesen y man-
tenerles en la lectura durante cientos de paginas. Los reportes sobre femi-
nicidios y desapariciones forzadas son, ademas de dolorosos, muy dificiles
de seguir porque los datos, el contexto y el contenido general, sin cuidado
narrativo, pueden resultar tediosos. De esta manera, es imprescindible dar
con un tono que mantenga el interés. En este punto, su libro tiene un aire de
familia con el billete de 200 pesos de los sefiores José Luis y Martha Luisa.

Eventos tan desastrosos como los feminicidios afectan el tejido social
de manera seria, dificilmente alguien podria permanecer indiferente ante el
dolor de una comunidad entera y, sin embargo, resulta paraddjica la urgen-
cia de que la sociedad se haga cargo de ellos al lado de las dificultades para
lidiar con el dolor que causan. Tal como el libro de Lydiette Carridn, los docu-
mentales cinematograficos dedicados a ello tienen que resolver cuestiones de
formato para poder acercarse a una audiencia saturada ya de noticias, rumo-
res, reportajes que dia a dia se amontonan en la prensa y diversos medios de
comunicacion. Estos documentales, por su parte, no pueden obviar la respon-
sabilidad que tienen con la realidad circundante, en muchos de los casos, el
punto de partida se bifurca en el dolor frente la violencia y la indignacién ante
la injusticia. La realidad se presenta como una amenaza que espanta el suefio
y acecha en los momentos mas inesperados con nerviosismo, sentimiento de
inseguridad, pensamientos de temor por la integridad de las personas mas
queridas y por la propia persona. En este sentido, el documental propone un
espacio en el que podemos sentarnos en conjunto a sentir aquello que resulta
tan dificil sostener en la soledad del pozo de tristeza.

Estos documentales proporcionan la ocasién para sentir la desdicha
durante 90 minutos, darse el tiempo para dejarse tocar por el dolor y hacerlo
en compania de otras personas que pertenecen a una realidad que se parece
mucho a la recreada por el filme. Los documentales reinventan el mundo y
ofrecen un relato organizado en torno a la dignidad humana, la lucha y la
resiliencia. Vale la pena recordar esta tradicion de documentales sobre los
casos de feminicidios en Ciudad Juarez que exploran no digamos soluciones
al problema (quién dice que es tarea del cine solucionar el mundo), sino
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rutas que se contraponen a la version oficial, negadora del conflicto, y reve-
lan que la lucha es el camino de la dignidad.

Sefiorita extraviada (México, 2001), dirigido por Lourdes Portillo, es el
primer documental dedicado a los feminicidios en Ciudad Juarez, los cua-
les han sido registrados desde 1993. El afio del estreno coincide con uno de
los acontecimientos mas escalofriantes de la historia de la ciudad, “Campo
Algodonero”"!

El martes 6 de noviembre de 2001 un albaiiil se dirigia a su trabajo en un
fraccionamiento al oriente central de Ciudad Judrez. Eran cerca de las nueve
de la manana. Decidié tomar un atajo y atravesé unos campos de algodén
contiguos. Un fuerte aroma cadavérico lo obligé a voltear la mirada hacia
el lecho de un canal en riego. Descubri6, a flor de tierra y en un entorno de
yerbas secas, el cuerpo en descomposicion de una mujer.

Al llegar, la policia examind el terreno y hallé dos cuerpos mas. La pri-
mera victima, una adolescente de cerca de 15 afios, tenia las manos atadas
por la espalda. Habia muerto entre diez y quince dias atrds. La edad de las
otras dos victimas se estimd en alrededor de 25 afos. Los tres cuerpos esta-
ban desnudos y era presumible la violencia sexual en las victimas. Al pare-
cer, las mujeres fueron asesinadas en distintas fechas y durante el lapso de los
seis meses previos. Incluso, los cuerpos tenian signos de haber estado en una
camara de refrigeracion. Alguien los habia “sembrado” alli. Mas aun: en aque-
llos homicidios habian participado al menos dos sujetos. A pleno sol, crecia
la certeza escalofriante de mas homicidios contra mujeres en Ciudad Juarez.

Para entonces, las organizaciones no gubernamentales contabilizaban
mas de trescientas victimas. El gobierno local hablaria s6lo de doscien-
tas cuarenta y seis. En pocas semanas la cifra se incrementaria (Gonzalez,
2002, p. 232).

El caso de “Campo Algodonero’, por razones temporales, no aparece en
el documental. Sefiorita extraviada se centra en las voces de las defensoras
de derechos humanos, sobrevivientes y algunas madres de victimas, como
Paula Flores, madre de Sagrario Gonzalez Flores. Sagrario era empleada de
la maquiladora General Electric, a los diecisiete afios fue desaparecida al salir

" El caso “Campo Algodonero” fue llevado a la Corte Interamericana de Derechos
Humanos en 2009 y es la segunda sentencia condenatoria en contra del Estado mexicano.
Para un conocimiento profundo del caso véase el estudio de los antecedentes, hechos
relevantes, razones juridicas e impacto normativo en el orden juridico del caso en Ferrer
Mc-Gregor y Silva Garcia (2011).
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de su trabajo al medio dia; era el 16 de abril de 1998 y se dirigia a su casa
ubicada en Lomas de Poleo. Su cadéver aparecié doce dias después, en Loma
Blanca (Washington, 2006, p. 35 y ss.). Paula Flores, su madre, es una de las
voces encargadas de narrar el acontecimiento de los feminicidios en Ciudad
Juérez en este documental que deliberadamente se contrapone al discurso
oficial de Francisco Javier Barrio Terrazas,'> entonces gobernador del estado
de Chihuahua y anteriormente presidente municipal de Ciudad Judrez por el
Partido Accion Nacional (PAN).

Son conocidas, por escandalosas, las declaraciones del gobernador sobre
los feminicidios. El discurso oficial culpaba deliberadamente a las victimas,
jerarquizando la valia de las vidas y estigmatizando a trabajadoras sexua-
les, mujeres, estudiantes y niflas. Ante las constantes demandas de familia-
res por los crimenes contra las mujeres, Barrio declaraba: “Son mujeres con
una doble vida’, “andan en las calles a horas inapropiadas’, “salian a bailar
con muchos hombres” Este discurso permanecié inamovible, incluso ante
casos como el de Berenice Delgado Rodriguez, una nifia de apenas 5 afos
que fue secuestrada casi al frente de su casa. Su madre, Juana Rodriguez
Bermudez, la envi6 a la tienda de cerca y no la volvieron a ver con vida. Su
cadaver fue encontrado en el Cristo Negro, cerca de las vias del tren y de la
Subprocuraduria de Justicia del Estado de Chihuahua. El pequefio cuerpo
tenia signos de violacion y cinco pufialadas. El examen médico determiné
que muri6 por una herida en el corazén (Washington, 2006, p. 50). El caso
conmociond a toda la ciudad y cuando las autoridades fueron increpadas, su
respuesta fue que la dentadura con caries del cadaver denotaba desnutriciéon
y descuido familiar. La familia de la nifia fue acosada y culpada del crimen."

12 Francisco Javier Barrio Terrazas fue el primer presidente de Ciudad Judrez y go-
bernador del estado de Chihuahua de alternancia. En el afio 2000 el presidente Vicente
Fox Quezada lo nombré secretario de Contraloria de Desarrollo Administrativo de
México. En 2003 fue diputado plurinominal en la LIX Legislatura. También fue coordi-
nador del grupo parlamentario del PAN en la Camara de Diputados. En 2006 se propuso
en las elecciones internas del partido para candidato presidencial. Felipe Calderon, al
llegar a la presidencia en medio de tumultuosas protestas, lo nombré embajador de
Meéxico en Canada.

1 El documental interactivo Ecos del desierto dedica uno de sus ocho cortometrajes
documentales al caso de Brenda, se titula Volver (México, 2016). El caso de Brenda hizo
tocar fondo a la periodista Diana Washington Valdez: “After receiving that news, I hit
bottom emotionally. I sat in a daze at my desk in the newsroom. Then I sent a message
to Metro Editor Armando Durazo, telling him I could no longer report on the Juarez
murders. I told him I could not write about one more death. He understood. Eventually,
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Es posible calcular la relevancia de Sefiorita extraviada en relacién con
los discursos sobre feminicidios en Ciudad Judrez, se trata de un documental
que se pronuncia a contracorriente del discurso oficial y que acude a voces
con verdad: activistas, madres, sobrevivientes. Su compromiso con la reali-
dad actualiza la potencia del documental de proponer temas, puntos de vista
y discusiones a una audiencia que conocia los casos a través de la prensa y,
seguramente, de los rumores que corrian por la ciudad. La construccion del
relato permite también organizar las ideas, aclarar las propias y, sobre todo,
otorgar un momento para sentir el dolor de las madres, la indignacién de las
activistas y el peligro de las sobrevivientes. Por otro lado, Sefiorita extraviada
atraviesa fronteras y es recibido, hasta nuestros dias, como el relato mediante el
cual muchas personas conocen por primera vez la terrible situacion, tal como
sucedio6 con la antropologa feminista Laura Rita Segato, quien dedicé algunos
afnos de su investigacion a Ciudad Judrez."* En este sentido, es posible ver como
un trabajo cinematografico contribuye a la discusion social sobre los intentos
conceptuales por abordar problematicas complejas como el feminicidio.

Tercero

Hubo en el origen un deslizamiento fuera de los limites.
Entre 1993 y 1995, los cadaveres de 30 mujeres victimas de
homicidios dolosos en Ciudad Juédrez, Chihuahua, formaban
parte de una trama compleja de violencia sexual, cantinas,

though, the moment passed, and I learned later that some colleagues had reported similar
experiences. We were being affected in different ways. Several collaborators, including
activist and academics confided that they were depressed or had nightmares” (2006, p.
50). Traduccion: “Después de recibir esa noticia toqué fondo emocionalmente. Aturdida,
me senté en mi escritorio en la sala de redaccién. Luego le envié un mensaje al editor
de Metro, Armando Durazo, diciéndole que ya no podia informar sobre los asesinatos de
Judrez. Le dije que no podia escribir sobre una muerte mas. El entendié. Eventualmente,
sin embargo, el momento pasd, y mas tarde me enteré de que algunos colegas habian
hablado de experiencias similares. Estdbamos siendo afectados de diferentes maneras.
Varios colaboradores, entre activistas y académicos, confiaron que estaban deprimidos o
tenian pesadillas”

! Rita Segato escribi6 el ensayo “Escritura en el cuerpo de las mujeres asesinadas en
Ciudad Judrez. Territorio, soberania y crimenes de Segundo Estado’, el cual form¢ parte
del libro Ciudad Judrez: de este lado del puente, en 2005. También se encuentra en el libro
La guerra contra las mujeres (2016).
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bares, bandas delincuenciales e inculpaciones mutuas entre
diversos protagonistas de la vida colectiva.
Sergio Gonzilez, 2002

It was the brutality whit which they killed the young women that
first caught my attention. That winter’s day of 1999, I stayed up
into the early morning hours reading narratives that described
death after horrible death. Despite what the Mexican authorities
said, the murders were not normal.

And, there were many."®

Diana Washington, 2006

En 1993, la vida en Ciudad Judrez, México, comenzd a cambiar
para muchas mujeres jovenes. Uno tras otro, sus caddveres
violados y mutilados comenzaron a aparecer en las vastas zonas
desérticas que rodean la ciudad. En el momento de publicar este
libro, los asesinatos continvian y avin quedan docenas de casos por
resolver. Aunque algunos dicen que los muertos no hablan, las
familias de victimas se preguntan si alguien estd escuchando.
Teresa Rodriguez, 2007

El siglo XX inici6 en la frontera norte del pais con una preocupacién genera-
lizada ante el horror. Acudieron a Ciudad Judrez numerosas personas movi-
das por la perplejidad. Desde la escritura, teatro, poesia, fotografia y cine se
ha intentado dar con una narrativa que nos sacuda el espanto y dé paso a una
comprension de este fendmeno que tiene sabor a interpelacion de esfinge
que reta al desciframiento, al tiempo que amenaza con su permanencia y
expansion en el resto del territorio nacional. Entre los diversos intentos por
comprender los feminicidios resaltamos aqui al documental cinematogra-
fico. Tras el estreno de Sefiorita extraviada podemos identificar una serie de
documentales dedicados a los feminicidios.

Durante los siguientes tres afos se realizan otros documentales que
comparten una intencién académica y activista. A diferencia de Sesiorita
extraviada, no exploran la expresividad del lenguaje cinematografico, usan

1> “Fue la brutalidad con que mataron a las jévenes lo que primero llamé mi atencién.

Ese dia de invierno de 1999 me quedé despierta hasta la madrugada leyendo relatos que
describian muerte tras muerte horrible. A pesar de lo dicho por las autoridades mexica-
nas, los asesinatos no fueron normales. Y, habia muchos”.
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la imagen para ilustrar la informacidn. Feminicidios en el desierto (México,
2003), dirigido por la académica Lizbeth Ortiz Acevedo, inicia con una
secuencia de fotografias y videos alusivos al estado de violencia de la ciudad,
elegidos mas o menos al azar y reunidos mediante la banda sonora que pro-
pone la cantata Carmina Burana. El resto del metraje se lleva a cabo guiado
por la lectura en off de un texto académico resultante de una minuciosa
investigacion histdrica, contextual, juridica y socioldgica que da cuenta del
marco que envuelve los feminicidios; intercala videos de una mesa de didlogo
en la que participan la periodista Patricia Kelly, la documentalista Cristina
Michaus, la conductora Fernanda Tapia y el escritor Sergio Gonzalez, una
entrevista a la sefiora Norma Esther Andrade, madre de Lilia Alejandra
Garcia Andrade, desaparecida y asesinada en 2001, complementa lo dicho
por la mesa de dialogo. El documental es el resultado de la investigacion de
la doctora Ortiz y se enmarca en los diez afios transcurridos desde 1993,
cuando fue encontrado en el rio el cadaver de una mujer asesinada un dia
anterior. La causa de la muerte fue asfixia por estrangulamiento y el cuerpo
presentaba golpes en el rostro y abdomen. Tenia entre 30 y 35 afios y estaba
en el quinto mes de embarazo. Ese mismo afo fueron asesinadas cinco muje-
res mas y la cifra fue en aumento afo tras afio. Feminicidios en el desierto, con
una duracién de 45 minutos, se realiza en colaboracién con la asociacion
“Nuestras hijas de regreso a casa’”.

Un afo mas tarde, encontramos Mujeres de Judrez (México, 2004) diri-
gido por Rafael Bonilla. El filme también forma parte de una investiga-
cién académica, titulada “Protesta social y acciones colectivas en torno de
la violencia sexual en Ciudad Judrez”, y fue dirigido por la doctora Patricia
Ravelo Blancas, del Centro de Investigaciones y Estudios Superiores en
Antropologia Social. Aborda ocho de los trescientos veintiin feminicidios
registrados entre 1993 y 2003 por la auditoria del Instituto Chihuahuense de
la Mujer.'® El relato ofrece testimonios de personal de la Fiscalia, alrededor
de siete personas dedicadas a la investigacién, al menos cuatro miembros de
organizaciones civiles nacionales e internacionales, a los presuntos culpa-
bles fabricados por las autoridades y se nombran a las organizaciones “8 de
marzo’, “Voces sin eco’, “Nuestras hijas de regreso a casa’. Este documental

16 A saber, Cinthya Rocio Acosta (1993), Sylvia Elena Rivera Morales (1995), Brenda
Esther Alfaro Luna (1997), Sagrario Gonzalez Flores y Silvia Arce (1998), Lilia Alejandra
Garcia Andrade, Laura Berenice Ramos y Claudia Ivette Gonzélez (2001).
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presenta abiertamente cuatro demandas: a) creacion de instancias guberna-
mentales para la imparticion de justicia, enjuiciamiento a politicos y funcio-
narios involucrados por accién u omisidn; b) implementacién de métodos
cientificos para la investigacion, personal competente y equipo eficaz para
las muestras de ADN; ¢) que intervengan instancias federales, binacionales
e internacionales en la investigacion; d) respeto hacia las mujeres y la no
revictimizacion. Se organiza en veinte partes con una estructura de ensayo
académico.

Estos dos documentales tienen un valor testimonial y de especia-
lizacién importante pues tienen un alto compromiso con la verdad.
Deliberadamente, contradicen el discurso oficial, se alzan contra la actua-
cidn de las autoridades, proporcionan informacién documentada y reflexio-
nada con suma seriedad y enuncian peticiones especificas. Coinciden y
comparten el espiritu de dos documentos fundamentales para comprender
el fenémeno de los feminicidios y dar con una solucion, a saber, el reporte
Muertes intolerables. Diez afios de desapariciones y asesinatos de mujeres en
Ciudad Judrez y Chihuahua, elaborado por Amnistia Internacional, publi-
cado el 11 de agosto de 2003 y que consta de cinco capitulos,"” el ultimo
reune recomendaciones a autoridades federales, estatales y municipales
(Amnistia Internacional México, 2003), y con el Informe de la Comision de
Expertos Internacionales de la Organizacion de las Naciones Unidas, Oficina
de las Naciones Unidas contra la Droga y el Delito, sobre la Mision en Ciudad
Judrez, Chihuahua, México (Oficina de las Naciones Unidas contra la Droga
y el Delito, 2003)."* Ambos documentales renuncian a una pretension artis-

7 Los capitulos del Informe se organizan como sigue: “A las mujeres de Ciudad
Judrez y Chihuahua, ;quién las protege?; "Las dimensiones del problema” (que contiene
una cronologia, contexto geografico, especificidad de la violencia de género y analisis del
patrén de los delitos de secuestro y asesinato), “La actuacion de las autoridades cuestio-
nada” (aborda las omisiones de las autoridades, su demora, el poco profesionalismo en el
tratamiento de pruebas, exdmenes forenses negligentes, la desviacion de la investigacion
y la falsificacion de pruebas, el desprestigio y hostigamiento a familiares de victimas y
personas defensoras de los derechos humanos de las mujeres), “La responsabilidad inter-
nacional del Estado’, y “Conclusiones y recomendaciones”.

'8 Se trata de un documento que analiza técnica y profesionalmente el problema de
Ciudad Judrez. Proporciona la metodologia con la cual observa las deficiencias detecta-
das, urge a usar la perspectiva de género en toda investigacion de los feminicidios, con
un protocolo escrito de actuacion, exdmenes de ADN, recursos humanos especializados,
técnicas modernas de investigacion, base de datos sobre informacién criminal y marco
preventivo.
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tica para centrarse en la complicada tarea de dar cuenta de una realidad
compleja desde la perspectiva académica y activista.

Seria dificil afirmar que en ellos sucede lo que bell hooks observa en el
cine como recreacion de la realidad, pues no exploran posibilidades creativas
del lenguaje cinematografico. En este sentido, cabe reparar en que no basta
con contradecir el discurso oficial para reinventar la realidad, es preciso una
intencion artistica y expresiva. Tal como sucede con el documental que se
estrena en 2006, Bajo Judrez, la ciudad devorando a sus hijas, dirigido por
Alejandra Sanchez y José Antonio Cordero,” el cual da un giro narrativo
respecto de los trabajos que le preceden. Su estructura de ficcion le permite
introducir el tema de los feminicidios a una audiencia nacional e internacio-
nal que permanece en la butaca para sentir la hondura de la injusticia. Nos
centraremos en él durante el siguiente apartado.

Tres anos después aparece La carta: Sagrario, nunca has muerto para mi,
también dirigido por Rafael Bonilla. Este relato sigue las amorosas y desga-
rradoras cartas que Paula Flores le escribe a su hija Sagrario tras su asesi-
nato. A través de la historia de la familia Gonzalez Flores, el filme narra la
tragedia de la ciudad y del pais, centrandose en la miseria insostenible de la
regioén. La Comision Nacional para Prevenir y Erradicar la Violencia contra
las Mujeres produce en 2012 el documental Mujeres de arena, dirigido por
Andrés Cruz. En 26 minutos relata ocho casos siguiendo la voz de la maestra
Dilcya Samantha Garcia Espinoza de los Monteros. Comisionada Nacional
para Prevenir y Erradicar la Violencia contra las Mujeres.

Mas tarde, en 2016, el Centro para el Desarrollo Integral de la Mujer
lanza el proyecto de documental interactivo Ecos del desierto. Se trata de ocho
cortometrajes documentales, cada uno estd acompafado de una Memoria
que contiene un resumen del o los casos narrados, un acervo fotografico y
de prensa.” El relato se concentra en el proceso y, sobre todo, en la lucha de

las madres, ellas son las protagonistas, su voz suena como la unica voz

1 Este documental merecié premios y reconocimientos internacionales, entre los que
se encuentran: Mejor documental en la edicion 23° del Chicago Latino Film Festival, Mejor
largometraje documental en el 15° Festival Iberoamericano de Cinema e Video, Mejor pe-
licula en el 5° Encuentro Hispanoamericano de Cine y Video Documental Independiente,

Mencion especial en la 10® edicion del Festival Internacional de Cine de Derechos Humanos.
20 <

» » «

Como la flor”, “La Unién”, “El grito nocturno’, “Cuatro afos’, “Campo de algo-
(o » ,

don”, “Volver”, “Decir la verdad”, “El desierto” se pueden revisar en el sitio oficial http://
ecosdeldesierto.org/
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confiable. Es interesante observar como el documental mexicano sobre femi-
nicidios en Ciudad Judarez se ha ido deshaciendo de funcionarios, académi-
cos, periodistas, solo quedan ellas. Asi, en 2020 se estrena Las tres muertes
de Marisela Escobedo, dirigido por Carlos Pérez Osorio y que se centra en
la figura de la madre asesinada en busca de justicia. Un documental de alto
alcance y con una solidez en el lenguaje cinematografico que sélo comparte
con Sefiorita extraviada y Bajo Judrez, la ciudad devorando a sus hijas.

Este recorrido por los documentales mexicanos dedicados a los femi-
nicidios en Ciudad Juarez permite observar y distinguir entre un sentido
didactico y otro artistico, expresivo. En el primer caso, los documentales se
asemejan a los reportajes que proporcionan informacién organizada, estin
dirigidos a una audiencia especializada y organizada en torno a la solucién
del problema. En este sentido, es posible distinguir entre al menos dos tipos
de documentales sobre el tema y recuperar la relevancia de la forma del
relato cinematografico.

