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RESUMEN

La presente tesis doctoral estd enmarcada en un proceso de investigacion mayor que
comenzo el afio 2008 y que ya se ha concretado en dos publicaciones en formato de
libro, Imagen-simulacro: estudios de cine contemporaneo (1) [2010] e Imagen-
sintética: estudios de cine contemporaneo (2) [2013]. Que en términos generales ha
tenido como objetivo preguntarse qué ha hecho diferente al estadio contemporaneo del
cine-audiovisual frente a su estadio moderno, entendidos ambos de forma no monolitica
ni restrictiva. En la presente investigacion, nos introducimos en lo que consideramos ha
sido su trayectoria practica-tedrica a partir del quiebre con su estadio moderno y, a la
luz, de dos grandes problemas desde los afios ochenta hasta finales de la primera década
del siglo xxi. Problemas que entendemos como dos grandes focos-sintomaticos de las
profundas transformaciones en las maneras de pensar, hacer, rentabilizar y administrar
lo cinematografico en el presente, que son la(s) posmodernidad(es) y lo que llamamos
multi-interculturalidad. Para dar cuenta de los debates, las practicas y las
transformaciones estructurales de los espacios culturales-sociales consideramos que es
necesario pensar estos problemas tedrico-practicos no solo como un debate de ideas ni
tampoco como practicas estéticas en un grupo de realizadores, sino que estén histérica y
culturalmente situados y localizados, para dar cuenta de las complejas relaciones entre
la produccién cinematografica-audiovisual con un clima teodrico-conceptual que ha
padecido y, al mismo tiempo, suscitado en los ultimos treinta afios. Determinados
ambos por los cambios estructurales que ha sufrido el campo cinematografico a partir de
las transformaciones neoliberales del capitalismo tardio. Para ello hemos desarrollado
un trabajo que podria ser definido de forma laxa como cartografico-genealogico del
devenir practico-conceptual de estos dos focos sintomaticos, a través de la triangulacion
no vertical ni jerarquica de las condiciones materiales de produccion, el clima teodrico
que padecen o impulsan esas condiciones y las préacticas cinematograficas-audiovisuales
que se relacionan de forma activa con ambos. Las siguientes paginas son la memoria de
nuestra investigacion y esperamos que de ese proceso donde el cine-audiovisual no ha
parado de expandir las fronteras, a través de la diversificacion de sus formas estéticas y
plataformas de produccion, de su relacion con otros campos de produccion estético-
simbdlicos y en la puesta en cuestion de su propio estatuto de autonomia reflexiva-practica-
productiva, que en Ultima instancia han ampliado sustancialmente lo que entendemos por

lo cinematografico en el presente.
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MARCO METODOLOGICO

Esta investigacion explora el recorrido préctico-tedrico que ha generado el estadio
contemporaneo del cine global, al interior de una concepcion ampliada de lo cinematografico.
Esta concepcion nace en el choque entre lo cinematografico y el estado audiovisual de la
globalizacion estética durante los Ultimos treinta afios, una fractura que irradid6 un nuevo
régimen productivo-estético-discursivo al interior del cine. Este régimen vio expandidas
sustancialmente las fronteras de lo que se habia aceptado por lo cinematografico y, a su vez,
ha planteado nuevas formas y estrategias de comprension de dichos procesos, como lo plantea
Vivian Sobchack a proposito de las transformaciones de los estudios sobre cine, “una de las
cosas que ha sido excitante, aunque presenta ciertos problemas desalentadores cuando uno en
la actualidad se sienta a escribir algo, es que ya ni siquiera se tiene un conocimiento seguro de

51

lo que es nuestro objeto”".

Estas transformaciones consideramos se aceleraran durante los afios ochenta del siglo
xx y se cristalizaran en la consolidacion del estatuto productivo e interpretativo de la imagen
técnica-digital como espacio privilegiado para el cine-audiovisual contemporaneo durante la
primera década del siglo xxi. Asimismo han estado sujeto a los cambios que distintos
espacios reflexivos le han provocado, “los estudios culturales han tenido un impacto
importante, asi como la teoria feminista y el giro de la investigacion sobre género, raza y
etnia™ para las imagenes cinematograficas y las expectativas que se tienen en la actualidad al
enfrentarse a una pelicula o pieza audiovisual particular. La imagen de lo cinematografico en
la actualidad —junto a las certezas, convicciones y ideologias predominantes— tiene poco
que ver con aquella que se enfrentaron los tedricos y estudiosos a finales de los afios setenta,

pero también los espectadores y los propios realizadores cinematograficos.

Lo que entendemos por recorrido practico-tedrico es el proceso en que un grupo

particular de ideas-problemas fueron re-configurado el escenario cinematografico desde su

' Vivian Sodchack, “Vivian Sobchack in Conversation with Scott Bukatman”. The Journal of e-Media
Studies,  Volumen 2, Numero 1, 2009, s/m. pp. http://journals.dartmouth.edu/cgi-
bin/WebObjects/Journals.woa/l/xmlpage/4/article/338. [Texto original: one of the things that's been
exciting, even if it presents certain daunting problems when you actually sit down to write something, is
that we no longer even have a secure grasp of what our object is.]

? Ibid. [Texto original: cultural studies has had major impact, as well as feminist theory and the turn to
research on gender, race, and ethnicity.]
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estadio moderno. Pero estas ideas-problemas no se alojan solo en las discusiones tedricas y
criticas sobre el cine —en las innumerables paginas que se han escrito desde la academia, las
revistas especializadas y de divulgacion—, tampoco en las discusiones en el espacio publico
ni en los entusiastas encuentros critico-politicos, historicos o estéticos que se han desarrollado
a lo largo y ancho del planeta para pensar el cine. Estas ideas-problemas nacen de la relacion
activa entre las imagenes cinematograficas-audiovisuales, los conceptos que se han esgrimido
sobre estas y las condiciones materiales-estructurales que las afectan, contextualizan y
determinan. Asi no solo son conceptos-palabras sino que se han cristalizado en imégenes,

palabras y procesos historicos especificos.

Es por esto, que nos hemos propuesto trabajar en ese espacio de dificil definicion
llamado los estudios visuales. Que como ha hecho evidente James Elkins, estos toman
muchas formas dependiendo de los lugares geograficos y tradiciones disciplinares que estan
en juego —este propone nueve formas desde la historia del arte al acercamiento al problema
de la imagen en la actualidad—’. Dentro de estas nos ubicamos en aquellas formas que
definia como: un movimiento continuo para encontrar sus objetos, entre campos
disciplinarios que se vuelven mixtos y edifican puntos vacios entre estos, «puntos de
oscuridad interdisciplinarios». Pero, al mismo tiempo, repiensan sus categorias a partir de ese
choque y desde este con sus propios objetos de investigacion. Lo interdisciplinario no nacera
de una predisposicion inicial que asegure el estatus de veracidad del conocimiento, sino que
es una exigencia de aquellos problemas y objetos de compleja configuracion, que no pueden
ser resueltos sin pensar de forma auto-consciente esos limites, en la interseccion de lo
historiografico, critico y tedrico. En esta coyuntura es donde habita el devenir préactico-tedrico
de la contemporaneidad cinematografica-audiovisual y que nos obliga ha movilizarnos por

distintas estrategias en la medida en que los objetos de investigacion lo van determinando”.

Lisa Cartwright pensando como los estudios cinematograficos pueden pensarse al
interior de los estudios visuales, hizo un largo recorrido por el debate que se llevo a cabo en el
numero 77 de la revista October, que tenia por titulo «Visual Culture Questionnaire», para
intentar dar cuenta que los estudios de cine estdn mejor preparados para pensar un estado
global de la representacion en el presente que apunta a la «ciber-virtualidad». “Los estudios

de cine es una de las areas académicas mejor preparadas para enfrentarse a las condiciones

3 James Elkins, “Respuesta a Mieke Bal: Nueve modelos de interdisciplinariedad para los estudios
visuales”, Revista de Estudios Visuales, Namero 2, 2004, 55-62.
* Ibid., 60.
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que subyacen en los aspectos mas espectaculares de la «ciber-virtualidad», precisamente
porque su objeto nunca ha sido solamente la representacion, ya que las condiciones de
materialidad e inter-subjetividad que siempre han estructurado su campo de vision™. Atn
cuando —como nuestra investigacion no esté abocada especificamente a pensar esa imagen
flotante en el presente—, sino exponer las formas particulares dentro de lo cinematografico
que ha devenido de esa convergencia durante las ultimas tres décadas. “La diferencia del
frenesi de la convergencia a finales de los afos ochenta y los noventa es que este fendémeno
alcanz6 una plenitud, un potencial, capturado en la palabra sinergia, un concepto-zumbido
corporativo que describe el efecto del crecimiento-exponencial que se produce con la
integracion de los medios de comunicacion y productos —y holdings corporativos— a través

de las industrias™®.

Pensar al cine en su estadio de imagen —atin cuando pareciera una obviedad— no es
un elemento que haya estructurado sus estudios, ya el cine moderno dentro de la teoria de
autor hablaba de «puesta en escena», ratificando con ello su condicion eminentemente
espacial. Asimismo las constante transformaciones tecnologicas ha supuesto un debate
amplio de que podemos entender por imagen en el cine: un fotograma, un plano o una escena.
Dentro de esta investigacion trabajamos con la siguiente definicion que generamos en el
proyecto de investigacion Imagen-simulacro: estudios de cine contemporaneo —financiada
por Fondo Audiovisual, Consejo de la Cultura y las Artes-CNCA, Gobierno de Chile, 2009—
. Donde el concepto de imagen fue transformado por las nuevas formas de pos-produccion
digital, haciendo evidente que la constitucion de la imagen cinematografica aparece «a
posteriori», “una imagen que no hay que entenderla como la dimension visual del plano, sino
la conjuncion de esta postproduccion visual, narrativa y sonora que deviene en una unidad
audiovisual, que podra estar compuesta por un pieza autonoma (un plano) que interacciona

con otras piezas, o por la interaccion de varios fragmentos (varios planos) que compondran

> Lisa Cartwright, “Film and the digital in visual studies: film studies in the era of convergente”, Journal
of Visual Culture Volumen 1, Numero 1, abril 2002, 22. [Texto original: Film studies is one of the areas
of scholarship best equipped to address the conditions that underlie the more spectacular aspects of
‘cyber-visuality’, precisely because its object has never been solely representation but the conditions of
materiality and intersubjectivity that have always structured the field of vision.]

% Ibid., 8. [Texto original: The difference in the convergence frenzy of the late 1980s and 1990s is that
this phenomenon reached a fullness, a potential, captured in the word synergy, a corporate buzz-word
describing the exponential-growth effect that occurs with the integration of media and products —and
corporate holdings— across industries.]
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esa unidad. Cuando referimos a la imagen es a esta dimension expandida del plano

cinematografico, imagen compleja, contaminada y de limites abiertos™ .

Desde aqui nuestra estrategia metodoldgica tiene un caracter exploratorio —sin ser
completamente exploratoria en el sentido propuesto por Claire Selltiz, Lawrence S.
Wrightsman y Stuart W. Cook®—, ya que tiene que es flexible frente a los problemas que se
suscitan en el desarrollo propio de la investigacion, re-calibrando las categorias y conceptos
en la medida que se van describiendo distintos procesos, discusiones y practicas
cinematograficas-audiovisuales especificas. Esta flexibilidad es uno de los aspectos centrales
a exponer dentro de la investigacion, ya que es una parte constitutiva de la construccion de lo
contemporaneo. Lo exploratorio se concibe entonces como una disposicion frente al objeto de
estudio y no un técnica especifica de analisis, que respondera también al gran volumen de

sucesos, practicas, peliculas y piezas audiovisuales con las que trabajamos.

Junto con esto, incorporaremos una serie de objetos —problemas, conceptos, peliculas,
piezas y experiencias audiovisuales— que han sido ignorados o subvalorado por el campo de
los estudios sobre cine, sea por razones de una supuesta no pertenencia al campo
cinematografico: por ende no se consideran pertinentes para su estudio especifico. O sea por
razones politico-conceptuales: no responden a las narrativas hegemonicas que han construido
nuestras ideas sobre el cine. Esto implica exponer como la configuracién contemporanea de
lo cinematografico-audiovisual ha ido borrando, relativizando y cuestionando sus propias
fronteras internas. Lo que nos obliga a repensar las formas de acceder a dichos objetos y sus
posibles vinculaciones o desvinculaciones, es decir, establecer un espacio analitico que haga
visibles sus pertinencias. Este cardcter exploratorio se sostiene en tres principios

metodologicos que Mieke Bal sugiere para los estudios visuales:

El primero es el reconocimiento de que el objeto de estudio no habita afuera del
despliegue investigativo, sino que emerge en el complejo encuentro entre objeto, teoria
y el investigador. Asi las estrategias interpretativas son partes del propio objeto de

estudio, pero, a su vez, “los objetos son participes activos del desarrollo del analisis

7 José M. Santa Cruz G., Imagen-simulacro: estudios de cine contempordneo (1), (Santiago de Chile:
Ediciones Metales Pesados, 2010), 142.
¥ Claire Selltiz et. al., Metodologias de investigacién en las relaciones sociales, trad. Jacinto Antolin
Alosno (Madrid: Rialp ediciones, 1980).
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<z c 989 . g .
puesto que generan reflexion y especulacion’™, impidiendo proyecciones e

interpretaciones que terminan por invisibilizarlos.

El segundo elemento serd, el necesario caracter auto-reflexivo del dispositivo
investigativo, donde el objeto es “un detalle en si mismo de un conjunto delimitado, por
definicion, solo de un modo provisional y estratégicamente”'’, es decir, la conciencia
de que los limites territoriales estan constantemente en re-configuracion y que su

visibilizacion es parte de la propia investigacion.

El tercero, es la dimension histdrica-analitica de los procesos del presente, que
13 r 4 4 ” .
mostrara sus raices en la cultura contemporanea, en las formas hibridas que adoptan y

. , . . . . 11
analizard las implicaciones de [sus] transformaciones”

, en esta direccion, las
mutaciones que ha padecido el devenir del cine-audiovisual esta articulado en una red

compleja transferencias de procesos heterogéneos.

Estos procesos construyen lo que Arthur C. Danto ha trabajado como climas tedricos
conceptuales, que permite hacer visibles e identificables una serie de practicas al interior de lo
cinematografico, “ver algo como arte requiere algo que el ojo no puede percibir, una

atmosfera de teoria artistica”'”

, si bien éste lo piensa en relacion a aquellas obras que en su
superficie ponen en duda su condicion de objetos de arte, “lo que finalmente diferencia una
caja de estropajos Brillo de una obra de arte es una cierta teoria del arte. Es la teoria que hace
entrar la Caja en el mundo del arte”'. Ser4 justamente la relacion interna entre ciertos objetos
y la comprension que tenemos de los mismos, lo que posibilita visibilizar su espacio de

inscripcion, en una cartografia de sus desplazamientos y emplazamientos.

Desde aqui nos proponemos generar divisiones temporales que nos ayuden a exponer
esos momentos en que se cristalizan ciertas ideas sobre el cine-audiovisual, en una serie de
peliculas, piezas y experiencias audiovisuales, realizadores cinematografico-audiovisuales
que generan y padecen problemas discursivos y estéticos que irdn transformando tanto el

campo de produccion como los espacios de validacion y exhibicion. Sera desde esta

? Mieke Bal, “El esencialismo visual y el objeto de los estudios visuales”, Revista de Estudios Visuales,
Numero 2, 2004, 39.
" 1bid., 29.
"' Tbid., 30.
'2 Arthur C. Danto, La transfiguracion del lugar comin. Una filosofia del arte, trad. Angel Molla Roméan
?/3Aurora Molla Roman, (Barcelona: Ediciones Paidos Ibérica, 2002), 295.

Ibid.
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perspectiva, que nos parece fundamental, tomar modelos de trabajo como los realizados por
Anna Maria Guasch, que plantea que “para captar el sentido de la obra [pelicula o pieza
audiovisual] es imprescindible crear un telon de fondo tedrico, una base de informacion
cultural, una atmodsfera de teoria artistica en la que se pronuncien los discursos

significantes™'*,

Pero, a su vez, cuando se comprende que no existe una sincronizacion temporal del
despliegue teorico y de los procesos productivos al interior del campo cinematografico, éstos
no viven necesariamente en el mismo tiempo epocal, como, a su vez, no necesariamente
viven validados o visibilizados en el campo especifico de produccion, pero sin estos no se
lograria dar cuenta de los procesos que se van desarrollando. Estamos frente a un problema
similar al que Hal Foster se plantea en E! retorno de lo real: la vanguardia a finales de siglo
(1996), “la coordinacion de los ejes diacronico (o historicos) y sincronico (o social) en el arte

y la teoria™"”

, en la nocion de parallax —que comprende que la mirada sobre el pasado esta
determinada por los filtros del presente—. Asimismo hay que incorporar aquello que Giorgio
Agambem considera la densidad intempestiva de lo contemporaneo, en el cual se establece un
didlogo entre el pasado y el presente, donde el primero afectado por la sombra del segundo,

9916

“adquiriera la capacidad de responder a las tinieblas del presente” , a través de un genealogia

de los desplazamientos y emplazamientos de sus objetos.

Dos conceptos hemos esgrimido en los ultimos parrafos que consideramos necesitamos
explicitar. El primero es que dentro de nuestra predisposicion exploratoria generar
cartografias posibles para la contemporaneidad. A través del orden de los distintos panoramas
que exhibe el presente cinematografico, la ubicacion espacial-geografica de los fendmenos y
como estos han reconfigurado sus contextos de enunciacion, produccion e inscripcion. No
obstante, las cartografias tienden a olvidar o infravalorar la dimension temporal de los
procesos, son herramientas utiles para la construccion de imagenes de un tiempo especifico o
acotado. Por ello, es necesario incorporar una variable genealdgica, que nos posibilite trazar
esos recorridos temporales y advertir las transformaciones que las formas y conceptos han

padecido durante estos ultimos treinta afios.

' Anna Maria Guasch, EI arte iltimo del siglo XX: del posminimalismo a lo multicultural, (Madrid:
Ediciones Akal, 2000), 18.

'> Hal Foster, El retorno de lo real: la vanguardia a finales de siglo, trad. Alfredo Brotons Muifioz,
(Madrid: Ediciones Akal, 2001), X.

' Giorgio Agamben, “;Qué es lo contemporaneo?”, Salonkritik. 1 de diciembre 2008, s/n. pp.
http://salonkritik.net/08-09/2008/12/que_es_lo_contemporaneo_giorgi.php.
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En este sentido, proyectamos una concepcion espacial de lo cinematografico, un
territorio donde se han desarrollado procesos especificos y reconocibles que permiten
separarlo de otras parcelas de la produccion estético-simbolica. Con sus propias tradiciones,
instituciones, discusiones, practicas, etcétera. Pero en tanto territorio no se encuentra en el
vacio, sino que en un espacio mas amplio de la produccion cultural constituido por muchos
otros territorios, con las que comparte fronteras de transferencias y didlogo, pero también
zonas mixtas de co-pertenencia. Esta dimension territorial la diferenciamos del concepto de
campo trabajado por Pierre Bordieu y, a su vez, la comprendemos como un espacio
volumétrico, donde el trabajo cartografico se transforma en topografico [ver pp. 92-97]. Para
la construccion de lo que denominamos topografias-genealdgicas es fundamental trabajar con

tres herramientas metodolégicas que ha propuesto Michel Foucault.

Saberes concretos: trabajar con esos corpus practicos-conceptuales que nos permitan
exponer las curvas de visibilidad y enunciacion en que el sujeto, el objeto y el lenguaje
generan mapas de sentido. En nuestro caso filmes, piezas audiovisuales, experiencias

audiovisuales y conceptos que se han acumulado en éste devenir.

Saberes-sujetos o saberes-sometidos: trabajar con esos ‘“‘contenidos historicos que
fueron sepultados o enmascarados dentro de coherencias funcionales o

sistematizaciones formales”'’

, perspectivas y practicas excéntricas a los centros de
produccion hegemonicos, que generan, padecen y rearticulan de forma inédita o
particular los propios conceptos y problemas hegemonicos. En nuestro caso la mayoria
de la produccion cinematografica mundial y una parte importante de la produccion

intelectual.

Saberes de la gente: “esos saberes que habian sido descalificados como no competentes
o insuficientemente elaborados: saberes ingenuos, jerarquicamente inferiores, por

debajo del nivel de conocimiento o cientificidad requerido™'®

. Que en nuestro caso se
traducira en la incorporacion de objetos (filmes y piezas audiovisuales, perspectivas,
problemas formales, etc.) que no necesariamente tienen la validez institucional, ya que
carecen del estandar estético o conceptual para ser consideradas obras importantes para

el desarrollo del campo cinematografico-audiovisual. Esas que sin importar si son

'7 Michel Foucault, Genealogia del racismo. De la guerra de razas al racismo de Estado, trad. Alfredo
Tzveibely, (Madrid: Las ediciones de La Piqueta, 1992), 21.
" Ibid., 21.
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consideras obras maestras o relevantes, si tienen el favor de la critica, la teoria y la
historiografia o si han tenido buenos rendimientos de taquilla, sino que evidencien en su

superficie con mayor nitidez los problemas estético-conceptuales que nos convocan.

A partir de estas herramientas metodologicas sistematizar esas ideas-problemas que han
transformado la contemporaneidad en lo que hemos denominado focos-sintomaticos, lo que
entendemos como espacios de debate de fronteras amplias [ver pp. 79-87]. Con esto nos
referimos a ciertos conceptos que por una necesidad analitica y descriptiva, nos permitan
aglutinar con suficiencia una multiplicidad de fendmenos, procesos, practicas, discusiones y
problemas sin restringir las diversidad de los mismos, los matices y particularidades de las
multiples configuraciones que estos han tenido e identificar las variaciones que los conceptos,
formas y précticas han tenido dependiendo de sus contextos inmediatos de produccion. Estos
focos-sintomaticos, a su vez, tienen en su propia configuracion una vocacion de globalidad
para la explicacion de procesos y esta misma implica la construccion de un espacio de didlogo

en el que puedan habitar multiples perspectivas.

Nuestra investigacion se sostiene en un analisis mixto, poniendo en relacion ese clima
tedrico-conceptual con la produccion cinematografico-audiovisual. En este andlisis las
discusiones tedricas y conceptuales no son un mero marco explicativo exdgeno, como, a su
vez, las peliculas y piezas audiovisuales no son el somero reflejo de dichas discusiones, que
como plantedbamos en un inicio, son el producto de la relacion activa entre las practicas, los
conceptos y las condiciones materiales-estructurales. En esta direccion, nuestro acercamiento
a los realizadores cinematografico-audiovisuales no estd determinado por categorias como
cine de autor —aunque sea un problema trabajado como sintoma de las transformaciones—,
para esta investigacion no son casos autonomos o excepcionales dentro de sus contextos, sino
que son un agente mas dentro de este fluido territorio de intercambios y ensayos de los
procesos de transformacion, donde las formas estéticas y narraciones se van constantemente
evaluando y reconfigurando. Cada uno de estos componentes son la articulacion individual de

un estado epocal general, tienen una dimension de sintoma.

Es por esto, que hemos decidido trabajar con aquellos aspectos de las peliculas y/o
piezas audiovisuales que expresan de forma preponderante el sentido discursivo de sus
operaciones formales para la configuracion del devenir que propondremos para la
contemporaneidad. Reconociendo con ello que habra aspectos de estas que no podremos dar

cuenta, lo que implica asumir el necesario ejercicio de pérdida al enfrentarse a cualquier obra
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de arte y en cualquier pesquisa tedrica —esto también explica porque no hemos incorporado
fichas de las peliculas y piezas audiovisuales trabajadas, como tampoco de los cineastas y
realizadores—. Aqui no estamos frente a una investigacion que busque dar cuenta del sentido
completo de un grupo de peliculas u operaciones estéticas de directores y realizadores, sino
codmo estos nos permiten dar cuenta de un clima, de un estado de cosas. Pero, a su vez, son

estas mismas las que impediran cualquier abuso interpretativo, como nos advertia Mieke Bal.

Para lograr configurar este andlisis mixto, hemos desarrollado mapas relacionales de
cada uno de estos focos-sintomaticos en que identificamos autores generales y especificos;
conceptos y problemas generales; conceptos y problemas derivados; peliculas, realizadores y
experiencias audiovisuales; condiciones especificas de produccion; y, finalmente, posiciones
criticas y relecturas. Para desde ahi, identificar los nuevos conceptos, problemas o
consideraciones; y, finalmente, las transformaciones que han tenido estos propios cortes

conceptuales que proponemos:

MAPA RELACIONAL

—— > Autores / perspectivas generales del conepto

v

Autores / Perspectivas espeificas [cinematografico /audiovisual]

e_
<

Concepto

general Cineastas, videastas y experiencias audiovisuales

M
(i

relecturas, etc.

->
<«

Y

Posiciones criticas,

Subconceptos y problemas derivados

["010 seoiyeiBoab ‘seong)se ‘seoljewa)]
uoioonpoud ap
seoyjoadsa sauoIvIpuo)

Nuevos subconceptos, problemas
0 nuevas consideraciones de los mismos

Transformaciones del concepto

El resultado de la construccion de estos mapas nos entregd una cartografia general de
los procesos y puntos mas relevantes a problematizar al interior de la investigacion. Un estado
general que nos posibilitd un segundo momento de andlisis: como las trayectorias especificas
de algunos corpus de peliculas, piezas audiovisuales, cineastas o realizadores se fueron

desarrollando al interior de estas cartografias. Para encontrar las vinculaciones y diferencias
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internas en las expresiones cinematografico-audiovisuales seleccionadas, logrando con ello
visibilizar las matizaciones y especificidades que se generan dentro de las mismas. Para esto
hicimos mapas de andlisis particulares sobre realizadores, corpus de peliculas y/o piezas
audiovisuales o experiencia cinematografico-audiovisuales, con el fin de exponer las formas
de construccion y operaciones especificas de estos. Siempre asumiendo a las imagenes
cinematograficas-audiovisuales en su condicién de impureza, donde en un mismo gesto
administra su dimension visual-expresiva y visual-narrativa, para generar sus estrategias de

significacion discursiva. Como muestra el esquema siguiente:

MAPA DE ANALISIS
—> Estrategias formales —> Dispositivos narrativos
., —>» Formas audiovisuales
> Produccion 3 Vinculaciones
de obra estéticas-formales
Determinaciones —> Industriales/sociales
! T contextuales
: 1 > Culturales/geograficas
1 : Problemas conceptuales
Cienetas, : : > Jocales
V|dea§tas_o : 1 > Problemas discursivos
experiencias :
audiovisuales \ 1
I
| - Corjceptos y problemas
1 derivados
1 o
Produccion ) '
L—— - - —> Problematicas tematicas
tedrica r
v > Discgrsos interpretativos
propios o externos
--—> =sjexiste

Las siguientes paginas son la exposicion del resultado de la confrontacion entre los
diferentes mapas que hemos realizado, donde podremos explicar y exponer los puentes de
continuidad y discontinuidad que han configurando el devenir contempordneo. Como,
también, su compleja topografia plenamente global, que nos obliga a generar dispositivos
interpretativos que no provoquen exclusiones formales, geograficas o discursivas per se, ya
que estariamos afectando gravemente la comprension que podemos tener de esta, y donde

estas ocurren, evidenciar justamente esos sesgos que genera el aparato investigativo.

Advertencias de escritura

Consideramos necesario hacer explicitas una serie de decisiones que hemos tomado a la

hora de la redaccion de la siguiente memoria, con el fin de hacer mas razonable su lectura.

Para la escritura de esta investigacion se ha privilegiado trabajar primeramente con las fuentes
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en castellano y traducidas al castellano, en segunda instancia al inglés y, finalmente, en los
idiomas nativos, asumiendo que esta no es una investigacion hermenéutica y que los
problemas conceptuales trabajados han estado suficientemente abordados en los diferentes
idiomas. Dentro de esto, todas las traducciones en lenguas extranjeras las ha hecho de forma
individual —o con asesoria— el autor, pero se ha agregado la version original en formato de

nota al pie, para que sea confrontado si asi sea necesario.

Todos los titulos de las peliculas y piezas audiovisuales serdn siempre escritos en sus
idiomas originales, salvo la primera vez que se le agregara el titulo oficial en castellano para
Espana y Latinoamérica —si es que lo titulos no coinciden—. Cuando estas no tenga un titulo
oficial en castellano, se escribira una traduccion propia del titulo y tendra un asterisco al final.
Los titulos de libros, articulos y otros similares siempre seran escritos primero en su version

en castellano, si este no existiera serd en su version original y con una traduccion al castellano.

En las citas originales —no traducidas por el autor— tanto en el cuerpo de texto como
fuera de este, hemos decidido mantener la version original, aun cuando han existido cambios
en las reglas de escritura del castellano o cuando se refieran a un concepto de forma diferente
a como nosotros mismo lo estamos trabajado. Por ejemplo, muchas veces se leerd
«norteamericano» 0 «americano», cuando nosotros nos referimos: estadounidense, esto
también pasara con afro-americano, mexicano-americano, etcétera. Situacion similar con los
conceptos de raza y etnia, en las citas se podra leer «identidad racial» o «identidad étnicay,
nosotros nos referiremos a «identidad-cultural» y la entenderemos como sinénimos, siempre
y cuando el sentido de las ideas citadas no quieran sostener diferencias esenciales y

trascendentales entre distintos colectivos humanos, es decir, perspectivas racistas o etnicistas.

En relacion a los cineastas o realizadores audiovisuales que consideramos mas
relevantes para comprender los sucesos acaecidos durante estas ultimas décadas, le hemos
agregado entre paréntesis su fecha y lugar de nacimiento y muerte —si la hubiese—. Esto
también para personas que no corresponden al periodo y ni al campo cinematografico-
audiovisual. Por ultimo, a causa de la gran cantidad de nombres y apellidos que son citados y
referidos en esta tesis hemos optado por escribir siempre su nombre y apellido, tanto para
realizadores audiovisuales como para tedricos, académicos y criticos. Si bien, en algunos
momentos puede ser fatigosa su lectura consideramos que posibilita una mayor claridad de la

exposicion de las ideas.



PRIMERA PARTE:
LECTURAS SOBRE LO CONTEMPORANEO

Independientemente de lo que pase, ahora una
cosa es cierta. El cine esta a punto de
desaparecer en el horizonte histérico. Siempre
sera un fenémeno siglo xx.

Godfrey Cheshire
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1. LA PREGUNTA POR LA CONTEMPORANEIDAD DE LO
CINEMATOGRAFICO. UN ESTADO DE LA CUESTION

Matthew, Isabelle y Theo (interpretados respectivamente por Michael Pitt, Eva Green y
Louis Garrel), tres jovenes y sensuales cinéfilos que se conocieron en la cinemateca de Paris,
hablan sobre Charles Chaplin y Buster Keaton en el contexto de los acontecimientos de Mayo
de 1968. Ellos discuten cudl de los dos es la figura mas importante para la comedia
estadounidense del cine mudo, al mismo tiempo, cudl tiene mas pertinencia para el presente
cinematografico en que viven estos tres jovenes. La discusion se decanta por la emocion-
comica de Charles Chaplin por sobre la cinematica-comica de Buster Keaton. La
inmaterialidad de la «verdad» escondida en el rostro del primero vence a la materialidad de la

inexpresividad del segundo [fig. 1].

Esta es una de las escenas de la co-produccion britanica-francesa-italiana 7he
Dreamers [Los sofiadores] (2003), de Bernardo Bertolucci. Los tres cinéfilos a lo largo de la
pelicula discuten sobre cine y politica, se fascinan por las historias, imagenes y mundos que le
posibilitan las peliculas de su presente; se cuestionan las profundas transformaciones
culturales que prometia el Mayo francés del 1968. En ese tiempo que el propio cine debatia si
era posible rearticular ciertas certidumbres que lo habian organizado y que habian establecido
la hegemonia productiva de la industria estadounidense por sobre cualquier otra en el globo;
un debate que se podria resumir en los planteamientos y cuestionamientos que se proyectaron
desde Cahiers du Cinema al mundo cinematografico, a través de la «teoria de autor» y el

concepto de «puesta en escena.

El debate que citamos de los jovenes se concentra en la fisura existente entre un estado
clasico del cine y su posibilidad moderna, en aquello que se iba transformando al interior de
este, no tanto en la imagen cinematografica misma como si en el pensamiento sobre el cine —
en ello el revisionismo francés en busqueda de autores en el cine clasico estadounidense—. El
privilegio por la emocion de la imagen por sobre las posibilidades cinematicas; nos habla de
un agotamiento estético de las promesas que habian abierto el cine, ya no era suficiente que la
imagen contuviera el movimiento del mundo ni que ella misma se desplazara en el espacio y
construyera ese mundo, se le reclamaba algo mas, eso que podria encontrarse en lo indecible
del rostro de Charles Chaplin que apelaban Isabelle y Theo. Pero, a su vez, el rescate de la

particularidad del gesto chapliniano por sobre lo mecanico del rostro keatoneano, plantea que
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la reproductibilidad técnica tampoco era suficiente, era necesario encontrar la autenticidad de

una mirada, de ese momento Unico que la mecanica de produccion industrial borraba.

La pelicula de Bernardo Bertolucci es también una interesante operacion
cinematografica contemporanea. Esta utiliza imagenes de las peliculas de las que hablan
Matthew, Isabelle y Theo —no solo de Charles Chaplin y Baster Keaton, sino también de
Jean-Luc Godard, Tod Browning, Igman Bergman, Nicholas Ray, Orson Welles, Francois
Truffaut, entre otros—. Estos «materiales del archivo cinematografico» no son para
contextualizar una época, sino evocaciones visuales de los personajes que se van alternando
con las escenas de la pelicula. Pero, Bernardo Bertolucci va un paso mas alla, re-actualiza
algunas secuencias teniendo como protagonistas a Matthew, Isabelle y Theo, intenta volver
operativas esas imagenes hechas en el pasado para el presente. Este doble movimiento se
cristaliza en una secuencia clave, los tres jovenes en la trama quieren repetir el recorrido al
interior del Museo del Louvre de los personajes de Bande a part [Banda aparte] (1964), de
Jean-Luc Godard. En la secuencia de Bernardo Bertolucci se intercalan las imagenes de
Bande a part con las de Matthew, Isabelle y Theo, generando una continuidad de accion entre

estos dos grupos de personajes.

Esta operacion construye una secuencia totalmente nueva a través de la re-apropiacion
de las imégenes de Jean-Luc Godard. Esto se expresa que los dos recorridos al interior del
Louvre no son completamente iguales. En el trayecto de Matthew, Isabelle y Theo hay un
guardia del museo que los espera con los brazos abiertos para interceptarlos, mientras en
Bande a part el guardia es sorprendido por los personajes [fig. 2]. Esta diferencia minima,
parece sefalar la imposibilidad de rehacer las imagenes del pasado en el presente: las
imagenes de Bernardo Bertulucci imaginan a las del pasado pero la propia imagen del
presente tiene memoria de si misma como imagen. Ese guardia de museo est4 viviendo dos
veces la misma situacion y ya estd advertido de lo que va a ocurrir. La accion del guardia
imposibilita la actualizacion completa de la imagen proyectada por Bernardo Bertolucci,
poniendo el acento que el ejercicio nostalgico sobre el pasado termina por transformarlo,

deformarlo y simularlo.

The Dreamers para el presente se muestra como un objeto cinematografico que se esta
cuestionando la propia posibilidad del cine en la contemporaneidad —tal cual lo hacian los
personajes discutiendo sobre Charles Chaplin y Baster Keaton—. La pelicula se pregunta por

las condiciones de lo cinematografico en el presente, ;es posible hacer esas mismas imagenes
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—o0 con esa misma densidad de ruptura— que poblaron la escena europea durante los afios
sesenta? (Es posible prometerse a si mismo algo similar cuando el cine proyectaba su
condicion moderna?'’. El gesto de The Dreamers no es un ejercicio nostalgico por un tiempo
perdido, sino que Bernardo Bertolucci ensaya —y pone a prueba— sus propias posibilidades
como cineasta para el ahora. Recupera las imagenes de esos otros cuando eran modernos,
para ponerlas nuevamente en circulacion en el escenario de globalizacion transnacional,
remarcando la imposibilidad de re-hacerlas porque el mundo que las hacian posible ha
desaparecido y, por ende, solo queda hacer evidente el quiebre contemporaneo frente a lo
moderno. Preguntarse si aquellos conceptos e ideas que suscitaban a pensar esas peliculas

responden a las transformaciones culturales de la actualidad.
1.1. Las formas de lo moderno en el cine

Lo moderno en lo cinematografico es una pregunta multiple, se pueden plantear
multiples respuestas para ella, las cuales dependen de qué es aquello a lo que se quiere
interrogar y, por ende, lo que se busca desprender. Estas perspectivas resultantes nos
plantearan caminos distintos a la hora de esbozar un panorama de la escena global del cine y
audiovisual contemporaneo, para encontrar esa imagen que nos posibilite comprender el
desarrollo de lo cinematografico en las ultimas tres décadas y, fundamentalmente, reconocer

la ruptura que nos autoriza esgrimir el 6bito de cierta forma y comprension del propio cine.

Es pertinente plantear que la relacion del cine con la modernidad cultural es interna,
como han planteado ultimamente Jean Serroy y Gilles Lipovetsky, este a diferencia de las
otras artes —pintura, escultura, literatura, teatro, etcétera— no ha necesitado pensarse en el
estado cultural de la modernidad, es decir, ensayar su ser moderno. El cine ha nacido
moderno y, por ende, no ha necesitado emanciparse de la idea de Dios, ya que “llega después
de la batalla y cuando el conflicto milenario entre el aqui abajo y el mas alla se ha saldado
finalmente en favor del aqui abajo. El cine no sabe, literalmente, que Dios ha existido™’. A su
vez, no ha existido una tradicion con la cual deba romper, sino mas bien, se lanzé en la
busqueda de eso que lo autorizara como arte —como contenedor del espiritu o el ser—. Por

ultimo, el cine es producto de un estado cultural en que lo técnico busca sus propias formas

' El propio Bernardo Bertolucci es uno de los protagonista de la escision moderna que renové la escena
cinematografica europea —a partir de La commare secca [La cosecha estéril] (1962), con guién de Pier
Paolo Pasollini, y Prima della rivoluzione [Antes de la revolucion] (1964), los postulados y problemas
trazados por la inteligencia cinematografica europea se cristalizaron en sus imagenes cinematograficas.

2% Philippe Muray cit. en Jean Serroy y Gilles Lipovetsky, La pantalla global. Cultura medidtica y cine en la
era hipermoderna, trad. Antonio-Prometeo Moya, (Barcelona, Editorial Anagrama, 2009), 32.
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estéticas, una irrupcion que generd una fractura para el régimen de representacion de esas

. . .. . . . . 21
artes aun protegidas en su ser tradicional-historico. El cine comenzé pensandose sin pasado™ .

Dentro de esto consideramos que la comprension sobre lo moderno al interior del
campo del cine —tomando en cuenta un amplio espectro de problemas que no responderan
necesariamente a las logicas con que se ha pensando el mismo topico en otras artes y
asumiendo que muchas de las perspectivas que plantearemos tienen vasos comunicantes que

se retroalimentan— se podria plantear a grandes rasgos en cinco grandes problemas:

1) Lo moderno como el momento en que cierta parte de la inteligencia cinematografica
privilegia y hace evidente la condicion de signo indice del cine, encontrando en ella un
estado pre-representacional que no estaria determinado por el individuo ni por los
codigos representacionales culturales, que le posibilitaria al cine establecer un pacto con
la realidad mediado solamente por su propio dispositivo técnico. Esta
indeterminabilidad que se aguardaria en la imagen cinematografica serd recuperada a
través del concepto de inconciente fotografico inaugurado por Walter Benjamin y que
fue sistematizado por André Bazin en su canénico texto ;Qué es el cine? (1966). Ideas
que le posibilitaron posteriormente a Gilles Deleuze edificar su reflexion sobre la
densidad temporal de la imagen cinematografica, en los conceptos de imagen-

movimiento e imagen-tiempo.

La irrupcion del pacto con la realidad pondria en jaque las formas de
espectacularizacion del cine industrial cldsico, ya que mas alla de las multiples formas
de ficcionalizacion y ocultacion de la realidad, esta aguardaria como un fondo oscuro,
un espacio de indeterminacion representacional que seria el motor de lo que se estd por
pensar en una pelicula especifica y en el cine en general. En esta direccion, se hace
evidente el sentido de otra candnica sentencia para el campo cinematografico «una
pelicula de ficcion es el documental de su rodaje», es decir, los rastros o huellas de los

momentos de realidad que acontecieron en su proceso de ficcionalizacion.

2) Lo moderno en la edificacion de la figura del autor y el concepto de «puesta en
escena» por sobre la construccion industrial fordista del cine, que se desarrolld en

distintas partes del globo desde sus inicios. Esta perspectiva resalta el rol discursivo del

! En ello, la fascinacion inicial de varios de los actores principales de las vanguardias pictoricas, Marcel
Duchamp, Fernand Léger, Man Ray o Hans Richter.
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director como unidad de la obra a la hora de buscar el sentido mismo de la pelicula, el
cual tiene que ser buscado en la totalidad de la obra del director, lo que implicara la
posibilidad de identificar una serie de operaciones y problemas formales e ideologicos
reiterativos que constituirian una poética individual. El autor cinematografico
encontraran sus formas estéticas y validacion institucional poniendo en crisis el modelo
de produccion de la division por géneros cinematograficos, al mismo tiempo, que se
buscaba cuestionar ciertas restricciones estilisticas y morales de facto que tenia el

campo cinematografico, ampliando las fronteras formales y los discursos posibles.

El concepto nace y se desarrolla dentro los escritos de Cahiers du Cinema a mediados
de la década del cincuenta y en la pluma de Frangois Truffaut, que primero en un
articulo publicado en la Revista Arts titulada «Sir Abel Gance» (1954) y luego tomando
como excusa el cine de Fritz Lang comenz6 a ensayar lo que vendria a ser la gran
empresa de la teoria critica francesa. A propdsito del cineasta aleman Frangois Truffaut
escribid: “; Acaso esto no nos hace pensar que Fritz Lang bien podria ser un verdadero
autor de peliculas, y que si sus temas, historias, toman, para llegar hasta nosotros, la
apariencia banal de un thriller de serie, de un filme bélico o de un western, hay que ver
quizas en ello el signo de la gran integridad de un cine que no siente la necesidad de

colgarse tentadoras etiquetas™

. Esto continuard cuando haga una defensa de la
pelicula Ali Baba et les quarante voleurs [Ali Baba y los cuarenta ladrones] (1954), de
Jacques Becker, “a pesar de contar con un guion triturado por diez o doce personas, de
las que todas sobran, excepto Becker, A/i Baba es la pelicula de un autor, un autor que

2 Para finalmente y

ha alcanzado una maestria excepcional, un autor de peliculas
volviendo a la figura de Abel Gance decir, “una pelicula lograda segin la critica
ancestral es aquella en la que todos los elementos participan del mismo modo de un
todo, y es entonces merecedora del adjetivo de perfecta. Pero la perfeccion, el éxito, yo

. . 24
los decreto abyectos, indecentes, inmorales y obscenos™".

Jean-Luc Godard revitalizaré los supuestos planteados en la politica de autores en 1953,
cuando construya la diferencia entre una politica de autores y otra de directores. Esta
diferencia se sostendria en que los primeros buscan encontrar en lo desconocido y en el

azar las formas poéticas de su propia individualidad. Los segundos conocedores de su

*? Frangois Truffaut, “Pasion por Fritz Lang”, en La politica de lo autores. Manifiesto de una generacion de
cinéfilos, Antoine de Baecque, com., trad. Mariana Miracle (Barcelona: Ediciones Paidds Ibérica, 2003), 30.
B Frangois Truffaut, “Ali Baba y la «politica de los auotores»”, en De Baecque, com., 35.

2% Frangois Truffaut, “Abel Gance, desorden y genio”, en De Baecque, com., 39.
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estilo encuentran en la reiteracion de sus operaciones y formas la edificacion de una
mirada individual. Ingmar Bergman, Roberto Rossellini y Orson Welles.
corresponderia al primer grupo. En el segundo Luchino Visconti, Alfred Hitchcock y
Fritz Lang. El autor se encuentra en aquellos cineastas “que caminan por la calle con la
miarada en el suelo [...] para ver lo que ocurre a su alrededor, estan obligados a
levantar la cabeza a menudo y de repente, y a girarla tanto a derecha como a la
izquierda, abarcando con varios vistazos el campo que ofrece ante ellos. Estos primeros

VennZS

3) Lo moderno como ese espacio en que el propio cine construye las condiciones
necesarias para la irrupcion de la auto-conciencia de sus estrategias representacionales,
que van desde ciertas operaciones formales que ya se encuentran en el cine de autor —
desmontando las narraciones de conflicto central y el modelo aristotélico del drama,
contradiciendo las convenciones de la continuidad de accion y relacion causal de los
planos, renunciando a la dimension psicologica de los personajes, evidenciando la
«rrealidad» de la convencion de «realidad cinematografica», etcétera— hasta la
produccion del cine de vanguardia, en el que se realizan experimentos cinematograficos
que renuncian a la narracion, que se concentran en este como medio especifico y
plataforma de exhibicion; que llevan hasta el extremo sus posibilidades de
experimentacion formal y discursivas. Desde aqui establecen relaciones con las artes
visuales, el teatro, la danza y la musica. Pero también en formas alternativas de
produccion colectivas e ideologicas que no respondieran a la logica capitalista de
separacion del trabajo, preguntandose por la dimension politica del cine y repensando
su rol politico de propaganda al interior del capitalismo y el socialismo real, por

ejemplo, en las experiencia de colectivizacion de Chris Marker.

4) Lo moderno como una serie de operaciones estético-lingiiisticas especificas. El
semidlogo mexicano Lauro Zavala lo sistematizd en una serie de topicos que instalan la
ausencia de intriga o predestinacion al inicio de la pelicula, como a su vez, que una
pelicula comience con un primer plano y sin transicion se pase a un plano general en la
edicion. Asimismo la construccion de la imagen se caracteriza por la utilizacion
privilegiada del plano secuencia y la profundidad de campo, en la cual el espacio
precede a los personajes. Mientras el sonido tiene una funcidn asincronica o sinestésica

(precede a la imagen), con un montaje expresionista, en que se apuesta por una anti-

25
Jean-Luc Godard, “Bergmanorama”, en De Baecque, com., 85.
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narrativa, en el que existe una utilizacién de intertextos pretextuales, parddicos o
metaficcion, en que finalmente el género es neutralizado por la figura del director.
Desde aqui existe una posicion ideoldgica que apuesta por la indeterminacion, una
ambigiliedad moral, distanciamiento de las convenciones y de la tradicion, ademas de
una relativizacion del valor representracional de la pelicula. Lo que se coronara con el

privilegio de un final abierto, en que neutraliza la resolucion del conflicto.

5) Por ultimo, lo moderno como la maduracion de la organizacion comercial mundial y
las formas de produccion fordistas impulsadas desde los grandes estudios de
Hollywood. Donde se coloca el acento —y a diferencia de los puntos anteriores— en
las estrategias de produccion del cine, asociados al desarrollo de este como una
industria de produccion de bienes de entretenimiento; concentrados en grandes
complejos manufactureros y en una extensa red de distribucion y difusion —salas de
cine, revistas y festivales de cine— controladas principalmente por los grandes estudios
estadounidenses. En este sentido, lo fundamental radicara en el desarrollo del cine
como actividad humana en un complejo sistema social del entretenimiento cultural y no

en su dimension estética.

Todos estos grandes problemas han posibilitado diferentes lecturas del quiebre con la
produccion cinematografica-audiovisual contemporanea, que establece un panorama lo
suficientemente diverso para comparecer en una perspectiva unificada. A su vez, para dar
cuenta de cada una ellas habria que tomar objetos de estudio distintos. No obstante, 1o que nos
interesa trazar en este capitulo es como se ha definido e identificado diversas formas del
quiebre entre lo contempordneo y lo moderno por distintos tedricos y criticos
cinematograficos, los cuales han ido determinando con ello la configuracion misma del
presente del campo cinematografico-audiovisual, privilegiando algunos puntos por sobre
otros, mezclando elementos y estableciendo jerarquias dependiendo de qué ponen como eje
central del cine, es decir, qué seria aquello que se ha perdido o transformado lo suficiente en

el cine, para que se constituya una diferencia entre 1o moderno y lo contemporaneo.
1.2. El quiebre contemporaneo del cine
Hacia finales de la década del ochenta, Serge Daney escribio tres articulos que

consideramos dieron carne y fueron el puntapié inicial para una extensa revision del devenir

del cine desde su estadio moderno. Estos ensayan distintas ideas sobre un cambio epocal, que
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si bien estos podrian pensarse en relacion a las formas de la posmodernidad que emergian en
el cine a inicios de los afos ochenta, en los trabajos de Noel Carrol o Giordana Bruno —los
que trabajaremos en capitulos posteriores—. El trabajo de Serge Daney construye una mirada
que posa su atencion no tanto en identificar una serie de operaciones en un grupo de peliculas
especificas que se distanciaban de las formas modernas o que reflejaban la emergente
sociedad posmoderna, sino en pensar el quiebre del fendmeno cinematografico a nivel

representacional, las transformaciones del cine en la era audiovisual.

El primero de ellos fue «Du grand au petit ecran» [De la gran a la pequefia pantalla]
(1987). En este se pregunt6 fundamentalmente: ;qué se pierde del cine en la television? Mas
alla de la experiencia masiva de la sala, sus liturgias religiosas, como también el proceso de
vaciamiento de las salas de cine durante los afnos ochenta, principalmente de las salas de «arte
y ensayo» o «cine arten. Y asumiendo que la exhibicion de una pelicula en la television
también daba cuenta de aquello que era realmente malo en el propio cine en la sala. Hay algo
que se habia perdido en la television —ese espacio visual que tiene un «sospechoso» gusto
por lo comprimido y confinado—, que no se solucionaba con el gigantismo del Cinemascope.
Pero también en las propias imagenes cinematograficas que no era causado por el

«enanismoy de la pantalla televisiva.

Para Serge Daney, la potencia de las peliculas fundamentales no se pierde por un
simple cambio de formato, ya que eso es asumir una cultura cinematografica muy débil. Lo
que se extravia en las producciones televisivas de ficcion —que reemplazan a las narrativas
cinematograficas— es el dominio de las distancias, tanto en relacion de la camara frente al
objeto y los actores; que se cristaliza en la anulacion de la distancia focal en el exceso del uso
del zoom, pero también de una forma de ver el cine que es suprimida por la estética del
zapping. Donde comenzaria la relacion tactil entre espectador e imagen cinematica —inédita
antes de la aparicion del control remoto o mando a distancia—. Esto es lo que ha inaugurado
fundamentalmente la television, una reduccion constante de las distancias que habian

constituido parte fundamental de la gramatica cinematografica clasica y moderna.

La experiencia cinematografica volvera a ser su objeto en «Pour une ciné-
démographie» [Por un cine-demografico] (1988), pero esta vez instala una mirada
retrospectiva. En este plantea como el cine moderno estaba internamente relacionado con la
ausencia de las masas en las salas de cine, en paralelo a la explosion del crecimiento

econdmico capitalista-neoliberal y de un incipiente individualismo cultural, que se vera



consumado en un «cine de autor» que busco un publico equivalente a él mismo. Este proceso
de vaciamiento demografico de las salas de cine, también lo encontrara en las propias
peliculas. Lo que entendera por una “era diferente, algo asi como un post-cine (que también
es post-television y post-publicidad) caracterizado por esta nueva situacion: muchas personas
en tan solo unas pocas (grandes) salas quieren ver peliculas con solo unos pocos

personajes’™®.

Detras de este proceso de despoblamiento tanto en las salas a mano del cine moderno y
de la imagen en las peliculas de la industria hollywoodiense; trae consigo la idea de que lo
que se ha extraviado o lo que caracterizaria al cine después de lo moderno, es un cine que ha
extraido a lo humano como indice, tanto ahi cuando eran las masas convocadas en la pantalla
la expresion de un espacialidad a conquistar o ellas mismas en sus procesos de
modernizacion, como en el mundo interior del individuo —ese territorio soberano del cine
moderno— a causa de la desproporcion del mundo con respecto a este. Poniendo al cine en
una frontera “entre lo humano y lo no-humano. Estéril, entre el hombre y la bestia, entre el

. . . , . . )
hombre y los dioses. Para contar sus historias muestran hasta qué punto no tienen historia’’.

Es por ello que se preguntd si no es la demografia la nueva ciencia que debia fundirse
con la teoria cinematografica para pensar al cine. “La ciencia que debe ser aplicada al cine no
es el psicoandlisis o la semidtica, sino el estudio de las poblaciones-cinematograficas. Lo que

: 28
se necesita es una demografia de seres filmados™".

Este punto es profundamente
significativo, ya que lo que pone de relieve no es solo las posibilidades de una transformacion
de las formas del cine, sino también el cambio de la bateria tedrica con la que se lo habia
pensando hasta la fecha. Si los conceptos del psicoandlisis y semidtica eran pertinentes para
interpretar los fendmenos que se suscitaron a finales de los afios setenta y, principalmente, en

los ochenta.

Por ultimo, en «Du défilement au défilé» (1989) continu6 ahondando en las
transformaciones del cine pero pensandolo desde la propia imagen cinematografica. Serge

Daney piensa a lo cinematografico como el proceso de borradura de su inmovilidad material,

%% Sergei Daney, “For a cine-demography”, Sergey Daney in English, acceso 20 de enero 2013, s/n pp.
http://home.earthlink.net/~steevee/demo.html. [Texto original: a different era, something like a post-cinema
(which is also post-television and post-advertising) characterised by this novel situation: many people in just
a few (large) theatres want to see films with just a few characters.]

7 Ibid.. [Texto original: between human and non-human. Sterile, between man and beast, between man and
gods. To tell their story is showing to which extent they have no history.]

% Ibid. [Texto original: The science that ought to be applied to cinema today is no longer psychoanalysis or
semiotics but the study of movie-populations. What’s needed is a demography of filmed beings.]
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a través de las multiples teorias de montaje, que hicieron posible que no se advierta la
discontinuidad inherente al propio plano cinematogréfico. Por el otro, la domesticacion de la
inmovilidad del publico, a través de la ficcion que genera el cine de que puede representar la
movilidad del mundo. El cine como espectaculo le exigia al publico la inmovilidad —que
provoca la butaca en la sala de cine— para poder experimentar la representacion de la
movilidad, al mismo tiempo, el propio cine prometia no romper el hechizo de su propia

inmovilidad.

La hipotesis que se jugod fue que a mediados de los afios setenta existié un quiebre en la
imagen cinematografica, que respondi® a un proceso de movilizacion del espectador
provocado por los medios audiovisuales que termind inmovilizando el interior de la propia
imagen cinematografica. “El consumo audiovisual (la television, por supuesto, pero también
las instalaciones de video y cosas por el estilo) tiende a demostrar que hemos aprendido a
pasar por las imagenes de la manera como; la gente debe haber aprendido a pasar por los

2% Esto da paso a un cine como «iluminacién» de

escaparates iluminados en el siglo xix
objetos deseables, en que las bobinas de cine se transforman en bucles comerciales o
publicitarios, recuperando su vocacion de presentacion de objetos. Pero la inmovilidad
cinematografica no sera solo una imagen fija que se fue instalado como una unidad de muerte
en el cine en la década del setenta, sino la dificultad de encontrar ese movimiento que pueda
organizarlas, ese montaje que se extrae del propio material, imposibilitado hallar eso que las
vuelva una totalidad. Las imagenes se van poniendo una al lado de la otra, sin transformarse
en causa o efecto de las mismas, agotando su movimiento en ellas mismas sin poder
traspasarla a la siguiente. Asimismo las personas —aun en su condicion de actores— pasan
frente a cdmara pero no habitan ese espacio que pretende contener o construir la imagen, ese

pasar —accion en movimiento— muere en si mismo, es un desfile de cuerpos, una pasarela

publicitaria para el cuerpo, la mayoria de las veces anonimo.

Para Serge Daney en 1989 plantear que el cine ha sido contaminado por el lenguaje de
la publicidad, es una discusion desfasada en el tiempo, eso ya se habia sancionado en una
pelicula como Diva (1981), de Jean-Jacques Beineix [fig. 3]. El problema era identificar esas

formas posteriores a la negociacién de lo audiovisual con lo cinematografico, en lo que

¥ Serge Daney, “From movie to moving”, en Art and the Moving Image. A Critical Reader, Tanya
Leighton, ed., trad. Brian Holmes, (Londres: Tate Publishing, 2008), 335. [Texto original: Audiovisual
consumption (television, of course, but also video installations and things of the sort) tends to prove that we
have learned how to pass by images the way people must have learned to pass by lighted window displays in
the nineteenth century.]
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entiende en un estadio pos-publicitario. “El cine ahora hereda planos prefabricados, «clichés»
listos-para-usar, en resumen, imagenes inméviles™". En este sentido, considera que el cine ha
tenido que deshacer el camino hecho, remplazando las preguntas ;a donde vamos? ;Donde
esta el movimiento? Para interrogarse por el lugar donde se ha llegado y desde donde
proviene el movimiento, este Ultimo es el resultado de la incognita de la fuerza que lo ha
programado, en ello su dependencia a la television. Todo el camino del cine —su historia—
se muestra como la antesala del gobierno de la imagen publicitaria, ese camino necesario —
aunque a veces tedioso— por el que la imagen técnica tuvo que andar para resplandecer en su

presente, en nublar las fronteras entre el objeto y su representacion para su consumo estético.

Si parte fundamental del cine moderno —que ubica entre 1945 y 1975— intent6 salvar
un ideal del hombre a través de encontrar su representacion, al mismo tiempo, que la
television se auto-erigio la tarea de salvaguardar lo colectivo y la sociedad en una voz que
simultdneamente le hablaba y se autoproclamaba la voz de las masas. La publicidad seria una
tercer fuerza que solo pretendia evitar la destruccion de la condicion figurativa del hombre. Y
ahi cuando el modelo de produccion cinematografico vio que era la publicidad —a través de
la television— la que finalmente era su motor financiero, esta se hizo cargo de aquella parte
minima heredada del cine, que le posibilitaba proyectar sus formas y rentabilizaciones
estéticas en la idealizacion positiva de la existencia. Afuera quedaban la muerte y los tiempos
muertos, el sufrimiento, la fealdad, la suciedad, el anonimato, etcétera. En ello los cuerpos
inmoviles son organismos autdmatas que no se pueden cambiar ni tocar. “Los cuerpos de la
publicidad son al cine lo que la baratijas religiosas eran al arte sacro: una estacion final antes

de la renuncia de la imagen (o su sustitucién efectiva por automatas)™".

1.2.1. La contemporaneidad audiovisual

Sin duda, uno los que ha sistematizado de forma mas contundente los planteamientos
del régimen audiovisual ha sido Roman Gubern, ya en su articulo «El cine después del cine»,
plantea que las transformaciones de las tecnologias audiovisuales han generado una brecha
insalvable entre aquello que se comprendié por cine hasta entrados los afios setenta y el

panorama actual. No existe ningiin parangdn entre la experiencia cinematografica de la sala

%% Ibid., 337. [Texto original: Cinema now inherits prefabricated shots, ready-to-use «cliches», in short—
immobile images.]

31 1bid., 339. [Texto original: The bodies of advertising are to cinema what those of religious trinketry were
to sacred art: a terminal stage before the renunciation of the image (or its effective replacement by
automatons)]|
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oscura con las formas de consumo televisivo, videografico y computacional. El solo cambio
de las dimensiones de las pantallas plateard una secularizacion del ritual «litirgico del ciney,
abandonando el acto colectivo masivo en un espacio especifico, para una profusion de
pantallas y formas de consumo cada vez mas individualizado. Donde la otrora densidad
temporal de ir cine —no la planteada por Gilles Deleuze, sino aquella que acontece en el acto
mismo de asistir a la sala— estalla en una continua exhibicion de imagenes en movimiento,
que no diferencia particularidad alguna. Ese tiempo abstraido que suponia asistir a la sala de
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cine se confunde cada vez mas con el tiempo cotidiano del devenir del presente™.

Pero atin més, la influencia de la television como soporte privilegiado de exhibicion de
la imagenes audiovisuales contemporaneas, ha contaminado las conquistas propias del
lenguaje cinematografico, que influido por las formas de la ficcion televisiva —el ejemplo
que utilizaré son las teleseries— ha recaido en una audiovisualidad redundante, mecanizada y
simplista, donde cualquier densidad narrativa, visual o psicoldgica esta vedada para la fécil
comprension e identificacion de un «publico infiel». Narrativas carentes de transiciones y
tiempos muertos, que son compensadas a través de la espectacularizacion de los efectos
especiales, con la intensidad en la accidn-emocion o con todo a la vez. Asi se vehiculiza la
esperanza de las grandes industrias de edificar una especie de esperanto audiovisual
transnacional —que tiene a la industria hollywoodiense como modelo y punta de lanza— que

. . ;. e . . . 33
asegure altos nivel de rentabilidad econdmica y minimice los riesgos de las inversiones™.

Es desde este punto donde Roman Gubern exhibird la tesis que sostiene su lectura del
presente: que consiste en que la profusién de imagenes videograficas y televisivas en la
«civilizacion de la imageny; existird un sostenido empobrecimiento estético cinematografico,
que es la condicion necesaria e imprescindible para el avasallador ritmo de la produccion y
consumo de las imagenes actuales. “[...] esta desbordada prodigalidad e inflacion de iméagenes
en movimiento en nuestro tejido social ha conducido a su logica trivializacion, consumidas de
modo banal y distraido en el hogar, en el escaparate callejero, en los grandes almacenes o en

" De la mano de esto y siendo su consecuencia inevitable, existe una

el viaje aéreo
devaluacion de su densidad simbolica —de su presencia en la cotidianidad—, en la
imposibilidad de contener en ella misma el ritmo propio de una modernidad que ha hecho

explotar el mismo concepto de tiempo. No obstante ello y contradictoriamente, esta

3 Roman Gubern “El cine después del cine”, en Historia General del cine XII. El cine en la era audiovisual.
Manuel Palacios y Santos Zunzunegui, eds., (Madrid: Ediciones Catedra, 1995), 289-90.