Cuarto

Los seres humanos entendemos la vida y sus complejidades a partir
de la narrativa que hacemos de esos hechos, del relato. México es un
pais que vive, desde hace tiempo, con tragedias diarias y dificiles de
entender, pero cuya cotidianidad y recurrencia hace que se norma-
licen en el imaginario colectivo. Es el cine documental el que prin-
cipalmente ha narrado y retratado y roto con dicha normalizacién,
provocando narrativas distintas frente a fendmenos politicos, sociales
y culturales, y esto es debido a la innovacién en la estructura, capaz
de capturar a espectadores cada vez mds exigentes, entonces: jes a
partir de la ficcionalizacion que el cine documental mexicano ha sido
capaz de romper con paradigmas sociales?

Alejandra Sanchez Orozco, 2020.

Familiares de victimas, defensoras de derechos humanos y un puiiado de
sociedad empatica han acompafiado las demandas por justicia. Asimismo, se
han unido artistas de todo tipo, entre las que queremos resaltar a las cineas-
tas, quienes con su cdmara reconstruyen un mundo para compartirlo con
una colectividad que puede o no estar familiarizada ya con el fendmeno.
La épera prima de Alejandra Sanchez y José Antonio Cordero, Bajo Judrez,
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la ciudad devorando a sus hijas, propone una narrativa que organiza, con
una estructura de ficcion, el complejo acontecimiento. Sigue el caso de Lilia
Alejandra Garcia Andrade, una joven madre de 17 afios que fue desapare-
cida el 14 de febrero de 2001, sus restos fueron encontrados dias después en
un lote baldio. El caso de Lilia Alejandra es emblematico, aparece en docu-
mentos oficiales, como la recomendacion de Amnistia Internacional México
(2003), la cual, a partir de su historia, desmonta el aparato anquilosado que
inmoviliza la justicia para cada nifla y mujer atacadas mortalmente en la
ciudad fronteriza. Alli se anota la dubitativa accion de las instancias estatales,
en contraste con la activa movilizacion social. El asesinato de Lilia Alejandra
también es emblematico pues su madre, Norma Esther Andrade, incansable
luchadora social, es una de las cofundadoras de la colectiva “Nuestras hijas
de regreso a casa’, y sigue en pie de lucha hasta el dia de hoy. Por otro lado, las
circunstancias en las que se llevé a cabo el crimen indican que los perpetra-
dores estdn relacionados directamente o son los mismos responsables de los
asesinatos de las ocho mujeres encontradas en el campo algodonero.

Bajo Judrez, la ciudad devorando a sus hijas es notable por su formato
complejo, pues propone un relato polifénico que atiende la voz protagdnica
de Norma Esther Andrade. El talento de la directora para entrevistar se ve
reflejado en lo dicho por las servidoras publicas, responsables directas de
muchas irregularidades. Sully Ponce, titular de la Fiscalia Especial para la
Investigacion de Homicidios de Mujeres de la Procuraduria General del
Estado, aparece en un retrato de cuerpo completo que deja ver con una clari-
dad indignante su verdadero trabajo, consistente en desestimar las protestas
de familiares de victimas y justificar la reprobable actuacién de las autori-
dades. Incluso Maria Lopez Urbina, fiscal especial de los casos de feminici-
dio en Ciudad Judrez, deja ver una faceta lamentable al responsabilizar a las
familias por no cuidar a sus hijas, a su vez, la fiscal confunde frente a cimara
a Juana de Arco con Sor Juana Inés de la Cruz. Estas voces carentes de toda
verosimilitud contrastan con las sefioras Norma Esther y Carmelita, madre
de Carlos Meza, quien fue inculpado por la policia del feminicidio de su
prima, obligdndolo a confesar bajo tortura.

El documental también convoca las voces de los chivos expiatorios,
“Cerillo” y “Foca’, quienes fueron acusados de los feminicidios del campo
algodonero, ambos torturados y uno de ellos asesinado en el penal de
Chihuahua. Las irregularidades de este caso hicieron renunciar del cargo
de forense al criminélogo Oscar Méynez, otra de las voces que pueblan el
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documental. Las entrevistas de Sergio Gonzalez y Diana Washington tam-
bién se hacen sonar en este concierto de afectos que se reunen en torno a
la tragedia. El documental acompaia algunas marchas, audiencias con el
gobierno federal, familiares que recuerdan a sus hijas mientras pintan de
rosa la cruz con sus nombres.

El uso del material de archivo tiene una funcion afectiva potente. Las
fotografias y videos de la fiesta de XV afos de Lilia Alejandra, al lado de las
historias que rememora su madre, constituyen el corazén del documental.
Tipicamente, los videos caseros registran momentos familiares felices que
se recordaran con cierto entusiasmo, sentido que no es ajeno al documental.
Mientras, sentada en el sillon de la sala, la madre hojea el album de fotogra-
fias de los XV afios, narra algunos rasgos de la personalidad de Alejandra,
recuerda sus palabras y recita de memoria un poema con el que gané un
concurso de oratoria. Todo ello entre la sonrisa enternecida y el profundo
dolor de sus ojos. Estos relatos laten en las explicaciones del expediente, las
dificultades con la carpeta de investigacion y toda la jerga especializada que
la sefiora Norma Esther conoce en su busqueda de justicia. Esa misma ter-
nura recorre todo el metraje, es el pulso que late en lo mas profundo de la
lucha y la indignacién. Alli se convocan los y las especialistas en el tema, las
personas que acompanan en la marcha, los demas familiares y, desde luego,
la audiencia que ha entrado a este mundo construido con un sentido claro e
intencional.

El contrapunto de este relato es un personaje que introduce y despide
el documental. Se trata de Gaudencia Valencia, una joven veracruzana que
llega a Ciudad Juarez a trabajar en la maquila. El documental la acompaiia
en las rutas de los camiones que fueron los tltimos lugares donde se vieron
a algunas muchachas, recorre con ella las calles llenas de pesquisas en las
paredes y los postes, acude a la misma catedral donde Norma Esther manda
a hacer una misa para el alma de su hija y su esposo, comparte las confiden-
cias de sus enamorados mientras se maquilla frente a un televisor que da la
nota de una desaparecida mas y la despide al subirse a un camion urbano al
final del filme.

La directora conoce muy bien la potencia de la ficcion, en su tesis doc-
toral, El cine documental mexicano contempordneo y las teorias dramdticas
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(2020), analiza siete documentales® con estructura de ficcion para dar cuenta
del éxito con que expresan las historias mas urgentes, a nivel social y politico,
proponiendo, al tiempo, historias intimas que retratan a personajes entrafia-
bles como Norma Esther, Carmelita o Gaudencia, que rompen estereotipos
y logran una identificacién con quien permanece frente a la pantalla a pesar
de las distancias sociales, geograficas, culturales o econémicas. Es mediante
la ficcionalizacion que acontece lo que bell hooks celebra del cine y lo deno-
mina como su magia. En 96 minutos el metraje transforma la realidad justo
frente a nuestros ojos, muestra una historia que no sélo contradice el dis-
curso oficial, sino que lo aplasta para afirmarse en un sentir comtn. Durante
los minutos que sentimos el dolor como propio se desvanecen las distancias
que nos separan de la tragedia.

Lo anterior acontece gracias al lenguaje cinematografico que explota los
elementos de ficcion para introducir a un mundo consistente en si mismo,
con su ritmo, sonido y caracter. Bajo Judrez, la ciudad devorando a sus hijas
abre con una polca que suena desde el primer segundo, apenas en los crédi-
tos. La cancién recuerda en todo al tema “Judrez es el nimero 1”7 del juarense
Juan Gabriel. La propia directora ha declarado su intencién de usar la can-
cién de Juan Gabriel y las dificultades con los créditos de la musica. A veces,
las restricciones monetarias dan paso a exploraciones creativas afortunadas.
Tal fue el caso de la musica original del documental. Tareke Ortiz compone
esta polca recreando el entusiasmo y carifio por la ciudad donde “la vida esta
hecha para amar y para gozar”.

El plano inicial revela al muro fronterizo que marca la separaciéon en
el desierto. Lo siguen imagenes del paisaje: montafas, cielos, desierto y
carretera. Un plano enmarca la bienvenida a “la ciudad mas importante del
estado grande” y pasa subitamente a un encuadre a ras de suelo que captura
a un camion urbano en movimiento. En seguida, se introduce al interior del
vehiculo. La cancidn alegre sobre la ciudad da paso a la radio con la noticia
de la aparicién del cuerpo de Lilia Alejandra Garcia Andrade; el viaje de la
camara por el interior del camidn revela a pasajeros y pasajeras, entre las
que se encuentra Gaudencia Valencia, la muchacha veracruzana que llega a

2 La palomilla salvaje, de Gustavo Gamou (México, 2006); Agnus Dei. Cordero de
Dios, de Alejandra Sanchez (México, 2010); Miisica ocular, de José Antonio Cordero
(México, 2012); Quebranto, de Roberto Fiesco Trejo (México, 2012); Plaza de la Soledad,
de Maya Goded (México, 2016); Tempestad, de Tatiana Huezo (México, 2016); y La liber-
tad del diablo, de Everardo Gonzélez (México, 2017).
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Ciudad Judrez a trabajar en las maquilas. La secuencia cierra con el primer
plano de una pesquisa. El sonido pasa ahora de las noticias sobre las desapa-
riciones y asesinatos de mujeres a “Te vas angel mio”, de Cornelio Reyna. La
imagen recorre los detalles de la fotografia de los XV afios de Lilia Alejandra
y algunos adornos de la fiesta, mientras presenta el resto de los créditos. El
inicio del filme, tras esta introduccion, es el relato de Norma Esther rememo-
rando el dia de la desaparicion de su hija.

En dos minutos y medio el documental ha puesto todas las piezas.
Introduce los contrastes de la ciudad con las dos canciones y el contenido de
la radio, el sentimiento de peligro en el personaje de Gaudencia, la tragedia
con el caso de Lilia Alejandra y los numerosos ecos tanto en las noticias como
en las pesquisas que inundan la ciudad, y la voz prioritaria de Norma Esther.
Cada uno de estos elementos se va desenvolviendo a lo largo del metraje que
trata a la audiencia con inteligencia y respeto, se dirige a la sensibilidad desde
una postura clara que interpela con honestidad.

Cabria actualizar aqui las preguntas elaboradas por bell hooks sobre la
potencia transformadora del cine. Reparar en lo dicho una y mil veces por
defensoras de derechos humanos y familiares de victimas respecto del invo-
lucramiento de la sociedad en el fenémeno de los feminicidios, para dimen-
sionar la valia de documentales como este. Atrevernos a sentir implica una
puesta comun, tomar el lazo que se hila desde los sectores mas sensibles y
vulnerados, saber que la distancia que nos separa del fendmeno es como
un espejismo del desierto porque se trata de una herida social. Estos docu-
mentales son, acaso, un espacio donde recuperamos cierta humanidad que
se resiste a la indolencia y miramos el rostro de las victimas, como quienes
toman el billete de Esmeralda y activan una posibilidad de encontrarla o
de, al menos, no condenar a la soledad a quienes la buscan y a nosotros,
nosotras mismas.

En 1784 Immanuel Kant escribe para la prensa un articulo emblematico
que titula ;Qué es la Ilustracion?”. Allj, el filésofo hace uno de los exhortos
mas vehementes desde la filosofia: Sapere aude! Atrévete a pensar o, mas con-
cretamente, ten el valor de servirte de tu propia razén. Sélo de esta manera
la humanidad pasara de la minoria de edad a una etapa ilustrada. La minoria
de edad consiste en la culpable incapacidad de pensar sin la guia de otro. Es
culpable porque no es una incapacidad dada sino elegida, hace falta valor
para decidir pensar por cuenta propia y liberarse de las tutelas. De la misma
manera, podriamos decir hoy que la resistencia a sentir la desdicha que nos
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rodea nos condena a hundirnos en la injusticia. En un mundo atravesado
por el padecer, cabria parafrasear a Kant y decir Sentire aude!, jAtrévete a
sentir! Y el sentimiento, a diferencia del entendimiento, no es algo que tenga
lugar de manera individual. Sentir es siempre sentir algo, es un lazo que une
y acompaia. Dolores como el de la herida social de los feminicidios quiza
requieran de cierta intimidad para ser sentidos y llorados. A veces las salas
de cine proporcionan este espacio donde nos atrevemos a sentir.
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9. El género de “aventura” de los
videojuegos en la representacion de
tres pueblos originarios de América

Fabidn Calderon

Resumen

El siguiente capitulo tiene por objetivo evidenciar las posibilidades y limita-
ciones del género de aventura de los videojuegos en la representacion de tres
pueblos originarios de América (ifiupiat, huni Kuin y raramuri). Mediante
un acercamiento desde la teoria poscolonial, pensamiento decolonial y la
intermedialidad se analiza como este género permite identificar toda una
serie de tensiones socioculturales entre los pueblos representados y la indus-
tria del videojuego. Particularmente, se trata de cuestionar la posibilidad de
que estas producciones escapen a la l6gica colonialista, capitalista y militar
desde donde emergieron los videojuegos.

Palabras clave: medios, videojuegos, representacion, colonialismo, indigena.
Abstract

The following capitulo investigates the possibilities and limitations of the
adventure genre of video games in the representation of three native peo-
ples of the Americas (ifiupiat, huni kuin and rardmuri). From the approach
of postcolonial theory, decolonial thought and intermediality, an analysis of
the sociocultural tensions between the peoples represented and the video
game industry is conducted, questioning the viability of these productions
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escaping the colonialist, capitalist and military logic from which videogames
have emerged.

Keywords: medium, video games, representation, colonialism, indigenous.

Introduccion

Los videojuegos poseen la capacidad de presentar complejas realidades
sociales, incluyendo la representacion de pueblos nativos de América. Asi
como en el cine, la literatura u otros medios, esta representacidn estd con-
dicionada por los objetivos, géneros o tematicas que se pretendan (docu-
mentales historicos o cine comercial, por ejemplo). Estas condicionantes
vienen acompaiadas de la ideologia vigente al momento de su produccion,
generando que durante mucho tiempo los medios masivos reprodujeran (y
sigan reproduciendo) discursos estereotipados, omitiendo caracteristicas
identitarias esenciales y hasta censurando elementos culturales que entran
en conflicto con la perspectiva de la produccién. Este fenémeno se puede
encontrar en el cine (Boyd, 2015), literatura (Bos, 2002), comic (Sheyahshe,
2008) y hasta en videojuegos (Penix-Tasden, 2017). Sin embargo, desde una
perspectiva intermedial, poco se ha discutido de las formas especificas que
poseen los géneros de videojuegos para representar tales comunidades.

El siguiente capitulo tiene por objetivo evidenciar las posibilidades y
limitaciones del género de aventura de los videojuegos en la representacion
de tres pueblos originarios de América. A su vez, consiste en un ejercicio de
critica al disefilo comunicativo de los mismos en la actualidad. La razén de ello
es que aqui se tiene la hipdtesis de que la estructura del género de aventura
posee caracteristicas formales que se ajustan adecuadamente con lo que se
quiere mostrar de estas culturas. En consecuencia, vale agregar que no todos
los géneros de videojuegos cuentan con los recursos suficientes para ofre-
cer un panorama cultural que represente a estas comunidades de maneras
amplias o complejas.

El trabajo también desea mostrar que de estas formas se desprenden fun-
ciones que evocan tensiones socioculturales entre los pueblos representados
y la propia industria del videojuego. Esto se debe a la 16gica epistémica, ideo-
logica y material de la que provienen los juegos: el sistema capitalista y la
industria militar. Asimismo, se propone identificar cémo la industria no esta
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exenta de la herencia colonialista en cuanto al conocimiento del “otro”. Por
ultimo, también deben de reconocerse los esfuerzos que hacen estos pueblos
para incorporarse en el medio y su colaboracion con ciertos estudios.

Los juegos que se utilizaran como objetos de analisis seran tres: Never
Alone (Upper One Games, 2014) centrado en el pueblo ifiupiat en Alaska;
Huni Kuin: Yube Baitana (Bobware, 2016) sobre el pueblo huni kuin de Brasil
y Mulaka (Lienzo, 2018) que muestra al pueblo rardmuri de México. Las tres
producciones retratan parte de la cosmovision de estos pueblos y buscaron
la aproximacién cultural colaborando estrechamente con los miembros de
estas comunidades. Esto significa que las tres comunidades son culturas con
las que incluso hubo trabajo de campo antropoldgico. Asimismo, ninguno
de los estudios que desarrollaron estos juegos forman parte de las grandes
corporaciones de la industria de los videojuegos actualmente. Por otro lado,
cabe decir que tanto Never Alone como Mulaka son vendidos en plataformas
de distribucién de juegos por internet. Por su parte, Huni Kuin fue desa-
rrollado como un producto exclusivamente cultural y se distribuye gratuita-
mente en la pagina oficial del juego.

En cuanto al aspecto tedrico-metodoldgico se propone un abordaje
interdisciplinar critico entre la teoria poscolonial, el pensamiento decolonial
y laintermedialidad. La razén de ello se debe a dos causas principales. La pri-
mera es que tanto lo poscolonial como lo decolonial comparten la necesidad
de desmantelar las “estructuras dominantes de produccion de conocimiento”
(Bhambra, 2014, p. 114). Esto pone a debate hasta qué punto el videojuego
(herramienta comunicativa originada en el capitalismo) es capaz de alejarse
de una visién colonialista en cuanto a la representacién de la otredad. La
segunda causa se debe a que lo intermedial permite comparar diferentes
estructuras entre distintos medios y que dan evidencia de la singularidad
del género de aventura de los videojuegos. De manera particular se propone
la “remediacion” (Bolter y Grusin, 2000) porque ayuda a identificar meca-
nismos de interaccién comunicativa que son adaptados de otros medios al
videojuego, como pueden ser las narraciones orales o las entrevistas a miem-
bros de estas comunidades.

Para el analisis se propuso el modelo de los “tres niveles de analisis de
videojuegos” de Oliver Pérez Latorre (2013). El “nivel de representacion
de juego” (game-representation level) se considerd para describir los ele-
mentos que se presentan a los jugadores a través de la pantalla (personajes,
grado de aparicion, enfoque, etcétera). El “nivel de enunciacién de juego”
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(game-enunciaiton level) describe la relaciéon comunicativa entre disefia-
dor-jugador, apelando a las implicaturas, deseos u objetivos del desarrolla-
dor. Y en cuanto al “nivel de sistema de juego” (game-system level) se abordan
las diferentes estrategias, formas, mecanismos o mecdnicas que interactian
en el juego. Respectivamente se trata de responder a las preguntas “3qué es
lo que se muestra?”, “;por qué se muestra lo que se muestra?” y “;como se
muestra?”. Si bien la capacidad ludico-interactiva que ofrecen los videojue-
gos en la representacion de pueblos originarios supone un tema interesante
por si mismo, la limitacién del capitulo sélo permitira evocarla en momentos
especificos.

El trabajo se dividira en dos apartados: el primero abordara perspecti-
vas histdricas sobre los videojuegos, asi como los inicios formales del género
de aventura. El apartado también consiste en mostrar como la gestacion de
estos dispositivos fue producto de la guerra y del sistema capitalista en las
sociedades occidentales altamente tecnologizadas. Sin embargo, también se
da espacio para reconocer que desde su origen también han sido utilizados
como herramientas subversivas en distintos ambitos. El segundo apartado se
concentra en el analisis de los tres juegos a los que se les indagara desde el
enfoque tedrico-metodoldgico presentado, con el fin de comprobar o refutar
la hipétesis propuesta.

Videojuegos, Occidente y el género de aventura

Los videojuegos son dispositivos informaticos de alta tecnologia principal-
mente disefiados como herramientas destinadas al entretenimiento. Son jue-
gos electronicos que se valen de una interfaz grafica para representar figuras
o simbolos con los que interactia un usuario de manera directa y consciente.
Ademas de los usuarios, los videojuegos dependen de dos elementos: el hard-
ware y el software. El primero involucra toda la parte fisica, su materialidad
en concreto como las consolas, pantallas, controladores, etcétera. El segundo
implica lo intangible. Es decir, el lenguaje de programacioén que esta dise-
nado para ciertas tareas especificas (ludicas y narrativas). Dicho lenguaje se
ejecuta a manera de procesos que se simulan audiovisualmente de forma
actualizada, sincrénica y simultanea en la pantalla cuando el usuario mani-
pula los simbolos.
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Todavia hasta hace un par de décadas el origen de los videojuegos era
un “engafioso tema de documentar” (Herman, 2001, p. 13). Aqui se plantean
tres razones particulares: el consenso sobre el lugar de origen, la tecnologia
que requerian para ser utilizados y su funcién sociocultural (los primeros
juegos no fueron creados para el entretenimiento civil). Para algunos la his-
toria comienza cuando el fisico William Higginbotham presenté un pequefio
disefio de entretenimiento para un osciloscopio en la década de 1950 en el
Laboratorio Nacional de Brookhaven, Estados Unidos; para otros, con la
videoconsola casera creada por el ingeniero militar Rudolf Baer a media-
dos de 1960 y otros mds a partir de su industrializacién en 1972 con Nolan
Bushnell en la vanguardia. Incluso, por ser tecnologia computacional, hay
quienes consideran que sus antecedentes pueden datarse con la creacion del
abaco hace miles de afios (2001, pp. 13-18).

No obstante, son cada vez mas los autores que consideran que no se
puede hablar de los videojuegos si no es a partir de las fuerzas y procesos
conscientes de donde emergieron: la Guerra Fria y el complejo militar-in-
dustrial capitalista (Dyer-Witheford, 2009; Huntemann y Payne, 2010;
Ouellet y Thompson, 2017). Al final de la Segunda Guerra Mundial en
1945, las sociedades occidentales democraticas y capitalistas tuvieron que
defender su ideologia frente a una consolidada Union Soviética y su modelo
estatista-comunista. El conflicto bipolar entre Estados Unidos y los sovié-
ticos derivd en un constante enfrentamiento por la superioridad global en
distintos &mbitos. Para lograr esto, también fue necesaria la innovacién cien-
tifica y tecnoldgica (fisica, matematica, computacion, ingenieria) en gran

medida financiada y destinada a la industria militar:

Pero la Guerra Fria fue mas que un conflicto militar. Fue una confrontacién
entre dos visiones incompatibles del futuro y se luché no sélo en lo diploma-
tico y en lo bélico, también en el desarrollo econdmico, propaganda, espionaje y
progreso tecnologico. Y fue en la carrera tecnoldgica de armas de la Guerra Fria
donde el videojuego pudo ser concebido. (Donovan, 2010, p. 5)

Bajo argumentos cientificos como la Teoria de juegos (Von Neumann &
Morgenstern, [1944] 1953) o la Cibernética (Weiner, [1948] 1961), junto con
los ya consolidados trabajos de computacion y algoritmos (Turing, 1936), las
investigaciones en Occidente comprendieron que la computacion, la socie-

dad y el juego no eran excluyentes entre si. Aunque estos desarrollos tuvieron
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un primer empuje para la creacion de tecnologias militares, ya en la década
de 1960 las generaciones mas jovenes de las universidades mas prestigiosas de
Estados Unidos comenzaron a utilizar estos conocimientos para desarrollar
videojuegos para fines de entretenimiento (Dyer-Witheford, 2009, p. 7).

Entre 1970 y 1990 los videojuegos se convirtieron en una industria glo-
bal. Nuevos actores, corporaciones y juegos emergieron en Europa y Japon.
La Unidn Soviética también tuvo sus destellos, pero nadie cuestionaba que
habia sido el capitalismo el que generd y se beneficié de los juegos electrd-
nicos. Bajo la légica de produccién y consumo propia del sistema capita-
lista, la industria de videojuegos fue bien recibida por el mundo globalizado.
Las sociedades posmodernas occidentales abrazaron la sociedad del espec-
taculo y, aunque la “era dorada” del capitalismo habia concluido en 1973
(Hobsbawm, 1998, p. 18), no habia duda de que los videojuegos se estaban
consolidando en la cultura occidental, principalmente en aquellas naciones
consideradas de “primer mundo”.

En cuanto a la influencia de la industria militar en los videojuegos, ésta
no desaparecid ni se redujo. Al contrario, la intervencién ha sido mayor.
Hasta 1980 los videojuegos se beneficiaban del desarrollo de nuevas tecno-
logias militares. Sin embargo, ese mismo afo “el ejército estadounidense se
involucré directamente en los videojuegos” al comprar los derechos de un
juego civil para convertirlo en “una herramienta para entrenar soldados”
(Bogost, 2007, pp. XIII-XIV). La situacién ha levantado cuestionamientos que
van mas alld de la intervencién de una industria sobre otra. Ahora resulta
cada vez mas dificil identificar las fronteras de dos esferas (el juego y la gue-
rra) que antes se consideraban opuestas:

Por lo tanto, a diferencia del complejo militar-industrial que describe el
nexo de poder e influencia entre los contratistas de defensa, el ejército y los
legisladores después de la Segunda Guerra Mundial, el complejo militar-de
entretenimiento es un fenémeno posterior a la Guerra Fria que disfruta de
vinculos considerablemente mas opacos entre sus numerosos constituyentes,
y genera textos que difuminan la linea entre entretenimiento y militarismo.
(Huntemann y Payne, 2010, p. 5)

La relacion militarismo, capitalismo y entretenimiento puede ser ejem-
plificada en los conceptos “militianment” y “ludocapistalism” de Nick Dyer-
Witheford (2009, p. XIV). El primero implicala convergencia entre la industria
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militar y el entretenimiento a partir del juego America’s Army (2002). Este es
un simulador de guerra del ejército estadounidense que se distribuye gratui-
tamente para plataformas de computadora y que su pagina oficial en internet
contiene un hipervinculo que dirige a la pagina de reclutamiento del ejército
de ese pais. El segundo concepto apela a Second Life (2003). Este juego es
un “simulador de vida” en linea en el que jugadores alrededor del mundo
crean un avatar con el que interaccionan en un mundo virtual. La relaciéon
con el capitalismo es que en este escenario digital se reproducen las mismas
practicas capitalistas que en el mundo real: si quieres comprar ropa virtual
necesitas dinero virtual que solo puedes conseguir con un trabajo virtual (o
que se obtiene con una tarjeta de crédito). Lo interesante es que estos traba-
jos los ofrecen instituciones y grandes corporativos de gran relevancia en el
mundo real.

Para Dyer-Witheford también existe el espacio para la resistencia. La
“disidencia digital” se manifiesta como fuerzas politicas que rechazan y con-
frontan el dominio militar, industrial, mediatico y del entretenimiento a tra-
vés de practicas con lo virtual que tienen un impacto en el mundo real (2009,
p. XV). Los origenes de estas practicas tuvieron lugar desde las décadas de
1960 y 1970. Como parte de los movimientos antisistema, el activismo y las
protestas contra la Guerra de Vietnam, los jovenes hackers estadounidenses
convirtieron en videojuegos los programas nucleares de los grandes compu-
tadores del Pentdgono y de instituciones federales, precisamente como actos
de rebeldia (2009, p. XV).

Las contradicciones del sistema capitalista convergen de tal forma que
fuerzas que parecieran opuestas operan dentro del mismo y la disidencia
digital encuentra eco en los propios espacios de dominacién. Esto aplica
no solo a los procesos historicos donde se desenvuelven, tampoco depende
necesariamente de la tecnologia vigente. Como se dijo unos parrafos arriba
durante la caracterizacion de los videojuegos, estas herramientas estriban en
gran medida por el discurso que representan y bien pueden presentar narra-
tivas hegemodnicas o propuestas contestatarias al sistema. De esto tltimo
también se deduce que las formas y funciones varian en cada juego. En
cuanto a las formas discursivas podemos hallar los géneros de videojuegos v,
sobre sus funciones, se debe de tener en consideracion los objetivos sociales
para los que fueron diseniados.

Los géneros de videojuegos son diversos y no se deben de tomar
como categorias rigidas. Estas delimitaciones dependen de los cambios
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socioculturales, lo que hace que algunos de éstos tengan mayor o menor
importancia en determinada época o simplemente ya han desaparecido.
Aqui no se va a hacer una lista de cada uno, pero si se va a mencionar que,
en cuanto a aquellos que realizan mayores esfuerzos para mostrar una rea-
lidad social, hay unos con mayor predileccion para las empresas desarrolla-
doras. En cuanto a las representaciones de la memoria histérica, los géneros
de estrategia (RTS) y los juegos de disparos en primera persona (FPS) son los
que predominan en el mercado.

En términos de la remediacion, algunos videojuegos de estrategia his-
térica pretenden ser similes de los juegos de mesa. Se valen de un mapa de
juego que en su mayoria representa el teatro europeo en alguna época de su
historia y donde los jugadores seleccionan una nacion, tal y como en las sagas
occidentales Total War (2000) o Europa Universalis (2001). Generalmente en
estos juegos predomina un sistema competitivo que implica destruir a los
rivales (otras naciones). Las reglas del juego exigen la conquista, la recolec-
cidén de recursos naturales, su manufacturacion para desarrollar tecnologias
mas adecuadas para el dominio de otras civilizaciones y la acumulacion de
capital para seguir con la expansion territorial. Bajo la lupa de la “retdrica
procedimental” (Bogost, 2007) se puede hablar de juegos con tintes politicos
y econdémicos donde se reproduce el sistema capitalista, ademas de la inno-
vacion tecnoldgica militar como los mecanismos para conseguir la victoria.

Por su parte, los juegos de disparos en primera persona basados en la
historia son aquellos donde el jugador se posiciona en el lugar de algtn per-
sonaje ficticio, regularmente un soldado de algtn ejército en determinado
escenario bélico histdrico. Las sagas mas populares son las estadounidenses
Medal of Honor (1999) y Call of Duty (2003). El objetivo de cada juego con-
siste en una serie de niveles, generalmente representando una batalla histé-
rica y en la que el jugador no sélo tratara de sobrevivir, sino de vencer los
obstaculos o enemigos en cuestion. Los enemigos histéricos por excelencia
son los nazis, soviéticos o pueblos drabes. Superficialmente, en la mayoria de
estos juegos el sufrimiento de los comparieros caidos invita a reflexionar el
conflicto bélico. Sin embargo, la retdrica exige de la muerte como leitmotiv.
Es decir, que el jugador no podra superar pruebas o avanzar en la narrativa si
no acaba con los cientos de enemigos que se le pongan enfrente.

También existen otros géneros que retratan pasados historicos. El pro-
blema es que la mayoria, al igual que los casos anteriores, son producidos
por empresas occidentales, representan escenarios donde la violencia se
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convierte en el argumento principal y que en muchos casos se reduce a la
obtencion de ganancias econdmicas para generar tecnologias militares,
adquirir mejor armamento o desarrollar nuevas habilidades. En este punto
no debe de ser sorprendente. Todo esto es el resultado de la influencia de los
lugares de produccion, de la injerencia de la industria militar y del contexto
econémico del que surgieron los videojuegos. Habra que preguntarse si es
posible salir de esta logica o al menos identificar de qué manera estan ope-
rando las contradicciones en el capitalismo.

Como se ha dicho, aqui se plantea mostrar la influencia del género de
aventura en la representaciéon de tres pueblos originarios de América por
parte de desarrolladores que son ajenos a las grandes compaiiias occiden-
tales de videojuegos. Esto implica mostrar si la influencia de este género es
capaz de romper con la logica capitalista-militar occidental de la que se ha
hablado. Hay que recordar que los géneros no son estaticos y que pueden
transformarse, remediarse o actualizarse segin las necesidades y posibilida-
des socioculturales. Sin embargo, a partir de la siguiente descripcion sobre la
evolucion del género de aventura es posible encontrar ciertas generalidades
formales que ayudaran a comprender los juegos que se proponen analizar,
incluida la estructura discursiva.

La consolidacién del género de aventura en los videojuegos surgié con
Colossal Cave Adventure (1977), diseftado por Will Crowther y Don Woods
(Donovan, 2010). Hasta entonces, las limitaciones tecnoldgicas imposibili-
taban crear grandes historias y los juegos se reducian a pequefnos graficos o
simbolos audiovisuales en la pantalla. Por su parte, Colossal Cave Adventure
fue desarrollado como un juego de computadora a partir de texto y que al
funcionar con comandos basicos en el teclado se lograba la interaccion juga-
dor-juego. Al eliminar los aspectos figurativos también se liberaba memoria
del juego, permitiendo que ese espacio lo ocupara la textualidad. El resultado
fue que no sdlo el texto pasé a primer plano en la interfaz audiovisual, sino
que hubo lugar para narrativas mas complejas.

Como sunombre lo indica, el juego trata sobre una aventura en una gran
cueva. Crowther se inspir6 en la cadena montafiosa Mammoth en Kentucky,
Estados Unidos, a la que solia ir con regularidad (DeMaria, 2019, p. 55).
En Colossal Cave Adventure el jugador debe recorrer un gran laberinto de
cuevas, recogiendo tesoros o luchando contra distintos enemigos fantésticos.
Lo revolucionario del juego es que la complejidad exigia al jugador recrear
los eventos textuales en sus mentes (o dibujarlos en algtn papel). La forma



268 FABIAN CALDERON

como se movia el jugador a través de las cuevas era por comandos sencillos
de dos palabras en idioma inglés, un verbo y un sustantivo (por ejemplo:
turn left, grab food, etcétera). Al identificar las palabras correctas, el juego le
respondia describiéndole el nuevo entorno, las consecuencias de sus actos
y le proponia nuevas acciones para realizar. Por eso mismo, para Steven L.
Kent esta obra puede considerarse como la “primera aventura conversacio-
nal” (2001, p. 216).

Hasta la década de 1970, los videojuegos que predominaban en el mer-
cado mundial fueron de tipo arcade (mucha accién ludica, poca narrativa).
Conforme a la innovacién tecnolédgica de la década siguiente, los juegos de
computadora comenzaron a poseer mayor capacidad de memoria grafica y
muy pronto superaron a las consolas caseras que, por sus limitaciones tec-
noldgicas, incluso terminaron siendo un factor en la crisis de la industria
de 1983 (Wolf, 2012). Sin embargo, esto tampoco limit6 a que las consolas
comenzaran a experimentar con historias pequefas pero un poco mas com-
plejas. Un ejemplo de ello fue Pitfall! (1982), desarrollado por David Crane
para la consola Atari 2600.

Pitfall! fue un éxito rotundo no sélo por las ganancias que generd,
sino porque era el primer juego en representar una aventura con un per-
sonaje antropomorfico de movimientos relativamente fluidos (Melissinos,
2012, p. 20). La historia del juego trataba de un aventurero llamado Pitfall
Harry que debia buscar tesoros a través de una selva con diversos peligros
como cocodrilos, alacranes o profundos agujeros. Aunque no seria la pri-
mera representacion de seres antropomorficos en los videojuegos, ni que el
personaje tuviera un nombre propio, el juego sobresalia porque utilizaba
el estilo visual de desplazamiento lateral. Es decir, una perspectiva horizontal
en tercera persona y que, para avanzar, el jugador debia de interactuar con su
personaje moviéndolo principalmente hacia la derecha. Al hacerlo, el campo
o espacio de juego se actualizaba generando la sensacién de una narrativa
lineal, unidireccional y causalista.

A mediados de 1990 la tecnologia dio otro gran salto. En primer lugar,
para mantenerse competitivas las empresas que producian consolas case-
ras tuvieron que incorporar procesadores centrales que hasta entonces eran
exclusivos de las computadoras. Por otro lado, la llegada de la tecnologia de
tercera dimensién (3D) revolucioné no sélo la forma de representar ima-
genes visuales, también se potenci6 la capacidad de memoria y, con esto, la
narrativa alcanz6 un nuevo nivel. El grado de “realismo” que comenzaban a
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ofrecer los videojuegos también le gener6 una ola de criticas, principalmente
por los juegos de peleas que entonces eran muy populares y de los que se
decia contenian un alto grado de violencia (Kent, 2001, p. 531). Algunas de
las consecuencias fueron la aparicion de los sistemas de clasificacion de con-
tenidos: ESRB en Estados Unidos y PEGI en Europa.

Pero no todo el panorama era oscuro. Por ese periodo aparecié en
Francia un pequefio manifiesto titulado Qui a peur des jeux vidéo? (1993). El
articulo escrito por los hermanos Alain y Frédéric Le Diberder cuestionaba
la forma reduccionista con la que ciertas instituciones estaban considerando
a los videojuegos. En otro extremo, el manuscrito, a su vez, se preguntaba si
los juegos eran capaces de ser expresiones artisticas. Esto suponia un ade-
lanto para su tiempo puesto que no sdlo se les consideraba productos cul-
turales (algo que de por si ya era revelador para su época), sino que ponia
en la mesa de debate si estas herramientas eran similares a las artes como la
literatura, el teatro o el cine. El argumento no era injustificado. La tecnologia
3D junto con el potencial narrativo estaban inspirando a los desarrolladores
a utilizar técnicas cinematograficas o recursos propios de la literatura.

Uno de estos casos fue Myst (1993). Este juego de computadora se
present6é en formato de CD-ROM, lo que por si mismo ya permitia gran
almacenamiento de memoria, ademas de que potenciaba sus capacidades
audiovisuales y discursivas. Myst puede ser considerado dentro del género
de aventura pero que, a diferencia de Colossal Cave o Pitfall!, no se valia de
la accion, sino de la exploracion y resolucion de acertijos. Especificamente
se trataba de una “aventura grafica” de estilo point & click (apunta y aprieta)
donde el jugador debia de sefialar y hacer “clic” con el ratén de computadora
para interactuar con el entorno. Ademas, el juego fue hecho con la perspec-
tiva en primera persona (“‘camara subjetiva’ en cinematografia), logrando
una mayor sensacion de inmersion en el jugador.

La narrativa de Myst se centra en un personaje referido como Strange
(Extrafio) quien decide tomar un libro que lleva como titulo el propio nom-
bre del juego. Al comenzar a leerlo Strange es transportado dentro del libro
y los hechos narrados se vuelven el propio escenario. El jugador-personaje
entonces debera descubrir por qué esta ahi, en lo que parece ser una isla
extrafla con diversos edificios, pero ninguna persona alrededor. Para Jay
David Bolter y Richard Grusin las posibilidades narrativas y audiovisuales
que ofrece Myst lo convierten en un excelente ejemplo de la remediacion:
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es irresistible porque simultdneamente remedia diversos medios en diferentes
niveles... Myst combina la tercera dimensidn, gréficas estaticas con texto, video
digital y sonido para reconfigurar pintura ilusionista, cine y de alguna forma
sorprendente también el libro. Casi es seguro que, aunque no haya sido un
intento consciente por parte de sus autores, Myst parece ser una alegoria sobre
la remediacion del libro en la era de las graficas digitales. (Bolter y Grusin,
2000, p. 94)

Lo que ofrecia Myst fue la antesala de todo lo que vendria para el mundo
de los videojuegos. En cuanto a la participacion intermedial, fue la industria
del cine la que mayormente se beneficié de estos cambios paradigmaticos.
Aungque la primera colaboracién entre cine y juegos fue en los primeros afos
de la década de 1980, los videojuegos se remitieron inicamente a ser adap-
taciones de grandes peliculas comerciales. Como consecuencia, los estudios
de Hollywood los consideraron productos de mercadotecnia secundarios
similares a “playeras, loncheras o figuras de accién” (Russell, 2012, p. 7). Sin
embargo, a inicios del nuevo milenio la estética de los videojuegos comenzé
aimpregnar en el cine e inclusive reconocidos directores de Hollywood enta-
blaron relacién con la industria del juego. En otras palabras, el cine digital
comenzo a desintegrar las lineas existentes entre los videojuegos y la cinema-
tografia (2012, p. 8).

Como resultado del avance tecnoldgico, del potencial discursivo y la
estética visual de los juegos, las membranas que regian las formas mediaticas
se difuminaron. Ademds, el género de aventura en los videojuegos terminé
por convertirse en una supracategoria que incluia todo tipo de subgéneros
como la accion, sigilo, exploracion, plataformas, etcétera. En algunos casos
las cualidades estéticas también se han convertido en el eje central y cier-
tas obras tratan de emular estilos de épocas pasadas apelando a la nostalgia
(pixel art, por ejemplo). Asimismo, la incursion de estrategias o formas dis-
cursivas ajenas al medio incluso han puesto a debate la funcién del video-
juego y cuestionan si lo que se tiene por delante es una simple herramienta
de entretenimiento o si es algo mds: si tiene potencial politico subversivo, si
es un arma publicitaria o si es una herramienta para el aprendizaje.

Partiendo de lo anterior, es posible definir algunas caracteristicas esen-
ciales del género de aventura. En primer lugar, a nivel estructural es pre-
ciso hablar de una narrativa. Todo juego depende de un espacio y tiempo
virtuales, asi como de elementos con los que puede interactuar el jugador.
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En los juegos de aventura dichos elementos incluyen personajes que actian
dentro del escenario virtual. Los personajes no necesariamente deben de ser
humanos, a veces son figuras antropomorficas, objetos animados o anima-
les. Usualmente el jugador controla al menos a uno de estos personajes y la
forma cémo lo hace se puede dar en dos tipos de perspectiva: primera per-
sona (camara subjetiva) como Myst o Colossal Cave Adventure, o en tercera
persona como Pitfall!

A nivel de progresion de la historia, la temporalidad se logra de diver-
sas formas. La mas importante es la manipulacion del espacio diegético. En
general, la percepciéon humana no concibe el tiempo si no es por el despla-
zamiento o transformacion de la espacialidad. En los videojuegos la experi-
mentacién y manipulacién directa del espacio-tiempo otorga un alto grado
de libertad a los jugadores y que es imposible encontrar en otros medios
(Hanson, 2018, p. 2). En los juegos de aventura es posible percibir estos cam-
bios en el nivel del desarrollo narrativo. Esto es, que las habilidades, capacida-
des o la mera apariencia de los personajes y escenarios no seran los mismos
a lo largo del juego. Esto también puede considerarse como una estrategia
que usan los desarrolladores de videojuegos: si no hay cambios visuales en
los personajes o las tareas no se van complejizando el jugador no sentira que
habra progresado y sus motivaciones se perderan.

El género de aventura también debe considerar una narrativa compleja.
Aunque en la mayoria de los videojuegos existe un objetivo final especifico
(completar el juego), muchos se valen de los aspectos ludicos y mecéanicos
mds que de una historia profunda. Un ejemplo de éstos es el popular Tetris
(1984). Su objetivo consiste inicamente en superar niveles complementando
espacios vacios que producen figuras geométricas y que aparecen aleatoria-
mente en la pantalla. Por su parte, el género de aventura consiste en que para
alcanzar los objetivos del juego debe existir una historia detras de todo ello.
De ahi que la construccién de personajes, tiempos y espacios virtuales sea
mas compleja. Esto convierte los objetivos en “misiones” (quests) que se le
invitan a resolver al jugador-personaje no como un simple objetivo ladico
para ganar, sino como una travesia o recorrido que debera de experimentar
segun sus habilidades y capacidades.

Esto nos remite a la cuestion de la trama y las misiones. Generalmente
la aventura consiste en la restauracién de un orden alterado. En la narra-
tiva aventurera existe un personaje heroico con matices miticos que tiene el

deber de restablecer la normalidad (salvar a una comunidad, rescatar a otro
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personaje, recuperar su honor, etcétera). De igual forma, esto sugiere que
muchas veces la funcién de la aventura adquiere tintes morales, puesto
que el deber del personaje es restaurar el orden eliminando a las “fuerzas
del mal” que han perturbado la estabilidad natural o social. En términos de
disefio de juegos, estos males que acechan pueden ser considerados parte
de los obstaculos que debe enfrentar el jugador.

Los obstaculos ludicos son todos aquellos elementos que retrasan o limi-
tan al jugador-personaje para realizar sus misiones. Estos pueden ser objetos
propios del entorno o los enemigos que hay que derrotar. En el género de
aventura de los videojuegos existen distintos tipos de enemigos que en su
mayoria resultan mas dificiles de vencer a medida que se desarrolla la trama.
Existen ademas “jefes” (villanos) que son los enemigos mds poderosos y
poseen una apariencia muy especifica que los distingue de los otros enemi-
gos. En su mayoria son mas grandes, poseen colores mas llamativos, cuentan
con habilidades tnicas y si son humanos o figuras antropomorfizadas, sue-
len ser feos Y, en ciertos casos, sus entonaciones de voces son siniestras. Aun
mas, al momento de enfrentarse con ellos usualmente explicaran la razén de
sus acciones (venganza, deseo, diversion, etcétera).