> Ibid., 292.

* Ibid., 295-6.
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civilizacion no es sino el producto de las formas y logicas de la industria cinematogréafica,
pero donde el cine ha dejado de ser el motor epocal, para darle paso a otras experiencias como

la television interactiva, la realidad virtual, etcétera.

Todo este proceso se acelerara cuando la imagen técnica-digital gane todo el terreno
que le estaba destinado al interior del campo cinematografico y audiovisual contemporaneo.
Esta irrupcion rompera con la relacion material entre imagen y referente luminico, suspendera
la densidad indéxical de la imagen cinematografica —también la televisiva—, que expondra
al espectador —al mismo tiempo que lo construye— a una experiencia estética totalmente
individualizada y psicologizada. Ambos elementos generan una brecha infranqueable entre la
era del cine y la era audiovisual, es decir, entre el mundo del cine clasico/moderno y el mundo
del cine contemporaneo. El paradigma audiovisual contemporaneo no es el cine ni la
television sino la realidad virtual, es en ella donde se experimentan los procesos actuales de
modernizacion cultural. La realidad virtual —y cuénto ella pueda avanzar— es el contenedor
total de la simulacion contemporanea y en su posibilidad imaginaria se determinan las formas

y précticas estéticas actuales.

Esto —segin Roman Gubern— ocurre porque este dispositivo estético-tecnologico
renuncia de una vez por todas a la colectivizacion ritual y rompe definitivamente con todo
indicio de realidad, “la ilusion referencial [en la realidad virtual] tiende a ser una usurpacion
referencial en un nuevo ciberespacio, reemplazando la interaccion conceptual con la maquina
del operador informatico por una nueva interaccion sensorial™>, excediendo con ello todas las
posibilidades ilusorias que otrora contenia lo cinematografico, pero a través de la proyeccion
de las mismas posibilidades de la realidad virtual “la representacion cinematografica se
proyecta hacia un futuro que tiene como meta el susto de los espectadores ante la locomotora

de Lumiére avanzando hacia la camara y las barracas de feria de final del siglo [xix]™°.

Para concluir el articulo, Roman Gubern hard un giro para dar unas pinceladas a las
discusiones geopoliticas de la produccion cinematografico-audiovisual. Detras de la supuesta
democratizacion de los espacios de produccion en el campo cinematografico-audiovisual; que
se prometia en la expansion de los formatos videograficos —siendo incluido ahora
necesariamente el digital— no ha venido acompafiada con una apertura en la distribucion y

exhibicion por parte de los poderes econdmicos multinacionales-transnacionales. Con esto las

33 Ibid., 305.
36 Ibid.
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transformaciones tecnologicas han posibilitado una mayor concentracion de las riquezas y
hegemonia productiva, que ha consolidado la produccion de los grandes estudios mundiales
—principalmente y casi exclusivamente estadounidenses transnacionalizados— y ha

establecido circuitos periféricos mejor definidos para el resto de la produccion mundial.

Estas ideas ya estaban contenidas en la reedicion de Historia del cine (1969-1974),
donde Roman Gubern incorpora un capitulo completo y un epilogo totalmente diferente a la
primera version y en los cuales podemos visualizar con claridad el quiebre que intentamos
referir. En este —y a diferencia de la primera version’ — se muestra escéptico y critico ante
el devenir del cine, ya que este “se ha transformado profundamente, hasta resultar

. . = 38
verdaderamente irreconocible comparado con lo que fue en su era clasica™".

Para
posteriormente desarrollar los mismos argumentos del articulo que recién resefiamos, pero
déandole mayor relevancia al tema de la democratizacion utopica de los medios audiovisuales

a través de las tecnologias videograficas.

La radical transformacion del campo cinematografico estd supeditada a los cambios e
innovaciones tecnologicas de la industria, que ha posibilitado la expansion del mercado
audiovisual —donde el cine es solo una parte de la operacion— y la consolidacion de un cine
de entretenimiento que apunta a la exaltacion sensorial y emocional. Pero también ha dado
pie a la irrupcion y validacion de una serie de cinematografias que 1lama «subalternas» y las
posibilidades auspiciosas que se encuentran en algunos «autores» como Victor Erice, Nanni
Moretti, Manoel de Oliveira o Jacques Rivetti. El quiebre entonces de lo contemporaneo sera
principalmente sobre las formas de produccion e industriales del cine, ya que no existiria el
modelo fordista de producciéon como centro operativo de las formas de validacion,
comercializacion y produccion a nivel global, controlando desde Hollywood las normas

morales y las formas estéticas del cine.

Por ello, Roman Gubern concluira su reedicion de la historia del cine componiendo una
panordmica del cine mundial, pasando en menos de dos paginas desde la incipiente industria

de cine latinoamericana hasta la excepcional experiencia del cine de Abbas Kiarostami en el

37 “La locomotora de Lumiére ha recorrido apenas tres cuarto de siglo. Le queda delante, por lo tanto, muchos
siglos de camino y sorpresas. El final de este libro es, tan s6lo, un breve alto en una estacion... La campana ya
suena y la locomotora va a arrancar de nuevo... Subamos a nuestro vagon para seguir viviendo la apasionante
aventura de la historia del cine, un arte que nuestro siglo ha visto nacer y que nosotros no veremos morir”’. Roman
Gubern, Historia del cine. Vol. 2., (Barcelona: Editorial Lumen, 1974), 237.

¥ Roman Gubern, Historia del cine, (Barcelona: Editorial Lumen, 2006), 487.
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contexto de Iran. Esto le autorizara a plantear su tltima tesis sobre el devenir cinematografico,

con la cual finalizard su nuevo epilogo.

[...] este arte audiovisual implantado solidamente en las pantallas grandes y en
las pantallas pequefias de la «aldea global» no escapa a las leyes del
multiculturalismo, de modo que el principio del sincretismo estético hace que, si
bien las cinematografias subalternas aparecen contaminadas por la presion,
estilos y las modas de los grandes centros industriales dominantes, éstos no
puedan escapar tampoco, a la larga, a las influencias exdticas y coloristas de otras

. o 39
culturas lejanas con las que aparecen cada vez mas interconectadas.

Hay que resaltar la idea de que los centros industriales en la era audiovisual no pueden
escapar J«a las influencias exdticas y coloristas de otras culturas»? Esas leyes del

multiculturalismo.
1.2.2. Ampliacion de las perspectivas culturales

Cuando nos referiamos a los articulos de Serge Daney, dijimos que el quiebre entre
cine moderno y cine contemporaneo no solo se refiere a las formas que se estaban haciendo
en la produccion cinematografica, sino también a un quiebre en como pensar el propio relato
del devenir del cine. Desde los afios setenta, la teoria feminista en el ambito académico
supuso un avance sustancial para gestionar y desmantelar el modelo tedrico falocentrista que
se habia abocado a la constitucion de una mirada blanca, heterosexual y masculina en lo
cinematografico. Iniciados con los corpus textuales de Molly Haskell, Marjorie Rosen y Joan
Mellon, pero también en los festivales de cine de mujeres en Nueva York y Edimburgo en
1972. Un trabajo que tuvo una dimension «arqueologica» para encontrar esas mujeres que
habian sido directoras e invisibilizadas por la teoria cinematografica, como Alice Guy-
Blanche, Lois Weber, Anita Loos, Aziza Amir, Maria Landeta, Gilda Abreu o Carmen
Santos. En esta direccion Sandy Flitterman-Lewis en 1990 puso a la luz de la teoria feminista
a la teoria del autor, para buscar “un nuevo lenguaje cinematografico capaz de expresar el

. 40 , . .
deseo femenino”,” que encontrara en cineastas como Germaine Dulac o Agnes Varda.

39 1y
Ibid., 510.

0 Cit. en Robert Stam, Teorias del cine. Una introduccién, trad. Carles Roche Suérez (Barcelona: Ediciones

Paidoés Ibérica, 2001), 204.
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Perspectivas criticas que venia a acompafiar los supuestos sustanciales en torno al
concepto de Tercer Cine, que aparecié desde el propio campo del cine. El manifiesto Hacia
un tercer cine (1968) puso a los cineastas Octavio Getino y Fernando Solanas en el centro de
un movimiento tedrico, que venia articulandose en Latinoamérica durante toda la década del
sesenta, que se desprende de manifiestos y textos como Cine y subdesarrollo (1962), de
Fernando Birri, y La estética del hambre (1965) de Glauber Rocha y que seran proseguidos
en Por un cine imperfecto (1969), de Julio Garcia Espinosa, y que tuvieron en el Festival de
Cine de Viia del Mar-Chile del afio 1969, su primera gran plataforma de difusion. Ideas que
se desarrollaron enmarcadas dentro de la «filosofia de la liberacion» y al ritmo de los
movimientos populares, las guerrillas y las rebeliones estudiantiles que se desplegaron por el
continente. Ademas de los movimientos de liberacion contra-coloniales en Africa, que

estaban simbolizados en la ideas sobre el subdesarrollo de Frantz Fanon.

Estos impulsos criticos dentro del periodo en que trabajamos, abrieron las puertas a las
problematizaciones desde los estudios culturales y poscoloniales en el campo
cinematografico, perspectivas que son la columna vertebral del libro Multiculturalismo, cine y
medios de comunicacion: Critica del pensamiento eurocéntrico (1994), de Ella Shohat y
Robert Stam. Ambos autores aprovechan la crisis del paradigma del relato moderno del cine
para generar una critica abierta a los supuestos eurocéntricos en que se ha entendido el
desarrollo del cine a nivel global y que queda patente en el tipo de vocabulario del parrafo
citado de Roman Gubern, cuando ocupa palabras como «exotico» o «colorista» para referirse
a esos cine «subalternos». En esto se haya el supuesto que el desarrollo cultural —por ende
cinematografico— en un estado ideal supusiese un desarrollo purista en una autonomia
geografica. Todo esto respondera a que atin se comprende que lo que puede organizar un
relato sobre el cine, estd supeditado a la constitucion de su modelo industrial-autosuficiente y
que seguird siendo a pesar de cualquier cambio Hollywood. Es justamente este tipo de

racionamiento que Ella Shohat y Robert Stam buscan repensar y criticar.

En los estudios cinematograficos, el sinonimo de eurocentrismo es
hollywoodcentrismo. Una manual del cine clésico nos dice que «debido a la
imitacion a escala mundial del modo de produccion de Hollywood, otras
préacticas alternativas han dejado de ser lanzadas a escala industrial. No existe una
alternativa pura y absoluta a Hollywood». La formulacion hasta cierto punto
tautologica —como toda la industria imita a Hollywood, entonces no hay

alternativa— hace de Hollywood el centro de referencia del cine, cuando de
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hecho la produccion de cine capitalista aparecio mas o menos a la vez en muchos

paises, incluidos los que ahora llamamos del «Tercer Mundo.*'

Asi hacen extensivos sus cuestionamientos tanto a la teoria como a los planes de
estudios que se hacen cargo de las propias categorias de cine de género, teoria feministas, cine
de autor, estudios poscoloniales, etcétera. Plantedndose con ello quebrar con esos dispositivos
de pensamiento que recaen una y otra vez en “representar las practicas culturales del Tercer
Mundo como algo que ha quedado intacto ante la modernidad vanguardista o la
posmodernidad de los medios de comunicacion de masas, a menudo implica decir de una
manera subliminal que el Tercer Mundo esta «subdesarrollado» o «en vias de desarrolloy,
como si viviera en una zona horaria muy distante al sistema global del mundo del capitalismo

tardio’™*?

. Para Ella Shohat y Robert Stam pensar estos otros cines no puede ser aprehendido
en un sentido evolucionista, éstas no se vuelven relevantes en la escena contemporanea
porque se hayan puesto al corriente del movimiento general del cine, sino que justamente
porque reclaman su diferencia y distancia, sin que ello necesariamente se transforme en una
resistencia estético-politica, sino en lo que comprenden dentro del concepto «jiu-jitsu». “Tal
«excorporacion» roba elementos de la cultura dominante y los redespliega en interés de la

praxis oposicional™*’

, €s decir, para sus propios fines.

Si bien, el estudio de Ella Shohat y Robert Stam trascienden el problema de la
contemporaneidad, estos incorporan perspectivas para reevaluar el presente y ponen de
relieve la importancia que tendran grandes corpus de produccion cinematografico-audiovisual
por fuera de las légicas de Primer y Tercer Mundo, de cine industrial e independiente, de cine
comercial y de autor, por ejemplo, en el cine del Cuarto Mundo. Este ha sido ocultado por las
préacticas del Tercer Mundo. El cine del Cuarto Mundo se referira a una serie de experiencias
audiovisuales producidas por pueblos que son “descendientes de los habitantes originarios
que atin viven en los territorios dominados o bien por la conquista o por la colonizaciéon™*.
Que si bien concentra su produccion principalmente en el campo televisivo —de pueblos del
amazonas, en Canadd, EE.UU. y Australia principalmente— han desarrollado sus propios
espacios de exhibicion cinematograficos como los festivales para la produccion de los

indigenas que viven en territorio estadounidense en Nueva York y San Francisco.

! Ella Shohat y Robert Stam, Multiculturalismo, cine y medios de comunicacion: critica del pensamiento
eurocéntrico, trad. Ignacio Rodriguez Sanchez (Barcelona: Ediciones Paidos Ibérica, 2002), 49.

* Ibid., 282.

*“ Ibid., 310.

“Ibid., 52.
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Para Ella Shohat y Robert Stam el Cuarto Cine:

[...] pone en evidencia algunas de las ambigiiedades teoricas del término hoy tan
en boga de «poscolonialidad». Mientras los pueblos del Cuarto Mundo destacan
un discurso indigena de reclamaciones territoriales, de estrechos vinculos con la
naturaleza y de resistencia activa a las incursiones coloniales, el pensamiento
colonial destaca en la desterritorializacion, en la naturaleza artificiosa del
nacionalismo y de las fronteras nacionales y en la obsolescencia del discurso

anticolonialista®.

1.2.3. Lecturas de la critica. Intercambios epistolares.

Hacia finales de los afios noventa el critico cinematografico Jonathan Rosenbaum
comenzo un ambicioso proyecto epistolar que contd con el auspicio de la revista de cine
francesa Traffic —fundada por Serge Daney en 1992—, en el cual convoco a una serie de
criticos de cine para pensar las transformaciones del cine contemporaneo, intercambio que fue
publicado en el niimero 24 en 1997, bajo el titulo «Mutaciones del cine contemporaneo.
Cartas de (y para) algunos hijos de los afios sesenta» y que contd con la participacion de Kent
Jones, Alexander Horwath, Nicole Brenez y Adrian Martin, junto al tedérico Raymond
Bellour, estas cartas estan datadas entre abril y septiembre de 1997. Posteriormente, Jonathan
Rosenbaum junto a Adrian Martin comenzaron a trabajar en la expansion de este proyecto
epistolar que concluy6 con la edicion del libro Mutaciones del cine contemporaneo (2003),
que tiene ese primer grupo de misivas como su primer capitulo. Junto a este primer grupo se
incluy6 un segundo intercambio epistolar que configur6 el capitulo final titulado «Mutaciones
del cine contemporaneo. Segunda ronda de una correspondencia». Este fue publicado
inicialmente en el cuadernillo Movie mutations. Cartas de cine (2002) en Buenos Aires y que
contd con la participacion de Quintin [Eduardo Antin], Mark Peranson y los ya nombrados
Nicole Brenez, Adrian Martin y Jonathan Rosenbaum, estas cartas estan datadas entre
diciembre de 2001 y marzo del 2002. Los dos capitulos exponen una serie de tesis sobre el
devenir del cine contemporaneo. El primero se concentra en las transformaciones acontecidas
principalmente desde finales de los afos setenta toda la década de los ochenta, enfocado en
los conceptos de cinefilia, el problema de la muerte del cine y las transformaciones estéticas

del cine en la época del video. El segundo revisa dichas ideas y se propone nuevas

* bid., 58.
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perspectivas marcadas por el ataque al World Trade Center el 11 de septiembre del 2001 en

Nueva York y en Washington D.C. y la crisis econémica en Argentina ese mismo afio.

La primera seleccion epistolar planteard grosso modo dos enclaves problematicos. El
primero es la constitucion de una nueva cinefilia y las formas de pensar al cine en el contexto
de las sentencias de la muerte del cine, que respondera a la pregunta inicial planteada por
Jonathan Rosenbaum, “El hecho de que ninguno de vosotros os conocierais (salvo Kent Jones
en Nueva York y Alex Horwath en Viena) fue lo que més me intrigd, porque a los cuatro,
incluida Nicole Brenez en Paris, os interesaba el mismo grupo de directores de cine. ;Cuales
eran las circunstancias generacionales de esta union inconsciente entre desconocidos, que
atravesaba tantas fronteras nacionales y lingiiisticas?*°. Frente a esta pregunta existira cierto
acuerdo en que si se puede pensar una nueva filiacion amorosa entre el tedrico-critico y su
objeto del deseo-pelicula, a través de irrupcion del dispositivo de video. Adrian Martin sera el
primero en plantearlo, ya que “ha permitido nuevas intensidades, nuevas corrientes para la

circulacion y la apreciacion del cine™’.

Esto serd profundizado por Kent Jones, al considerar que la densidad y diferencia
contemporanea se constituye en directa proporcion a las transformaciones del cine en objeto
de consumo cultural a través del video en casa. Esto implico una masificacion de la cultura
cinematografica, lo cual “es infinitamente preferible a las formas mas extremas de cinefilia,
que tienen una terrible tendencia a degenerar en disputas académicas satisfechas de si
misma™*®. Este proceso de masificacion como objeto de consumo —segin Alex Horwath—
responde a que el cine en la era audiovisual tuvo que hacerlo para ocupar nuevamente el
centro del desarrollo cultural de la modernidad, pero rodeado por otros objetos de consumo
cultural. Esto trajo consigo una relacion entre pelicula y espectador-cinéfilo menos jerarquica,
ya que la pelicula en video “estd dominada por el espectador; se forma, utiliza, desgasta y
rompe a voluntad, seglin la libre organizacion temporal y espacial del espectador. La pelicula
en video se hace pequefia, no s6lo en términos de tamano de la imagen (pantalla), sino
también en su relacion conmigo como espectador. No me encuentro con ella, le ordeno

existir, y voy hacia delante y hacia atras, avanzo rapido y despacio’™”.

% Jonathan Rosenbaum y Adrian Martin “Prefacio”, en Mutaciones del cine contemporaneo, Jonathan
Rosenbaum y Adrian Martin, coord., trad. Esther Gaytan Fuertes (Madrid: Editorial Errata Naturae, 2010),
25.

47 Jonathan Rosenbaum e. al., “Mutaciones del cine contemporaneo. Cartas de (y para) algunos hijos de los
afios sesenta”, en Mutaciones del cine contempordneo, Jonathan Rosenbaum y Adrian Martin, coord., 44.
*Ibid., 47.

“Ibid., 63.
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Para Adrian Martin este proceso estuvo vinculado a la renuncia de los grandes sistemas
de pensamiento de los afios sesenta, esos que habian hegemonizado el mundo académico,
pensamientos totalizadores que abogaron por la «necesaria destruccion del placer» como
forma de acercamiento cientifico a las peliculas. Aquellas teorias que leian a Louis Althusser,
Jacques Lacan y la teoria feminista, que reproducian los planteamientos semidticos de
Stephen Heath y Christian Metz. Frente a esto Nicole Brenez le responderd, que para ella el
quiebre con la teoria de los afios setenta, no estd relacionada con ese malestar, sino que las

considera “una cosa tan completa en si misma que no tenia sentido volver a ella™’

. Por esto
plantea que en la actualidad estamos frente a una expiacion de los limites y fronteras
edificadas por la teoria de los setenta, para repensar las propias filiaciones individuales. En la
actualidad “‘se trata fundamentalmente de rechazar todas las barreras dominantes, de criticar
lo que nos han ensefiado, de no creer nunca ni una palabra de la comunicacion cultural

estandar sobre una pelicula™".

Alex Horwarth y Nicole Brenez intentaron sintetizar en una figura la nueva cinefilia. El
primero comprende al nuevo cinéfilo como un «cazador-recolecton» —donde estos criticos
serian sus ilustres representantes—: viaja por festivales, ve lo que trae el mercado si no lo
buscan, se fijan en lo pequefio y regional, luchan contra la amnesia de la globalizacion
econdmica y cultural. Se paran frente a esas dos falsas formas alternativas a Hollywood, el
cine independiente del tipo estadounidense MIRAMAX y unos pocos cineastas «maestros»
europeos y asidticos transnacionales. Por su lado, Nicole Brenez lo pensara como el
desplazamiento de una cinefilia que pensaba tener un objeto al cual pensar —Ila cinefilia de la
Nouvelle Vague—, a convertirse en una forma de vida que comprende y trabaja sobre una
imagen que “no representa un reflejo o sustitucion del mundo. Es una materia, una sustancia,
algo que subsiste y con lo que uno puede trabajar como si fuera arcilla; las imagenes no estan

. 52
vivas, pero son algo concreto™".

El segundo eje problematico es sobre los cambios en las formas cinematograficas desde
la década de los setenta. Jonathan Rosenbaum considera que la actualidad cinematografica
estd determinada por la renuncia de directores como Philippe Garrel, Chantal Akerman,

Jacques Rivette y Jean Eustache al exceso reflexivo de la Nouvelle Vague, lo que denomina

% 1bid., 70.
U bid., 73.
2 Ibid., 67.
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minimalismo cinematografico. El cine cruzo6 una frontera en que se pasé de su entusiasmo por
volver a conocerse al agotamiento de ese entusiasmo colectivo, la fragmentacion social, la
desilusion y la soledad. En referencia a Jacques Rivette plantea que “las referencias ya no
estan vinculadas de la misma manera con la realidad material. E1 mundo de los personajes
parece petrificado, como puesto en vitrina, desvinculado de las localizaciones naturales y
hasta cierto punto también de los actores y actrices; un mundo privado y més obsesivo,

53
poblado por los cuerpos de los actores que por sus rostros o almas™”.

Por su lado, Adrian Martin recupera el gesto cinéfilo de la Nouvelle Vague que se
pliega sobre el cine estadounidense; encontrando una energia vital en las peliculas de Brian de
Palma, Tim Burton y otros, mezclando las altas tecnologias hasta con los dibujos animados,
“sin la mas minima reivindicacion de ser el leguaje cinematografico del futuro’*. Pero, al
mismo tiempo, sefiala que en la década del ochenta existia una serie de peliculas que no
mostraron ese agotamiento minimalista, “de pronto estaban ahi peliculas que se movian justo
fuera de los mapas tedricos de los setenta: peliculas libres, liricas, tiernas, poéticas, pero
también duras, salvajes, crueles, perversas, a veces violentas; peliculas que eran diagramas
abiertos, sin vergiienzas de unir fragmentos puros de experiencia humana (o humanistica) con
los experimentos mas rigurosos o exhaustivos con la forma’™>

sol] (1983), de Chris Marker, Der Stand der Dinge [El estado de las cosas] (1982), de Win

Wenders, o Toute une nuit [Una noche entera] (1982), de Chantal Akerman.

, por ejemplo, en San soleil [Sin

El topico del cuerpo para Adrian Martin es fundamental para el cine contemporéaneo, ya
que a finales de los afios setenta e inicios de los ochenta, emerge un cine del cuerpo como el
unico escenario que queda de autenticidad. Este cine del cuerpo se configurard en la
actualidad, desde una experiencia intima “hasta los cuerpos digitales y artificiales™®. En esta
perspectiva también Alex Horwarth planteara que en el cine comercial hollywoodiense existio
una creciente obsesion en los afios noventa por la virtualizaciéon y desmaterializacion del
cuerpo. El cuerpo se transforma en un territorio de disputas, donde se le reclama su presencia
como certeza de que algo hay «alla afueray, pero también se les construye artificialmente, ese

triunfo definitivo del interior frente al exterior.

>3 Ibid., 39.
> Ibid., 42.
>3 Ibid., 43.
> Ibid., 45.
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Kent Jones ampliard las implicancias de la aparicion del video, a propdsito de las
formas estéticas del video-clips y la musica para pensar el cine contemporaneo. Esta
influencia no es la recuperacion de las formas del cine experimental de Bruce Conner o
Kenneth Anger, pero tampoco la sistematica de destruccion de la coherencia narrativa tipo
MTV, sino la experiencia del deambular musicalizado en automovil por los jovenes
estadounidense en los afos cincuenta y sesenta (también en bicicleta o a pie con el walkman).
La experiencia estética en los video-clips “ha dado lugar a una nueva forma de hacer cine que
se arriesga a caer en la ligereza, para crear a partir de este nuevo género de experiencia
moderna™’. Pero, la gran diferencia entre el cine moderno y el contemporaneo, radica en que
existe una conciencia de que el cine no es una «fuerza externa» a la imagen, como en el caso
del cine moderno, donde esa fuerza se desplegaba sobre la accion, es decir, en la puesta en
escena. Desde los ochenta la accion es el resultado de una «fuerza interna» de la imagen, que

.y , . . . 58
se produce en la reunion entre camara, realidad y equipo de montaje™.

Alex Horwarth también vera que el agotamiento acaecido en los afios setenta no
respondera tanto a una crisis de la auto-referencialidad cinematografica, sino al agotamiento
de una promesa de lo colectivo, la desesperanza y el dolor que se hacian carne en la
produccion de la coyuntura de las dos décadas. Esto hizo que los directores comenzaran a
hablar de si mismos, se auto-dirigian, grababan sus propios cuerpos. Este cine de la coyuntura
es muy distinto al que ya se hizo a finales de los ochenta y en los noventa: por ejemplo Olivier
Assayas y Léos Carax, pero definitivamente los influyd. Ya que “era referencial en un sentido
cinéfilo, compartia los placeres y el caracter de la musica pop anglo-norteamericana y decia

sin rubor yo™*’

. Desde ellos emerge una imagen-musica —compartiendo las reflexiones de
Kent Jones—, en que la musica extra-diegética se transforma en autora de escenas completas
e irrumpe una narrativa que tiene su referente en la musica electronica. Esto estard
completado por una imagen cinematografica dedicada a su experiencia visual, la cual estd
constantemente ensayando con sus texturas, con sus multiples posibilidades de formato
analogico y digital, con la manipulacion del color, la definicion y el grano. Lo que encontrara

una revalorizacion del cine de «vanguardia», por fuera de la logica de los especialistas.

Frente a todas estas perspectivas la carta de Raymond Bellour es distante y evaluativa,

sobre todo a propdsito de esa especie de cinefilia ilimitada que traspasa las fronteras

7 Ibid., 49.
¥ Ibid., 51.
? Ibid., 59.
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culturales, como si no se vieran afectadas la ideas y las formas. Esta expansion globalizada de
la cinefilia no solo es poco convincente, sino que genera una preferencia por un cine del
discurso, en el que John Casavettes es el hijo predilecto y Jean-Luc “Godard asume el papel

. 60
de Dios presente/ausente™ .

Asimismo, se plantea critico frente a esa hegemonia
hollywoodiense que se sostiene en el reinado tecnoldgico y econdmico. Para €l la cinefilia
contemporanea debiera reclamarle al cine que el discurso retorne al cuerpo para configurar
una sola figura, que piense los estados del mundo, como por ejemplo en las peliculas de
Manoel Oliveira. Un discurso cinematografico que debiera abrirle las puertas a lo que ¢l llama
«cine de pasajes», que reconoce la impureza del cine en un grado “mucho mayor que puede
llegar tan lejos como para transformar la misma ideal del cine, y que, lejos de la muerte del

mismo, lo pone en el futuro del pasado, entre la fotografia, la pintura, la literatura y la

y . 61 . . I3
musica’™ ", un cine «entre-imagenes.

El segundo grupo de misivas es inaugurada por Quintin, que plantea el marco de
reflexion para reevaluar la imagen resultante de los cambios del devenir cinematografico, a
través de las perspectivas criticas instaladas por Raymond Bellour. Este segundo momento
estd marcado tanto por la aparicion de la imagen técnica-digital como materialidad en
expansion y el entusiasmo que provocd. Como también por los cambios politicos tras los
eventos del 11 de septiembre del 2001 en Nueva York y Washington, en la crisis de la
ideologia internacionalista y la inauguracion de le hegemonia discursiva del terrorismo. Esto
propone dos focos argumentativos que se irdn interviniendo uno al otro, impidiendo el

desarrollo de una perspectiva puramente entusiasta u otra pesimista.

[...] la interpretacion oficial del 11 de septiembre no admite ninguna réplica,
(qué utilidad puede tener Mutaciones del cine contempordneo? Y, lo que es aiin
peor, jacaso es el amor por un cine del cuerpo (y sin ninguna referencia a la
esfera publica) representado por Cassavetes una forma de olvidarse de la
civilizacion y dejarla en manos de los que gobiernan el mundo, como implica el
texto de Bellour? ;Acaso estdbamos mirando al lado equivocado mientras el

4 : 4 : 62
mundo mutaba seglin sus propios términos?

“ Ibid., 82.

*! Ibid., 85.

%2 Quintin et. al., “Mutaciones del cine contemporaneo. Segunda ronda de una correspondencia”, en
Jonathan Rosenbaum y Adrian Martin, coords., 296.
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En el contexto de la angustia politica en la imagen cinematografica, Mark Peranson
esgrime que objetivo de la nueva cinefilia es encontrar esas peliculas que se enfrenten a “la
vida en un espacio que esté fuera del alcance de las corrientes del capital internacional, |...]
describir su desarrollo o tomar una postura en contra. En otras palabras, hacer visible lo
invisible™. Nicole Brenez se pregunta como se cristaliza la expansion de las posibilidades en
la imagen técnica-digital en una re-politizacion del cine. Problema que responderd en dos
puntos: 1) en la constatacion de que la historia del cine completa o «veridica» atin no se ha
escrito, solo se ha redactado aquella que ha hecho posible la industria. 2) lo digital ha
profundizado la individualidad creativa, lo que ha propuesto formas paralelas a las instaladas
por la industria, lo que se vincula a la proliferacion de espacios de exhibicion no dependientes
ni de la industria ni del arte, lo que facilita “que muchas personas se nieguen no soélo a seguir
las condiciones de la industria, sino a entrar al mercado del arte, considerandolo como

corrupto, separado de la realidad y aniquilador de la misma™**,

Adrian Martin profundizard en la idea de que frente a complejos procesos politico
historicos, el cine —del presente y el pasado— se muestra como un espacio para encontrar
esos conceptos, metaforas y esquemas que permitan visibilizar esos procesos. Como, a su vez,
el cine puede ser un espacio de liberacion, sabiduria y de sensaciones frente a estrategias de
hegemonia interpretativa como la llevada a cabo por el poder politico-militar occidental luego
del 11 de septiembre del 2001. Este mismo acontecimiento lo hace pensar criticamente la
promesa internacionalista que existia en el primer grupo de misivas, “la cultura
cinematografica mundial todavia es, ante todo, una carretera de sentido unico hacia

Occidente™®

. Las transformaciones en el campo cinematografico han planteado un «Nuevo
Orden Mundialy», pero no han logrado romper las reticencias de los mercados locales, la
sectorizacion del mundo se configura en espacios de no comunicacion y esos ojos de los
criticos y teoricos educados por el eje anglosajon “le prestamos mas atencion y respeto a la

% E] cruce entre

teoria del cine procedente de Paris y Nueva York que de Tokio y El Cairo
lo politico y el cine lo articula en la necesidad de leer el devenir cinematografico, ampliando
la capacidad de escucha del pensamiento occidental frente a todas esas lenguas que pueblan

las pantallas, pero también de esos aparatos criticos escritos y teorias que detentan.