En resumen, las estructuras del género de aventura en los videojuegos se
adscriben adecuadamente a la estructura basica de la narrativa, pero también
a la estructura formal del juego. Esto es, que existe un circulo magico (espa-
cio-tiempo) donde ocurre la actividad lidica (y narrativa). Sin embargo, este
ambiente jugable estd mediado por reglas, el “ludus” segiin Roger Caillois
(1986). En este contexto el jugador esta condicionado por los limites del
mundo virtual y por las capacidades de su personaje que influiran en la supe-
racion de obstaculos para conseguir un objetivo premeditado. En términos
narrativos, se trata de su involucramiento con el mundo ficticio, de la com-
prension de los motivos de su personaje, de derrotar a los enemigos que se le

presenten y del cumplimiento de su heroica mision.

Representacion de los pueblos originarios de América

Una vez develada la estructura ludonarrativa basica de los géneros de aven-
tura, habra que pasar a identificar coémo ésta opera en los juegos dispuestos
a analizar. Sin embargo, esta identificacion también vendrd acompafada por

la critica en torno a una ética de la representacion. Si los juegos intentan
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mostrar algunos aspectos culturales de los pueblos huni kuin, raramuri e ifiu-
piat, habra no sélo que reconocer la forma en cémo lo hacen, también debe
haber una revision profunda de las intenciones que estan detras del disefio. Se
ha dicho que para esto también es necesaria una perspectiva interdisciplinar
que incluya la teoria colonial, el pensamiento decolonial y el reconocimiento
de la intermedialidad.

En este punto se habra notado que en el apartado anterior se habl6 de
la historia de los videojuegos desde una perspectiva puramente occidental
y, por lo tanto, las referencias citadas son de autores de esas mismas latitu-
des. Mds alld de que la razén de esto fue identificar los origenes occidenta-
les, capitalistas, industriales y militaristas de los videojuegos, también habla
de las formas en cdmo es facil adscribirse a ciertas tecnologias, ideologias y
conocimientos, sobre todo cuando son las mas accesibles. Por mucho tiempo,
la predominancia del estudio de videojuegos, incluida la perspectiva critica
como la de Dyer-Witheford, ha sido la que domina en los circulos acadé-
micos. Su alcance se debe al privilegio del idioma inglés como lingua franca
de la distribucién de los videojuegos y de la accesibilidad del internet en las
sociedades altamente tecnificadas. Esto también tuvo como consecuencia un
etnocentrismo a la hora de comprender estos juegos electronicos.

Actualmente todavia resulta dificil encontrar trabajos en idiomas ajenos
al inglés con reconocimiento mundial. Este monopolio del conocimiento no
ha hecho mas que opacar las otras voces que tienen algo que decir sobre los
videojuegos. Para Phillip Penix-Tadsen una de las ventajas que permitio la
globalizacion y su impacto en los videojuegos ha sido que la comprension,
produccién y consumo de estas herramientas poco a poco esté desprendién-
dose de la mirada anglosajona para reconocer nuevos agentes sociales y las
dindmicas socioculturales que les son especificas:

Sibien los videojuegos son una tecnologia global por excelencia. .. éstos han sido
recibidos, creados e incluso jugados de distintas formas en diferentes regiones,
porque el contexto cultural y nacional impacta en la circulacion y significacion
de los juegos de diferentes maneras. Muchas localidades geograficas, alguna vez
consideradas parte de la “periferia” de la alta tecnologia, son de hecho el hogar
de amplias tecno-culturas con sus caracteristicas tinicas y con sus propias geo-
metrias de poder. (2019, p. 6)
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La propuesta de Penix-Tadsen implica también el desarrollo de actitudes
criticas hacia los videojuegos y desde nuevos posicionamientos. No se trata
solamente del involucramiento de sociedades no occidentales en la industria
del videojuego, también obliga a que los nuevos actores involucrados sean
capaces de revertir ciertas formulas establecidas. La pregunta es si el género
de aventura tiene la capacidad de ser subversivo, revolucionario o si acaso
tiene potencial para afectar las conciencias de los jugadores. Si bien Never
Alone, Mulaka y Huni Kuin por s{ mismos son videojuegos con un enfoque
completamente novedoso, la realidad es que una perspectiva critica sugiere
el alejamiento de la mera identificacién de la forma (del género de aventura)
e invita a reconocer también lo que se esconde detrds de la estructura y fun-
ci6n discursiva.

Como se menciond, estos juegos representan culturas que sobrevivieron
al proceso de conquista de América. Respectivamente retratan pueblos ori-
ginarios de Alaska, de la Sierra Tarahumara y del Amazonas. El problema es
que las tecnologias de las que depende la representacion de estas culturas son
justamente las heredadas por la tradicion epistémica, ideologica y material
que las sometid por varios siglos durante la colonizacién del continente ame-
ricano a partir del siglo XV. El “colonialismo”, como estructura de poder occi-
dental y capitalista de la modernidad, signific6 codificar la realidad no sélo
en términos de colonizados y colonizadores, también lo hizo de acuerdo con
categorias racializadas para la organizacion de clases sociales y que estaban
sustentadas en pretensiones racionales por parte de los europeos (Quijano,
1992, pp. 11-12).

Este sistema de clasificacion poseia también un caracter binario que era
propio de la episteme occidental. La posibilidad de identificarse como euro-
peos modernos, blancos, civilizados y poseedores de una lengua capaz de
transmitir conocimientos de forma escrita era para los colonizadores prueba
suficiente de ser superiores a los pueblos colonizados, a quienes desprecia-
ban por sus tonos de piel, por sus estructuras sociopoliticas y su ausencia de
escrituras. Todo esto los reducia a que fueran considerados “menos-que-hu-
manos” (Veronelli, 2016, p. 45). Tales demarcaciones culturales y bioldgi-
cas fueron el caldo primigenio de posturas racistas y discriminatorias que
se escondian bajo las falsas vestiduras de la modernidad y su vision del
progreso:
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El hecho de que los europeos occidentales imaginaran ser la culminacién de
una trayectoria civilizatoria desde un estado de naturaleza, les llevo también a
pensarse como los modernos de la humanidad y de su historia, esto es, como
lo nuevo y al mismo tiempo lo més avanzado de la especie. Pero puesto que al
mismo tiempo atribufan al resto de la especie la pertenencia a una categoria,
por naturaleza, inferior y por eso anterior, esto es, el pasado en el proceso de
la especie, los europeos imaginaron también ser no solamente los portadores
exclusivos de tal modernidad, sino igualmente sus exclusivos creadores y prota-
gonistas. (Quijano, 2014, p. 790)

Bajo el argumento anterior, es posible agregar que el occidentalismo se
conforma como una alteridad con respecto a otras culturas no-occidentales
0 que no comparten su misma vision. Para Occidente no es posible una rela-
cién de poder en donde no se halle en una posicion ventajosa (Said, 2008,
p. 26). Pero hay mds en cuanto a la situacién de los pueblos americanos.
A diferencia de otras culturas como los califatos arabes, los reinos africa-
nos o las dinastias asidticas, hasta el siglo XV las culturas americanas eran
inexistentes ante los ojos de Occidente. Para Todorov esto significé que el
encuentro intercultural entre los pueblos de América y los conquistadores
espaioles fuera el “mas asombroso de nuestra historia”, puesto que en un
principio la relacién con el otro ha de haber generado una sensacion de alte-
ridad extrema, de una “extraneza radical” (1998, p. 14). De ahi que fuera facil
considerar a los pueblos americanos como no-humanos, a diferencia de las
culturas no-occidentales del viejo mundo a las que simplemente considera-
ban como bérbaras.

A partir de la instauracién del sistema colonial se sentaron las bases del
modelo capitalista (Wallerstein, 2011). La explotacion de recursos naturales
y acumulacién de riquezas por parte de los colonizadores europeos (espa-
foles, portugueses, franceses, britanicos, holandeses), la ocupacién de una
mano de obra racializada no europea (barata o esclava), ademas del comer-
cio triangular entre América, Africa y Europa, fueron la causa de la futura
industrializacién a partir del siglo XVIIIL. El locus de la conciencia europea
occidental durante mucho tiempo fue haber creido que su superioridad sobre
otros pueblos se debia inicamente a su manera de pensar. Sin embargo, no
se puede comprender la formacion del pensamiento moderno occidental sin
la “produccién de un tipo de conocimiento adecuado a las necesidades del
capitalismo” (Veronelli, 2016, p. 39).
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Esto es alo que se hace referencia cuando se pregunta si es posible lograr
una representacion “efectiva” de los pueblos originarios en América, en tanto
que rompan la légica de la modernidad/racionalidad capitalista occidental y
sus medios violentos. A primera vista esto se ve como algo imposible puesto
que los videojuegos analizados utilizan alta tecnologia computacional desa-
rrollada en Occidente bajo los brazos del capitalismo y que detras se esconde
la industria militar con su inherente violencia. Aunque el colonialismo afor-
tunadamente ha desaparecido en la mayor parte del mundo, parece que
muchas de estas estructuras se repiten de manera constante en la actuali-
dad. Sin embargo, anteriormente se mencioné que las formas y las funciones
cambian a lo largo del tiempo, lo cual obliga a comprender todo el fenémeno
de manera detallada.

Para comenzar Never Alone, Mulaka y Huni Kuin fueron creados no
desde las grandes empresas occidentales, sino por desarrolladores que, con
excepcion de Never Alone (Estados Unidos), forman parte de las naciones de
la periferia: Mulaka (México) y Huni Kuin (Brasil). Vale la pena agregar que a
pesar de que los tres compartieron la necesidad de involucrarse con las cultu-
ras en cuestion, sélo en Never Alone existen participantes dentro del equipo
de desarrolladores que pertenecen al pueblo que representan; es decir, son
del pueblo ifiupiat. La cuestidon plantearia la duda sobre los intereses de los
colaboradores ajenos a la cultura representada ya que facilmente se puede
apelar a que su fin ultimo es la venta de sus producciones. Sin embargo,
menospreciar la esencia humana de los individuos y los proyectos también
es peligroso. Ademas, hay que reconocer que la falta de ética de la represen-
tacion también puede ser ejercida por aquel antropélogo outsider que desa-
rrolla su trabajo de campo unicamente para los elogios de la academia.

Sobre la situacion del género de aventura hay que recordar que, asi como
en Mpyst, la remediacion es posible. En los tres juegos analizados la narra-
tiva no sélo se centra en mostrar elementos de cada cultura. En realidad, se
trata del relato de historias, mitos, leyendas, cosmovisiones y memorias de
dichos pueblos. Never Alone se trata de un cuento en el que una nifia llamada
Nuna debe descubrir por qué en su pueblo no ha dejado de nevar; en Mulaka
se relata la aventura de un chaman (Sukuriame) llamado Mulaka que debe
encontrar la razén por la que las fuerzas de la naturaleza estan actuando
contra la humanidad (el pueblo rardmuri). Por tltimo, en Huni Kuin se pre-
sentan diversos relatos miticos con diferentes personajes sobre el vinculo de
este pueblo con la naturaleza.
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En cuanto a la trama, Mulaka termina siendo una tragedia donde a pesar
de los esfuerzos del héroe y su victoria contra el dios del inframundo, la deci-
sién divina es la ultima; en Huni Kuin el triunfalismo humano es lo més
comun y aunque existan momentos mortales en ciertos personajes, estos
resultan ser una moraleja que promueve una conciencia comun identitaria.
Por ultimo, Never Alone se transforma en un bello relato que apela la defensa
de los valores y la proteccién comunitaria. En las tres obras los jefes princi-
pales (deidades, espiritus, criaturas, etcétera) no son realmente enemigos, la
mayoria sélo son elementos de la naturaleza que a veces estan del lado de los
seres humanos y otras en su contra.

En Never Alone y Mulaka en las historias narradas hay un proceso de
inmediacion. Es decir, que se le presentan al jugador como si él mismo fuera
el oyente directo de una historia contada por un miembro de dicha cultura.
De esta manera las acciones de Nuna o Mulaka en la interfaz grafica pueden
entenderse como si el oyente (jugador) estuviera imaginando esos hechos
mientras se los estan narrando. En cambio, en Huni Kuin estos relatos llegan
al jugador a través del personaje que controla. Para ser més especifico, se
trata de un personaje que forma parte de la comunidad huni kuin que escu-
cha las historias que le narra el chaman del pueblo. Es decir, que la diégesis
del juego trata sobre un(a) joven huni kuin que estd aprendiendo su propia
cultura a partir de los relatos del sabio.

La ilusion de inmediacién en la diégesis depende en gran medida del
idioma de los juegos. Tanto en Never Alone como en Mulaka la sensacion
de que al jugador le estan contando la historia es porque lo narrado se per-
cibe auditivamente con una voz masculina, suave, serena y en los idiomas
ifiupiat y raramuri, respectivamente. El efecto de verosimilitud se produce
también porque la voz parece ser la de un anciano, de esos que han pasado
muchas experiencias y tienen muchos relatos que contarles a los mas jovenes
para que aprendan un poco sobre el mundo. Una situacion similar ocurre en
Huni Kuin con la voz, las modulaciones y el idioma del chaman. Aunque es
interesante para el disefio comunicativo, lo anterior levanta cuestionamien-
tos sobre si lo que se presenta no es un exotismo de las narraciones orales
propias de los pueblos originarios de América.

La oralidad fue un recurso muy valioso para la comunicacion en las
sociedades precolombinas. Si hasta el siglo XX todavia se pensaba que algu-
nos pueblos originarios en Norteamérica poseian un lenguaje empobrecido
y que el silencio era un rasgo de su personalidad (Basso, 1970), esto podia
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ser consecuencia de las practicas coloniales heredadas. La represion cul-
tural generd no sélo que los colonizadores hablaran por los colonizados,
sino que de manera paralela esto dio como resultado un silencio que fue
estereotipado en los medios occidentales (1970, pp. 213-214). A los pue-
blos originarios les fue negado su idioma porque no estaba ligado a las len-
guas de Occidente, porque no conocian la escritura tal como la entendian
los europeos y mucho menos tenfan gramaticas como el latin y el griego
(Chinchilla, 1995, pp. 119-120).

En otras palabras, durante el colonialismo en América también se pre-
sentd una “colonialidad del lenguaje” (Veronelli, 2016). En las sociedades
conquistadas por los esparfioles este concepto se percibi6 en la irrupcion del
paradigma lingiiistico del castellano, que contaba con una gran carga ideo-
légica imperial-catélica y que negaba la posibilidad de que las formas orales
de los pueblos originarios fueran siquiera capaces de producir una comuni-
cacion efectiva, mucho menos conocimiento. Si los sujetos colonizados eran
“seres sin lenguaje” también carecian de humanidad (Veronelli, 2016, pp.
35-36), lo que convierte a la oralidad en un elemento determinante para la
propia concepcidn del nativo americano.

En los videojuegos la representacion de los idiomas amerindios en forma
audiovisual puede resultar paraddjica. En primer lugar, puede ser admirable
el hecho de que cada vez mas se ocupen en la industria aspectos culturales
fuera del imaginario occidental. Eso implica alejarse del inglés como lingua
franca y proponer otros idiomas en su lugar. Por otro lado, realizar estas
acciones puede nublar las verdaderas necesidades de una representacion que
rompa con la légica de dominacion colonial, capitalista y occidental. Esto se
puede ver en las narraciones orales de Never Alone, Mulaka y Huni Kuin, ya
que en ellos se presenta una linea muy delgada entre la reivindicacion de la
narracion oral y el exotismo mediatico.

La herencia colonial encuentra un gran aliado en la industria del entre-
tenimiento del Occidente capitalista. No es casualidad que la hegemonia
cultural se perciba en gran medida en la industria audiovisual (television,
cine y videojuegos) para transmitir discursos generalmente estereotipados
sobre las culturas que le son ajenas o desconocidas. Siguiendo las palabras
de Penix-Tadsen que se mostraron en parrafos anteriores, es claro que cada
localidad geografica tiene sus caracteristicas Unicas y geometrias de poder
propias, pero estas siempre giran dentro del orden de la globalizacién. Es
decir, aunque es posible partir de mecanismos de resistencia y de disidencia
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digital para penetrar las estructuras de dominacidn, atin existe una norma-
lizacion de précticas heredadas del colonialismo. S6lo hay que acercarse un
poco a las sociedades latinoamericanas para descubrir de qué manera el cla-
sismo y el racismo forman parte del dia a dia.

Asimismo, esto también tiene sus implicaciones en la forma y funcién
de la narracion oral de los pueblos originarios y su transformacién en un
juego del género de aventura. Si la transmision de saberes orales mediante
narraciones cumple funciones morales y de entretenimiento para la comu-
nidad, no pareciera haber alguna diferencia con las caracteristicas bésicas
del género de aventura. Sin embargo, si todo elemento o proceso represen-
tado audiovisualmente en una interfaz grafica es una creacion de los disefia-
dores, no se esta dejando realmente un espacio para la imaginacioén. Y por
cada seleccion de una imagen hay miles mas que han quedado fuera: una
parte de la cultura no es toda la cultura. Este ejercicio puede ser comun en
Occidente, pero es algo nuevo para la representacion de los pueblos origina-
rios en los videojuegos. En ningiin momento de los tres juegos se cuestiona
la predominancia audiovisual, ni se pone a reflexion el valor de la narraciéon
oral para estos pueblos. Su valor parece extraerse implicitamente de la mera
representacion.

Esto también se manifiesta en la construccion del espacio-tiempo. Se ha
dicho que los humanos entienden el tiempo a partir del espacio y que en una
narracion se exige de ambos elementos para la construccion de significado.
De tal forma que la imaginacion del espacio es dada a todo ser humano. Sin
embargo, el problema de las representaciones audiovisuales es que el espacio
ya esta explicitamente dado, impidiendo el ya mencionado proceso de libre
imaginacion y la critica sobre la funcién de las narraciones orales de los pue-
blos originarios. Pero hay otra situacién mas. Tanto en Mulaka y Huni Kuin
los desarrolladores crean otro tipo de espacio ajeno a los modelos mentales
no-occidentales: la cartografia.

En el disefio de videojuegos es recurrente que para motivar al jugador
es necesario un mapa de juego que lo guie a sus objetivos. En los géneros de
accion-aventura, estas estrategias del diseno facilitan la lectura del mismo
espacio para evitar que el jugador se pierda, de la misma forma que los explo-
radores del siglo XVI recurrian a mapas para no extraviarse en la inmensidad
de los océanos. De tal suerte que el recurso es mas una estrategia para la
mente occidental acostumbrada a medir el espacio que para la comunidad
representada. Johannes Fabidn llama “visualismo” a esta predileccién por lo
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visualmente medible y que incluso se encuentra impregnado en la propia
practica antropoldgica:

Las recomendaciones para usar mapas, cuadros y tablas indican convicciones
profundamente arraigadas en una tradicion cientifica empirica ... la capacidad
de “visualizar” una cultura o sociedad se convierte casi en sinénimo de com-
prenderla ... Llamaré a esta tendencia “visualismo” ... El término connota un
sesgo cultural ideoldgico hacia la visién como el “sentido mas noble” y hacia
la geometria en cuanto conceptualizacién grafico-espacial como la forma mas

“exacta” de comunicar el conocimiento. (Fabian, 2019, p. 149)

Es decir, el piblico al que realmente estan dirigidos estos videojuegos es
la poblacién occidental, o al menos a los sujetos occidentalizados de la peri-
feria que se pueden permitir pagar entretenimientos de este tipo. La facilidad
de uso de estas herramientas depende en gran medida por su familiaridad
con la logica, la matematica, la geometria y toda clase de reglas que subya-
cen en los juegos, y que son analogas a la episteme de Occidente. Esto no
significa que sea imposible su uso correcto por cualquier persona, pero, asi
como en cualquier otro medio, exige de un proceso de aprendizaje constante
y que desgraciadamente muchas veces es inaccesible. Ademas, esto parece
algo obvio si también se piensa en el hecho de que resulta dificil encontrar
siquiera redes eléctricas en lo profundo del Amazonas o en muchos lugares
de la Sierra Tarahumara. Pero aqui no se trata de apelar al conformismo y
se exige al menos reflexionar sobre este aspecto. No reconocer este tipo de
situaciones y normalizarlas implica en muchos casos la causa de graves pro-
blemas de reconocimiento e identidad para estos pueblos.

Sobre esto ultimo vale la pena recordar el manuscrito Elogio a la creo-
lidad de los autores martiniqueses Jean Bernabé, Patrick Chamoiseau y
Raphaél Confiant (Bernabé ef al., 2017). En su obra se manifiesta la cons-
ciencia de los logros de la lucha anticolonial francesa a través de la estética,
principalmente la escritura poética. Sin embargo, también se reconoce que
por mucho tiempo se traté de una

escritura para el Otro, una escritura prestada, anclada en los valores franceses y,
en todo caso, alejada de estas tierras y que, a pesar de ciertos aspectos positivos,
no hizo sino conservar en nuestra mente la dominacién de un espacio ajeno.
(2017, p. 324)
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Un simil lingiiistico se puede presentar de esta manera: el lenguaje colo-
nial (audiovisual del videojuego) es un lenguaje prestado y no reconocera la
verdadera esencia del colonizado hasta que este lo utilice a su favor de forma
consciente.

Para Jean-Paul Sartre (1988) pensar en creole y no en francés ayudaria a
los escritores de la negritud a su propia reivindicacion. Bajo esta perspectiva
Never Alone, Mulaka y Huni Kuin no serian mas que intentos fallidos de
reivindicacion sociocultural, puesto que estan sujetos al lenguaje del coloni-
zador con todas sus formas y funciones. Una verdadera emancipacion seria
hablar por si mismos siendo ajenos a los mecanismos del amo. Por el con-
trario, también existen voces disidentes que pudieran contradecir esta afir-
macion. Para los creolistas, la “diversalidad” (sic) implica el reconocimiento
de todos los idiomas sin distinciones (Bernabé et al., 2017, p. 357) y para
Emmanuel E. Edgar la invitacion de Sartre significé un error al privar al
colonizado del arma del colonizador: su idioma (2008, p. 38).

Ya para concluir habria que hacer hincapié en otro aspecto controvertido
del que se valen estos tres juegos: las entrevistas a los miembros de las comu-
nidades. La funcién de las entrevistas es completamente ajena a cualquier
forma de conocimiento para los pueblos originarios y es mas una metodo-
logia del trabajo de campo antropolégico. Tampoco es un recurso comun en
los juegos de aventura y parece funcionar especificamente cuando se trata de
representar una comunidad. En Never Alone estas herramientas se muestran
en el juego cada vez que Nuna encuentra un objeto o lugar especifico. En ese
momento al jugador se le da la oportunidad de apretar un botén que lo con-
duce a entrevistas especificas de distintos miembros de la comunidad ifiupiat
de acuerdo con lo que se encontr6 la nifia. Estos pueden incluir la relacién
con la naturaleza, artefactos culturales, cosmovisiones, etcétera.

Por su parte, en Mulaka y Huni Kuin estas entrevistas no estan en el
juego, sino que forman parte del diario de desarrollo de éstos. Para los tres
juegos este tipo de videos se pueden hallar gratuitamente en plataformas de
video comerciales como YouTube o en sus paginas oficiales en internet. En
cuanto a la diversidad de sujetos entrevistados, Never Alone cuenta con un
mayor nimero de grabaciones de entrevistas que incluyen mujeres y hom-
bres de edad adulta. En Mulaka y Huni Kuin la diversidad es menor y los
que predominan son figuras de autoridad masculinas como académicos de
instituciones educativas, lideres de la comunidad o los propios integrantes
de las empresas desarrolladoras.
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Esto supone una problematica con respecto a quienes tienen voz y un
cuerpo visible dentro de la comunidad. Para Gayatri Spivak el “subalterno
no puede hablar” (2010, p. 356). La sola posibilidad de hacerlo supondria su
exclusion de la categoria de la subalternidad. De esto se deduce que dentro
de los oprimidos hay sujetos mayormente oprimidos. Spivak pone ejem-
plos de esta situacion en el contexto de la India britanica, donde manifiesta
el caso de los brahmanes y nacionalistas burgueses indios. Ambos grupos,
aunque fueran colonizados y estuvieran debajo de los gobernantes briténi-
cos blancos, tenfan mas voz que las masas populares del pais. Peor atn, “si
usted es pobre, negra y mujer estda metida en el problema en tres formas”
(2003, p. 338). Ni hablar del paria, del lumpen o del exiliado. Resulta pues
paraddjica la busqueda de la representacion de la subalternidad, un camino
utdpico que, sin embargo, es necesario transitarlo para abrir nuevos frentes
de debate. En el medio videoludico, con sus propias posibilidades y restric-
ciones, no seria la excepcion.

Conclusiones

El capitulo tuvo como objetivo identificar como el género de aventura de los
videojuegos influye en la representacion de los pueblos originarios de
América. Esto exigié indagar no sélo en aquellas estructuras que operan en
el género, también en las bases materiales, epistémicas e ideoldgicas de los
videojuegos. Toda sociedad debe de observarse con un ojo critico y en ella
debe de reconocerse que los elementos que la conforman no son dados a
priori, sino que son parte de un proceso histdrico. En su caso, los videojuegos
deben de comprenderse identificando sus origenes capitalistas, militares y
que son propios del pensamiento occidental. Pero este pensar no responde
unicamente a idealismos. De hecho, el pensamiento colisiona con la materia-
lidad con la que se desenvuelve. El capitalismo fue el origen de la industria-
lizacién occidental que permitié el desarrollo de los videojuegos, pero, a su
vez, el capitalismo fue producto de la violencia colonial.

Actualmente, con la globalizacién, la industria de los videojuegos se ha
descentralizado y permite que agentes periféricos actien en la produccion
y consumo de estas tecnologias. En cuanto a la representacion esto se ha
vuelto una paradoja, puesto que el surgimiento de los medios actuales tiene
su génesis material e intelectual en la explotacién de los pueblos colonizados.
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Sin embargo, hoy son dispositivos que las sociedades poscoloniales utilizan
para propiciar discursos no hegemoénicos. Las herramientas, los medios y los
lenguajes del anterior amo parecen estar ahora al servicio de los nietos de
sus esclavos. Anteriormente los colonizadores se valian de sus privilegios y sus
medios para hablar en nombre de los colonizados. La pregunta seria si en el
presente, en la disposicion de estas herramientas, se subvierte el lenguaje del
amo y se transforma en algo mas.

En los videojuegos, la representacién de los pueblos originarios en
América puede hacerse de diferentes maneras, en diferentes géneros y desde
distintos espacios de enunciacion; puede hacerlo para diversas funciones
como la reivindicacién cultural, la ensefianza de un idioma o por el simple
hecho de mostrar algo. Sin embargo, lo que aqui se plante6 es que esto es
mucho mas dificil de lo que se puede creer. El uso de las tecnologias para
representar pueblos amerindios es algo nuevo que no se debe tomar a la
ligera. Asi como en el trabajo histdrico y antropoldgico, aqui también se debe
tener cuidado para no caer en anacronismos, en insuficiencias contextuales
o en simples faltas de respeto hacia la comunidad. El hecho de que se esté
viendo este tipo de representaciones hoy en dia no es cosa menor y debe
celebrarse, pero con cada celebracion debe existir critica.

En este tenor, aqui se considera que el pensamiento decolonial y la teo-
ria poscolonial dan esbozos para hacer frente a la situacion. Por una parte,
se alejan de las perspectivas criticas que emergen dentro del mismo pensa-
miento occidental. Por otra, nunca son pensamientos cerrados y ofrecen la
oportunidad de debatir desde distintas trincheras. El hecho de concebir estas
herramientas como categorias rigidas y cerradas no es propio de los medios
actuales. La remediacion que permite pensar los medios como mecanismos
comunicativos plurales robustece la reflexién, pues no se suscribe a entender
a los videojuegos, con sus formas y funciones, como algo premeditado ni
definido, sino que se alza como un recurso abierto a distintas posibilidades
de disefio y de interpretacion.

La cuestion de si todo esto fue suficiente para identificar a Never Alone,
Mulaka y Huni Kuin como juegos que escapan de la 16gica capitalista y mili-
tarista, asi como de su herencia colonialista, creo que la respuesta es parcial-
mente negativa. Esto no se debe porque sea imposible o que los esfuerzos
de estos juegos no estén ahi. Simplemente porque el cambio que se pretende
debe ser paulatino. Antes que nada, se debe mostrar cdmo es posible marcar
diferencias (tal y como lo hacen estos juegos), pero también estd la conciencia
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de que, al menos por ahora, los videojuegos no escapan a intereses lucrativos
(excepto Huni Kuin) y que géneros como la aventura, aun en minimas pro-
porciones, apelan al conflicto y la violencia. Asimismo, como cualquier medio
nuevo, los videojuegos estan pasando por nuevos reconocimientos que antes
serian imposibles, a pesar de que son los que mas rapido estan evolucionando.
Es menester, mientras tanto, a la par de la celebracion, continuar buscando los
huecos donde se pueda seguir sembrando el cambio sociocultural.
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10. Hacia una historia
de las historias del cine: una
aproximacion paradigmatica

Lauro Zavala

Resumen

En este capitulo se propone un modelo general para estudiar los paradigmas
centrales en la historia de la historia del cine, primero en la historia del cine
mundial y a continuacién en la historia del cine mexicano, lo que permite
observar su utilidad para la teoria del cine y los estudios del publico. Los
paradigmas propuestos son los siguientes: la historia del cine de caracter pre-
clasico (surgida durante el cine silente), de naturaleza legitimadora y organi-
cista; la historia del cine de caracter clasico, surgida en la posguerra europea
y sustentada en la critica de cine, de naturaleza valorativa y orientada a la
construccion del canon; la historia del cine de caracter moderno, sustentada
en el andlisis de la forma filmica, y una historia contemporanea que articula
el andlisis formal con el contexto de produccién y recepcion, y que amplia el
concepto de autor.

Palabras clave: historia del cine, canon cinematografico, teoria del cine, ana-
lisis cinematografico, historia de la historia del cine.

Abstract

This chapter proposes a general model to study the central paradigms in
the history of film history, first in the history of world cinema and then in
the history of Mexican cinema, which allows us to observe its usefulness
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for film theory, the sociology of cinema or audience studies. The proposed
paradigms are the following: the history of cinema of a pre-classical nature
(emerged during the silent cinema), of a legitimizing and organicist nature;
the history of classical cinema, which emerged in the European post-war
period and is supported by film criticism, of an evaluative nature and ori-
ented towards the construction of the canon; the history of modern cinema,
based on the analysis of the film form, and a contemporary history that links
formal analysis to the process of production and reception, and widens the
concept of author.

Keywords: film history, film canon, film theory, film analysis, history of film
history.

Introduccion!

Los estudios cinematograficos se sustentan en tres grandes campos: la teo-
ria del cine, la historia del cine y el estudio del lenguaje cinematogréfico. Y,
a su vez, estos terrenos dialogan con otros campos disciplinarios, como la
sociologia del cine, la etnografia de los publicos y el cine como una forma de
filosofia (Hill y Church, 1998; Branigan y Buckland, 2015).

Sin duda, la historia del cine estd mds préxima a la experiencia del
espectador comun que la teoria cinematogréfica o los métodos de analisis
de secuencias. Y la proporcion de estudios sobre historia del cine es mucho
mas abundante que cualquier otro campo de los estudios cinematograficos
(Hagener y Toteberg, 2002), no sélo por su importancia para los estudios de
cine en general, sino también por el interés que despierta entre los especta-
dores de cine.

Cualquier espectador de cine esta familiarizado con la existencia de los
festivales internacionales y los premios nacionales de cine, y su propia deci-
sién de ver alguna pelicula esta determinada en gran medida por su interés
en uno u otro género cinematografico y por lo que la critica de cine comenta
acerca de las peliculas en cartelera, todo lo cual esta directamente asociado a
la historia del cine (De Valck y Hagener, 2005).

! Todas las imagenes de este articulo han sido escaneadas por el autor de su biblioteca
personal.
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Sin embargo, el espectador comun (es decir, el espectador que no es un
especialista en los estudios sobre cine) seguramente no esta familiarizado
con la historia de la historia del cine. En lo que sigue se presenta, de manera
panoramica, una tipologia paradigmatica de las formas de hacer historia del
cine. La idea central de esta propuesta consiste en mostrar que en la his-
toria del cine se puede distinguir la existencia de las siguientes tradiciones
metodoldgicas:

1. Organicista: La historia del cine como recuento del llamado sép-
timo arte, es decir, como mostracién del nacimiento, la madurez y
la muerte del cine, ocurrida esta dltima en 1927 con la invencion
del cine sonoro. (Historia preclasica: 1920-1939). (Bardeche &
Brasillach, 1935)

2. Valorativa: La historia del cine como construccion del canon cine-
matografico, ya sea nacional o internacional, asi como el estudio de
la historia nacional a través de su representacion en el cine (Historia
clasica: 1940-1959). (Sadoul, 1949)

3. Analitica: La historia del cine como estudio de la evolucién del len-
guaje filmico (Primera modernidad: 1960-1979). (Bazin, 1950)

4. Casuistica: La historia del cine sustentada en el analisis de secuencias
(Segunda modernidad: 1980-1999). (Bordwell & Thompson, 1979)

5. Revisionista: La historia del cine que articula el andlisis formal con
los procesos de produccion y recepcion, y donde se amplia el con-
cepto de autor (“New Film History”) (Historia contemporanea: 2000
en adelante). (Cousins, 2004)

Cada uno de estos paradigmas en la historia del cine se ha desarrollado
inicialmente durante un par de décadas antes de que surja una ruptura para-
digmitica que establece una forma distinta de hacer historia del cine, aunque
la practica de cada paradigma se mantiene vigente, de tal manera que las
distintas formas de hacer historia del cine coexisten todas ellas de manera
simultdnea. Cada una de estas formas de historia del cine formula preguntas
diferentes y adopta sus propios métodos de reconstruccion e interpretacion.

A continuacidn se sefialan las condiciones que han determinado el surgi-
miento de cada uno de estos paradigmas, asi como la presencia de algunos de
los casos mas representativos en la historia del cine mundial y en la historia
del cine mexicano.
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Historias preclasicas del cine

Las historias precldsicas del cine fueron elaboradas durante el periodo del
cine silente. Todas ellas comparten la perspectiva articulada por Riccioto
Canudo desde antes de 1911 al definir al cine como el séptimo arte, es decir,
como una forma de arte superior que integra las artes del espacio (pintura,
escultura y arquitectura) y las artes del tiempo (poesia, musica y danza)
(Abel, 1988, p. 59).

Esta perspectiva esta acompafiada por un proyecto de legitimacion del
cine como arte, de acuerdo con la formulacién elaborada por Rudolf Arnheim
en su libro El cine como arte (1933). En este trabajo Arnheim sostiene que el
cine mudo es una forma de arte precisamente porque es distinto de la rea-
lidad, es decir, porque no tiene sonido ni tiene color. Asi, este periodo de la
historia del cine tiene una naturaleza legitimadora al postular al cine como
una forma superior del arte.

Figura 1. La escuela soviética del montaje / La teoria de Arnheim
/ La historia de Bardeche y Brasillach
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Al mismo tiempo, esta perspectiva adoptd una vision organicista del
cine, es decir, la vision del cine como un organismo que nace (en 1895), tiene
un periodo de juventud (en la primera década del siglo), llega a la madurez
(de 1910 a 1926) y muere (con la llegada del sonido al cine, en 1927).

Asi, en esta forma de entender la historia del cine se adopta una pers-
pectiva simultdneamente legitimadora y organicista. La ausencia de sonido
llevé a orientar toda la atencidn al estudio de las imagenes como portadoras
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de narracion, lo cual ha dominado los estudios de cine durante casi todo
el siglo XX (Grainge et al., 2012). Esto se puede reconocer al observar que
a pesar de que el cine es un lenguaje audiovisual, el analisis del sonido y la
musica han ocupado un lugar mucho menor que los estudios sobre las ima-
genes, la narracion, la puesta en escena y el montaje de las imagenes. Es rela-
tivamente reciente el interés en el montaje y la puesta en escena del sonido
y el efecto que estos recursos tienen en la experiencia de los espectadores
(Buhler, 2019). Esta es la herencia histérica de la ideologia del séptimo arte.

Algunos teéricos de la historia del cine han desarrollado la idea de que
el cine no es la realidad, sino que la representa con herramientas expresivas
propias. Este es el caso de Lotte Eisner en La pantalla diabélica (1952), cuyo
proyecto lleva a sobrevalorar los recursos del expresionismo y el montaje
conceptual propios del cine mudo, precisamente como fue explorado por
Eisenstein, Vertov, Pudovkin y Kulechov, los maestros del montaje soviético.

Esta concepcion del cine lleva a la elaboracion de historias en las que el
sonido es marginado, incluso después de 1927, como ocurre en el trabajo de
Paul Rotha: The Film Till Now (1930) y el muy influyente estudio de Maurice
Bardeche & Robert Brasilach: The History of Motion Pictures (1935). Estos
ultimos tenian convicciones fascistas, y el mismo Brasilach fue condenado
como traidor y fusilado en 1946 (Tucker, 1975). Sin embargo, su trabajo
influy6 en uno de los historiadores del cine mundial mds importantes del
siglo XX: el socialista Georges Sadoul, practicante de una historia del cine de
cardcter clasico, como se vera en la siguiente seccion.

Historias clasicas del cine

Las historias clasicas del cine tienen como objetivo general contribuir a la
construccion del canon, es decir, el conjunto de rasgos genéricos, directores
y peliculas que seran considerados como referentes necesarios en la historia
del cine. Por eso mismo, se trata de un tipo de historia producida desde la
critica de cine, pues se sustenta en la produccion de juicios de valor y el esta-
blecimiento de rangos de valoraciéon predeterminados.

Por supuesto, todo trabajo de investigacion sobre cine se fundamenta en
las historias de cine clasicas, pues en ellas se valoran y organizan los materiales
cinematograficos disponibles, y se dirige una mirada de conjunto sin des-
cuidar el comentario sobre el interés que tienen peliculas particulares como
parte del canon.
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Figura 2. El trabajo de Georges Sadoul en la fundacién del canon occidental

CEORGES SADOLL .
HISTOIRE

ou
CINEMA
MONDIAL

BEE SEIEiEE B W AR

-~

Estas historias, ademas de ser valorativas, con frecuencia se sustentan en
la idea de que existe un progreso artistico que se deriva del progreso de los
recursos tecnoldgicos. El mas conocido ejemplo de historia del cine mundial
es la producida originalmente en francés por Georges Sadoul (disponible en
espaiiol desde 1976 y reeditada en 2022).

En lengua espafiola, este canon ha sido creado por Antonio del Amo
(1945) y Angel Zunia (1948) y ha sido continuado por Roman Gubern
(1969), Manuel Villegas Lopez (1978) y José Luis Sanchez Noriega (2002 y
2018). En México los referentes cldsicos son las historias del cine nacional
producidas por Emilio Garcia Riera y Moisés Vifas, precisamente desde la
critica de cine.

Figura 3. Las historias del cine mundial a partir de la critica de cine
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En la region latinoamericana, la mayor parte de las historias nacionales
del cine tienen un caracter clasico y muchos de los investigadores que prac-
tican esta forma de historia del cine tienen formacion profesional precisa-
mente como historiadores.

;Cudl es la situacion de la historia del cine en México? Al estudiar un
grupo de cuarenta titulos de historia del cine mexicano producidos en un lapso
de cuarenta y cinco anos (de 1978 a 2022) se puede observar una tendencia
dominante en la historia del cine nacional a la produccién de trabajos de cardac-
ter valorativo, sustentados en la practica de la critica de cine. Estos titulos se
encuentran en la bibliografia que acompaiia este trabajo.

En esta historia de la historia del cine mexicano se pueden observar
algunas tendencias generales. En estos trabajos hay un notable interés por
construir el canon del cine nacional, asi como por estudiar temas y géneros
especificos, el cine canonico de la época de oro, la historia nacional en su
representacion a través del cine y el trabajo de directores particulares.?

También es notable el hecho de que todos estos trabajos tienen un tiraje
y una distribucidn restringidos al campo académico, con excepcion de los
tres titulos publicados en 1997 por la Editorial Clio, que tuvieron tirajes de
alcance nacional con distribucién masiva en los puestos de periddicos. Al
tener como objetivo la construcciéon de un canon del cine nacional, en estos
trabajos hay un interés sistematico por el estudio de temas, géneros y directo-
res populares, asi como revisitar el cine de la época de oro, precisamente por
su caracter popular y ampliamente aceptado por los espectadores, y como
un momento clave en la construccién de la identidad nacional. Por ultimo,

también es notable que en todos estos trabajos se adopta la perspectiva de

2 En este grupo de historias del cine los trabajos que establecen un canon del cine
nacional son los siguientes: Garcia Riera (1985); Vifias (1987); Artes de México (1992);
Cien afios (1997); Davalos (1997), Garcia (1997); De la Vega (2001); Sanchez (2002);
Avina (2004); Gonzalez (2006); 25 anos (2009); Leal (2010-2019); Rodriguez (2011);
Avina (2019). Los trabajos donde se estudian temas y géneros especificos son: Tufién
(1998: mujeres); Avifia (1999: campo); Garcia (2001: critica de cine); Avifia (2004: gé-
neros y temas); Martinez (2008: CDMX); Gonzélez (2009: antropologia); Sdnchez Prado
(2014: comedia romantica); Avifia (2015: Ciudad Universitaria); Fisgén (2016: humor);
Avina (2017: Mex Noir); Schmelz (2022: CF). Los trabajos sobre la época de oro son
éstos: Monsivais (1994); BUAP (1995), Garcia (1997); Bartra (2011); Castro (2011); BUAP
(2012); Castro (2022). Los trabajos sobre la historia nacional a través del cine son los
siguientes: Filmoteca (1978); Varios Autores (1998); Noble (2005); Jablonska (2009); De
la Vega (2019). Y los estudios sobre directores particulares son los de Arredondo (2001);
De los Reyes (2006); Pelayo (2012).
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disciplinas sociales, como la sociologia o la antropologia cultural, pues se
estudia la historia nacional en el cine y la historia del cine nacional.

Figura 4. El canon clasico en la historia nacional del cine
y la historia del cine nacional

Figura 5. La historia fundacional se sustenta en la critica
y el canon de temas y géneros
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En México los estudios de campo sobre la experiencia de los especta-

dores (o espectadoras) de cine tiene ya su propia tradicién en los trabajos
realizados en Tijuana, Guadalajara y la Ciudad de México desde la antropo-
logia social en los trabajos de Norma Iglesias (1991), Patricia Torres (2011) y
Ana Rosas Mantecén (2017).% El estudio de la forma filmica (que determina

® Iglesias, N. (1971). Entre yerba y polvo. Lo fronterizo visto por el cine mexicano, 2
vols. El Colegio de la Frontera Norte; Rosas Mantecon, A. (2017). Ir al cine. Antropologia
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la experiencia de los espectadores implicitos) sera objeto de las historias
modernas del cine nacional, como se vera en la siguiente seccion.

Origenes de la modernidad en las historias del cine

Las historias modernas del cine establecen una ruptura frente a las historias
clasicas. Esta tradicion de ruptura se inici6 con el canénico articulo de André
Bazin publicado en 1950, “La evolucion del lenguaje cine”. En ese trabajo
Bazin establece una distincion entre los directores que creen en la imagen y
los directores que creen en la realidad, es decir, aquellos que se apoyan en el
montaje (como en la tradicion de los géneros clasicos) y quienes exploran las
posibilidades del plano-secuencia y la profundidad de campo (como Renoir,
Welles y otros), es decir, en la construccién de un montaje en el interior del
encuadre que, en principio, permite mayor libertad al espectador para cons-
truir su experiencia frente a las imagenes (Bazin, 1966).

En este mismo articulo Bazin propone cuatro etapas en la historia del
cine: 1) un cine mudo que cree en la imagen (Eisenstein), cuyas peliculas se
construyen con recursos del expresionismo, el montaje acelerado, el montaje
paralelo y el montaje de atracciones, es decir, que tiene un caracter peda-
gogico al llevar al espectador a tener una experiencia especifica durante la
proyeccién; 2) un cine mudo que cree en la realidad (Flaherty), que tiene una
tendencia a los planos fijos, con frecuencia con una duraciéon considerable,

de los publicos, la ciudad y las pantallas. Gedisa,UAM Iztapalapa; Torres San Martin, P.
(2011). Cine, género y jévenes. El cine mexicano contempordneo y la audiencia tapatia.
Universidad de Guadalajara.