% Ibid., 301.
% Ibid., 308.
% Ibid., 313.
% Ibid., 314.
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En este sentido, Jonathan Rosenbaum —y concluyendo el intercambio epistolar— da
cuenta de que la globalizacion cinematografica no se ha transformado en una efectiva
reevaluacion de las fronteras de los cines nacionales o regionales, porque sigue respondiendo
a logicas de rentabilizacion del mercado organizado por los grandes estudios, en que se
confunden problemas culturales de raza, religion, mercado, idioma, etcétera. Frente a esto, la
tarea es pensar un internacionalismo critico que no sea un mero «anti-americanismoy, sino

comunidades criticas reunida entorno a problemas comunes y no sesgos geograficos.

Frente a este nuevo momento de la escena cinematografica, Mark Peranson plantea que
la influencia de la television ha sido fundamental para la aparicion de un fusion entre lo culto
y lo popular, generando una sensibilidad que otrora se consideraba de «mal gusto» y extraer
de ello una experiencia estética. Pero, fundamentalmente, la influencia de la television ha
estado en que ha generado una forma narrativa donde “el cuerpo es un vehiculo para la

. . 06
historia™®’

—conectandolo con las ideas de Jonathan Rosenbaum, Adrian Martin y Alex
Horwarth en el grupo de cartas anteriores— y que, a su vez, ha influido para que la pelicula se

comprenda como un todo y no un conjunto de distintas partes.

Nicole Brenez va mucho mas alla, al describir como en Francia ha existido entre 1997
y el 2002 una «edad giratoria», donde “todos estan experimentando la sensacion de estar
inmersos en una atmosfera exuberante, efervescente, intensa. Por describir este estado de

animo: hoy en dia, en Francia, el cine se ha reconciliado con la vanguardia™®®

. Esta nueva
situacion esta marcada por la irrupcion de lo digital, que ha ampliado las posibilidades de la
imagen cinematografica, sea en tradicionales cine de arte y ensayo como en galerias y en
otras localizaciones alternativas. “Las peliculas se convierten en palimpsestos en los que la
convergencia de lo andlogo y lo digital, siper 8, 16 mm., 35 mm., video y ordenador se alian,
se confunden y se enfrentan entre si de todas las formas posibles™’, donde como ya habiamos
planteado emerge un tipo de realizador audiovisual individual, que se puede abstraer de las

formas de produccion industriales.

Las perspectivas colectivas que se encuentran en el proyecto de Jonathan Rosenbaum,
plantea que existié un fisura radical en el devenir del cine hacia finales de los afios setenta y

que estd marcado por tres grandes fendmenos. 1) el desencanto politico y social de los

7 Ibid., 299.
%8 Ibid., 303.
% 1bid., 304.
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procesos que comenzaron en la década anterior. 2) el agotamiento de las formas auto-
reflexivas de la Nouvelle Vague y la irrupcion del cuerpo y el yo como espacio privilegiado
para la autenticidad cinematografica. 3) la influencia de las producciones televisivas y

videograficas, que exploraron otras formas de construccion audiovisuales en el estadio digital.

1.2.4. Hacia el concepto de world cinema

En sintonia con el trabajo del Ella Shohat y Robert Stam estd el libro de Shohini
Chaudhuri, Contemporary world cinema: Europe, the Middle East, East Asia and South Asia
[Cine del mundo contemporaneo: Europa, Oriente Medio, Asia del Este y Asia del Sur]
(2005), donde el eje de la ruptura estd en el descentramiento de las logicas impuestas por
Hollywood para pensar la produccion global a través del concepto «world cinemay. Concepto
que nacid, como ha planteado Dudley Andrew, para remplazar en el contexto angloparlante al
concepto de «foreign art film» [peliculas de arte extranjeras] como campo de estudio. El
concepto de «world cinema» ha suscitado una multiplicidad de publicaciones principalmente
en Gran Bretafia, logrando mayor notoriedad y rendimientos en los contexto tedrico-
académicos angloparlantes, desde la publicacion de John Hill y Pamela Church Gibson,
World Cinema: Critical Approaches [World Cinema: Enfoques criticos] (2000), pasando por
An introduction to World Cinema [Una introduccion al World Cinema] (2000), de Aristides
Gazetas, Remapping world cinema [Re-mapeando le world cinema] (2006), de Stephanie
Dennison y Song Hwee Lim, Screening World Cinema: A Reader [Proyeccion del World
Cinema: Una lectura] (2006), de Catherine Grant y Annette Kuhn (eds.) y, finalizando, en
World Cinema: Transnational Perspectives [World Cinema: Perspectivas transnacionales]

(2007), de Natasa Durivicova y Kathleen Newman (eds.), entre otros.

Shohini Chaudhuri problematiza el concepto de «world cinema» mas alla de un simple
campo de estudio, ya que considera que la ruptura que lo hace posible como concepto es la
misma que hace posible lo contemporaneo del cine, en una superacion geografica de los cines
nacionales. Estas transformaciones las ubica a inicios de los afios noventa, pero muchos de
sus procesos provienen de la década anterior, ya que posiciona al cine al interior de las
problematicas de la globalizacion, en una extensa red de tensiones que lo trascienden. “En
una época donde las practicas y audiencias cinematograficas son cada vez mas globalizadas,

«world cinema» plantea un conjunto de problemas y temas diferentes e invita un enfoque
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critico diferente desde los estudios de cine nacionales™”’, ya que las peliculas en la actualidad
pertenecen “a un enorme sistema internacional que consiste en cadenas de television, nuevas
tecnologias de produccion y distribucion y co-producciones internacionales. Este ya no es
mas un arte separado, a causa de la convergencia digital con otros medios. A través de estos
procesos transnacionales de la produccion, financiacion y distribucion de los filmes, cada vez

tiene més sentido pensarlo en términos de «cine mundial»™”".

El modelo de cine nacionales, para Shohini Chaudhuri, se vuelve infértil desde la
irrupcion de los conglomerados transnacionales que se han comprado las principales
productoras hollywoodiense, en la cooperacion para la produccion y distribucion entre
diferentes Estados naciones y la proliferacion de las co-producciones internacionales. El
mercado mundial ha multiplicado las plataformas de exhibicion, la instalacion de los
multicines han consolidado las ganancias de dichos centros de produccion, al mismo tiempo
que han posibilitado la visibilizacion de otros cines. Un ejemplo de esto se encuentra en
“Gran Bretafia, la cadena multiplex Cineworld, lanzada en 1995 por el estadounidense Steve
Wiener, se realizo una seleccion de negocios muy lucrativos de peliculas de Bollywood en
lugares con alta densidad de poblacion del sur de Asia. Del mismo modo, en Bangkok, en los
complejos de cine en los centros comerciales muestran cine tailandés y coreano, asi como
éxitos de Hollywood™"?. Esto estara acompafiado con la aparicion de lugares de exhibicion
alternativos cada vez mas estables, que viven de las producciones que estan por fuera del gran

nucleo transnacional que es Hollywood.

En este esquema los festivales de cine se han convertido en una gran plataforma para la
exhibicion de esos otros cines encabezados por los «Big Threey: Festival de Cannes, Berlin y
Venecia. Muchos cineastas y productoras se plantean encontrar en ellos la posibilidad de
expandir sus estrategias de exhibicion y generar nuevos espacios de negocio, encontrando en

los premios llaves para abrir nuevos mercados. Aunque en la practica el 85% de las

7% Shohini Chaudhuri, Contemporary world cinema: Europe, the Middle East, East Asia and South Asia.
(Edinburgh: Edinburgh University Press, 2005). 1. [Texto original: In an age where film practices and film
audiences are increasingly globalised, «world cinema» raises a distinct set of problems and issues and
invites a different critical approach from national cinema studies. ]

"' Ibid., 2. [Texto: original: to an enormous multinational system consisting of TV networks, new
technologies of production and distribution, and international co-productions. It is no longer a separate art
but part of the digital convergence with other media. Through these transnational processes of film
production, financing and distribution, it increasingly makes sense to think in terms of «world cinemay.]

2 bid., 4-5. [Texto original: Britain, the multiplex chain Cineworld, launched in 1995 by the American
Steve Wiener, has made an extremely lucrative business screening Bollywood films in locations with high
densities of South Asian populations. Similarly, in Bangkok, shopping-mall cinema complexes screen Thai
and Korean as well as Hollywood blockbusters.]
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producciones no saldran del circuito de festivales a las salas comerciales, pero esas peliculas
premiadas retornan a sus circuitos nacionales con mayores posibilidades de taquilla y
encontrar recursos para nuevas producciones. Lo que ha provocado que un importante grupo
de realizadores se aboquen a producir peliculas pensando mas en el circuito de festivales que
para sus propias comunidades locales. “Algunos criticos piensan que la eleccion de los temas,
el estilo y las imagenes visuales en estas peliculas abastecen los gustos de los festivales de
cine occidentales/internacionales, embalando las culturas del Tercer Mundo en orientalismos

. . 3
o «formas de turismo-amigable»”’

. Lo que provoca que esas mismas peliculas que
comprendemos dentro de contextos nacionales, no respondan necesariamente a los gustos,

imaginarios y formas estéticas de dichos contextos.

Para Shohini Chaudhuri los limites entre cine-arte y el cine de entretenimiento-
comercial se han diluido lo suficiente desde la crisis de produccion en Hollywood en los afios
setenta, cuando las productoras independientes estadounidenses tomaron una predominancia
mayor al interior del mercado local, que se cristalizd en realizadores como Francis Ford
Coppola o Martin Scorsese. Lo que ha puesto en duda la articulacioén de sus propios canones
estético-institucionales al interior del campo del cine. “Esta simbiosis entre Hollywood y el
cine arte ha contribuido al desarrollo del lenguaje filmico pos-clasico de Hollywood. Estos
acontecimientos han afectado a las caracteristicas textuales del cine-arte que, segiin Neale,

. Lo ., . . 4
tiene principalmente una funcién de producto-diferenciador””.

Mas alld de las relaciones que ha obligado las transformaciones de las formas de
produccion y del mercado dirigido por Hollywood, es el propio concepto de «world cinemay
el que posibilita repensar ciertas convenciones que han organizado el relato del devenir del
cine, ya que introduce variables por fuera del binomio cine comercial hollywoodiense v/s cine
arte europeo. Los géneros cinematograficos producidos en paises como Japon, Hong Kong o
India, también en formas del cine que no responden al canon de autor que generalmente se ha
edificado en la figura del hombre blanco y heterosexual. Demuestran que dichas
convenciones son variables e inestables en el tiempo, pero también posibilitan que los
estudios de cine estadounidenses y europeos encuentren su propia posicion cultural y con ello

se vuelvan visibles las producciones alternativas.

7 Ibid., 6. [Texto original: Some critics think that the choices of subject matter, style and visual imagery in
these films cater to Western/international film-festival tastes, packaging Third World cultures in Orientalist
or «tourist-friendly ways».]

™ Ibid., 9. [Texto original: This symbiosis between Hollywood and art cinema contributed to the
development of post-classical Hollywood film language. These developments have affected the textual
features of art cinema which, according to Neale, primarily have a product-differentiating function.]



131

Todos estos procesos Shohini Chaudhuri los contextualiza bajo dos problemas que han
cambiado la faz del desarrollo cultural global y que, a su vez, le dan un soporte estructural al
concepto de «world cinemay, que son el del posmodernismo y el poscolonialismo. Ambos
conceptos los instala de una forma esquematica pero dan cuenta de las transformaciones que
la propia imagen cinematografica ha tenido desde inicios de los ochenta. En este sentido,
comprenderd a grandes rasgos el problema del posmodernismo cinematografico en la
expresion de un cine que “se nutre de la simulacion (utilizando la parodia o el pastiche para
imitar los antiguos géneros o estilos), la prefabricacion (re-trabajando lo que ya existe en lugar
de inventar temas), la intertextualidad (textos que existen en relacion a otros textos y que son
tejidos de citas de otros textos) y el bricolaje (montaje de trabajos desde fuentes eclécticas) .
Como, a su vez, de las influencias que tuvieron las formas estéticas de la television y los
video-clips-MTV en las formas narrativas y visuales del cine, en lo que llamard «el giro

posmoderno» televisivo del cine.

Los debates y perspectivas poscoloniales dan cuerpo el desarrollo de un estudio en que
las perspectivas eurocéntricas no cumplan el rol organizador del relato de Ia
contemporaneidad, haciendo evidente las formas hibridas y alternativas de modernidad y
posmodernidad a nivel global que estuvieron marcadas por los diferentes ritmos e influencias
de los imperios coloniales’®. Donde aparece importante rescatar la influencia que ha tenido —
la que considerara la inica rama importante de la teoria cinematografica que no ha salido del
contexto Euro-Americano— el concepto de Tercer Cine para la edificacion de grandes
corrientes del cine mundial y atn para algunos realizadores del cine contemporaneo. Pero, a
su vez, reconoce las limitaciones de este concepto ya que con €l no se puede abarcar todas las
formas de produccion del cine desarrollado en el Tercer Mundo a causa de su matriz politica,
por ejemplo, en el cine de Bollywood. Frente a ello, comprenderd que un concepto mas

amplio como «world cinemay, podra responder mas a las transformaciones sustanciales del

7 Ibid., 9. [Texto original: thrives on simulation (using parody or pastiche to imitate former genres or
styles), prefabrication (reworking what is already there rather than inventing materials), intertextuality (texts
exist in relationship to other texts and are tissues of quotations from other texts) and bricolage (assemblage
of works from eclectic sources).]

7% Es interesante constatar, aunque sea marginalmente, que Shohini Chaudhuri peca de la ignorancia
eurocentrista que pretende combatir al citar como fuente para el concepto de modernidades hibridas y
alternativas el texto Alternative Modernity (2001) editado por Dilip Parameshwar Gaonkar, que en la
discusion sobre otras formas de comprension de la modernidad aparece como fuente secundaria tomando en
cuenta los estudios iniciados en la década del ochenta por Néstor Garcia-Canclini o Jesiis Martin-Barbero,
solo por citar dos ejemplos, en los cuales ya estan trabajados estos mismos problemas, sobre todo el
concepto de hibridacion. Peor atin se muestra, cuando el propio Dilip Parameshwar Gaonkar no cita estas
discusiones ya acaecidas y edifica su problema solo a partir de teodricos y académicos europeos y
norteamericanos o que trabajan en esos aparatos académicos.
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mundo cinematografico y del “modelo disperso y descentrado de la produccion y distribucion
cinematografica que cada vez mds prevalece, especialmente si se utiliza para enfatizar las

interacciones entres los niveles nacional, regional y mundial del cine”””.

1.2.5. Las edades del cine. La pantallizacion del mundo

En La pantalla global. Cultura mediatica y cine en la era hipermoderna (2007), de
Gilles Lipovetsky y Jean Serroy, se propone —ya desde su bajada de titulo— una perspectiva
muy distinta a lo que hemos venido trabajando hasta ahora, aunque muchas de sus ideas se
encuentran en autores que hemos trabajado, a pesar de no ser citados en la publicacion. Los
autores se plantean no pensar el cine como un sistema auténomo y autosuficiente de signos,
sino poniéndolo en relacion con lo que las formas cinematografica-audiovisuales
contemporaneas tienen en comun, es decir, “lo que dice el cine sobre el mundo social
humano, como lo organiza, pero también como influye en la percepcion de las personas y

: 8
reconfigura sus expectativas™’

. Este dispositivo de lectura coloca al cine como un problema
mas dentro de los planteamientos mas generales de la modernidad contemporanea que Gilles
Lipovetsky ha denominado «hipermoderna»”. Estado sociocultural que ha grandes rasgos
caracterizan en torno a un orden democratico-individualista, a la dindmica del mercado y a la

proliferacion hegemonica de la tecnociencia: una modernidad capitalista sin limites.

Para Gilles Lipovetsky y Jean Serroy el cine gener6 un dispositivo inédito en el
régimen del arte, el que marcd profundamente el desarrollo cultural del siglo XX, que se
encuentra en el dispositivo de la pantalla. Esta pantalla tenia una condicion especifica, no era
solo un espacio de proyeccion de imagenes, sino que ella se constituyd como el espacio
privilegiado de espectacularizacion de los imaginarios sociales. El cine domin6 el estado
cultural de gran parte del siglo xx, porque era la pantalla hegemonica que abarcaba todo el

espectro visible, constituyendo un estado de «unipantallay en un contexto cultural de la

77 1bid., 12. [Texto original: dispersed and decentred model of film production and distribution that
increasingly prevails, especially if it is used to emphasise the interplays between national, regional and
global levels of cinema.]

¥ Serroy y Lipovetsky, 27.

7 Los problemas que contiene la nocién de hipermodernidad estan anunciado en La era del vacio. Ensayos
sobre el individualismo contempordneo (1983). “El ideal moderno de subordinacion de lo individual a las
reglas racionales colectivas ha sido pulverizado, el proceso de personalizacion ha promovido y encarnado
masivamente un valor fundamental, el de la realizacion personal, al respeto a la singularidad subjetiva, a la
personalidad incomparable sean cuales sean por lo demas las nuevas formas de control y de
homogeneizacion que se realizan simultaneamente”. Gilles Lipovetsky, La era del vacio. Ensayos sobre el
individualismo contemporaneo, trad. Joan Vinyoli y Michele Pendanx (Barcelona: Editorial Anagrama,
1986), 7.
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«pantalla espectaculo». Pero desde la aparicion de la television y la expansion de las
plataformas audiovisuales, virtuales y multimediales se pasa a la «omnipantallay —aquella
que esta en todos lados— en un contexto cultural de la «pantalla comunicacion», en el que
vivimos en la actualidad. Esta pérdida hegemonica ha obligado a repensar al cine en relacion
a muchas otras formas de producciones estéticas que se vehiculizan en multiples pantallas, es

decir, pensarlo como un género mas al interior de la «pantallasferax.

Esto no se transformo en el agotamiento de lo cinematografico, en la actualidad se vive
una pujante vitalidad y en constante reinvencion de sus formas, estrategias y discursos, que no
ha visto mermado la cantidad de producciones ni la diversidad de las mismas, de hecho ha ido
en constante aumento. “El «verdadero» cine no esta detras de nosotros, dado que no cesa de

. 30
reinventarse”

, vive una ebullicion tematica, que otrora era censurada por rigidos codigos
morales y, a su vez, ha existido una amplia inclusion de mujeres realizadores, peliculas
procedentes de multiples lugares geograficos y que cada vez mas resulta representativo de
una diversidad cultural, sexual, idiomatica, generacional, etcétera. “Lo que se avecina es un

cine global fragmentado, de identidad plural y multiculturalista™'

. En este sentido, el presente
audiovisual en la proliferacion de pantallas, redes, ordenadores, programas a la carta,
television por paga, etcétera, se parece mas al fin de la television que el fin del cine. Ahora
bien, la no hegemonia del cine en el presente de la cultura de masas, es aquello que en la
perspectiva de Gilles Lipovetsky y Jean Serroy —como de Roman Gubern— anuncia el
triunfo simbdlico del cine, ya que todos estos viven de su “imaginario: el del gran
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espectaculo, la puesta en imagen, el star-system’™”. El cine se ha transformado en la matriz

simbdlico-cultural de todos los que habitan afuera de él.

Para ambos autores, lo tnico verdadero que ha traido la idea de «la muerte del cine» es
la constatacion de la desaparicion del cine «clasico», a través de un profundo quiebre
acaecido hacia finales de los afios setenta y en los ochenta. Pero a diferencia de cambios
anteriores (multiples mutaciones tecnoldgicas) y rupturas estéticas que ha vivido el campo del
cine, el estadio contemporaneo cinematografico es resultado de “una mutacion de fondo que
afecta todos sus dominios, a la produccion como a la distribucion, al consumo como a la
estética filmica. Los cambios son tales que nos permiten plantear la hipdtesis de la aparicion

de un nuevo régimen histdrico en el cine, una cinegalaxia. No el «fin del cine» sino la

% Serroy y Lipovetsky, 12.
1 Ibid., 15.
%2 Ibid., 24.
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.y, . . 33 . .
aparicion de un hipercine’ . Este nuevo estadio ha afectado al cine mundo por completo y no
solo a sectores especificos —como en rupturas anteriores—, abandonando la era moderna del

cine, poniendo fin a un proceso medianamente continuo.

La era del «hipercine» se piensa en un linea que comprende el devenir cinematografico
en cuatro grandes edades. 1) «modernidad primitiva» que corresponde al inicio del cine y
todo su periodo mudo. 2) «modernidad clasica» que refiere principalmente a la época de los
grandes estudios hollywoodiense desde los afios treinta hasta finales de la década del
cincuenta. 3) «modernidad vanguardista y emancipadora» que corresponde a todas las
rupturas estético-ideologicas en distintos movimientos desde el Neorrealismo Italiano hasta el
nuevo cine alemén a finales de los afos setenta. 4) «hipermodernidad», que va desde el
quiebre posmoderno en los afios ochenta hasta la actualidad. De esta forma, el presente nos
enfrenta a mezclas y revueltas multiculturales, donde escenifica y pone los ojos en nuevos
temas y se sensibiliza frente a nuevas problematicas. “Asi como la esfera comercial penetra
en todos o casi todos los dominios de la vida, tampoco el cine se cierra ya a ninguna

. . . . . .84
identidad, a ninguna experiencia’™ .

En este nuevo estadio cinematografico existe una nueva relacion entre espectador y
pelicula, la que abandona definitivamente la cinefilia, para entregarse a los brazos de la
cinemania, un hiper-consumo generalizado de imagenes audiovisuales, desde youtube hasta
los mas extrafios experimentos audiovisuales alternativos. Esto ha repercutido en una relacion
del individuo con el mundo, un cambio en su régimen escopico. Donde las personas se
relacionan con el mundo como si este fuese cine, lo miran a través de una suerte de «gafas
inconcientes». Los habitos de consumo se han transformado radicalmente y superan con
creces la expansion del video en la década del ochenta y del DVD en la primera década del
siglo xxi. Las imagenes cinematograficas se estacionan en Internet, en teléfonos portatiles, en
las programaciones de los aviones, ordenadores portatiles, etcétera, como también en las
numerosas salas multicines con altas tecnologias de sonido e imagen. “Esta dindmica de
ultramodernizacion es precisamente lo que encontramos en marcha en el cine actual. Se ve en
las imagenes y en los argumentos, pero también en las tecnologias e incluso en la economia

. . , . . ., . 35
del cine. Todo el cine es arrastrado por una loégica de modernizacion exponencial™ .

 Ibid., 16.
8 Ibid., 24.
8 Ibid., 49.
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Este giro hacia la inflacién también se encuentra en los grandes presupuestos de los
grandes conglomerados transnacionales audiovisuales, donde se opta por pocos pero
gigantescos ¢éxitos de taquilla, con presupuestos hinchados y con estrellas de cine
multimillonarias. Lo que ha aumentado las ganancias, pero también los fracasos en salas de
cine, peliculas que terminan rentabilizando sus ganancias fuera estas. En este contexto, ha
aumentado la cantidad y la relevancia de las producciones independientes como factor
estructurante del mercado global, en un intenso proceso de convergencia entre los grandes
conglomerados y las pequefias-medianas productoras. Esta multiplicidad esta sincronizada
con el debilitamiento de las fronteras entre cine arte-autor y cine comercial, en una especie de
regreso atras o inestabilidad permanente. Esto obliga a repensar los propios supuestos del cine
a través de un «enfoque global» que reconsidere géneros menores, lo trivial y comercial:

series televisivas, telefilmes, spot publicitarios, video-clips, video de aficionados, etcétera.

Para Gilles Lipovetsky y Jean Serroy el rasgo mas visible de la hipermodernidad
cinematografica, se encuentra en su tendencia irrefrenable hacia una hiper-tecnologizacion
digital, que ha ampliado las posibilidades de la era filmica. Afectando tanto a esos géneros
que dependian de los efectos especiales, pero también a cualquier tipo de pelicula que puede
construir cualquier tipo de decorado sobre un fondo verde o azul. Esto ha abierto las puertas a
una nueva alianza entre del cine de ficcion con un género despreciado por la alta teoria
cinematografica: la animacion, sus fronteras son profundamente porosas y sus intercambios
constantes. El cine hipermoderno estd absolutamente vinculado al high-tech digital, donde en
un grupo cada vez mas grande de producciones construyen “un cine que estremece no tanto

. . 6
por lo que cuenta como por el efecto de sus colores, sus sonidos, sus formas, sus ritmos™ .

El estadio contemporaneo del cine que nace alld en la década del ochenta y ha
transitado un largo devenir, se estaciona en su estadio hipermoderno donde su produccion
tiene un rasgo comun que los articula, es un cine que se ha liberado de los canones y normas
morales-estéticas del pasado, para lanzarse a la fusion entre su ser de baja y alta cultura, un
espiritu cinematografico que se ha emancipado de su responsabilidad moderna para
reposicionarse como el “arte de masas [que] ha conseguido absorber, poco o mucho, los
experimentos del arte de vanguardia. Y esto no por abajo, como habria podido esperarse. Es

toda un hipercultura la que nace delante de nuestros ojos™’.

8 Ibid., 52.
8 Ibid, 72.
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1.3. El quiebre como muerte del cine

Lo cinematografico ha pensando su muerte desde muy temprana data, ya Orson Welles
planteaba: «Creo en la muerte del cine. Miren la energia desesperada con que tratan de
animarlo: ayer, por medio del color; hoy, con las tres dimensiones. No le doy mas de cuarenta
anos»™". Antes de ello Dziga Vertov hacia un llamamiento en la revista Kinoflot: “la muerte
de la cinematografia resulta indispensable para que pueda vivir el arte cinematografico.

"8 1 os hermanos

NOSOTROS hacemos un llamamiento con el fin de acelerar su muerte
Lumiere lo consideraba una invencion sin mayor futuro y varios intelectuales de la primera
década auguraba un rapido 6bito al que se convertiria en el arte de las masas del siglo xx. En
ello podriamos apelar su relacion interna con la modernidad, es decir, ensayando una y otra
vez las formas de su ocaso, exponiendo sintomaticamente sus limites. No obstante ello, desde
la consolidacion del campo audiovisual por fuera de las formas cinematograficas en los afios
ochenta, estos planteamientos se han multiplicado. Al igual que pasa con la fractura entre

aquello moderno del cine con lo contemporéaneo, las formas de la muerte del cine son

variadas, pero también, dependientes de como se entiende la condicion moderna del cine.

En la reciente publicacion de Antoine de Baecque y Philippe Chevallier, Dictionnaire
de la pensée du cinéma [Diccionario del pensamiento de cine] (2012), Antoine de Baecque
propone que la discusion sobre la muerte del cine es un sintoma de su vitalidad, ya que “el
séptimo arte, posiblemente porque se consideraba el mas grande, siempre se creyo el mas

90
efimero”

. Dentro de este contexto, instala que son dos los pensadores —evidentemente
franceses— que se han concentrado y exprimido esta idea: Serge Daney y Jean-Luc Godard.
Para estos, el dispositivo critico del primero en la década del ochenta es un pequeio pais
aislado, una minoria frente a un mar de imdagenes, a ese audiovisual en camino a su
globalizacion. El cine se transforma en una carga a sobrellevar, atn ahi cuando piensa que se
ha vuelto pos-publicitario, atin ahi cuando ve una demografia vacia. Se vuelve parte de una

minoria resistente encarnada en Jean-Luc Godard, Manoel de Oliveira o Jean-Marie Straub,

% La tecnologia del cine en tres dimensiones o 3-D se empezo a experimentar en la década del 40° en la
URSS por el ingeniero Semion Ivanov y en los afios cincuenta en EE.UU. por Arch Oboler y Milton L.
Gunzberg. Los primeros filmes producto de las dos tecnologias llevado a cabo fueron Robinson Crusoe
(1946), de Aleksandr Andreievsky, y Bwana Devil [Demonio Bwana] (1953), de Oboler.

% Cit. en Esperanza Collado Sanchez, Paracinema. La desmaterializacion del cine en las prdcticas
artisticas, (Madrid: Trama editorial, 2012), 43.

% Antoine de Baecque, “Mort du cinema”, www.Le Gifarofr, 25 de junio 2012, I.
http://www.evene.fr/livres/actualite/mort-du-cinema-989539 php. [Texto original: le septiéme art, peut-étre
parce qu’il s’estimez le plus grand, s’est toujours cru le plus éphémére]
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pero al mismo tiempo, sabe que detras del fin del cine esté el dbito de la critica, ya que esta se

, . . ~ e ret 91
une “a otra esfera, el foro electronico mundial, esta extraiia tierra donde todos son criticos™ .

1.3.1. El rumor de la muerte estética del cine

En abril de 1992 Thomas Elsaesser publico «Around Painting and the “End of Cinema”
- A Propos Jacques Rivette’s La Belle Noiseuse» [En torno a la pintura y el «fin del cine». A
proposito de La bella mentirosa de Jacques Rivette]. En este escrito sintomatiza una serie de
problemas que habian venido asechando a la teoria cinematografica francesa: Pascal Bonitzer,
Jacques Aumont, Marc Vernet, etcétera, desde mediados de la década del ochenta, en torno a
la compleja relacion entre cine y pintura. Thomas Elsaesser plantea esta relacion de forma
benigna desde un inicio, en la medida en que el cine siempre habia trabajado como motivo la
pintura, por ejemplo, al adaptar las biografias de ciertos pintores como objeto de sus guiones.
No obstante, los articulos, libros y conferencias franceses llamaban con urgencia y como
posibilidad de supervivencia del cine, a repensar las formas del cine a través del ojo de la
pintura y viceversa, rechazando de una vez por todas el debate entre alta y baja cultura. Lo

que abria su relacion conflictiva con el video, la arquitectura y la television.

Thomas Elsaesser visualiz6 en las operaciones de Passion [Pasion] (1981), de Jean-Luc
Godard, que “el cine es el punto de fuga entre la pintura por un lado y la pantalla de video y el

"2 Un ejemplo de como a partir de los afios ochenta el cine ha negociado

monitor por el otro
sus formas para repensarse al interior del régimen del arte. A partir de ahi, hace un extenso
andlisis sobre las estrategias y problemas discursivos desarrollados por Jacques Rivette en la
co-produccion francesa-suiza La Belle Noiseuse [La bella mentirosa] (1991): entre la
imposibilidad del autor cinematografico en constituirse como tal en el presente, pero con la
necesidad de hacerlo, a través de la reflexion sobre la artesania, los problemas
representacionales y temporales entre pintura y cine, “el cambio de la imagen fotografica a la
imagen digital es méas que un cambio en la tecnologia o sistema de exhibicion, sino que
implica una larga y prolongada lucha no sé6lo por la interpretacion de tal o cual pelicula, sino

5993

por el sentido completo del cine’””. La imagen digital anuncia la posible muerte del cine.

I Ibid. [Texto original: autre sphére, le forum électronique mondial, ce pays étrange ol tous sont critiques.]
’2 Thomas Elsaesser “Around Painting and the «End of Cinema» - A Propos Jacques Rivette's La Belle
Noiseuse”, Theory Kit, acceso 20 de junio 2013: s/n pp. http://kit.kein.org/node/338 [Texto original: cinema
is the vanishing point between painting on one side, and the video screen and monitor on the other.]

% Ibid. [Texto original: the change from the photographic image to the digital image is more than a change
in technology, or delivery system, but will entail a long and protracted struggle not only over the
interpretation of this or that film, but over the meaning of the cinema altogether.]
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En «El cine después del cine» Roman Gubern se pregunté si realmente el cine habia
muerto, a pesar de que se contintien haciendo pelicula exhibidas en salas de cine, porque el
cine como tal —aquello que habian vivido hasta hace unos pocos afios y habia educado a tres
generaciones de espectadores— habia sido remplazado por lo audiovisual. Roman Gubern ve
en esas masas de “practicas representacionales, comunicativas o estéticas, utilitarias,
perversas o ftriviales, extremadamente heterogéneas, sobre soportes y formatos tan
diversificados™* la muerte del cine. Pero esa muerte es la prolongacion del propio cine —tal
cual plantearan afios después Jean Serroy y Gilles Lipovetsky—, “todo lo que existe es hijo o
nieto del cine, de su modelo fundacional de un modo de representacion que conocio su etapa
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de esplendor en la época de las grandes salas oscuras™ . El cine seria entonces una matriz

escopica, representacional y expresiva irrenunciable para todo el audiovisual contemporaneo.

Susan Sontag en 1996 publicé «The Decay of Cinema» [La decadencia del cine] en el
New York Times, uno de los textos mas citados a la hora del tema de la muerte
cinematografica. Esta es una pequefia cronica en que piensa la muerte cinematografica en
relacion a ese tipo particular de cine que convocaban a la cinefilia. Para ella a mediados de los
noventa el cine estaba dominado por “las peliculas normales, las peliculas realizadas
exclusivamente para el entretenimiento (es decir, comerciales), son asombrosamente
estupidas, la gran mayoria fracasan estrepitosamente al apelar cinicamente a su publico
objetivo™®. Nada quedaba ya de esa cultura cinematografica popular que habia sido vaciada
por la television, de la experiencia «erotica-meditativa» de la sala oscura y del asombro
cinematografico perpetrado en el publico desde la entrada del tren en la estacion de La Ciotat.
Por més que el cine nos enfrente a “imagenes agresivas y a la manipulacion sin escripulos de
las imégenes (mas rapidas y cortes mas rapidos) para hacerlas més llamativas, se ha

producido una descorporalizacion, cine sin peso que no demanda atencién de nadie™”.

Susan Sontag pone de manifiesto que el conflicto esencial del cine es el resultante de su

dimension de arte y de entretenimiento, en la medida que la balanza no se desequilibrara éste

94 Gubern, EI! cine después, 307.

* Ibid., 309.

% Susan Sontag, «The Decay of Cinema» en New York Times, 25 de febrero 1996, s/n pp.
http://www .nytimes.com/books/00/03/12/specials/sontag-cinema.html. [Texto original: ordinary films, films
made purely for entertainment (that is, commercial) purposes, are astonishingly witless; the vast majority
fail resoundingly to appeal to their cynically targeted audiences.]

°7 Ibid. [Texto original: assaultive images, and the unprincipled manipulation of images (faster and faster
cutting) to make them more attention-grabbing, has produced a disincarnated, lightweight cinema that
doesn't demand anyone's full attention.]
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aun podia sostenerse a si mismo. Lo que posibilitd que todas las experimentaciones formales
en Europa desde los afios cincuenta hicieran mella en la experiencia moderna del cine. Pero
esto se fue desmantelando ya en los afios setenta, en lo que comprende como el plagio y
banalizacion de las busquedas de los cineastas europeos por parte de los estadounidenses, la
inflacion de los presupuestos (produccion y distribucion) por la industria de Hollywood en los
afios ochenta. Ambos procesos terminaron por asfixiar al propio cine, desnaturalizando su
propia promesa en las manos de unos éxitos de taquilla que no podian convocar la fuerza de
las iméagenes de Hans-Jurgen Syberberg, Aleksandr Sokurov o del propio Jean-Luc Godard.
En este contexto la cinefilia moderna —comprendida como ese amor tnico e individual por
las peliculas, donde cada una de estas es un objeto poético antes que nada— se ha muerto y
“si la cinefilia ha muerto, las peliculas estan muertas también... no importa cuantas peliculas,

. . . 08
incluso muy buenas, se sigan haciendo”

El rumor de la agonia cinematografica también estd presente en la primera reunion
epistolar de Mutaciones del cine contemporaneo. Jonathan Rosenbaum le responde Susan
Sontag, “la «muerte del cine» y/o de la cinefilia se ha vuelto una moneda corriente; una
postura desde luego fécil de sostener en un pais [EE.UU.] donde todavia no se ha distribuido
correctamente ni una sola pelicula de Hou Hsiao-hsien, Edward Yang, Abbas Kiarostami o
Mohsen Makhmalbaf*. Por su lado, Nicole Brenez plantea que la «muerte del cine» no es el
resultado de un estado de la produccion sino un motivo estético o un tema «melancolico y
grandilocuente» que algunos realizadores requerian para realizar sus peliculas. “Era un tema
encantador, eso es cierto. Cuando lo abandonaron, las peliculas de Wenders se volvieron de
alguna forma insoportable de ver, y cuando Godard quiso hacer de nuevo una pelicula sobre
(o con) la juventud, una obra que era critica pero sin melancolia, hizo la que es, a mi parecer,

su primera y tinica pelicula mala, For Ever Mozart [Para siempre Mozart] (1996)'%°.

1.3.2. La muerte corporal-material del cine
Godfrey Cheshire —leyendo el texto de Susan Sontang— publico en New York Press

una suerte de reunion de fragmentos profético-tedricos sobre el futuro del cine: «The Death of
Film/The Decay of Cinemay [La muerte del filme/La decadencia del cine] (1999).

% Ibid. [Texto original: If cinephilia is dead, then movies are dead too... no matter how many movies, even
very good ones, go on being made.]

%% Jonathan Rosenbaum et. al., 36.

"% Ibid., 65.
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En algiin momento de los proximos afios —esto puede tardar una década o mas,
aunque una fecha proxima es mas probable— la tiltima sala comercial de cine en
los EE.UU. que adopte la proyeccion digital hard que el interruptor y el medio
filmico llegue a su fin de manera efectiva. A partir de entonces, para ver
proyecciones de las peliculas actuales, a diferencia de lo que por un tiempo
podran llamarse «cine» pero en efecto no lo seran, usted tendra que ir a lugares
como el Museo de Arte Moderno y el Museo Americano de la Imagen en
Movimiento, donde las proyecciones de clasicos del celuloide seran
probablemente muy populares, ain cuando ganen un aire cada vez mas

arcaico.'"!

Para ¢l, la imagen digital cinematografica se acerca mucho mas a la imagen televisiva
que a la del celuloide —apoyandose en las ideas de Roger Ebert—, ya que el celuloide coloca
al cerebro del espectador en un estado de alerta, dominado por las ondas beta, mientras la
television colocan al cerebro en una situacion de lucidez relajada en una sugestion pasiva,
dominado por las ondas alfa. Lo que implicaria una transformacion radical de las formas en

que nos enfrentariamos a las nuevas imagenes en movimiento digitales.

Asimismo, las transformaciones que se iban a gestar en el ceno de la industria
cinematografica, implicarian unos costes altisimos en la reconversion digital, que serian
pasado directamente a los consumidores de cine, aumentando el precio de las entradas pero
también de las «palomitas de maiz». Nada indicaba que estos cambios iban a traer una
democratizacion de la produccion, en la famosa idea de que una pelicula hecha en el patio de
tu casa se iba a transformar en un éxito de taquilla en las pantallas de todo el mundo. Para
Godfrey Cheshire, el nuevo estatus del cine seria una forma de television maximizada, tanto
en sus formas estéticas como en las manos que las producen. Por ello no seria extraio que las
salas cinematograficas puedan transmitir en directo aquellos sucesos televisivos que puedan
convocar a las masas del mundo. Lo que colocaria al cine a un paso de infinitas posibilidades
de interactividad a través de Internet, telefonia movil y transmisiones en directo:

largometrajes interactivos, videojuegos colectivos y los mas intensos paseos 3-D por el

%" Godfrey Cheshire, “The Death of Film/The Decay of Cinema”. New York Press, 30 de diciembre 1999,
s/n. pp. http://www.nypress.com/the-death-of-film-the-decay-of-cinema/ [Texto original: Sometime within
the next few years—it may take a decade or more, though a nearer date is more likely—the last commercial
movie theater in the U.S. to adopt digital projection will make the switch, and the medium of film will reach
its effective end. Thereafter, to see actual films displayed, as opposed to things that for a while may call
themselves "films" but in fact are not, you will need to go to places like the Museum of Modern Art and the
American Museum of the Moving Image, where projections of celluloid classics will probably remain very
popular even while gaining an increasingly archaic air.]
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mundo. Este mundo digital auguraria también un mayor control de la «libertad» creativa de
los «cineastas autores», que si no se desplazan a producciones de bajo presupuesto estaran
mucho mas controlados, sobre todo considerando las facilidades de cambiar muchas veces la

forma final de una pelicula, si esta no ha logrado los rendimientos econdmicos necesarios.

Este escenario transformard gradualmente todas las esferas del cine —las formas
narrativas, estéticas y formatos terminaran por modificarse completamente— y pasado el
suficiente tiempo este tipo de espectdculo nunca mds podra llamarse cine, no tendrd las
mismas caracteristicas, esos rasgos definitorios que vinculaban directamente el cine con el
celuloide y sala de cine. Esta tlltima sera “una funcién que acompaiiara a la pelicula al interior
del museo, en mi opinion, es la sala de cine, una forma peculiar de arte tecnologico de contar
historias que ha reinado ampliamente y atravesado gloriosamente la mayor parte del siglo
XX'%?, Desde aqui, Godfrey Cheshire plantea su mas arriesgada profecia y en ella la muerte
definitiva del cine. Algun dia a una persona que conoci6 el cine en celuloide se le parara a su
lado un chico nacido en el nuevo milenio y le dira: “;quién eres ta?: una persona del siglo xx.

Una persona pelicula. En un mundo que has dejado atras en el tiempo y la tecnologia™ >

Gran parte del problema de la muerte del cine se leyo en los siguientes parametros: 1)
El agotamiento de sus formas estéticas en lo televisual: television, publicidad y video-clip. 2)
Las desaparicion de la experiencia cinematografica en las salas con la aparicion de los
multicines y el video casero, con ello el deceso de su religion: la cinefilia. Por esto, nos
interesa incorporar tres lecturas antagonicas pero que nos propone perspectivas muy distintas
sobre el Obito cinematografico y que tendran en comiin que sintomatizan una lectura sobre la
muerte del cine mediado por una concepcion del cuerpo. El primero es el articulo de Lev
Manovich «;Qué es el cine digital?» (1996), donde pone el acento en la transformacion del
régimen indéxical del cine. El segundo es «The death(s) of cinema according Godard» [La
muerte(s) del cine de acuerdo con Godard] (1999), de Matthew Witt, en que lleva hasta las
ultimas consecuencias logicas la frase de Jean-Luc Godard, “yo he pensado que moriré al
mismo tiempo que el cine, tal como ¢l fue inventado... La existencia del cine no puede

exceder, mas o menos, la duracion de una vida humana entre ochenta y ciento veinte afios. Es

192 Ibid. [Texto original: one function that will accompany film into the museums, I think, is cinema, a

peculiar kind of storytelling technological art that has reigned widely and gloriously through most of the
20th century.]

' Ibid., [Texto original: who you are: a 20-century person. A film person. In a world that has left that time
and that technology behind]
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. . 104
algo que ha sido pasajero, efimero”

. El tercero es el libro-ensayo La muerte del cine (1999)
de Paolo Cherchi Usai, que piensa la materialidad del cuerpo de las imagenes
cinematograficas en su relacion interna con la desaparicion, condicion esencial de la memoria

e historia de lo cinematografico.

Lev Manovich tomando la idea de Cristian Metz sobre ese super-genero
cinematografico —que contendria casi la totalidad de las peliculas hechas— y que se define
como el producto de las tomas que se hacen desde el lente cinematografico de la realidad, de
la accion que ocurre frente a la camara, lo que transformaria a las iméagenes cinematograficas
en un signo indice, a partir de las categorias de Charles S. Peirce. En el estado fotoquimico del
cine sus imagenes establecieron una relacion existencial —huella de luz— con el objeto
representado y no referencial, por ello eran signos indices genuinos. La imagen técnica digital
tiene una relacion diferente con el objeto o con la «accion dindmica» que representa el cine,
esta puede simular dicha relacion, pero aun mas directamente borrarla, donde la imagen no

refiere a ninglin objeto pre-existente, es un signo de si mismo, un icono puro.

A partir de la pregunta “;qué sucede con la identidad indéxical del cine si actualmente
es posible generar en su totalidad escenas fotorrealistas con un ordenador empleando
animacion 3-D; modificar cuadros individuales o escenas completas con la ayuda de un
programa de disefio; cortar, pegar, alargar y unir imagenes filmicas digitalizadas a algo que, a
pesar de no haber sido nunca filmado, tiene una perfecta credibilidad fotografica?”'?”. Lev
Manovich responde que la gran transformacion radica en que el cine se transforma en un
complejo sistema representacional, donde “film digital = secuencias filmadas de accion
filmica + pintura + procesamiento de la imagen + composicion + animacion por ordenador en
2-D + animacion por ordenador en 3-D”'%, recuperando su condicién de animacién pre-
cinematografica. “Es por ello que el cine no puede por mas tiempo diferenciarse de la
animacion. Ya no serd una tecnologia mediatica indéxical sino, mas bien, un subgénero de la

pintura”1 07

La manipulaciéon en las plataformas digitales en vez de plantear una
automatizacion de las imégenes, trae de vuelta una suerte manualidad digital como forma de

construccion de las imdgenes cinematograficas, los pos-productores intervienen, pintan y

194 Cit. en Matthew Witt: «The death(s) of cinema according Godard». Screen Ntimero 40, Volumen 3,
Otoflo 1999, 332. [Texto original: Et je pense que je mourrai probablement en meme temps que le cinema,
tel qu'il s'est invente.. L'existence du cinema ne peut exceder, a peu pres, la duree d'une vie humaine entre
quatrevingts et cent vingt ans. C'est quelque chose qui aura ete passager ephemere. ]

195 Lev Manovich, “;Qué es el cine digital?”, trad. Belén Quintas Soriano, Laboluz e-magazine, Numero 5,
s/n. pp. http://www.upv.es/laboluz/revista/pages/numeroS/rev-5/manovich.htm

19 Tbid.

7 Ibid.



|43

construyen digitalmente las imagenes hasta en peliculas que no seria necesario, las imagenes
«tomadas de la realidad» son insumos, superficies, elementos organicos para sistematizar en
una computadora-ordenador. La imagen digital entre otros fenomenos haria desaparecer ese
logos interpretativo trazado con Andre Bazin, Siegfried Kracauer o Christian Metz, “el
realismo cinematico se ve desplazado de su posicion como Unica forma dominante para

: r s 108
convertirse s6lo en una opcion entre otras muchas™ .

El articulo de Matthew Witt parte vinculando la lectura de la muerte del cine con el
propio cuerpo de Jean-Luc Godard, para desplazarse por los distintos momentos mortuorios
del cine que se figuran en el ideario godariano. El primero lo ubica en la interrupcion de la
exploracion formal que estaba sucediendo en el cine mudo tras la instauracion del cine
sonoro. El «cine arte mudo» “fue violentamente usurpado y remplazado por otro diferente (y

inherentemente inferior) forma de cine”'?”

. La segunda muerte fue cuando el cine ve el rostro
del genocidio del pueblo Judio por parte de los Nazis en el Holocausto, donde el cine “es un
cementerio, salpicado de imagenes-tumbas de aquellos que han «muerto en accion»™''°. La
tercera muerte estd relacionada con el agotamiento de los movimientos radicales que
llamaban a destruir ese cine “‘como una forma cultural reaccionaria y proveedora de asépticos

. . ’ 111
mitos y clichés burgueses”

, tanto en el slogan: «Fin de cinemay, inscrito hacia el final de
Week-end [Fin de semana] (1967), de Jean-Luc Godard, y en la frase: Le Cinema est mort,
vive le cinema [El cine ha muerto, viva el cine], de Roger Boussinot, convocando a la
destruccion del cine en sus formas industriales. La tltima muerte fue en las transformaciones
de lo «televisual», que llevara aparejada una degradacion de la cultura visual, “la dislocacion
principal de la préctica cultural, de verdad en la vida cotidiana, ha venido menos desde la
politica militante que de lo que Godard apoda la «explosion» de la television, con su

consiguiente impacto catastrofico en la vida cotidiana, y en el cine en particular™ 2.

Matthew Witt avanzard en los detalles de este transito mortuorio en el ideario

godariano, exponiendo la disposicion ideoldgica historicista de Jean-Luc Godard, que se

1% Ibid.

19 Witt, 334. [Texto original: was violently usurped and replanced by another different (and inherently
inferior) form of cinema.]

"9 Ibid. [Texto original: is a graveyard, peppered with image-tombstones of those who have «died in
actiony»]

"' Ibid., 335. [Texto original: as a reactionary cultural form and purveyor of sanitized bourgeois myths and
cliches.]

"2 Ibid, 336. [Texto original: the principal dislocation to cultural practice, indeed to daily life, has come less
from militant politics than from what Godard repeatedly dubs the ‘explosion’ of television, with its resultant
catastrophic impact on daily life, and on cinema in particular.]
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sostiene en la idea de que la historia del cine es el resultado de una serie de movimientos
epocales que a través de una violencia estructural agotan otras formas de cine, destruyendo
cualquier posibilidad de presente para esas otras formas. El problema radicara que la muerte
de lo televisual tiene un caracter definitivo, “la desintegracion de una forma de arte siendo
devorada desde dentro por la proliferacion de imagenes convencionales homogeneizadas

99113

(televisuales)™ . Esto posibilita a Matthew Witt volver a la metafora corporal godariana, en

“la actualidad las imagenes del cine estan devoradas por tumores electronicos, los propios

cuerpos de los personajes a veces constituidos parcialmente por monitores de television™ ',

La muerte cinematografica que trabaja Paolo Cherchi Usai es muy distinta. Para ¢l no
existe ninguna posibilidad material —como tampoco una perspectiva global ni mancomunada
al interior del campo del cine— de salvaguardar millares de imagenes en movimiento que se
producen y se han producido hasta la fecha. Esto estd vinculado a que el procedimiento de
captura e exhibicion del cine es aquel que condena materialmente a esas imagenes en
movimiento, desde rayaduras y rizamientos del material fotoquimico hasta la temperatura o la
humedad que van deteriorandola —situacion, con otros factores, que se repetird para los
distintos soportes de la imagen digital—. Este proceso que es intrinseco al cine —como en
ningun otro arte— coloca al espectador como “testigo inconsciente (a veces resignado, en
cualquier caso impotente) de la extincion de imagenes en movimiento que nadie se preocupa
en preservar porque se las considera indignas [XXXVIII] o inadecuadas para una futura

explotacion comercial™''?

. Por ello, “la historia del cine es hacer la relacion de su propia
desaparicién, o de su transformacion en otra entidad”''®, como también parte de un proceso
de las subjetividades contemporaneas. “La muerte del cine es ante todo un fenémeno mental
que se producira tanto si los factores mencionados en [IV] tienen realmente lugar como si no,

y sera sancionado por la tendencia natural a olvidar la experimentacion del placer”'” del cine.

Asi el cine tiene una relacion interna con la muerte, ya que el cine ha establecido un
pacto con lo evanescente, lo cotidiano, aquello que nada tenia de importante y que estaba

sujeto al olvido. Las imagenes cinematograficas “surgen del propodsito de transformar en

' Ibid. [Texto original: the disintegration of an art form being eaten away from within by the proliferation

of homogenized conventional (televisual) images.]

"'* Ibid. [Texto original: the present day the cinema image is eaten away by electronic tumours, the very
bodies of the characters sometimes partially constituted by television monitors.]

'3 Paolo Cherchi Usai, La muerte del cine. Historia y memoria cultural en el medioevo digital, trad. Emili
Olcina, (Barcelona: Editorial Laertes, 2005), 17.

"% Tbid., 89.

"7 Ibid., 93. El punto IV del libro se refiere a la fragilidad material de las imégenes en movimiento en los
soportes de celuloide, videografico o digital.
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objeto todo lo que puede olvidarse y por ello estd condenado a la disolucion y a la
desmemoria. La impermanencia de esos hechos tiene su contrapartida empirica en la imagen

118 . ) i
7*°% La memoria del cine esta

en movimiento y determinan su estatus como artefacto
condenada por su perdurabilidad técnica —fotoquimica o digital— como, a su vez, por
aquello donde posa la mirada. Cherchi Usai, en definitiva, establece el conflicto de la
memoria y su historia como una imposibilidad inherente a su propio procedimiento,
justamente por eso ensaya constantemente posibilidades para sortearla. Asi la muerte de lo
cinematografico estd alojada en la propia imagen cinematica, su condena esta en su propio

procedimiento, de su estar en el mundo de las imagenes.

1.3.3. La muerte del cine que nunca acaba

No obstante ello, la multiplicidad de perspectivas de la muerte cinematografica no se
detuvieron, en los nimeros de marzo y abril del afio 2000 la revista Sense of cinema publico
una coleccion de 5 ensayos de distintos autores titulados «Permanent Ghosts: Cinephilia in
the age of Internet and video» [Fantasmas permanentes: la cinefilia en la edad de Internet y el
video], en los cuales se revisaron las sentencias de Susan Sontang. En abril del mismo aio
Cahiers du cinéma, sacd a la calle un nimero monografico titulado «Aux frontiéres du
cinémay [En las fronteras del cine] y el 2001 la revista inglesa Sight and Sound, publicéd en su
numero de octubre el debate «The future of film» [El futuro del filme], ambas se preguntaban
sobre el devenir cinematografico en las manos de su digitalizacion. Francis Ford Coppola en
el Festival Internacional de Cine de San Sebastian (2002), acufi6 la frase: «jEl celuloide ha
muerto, larga vida al cine!», dando por muerto el cine andlogo. Peter Greenaway declaro en el
Festival de Cine de Pusan (2007), que la muerte del cine ocurrié «el 31 de septiembre de
1983, cuando se introdujo el control remoto en el salon de estar de las casasy, sin duda, el
evento ubicado en esa fecha ficticia marca una de las reflexiones fundamentales de las criticas
contemporaneas sobre la vitalidad cinematografica, es decir, la interactividad nula existente
en el cine y que se desborda en las nuevas plataformas virtuales, lo que condenaria el futuro

cinematografico a corto plazo.

John Belton se inscribid en aquellos que no daban total crédito a la revolucion que
prometia la tecnologia digital, especificamente para el publico. En su articulo, «Digital
Cinema: A False Revolution» (2002), plateara tres puntos sustanciales: 1) Tras la irrupcion de

los efectos especiales generados por ordenador la imagen fotoquimica (fotografica) se ha

"8 Ibid., 65.
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transformado en un objeto pléstico y, de alguna forma, como lo ha planteado Lev Manovich
se ha constituido como un subconjunto de la animacion. 2) La experiencia para el publico no
cambia sustancialmente en la sala de cine con la imagen técnica-digital. 3) Toda esta
revolucion esta dirigida principalmente al ambito del consumo de imagenes audiovisuales en
el ambito doméstico. “La revolucion digital fue y es totalmente econdmica —totalmente
sobre la comercializacion de nuevos productos digitales de consumo para una nueva
generacion de consumidores—, totalmente sobre la industria electronica para el hogar; usando
el cine para establecer una linea de productos con marcas reconocibles para los sistemas de

entretenimiento hogarefio” '°,

En 2006 David Bordwell en su articulo «The End of cinema as we know it—yet again»
[El fin del cine como lo conocemos, una vez mas]; a proposito de un articulo de Joe
Morgenstern y The Onix Project [El Proyecto Onix] (2006), de David Strathairn. Proyecto
que buscaba formas narrativas audiovisuales no lineales, en que el espectador determina el
orden de los acontecimientos —en la famosa promesa de la interactividad digital—,
destruyendo las formas narrativas del cine. David Bordwell cuestiona el argumento qué
supone una relacion directa entre lo que se comprende como la fragmentacion de la vida
cotidiana —que se ve cristalizado en fendémenos como los anteriores— y la crisis de las
formas narrativas cinematograficas. Para este, si la fragmentacion es la experiencia estética
que se busca en la contemporaneidad y en las nuevas formas cinematograficas, por qué no
son exitosos peliculas como Memento (2000), de Christopher Nolan, cuando por lo contrario,
los éxitos de taquilla son Pirates of the Caribbean: Dead Man’s Chest [Piratas del Caribe: El
cofre del hombre muerto] (2006), de Gore Verbinski, en la trilogia de The Lord of the Ring
[El sefior de los anillos], de Peter Jackson, etcétera. Asi sentencia sobre la plataforma de The
Onix Project, “este puede marcar un nuevo medio para contar historia, en algiin lugar entre el
cine y los videojuegos. Si no, seré la Clave de su dia. De cualquier manera, la mayoria de los
cineastas de Hollywood y otros lugares continuara tratando y haciendo peliculas con historias

la gente pueda seguir facilmente™'*°,

9 John Belton: «Digital Cinema: A False Revolution», October Numero 100, primavera 2002, 100-101.

[Texto original: The digital revolution was and is all about economics—all about marketing new digital
consumer products to a new generation of consumers—all about the home electronics industry using the
cinema to establish a product line with identifiable brand names for home entertainment systems.]

20 David Bordwell, «The End of cinema as we know it—yet again», David Bordwell’s website on cinema,
acceso 11 de marzo 2013: s/n pp. http://www.davidbordwell.net/blog/2006/10/29/the-end-of-cinema-as-we-
know-it—yet-again/. [Texto original: it may usher in a new storytelling medium somewhere between films
and videogames. If not, it will be the Clue of its day. Either way, most filmmakers in Hollywood and
elsewhere will continue to try and make movies with stories that people can easily follow.]
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Stefan Jovanovic en «The Ending(s) of Cinema: Notes on the Recurrent Demise of the
Seventh Art» [Los fin(ales) del cine: Notas sobre la desaparicion recurrente del séptimo arte]
(2003), haciendo un repaso importante de la literatura mortuoria del cine, considera que es
fundamental comprender a esta discusion en su dimension retdrica al interior de los relatos
apocalipticos o con finales de grandes desastres en la modernidad. Donde el fin ya no se
esgrime como espacio de reunioén colectiva excepcional para refundar lo colectivo o la
especie, sino que es un estado inmanente al presente, que se encuentra en todas partes y
perpetuamente. En este sentido, el topico de la «muerte del cine» es una respuesta cultural a

cierta ansiedad por el fin de siglo y al supuesto desastre tecnoldgico que iba a traer consigo.

Desde esta comprension, para Stefan Jovanovic las discusiones sobre la «muerte del
ciney tiene tres grandes perspectivas. «Transiciony: aquella que hace una lectura lineal de la
decadencia del formato filmico, donde todo el ser del cine en el tiempo [zeitgeist] ha sido el
proceso de su desaparicion. «Doble movimiento»: que comprende el futuro del cine (en su
disolucion completa o una gran transformacion) como un nuevo comienzo de su propio
devenir, de hecho ahi donde se piensa el futuro se podrian encontrar respuestas para sus
comienzos. En ello se empalma el inicio y final del cine de tal forma; que todo el transcurso
entre ambos pareciese desvanecerse. «Negaciony»: aquella que se sostiene en la imposibilidad
de recuperar nada y su devenir es un puro proceso de obsolescencia material, destruccion
constante de sus imagenes, desaparicion de su memoria cultural, como un cuerpo organico

que desaparece después de su muerte.

Esta discusion que puede ser ubicada ya en los afios cincuenta con la masificacion de la
television, esa “ansiedad hacia la posibilidad de perder su audiencia y su obsolescencia en

121 . e . . .
<", La dimension nueva radicaria en que el cine —también la

relacion al medio mas reciente
television— se ven sujeto a profundas transformaciones en relacion a las posibilidades
supuestamente infinitas que otorgan los medios digitales, a la hora de pensar una cultura
audiovisual abocada a las formas de su interactividad. Esto marca el trayecto de transicion
tecnologica, donde el cine y la television serian solo etapas de las experiencia estético-

tecnoldgicas.

12! Stefan Jovanovic, “The Ending(s) of Cinema: Notes on the Recurrent Demise of the Seventh Art. Part 2”,
Off Screen, Volumen 7, nimero 4, abril 2003, s/n pp. http://offscreen.com/view/seventh_art [Texto original:
anxiety toward the possibility of losing its audience and its resultant obsolescence in the face of the newer
medium.]
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De acuerdo con Vito Zagarrio'**, el periodo desde inicios de la década de 1930 y
mediados de la década de 1950 estuvo marcado por una tendencia determinada
hacia la mutacion, la convergencia y divergencia de ambos medios, con las
tecnologias televisivas de pantalla-grande desarrolladas en la década de 1930, un
sistema video-para-pelicula idea por Paramount en la misma época, el disefio de
pequefios cine de 400 asientos para acomodar tanto a la pelicula como a las
presentacion televisiva en la década del 1940, la transmision en vivo de carrera
de caballos el teatro Pantages en Los Angeles y otros entretenimientos en vivo en
los teatros de la Paramount en Chicago, y la transmision propuesta de eventos
deportivos en sistemas televisivos para ser instalados en las cadenas de teatros de

Loew-MGM, Fox y Warner. 123

La estrategia reflexiva de Stefan Jovanovic nos coloca en ultima instancia, que estos
procesos productivos y convergencias de las tecnologias mediales, han revitalizado a la propia
produccion cinematografica, por ejemplo en el trabajo de artistas como Douglas Gordon o
Mark Lewis, ya que en ellos se encuentran otras formas de comprender lo cinematografico a
través de estrategias de trabajo multimedia, que generan meditaciones muy profundas sobre el
pasado y el futuro de las imagenes en movimiento. Las transformaciones y muertes del cine

son una plataforma para un despliegue productivo

La «muerte del cine» leida en este recorrido tedrico da cuenta de un proceso donde el
cine ha perdido el protagonismo cultural que le habia dotado la modernidad: de ser el
depositario del horizonte simbolico de la contemporaneidad. “El cine ha perdido su lugar de
privilegio y ha caido del pedestal, se ha entendido desnaturalizado, ha tomado conciencia de
su fracaso; o sea, ha girado su dngulo de mirada hacia si mismo en la medida en que no puede
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sostenerlo hacia la realidad, o por lo menos hacer la doble operacion™ “". El cine ya no es

exclusivamente quien genera ni contiene los suefios de las masas, como nos ha planteado

'22 El trabajo que citado es «Theseus and Ariadne: For a Counter-History of the Cinema-Television

Relationship?» [Teseo y Ariadna: Para una contra-historia de la relacion cine-television?], en Cinema
futures: Cain, Abel or cable?: the screen arts in the digital age, Thomas Elsaesser y Kay Hoffmann, eds.,
(Amsterdam: Amsterdam University Press, 1998).