4 HN 1978: Filmoteca (Revolucién) / CN 1985: Garcia Riera (Canon) / CN 1987: Viiias
(Canon) CN 1992: Artes de México (Canon) / ORO 1994: Monsivais / ORO 1995: Rostros
/ CN 1997: Cien afios (Canon) / CN 1997: Dévalos (Canon) / ORO 1997: Avifia / CN 1997:
Garcia GT 1998: Tuiidén (Mujeres) / HN 1998: VVAA / GT 1999: Avifia (Campo) / CN 2001:
De la Vega (Regional) / GT 2001: Garcia (Critica) / DIR 2001: Arredondo (Directoras) / CN
2002: Sanchez (Crénica) / GT 2004: Avifia (GT) / HN 2005: Noble / CN 2006: Gonzélez /
DIR 2006: De los Reyes (Eisenstein) / GT 2008: Martinez (CDMX) / HN 2009: Jablonska / GT
2009: Gonzalez (Antropologia) / CN 2009: 25 Afios (Imcine) / CN 2010-2019: Leal (Cine
Mudo). ORO 2011: Bartra (Carteles) / ORO 2011: Castro / CN 2011: Rodriguez / ORO
2012: BUAP DIR 2012: Pelayo / GT 2014: Sanchez Prado (Com Rom) / GT 2015: Avifia / GT
2016: Fisgén (humor) / GT 2017: Avina (Noir) / CN 2019: Avina (1979-2009) / HN 2019:
De la Vega (Zapata) / ORO 2022: Castro / GT 2022: Schmelz (CF). Significado de las siglas:
CN equivale a Canon Nacional; HN, Historia Nacional; GT, Género o Tema; ORO, Epoca
de Oro; DIR, Directores y Directoras.
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es decir, en forma de planos secuencia; 3) un primer cine sonoro, de 1930
a 1939 (Hitchcock) en el que se utiliza el découpage, es decir, un montaje
que construye un suspenso narrativo que mantiene la atencion y el interés
del espectador por conocer el desenlace de la historia, y que es una sinte-
sis de las dos tendencias mencionadas durante el cine mudo, y 4) el cine
sonoro desarrollado de 1940 a 1949 (Welles) (Renoir), donde, ademas de la
profundidad de campo y el plano-secuencia, se aprovechan las posibilidades
expresivas de los movimientos de cimara y el montaje condensado, es decir,
donde se condensa el tiempo de la historia en un tiempo de proyeccion breve
(Bazin, 1966). Por cierto que, en este esquema, el empleo de la profundidad
de campo no es un regreso al cine mudo (como lo sefialé Sadoul), sino una
sintesis de las etapas anteriores.

Figura 6. La visién moderna de Bazin se contrapone
a la ideologia del séptimo arte
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Para André Bazin el cine no es el séptimo arte, es decir, el cine es sus-
tancialmente una experiencia sonora. En sus propios términos, el cine no
es una representacion de la realidad, sino que es la realidad; el cine no sélo
usa el montaje metaférico, sino también el découpage narrativo para crear
suspenso; registra y transforma la realidad a través de la fotografia, y es una
forma de arte popular, que puede transformar al espectador. El programa
de Bazin contra la estética del séptimo arte incluyé promover y estudiar el
cine que fue prohibido durante la Ocupacidn, es decir, film noir, musicales
en fechnicolor, western, Hitchcock, Welles, Renoir, Jacques Tati, el neorrea-
lismo italiano y los documentales de todo tipo. Esto se produjo en un clima
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cultural de posguerra en el que habia, en 1954, mas de doscientos cineclubes
en Francia, con mds de cien mil miembros (Bordwell, 1998).

Por su parte, ya en el Epilogo de la historia del cine mundial elaborada
por Bardeche y Brasilach en 1935, estos autores proponen una idea que sera
retomada por muchos otros historiadores del cine, que es la existencia de dos
tendencias generales: Formalismo y Realismo, a los que comtinmente se aso-
cian, respectivamente, las tradiciones de Mélies y Lumiere, es decir, el cine
ficcional y el documental. Sin embargo, Bazin se opone a esta idea al sostener
que el cine, al ser fotografia, siempre es realista. Esta ultima idea, que es el
inicio de las teorias realistas del cine, surgié como una derivacion de las for-
mas de realismo que influyeron en el cine de posguerra: Nueva objetividad
alemana, Realismo socialista, Muralismo mexicano, Realismo documental
(Brecht), Frente Popular (en Francia) y Arte comprometido (Sartre).

A partir de estas ideas, la influencia de Bazin en la Historia del Cine
consiste en haber efectuado una ruptura de la historia lineal por la idea de
que siempre existe una diversidad de tendencias en el cine en un mismo
momento histdrico. Ademas, su trabajo desperto el interés por la fotogra-
fia y la puesta en escena (plano-secuencia, profundidad de campo); consi-
deré a los directores como autores, con un estatuto similar a los creadores
de textos literarios; establecié una distinciéon entre ediciéon (montaje sovié-
tico) y montaje (géneros clasicos); propuso la consideracion de que el cine
es una forma de arte popular (no una de las bellas artes, sino una forma de
comunicacién para cualquier persona en cualquier momento) y desarroll6
el concepto paradigmatico del contraste entre cine cldsico y cine moderno
(Andrew, 2013), todo esto ha influido en la formas de historia del cine que
se pueden considerar como modernas y que se sustentan en el estudio de
la forma filmica, es decir, el lenguaje del cine y sus efectos en el espectador,
ademas del estudio de las condiciones contextuales y los contenidos narra-
tivos e ideologicos de las peliculas. Por supuesto, otros materiales contri-
buyeron al surgimiento de las historias modernas del cine, ademas de los
ensayos de Bazin. Entre ellos se pueden destacar trabajos como El lenguaje
del cine (1955) de Marcel Martin, que sigue siendo utilizado en los cursos
sobre la forma filmica; Hitchcock (1957) de Claude Chabrol y Eric Rohmer,
que inicid la tradicién de estudiar el estilo formal de directores particulares;
Obra abierta (1962) de Umberto Eco, donde se establecen los pardmetros de
la modernidad artistica y cultural (y que sigue siendo el mayor best-seller en la
tradicion de los estudios académicos especializados en cualquier disciplina);



300 LAURO ZAVALA

Praxis del cine (1969) de Noél Burch, donde se estudian los efectos ideold-
gicos del fuera de cuadro y fuera de campo y otros recursos formales del
cine, como la organizacion narrativa de cada secuencia; y sobre todo Film
as Film (1972) de V. E. Perkins, donde se establecen estrategias de analisis
plano por plano que seran replicadas y ampliadas por los analistas europeos
de las décadas siguientes, como Raymond Bellour, Peter Wollen, Gianfranco
Bettetini y muchos otros.

Figura 7. Historias centradas en el analisis de la estructura,
el estilo y los recursos formales
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Historias modernas del cine: primera modernidad

Durante las décadas siguientes al cambio paradigmatico de caracter acadé-
mico y editorial que significo el trabajo de Bazin y los Cahiers du Cinéma
se produjeron las primeras historias modernas del cine, caracterizadas por
estar sustentadas en el estudio de la forma filmica, la atencion al montaje, la
puesta en escena, el sonido, la estructura narrativa y el empleo de la ilumina-
cion, el color y los movimientos de camara, muchos de ellos propiciados por
los avances tecnoldgicos del momento (Bickerton, 2009).

Es asi como surgen historias del cine orientadas al estudio de directores
y géneros cinematograficos, asi como las primeras historias de las teorias del
cine. En este clima surge, por ejemplo, un trabajo como el de Roy Armes, que
en su Panorama histérico del cine (Film and Reality, 1974) propone estudiar
la historia del cine a partir del modelo semiético de Peirce, distinguiendo
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asi un cine indicial (de naturaleza realista y documental) de un cine icénico
(estructurado a partir de los géneros de la ficcion clasica) y un cine simbdélico
(experimental y de vanguardia).

Figura 8. Una historia del cine a partir del analisis morfoldgico,
estructural y del montaje
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La tradicion de las historias modernas se inicia con Kino: Historia del cine
soviético (1960) de Jay Leyda (traducida al espafiol por la Universidad de
Buenos Aires y disponible en todas las bibliotecas de la regién latinoameri-
cana). Y continda con la monumental Historia del cine experimental (1972)
de Jean Mitry, que ya incluye un andlisis por planos del montaje de secuen-
cias particulares. Empiezan a elaborarse trabajos donde se integran la mirada
socioldgica y el analisis narratoldgico, prefigurando asi los estudios cultura-
les que surgiran treinta afos mas tarde, como el trabajo del socidlogo Will
Wright, quien emplea el modelo morfolégico de la narratologia de Propp
para responder preguntas sobre la historia del western (1977). O la recons-
truccién de los antecedentes del montaje en la novela decimonédnica en el
estudio de John L. Fell (1974), lo que sera ampliado veinte afios mas tarde
por Tom Gunning y otros historiadores del cine silente.

Por su parte, Dudley Andrew elabora lo que serd un referente para las
historias de la teoria del cine, donde retoma precisamente la distincion entre
teorias realistas y formalistas (1977). La primera modernidad llega a la his-
toria del cine mexicano en la década de 2010 con trabajos como el de Elissa
Rashkin, Mujeres cineastas en México (2015).
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Historias modernas del cine: segunda modernidad

En el afio 1978 se organiza un Encuentro de Historiadores del Cine convo-
cado por la Federacion Internacional de Archivos Filmicos (FIAF) donde se
pone a disposicion de los investigadores un acervo de quinientas peliculas
producidas entre 1900 y 1906, lo que lleva a descubrir un cine que habia sido
ignorado hasta ese momento (Belton, 1998).

Esta apertura de los archivos olvidados lleva a reconsiderar el peso de los
recursos formales en la experiencia del espectador y a reformular las prac-
ticas de la historia del cine (Gaudreault, 2012). El estudio de Donald Richie
sobre el cine japonés se inscribe en este contexto, donde el descubrimiento
(y deslumbramiento) europeo frente a directores como Mizoguchi, Ozu y
Kurosawa no deja de ser irénico, pues los directores considerados de van-
guardia en Occidente eran considerados en Oriente como directores de
retaguardia.’®

Las formas de historia del cine en esta segunda modernidad son muy
diversas, pero en todas ellas se pone en el centro de la discusion el lenguaje
cinematogréfico. Esto ocurre en las historias sobre los avances tecnolégicos
(Barry Salt), los primeros cien afios del cine (Faulstich & Korte) y el cine de
los primeros tiempos (Noél Burch, David Bordwell, Tom Gunning, André
Gaudreault). Y surgen las primeras historias de la historia del cine (David
Bordwell, 1998).

Es en este momento cuando se publica una de las mas ambiciosas his-
torias del cine narrativo (David Cook, 1996) en la que se dedica un capitulo
entero (en distintas ediciones) al estudio de casos particulares, como Citizen
Kane, Cantando bajo la lluvia o Ladrones de bicicletas, donde se estudian
las condiciones de produccidn, la estructura narrativa y la influencia que ha
ejercido cada una de estas peliculas en la historia del cine, y una amplia sec-
cién dedicada al andlisis por planos de secuencias particulares. También en
este momento se produce una compilaciéon de estudios donde se incorpora
el andlisis de casos: Historia general del cine producida en Espaiia en doce
volumenes colectivos.

En México contamos con algunas historias analiticas del cine, publicadas
a partir de 1990, como el trabajo de Ariel Zaniga, donde por primera vez
se analizan secuencias especificas en la obra de un director canénico. Poco

> Richie, D. (1990). Japanese Cinema: An Introduction. Oxford University Press.
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Figura 9. Una historia del cine sustentada en el analisis formal
de secuencias y una relectura del periodo silente
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después aparece el trabajo de Patrick Duffey, donde se estudia la influencia
del cine en la literatura mexicana. En el estudio de Margara Millan (1999)
se analizan secuencias especificas para mostrar como se emplea el lenguaje
del cine en las peliculas dirigidas por mujeres. Y en los trabajos del critico
Francisco Sénchez se propone una lidica historia del cine mexicano a partir
de una seleccion de escenas particulares de peliculas candnicas.

En 2007 Alvaro Ferndndez estudia la evolucién del cine negro en México
a partir del analisis de las estrategias de suspenso narrativo. En 2011 se
publica la primera historia de la fotografia en el cine mexicano, de Hugo Lara
y Enrique Lozano. Y en 2013 Martha Vidrio dio a conocer su historia de las
estrategias de adaptacion en el cine mexicano.
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El trabajo de Alberto Cabafias es una contribucién al estudio de la puesta
en escena, en su trilogia La mujer nocturna del cine mexicano. Por su parte,
Charles Ramirez Berg muestra en detalle las numerosas influencias que se
pueden observar en el trabajo fotografico de Gabriel Figueroa.

Historias revisionistas del cine

En un articulo publicado en 1985 el investigador Thomas Elsaesser sefiald
el surgimiento de lo que desde entonces se ha llamado “New Film History”
(Nueva Historia del Cine), que él define como una historia que va mas alla de
la apreciacién estética de las peliculas para investigar el contexto industrial,
econémico y tecnolégico que determina el estilo y los rasgos formales en un
momento particular, de tal manera que se articula el analisis del lenguaje
cinematografico con el contexto social en el que se producen las peliculas.®
Esta es una historia alejada del concepto tradicional del cine como reflejo de
la sociedad (como es el caso de Kracauer), pues en este caso se examinan las
condiciones tecnolédgicas que determinan el estilo de un género o un director.

Elsaesser y otros han sefialado que en la historia clasica del cine al
ignorar el sonido se concentra la atencién en la dimensién narrativa de las
peliculas, lo que lleva a estudiarlas como si fueran novelas. Ese mismo afio
(1985) aparecen dos trabajos que son un antecedente de esta forma de histo-
ria del cine: el estudio de David Bordwell, Janet Staiger y Kristin Thompson,
donde se estudia la relacién entre las condiciones de produccién del cine
clasico de Hollywood y su naturaleza estética; y el trabajo de Robert Allen
y Douglas Gomery que se sefiala la existencia de las formas de historia del
cine que van mads alld de una aproximacion Gnicamente estética. Se trata de
las formas de historia econémica, tecnoldgica y sociolégica del cine (Allen
& Gomery, 1985).

James Chapman (2007) establece, en el prélogo a un volumen colectivo
sobre la “Nueva Historia del Cine” las principales variantes de esta nueva
aproximacion: 1) una historia del cine en la que se amplia el concepto de
autoria, de tal manera que ésta que ya no se limita a la direccion de la peli-
cula, sino que puede incluir la direccién de fotografia, la direccion de arte, la

¢ Elsaesser, T. (1986). The New Film History. Sight and Sound, 55(4), 246-251. Casi
veinte afios después publicé el muy conocido trabajo The New Film History as Media
Archaeology (2004), Cinémas: Journal of Film Studies, 14(2-3), 75-117.
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edicion sonora, la escritura del guién o la actuacion; 2) una historia del cine
centrada en la relacion que existe entre productores y consumidores, articu-
lada a través del género cinematogréfico, y 3) una historia del cine orientada
a los procesos de recepcion filmica apoyada en el empleo de distintos tipos de
evidencias, incluyendo entrevistas, archivos de censura, materiales publicita-
rios, criticas y testimonios del estreno (Chapman, 2007).

Al mismo tiempo, desde esta perspectiva, se propone estudiar el cine
histérico ya no como una busqueda de la fidelidad a los acontecimientos
pasados, sino como un analisis de la estructura y los contenidos ideolégicos
de la pelicula, siguiendo las propuestas de Marc Ferro (1977), Pierre Sorlin
(1980) y Robert Rosenstone (1995).”

Uno de los trabajos mas notables en este paradigma historiografico es el
volumen publicado en 2002 por David Powrie: French Cinema: A Students
Guide (Guia para el estudioso del cine francés). Este libro, ademas de incluir
una breve historia del cine francés, cubre dos terrenos caracteristicos (y casi
distintivos) del cine francés: una Historia de la teoria del cine y un capitulo
sobre Analisis de secuencias. En este ultimo apartado se sefiala que el anali-
sis de secuencias se deriva de la explicacion de textos de la tradicion literaria
francesa, y que surgi a partir de la década de 1970 (p. 127). Antes de presen-
tar el andlisis de secuencias especificas del cine francés, se dedica un espacio
a responder cuatro preguntas metodoldgicas: ;Por qué es util el andlisis de
una secuencia? ;Como se selecciona una secuencia para su andlisis? ;Qué
extension debe tener una secuencia? ;Qué forma debe tener el analisis?

En estas formas de historia del cine el andlisis de secuencias es una
herramienta necesaria para entender el surgimiento y desarrollo del estilo
cinematografico.

Por su parte, la Historia del cine de Mark Cousins se sustenta en el ana-
lisis de secuencias y fotogramas especificos, lo cual se puede observar en sus
propios documentales como The Story of Film (2010), The Story of Film: A
New Generation (2021) y muchos otros.

7 Ferro, M. (1977). Historia contempordnea y cine. Ariel; Sorlin, P. (1977; 1985).
Sociologia del cine. La apertura para la historia de mafiana. FCE; Robert Rosenstone, R.
(1995; 1997). El pasado en imdgenes. El desafio del cine a nuestra historia. Ariel.
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Figura 11. La historia analitica del cine desde el cine documental
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También en 2010 se publica la primera historia sobre el nacimiento de
los recursos de la forma filmica en el cine europeo entre 1891 y 1916. Asi,
por ejemplo, vemos cémo en el afio 1900 se registra por primera ocasion el
empleo de plano general, toma subjetiva, campo-contracampo, fuera de cua-
dro, picado y contrapicado, profundidad de campo y flashback. Y se puede
observar como en 1901 se produce por primera vez una secuencia, precisa-
mente en el cortometraje Las desventuras de Mary Jane (con la parafina no se
juega) dirigido por George Albert Smith (Briselance y Morin, 2010).

Todo ello coincide con el estudio de la experiencia del espectador de
cine desde la perspectiva de las neurociencias (Gallese y Guerra, 2020) y los
panoramas sobre teoria del cine estructurados alrededor de las polémicas en
este campo (Branigan y Buckland, 2015; Pomerance y Palmer, 2016).

En estas formas de historia se revisita el cine clasico (Thompson, 1999;
Losilla, 2003; Russo, 2008), el cine moderno (Font, 2002; Losilla, 2013) y el
cine posclasico (Thanouli, 2009) y se estudian las tradiciones del cine mun-
dial desde una perspectiva formal (Chapman, 2003; Badley et al., 2006).
También se utilizan recursos infograficos en la historia de los actores y
actrices (Haydn-Smith, 2014); las lineas del tiempo y el analisis de fotogra-
mas en la historia del canon internacional (Kemp, 2011) y el c6digo QR para
facilitar el acceso del lector a los materiales audiovisuales estudiados (Da
Costa, 2014).

8 Gallese, V. & Guerra, M. (2020). The Empathic Screen. Cinema and Neuroscience.
Oxford University Press; Branigan, E. & Buckland, W. (Eds.). (2015). The Routledge
Encyclopedia of Film Theory. Routledge; Pomerance, M. & Barton Palmer, R. (Eds.).
(2016). Thinking in the Dark. Cinema, Theory, Practice. Rutgers University Press.
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Figura 12. Historia de las teorias, los componentes
formales y las fuentes originarias
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También es en este momento cuando los historiadores y los directores
de cine producen documentales a partir de su perspectiva personal sobre la
historia del cine (como lo hizo Scorsese en 1995, 1999 y 2003). Y por primera
ocasion se dedica un largometraje documental (Philippe, 2017) al analisis de
una secuencia particular (la secuencia de la regadera en Psicosis de Alfred
Hitchcock), que ya habia sido objeto de un volumen colectivo de analisis por
planos (Skerry, 2009).

En esta nueva forma de historia del cine los materiales mas ilustrativos
son aquellos donde se estudia la historia de cada uno de los componentes de
la forma filmica, lo que incluye una historia de la iluminacién y los movi-
mientos de camara (Keating, 2010; 2019); la historia de la puesta en escena
filmica (Tamayo y Hendrickx, 2020; Laverty, 2020); la historia del sonido en
el cine (Buhler et al., 2010) y la formulacién de una politica de los actores a
partir del estudio de referentes canonicos del cine clésico (Moullet, 2021).

Conclusiones

La historia precldsica del cine, producida a partir de la década de 1920, estuvo
influida por la ideologia del séptimo arte, por lo que dejé de lado el estudio
del sonido v, con ello, el estudio de la forma filmica. Las historias cldsicas,
surgidas en la década de 1940, tienen el objetivo de crear un canon, ya sea
nacional o tematico, por lo que tienen una naturaleza valorativa y esencia-
lista, y con frecuencia se producen desde una perspectiva socioldgica. En
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la década de 1960 surgen las historias modernas del cine, con un caracter
humanistico, es decir, con atencion a la experiencia sensorial de los especta-
dores, destacando la importancia de los sonidos y no sélo las imagenes. Los
cambios en el campo académico producen historias donde se utilizan recur-
sos de semidtica, iconologia, iconografia y retdrica. Asi surgen las primeras
historias analiticas, sustentadas en el estudio del lenguaje cinematografico.

A partir de la década de 1980 las historias de la sequnda modernidad
reescriben completamente la historia del cine mudo y establecen un balance
entre las tendencias normativas y el andlisis casuistico, lo que coincide con
el crecimiento explosivo del campo académico y editorial de los estudios
cinematograficos en Europa. En la llamada “New Film History” se integra el
analisis formal al estudio de las condiciones de produccidn, se estudian los
géneros cinematograficos para atender los procesos de recepcion y se amplia
el concepto de autor al considerar en esos términos el trabajo de fotografia,
sonido, edicién, actuacion y direccidn de arte. A partir de la primera década
del nuevo siglo se producen historias del cine que utilizan recursos infogra-
ficos y se producen historias analiticas desde el interior del cine, es decir,
en peliculas biograficas, documentales analiticos, exploraciones personales y
guias didacticas para el analisis del lenguaje cinematografico.

Esta evolucion paradigmatica ha tenido un ritmo distinto en la region
iberoamericana, donde mas de 75% de la produccidon académica sobre cine
se produce desde las ciencias sociales, especialmente sobre la historia del
cine nacional y sobre la historia nacional en el cine de ficcién, lo que corres-
ponde a las historias cldsicas del cine, lo que sin duda sigue siendo el fun-
damento para la elaboracion de las otras formas de historia del cine. Esto
significa que la evolucién de la historia del cine es marcadamente diferente
en distintas regiones del mundo y corresponde a la evolucion de diversos
indicadores académicos, como son los siguientes: 1) el crecimiento de las
redes académicas internacionales; 2) el acceso digital abierto a los archivos
filmicos; 3) la libre circulacion (digital) de los libros y articulos de investiga-
cidn; 4) la multiplicacion de los programas de posgrado, y 5) la existencia de
un amplio mercado editorial especializado.