' Ibid. [Texto original: According to Vito Zagarrio, the period from the early 1930s to the mid-1950s was
marked by a determined tendency toward the mutation, convergence and divergence of the two media, with
large-screen TV technologies developing in the 1930s, a video-to-film system devised by Paramount around
the same time, the designing of small 400-seat cinemas to accommodate both film and TV presentation in
the 1940s, the broadcasting of live horse races at the Pantages theater in Los Angeles and of other live
entertainment at Paramount’s theaters in Chicago, and the proposed broadcasting of sporting events on TV
systems to be installed in the theater chains of Loew-MGM, Fox and Warner.]

24 Santa Cruz G., 61.
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Susan Buck-Morss a proposito de las configuraciones de las ciudades contemporaneas. “Los
suefios se estan divorciando del espacio de la ciudad [el cine]. El planteamiento urbano
reciente ha estado més comprometido con la seguridad contra el crimen que con montar

125 El cine se ha caido del pedestal que le habia

fantasmagorias para el deleite de las masa’
construido la modernidad cultural cuando las plataformas multimediales y televisivas

inventan los mitos de la contemporaneidad.

1.4. El quiebre como malestar en los estudios de cine

El afio 2000 Robert Stam publica un manual sobre el desarrollo de la teoria
cinematografica durante el siglo xx. Una guia del usuario para comprender esta deriva tedrica
de «un enunciado historicamente situado» —idea que toma de Mijail Bajtin— y que no
debiera ser comprendida por fuera de la historia de las artes y los discursos artisticos pero
tampoco fuera de esa historia «que hiere» e inspira, como planteaba Fredric Jameson. En un
lectura detallada del escrito uno puede identificar varios momentos de ruptura en el devenir
cinematografico y uno de estos sera inaugurado en torno a los afios ochenta y que titula «El
malestar de la interpretacion». Este «malestar» se sostuvo inicialmente en dos frentes: 1) la
influencia del posestructuralismo, que ponia en duda la fe cientificista de la semiologia y la
creencia de llegar al significado ultimo de la pelicula a través de la identificacion exhaustiva
de sus codigos en su condicion de texto. 2) la influencia de los estudios culturales, que
comprendian que las peliculas no son objetos totalmente autodeterminados e independientes.
Esto le posibilita plantear que esa “«descontextualizacion» de algunos andlisis textuales radica
en el ahistoricismo de dos de los movimientos en los que se baso la semidtica: la lingiiistica
[de Ferdinand] de Saussure —en especial su tendencia a aislar el lenguaje de la historia— y el

formalismo ruso, con su preferencia por un analisis puramente intrinseco™' .

1.4.1. El posestructuralismo y el cuestionamiento a lo textual

Uno de los primeros empefios tedricos que revisa bajo este marco de malestar, es la
critica hacia la interpretacion de David Bordwell, como estrategia de revision y re-
actualizacion de la semidtica. Este comprende que hasta finales de los afios setenta los

estudios cinematograficos habia sobrevalorado la dimension politica de la interpretacion, que

125 Susan Buck-Morss, Walter Benjamin, escritor revolucionario, trad. Mariano Lopez Seoane (Buenos
Aires: Interzona Editora, 2005), 251.
2% Ibid., 226.
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consideraba se habia desplegado en dos claves semioldgicas: 1) la explicacion tematica. 2) la
lectura sintomatica-politica. Ambos dispositivos de analisis compartirian una logica y retdrica
interpretativa que se alojaba en los resabios del humanismo académico, principalmente en los
estudios literarios. Para este los estudios de cine deben encontrar su especificidad y no copiar
otros modelos académicos y plantear una lectura de extranamiento formalista, es decir, que
cuestione la naturalizacion y automatismos receptivos de la lectura sintomética a través de
una andlisis formal, en una «teoria de la poética histdrican: ese “modo en que, en
determinadas circunstancias, las peliculas se elaboran, desempefian funciones especificas y

logran efectos concretos™ >’

Un segundo momento del malestar esta «Del texto al intertexto», en el que Robert Stam
muestra como el declive del andlisis textual abrio las puertas para la entrada al interior de los
estudios cinematograficos de las aportaciones de Julia Kristeva en el concepto de intertexto,
heredero del concepto de «dialogismo» de Mijail Bajtin. La perspectiva intertextual dio luces
al fendmeno propio de lo cinematografico, ya que este “hereda (y transforma) milenios de

128 En esta direccion,

tradicion artistica. Lleva inscrita, por asi decirlo, toda la historia del arte
lo intertextual aporta una reflexion entre distintas peliculas, que supera-complejiza la teoria de
los géneros cinematograficos. El intertexto no es sinonimo de influencias estéticas o fuentes
textuales, no le interesa tanto las categorias que definen un objeto, sino como éste se relaciona
con muchos otros. Fendmeno en el que existe una accion activa de orquestacion dinamica de

textos, imagenes y discursos, lo que termina trazando redes intermediales.

La visibilizacion de la intertextualidad posibilité a Gerard Genette incribir las cinco
formas en que una manifestacion estética de forma literal o velada se pone en relacion con
otra, lo que viene a edificar su concepto de transtextualidad. Estas son intertextualidad,
paratextualida, metatextualidad, arquitextualidad e hipertextualidad. Para Robert Stam el cine
es un medio en que el problema de transtextualidad es intrinseco, ya que casi “todas las
peliculas presuponen la competencia del espectador en distintos codigos genéricos; son

. C ., . 129
desviaciones calculadas para su apreciacion por parte de entendidos”

. Uno de los ejemplos
claros de estos se encuentra en la forma ideal de la «antropofagia» producida en Brasil, ya que

“el devorar como canibales los textos europeos a fin de absorber su fuerza sin caer bajo su

127 Cit. en Stam, 229.
128 Ibid., 236.
129 Ibid., 245.
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dominio, como hacian, segun se cuenta, los indios Tupinamba con los europeos para

: 130
apoderarse de su vigor” ™.

Tres momentos mas podemos incluir en esta revision de lo textual. El primero una serie
de estudios asociados a la dimension sonora del cine en el capitulo «La ampliacion del
sonido». En ello se puede inscribir el trabajo de Michel Chion, Royal S. Brown, Richard
Abel, Rick Altman, entre varios otros. La aparicion de los estudios sonoros al interior del
campo cinematografico, venian a desacreditar cuatro ideas —o en palabras de Rick Altam
falacias sobre el sonido—. 1) la anterioridad de la imagen sobre el sonido, coloca a este como
un elemento secundario o menos importante. 2) la condicion ontologica del cine en la imagen,
que obligaria al sonido a subordinarse a la orden de la construccion del sentido. 3) la fidelidad
del sonido a diferencia de la infidelidad creativa de la imagen. 4) la heterogeneidad del sonido

que le imposibilitaria reconocer denominadores comunes del sonido.

El segundo estard comprendido en dos capitulos «El nacimiento del espectador» y
«Teoria cognitiva y analitica», que vendrian a llenar esos huecos que el analisis textual y la
vertiente psicoanalitica no lograba abarcar en relacion a la experiencia espectatorial del cine.
Dos desplazamientos tedricos que pusieron en el centro el rol activo del espectador en la
construccion del texto cinematografico, el que ya no podia ser considerado un agente pasivo
de la interpretacion, sino que a través de su accion perceptiva estaba obligado a compensar
una serie de carencia de la experiencia cinematografica y que, por ende, constituia finalmente
a la pelicula en la misma medida que este lo constituia como espectador. “Contrariamente con
la teoria del aparato, se afirm6 que los intensos efectos-sujeto del cine narrativo no eran
automaticos ni irresistibles, ni podian separarse del deseo, la experiencia y el conocimiento de
unos espectadores historicamente situados, constituidos fuera del texto y atravesados por

series de relaciones de poder como la nacion, la raza, la clase, el género y la sexualidad™>".

Frente a esto nacen la teoria cognitiva, que cuestionando ciertas generalizaciones
excesivas de ciertos aparatos interpretativos —principalmente de corriente europea—, buscan
responder al fin de la epistemologia o la constitucion tltima de la realidad a través solo de un
aspecto de lo cinematografico, la condicion indéxical de la imagen. La critica se enfoca en el
hermetismo y tautologia de la teoria psicoanalitica del cine, para levantar teorias de la

percepcion, razonamiento y procesamiento de la informacion cercano a procesos fisiologicos

39 1bid., 246.
B1Ibid., 268.
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y cognitivos integrados en todos los seres humanos, “previos a las particularidades de la
historia, la cultura y la identidad: la suposicion de un entorno tridimensional, la suposicion de

que la luz viene de arriba, etcétera™*>

. En lo que se podria llamar un otro giro cientifico —
distintos al semidtico-psicoanalitico—, donde se “apuesta por un vocabulario propio con
palabras como «esquemay, «datos visibles», «perspectivas evolutivas», «fisiologia de la
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respuesta» y el «re-etiquetado cognitivo-hedonico de la excitacion™ ™.

Esto nos coloca en la tltima estacion de la revision textual, que vendria a ser una
respuesta desde la semidtica a los ataques sufrido durante la década de los ochenta. Réplica
que profundizaba y «corregia» ciertos aspectos de los estudios de Christian Metz: analisis de
la imagen (Jacques Aumont); andlisis textual (Jacques Aumont y Michel Marie); narratologia
(André Gaudreault y Frangois Jost); enunciacion (Marc Vernet); y sonido (Michael Chion).
Sumado al trabajo de los estadounidenses Nick Browne y Edgard Branigan y del dispositivo
discursivo (Francesco Casetti y Roger Odin). Los que se planteaban pensar una semiologia
que se reconcilie con las perspectivas pragmaticas de autores como David Bordwell. Asi se
concentra en las formas en que una pelicula produce significado e influye en el espectador, el
que tiene un papel activo para que esta exista y, por ende, no se ocupa del estudio
sociolingiiistico como si en la experiencia que tiene el espectador, pero no en la condicién
material de individuo, sino como la pelicula quiere que sean. En esto la idea de Roger Odin de
que la recepcion estd en un mismo nivel de acto institucional que la produccion. Estos anélisis
cambian la estructura clasica semioldgica de pelicula, narracion y espectador por “una
estructura dual donde la pelicula actiia directamente sobre el espectador, que vibra no ante

una ficcion sino ante variaciones de ritmo, intensidad y color'**.

Por otro lado, Robert Stam considera también las revisiones desde las perspectivas
psicoanaliticas de Joan Copjec y Slavoj Zizek. Sobre todo en relacion a este tltimo, su lectura
sintomatica del cine a través del concepto de lo «real» de Jacques Lacan, frente a lo
imaginario y lo simbélico. Lo «real» lacaniano para Slavoj Zizek tiene como centro «el objeto
sublime de la ideologia» y que en el arte —en este caso el cine— se proyecta como ese
«atributo perdido dolorosamente del sujeto», es decir, en el centro del sujeto se aloja la nada.
Esto hace que su sistema de pensamiento no plante¢ una mirada que tenga el anclaje en la

subjetividad y, con ello, renuncia tanto a la subjetividad creativa (autor) —eje en el cual gira

32 1bid., 274.
133 Ibid., 281.
134 Ibid., 294.
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la construccion del discurso—, como la subjetividad narrativa (personaje) —eje en que gira la
narracidon—. La mirada entonces se transforma en algo impersonal, no humana, donde no hay
cine de autores que hacer emerger, sino peliculas o cineastas que perturban los protocolos

sistémicos, que trabaja profusamente con Alfred Hitchcock

El capitulo que sintetiza de forma estructural este movimiento de malestar
interpretativo es el que dedica a las aportaciones de Imagen-movimiento (1983) e Imagen-
tiempo (1985) de Gilles Deleuze, titulado «Justo a tiempo: el impacto de Deleuze». Para
Robert Stam en estos se critican dos de los supuestos sustanciales que habian estructurado la
teoria cinematografica occidental. Las teorias lingliisticas de Ferdinand de Saussure a través
de la adaptacion que hace Christian Metz, lo que llama «filmolingiiistica». Las teorias
psicoanaliticas de Jacques Lacan que habian posibilitado a la teoria cinematogréafica pensar
que el deseo cinematografico es producto de una carencia que aparece en el vacio entre un
«significante imaginario» y el «significadoy. Frente al sistema saussuriano piensa al cine
desde los codigos de los signos de Charles S. Peirce, ya que para Gilles Deleuze el cine no es
una lengua ni un lenguaje, es una semidtica que rechaza “los emparejamientos saussurianos
(sincronia-diacronia; significante-significado) a favor de una parole siempre cambiante”'*”.
Por ello trabaja sobre las idea Henri Bergson, ya que el cine no es una representacion sino un
acontecimiento. Esta disposicion analitica de Gilles Deleuze entiende que “el cine es en si un
instrumento filosofico, un generador de conceptos y productor de textos que representan el
pensamiento en términos audiovisuales, no mediante el lenguaje sino en bloques de

. . s 136
movimiento y duracion” ~".

1.4.2. Contra la autonomia de los estudios cinematograficos

Este malestar también pone en cuestion la autonomia cultural del cine desde los
estudios culturales. Los cuales minaron la supremacia de la screen theory donde se debatia los
problema textuales y de los estudios de audiencia cuantitativos. Criticando abiertamente la a-
historicidad del estructuralismo y psicoandlisis, y la autonomizacion del campo
cinematografico. En este sentido, estos no se interesaron en la especificidad del medio y del
leguaje cinematografico, pero si en los procesos en que el cine se inscribe en una continuidad

discursiva que es parte de una matriz cultural y repercuten en el mundo. En ello su

133 Ibid., 296.
136 Ibid., 297.
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consideracion sobre que la subjetividad contempordnea estd determinada por un complejo

entramado de representaciones y relaciones mediatizadas.

El cine es pensado en concepcion amplia de la cultura, como «forma global de vida»
(Raymond Williams) e intentan a través de este dar cuenta de los procesos de «hegemonia»
cultural y «guerra de posicion» (Antonio Gramsci), en la comprension de que la ideologia y el
lenguaje como entidades vecinas en el concepto de «multi-acentualy» (Valentin Voloshinov),
también en la comprension de la cultura popular como «carnaval» de inversion (Mijail Bajtin)
o los conceptos de «habitus» y «campo cultural» (Pierre Bourdieu). Todos estos conceptos
son fundamentales para la entrada de otros focos, que podemos identificar en cuatro capitulos:
«La teoria homosexual sale del armario», «Multiculturalismo, raza y representaciony,
«Revision del Tercer cine» y «Cine y discurso poscolonial». Ideas y problemas que son
resultado de la crisis provocada por la irrupcion de la identidad como problema no resuelto

por la teoria liberal (libertad del individuo) y marxista (sujecion de clases).

La irrupcion de la problematica multicultural expuso el continuo y evidente silencio
con respecto a los problemas heredados del eurocentrismo imperialista y colonialista por la
teoria cinematografica. Esta habia reproducido sin critica alguna los supuestos que colocaban
a Europa y EE.UU. como avanzada de la produccion cinematografica, negando con ello la
antropofagia cultural de la relacion entre potencias imperiales y territorios colonizados, junto
con ello, a la particularidad de otras culturas y el expolio econdomico-cultural producto del
colonialismo, cristalizada en la idea de que la teoria cinematografica estd ajena a toda raza.
Robert Stam apuesta por una concepcion de la historia cultural marcada por una igualdad
radical, donde se pone en el foco en las relaciones de poder de las comunidades culturales, las
cuales viven en un tejido denso de intercambios de toda indole —atin més con los procesos de
globalizacion econdémica—. Intercambios que estan determinados por una desigualdad

sistémica producto del colonialismo, la esclavitud y la explotacion'®’.

Los estudios multiculturales anglosajones pusieron el foco: 1) en las formas de
construccion de estereotipos sociales-culturales-sexuales negativos o positivos dentro de la

produccion estadounidense y britanica, cuestionando el rol normativo del hombre blanco

37 Michael Rogin en 1996 dio cuenta como el pensamiento estadounidense nunca se cuestion6 que cuatro

de las peliculas mas importantes de la primera mitad de la historia del cine estadounidense giran en torno al
exceso simbolico otorgado a los afro-estadounidenses: Uncle Tom's Cabin [La cabafia del tio Tom] (1903),
de Edwin S. Porter, The Birth of a Nation [El nacimiento de una nacién] (1915), de David W. Griffith, The
Jazz Singer [El cantante de Jazz] (1927), de Alan Crosland y Gone with the Wind [Lo que el viento se llevd]
(1939), de Victor Fleming.
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heterosexual, que en ultima instancia fueron comprendidos como «prisiones de la imagen»
(Alice Walker), como resultado de la desigualdad social sistémica; 2) en la produccion
cinematografica por fuera del eje eurocéntrico, que repensé conceptos como Tercer Cine que
habia invisibilizado la multiplicidad de formas de hacer y organizar el cine en el mundo,
desde perspectivas industriales como individuales, en una complejizacion del escenario global
del cine; 3) en una produccién de cine indigena colectivos que habian sido objeto de las
representaciones ficticias desde las potencias coloniales, pero también cientifico-
antropologicas. Producciones que intentan alejarse de los resabios coloniales y que en algunos
casos generan experiencias de creacion colectiva, poniendo en cuestion a Occidente y su idea

de poder hablar del «otro».

En este avance de los estudios multiculturales, el discurso del Tercer mundo ha sido
absorbido durante de la década del ochenta por el discurso poscolonial, que busca a través de
su estrategia multidisciplinaria encontrar los rastros de la interaccion cultural entre los poderes
coloniales y sociedades colonizadas en manifestacion literarias, artisticas y de las ciencias
humanas en el presente. La teoria poscolonial vive de forma muy enérgica algunas de las
ideas de Frantz Fanon. “El colono hace la historia. Su vida es una epopeya, una odisea. Es el
comienzo absoluto: «Esta tierra, nosotros la hemos hecho». Es la causa permanente: «Si nos
vamos, todo esta perdido, esta tierra volvera a la Edad Media». Frente a €L, [los colonizados]
seres embotados, roidos desde dentro por las fiebres y las costumbres ancestrales, constituyen

. . . . oy 138
un marco casi mineral del dinamismo innovador del mercantilismo™ ~°.

En «Cine y discurso poscolonial» expone coémo una serie de producciones
cinematografico-audiovisuales exponen problemas que ha configurado la teoria poscolonial,
como la produccion britanica Sammy and Rosie Get Laid [Sammy y Rosie se 1o montan/
Sammy y Rosie van a la cama] (1987), de Stephen Fears, y la co-produccion britanica-
francesa-alemana-espafiola Young Soul Rebels [La radio pirata] (1991), de Isaac Julien, o la
canadiense Masala (1992), de Srinivas Krishna, donde el rol preponderante de las nuevas
tecnologias establece vinculos identitarios en las comunidades en diaspora, desactivando
procesos y conceptos como asimilacion para dar paso “al mantenimiento activo de multiples

99139

lealtades, identidades y filiaciones™ ~”. La teoria poscolonial hace visible las contradicciones y

sincretismos en un mundo interconectado a nivel global, que tiene como resultado un

%% Frantz Fanon, Los condenados de la tierra, trad. Julieta Campos (México DF: Fondo de Cultura

Econdmica, 1983), 30.
139 Stam, 337.
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«sincretismo mercantilizado o multimediatizado», al mismo tiempo, que con su tendencia a
privilegiar lo contaminado, las metonimias cambiantes, al mestizaje, la identidad por capas, la
hibridacion, etcétera, cuestiona a esas identidades fijas y esencialistas que se han imaginado

en torno al multiculturalismo.

El tltimo momento dentro del libro que queremos destacar de este malestar identitario-
cultural que han padecido los estudios cinematograficos esta relacionado con la identidad de
género. Robert Stam plantea en «La teoria homosexual sale del armario» que frente a ese
primer sismo [seismo] que fueron los estudios feministas desde los afios sesenta y setenta, ““se
descubri6 que la teoria del cine habia sido siempre normativamente blanca y europea, también
descubrié que habia sido normativamente heterosexual”'*°. Los afios ochenta dieron cuenta
como la homosexualidad es el punto ciego que ni siquiera la teoria feminista en el cine habian
tocado, que encontr6 en la tardia nominacion gueer un espacio de resistencia y despliegue
estratégico. Gran parte de estos estudios se dedicd fundamentalmente a hacer visible como lo
homosexual estaba desperdigado por la cultural popular cinematografica y, a su vez, como
ciertas figuras trabajan y trabajaban con el atractivo homosexual: Marlene Dietrich, Greta

Garbo, Marlon Brandon, Tom Cruise, entre otros.

El principal aspecto de critica de la teoria queer es su abierta cuestionamiento al
psicoanalisis para definir la identidad de género, que tendra en el homosexualismo masculino
el reclamo constante de su homofobia, la que se extendera ampliamente al interior de los
estudios de cine. Pero atin mas radical serd la critica desde la Optica lésbica, debido a la
incompetencia analitica que ha tenido el psicoanalisis para incluir a las lesbianas adentro de
sus aparatos interpretativos, sin terminar por reproducir implicitamente la homofobia y el
heterosexismo. Un aspecto que diferencia a las perspectivas gueer de otros corpus tedricos, es
que la produccion tedrica estuvo constantemente en didlogo con la produccion
cinematografico-audiovisual y con espacios de exhibicion que se fueron desarrollando a la par
y en muchos casos abriendo espacios reflexivos para la propia teoria. En ello la importancia
de la produccion de realizadores como Lizzie Borden, Su Freidrich, Marlon Riggis, Richard

Fung, Tom Kalin, Gregg Araki, Nick Deocampo, entre otros.

Si el capitulo dedicado a Gilles Deleuze es una suerte de cierre estructural para el
malestar textual, el capitulo «Poética y politica de la posmodernidad», se muestra como ese

espacio estructural de los cambios del propio cine. Para Robert Stam la posmodernidad es un

9 1bid., 301.
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discurso y no un proceso cultural —a contra corriente de Fredric Jameson—, que es la
expresion del fin del radicalismo politico de los afios sesenta y setenta, que tuvieron al
marxismo como horizonte de sentido y teoria legitima para la critica al capitalismo, un
sintoma de la conformidad econdmica-politica con el capital de sectores de izquierdas. Por
ejemplo, en el retorno a la politica de autores pre-mayo del 1968 al interior de Cahiers du
cinema, en que ya no se denunciaba el aparato opresivo y de alienacion de Hollywood. En
una suerte de apologia melancolica de las masas en la linea de Jean Baudrillard o en una
defensa del liberalismo americano en la revista 7el Quel. Paralelo a esto existe una actitud
anti-sistémica en busqueda de lo plural, lo multiple y lo marginal para denunciar e identificar
todos aquellos discursos potencialmente totalizantes, teologicos y utopicos. Discurso
indisociable a los procesos de la globalizacion como muerte de la historia (desde cierta
derecha econdmica), ya que existe un acceso universal al capitalismo y el olvido de una
revolucion sistémica (desde cierta izquierda intelectual) para reivindicar luchas micro-
politicas localizadas, con Michel Foucault como referente. El reemplazo de sustantivos como

«revoluciony y «liberacion» por «contra-hegemonia», «subversivo» y «contra-oficial».

El discurso posmoderno pondera una des-referencializacion en que no existe una afuera
de la representacion —junto a una de-sustancializacion del sujeto, una des-materializacion
econdmica, una des-fronterizacion de la produccion cultural y una pérdida del sentido
histérico—. En ello el cine toma conciencia de si mismo como medio especifico a través de
un estilo multiple y de reciclaje «irénico», donde existe una debilidad narrativa que es
compensada por una alta intensidad libidinal de las imagenes. “Nos hallamos ante un cine de
combinacion, un cine replicante, donde el fin de la originalidad acompaia el declive de las
utopias. En una era de remakes, secuelas y reciclajes, nos sumergimos en el reino de lo que ya
se ha ido, ya se ha leido y ya se ha visto; yo he estado ahi, yo ya hice eso”*'. El
posmodernismo como respuesta al cine moderno en esa dimension que tiene de apologia de la

individualidad creativa y a la sobre politizacion reflexiva de las imagenes

Al final del camino que nos propone Robert Stam nos enfrenta a tres capitulos, de los
cuales solo queremos extraer una imagen, sin profundizar en ellos: «El valor social de la
cultura de masasy, «Post-cine: la teoria digital y los nuevos medios» y «La pluralizacion de la
teorfa cinematografica». Esta imagen final a la que nos enfrentamos es profundamente
distinta a la que se enfrentaba la teoria cinematografica hacia finales de los setenta e inicios de

los afios ochenta, una panorama que apela a las masas en un tejido de lo digital y nuevos

"1 Ibid., 347.



|58

medios que establece una pluralidad reflexiva. Para que esto haya sido posible tuvo que
existir un hondo malestar en las ideas, una descalce sistémico entre los conceptos, los
procesos y practicas cinematograficas que estaban sucediéndose. La territorialidad
cinematografica se vio profundamente transformada al ritmo que las ideas que intentaban dar

cuenta y sistematizar el quiebre acaecido en las propias imagenes producidas por el cine.

1.5. El quiebre como posibilidad de desplazamientos de las practicas

cinematograficas

Los topicos de la muerte del cine como de los distintos malestares tedrico han sido las
plataformas para pensar una serie desplazamientos teoricos que han descentrado al cine, en un
ejercicio de expansion de lo cinematografico. Estos movimientos dieron espacio para la
emergencia de conceptos como: cine de exposicion, moving image expierence, entre-
imagenes, paracinema, screen art o post-cine. Conceptos que intentan dar cuenta de una serie
de obras y procesos que desbordan con creces los limites del cine, sintomatizando una nueva
relacion que ha establecido la inteligencia asociada a la historia y teoria del arte con el propio
cine. Asimismo estos giros han dado pie a la recuperacion de practicas y conceptos del cine
de vanguardia de los afios sesenta —como cine expandido, cine abstracto, cine estructural,
cine conceptual— marginalizadas hasta fechas recientes por los discursos hegemonicos sobre
el cine, que se podria ejemplificar en la escasa importancia global que habia tenido la
publicacion Film Culture dirigida por los hermanos Adolfas Mekas y Jonas Mekas desde

Nueva York, en comparacion con las aportaciones de las revistas Cahier du Cinema o Screen.

En este contexto encontramos algunas aportaciones criticas que intentan instalar nuevas
formas de lectura o narrativa sobre el devenir cinematografico, que partiendo desde la muerte
de alguna forma particular del cine permiten repensar ciertos procesos. Es por ello que nos
interesa rescatar para este apartado nuevas formas de leer el devenir cinematografico, mas que
las definiciones conceptuales de uno u otro concepto en juego, como también de la
descripcion de la escena contempordnea. Concentrarnos en esquemas de lectura mads
generales, los cuales pongan en juego nuevos mapas de lectura, que den cuenta finalmente de

una transformacion sustancial de la forma que se comprende lo cinematografico.
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1.5.1. Entre imagenes, mas alla del cine

En 1990, Raymond Bellour publicé Entre-imdgenes. Foto. Cine. Video, texto que
supone un intento por desarticular la distancia existente entre «el cine y las demas artes». En

un directo dialogo con Serge Daney'*

, Raymond Bellour comenz6 a analizar los nuevos
dispositivos de la imagen técnica que emergian desde los afos setenta, desplazandose de la
orilla del cine —ocupando la expresién de Antonio Weinrichter'”— a un territorio mas
amplio de producciones visuales y audiovisuales, para situarse en la frontera «entre-
imagenes». El cine es interrogado en su condicion de imagen y no de puesta en escena o
montaje, en didlogo con otros dispositivos audiovisuales como la television y el video. Pensar
el cine como imagen se fundamenta por la insistencia formal de congelar-detener la imagen al
interior de las peliculas desde finales de los afios setenta, ademas de la apropiacion de otras
estrategias fotograficas. Estas estrategias visuales instalaron una exceso de reflexividad en la
imagen, para poder asirla y pensarla hasta el limite de sus posibilidades. Esta apuesta de cierto
cine instal6 la muerte en las entranas de la imagen cinematografica, ya que la inmovilidad
renuncia a la condicion especifica del cine: el movimiento. Esto era una irrupcion consciente

de la condicion fotografica, pero no como huella indéxical, sino en la artificialidad de su

movimiento, mostrando a través de un «congelado de muertey.

Esto consciencia de imagen eclosion6 con la masificacion del soporte de video, ya que
abri6 al cine a sus dos vertientes fundamentales: television y videoarte, para presionarlo desde
afuera, un proceso “cuyo alcance atin no hemos [en 1990] terminado de comprender y que
compromete en una situacion sin precedentes las artes de reproduccion mecanica a ella—foto
y cine—, abriendo un espacio en que la cuestion de la reproduccion estd desbordada por las

99144

posibilidades apenas avizoradas de la imagen calculada™ ™. El video es el dispositivo técnico

donde las imégenes cinematograficas transitan desde lo fotografico a lo televisivo, se
transforma en el medio de los «pasajes» que toma forma en el videoarte, es “capaz de integrar
y de transformar a todo el resto, ligada a la particular capacidad de aquellos productos que son

99145

el resultado de su constante aparicion en una caja a la vez intima y planetaria™ ™. Este espacio

'42 Raymond Bellour ha sido parte del comité editorial de la revista Trafic, fundada por Serge Daney en

1991, la que creé después de abandonar Cahier du Cinema. Tras la muerte de este en junio de 1992, se
transformo en el principal responsable de la publicacion.

'3 Antonio Weinrichter, “El dulce porvenir de un artefacto. Notas sobre cine/arte/museo”, Secuencias.
Revista de Historia del Cine, Nimero 32, 2° semestre 2010, 11-33.

!4 Raymond Bellour, Entre imdgenes: Foto. Cine. Video, trad. Adrana Vettier (Buenos Aires: Colihue
Ediciones, 2009),14.

'3 Ibid.
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de transferencias es el «entre-imagenes», que es un espacio fisico pero también metal, es la

distancia entre dos fotogramas, pantallas, materias y velocidades.