Las formas de la historia del cine que se practican en cada region son un
terreno sintomatico del crecimiento de las comunidades académicas. Al con-
cluir la pandemia se han abierto posibilidades notables de crecimiento aca-
démico con la realizacién permanente de congresos, conferencias y cursos a

distancia, lo que permite la polinizacién de las comunidades de investigacion
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y propicia el intercambio académico. La historia del cine merece ser estu-
diada en términos de su propia historia regional.
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11. Una mirada tipoldgica 'y
paradigmatica a la relacion entre cine
y educacion: teoria, historia y analisis

Rocio Gonzdlez de Arce

Resumen

A partir de la revisién analitica de novecientas publicaciones, este trabajo
estudia la compleja relacion entre el cine y la educacion. La tipologia identi-
fica dos grandes modos de dicha relacién (educacion con cine y educacién
sobre cine) y tres ambitos educativos en los que estos modos se desarrollan
(formal, no formal e informal). Por su parte, el modelo presenta la carac-
terizacion de los cuatro momentos paradigmaticos que han determinado
la relacién entre el cine y la educacion de 1895 a 2020, a saber: preclasico,
que piensa el cine como un potencial educativo para la educacién popular
preformal; clasico, que propone el cine educativo como material de apoyo
para el docente; moderno, que introduce a las aulas el cine de ficcién como
herramienta didactica; y posmoderno, que piensa toda pelicula como una
experiencia educativa y toda experiencia educativa como una pelicula.

Palabras clave: educacion y cine, paradigmas, herramienta didactica, mate-
rial didactico, experiencia educativa.

Abstract

Based on the analytical review of 900 publications, this work studies the
complex relationship between cinema and education. The typology identifies
two great modes of this relationship (education with cinema and education
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about cinema) and three educational spheres in which these modes develop
(formal, non-formal and informal). The model presents the characterization
of the four paradigmatic moments that have determined the relationship
between cinema and education from 1895 to 2020, namely: Pre-classical,
which thinks cinema as an educational potential for pre-formal popular
education; Classic, that proposes educational cinema as a teaching material;
Modern, that introduces fictional cinema as a didactic tool into the class-
room, and Postmodern, that considers every film as an educational experi-
ence and every educational experience as a film.

Keywords: education and cinema; paradigms; didactic tool, teaching mate-

rial; educational experience.

Introduccion

Tan sélo unos cuantos afios después de la aparicion del kinetoscopio, Thomas
Alva Edison declar6: “Es posible ensefiar todas las ramas del conocimiento
humano con el cine” (Smith, 1913, p. 16). Aunque considerada osada en su
momento, la afirmacién de Edison ha resultado acertada. Una de las pruebas
mas claras de ello es la extraordinaria proliferacion, ocurrida en las dltimas
décadas, de publicaciones destinadas a la ensefianza-aprendizaje de un gran
numero de disciplinas universitarias a través del cine.

La relacion entre el cine y la educacion ha sido ampliamente trabajada
desde campos del conocimiento como la historia, la pedagogia y las ciencias
de la educacion o directamente desde la practica docente disciplinaria, pero
a pesar de la larga tradicion educativa con el cine y del auge que en los ambi-
tos escolarizado y no escolarizado de ensefianza-aprendizaje ha alcanzado
el uso de peliculas en los tltimos afos, los estudios de cine, que podrian
considerarse un campo natural para el estudio de la relacién entre el cine y la
educacion, no se han mostrado especialmente interesados en el tema.

Es deseable, pues, que los estudiosos del cine, quienes hasta el momento
se han mantenido al margen de este campo, comiencen a explorar la relacion
entre el cine y la educacién desde su ambito disciplinario.! El presente tra-

! El libro Cine y educacién: de la teoria a la prdctica coordinado por Lauro Zavala
(2014) constituye el antecedente mas directo de esta investigacion, pues compila trabajos



UNA MIRADA TIPOLOGICA Y PARADIGMATICA A LA RELACION ENTRE CINE Y EDUCACION 321

bajo busca contribuir a esto, primero, abordando el fenémeno del cine y la
educacion como un problema de investigacion desde el campo de la teoria y
del analisis del cine y, segundo, dirigiendo a dicha relacién una mirada histo-
riografica tipoldgica y paradigmatica.

Asi pues, el objetivo general de este texto es presentar una tipologia y
un modelo tedrico, histérico y analitico, de caracter paradigmatico, de la
relacién entre cine y educacion, poniendo especial énfasis en la educacion
formal con cine. En este sentido, el trabajo busca responder, desde el campo
de la historia y la teoria del cine, a la pregunta de cémo fue, cémo es y como
tiende a ser la relacion entre el cine y la educacion.

Para dar respuesta a dicha interrogante esta investigacion partié del ana-
lisis de novecientas publicaciones entre libros, articulos y capitulos de libro
dedicados, por una parte, a la relacion entre el cine y la educacién en general
y al tema de la educacién formal con cine y, por otra, al estudio y la ensefian-
za-aprendizaje de diversas disciplinas a través del cine.?

El corpus bibliohemerografico se analiz6 siguiendo la metodologia pro-
puesta por los trabajos cartograficos, tanto de las teorias del cine como de
las tradiciones filosoficas e histdricas en los estudios de cine, que han sido
elaborados por Lauro Zavala (en prensa, 2021 y 2022) en los tltimos afos.
Como en dichos trabajos, se comenzé haciendo un rastreo bibliohemero-
grafico exhaustivo sobre el tema de la investigacion, esto es, sobre la relacion
entre cine y educacién, poniendo énfasis en la educacion formal con cine.
El corpus asi conformado se analiz6 en términos de su contenido histdrico,
tedrico y filmogréfico, tanto de caracter explicito como implicito. A partir de
esta revision panoramica de los materiales del corpus se traz6é un mapa ted-
rico-histérico que permiti6 identificar y caracterizar las practicas educativas
con cine, los dmbitos educativos en que estas practicas ocurren, las teorias
del cine con que se vinculan, la tradicién filosofica a la que responden, el tipo
de publicaciones a las que se asocian, el contexto histdrico que las enmarca,
las condiciones de produccion, distribucion, exhibicion y recepciéon que las
rodean y el tipo de peliculas que le son propias.’

que presentan un panorama de la relacion entre cine y educacion desde distintas perspec-
tivas disciplinares y sistematizan diferentes practicas educativas a través del cine.

2 La bibliohemerografia analizada puede consultarse en Gonzélez de Arce Arzave
(2023).

* Si bien las publicaciones muestreadas incluyen textos de distintos paises, la mayor
parte de ellos son de origen estadounidense o europeo, pues son estas naciones las que
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La(s) relacion(es) entre cine y educacion

Si bien es cierto que el cine ha estado vinculado a la educacion* desde sus
primeros afos, su relacion con ésta se ha diversificado y complejizado desde
entonces. Producto del andlisis textual y subtextual del amplio corpus de esta
investigacion, proponemos aqui que existen dos grandes modos de la rela-
cidn entre el cine y la educacion y que cada uno de ellos se ha desarrollado, a
su vez, en tres dmbitos distintos.

Como puede verse en la Figura 1, los dos modos de la relacion entre cine
y educacion son la educacién con cine y la educacion sobre cine. La primera se
refiere a aquella en la que una disciplina distinta al cine se ensefia o aprende
a través del cine; mientras que la segunda es aquella en la que el cine se utiliza
para la ensefianza-aprendizaje del propio cine.

Ahora bien, sostenemos que cada uno de estos modos de la relacion
entre el cine y la educacion puede desarrollarse en el ambito formal, no for-
mal o informal. Pero ;qué caracteriza a cada uno de estos ambitos?

Para Chandra y Sharma (1996) la educacién formal es aquella que pro-
porciona las instituciones educativas de acuerdo con un patrén particular,
que sigue un programa especifico, que apunta a una meta concreta, que tiene
lugar y tiempos establecidos, y que es evaluable y certificable. Desde esta
perspectiva, la educacién formal con y sobre cine se inscribe en el ambito
del sistema educativo escolarizado. La educacién formal con cine se refiere,
entonces, al uso del cine como material de apoyo o como herramienta didac-
tica para la ensenanza dentro de las aulas; mientras que la educacion formal
sobre cine se ocupa de la formacién profesional de los cineastas en escuelas
especializadas, asi como de la formacion de investigadores de cine dentro del
ambito académico y de la alfabetizacion y la educacion cinematogréfica, a
nivel escolarizado, del publico en general.

por tener industrias cinematogréficas robustas han llevado a la préctica e investigado més
profusamente la relacion entre cine y educacion.

* En esta investigacio tiend, ducacion el “conjunto de dispositi in-

n esta investigacion se entiende por educacion el “conjunto de dispositivos e in

teracciones en los que el sujeto se reconoce y relaciona con los demas, un proceso cuyo
propdsito es finalmente la formacién del sujeto en todas sus dimensiones, como una pre-
paracion para el trabajo y para la vida y como la ‘via de acceso a la cultura, en una
dindmica en que la educacién actualiza a la cultura y la cultura actualiza la educacién”
(Benjumea et al., 2015).
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Figura 1. La(s) relacién(es) entre cine y educacién
y los ambitos en que se desarrolla(n)

Formal
Cine para la ensefianza-
aprendizaje en ambitos
educativos escolarizados

No formal
Educacién con cine Cine para la ensefianza-
___ para estudiantes y el aprendizaje en 4mbitos

publico en general educativos no escolarizados

Informal
Cine para la ensefianza-
| aprendizaje en dmbitos no
explicitamente dedicas a la

Relacién entre educacién

cine y educacion

Formal
Ensefianza-aprendizaje del
cine en ambitos educativos

escolarizados
Educaci6n sobre No formal
L cine para cineastas, | Ensefianza-aprendizaje del
investigadores y publico cine en dmbitos educativos
en general no escolarizados

Informal
Ensenanza-aprendizaje
del cine en d@mbitos no

explicitamente dedicados a
la educacién

Fuente: Elaboracion propia.

Por otra parte, Chandra y Sharma (1996) citan a Coombs y Ahmed para
definir la educacién no formal como cualquier actividad educativa sistema-
ticay organizada que se lleva a cabo fuera del marco del sistema formal (esco-
larizado) para proporcionar tipos especificos de aprendizaje a subgrupos
poblacionales particulares, adultos o menores.® En este sentido, la educacién

* Otra tradicion histérica de la teoria pedagodgica, basada en Commenio, Rousseau,
Hegel y Gadamer, entiende la formacién como “el proceso de aprendizaje resultante de la
interaccion entre el individuo y la cultura, que se extiende a lo largo de toda la vida” y la
educacion como “parte del proceso de formacion del individuo que se institucionaliza a
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no formal con y sobre cine se inscribe en ambitos explicitamente educativos,
pero no escolarizados, y se refiere, pues, a la ensefianza-aprendizaje emocio-
nal, moral, politica, civica, técnica o disciplinaria del publico en general a
través de, por ejemplo, cineclubes (politicos, religiosos), festivales tematicos,
ciclos de cine y proyecciones en centros comunitarios, carceles, fabricas, sin-
dicatos, iglesias, casas de cultura, etcétera. La educacién no formal sobre cine
corresponde, en cambio, a la ensefianza-aprendizaje sobre cine del publico
especializado o no especializado a través de, por ejemplo, cineclubes, critica
cinematogréfica, cursos, conversatorios, master classes, conferencias o char-
las en cinetecas, salas de arte y foros especializados en cine, programas sobre
cine en radio, television o internet, la practica de un oficio dentro del gremio
cinematogréfico, etcétera.

Finalmente, para Chandra y Sharma (1996) la educacién informal hace
referencia a los conocimientos que adquiere un individuo a través de la expe-
riencia diaria y no por medio de instituciones educativas escolarizadas o no
escolarizadas. Este tipo de educacion no tiene espacios ni tiempos rigida-
mente establecidos, no sigue un programa especifico, no es una educacién
ni evaluable ni certificable y el educador no estd tampoco rigurosamente
determinado. La educacién informal con y sobre cine se inscribe, pues, en la
esfera de la cotidianeidad del espectador, fuera de cualquier 4mbito explicita-
mente educativo. La educacion informal con cine se refiere, asi, a la ensefian-
za-aprendizaje moral, sentimental, civica y politica del publico en general, a
través del visionado de peliculas; mientras que la educacion informal sobre
cine se refiere a la ensefianza-aprendizaje del cine, sus convenciones y len-
guaje a través de las propias peliculas. En ambos casos los filmes se visio-
nan en salas de cine comerciales, television, video, plataformas de streaming,
redes sociales, etcétera.

Este trabajo rastrea los cambios paradigmaticos en la educacién con y
sobre cine en los tres ambitos arriba mencionados. Se presentan, a continua-

cidn, los resultados del andlisis del corpus.

través del sistema educativo” (comens. pers. Jorge Prudencio Lozano Botache). Se sigue
aqui, sin embargo, la primera tipologia, pues ésta permite estudiar a mayor detalle los
diversos contextos de las practicas educativas a través del cine.
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Una propuesta paradigmatica de la(s)
relacion(es) entre cine y educacion

La primera revision bibliohemerografica del corpus arrojé que, del amplio
conjunto de publicaciones consideradas, s6lo ocho historian la relacion entre
cine y educacion, lo que constituye menos de 1% del total. Este pequeiiisimo
porcentaje estd, ademas, exclusivamente dedicado a la historia del llamado
cine educativo que constituye, como ya hemos expuesto, sélo uno de los
muchos dmbitos de la relacién entre cine y educacién. Por lo demas, nin-
guno de estos trabajos ofrece una visiéon panordmica del cine educativo. Sus
alcances se limitan a algiin periodo, pais o subgénero. Por ejemplo, Southern
(2016) recapitula la historia del cine educativo de Reino Unido; mientras
que Acland y Wasson (2011) y Alexander (2014) revisan lo que denominan
el “cine util” y el “cine académico” norteamericano, respectivamente. Por su
parte, Elliott (1948) dedica un solo capitulo a la génesis del cine educativo
norteamericano y Peterson (2013) se enfoca unicamente en el cine estadou-
nidense de viajes, uno de los muchos subgéneros del cine educativo. No hay,
por otra parte, ninguna publicacién en el corpus que aborde la historia del
cine de entretenimiento o ficciéon como herramienta didactica o como expe-
riencia educativa, a pesar del auge que la instrumentalizacién de este tipo de
cine alcanz6 después de que desplazd en las aulas al cine educativo a media-
dos de la década de los afos sesenta del siglo pasado.

En cuanto a México, se registraron en el corpus unicamente tres auto-
res que trabajan algtn aspecto de la historia del cine educativo mexicano, a
saber: Parra Meza (2004), quien estudia el cinematografo como instrumento
educativo entre 1921 y 1950; Herrera Leon (2008), que revisa la participacion
de México en el Instituto Internacional de Cinematografia Educativa entre
1927y 1937; y Gudifio Cejudo (2012, 2014 y 2016), quien se enfoca en el cine
educativo con temas vinculados a la educacién higiénica y la salud publica
entre 1925y 1960.

Ahora bien, la disparidad en el corpus entre el nimero de libros, articu-
los y capitulos de libro dedicados al estudio y/o la ensefianza-aprendizaje de
una disciplina con cine (ochocientos) y la cantidad de libros dedicados a la
reflexion tedrica e histdrica sobre la relacion entre educacion y cine (cien) es
diagndstica de la situacion prevaleciente. Como se observa en la Grafica 1,
son mayoritarios los textos elaborados por profesionales que estudian o ense-
fian sus disciplinas con cine y escriben desde estas practicas; y minoritarios
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los trabajos producidos por pedagogos, historiadores o instituciones edu-
cativas publicas y privadas que teorizan o historian la relacién entre cine y
educacion.

Antes de la primera mitad de la década de los afios sesenta del siglo XX,
sin embargo, esta relacion era inversa (Grafica 2). Los textos que se pregun-
taban por la vinculacién entre el cine y la educaciéon (linea azul) eran mas
abundantes que los articulos y capitulos de libros (linea roja) y los libros
(linea verde) sobre la ensefianza-aprendizaje y la investigacion a través del
cine desde la practica disciplinaria. La inversion en la tendencia sugiere que
hubo un cambio paradigmatico, pero fue preciso estudiar mas a detalle estas
publicaciones para profundizar en la naturaleza de dicho cambio.

Grdfica 1. Proporcién de publicaciones sobre cine y educacién y sobre
la ensenianza disciplinar con cine en el corpus de esta investigacién

Libros sobre cine
y educacién: 100
(11%)

Libros sobre
la ensenanza-
aprendizaje con
cine de disciplinas
universitarias: 500
(55%)

Articulos y
capitulos de libro
sobre la ensefianza-
aprendizaje con
cina de disciplinas
universitarias: 303
(34%)

La Grafica 3 muestra que, si bien la tendencia general en el niimero de
publicaciones sobre cine y educacién ha sido ascendente a lo largo de la his-
toria, la frecuencia por afio de este tipo de publicaciones ha sido discon-
tinua y variable. Al correlacionar estas discontinuidades y variaciones con
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la aproximacion epistemoldgica de las publicaciones se identificaron cuatro
puntos de inflexién en la evolucién de la relacién entre cine y educacién.
Como se muestra en la Gréfica 3, la primera inflexion epistemologica se
presenta en torno al afio 1924, fecha en que termina el predominio de lo
que hemos denominado el paradigma preclasico, que entiende al cine como
programa para la educacion popular preformal. La segunda inflexién epis-
temoldgica ocurre alrededor del afio 1964, cuando termina el predominio
de lo que hemos llamado paradigma clésico, que se caracteriza por consi-
derar el cine educativo como material didactico para la educacién formal.
Alrededor del afio 2020 parece declinar la preeminencia de lo que conside-
ramos el paradigma moderno, el cual ve el cine de ficciéon como herramienta
didactica para la educacion formal, y comienza a vislumbrarse, en cambio,
lo que hemos denominado paradigma posmoderno, que entiende, por un
lado, al cine como experiencia educativa y, por otro, a la educacién como
experiencia cinematografica. El paradigma moderno tiene, por su parte, dos
momentos: en el primero, que va de 1965 a 1984 y corresponde a la primera
modernidad, se empieza a utilizar de manera intuitiva el cine de ficcién como
herramienta didactica en el ambito de la educacién formal, y en el segundo,
que se extiende de 1985 a 2020 y que corresponde a la segunda modernidad,
se sistematiza y extiende el uso del cine de ficcion en las aulas.

Por tratarse de momentos paradigmaticos que se definen por la irrup-
cion y posterior consolidacion de una cierta aproximacion epistemoldgica a
la relacion entre cine y educacion en las publicaciones valoradas, su delimi-
tacion temporal no es equiparable al establecimiento de periodos historicos
cerrados. Es decir, un paradigma que emerge o se consolida en un momento
dado no necesariamente se extingue con la irrupcién de otro paradigma,
sino que puede seguir, por ejemplo, produciendo publicaciones aun cuando
ya no sea la epistemologia dominante (Figura 2). Estos traslapes paradig-
maticos en la evolucidn de la relacién entre cine y educacién pueden verse
en la Gréfica 2, en la que se muestra como se distribuyen las publicaciones
caracteristicas de cada paradigma a lo largo de una linea temporal que va de
1910 a 2020.
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Grdfica 2. Frecuencia por aio y tendencia general de las publicaciones

sobre cine y educacién (1910-2021)
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.  Evolucid L . . ucacié
Figura 2. Evolucién paradigmatica de la relacion entre cine y educacién
a partir de la valoracion de novecientas publicaciones integrantes del corpus
y de las peliculas referidas en esas publicaciones

MOMENTO DE AUGE DEL PARADIGMA

PARADIGMA

PRE-CLASICO

El cine como programa para la

educacién popular pre-formal

CLASICO
El cine educativo como
material didéctico para la
educacion formal

MODERNO
El cine de entretenimiento
como herramienta didéactica
para la educacion formal

POSMODERNO
El cine como experiencia
educativa y la educacion como
experiencia cinematografica

Fuente: Elaboracion propia.

Pero ;cudles son, pues, los rasgos de cada uno de estos paradigmas? El
analisis detallado del corpus permitid la caracterizacion histérica, filmogra-
fica y tedrica de los cuatro paradigmas propuestos. Dicha caracterizacion se
presenta a continuacion organizada a partir de tres tipos de preguntas guia.

Las preguntas del primer tipo estan dirigidas a caracterizar cada para-
digma en el contexto de su momento histdrico y son las siguientes: ;Cuéles
son las publicaciones caracteristicas del paradigma? ;Cual es el ambito de
enseflanza predominante? ;Como son las instituciones y redes de produc-
cion, distribucion y exhibicién del cine vinculado a la educacién con cine?
sA qué grupo demografico y nivel escolar se dirige la funciéon educativa del
cine? ;Cual es el ambiente o contexto mediatico en que se desarrolla la rela-
cion entre cine y educacion en el paradigma? ;Cual es la actitud frente al
vinculo del cine con la educacién? ;Quiénes educan o ensefian con cine?
sQué tipo de educacidn se vincula con el cine? ;Como es el espectador del
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cine vinculado a la educacion? ;En qué espacios se ve el cine vinculado con
la educacién?

El segundo tipo permite la caracterizacion filmografica (tematica, geno-
logica, retorica, epistemoldgica) de cada paradigma a partir del siguiente
conjunto de preguntas: ;Qué tipo de cine se vincula a la educacién en el
paradigma? ;Cuales son las tendencias tematicas predominantes del cine
vinculado a la educacion? ;En qué campo se desarrollan las practicas educa-
tivas con cine? ;Cudl es la figura retérica predominante del cine vinculado
a la educacion? ;Para qué se utiliza el cine en el proceso educativo? ;Qué
procesos cognitivos detona el cine vinculado a la educacién en este para-
digma? ;Qué dominios del aprendizaje abarca el cine vinculado a la edu-
cacion? ;Cual es la relacion del cine vinculado a la educacion y la realidad?
;Cuadl es la genologia del cine vinculado a la educacién? ;Qué extension tie-
nen las peliculas vinculadas a la educacién? ;Cudl es la unidad cinematogra-
fica vinculada a la educacién? ;Qué procesos cognitivos se relacionan con el
cine? ;Qué caracteristicas formales del cine se asocian a lo educativo?

El tercer y ultimo tipo busca caracterizar los paradigmas tedricamente a
través de las siguientes preguntas: ;Cual es la premisa del paradigma? ;Qué
se pregunta sobre la relacién entre cine y educacién? ;Qué papel juega el cine
en la educacion? ;Cudl es el fundamento filoséfico del paradigma? ;Con qué
teorias del cine se relaciona el paradigma? ;A qué 16gica responde la relacion
entre cine y educacién? ;Como se forman los cineastas? ;Coémo se forman
los investigadores de cine? ;Como es la educacion alrededor del cine?

A continuacion se presenta de manera comparativa la caracterizacién de
cada paradigma para, con ello, ofrecer un panorama general de la evolucién
de la relacion entre cine y educacion.

Los paradigmas de la(s) relacion(es) entre el cine y la educacion:
caracterizacion tedrica, historica, analitica

Antes de comenzar la caracterizacion es importante apuntar cual era el con-
texto mediatico de cada paradigma. El preclasico se distingue porque el cine-
matografo emergié como un medio entre muchos otros medios audiovisuales
(linternas magicas, mundos nuevos, dioramas y panoramas, teatros opticos,
etcétera). En el clasico, el cine se instal6 como medio hegemonico, despla-

zando a la radio y la prensa escrita como formas de comunicacion masiva.
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Grdfica 3. Publicaciones del corpus por afo: libros sobre cine y educacién (azul),
libros (rojo), articulos y capitulos de libro (verde) sobre cine en la ensenianza-
aprendizaje de disciplinas universitarias
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Grdfica 4. Publicaciones representativas de cada momento

tico por ano
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Luego, en el momento moderno, se dio una multiplicacién de medios (tele-
vision, internet) que termind con la hegemonia del cine, que entonces pasé
a ser solo uno entre muchos otros medios. Para finalizar, el posmoderno se
distingue por la convergencia y la hibridacién mediatica, asi como por la
transmedialidad del lenguaje audiovisual, cuyas distintas formas medidticas
pueden englobarse en lo que se ha dado en llamar postcine.

Este contexto mediatico lleva a preguntarse cudl era la actitud social
frente al cine vinculado a la educacién en cada momento paradigmatico. En
el preclasico primd, sin duda, un nerviosismo moral respecto a las posibles
consecuencias negativas del potencial educativo del cine. Este nerviosismo
llevé a que, en el momento clasico, se adoptara una actitud proteccionista
hacia el espectador. Dicho proteccionismo se ejercié en el ambito de la edu-
cacion a través de la valoracion, certificacion y catalogacion de peliculas
consideradas educativas por parte de diferentes organismos, comités y publi-
caciones educativas. En el momento moderno, en cambio, se aposto por el
empoderamiento del espectador a partir de su alfabetizacién audiovisual. En
tanto que en el posmoderno a dicho empoderamiento se le agrega la apro-
piacidn, por parte del espectador, de los medios audiovisuales y su lenguaje,
en lo que se ha dado en llamar prosumo.

Esto tiene relacion directa con la manera en que el espectador del cine
vinculado a la educacién se concibe en estos paradigmas. El paradigma
preclésico piensa un espectador inocente, no especializado y susceptible de
ser educado con el cine. Por su parte, el paradigma clasico considera que el
espectador es acritico e ingenuo y debe ser protegido del cine no educativo.
Esto cambia radicalmente en el paradigma moderno que considera que, con
las herramientas adecuadas, el espectador puede ser critico y sacar prove-
cho educativo no sélo del cine documental, sino también del cine de ficcién.
Finalmente, el paradigma posmoderno ve al espectador del cine vinculado a
la educacién como un agente critico con una mirada irénica, incrédula o no
inocente, y que es participativo porque completa la obra en su sentido, pero
también porque se comunica de manera cotidiana produciendo materiales
audiovisuales vinculados a la educacion.

Ahora bien, la caracterizaciéon de los cuatro paradigmas de la(s) rela-
cion(es) entre cine y educacion debe responder cudl es la premisa de cada
uno. En el paradigma preclasico se considera que toda pelicula es poten-
cialmente educativa, aunque se reconoce que algunas de ellas tienen més
potencial que otras. En cambio, en el paradigma clasico sdlo el cine con
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ciertas caracteristicas formales y de contenido puede servir como material
didactico para la educacidon formal. El resto se considera cine meramente
de entretenimiento, sin valor educativo formal. En el paradigma moderno
el cine de ficcidn, y no solo el cine educativo o documental, se ve como una
herramienta didactica mas a disposicion del docente. Por ultimo, en el para-
digma posmoderno toda pelicula, sin importar si es educativa, documental,
experimental o de entretenimiento, se piensa como una experiencia educa-
tiva. Paralelamente, esta vision paradigmatica propone que toda experiencia
educativa exitosa debe ser cinematogréfica, en tanto que es preciso que sea
tan placenteramente diddctica como lo es el cine.

Lo anterior determina qué tipo de publicaciones caracteriza cada para-
digma. Por ejemplo, son propios del paradigma precldsico los catalogos de
peliculas calificadas como potencialmente educativas; los manuales para el
uso del cine en la educacién popular y los textos valorativos del potencial
educativo del cine. Caracterizan, en cambio, al paradigma cldsico los cata-
logos generales y especializados de peliculas educativas, las guias para el
uso de peliculas educativas como material de apoyo de programas escolares
especificos; textos valorativos del potencial del cine para la ensefianza de dis-
ciplinas especificas; estudios y reportes que evalian cuantitativa y cualitati-
vamente la efectividad del cine educativo y revisiones de casos que presentan
experiencias particulares. Las publicaciones sobre el potencial del cine de
ficcion para la educacién formal; las compilaciones de peliculas de ficciéon
utiles para la ensefianza-aprendizaje de disciplinas especificas; los manuales
y guias para el uso de peliculas ficcionales como herramienta didactica en el
aula, los estudios disciplinarios a través del cine y los libros de texto para la
ensefianza-aprendizaje con cine de disciplinas y subdisciplinas universitarias
especificas son los textos tipicos del paradigma moderno. Las publicaciones
caracteristicas del paradigma posmoderno incluyen estudios transdiscipli-
narios con cine y guias para la educacion ética con cine tanto como parte
de la curricula del sistema escolarizado, como en el seno familiar o de la
comunidad.

Ahora bien, qué se pregunta cada paradigma respecto a la relacion entre
cine y educacion. El paradigma preclasico cuestiona cudl es el potencial
educativo del cine, dicho de otra manera, qué posibilita que el cine eduque.
El paradigma clasico se pregunta como se pueden utilizar los recursos del
cine para producir cine especificamente educativo en el dmbito formal. En
tanto, el paradigma moderno intenta responder como se puede utilizar para
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la educacidn formal no sélo el documental o el cine educativo, sino el cine de
ficcion, es decir, el cine de entretenimiento al que el paradigma clasico niega
un valor educativo formal. Por ultimo, el paradigma posmoderno inquiere,
simultdneamente, como se puede aprovechar la experiencia educativa que
toda pelicula implica y como se le puede otorgar a la experiencia educativa el
caracter didacticamente placentero que caracteriza al cine.

Pero ;qué tipo de cine se vincula a la educacién en cada paradigma?
El paradigma preclasico considera que todas las peliculas se relacionan de
algin modo u otro con la educacion. Contrariamente, el paradigma clasico
plantea que sdlo el cine con ciertas caracteristicas formales y de contenido,
y producido con fines explicitamente educativos, puede vincularse con la
educacion formal. Es en este momento paradigmatico que se consolida como
género el cine educativo. El paradigma moderno confronta la visién clasica
al ligar la educacion formal al cine de ficcién que, hasta entonces, habia sido
excluido de las aulas. El paradigma posmoderno, por su parte, sostiene que
todo el cine, sin importar si se le categoriza como educativo, experimental,
documental o de entretenimiento puede vincularse a una educacidén trans-
versal en la que se borran las fronteras entre los ambitos formal, no formal
e informal.

Por otro lado, es importante reconocer qué papel juega el cine en la edu-
cacion formal en cada uno de estos paradigmas. En el caso del paradigma
preclasico el cine constituye un potencial educativo. Ocurre diferente en el
clasico, que ve el cine como un material didactico relacionado de manera
especifica a un cierto programa curricular y que unicamente sirve como
apoyo a la labor educativa del docente. En el paradigma moderno el cine se
piensa, mas bien, como una mas de las muchas herramientas didacticas con
que cuenta el docente; a diferencia de lo que ocurre en el paradigma posmo-
derno, en el que el cine en general constituye invariablemente una experien-
cia educativa que atraviesa todos los 4mbitos de la educacién: del formal, al
no formal e informal.

En este sentido, ;qué es lo que para cada paradigma posibilita el cine
en el proceso educativo? En el preclésico el cine potencialmente educativo
permite mostrar lo humanamente visible, primero aquello cotidiano, pero
después y, sobre todo, lo lejano o de dificil acceso. En el paradigma clésico, en
cambio, el cine educativo permite visibilizar lo humanamente invisible, esto
es, lo microscépicamente diminuto y lo macroscdpicamente inmenso, los

fendmenos naturales, fisicos o quimicos, los eventos histéricos, los procesos
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econdmicos, industriales y sociales que no pueden verse a simple vista. En el
paradigma moderno el cine ilustra visualmente y refuerza metonimicamente
lo visto en clase; mientras que en el paradigma posmoderno el filme posibi-
lita al espectador experimentar una diversidad de escenarios o realidades.
Entonces, ;cudl es la figura retdrica predominante en el cine en cada caso
paradigmatico? En el preclasico, el cine relacionado con la educacién gira
alrededor de la mostracién como figura retérica central; en el paradigma
clasico la figura retdrica predominante es la explicacion, mientras que en el
moderno lo es la ejemplificacion y en el posmoderno la interpretacion.
Habria que preguntar también cudl es el ambito de ensefianza del cine
vinculado a la educacion en estos cuatro paradigmas. En el preclasico, el cine
se relaciona con la educacion popular no escolarizada. En contraste, en el
paradigma clasico se pone el énfasis en la educacion escolarizada a través
de los llamados teaching films (peliculas para la ensefianza), aunque otros
géneros educativos siguen utilizaindose para la educacién popular. En el
paradigma moderno, el documental se destina a la educacién popular no
escolarizada, mientras que la ficcidn comienza a emplearse en el ambito de
la educacién formal. Finalmente, en el paradigma posmoderno, el cine, en
general, se concibe como una experiencia educativa que se da en una simul-
taneidad de ambitos de ensefianza (popular, no escolarizada y formal).
Ademds, es importante entender cudl es la genologia del cine vinculado
a la educacion en estos paradigmas, esto es, es preciso preguntarse a qué
géneros pertenece este cine. Mientras en el paradigma preclasico impera una
indiferenciacién genoldgica primigenia, pues los géneros, como conjunto
de convenciones, estan apenas conformandose; en el clasico se consolida la
distincién y oposicion entre el cine educativo y el cine de entretenimiento
y se cimientan las bases de los subgéneros educativos (cine de divulgacion,
de investigacion o cientifico, instructivo, informativo). Durante el momento
moderno el cine documental, como material audiovisual de apoyo, es poco
a poco desplazado por el cine de ficcién, que los profesores comienzan a
utilizar cada vez con mds éxito como herramienta didactica. Esto cambia
con la emergencia del paradigma posmoderno, pues se da una disolucion
de fronteras entre el cine documental o educativo y el cine de ficcion, lo que
hace difuso el limite entre el cine destinado a la educacion y el cine para el
entretenimiento.
También es importante definir para qué etapa de la vida se piensa la fun-
cién educativa del cine en cada paradigma. En el preclasico el cine contribuye
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principalmente a la educacién informal de jévenes y adultos; en el clasico a
la educacién basica y preuniversitaria de nifios y jovenes; en el paradigma
moderno se centra en la educacion formal, preuniversitaria y universitaria de
jovenes y adultos, y en el paradigma posmoderno se dirige simultdneamente
a todos los niveles educativos, pero también a los dmbitos no escolarizados.

Y ;cudl es la extension caracteristica de las peliculas vinculadas a la
educacion en cada caso? Durante el auge del paradigma preclasico las vistas
tenian, en promedio, una duracién menor a los dos minutos y, aunque des-
pués aparecieron los primeros cortometrajes de mas de un rollo, la caracte-
ristica fundamental de estos materiales era la brevedad. Durante el clasico, las
peliculas vinculadas a la educacion eran fundamentalmente cortos y medio-
metrajes. En esta visién paradigmética la brevedad siguié considerandose
lo mas efectivo en términos didacticos. En el momento moderno aparecio
como novedad pedagogica el uso de secuencias extraidas de largometrajes
de ficcion. Las secuencias, por su corta duracién, permitian aprovechar el
tiempo de la clase de mejor manera que si se proyectaba un largometraje
completo. En contraste, en el posmoderno hay una concurrencia de duracio-
nes, pues se considera que la experiencia educativa puede darse sin importar
si se visiona un largo, un medio, un corto, una secuencia, un plano o incluso
un fotograma.

A partir de esto, es posible establecer cual es la unidad cinematografica
que se vincula a la educaciéon en cada caso. Las unidades cinematograficas
que intervienen en los procesos de ensenanza-aprendizaje en el paradigma
precldsico son la toma sostenida o el plano, que generalmente constituyen
un plano secuencia. En el clasico, la unidad es la pelicula educativa completa
que, en este caso, funciona como concepto, conjunto de datos o tema. En el
moderno, la unidad es la secuencia como concepto, planteamiento de un
problema o dilema. Finalmente, en el paradigma posmoderno, la unidad de
aprendizaje es variable, pues tanto la pelicula completa, como la secuencia,
el fragmento o el fotograma pueden funcionar como mnemotecnia de una
experiencia emotiva cognitiva.

Ahora bien, jen qué espacios se vincul6 el cine con la educacién en el
momento climatico de cada uno de los cuatro paradigmas? En el momento
preclasico, dicha vinculacion ocurrié en espacios no especificamente disefia-
dos parala educacién tales como niquelodeons, cafés y salones adaptados para
la exhibicion, asi como en las primeras carpas y barracas ya pensadas para la
exhibicion. Después, el cine con potencial educativo comenzé a exhibirse en
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sitios como hospitales, bibliotecas, carceles, plazas publicas, orfanatos y casas
de asistencia. Ninguno de estos espacios estaba, sin embargo, pensado para
la educacién formal. En el momento clasico el encuentro entre cine y educa-
cién ocurrié fundamentalmente en espacios disefiados especificamente para
la educacién (aulas, auditorios y salas de proyeccion escolares), aunque las
peliculas educativas también se proyectaron en espacios no educativos como
centros sociales, asilos, correccionales y clubes. En el momento moderno
irrumpié en las aulas el cine de ficcién que habia estado relegado a las salas
de los circuitos comerciales de exhibicién; en el momento posmoderno, el
cine se relaciona con la educacién, simultaneamente, en espacios fisicos y
virtuales, expresamente educativos o no educativos.

Hasta aqui se ha hecho la caracterizaciéon de la educaciéon con cine,
especialmente la formal, pero resta explorar cdmo es, en cada paradigma,
la relacion del cine con la educacion cuando se trata de ensefiar-aprender
el propio cine, esto es, cuando hablamos de la educacion sobre cine. Por
ejemplo, ;como se forman los cineastas en cada momento paradigmatico?
En el preclasico, los primeros realizadores se formaron de manera esponta-
nea experimentando con el lenguaje y observando las reacciones del publico.
Aungque ya existian algunas escuelas de cine, durante el clasico la formacion
de los cineastas era fundamentalmente gremial, pues los nuevos cineastas se
formaban en el oficio dentro de la industria, a través de la practica durante
la produccion cinematografica. En el momento moderno, en cambio, se da
la profesionalizacion del campo. Es en este momento que tienen su auge las
escuelas de cine. En el posmoderno, por otra parte, hay una simultaneidad
formativa que incluyen la espontaneidad y el autodidactismo, la formacion
gremial y la profesionalizacion.

Consideremos ahora como se forman los investigadores de cine en cada
paradigma. En el momento preclasico hay una formacién espontanea a par-
tir de las reflexiones contingentes de los tedricos del cine silente. En el clésico
hay un primer nivel, no formal, que incluye las poéticas de los realizadores,
y un segundo nivel, formal, en el que se estudia el cine desde campos disci-
plinares como la lingiiistica, la semidtica o la psicologia. En el paradigma
moderno, en cambio, la formaciéon de los investigadores tiene un nivel no
formal que gira alrededor del cineclubismo, la critica cinematografica y la
cinefilia, y un nivel formal escolarizado basado en los programas universita-
rios de los llamados film studies (estudios filmicos), que empiezan a exten-
derse por Estados Unidos y Europa. En el momento posmoderno hay una
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simultaneidad de los niveles antes mencionados, pero en el nivel formal los
programas en estudios filmicos se transforman y amplian a los media and
transmedial studies (estudios de medios y estudios transmediales).

Y, finalmente, ;como se da la educacién popular alrededor del cine? En el
preclasico el espectador va aprendiendo el lenguaje del cine conforme este se
va conformando. Hay, por asi decirlo, una espontaneidad que da lugar a un
alfabetismo audiovisual no intencional. En el clasico esta espontaneidad es
sustituida por un autodidactismo cinéfilo intencional. Los espectadores leen,
estudian y analizan las peliculas por su cuenta. En el moderno se distinguen
claramente tres niveles diferentes: el primero, el no formal, gira alrededor
del cineclub y la critica cinematografica; el segundo, el formal, se basa en los
programas de alfabetizacién audiovisual que se implementaron en diferen-
tes niveles educativos. Estos programas se centran en la ensefianza del len-
guaje audiovisual para producir espectadores criticos, pero no contemplan
la ensefianza del uso de este lenguaje para que el espectador se comunique
audiovisualmente. La expresion cinematografica se considera exclusiva de
los profesionales del cine. En el momento posmoderno, en cambio, se pro-
pone que la educacién medidtica debe atravesar todos los ambitos (formal,
no formal e informal) y niveles educativos e incluir la ensefianza-aprendizaje
de la expresion audiovisual transmedial, de manera que el espectador pueda
comunicarse audiovisualmente de forma cotidiana sin ser profesional de los
medios audiovisuales.

Conclusiones

Pueden distinguirse dos grandes modos de la relacién entre el cine y la edu-
cacion: educacion con cine y educacion sobre cine. Estos modos se subdivi-
den en tres ambitos educativos distintos: el formal, el informal y el no formal.

La educacion formal con cine se refiere a la ensefianza de distintas dis-
ciplinas con cine dentro del sistema escolarizado. La educacién no formal
con cine alude a la enseflanza-aprendizaje de distintas disciplinas en espa-
cios educativos no escolarizados como museos, bibliotecas y centros comu-
nitarios. La educacion informal con cine engloba el aprendizaje general que
ocurre fuera de espacios dedicados a la educacidn, en la cotidianidad del
espectador de cine. La educacion formal sobre cine comprende la formacién
escolarizada y profesionalizante de cineastas y estudiosos del cine, asi como
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la alfabetizacion y educacién audiovisual del publico en general dentro del
sistema escolarizado. La educacién no formal sobre cine se refiere a la alfa-
betizacion y educacion audiovisual del publico en general en espacios dedi-
cados a la educacidon no escolarizada como cineclubes, festivales, cinetecas,
museos del cine o a través de publicaciones, programas televisivos, radiales,
de internet o foros digitales de critica cinematografica. La educacién infor-
mal sobre cine se refiere al aprendizaje sobre cine que el espectador adquiere
al ver peliculas de manera cotidiana y no en espacios dedicados a la educa-
cién audiovisual. Por otra parte, la relacion entre cine y educaciéon puede
tipologizarse paradigmaticamente de la siguiente manera:

a) Paradigma precldsico. Considera el cine como programa para la edu-
cacién popular en el ambito al que denominaremos preformal, pues en este
paradigma hay ain una indiferenciacion entre los ambitos formal, no formal
e informal de la educacién con y sobre cine. El periodo de auge de este para-
digma, al que se denomina aqui momento preclasico, se extendi6 de 1896 a
1924 aproximadamente.

b) Paradigma cldsico. Propone el cine educativo como material de
apoyo para la educacién formal. Su periodo de apogeo, al que se denomina
momento clasico, va de 1924 a 1964, aproximadamente.

¢) Paradigma moderno. Piensa el cine de entretenimiento como herra-
mienta educativa para la educacién formal. Este paradigma tiene dos
momentos: el primero, denominado primera modernidad, que inici6 alre-
dedor de 1965 y termind en 1984, aproximadamente, y el segundo, deno-
minado segunda modernidad, que constituye el momento de auge de este
paradigma y que comenz6 alrededor de 1985 y continuia hasta la fecha.

d) Paradigma posmoderno. Propone el cine como experiencia educativa
y a la experiencia educativa como cine. Este paradigma comienza apenas a
vislumbrarse.

Resulta claro que la relacion tan larga y compleja entre el cine y la edu-
cacion requiere trascender las visiones limitadas a disciplinas, regiones,
periodos, subgéneros o casos y emprender abordajes panoramicos de carac-
ter tipoldgico y paradigmatico desde el campo de los estudios de cine. El
presente trabajo espera ofrecer una primera visién panoramica de este tipo
que sirva para estudiar, por ejemplo, la historia de la relacion entre el cine y
la educacion en México. La propuesta tipologica que aqui se hace permitiria
hacer un diagndstico sistematico del estado de los distintos ambitos de la
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educacién con y sobre cine y proponer, con base en ello, medidas (politicas
publicas, programas escolares, publicaciones e investigaciones) para avanzar
en cuestiones que, como la alfabetizacién audiovisual obligatoria, no se han
implementado en nuestro pais.

Por otra parte, el modelo paradigmatico bien pudiera constituir una
herramienta para que los docentes ubiquen las distintas practicas educativas
que involucran el cine en la educacién formal y que, de este modo, puedan
ampliar el aprovechamiento de las peliculas en la ensefianza-aprendizaje de
sus disciplinas y de otras esferas.
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Entre los paradigmas de la tradicién y la modernidad
que le dan forma a nuestra cultura se dibuja una fron-
tera: un lugar de encuentro y de crisis que se evoca en
el titulo de este libro a través del cronotopo bajtiniano
del umbral. Los textos aqui reunidos exploran distintos
modos en que ambas visiones del tiempo y de la historia
reconfiguran la narracién audiovisual contemporanea.
Sus tres secciones encuentran en el cine y otras artes un
testimonio vivo de ese espacio de disputa y convergen-
cia, ya sea mediante el andlisis puntual de problemas
y motivos especificos o desde una mirada transversal,
metatedrica y panordamica.
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