En este trayecto del cine al videoarte fueron dos personajes seminales los que ocuparan
la atension Raymond Bellour: Thierry Kuntzel y Jean-Luc Godard. El primero como un
consolidado videoartista que provino de la teoria del cine. El segundo ha sido arrastrado por el
cine con su propio cuerpo en las imagenes, “hacia lo que tiene de mas nuevo. Llevandose con

, . . i ;29146
¢l al mismo tiempo todas las iméagenes, y algo mas”

. El trabajo de ambos da cuenta de un
doble movimiento: 1) hacia la pintura “como si la violencia que el video ejerce posee en si
(con respecto a la representacion en general) hubiera tornado inviable la cuestion e impulsado
a replantedrsela, de manera mas agua, sobre todo lo que es cine”. 2) hacia la literatura y al
lenguaje, “en el sentido de que las palabras cada vez hacen mas cuerpo con la imagen (en
lugar de solo inmiscuirse, como sucedia en el cine mudo, se habia presentido este
acercamiento)”'*’. Asi el video aparece en el sistema de lectura de Raymond Bellour como
“un pasaje y un sistema de transformaciones de las imagenes, unas en otras: aquellas que lo
preceden —pintura, foto y cine—, aquellas que ¢l mismo produce y, finalmente, aquellas que
¢l introduce, «las nuevas imagenes»”. En cambio, al cine como “‘ese arte antiguo, trabajado
por la foto hasta ponerlo de su lado, y que el video ha tomado para proyectarlo hacia un mas

alla en el que es dificil predecir su destino™ **.

Estas ideas se concretaron en la exposicion Passages de ['image (19 de septiembre de
1990 a 13 de enero de 1991, Centro Pompidou-Paris), que cont6 con el comisario adjunto de
Catherine van Assche y Catherine David. Definida en el dossier de prensa como “la primera
gran exposicion consagrada a las imagenes contemporaneas de la fotografia, el cine y el

« ey s . . , 150 ,
1% La exposiciéon amplié el mapa de transferencias de las imagenes' ", a través de las

video
relaciones posibles de una serie de obras de videoarte, fotografia y video-instalacion, con un
numero no menor de peliculas, entre los que se encontraba —aparte de una gran niimero de

titulos de Jean-Luc Godard, también de Igman Bergman, Michelangelo Antonioni, Ridley

9 1bid., 15.

"7 Ibid.

¥ 1bid., 16.

9 Sin autor, Dossier de prensa: Passages de I'image, (Paris: Centre Georges Pompidou, 1989), 1. [Texto
original: la premiére grande exposition internationale consacrée aux images contemporaines issues de la
photographie, du cinéma et de la vidéo.]

30 La propia configuracién del evento y el catalogo podria ser una especie de manifiesto de la inteligencia
francesa para repoblar el territorio tedrico de la imagen, un nuevo pacto entre teoria y cine. Entre los autores
se encuetran Pascal Bonitzer, Jean-Frangois Chevrier, Serge Daney, Jacques Aumont, Jean-Louis Schefer,
Chantal Pontbriand, Sylvain Roumette, Christine Buci-Glucksmann, Alain Bergala, Jacques Derrida, Hervé
Guibert, Florence Sébastiani, Paul Virilio, Thierry De Duve, Anne-Marie Duguet y Louis Marin.
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Scott, Frangois Truffaut, entre otros. La exposicion gird en aquellas peliculas que podian decir
algo de la imagen como imagen, al mismo tiempo, que padecian la irrupcion de la

inmovilidad fotografica, de los cuerpos, de la imagen congelando al tiempo'".

Tras una década de pensar esos espacios de didlogo, Raymond Bellour publicé el
articulo, «La querelle des dispositifs» [La batalla de los dispositivos] (2000). En este reclama
un retorno al cine, para volver a pensarlo en lo que tiene de diferente al resto de las
plataformas de transmision de imagenes del presente, esas que se edifican entorno al
parpadeo, la hibridacion, las transzonas, la metamorfosis, la transicion y los pasajes. La
convergencia de medios ha indiferenciado a cualquier dispositivo y, a su vez, comparte su
loégica mas elemental con un correo electronico o con el mecanismo que controla una
tostadora. Este volver al cine es a partir de la especificidad de la experiencia de la sala de cine,
la que ha sido puesta en cuestion desde las plataformas interactivas, la television y sobre todo
por las multiples formas audiovisuales y visuales de instalaciones contemporaneas, que han
utilizado al cine como objeto, pero niegan la experiencia cinematografica con las
proyecciones multiples, la espacializacion de las imagenes, una temporalidad sin fin. “Por
otro lado, las instalaciones no existirian sin las peliculas. Re-visitado, repetido, mezclado,

reducido a migas, el cine es secuestrado por un deseo del arte que no era suyo™ °~.

Para Raymond Bellour, la entrada de las artes mediales ha existido una confusion
estética generalizada, donde muchas obras no se sabe qué son realmente y se reafirman solo
en su mecanismo individual, que no puede entrar en relaciébn con ningin otro sistema
interpretativo. Estas obras estdn mds cerca de la 16gica de los ordenadores que la television, la
cual pareciese estar a punto de sucumbir, ya que los ordenadores son “la primera maquina
capaz de albergar a todos los modos de lenguaje y de expresion, asi como transformarles unos

153 Frente a esto, la antigua experiencia

en otros y de devolverlos merced a cada uno
cinematografica no se ha desvanecido, por lo contrario, se muestra tnica frente a las formas

que gobiernan el presente, como también a todas aquellas que lo antecedieron.

31 Casi una década después de la publicacion de Entre-imdgenes aparecera la segunda parte, L entre-images
2. Mots, Images (1999). En esta Raymond Bellour afronta la tarea de pensar un segundo pasaje, aquel que
lleva hacia el ordenador, vehiculizado por la fractura videografica existente entre lo analogo y lo digital.

132 Raymond Bellour, “La querelle des dispositifs”, 4rt Press, Numero 262, noviembre 2000, 50. [Texto
original: On sait qu’il y a d’un autre cote les installations qui n’existeraient pas sans le cinéma. Repris,
rejoué, malaxé, réduit en miettes, le cinéma y est pris en otage d’un désir d’art qui n'était pas le sien.]

53 Ibid., 52. [Texto original: les premiére machine susceptible d’abriter tous les modes de langage et
d’expression comme de les transformer les uns dans les autres et de les rendre au gré de chacun.]
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1.5.2. Re-valoracion de la herencia del cine de vanguardia

Jean-Christophe Royoux abri6 de par en par la puerta que entreabrié Raymond Bellour.
En su articulo «Por un cine de exposicion. Retomando algunos jalones historicos» (1997),
traza una linea que articula las practicas audiovisuales del arte contemporaneo, con las
préacticas de las vanguardias cinematograficas de los aflos sesenta y setenta. Basicamente de lo
que entiende como «democratizacion» frente a la obra de arte, que estarian redescubriendo
ciertos realizadores y artistas —concepto que recupera del libro-manifiesto Cine expandido
(1970), de Gene Youngblood. Esta democratizacion se relaciona con la renuncia a la
dictadura de lo narrativo y a la concepcion de la pelicula u pieza cinematografica-audiovisual
como un universo cerrado, donde el espectador no tenia un rol activo en su construccion. Esto
comenzo cuando el cine experimentd sus limites narrativos, a través de “la idea de una
escritura (y una historia) sin sujeto —algo que parece todavia dificil de admitir, en tanto el
cine ha estado desde su origen asociado a un proyecto pedagogico, histérico, sociologico y
moral— se convirtid, con las nouvelles vagues, en uno de los ejes a partir del cual se instaurd

la posibilidad de un nuevo cine”'>*,

La actualidad del régimen del arte de las imdgenes en movimiento existe “a partir de
dos historias muy diferentes, la convergencia del cine y las artes plasticas en la configuracion
de un espacio de representacion que transforma radicalmente las condiciones de enunciacion
de la imagen: el cine de exposicion™ . El cual ya estaria contenido en los planteamientos del

cineasta Paul Sharits en 1978 que edifican el concepto de «cine de exposiciony:

1) Que se dé en un lugar abierto, publico y de acceso libre (esta condicion de
base es excluida por el materialismo del cine comercial y por su presentacion

clasica dentro de los espacios teatrales autoritarios, direccionales e ilusionistas);

2) Que la forma de presentaciéon no imponga una duracion predeterminada para
la observacion del espectador (el observador puede entrar y salir cuando quiera;
la naturaleza esencial del film debe ser evidente desde el primer vistazo, como la
Naturaleza es en si misma evidente, por suerte el espectador no estara obligado a

esperar lo supuesto);

154 . . e, . T .y
Jean-Christophe Royoux, “Por un cine de exposicion. Retomando algunos jalones historicos”, Accion

Paralela, Nimero 5, 2000, s/n pp. http://www.accpar.org/mumero5/royoux.htm
155 17/
Ibid.
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3) Como consecuencia del principio precedente, que la estructura misma de la
composicion sea no-evolutiva; debe haber una cualidad natural, abierta, una
oleada de variaciones a partir de un sistema de elementos inmediatamente
aprehensibles; en la Naturaleza existe una dindmica de oscilaciones y de ciclos, y
esto deberia constituir el principio de composicion de las formas filmicas
democraticas (algo que los cineastas rusos clasicos utilizaron para expresar

formalmente la esencia del marxismo);

4) Que el contenido de la obra no se enmascare, sino que transluzca como un

efecto inmediato de su forma misma.

El concepto de «cine de exposicion» no designa una simple espacializacion en la sala,
sino que generaria una suerte de autonomizacion de la propia exposicion como forma
representacional, al mismo tiempo, que se emerge un nuevo espacio para el propio cine, este
doble momento es lo que considera Jean-Christophe Royoux un «espacio critico» que nace

desde las diferencias existentes entre las propias historias del cine y las artes visuales.

Esta relacion se cristaliza en tres puntos: 1) el cine expandido, es decir, todas esas
formas ensayadas durante la década de los sesenta por establecer una experiencia de
expansion espacio-temporal constituido por un “un espacio teatral en el cual diferentes
actividades fisicas y proyecciones se entremezclaban para crear un continuum tridimensional
delante, detras, abajo y arriba del espectador”°. 2) la nocién de proceso, que estable el
didlogo entre la pintura como escritura gestual y el cine como escritura, donde los
desplazamientos de la camara son la caligrafia y escritura coreografica de la danza. 3) el arte
como actividad, donde el cine se transforma en un elemento central para el desarrollo de
obras que ponen en juego al cuerpo del artista, donde el medio cinematografico “se
transforman entonces en una serie de dispositivos que funcionan como auténticas maquinas
que responden a reacciones sensoriales”’. Estas tres formas de cristalizacion de la relacion
cine y artes visuales acaecida en los afos setenta y que vuelven con las précticas

audiovisuales actuales, tienen su centro reflexivo en la relacion-reaccién con el espectador'*®.

156 Tbid.
7 Tbid.
'5% Estas perspectivas guiardn sus siguientes publicaciones, «Cinema d’exposition: I’espacement de la
durée» [Cine de exposicion: el espaciamiento de la duracion] (2000) publicada en la revista Art Press N°
262, «L’instant du redépart: apres cinema, le cinema du sujet» [El momento del re-comienzo: después del
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«Future Cinema. The Cinematic Imaginary after Film» [Cine futuro: El imaginario
cinematografico después del filme] (2002-2003, Centro de Arte y Medios-ZKM, Karlsruhe),
fue un proyecto curatorial de Jeffrey Shaw y Peter Weibel. El objeto de la exposicion fue
preguntarse por la condicion cinematografica del presente, en el contexto de una historia de
transformaciones tecnologicas que han determinado el devenir cinematogréfico, las cuales
han sido dominadas por los paradigmas de produccion y distribucion hollywoodiense, sus
formas tecnologicas y narrativas. No obstante, las posibilidades que albergan las tecnologias
digitales, son las que ‘“‘estdn brindando una plataforma para la futura evolucion de las

tradiciones del cine vanguardista independiente, experimental y expandido™'*”.

Uno de los rasgos de este proceso evolutivo se encontrara en que existe un espacio de
inmersion del espectador, donde éste asume el rol de camardgrafo y editor —junto a las
formas de videojuego e interaccion social virtual—, terminan construyendo narrativas
deslocalizadas como también experiencias de deslocalizacion del propio espectador como
individuo, generando con ello un experiencia emocional y cognitiva en varios niveles. Para
Jeffrey Shaw y Peter Weibel estas experiencias no se configuran de forma totalitaria —a
diferencia de los espectaculos hollywoodienses—, donde el espectador no es abrumado y
menospreciado. La interactividad de este tipo de obras buscaria rescatar su condicion como

g . . ey ro r s 160
individuo y establecer una posicion critica de éste con la representacion .

La estrategia curatorial establece una relacion entre una serie de practicas
contemporaneas, con una variopinta seleccion de ensayos incluidos en el catalogo. Jeffrey
Shaw y Peter Weibel le proponen al cine del futuro su propia genealogia, relacionando textos
que van desde reflexiones de Luis Buiuel, Stefan Themerson y Raudl Ruiz, el vanguardista
cinematografico Gene Youngblood junto a un tedrico como Andre Bazin, de los artistas
visuales Bernd Lintermann, Randall Packer y Grahame Weinbren, del arquitecto Edwin
Heathcote, de tedricos como Raymond Bellour, Italo Calvino y Guy Debord, complementado

por una larga lista de académicos y curadores con diferentes especialidades y

cine, el cine del sujeto] (2001) publicado en un nimero especial sobre Serge Daney en la revista 7rafic N°
37. Que desembocara finalmente en su libro Cinéma d’exposition [Cine de exposicion] (2002).

159 peter Weibel, “Preface”, en Future Cinema. The Cinematic Imaginary after Film, Peter Weibel y Jeffrey
Shaw, eds., (Cambridge-MA: MIT Press y ZKM, 2003), 16. [Texto original: are providing an appropriate
platform for the further evolution of the traditions of independent, experimental and expanded avantgarde
cinema.]

10 Con ello, buscarian cumplir el desafio lanzado por el cineasta chileno Ratil Ruiz, que en su texto La
poética del cine (1995) llamaba a desmantelar la autocracia del director y su aparato optico subyugante,
desplazandose hacia a la periferia. Jeffrey Shaw, “Introduction”, en Weibel y Shaw, eds., 19.
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nacionalidades'®!

. La configuracion del catdlogo hace evidente la renuncia para constituir un
futuro del cine autonomo, las claves de su futuro estan en ser absorbido por una multiplicidad
de territorios adyacentes que le permitirian configurar su nueva forma, desde la arquitectura

hasta la historia del arte, desde la literatura hasta el arte digital.

Esta condicion pos-medial es lo que le ocupard a Peter Weibel en «La condicion
postmedial» (2004). Donde se pregunta como los nuevos medios técnicos (video, ordenador)
no solo han propuesto una nueva escena para el arte, sino que a través de ellos los antiguos
medios técnicos (fotografia y cine) como los medios no técnicos (pintura y escultura) se han
mantenidos vivos al forzarlos a cambios radicales de sus propias formas. En el interior de un
estado cultural dirigido por las l6gicas computacionales, en que el ordenador se imagina a si
mismo universal —en el deseo de contener también a la propia vida—, el arte actual es
inevitablemente pos-medial porque “la maquina universal precisa de computador para poder
simular todos los medios, y justamente por eso también todo arte es postmedial”'®*. Nada
puede estar por fuera de los medios, ninguna pintura, fotografia analogica, etcétera, puede
escaparse de la experiencia estética digital, “/a condicion postmedial, porque ya no domina un
medio por si solo, sino que los medios se influencian y condicionan entre si. La cantidad de

todos los medios constituyen un medio universal que se contiene a si mismo™ .

En la busqueda de construir una cronologia de précticas de ese otro cine, se encuentra
Paracinema. La desmaterializacion del cine en las practicas artisticas (2012), de Esperanza
Collado Sénchez. Ella traza una linea que permita comprender las formas contemporaneas del
audiovisual en las artes visuales, teniendo como telon de fondo las multiples formas
vanguardistas desarrolladas al interior del propio campo cinematografico, que comprende en
una lucha “por encontrar un lugar de exhibicion propio entre la caja negra y el cubo blanco,
[en que] se detecta una programa unificador, rizomatico pero concreto, consistente en hacer
visible a través de sus materiales, propiedades y procesos perceptivos las diferencias entre
realidad percibida y realidad del medio™®*. Si bien, este trabajo no se estaciona en las formas
contemporaneas de este cine en expansion, delinea una serie de problemas formales que dan

una imagen del presente, es decir, en el trabajo sobre con sus materialidades de forma no

1! Michael Bielicky, Jean-Louis Boissier, Chris Darke, Timothy Druckrey, Ross Gibson, N. Katherine

Hayles, Sabine Himmelsbach, Susanne Jaschko, Marsha Kinder, Norman M. Klein, Oliver Deussen, Scott
McQuire, Michele Pierson, Vivian Sobchack, Gloria H. Sutton, William C. Wees, Brian Winston, entre
otros.

162 peter Weibel, “La condicion posmedial”. Revista Austral de Ciencias Sociales Nimero 10,2006, 139.

' Ibid., 141.

164 Collado Sanchez, 20.
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narrativa, la puesta en jaque de la experiencia del espectador codificado por el campo
cinematografico tradicional y la desarticulacion de los dispositivos técnicos que le son

inherentes: proyector, haz de luz, la sala de cine, etcétera.

Las formas cinematograficas externas a la produccion hegemodnica que llama
«paracinema»: ‘“‘se relaciona en varios sentidos con la muerte del cine en tanto transformacion
irrevocable o reconstruccion de su materialidad. Que el medio alcance un «grado cero»
indispensable en el proceso hacia su desmaterializacion es emanacion directa del insistente

»163 Nosotros podriamos

cuestionamiento de sus propias condiciones de aparicion y recepcion
ampliar las implicancias de esta idea, no solo es la experimentacion del medio hacia la
busqueda de un supuesto momento cero del mismo, el que esta relacionado directamente con
planteamientos que critiquen sus formas espectatoriales, sino para que estas practicas se han
visibles para el campo cinematografico tiene que existir una profunda incertidumbre en el

mismo, una constante disputa por el futuro del cine.

1.5.3. El cine mas alla de su condicion industrial

Dentro de este recorrido las reflexiones de Nicole Brenez no pretenden salir del
territorio cinematografico. Ella plantea la necesidad de re-escribir la historia del cine en la
actualidad, o mas especificamente, considera que atin no se ha escrito la «veridica» historia
del cine. “Creo que nunca ha habido tanto trabajo para los cinéfilos como hoy en dia: el
trabajo sobre el corpus del presente y el pasado, el trabajo sobre los métodos de observacion,

166 .
P, a proposito de muchas

de recoleccion, de conservacion, de andlisis, y asi una y otra vez
practicas y obras practicamente invisibilizadas por el devenir historiografico, critico y teorico.
Dentro de estos planteamiento ha desarrollado dos empresas, la primera consiste en
reconciliar la teoria cinematografica francesa con los cines de vanguardia, que se ha
cristalizado en los libros Jeune, dure et pure! Une Histoire du cinéma d’avant-garde et
expérimental en France [jJoven, duro y puro! Una historia del cine de vanguardia y

experimental en Francia] (2001), Traitement du Lumpenprolétariat par le cinema d'avant-

garde [Tratamiento del lumpenproletariado por el cine de vanguardia] (2006), Cinémas

" Ibid., 33-34.

166 Nicole Brenez, “For an insubordinate of cinema and media”, Framework: The Journal of Cinema and
Media, Volumen 50, Numero 1-2, priavera-otofio 2009, 197-8. [Texto original: I believe that there has never
been as much work for cinephiles as today: work on the corpus of the past and present, work on the methods
of observation, of collecting, of conservation, of analysis, and so on and on.]
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d'avant-garde [Cines de vanguardia] (2007) y, por ultimo, una publicacion en japonés titulada

Eiga no zen'ei towa nanika [} Qué es el cine de vanguardia?] (2012).

La segunda es una escritura que se haga cargo de un cine de resistencia, a través de una
historia rebelde y autdnoma de esos realizadores que se han involucrado directamente en
procesos de transformacién politica de la sociedad'®’. Esta escritura no solo debe ser una
historia de los vencidos, en la reconstruccion de sus tumbas, sino de vidas libres y creadoras
con una mirada comprometida a través de una camara, un fusil o con ambas, cineastas que
han sido participes de un movimiento guerrillero revolucionario o en una lucha de resistencia
en los maquis. Esos “en el universo del cine de dominacion, que han roto el cerco, que han
logrado en un descubrimiento magistral, ellos han rechazado la division destructiva entre la

., . ., s 5168
funcion de combatiente y la funcion poética™ ™"

Esto ha llevado a Nicole Brenez a vincularse con el realizador Philippe Grandrieux,
para desarrollar una serie de documentales sobre cineastas radicales, por ejemplo, I/ se peut
que la beauté ait renforcé notre résolution-Masao Adachi [Si quizas la belleza ha reforzado
nuestra conviccion-Masao Adachi] (2011), dedicada al cineasta japonés Masao Adachi, el
cual en la década del setenta se uni6 al Ejército Rojo Japonés-Nihon Sekigun. En relacion a
esto, comprendera que este cine comprometido no estd determinado por su origen econdémico
ni por una doctrina especifica al interior del arte, estas piezas buscan la supresion de la
frontera entre arte y vida, entre la idea y la realidad, el arte es su objeto en su denegacion,
desacuerdo y pulverizacion de sus supuestos simbolicos. El ensayo constante por romper esas
fronteras se transforma en un laboratorio de experimentacion para transformar la realidad. Asi
los “cineastas de las luchas por la liberacion, a menudo con trayectorias romanticas, también

, , e : 169
son los que se han encontrado con mas censura, carcel, muerte y hoy estan en el olvido™ ™",

17 Este panorama deberia estar constituido por nombres como Armand Guerra, Jacques-Bernard Brunius,

Adrien Porchet, Giorgio Agliani, Félix Marquet, Antonio Polo, Yann Le Masson Angel Garcia Verches,
Pierre Clément, Joaquin Giner, Armand Gatti, Adolfo Aznar, José Massip, Julio Garcia Espinosa, Dziga
Vertov, Tomas Gutiérrez Alea, Alexandre Medvedkine, Manuel Octavio Gomez, Saba Cabrera, Marcel
Trillat, Ricardo Vega, Asdribal Rebeleo, Helvio Soto, Gary Garabedian, Fernando Solanas, Djamal
Chanderli Yamina, Octavio Getino, Mohammed Lakhdar-Hamina, Fernando Birri, Khaled Hamada, Mario
Handler, Mustapha Abou Ali, Jorge Sanjinés, Patricio Guzman, Jean-Michel Humeau, Ali Djenaoui, Jean-
Louis Ughetto, Mahmoud Fadel, Fouad Touhamy, Maamar Zitouni, entre muchos otros.

' Ibid., 199. [Texto original: in the universe of the cinema of domination, they have broken the siege, they
have succeeded in a magisterial breakthrough, they have refused the destructive division between the
combatant function and the poetic function.]

' Nicole Brenez y Philippe Grandrieux: “Cultural Guerrillas. The fundamental questions of a cinema of
intervention”, Moving Image Source-Museum of the Moving Image, 1 de marzo 2013.
http://www.movingimagesource.us/articles/cultural-guerrillas-20120301. [Texto original: filmmakers of the
struggles for liberation, often with romantic trajectories, are also those who have most encountered
censorship, prison, death, and today are consigned to oblivion.]
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Sin una pretension de construir nuevas genealogias o proyectar futuros posibles para lo
cinematografico-audiovisual, Angel Quintana en Después del cine. Imagen y realidad en la
era digital (2011) pondra el foco en establecer un panorama cinematografico-audiovisual del
presente, pero desde una interrogacion de como la imagen digital se relacionan con lo real y
en dicha vinculacion los cambios de los limites del cine, a través de un retorno al cine después
de su muerte filmica. Este proyecto es absolutamente complejo, en la medida en que como
este mismo plantea “lo propio de la imagen digital es la simulacion y no la captura de las

huellas del mundo fisico™ "

y, a su vez, devaltia la transformacion radica que implico el cine
y la fotografia para la comprension del arte durante el siglo xx, es decir, la valoracion del arte
como huella de un objeto preexistente a través de su naturaleza fotografica. “La irrupcion de
la fotografia y el cine en el mundo de las artes implicd la resurreccion de esa imagen generada

por contacto que habia sido marginada de la historia del arte™”".

Para intentar resolver esta dificultad reconoce en lo cinematografico digitalizado un
estado de profunda hibridez, ya “que mezcla la imagen generada por ordenador con la imagen
capturada de la realidad, [... donde] el digital se consolidara en el mundo del cine como un
elemento fundamental de la politica de posproduccion™’*. Al mismo tiempo, la imagen
técnica digital es “capaz de atrapar el peso de la temporalidad y redefinir las fronteras que

separan el documental de la ficcion o de la ficcion y la imagen de vanguardia™

. Este peso
de temporalidad, se refiere a la maleabilidad que la imagen digital tiene en relacion de grabar
lo cotidiano, eso que comparte con el video analdgico, pero en formatos muchos mas diversos
(tamafios) y de mayor calidad, que posibilita grabar mucho més, de muchas més formas
(camaras de seguridad, en teléfonos moviles, en dispositivos computacionales manuales,
camaras especificamente de video, etcétera). Esto configura un campo abierto en que el cine
negocia sus fronteras internas, “los diferentes procesos de mestizaje que ha sufrido la imagen
rompen con las categorias y divisiones institucionales establecidas entre ficcion, el
documental, la animacién y el cine de vanguardia, [... donde] la ruptura de las fronteras se

. L , L. L. . 174
convierte en una de las principales caracteristicas estéticas del cine actual”' ™,

170 Angel Quintana, Después del cine. Imagen y realidad en la era digital. (Barcelona: Editorial Acantilado,
2011), 75.

"' Ibid., 48.

" Ibid., 108.

' Ibid.

" Ibid., 164
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Angel Quintana comprende que pensar hoy lo cinematografico es necesariamente en un
campo de tensiones en que se juegan una serie de problematicas relacionadas con la
representacion, realidad, cuerpo, lo politico, etcétera, pero en el cual el cine no es el tnico
jugador, sino tiene que negociar con otras plataformas de produccion de imagenes, como la
television, el video-digital, las artes visuales, etcétera. Pero esto no implicara una disolucion
de las fronteras cinematograficas, sino que existe una proyeccion hacia el exterior, un
desplazamiento a una estadio global de las imagenes. Un contexto que comprende que esta
lleno de imdagenes insignificantes y discursos audiovisuales prefabricados que niegan el
vinculo entre lo humano y el mundo. Por ello, para este descentramiento es necesario
articularlo a través de una densidad critica —para no transformarse en un mero surtidor
infinito de imagenes—, para encontrar su lugar como alteridad, a través de la recuperacion de
la imagen del mundo, de documentar aquello que se ha perdido y de reapropiarse de lo que se
ha olvidado. Angel Quintana encuentra la pertinencia del cine en la actualidad, en la medida
que muestre aquello que se esconde, eso que nadie puede ver y solo este puede hacer visible.
Es decir, propone un retorno a lo cinematografico, pero reconociendo las transformaciones

que han sucedido en su devenir, es decir, re-dimensionarlo en el presente digitalizado.

2. TRAYECTORIA CENTRIFUGA Y CENTRIPETA DE LA
CONTEMPORANEIDAD CINEMATOGRAFICA GLOBAL. PROPUESTA DE UN
MODELO DE LECTURA.

El recorrido tedrico que hemos propuesto ha puesto en evidencia una serie de
reflexiones que pensaron el quiebre con el cine moderno en el tipo de iméagenes que se fueron
sucediendo desde los afios ochenta, estas perspectivas condujeron a pensar multiples formas
de su muerte producto de una medioambiente tedrico del malestar. Para desde ahi plantear
una serie de desplazamientos préctico-tedricos hacia otras espacios de la produccion estética-
simbolica, para finalmente encontrarnos nuevamente con el cine, pero esta vez en un territorio
global. En este sentido, la contemporaneidad no seria el prefacio de la desaparicion de lo
cinematografico como auguraba Godfrey Cheshire, en su frase: «el cine estd a punto de
desaparecer en el horizonte historico». La contemporaneidad es el epilogo de las multiples

formas en que se ha pensado el cine durante estos tltimos treinta anos.

Entendemos el cine en un estado global en tres sentidos. 1) al interior de los procesos de
globalizacion economica del capitalismo neoliberal —y el necesario declive de otras formas

econdmicas tras la caida del bloque soviético—, que ha generado la forma particular de esta
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nueva internacionalidad cinematografica, proceso que se aceler6 a partir de los afios ochenta.
Lo global es una configuracion sistémica especifica con logicas productivas particulares, que
ha afectado en mayor o menor medida a todo el espectro cinematografico mundial. 2) desde
aqui deviene una dimensién geografica, donde el cine, sus conceptos, su devenir, sus
problemas y teorias repiensan sus jerarquias hegemonicas determinadas por factores
geopoliticos-industriales, para establecer nuevos mapas de sentido, nuevas formas de
comprender lo que ha venido siendo lo cinematografico. La conciencia de la multiplicidad
cultural productiva, que multiplica los espacios de exhibicion abarcando mas territorios
geograficos, tematicos y estéticos. En que la produccion de los centros industriales fuertes no
implica la vanguardia autoral o del entretenimiento. 3) y, por tltimo, lo cinematografico en un
territorio ampliado de practicas audiovisuales contemporaneas, en las cuales sus fronteras se
van definiendo y re-definiendo dependiendo de contextos tedrico-cultural-geograficos
especificos. El cine encuentra un lugar especifico y preponderante al interior del régimen
contemporaneo del arte, desde el cual ya no puede pensar ni proclamar su autonomia

productiva. Lo global como esa conciencia de pertenencia a un marco general del arte.

El estadio contemporaneo de lo cinematografico, consideramos, es producto de dos
muertes simbdlicas del cine. Dos 6bitos que han reorganizado todo el panorama del cine vy,
que a su vez, han expandido la propia comprension del mismo. En ello lo que hemos
trabajado como «desplazamientosy» hacia el campo de la historia y teoria del arte, pero
también dentro del propio territorio del cine, las perspectivas de Nicole Brenez o Angel
Quintana llaman a replantearse ciertas certezas historiograficas o genealogias posibles de la
imagen en movimiento. Como también el panorama resultante de los estudios de cine
realizado por Robert Stam. En la ltima pagina de Teorias del cine, una introduccion plantea
que “la teoria es hoy dia un poco menos grandilocuente, algo mas pragmaética, algo menos
etnocéntrica, masculinista y heterosexista, algo menos proclive a los grandes sistema rectores;

. . S 175
prefiere basarse en una pluralidad de paradigmas teéricos™ .

La primera muerte es la del cine moderno entre los afios setenta y ochenta, en el
advenimiento de la posmodernidad cinematografica y la puesta en cuestion del estatuto de
autor y, por ende, de sus politicas y experiencias de autonomia, a través de una serie de
procedimientos de apropiacion del imaginario cinematografico del pasado. En la
rearticulacion del cine hollywoodiense después de las criticas de la escena independiente, la

inclusion de los capitales transnacionales y la apuesta por productos cinematograficos que

175 Stam, 376.
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extremaron la espectacularidad de la imagen cinematografica. Pero también en lo que vendria
a ser el declive de las cinematografias de Europa del Este durante la Perestroika-gldsnot en la
URSS, y finalmente en la desarticulacion-desactivacion mayoritaria de las cinematografias
nacionales en América Latina, Africa y Asia asociadas a proyectos sociales y politicos
revolucionarios izquerdistas o anti-occidentales que tuvieron sus inicios hacia finales de los

afios cincuenta. En una comprension amplia del concepto de cine moderno.

La segunda es la muerte material del propio cine, que se inici6 en la misma década del
ochenta con la experimentaciones al interior de la industria de Hollywood y de la television,
pero que se ha cristalizando realmente desde mediados de los afios noventa en la paulatina
digitalizacion de la imagen audiovisual y en la innovacién de las formas de produccion,
distribucion y exhibicion. Junto a esto, una puesta en cuestion de su condicion de signo indice
que sostuvo a importantes pensamientos cinematograficos, entre ellos los de André Bazin,
Vilém Flusser, Bill Nichols, hasta el propio Gilles Deleuze. Pero también la imagen digital se
ha transformado en un punto de encuentro entre diversos territorios de la imagen audiovisual,
no solo el cine y la television, sino también el videoarte, el vide-oclip e Internet. Esta
materialidad en comun ha propuesto y re-visitado territorios posibles de intercambios y
negociaciones que han proliferado tanto en la practica como en la teoria, dos ejemplos de ello
serian el proyecto curatorial de Bellour Passages de ['image y el cuerpo textual de Art and the

Moving Image. A Critical Reader de Tanya Leighton.

Estos dos 6bitos nos invitarian —por lo menos desde una primera mirada— a pensar la
trayectoria de lo cinematografico en las Ultimas tres décadas como dos lineas. La primera
como un gran movimiento de reorganizacion interna de la geografia y formas productivas,
asociado a una serie de transformaciones de las propias «poéticas» y formas de las imagenes
del cine, que ha propuesto finalmente un escenario globalizado y que se caracterizaria por ser
mas rico y complejo en imagenes y propuestas cinematograficas como han planteado Nicole
Brenez, Jean Serroy y Gilles Lipovetsy, entre otros. Al mismo tiempo, esta escena global es
mas representativa de la diversidad del mundo, pero en la misma medida inabarcable para una

narracion posible del tipo moderna. Esta seria una linea centripeta.

La segunda linea nos instalaria en la pérdida de su especificidad material, es decir, su
condicion especifica como medio. Ese que mezclaba en un mismo momento lo fotoquimico-
fotografico y la simulacion espacial en movimiento: entre huella y simulacro. Esta renuncia

—principalmente econémica— al material filmico nos enfrenta a una disposicion hacia los
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extramuros de lo cinematografico, en todo eso que pueda tener de comun con la television,
videoarte-artes visuales, video-clip e Internet —incluso como puro entretenimiento, ejemplo
de ello, es la conversion de las industrias cinematograficas en industrias del entretenimiento,
donde el cine es solo un area dentro de una compleja red de productos culturales y
consumo— Un movimiento que a su vez rechaza las dos formas de autonomia generales del
cine: 1) como medio especifico, que tuvo sus dos tendencias principales en el cine de autor y
el cine de vanguardia. 2) como industria productiva e institucional con sus propios circuitos
de visibilizacion, normativizacion y validacion, completamente separado de otros espacios de

la produccion cultural. Esta seria una linea centrifuga.
2.1. Lo cinematografico pensando su condicion de imagen

(Es posible sincronizar esas dos lineas con trayectorias tan disimiles? O dicho de mejor
manera jes posible encontrar algo que articule esas dos trayectorias para configurar una
imagen contemporanea compleja y global de lo cinematografico? O estas trayectorias son
para el campo cinematografico tan irreconciliables como la «teoria general de la relatividad»
y la «mecanica cuantica» en el campo de la fisica tedrica? Que si bien ambas son consistentes
en sus propios fundamentos para explicar fisicamente el universo (teoria de la relatividad) y lo
subatomico (mecanica cuantica) no pueden consolidarse en una gran teoria que las haga
compatible. Aquello que se muestra coherente en el universo se desvanece en lo subatémico y

viceversa. La busqueda de una teoria del campo unificado.

Consideramos que aquello que puede unificar minimamente —sin incorporar las
pretensiones totalizadoras de la fisica teérica— lo que se ha fraguado en las estas tltimas tres
décadas —un poco mas— y lo que particularizaria con respecto a otros estadio de lo
cinematografica, es el proceso paulatino de autoconciencia de su condicion de imagen. Es la
imagen como problema teorico del cine lo que posibilita, por ejemplo, proyectos curatoriales
como el ya citado Passages de I'image de Bellour'’® o Future Cinema de Shaw y Weibel.

Seréa esta misma comprension del cine en su dimension de imagen, la que le permitira a las

'7¢ Es interesante tomar en cuenta el similar impacto que genera el gesto de Bellour, al valorar positivamente

la tension entre cine y artes visuales, para una serie de practicas audiovisuales contemporaneas, que han
desbordado ampliamente los limites del videoarte de los afios setenta y ochenta, con el que tuvo el proyecto
Pictures [Imagenes] (1977), de Douglas Crimp en el Artists Space en Nueva York, tanto en la confluencia
en la argumentacion en torno a la postmodernidad, como en el nuevo papel que tendra la fotografia al
interior de las artes visuales desde dicha exposicion. Vale la pena mencionar en este ultimo sentido, la
exposicion La repetizione differente [La repeticion diferente] (1974) en el Studio Marconi en Milan. En
ambos proyectos curatoriales, como también el de Bellour, lo que articula la discusion es el problema de la
imagen.
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producciones filmicas en los afos ochenta —aquellas que aiin reclamaban su autonomia
productiva— una serie de operaciones como: cita, pastiche, engafio, parodia, kitsch, etcétera,
que se sostenia en la revaloracion de los clasicos géneros cinematograficos y con ello

edificando parte de lo que atn se conoce como cine posmoderno.

La imagen es el problema de la contemporaneidad de lo cinematografico, cuando, por
ejemplo, Roman Gubern se lamenta del estado del cine en la era audiovisual, apoyandose en
ideas de Serge Daney que nos advertia de esos «planos prefabricados, clichés listos para usar,
en resumen, imagenes inmadviles» que poblaron las cinematografias occidentales en la década
del ochenta. Ahi también cuando el propio Serge Daney es recuperado y modificado por
Raymond Bellour en el concepto de «inmovilidad», que sustenta gran parte de sus
planteamientos del concepto de «entre-imagenes». La imagen inmoévil, la imagen
cinematografica queriendo ser fotografica. Asimismo en relacion a esos dos grandes estudios
de Gilles Deleuze sobre cine, que si bien van hacia otro sentido, es sintomatico que se titulen
con la palabra «Imagen». Como también es sintomatico que el tedrico cinematografico

Jacques Aumont devenga en teérico de la imagen al publicar su libro La imagen en 1990.

También cuando nos encontramos con las querellas a proposito de la necesidad politica
de la auto-representacion de ciertas comunidades identitarias culturles no-hegemonicas, lo
que también podriamos llamar el «derecho a la propia imagen» y que ha vehiculizado gran
parte de las problematicas multiculturales del cine: Cine Chicano, Black American Cinema,
Black British Cine o el cine indigena, por nombrar algunos. Estos se articulan en la necesidad
de auto-representarse en condiciones de igualdad con aquellos que han ostentado la
hegemonia de los medios de produccion de imagenes audiovisuales y los discursos que

emanan, en las formas en que esos que han sido no-hegemonicos consideren pertinente.

Igualmente en la aparicion después de veinte afios de un niimero especial sobre cine
estadounidense en la revista Cahiers du Cinema en los nimeros 334-335 en abril de 1982.
Ahi donde Serge Toubiana informaba —sin esconder cierta fascinacion— que el cine
hollywoodiense estaba en un proceso de mutacidn econdmico y tecnoldgico que estaba
generando una implementacion a toda escala de departamentos de efectos especiales en las
casas productoras y también la ampliacion de los espacios de exhibicion con el «video de alta
definicion», “sobre pantallas mucho mas grandes que las de los aparatos de television
actuales, imagenes tan buenas como las exhibidas en las salas de cine de Estados Unidos [...]

un periodo en el que se entremezclan desarrollo industrial y experimentacion tecnologica con
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el fin de producir peliculas y géneros nuevos, correspondientes a una revolucion tecnologica
sin precedentes”’’. Retorno a EE.UU. sincronizado con el arribo y fascinacion de Jean

Baudrillard por Las Vegas.

En esta misma linea se entiende el hasti6 que le provocaba, al ya citado critico
australiano Adrian Martin, esa fatigosa teoria de los afos setenta —ese malestar que
identificibamos con Robert Stam—, aquella protagonizada por “las grandes teorias [que]
estaban en pleno apogeo: Louis Althusser, Jacques Lacan, la semidtica filmica de Cristian
Meltz, Stephen Heath y la pandilla britanica de Screen, los analisis feministas en los primeros
nimeros de Camera Obscura en Estados Unidos [...] era el tiempo para ninguna clase de
poesia o lirismo o simplemente diversion ni en el cine ni en la escritura critica; habia un

2178 1 a sintonia de ese malestar se hace evidente en el

trabajo programatico que realizar
nimero 4 del volumen 21 de Screen (1980) donde se publicaron articulos como «Textual
Strategies: The Politics of Art-Making” de Judith Barry y Sandy Flitterman, «The Subject of
Feminist Film Theory/Practice» de Claire Johnston, «Women and Television» de Susan
Honeyford, junto a «The Vietnam Subtext» de Paul Kerr o «Authorship and Independent

Film Exhibition» de Michael O’Pray.

Esta conciencia de la imagen es aquella que se filtra también en el problema de la
«convergencia de los medios» que ha trabajado recientemente Lisa Cartwright, para pensar el
campo de estudios del cine al interior de los estudios visuales teniendo como norte las
transformaciones de la mirada. “Acepto la convergencia tecnolégica como un premisa
provisoria con el fin de pensar directamente a la pregunta por los estudios institucionales del
cine, como también categoria méas amplia de lo digital y lo visual”'”’. Solo en un territorio
comun es posible hacer visible la expansion horizontal de los objetos de estudio, en la
estructura vertical de las disciplinas de estudio. Y, a su vez, dar cuenta de la sincronia de esta
«convergencia de los medios» con el flujo de la interdisciplinariedad, apoyandose en una idea
de Anne Friedberg. “Ella identifica en la mirada virtual de la posmodernidad, las condiciones

. , . ’ [ 180
para la mirada que mas se asocia con las nuevas tecnologias digitales™ ™.

77 Serge Toubiana, “Made in USA, veinte afios después”, en Una cinefilia a contracorriente. La Nouvelle
Vague y el gusto por el cine americano, Antoine De Baeque y Charles Tesson, comp., (Barcelona:
Ediciones Paidés Ibérica, 2004), 218.

'7% Jonathan Rosenbaum et. al., 41.

7 Cartwright, 11. [Texto original: I accept technological convergence as a premise provisionally in order to
move directly into the question of the institutional study of film and also as the broader categories of the
digital and the visual.]

"0 Ibid., 10. [Texto original: She identifies in the virtual gaze of postmodernity the conditions for the gaze
that most associate with new digital technologies.]
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Ahora bien, mas alla de todos estos ejemplos —que podrian ser muchos otros—, la
imagen como problema no identifica con suficiencia nuestro objeto, como nos ha advertido

Hans Belting:

En los discursos sobre la imagen constantemente se llega a indefiniciones.
Algunos dan la impresion de circular sin cuerpos, como ni siquiera lo hacen las
iméagenes de las ideas y del recuerdo, que en efecto ocupan nuestro propio
cuerpo. Algunos igualan las imagenes en general con el campo visual, con lo que
es imagen todo lo que vemos, y nada queda como imagen en tanto significado
simbdlico. Otros identifican las imagenes de manera global como signos
iconicos, ligados por una relacion de semejanza a una realidad que no es imagen,
y que permanece por encima de la imagen. Por tltimo, esta el discurso del arte,
que ignora las imagenes profanas, o sea las que existen en la actualidad en el
exterior de los museos (los nuevos templos), o que pretende proteger al arte de
todos los interrogantes sobre las iméagenes que le roban el monopolio de la

-, 181
atencion .

Asi nos enfrentamos a muy distintas imagenes cuando hablamos de la imagen, pero
paralelamente, a un mismo grupo de imagenes podemos someterlo a muy diferentes
dispositivos discursivos. En este sentido, Hans Belting considera que para enriquecer el
concepto de imagen y, a su vez, para ir desvaneciendo esa indiferenciacion es necesario
hablar “de la imagen y del medio como de las dos caras de una moneda, a las que no se puede

182 Bl medio no

separar, aunque estén separadas para la mirada y signifiquen cosas distintas
hay que plantearlo para el presente en los limites trazados por cierta modernidad teorica
referida al arte (Clement Greenberg y Michael Fried) sino que en primera instancia es aquel

que posibilita pensar la imagen como imagen y no confundirla con aquello que refieren en si.

Asimismo el concepto de medio posibilita visibilizar la relacion interna entre imagen y

cuerpo' ™. El medio como dispositivo —aun ahi cuando es el propio cuerpo humano es el

'8! Hans Belting, Antropologia de la imagen, trad. Gonzalo Maria Vélez Espinosa, (Madrid: Katz Editores,

2007), 13.

"*21bid., 16.

83 Al'igual como hace notar Hans Belting, nos parece més pertinente los conceptos de medio e imagen, que
la diferencia que hace William J. Thomas Mitchell entre «picture» e «image», ya que el concepto de
«picture» si bien vendrian a definir esos objetos concretos en que las imagenes se manifiestan, consideramos
que no son lo suficientemente pertinentes para la propia fantasmagoria cinematografica. (El «picture»
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vehiculo de las imagenes, por ejemplo, las imagenes mentales, recuerdos o fantasias— es
concebido como un cuerpo simbdlico o virtual perteneciente a las imagenes y que determinan
el acto de observacion, normativizando al cuerpo en relacion a ellas, es decir, educando las
formas de como experimentarlas y percibirlas, por ende, las particularidades de las formas de
enajenacion del individuo. Esto también se aplica a esas plataformas virtuales y electronicas
que se sostienen en una descorporalizacion de las imagenes, ya que la propia
descorporalizacion no es mas que una nueva forma de experiencia corporal. “Con todo, el
cuerpo virtualizado o globalizado proporciona esta extension de su percepcion solo mediante

4 184
sus 6rganos corporales”™ .

El giro hacia si mismo de lo cinematografico —coincidente con el andlisis retrospectivo
del «pictorial turn» trabajado por William J. Thomas Mitchell y del «iconic turn» de Gottfried
Boehm que inscriben en 1994— implica una transformacion de la comprension de la imagen
en el cine, en la medida que ha devenido de un mutacién sustancial como medio en sus
formas digitales. Pensar la imagen hoy en lo cinematografico esta sujeto a dejar de pensar en

el concepto de montaje cinematografico y comenzar a pensar en el de postproduccion:

La postproduccion instala lo cinematografico en la imagen «a posteriori», una
imagen que no hay que entenderla como la dimension visual del plano, sino la
conjuncion de esta postproduccion visual, narrativa y sonora que deviene en una
unidad audiovisual, que podra estar compuesta por un pieza auténoma (un plano)
que interacciona con otras piezas, o por la interaccion de varios fragmentos
(varios planos) que compondran esa unidad. Cuando referimos a la imagen es a
esta dimension expandida del plano cinematografico, imagen compleja,

contaminada y de limites abiertos.'®

Esa imagen contemporanea que ha devenido de lo cinematografico mirandose a si
misma, esta sujeta a una normativizacion de la experiencia que hemos definido “como el tipo
de representacion contemporanea: fantasmagorica y efimera, y la modalidad de experiencia

que nos interpela: «intraducible condiciéon de momento nunca completo» en el estado cultural

cinematografico vendria a ser la imagen en la pantalla, en el celuloide o en el disco duro? O /el «picture»
vendria a ser esa unidad minima cinematografica que llamamos plano? Lo que se muestra sostenible para la
pintura aparece deficitario o, por lo menos, engorroso para el cine.

" Ibid., 17.

' Santa Cruz G., 142.
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contemporaneo™ *®. Eso que nos enfrentamos cotidianamente cuando se “rebota una y otra

vez en cada escaparate, en cada pantalla, para decir la incredulidad que sus promesas

despiertan”™'®’.

Planteandolo en forma esquemadtica, ahi donde el cine moderno se diferencia del cine
clasico, a través de la toma de conciencia de su densidad temporal frente a la densidad del
movimiento en el espacio, el cine contemporaneo ha encontrado la densidad de la imagen
como espacio-tiempo para abrir una brecha con su estadio moderno. Donde justamente no
necesita la espacialidad ni temporalidad externa a la propia imagen, para hacer operativo una
imagen espacio-temporal de esa exterioridad. Entonces, la imagen como problema del cine se
hace carne en un Brian de Palma filmando con el manual de Alfred Hitchcock, pero también
con Gus van Sant replicando cada uno de sus planos en su version de Psicosis (1998) y
también cuando Douglas Gordon transforma esa misma pelicula en una proyeccion de un dia

de duracion, en 24 Hour Psycho [24 hrs. Psicosis] (1993) [fig. 4].

Suena paradojico que planteemos el problema de la imagen, cuando el cine no puede
ser otra cosa que imagen en movimiento, pero es igualmente paradojico pensar a la pintura
exenta de su condicion de imagen y eso no detuvo a la modernidad pictdrica. El cine en sus
imagenes se penso asimismo como cuerpo, montaje, narracion, espacio, movimiento o tiempo
—todas juntas o separadas—, antes que propiamente como imagen. La imagen era algo por
descontado, un vehiculo para cualquier despliegue narrativo y discursivo que en su ultima
condicion podia albergar desde un sketch humoristico a la punta warholiana del Empire State
de Nueva York.

Hemos planteado —en investigaciones anteriores— que esa conciencia del cine sobre
su condicion de imagen ha configurado un nuevo tipo de imagen frente a la «imagen-tiempo»
e «imagen-movimiento» deleuzeana, una «imagen-simulacro» que encontraria su gravedad
reflexiva en la apariencia y que tendria su horizonte de sentido puesto en el problema de sus
limites de la representacion. Fijamos como punto de irrupcion de dicha conciencia justamente
en las formas posmodernas asociadas al cine, en su ejercicios de citas, pastiches o parodias

que relegaron la referencialidad cinematografica a un mero dispositivo ideologico, donde no

186 111
Ibid., 144.

87 José Luis Brea, Cultura Ram: Mutaciones de la cultura en la era de su distribucion electronica, trad.

Irene Agoff, (Barcelona: Editorial Gedisa, 2007), 58.
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se padeceria la tradicion de los géneros, tampoco la superacion de las formas del pasado, sino

solo la administracion de la memoria cinematografica-audiovisual del espectador.

Pero esta conciencia no se cristalizaria hasta la propia irrupcion y consolidacion de la
imagen-técnica digital, que desmantel6 gran parte del edificio teérico moderno que habia
confiado que la materialidad foto-quimica del cine podia contener las huellas de la realidad
primero y, en un segundo momento, el intraducible momento de lo real. Lo digital al
remplazar la materialidad de los haluros de plata por el codigo binario, transforma la huella
fisica en informacion inmaterial transferible y reproducible por multiples plataformas
digitales —reproductores de video digital, computadores, celulares, equipos mp4, etcétera—.
Con ello, hace evidente la artificialidad de la confianza realista sobre el soporte filmico,

porque en tanto imagen proyectada no existe ninguna diferencia entre la una y la otra.

Lo sustancial de lo digital se encontraria que ha anulado la densidad temporal y espacial
del mundo referencial, a través de la autoconciencia de la condicion simulacional que siempre
habia tenido lo cinematografico, pero que habia sido relegada por los dispositivos
interpretativos hegemonicos, la potencia de la irrupcion de la imagen digital en el cine
contemporaneo es que logra suprimir la barrera entre espectaculo y realidad, entre simulacion
y mimesis ratificando la ambigiiedad del dispositivo cinematografico, al seguir siendo una
imagen que es construida por la luz pero que es una materia binaria ininteligible a la vision o
raciocinio humano. En ella el movimiento y el tiempo como huella se clausuran en los

pliegues de lo visible, en las formas de lo aparente.

Pero la gravedad apariencia no es el estatus final del engafio de la representacion, de la
falsedad absoluta o de la ausencia completa de la realidad, lo social o lo politico en el cine
contemporaneo, el momento ultimo del vaciamiento de sentido del capitalismo cultural, en el
punto mas alejado del ser. La apariencia es una mediacion, una construccion significante de lo
visible, es la materialidad propia de las cosas del mundo, es el ser ahi en el mundo y, en tanto
esto, es el unico lugar posible para la construccion de un imaginario colectivo o social, un
nosotros. En este sentido, la «imagen-simulacro» tendria su gravedad en las estrategias de
articulacion entre el «aparecer y su condicion aparente», en aquello que se hace visible y
como se hace visible. En dicha interseccion es donde toma conciencia de su simulacion
significante, ya que se le hace insostenible contener la densidad temporal de una modernidad

que ha volcado en la inmediatez cronica el ritmo de su devenir cultural, esa a lo que lo
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cinematografico ya no puede acceder, pero si las distintas plataformas digitales-audiovisuales

, , . 188
contemporaneas, donde se estan construyendo los mitos del presente ™.

Es por esto, que la autoconciencia del cine como imagen estd vinculada
indisociablemente con aquello que hemos llamado «la caida del pedestal», es decir, cuando el

cine ya no puede sostener los mitos del presente:

LEl cine sigue siendo el depositario del horizonte simbolico contemporaneo? Si
la respuesta es afirmativa, el cine puede continuar movilizandose sin preguntarse
por si mismo. Si la respuesta es negativa, lo cual es la sospecha fundamental de
este texto, el cine ha perdido su lugar de privilegio y ha caido del pedestal, se ha
entendido desnaturalizado, ha tomado conciencia de su fracaso; o sea, ha girado
su angulo de mirada hacia si mismo en la medida en que no puede sostenerlo

hacia la realidad, o por lo menos hacer la doble operacion.'®

Ya que éste ha sido superado, abarcado y totalizado en esa «civilizacion de la imagen»
en las formas audiovisuales. “El cine se ha caido del pedestal simbolico de la modernidad
cuando las plataformas multimediales y televisivas inventan los mitos de la

«altermodernidad»”'*°

. Ese nuevo angulo de mirada que se enfrenta a si mismo lo que
encuentra es una imagen y lo que buscamos son las trayectorias teorico-practicas posibles que

han devenido de ese giro.
2.2. Posmodernidad-Multiculturalidad/interculturalidad.

Ahora bien, (qué trayectos tedrico-practicos ha tomado esta autoconciencia de la
imagen? Consideramos que para hacer visibles las lineas de trayectoria centripeta y centrifuga
hay que problematizar una pareja de problemas que han sido el puntapié inicial para las
discusiones tedricas contemporaneas, pero también para las practicas cinematograficas-
audiovisuales desde los afios ochenta hasta la actualidad. Nos referimos a: posmodernidad y

multiculturalidad/interculturalidad. Ambos problemas-conceptos-momentos fueron espacios

'8 Un profundizacién de todas estas perspectivas las hemos trabajado més detenidamente en los capitulos

«¢ En qué quedod lo cinematografico después de la muerte del cine? (25-87) e «Imagen-simulacro» (89-145),
en Imagen-simulacro: estudios de cine contemporaneo (1). Cfr. con las perspectivas de Paolo Bertetto, Lo
specchio e il simulacro. Il cinema nel mondo diventato favola. (Milan, Bompiani Editore, 2007) y en el ya
citado “L’immagine simulacro”, Revista cultural Trama y Fondo, Nimero 27, segundo semestre, 2009, 87-
104.

%9 Santa Cruz G., 61.

" 1bid., 64.
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privilegiados para repensar y cuestionar una serie de certidumbres que habian sido edificadas
entorno al momento moderno de las sociedades y también el momento moderno del cine.
Pero, sustancialmente, son los sintomas méas evidentes de las transformaciones de las logicas
productivas del campo cinematografico, hacia una nueva configuracion econdémica-

productiva global del capitalismo tardio que comenzo a finales de los afios setenta.'”!

Esta pareja de problemas los entendemos como un foco-sintomatico de un proceso de
transformacion general de lo cinematografico, un reordenamiento que ha cambiado
profundamente la topografia de la escena global del cine, pero mas aiun de la propia
comprension sobre el cine. Los problemas y discusiones que se fueron desarrollando entorno
a la posmodernidad y la multiculturalidad/interculturalidad nos permiten hacer visible una

multiplicidad de procesos y fenomenos.

1) A partir de los afios ochenta ha existido un cambio generalizado en la propiedad del
capital en el campo cinematografico, que ha implicado una serie de debates que
pusieron en cuestionamiento el concepto de cine nacional y su pertinencia descriptiva-
analitica —también normativa— para el estadio contemporaneo. Estos procesos han
estado marcados por la convergencia de las industrias del entretenimiento. Los dos mas
claros ejemplos serdn la transnacionalizacion de los estudios de Hollywood, con la
incorporacion de capitales provenientes de Europa y Asia. El otro es la
desnacionalizacion de las grandes industrias europeas hacia una convergencia al
interior de la naciente Comunidad Europea, que convocd al sector de la television
publica y privada, ademas de la creacion de una serie fondos a nivel continental y

nacionales para invertir en la produccion cinematografica.

Junto con ello, ha existido una ampliacion de las logicas comerciales de otros centros
productivos que hasta esa fecha se habian abocado principalmente a su demanda
interna, encontrando en el escenario global un nuevo estado para su desarrollo. Dos
casos son ejemplares, la ampliacion y consolidacion del mercado de las producciones
japonesas en el sureste asiatico que le ha quitado parcelas de comercializacion a las
producciones de Hollywood. El segundo es la irrupcion de la industria de la India en
contextos occidentales, a causa de la migracién econdmica de habitantes de esa region

del mundo. Esto ha implicado, también, una red de intercambios productivos y de

! Robert Brenner, La economia de la turbulencia global, trad. Juan Mari Madariaga (Madrid: Ediciones

Akal, 2009).
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convergencia econémica entre distintos agentes de diferentes centros con vocacion
global. Ademas de la complejizacion de la regionalizacion de audiencias y mercados a

la hora de organizar la produccion y distribucion.

Otro fendmeno asociado a esta reorganizacion del capital y las transformaciones de las
formas productivas de los distintos paises y que ha afectado directamente a su
produccion son las politicas de integracion transcontinentales, que se expresa
ejemplarmente en iniciativas como IBERMEDIA'*?, que ha posibilitado la produccién
conjunta entre paises latinoamericanos con Espafia y Portugal. Esto en el caso de
Latinoamérica se ha ligado a un estrategia de comercializacion dependiente de los
circuitos de validacion internacionales, principalmente en los mercados asociados a los
festivales de cine. Que estan integrados de forma organica a los logicas productivas de
los paises como forma de desarrollo pos-industrial, generando una serie de materias
primas (peliculas) para el mercado global de festivales y como forma de validacion

interna para su comercializacion en salas.

Esto también se expresa en la colaboracion directa —generalmente— entre distintas
productoras privadas de diferentes paises, principalmente, con industrias débiles o con
una produccion espisddica proto-industrial. El caso de productoras francesas con los
paises devenidos de sus colonias en Africa es ejemplar, pero también se generaron
proyectos con los paises de Europa del Este y euroasiaticos tras la caida de la URSS en
1991, por ejemplo, Kazajistan. Esta confluencia productiva también se ha hecho
presente entre productoras privadas de centros productivos fuertes, desde EE.UU. a
Gran Bretafia, Francia, Alemania, Italia y Japon. Proceso complementario a la

inyeccion de capitales privados europeos y asiaticos en la industria de Hollywood.

Este proceso de transnacionalizacion productiva estd directamente relacionada con la
neoliberalizacion de las industrias nacionales, pasando de un estado industrial fordista
de la produccion cinematografica a uno pos-fordista. Nuevamente el caso de
Hollywood es ejemplar, con la convergencia entre los estudios majors y minors con las
productoras independientes. Generado una externalizacion de servicios en el item de
produccion y manteniendo la hegemonia en la distribucion y exhibicion global. Esto

también tendrd su expresion en la privatizacion de los estudios en distintos paises de

192 Para ver estudios criticos sobre los efectos de estas politicas culturales, ver en: Gemma Carbo Ribugent,

coord., La cultura, estrategia de cooperacion al desarrollo, (Girona: Universitat de Girona, 2008).
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Europa, teniendo como casos ejemplares Italia y los paises de Europa de Este. Donde
existid una renuncia completa o debilitamiento del rol del Estado en la produccion
cinematografico-audiovisual, el que la habia sostenido hasta los afios setenta y en parte
de los ochenta. Posibilitando con esto el fortalecimiento del sector productivo privado a
través de una politica de subsidios estatales o un marco regulatorio para el incentivo a la

produccion.

La escena cinematografica global actual es la complejizacion y ampliacion de la escena
cinematografica internacional en su estadio moderno, esa que Fredric Jameson llamo
«nuevo sistema mundial» en 1991, donde las viejas categorias heredadas del siglo xix
no podian dar cuenta de “la desaparicion [debilitamiento] de culturas nacionales
concretas y su sustitucion bien por una produccion comercial centralizada para la
exportacion mundial, bien por sus propias imagenes neotradicionales producidas en
masa”'”>. Este nuevo escenario es producto directo de las transformaciones neoliberales

de la economia capitalista de los ultimos treinta afios dentro de las doctrinas del

economista Milton Friedman y la Escuela de Economia de Chicago-IL.

2) Asimismo a partir de los afios ochenta, una parcela importante de los estudios sobre
cine han ido desmantelando paulatinamente la relacion representacional que habia
establecido lo cinematografico con la realidad, es decir, el pacto discursivo-ideologico
que se sostenia en su condicion indéxical y que habia sostenido gran parte de la
empresa moderna cinematografica, principalmente aquella asociada a su rechazo a las
formas de espectacularizacion clasicas de Hollywood. Este desmantelamiento esta
contextualizado en una discusion mas amplia al interior del régimen de representacion
estético y que se expresd con contundencia en las discusiones posmodernas y

posestructuralistas de la segunda mitad del siglo xx.

En el centro de este desmantelamiento se encuentra la irrupcion de la conciencia
hipertextual de lo cinematografico (posestructuralista), en desmedro de su dimension
textual (estructuralista), comprendiendo a la imagen cinematografica al interior de una
red de cddigos culturales, estéticos y simbolicos que estarian ausentes en la autonomia
textual que reclamaba la teoria cinematografica semiotica y en la busqueda sistematica

de esta de comprender el significado ultimo de la pelicula a través del andlisis de sus

193 Fredric Jameson, La estética geopolitica. Cine y espacio en el sistema mundial, trad. Noemi Sobregués y

David Cifuentes, (Barcelona: Ediciones Paidés Ibérica, 1995), 24.
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codigos. Asi lo fundamental ya no se encontraria en las formas internas de una pelicula,

sino como estas se relacionan con una serie de otros textos.

La particularidad del signo cinematografico se habia edificado en su condicién de
indice, lo que posibilitaba la confluencia de los andlisis semidticos con un parte
importante de las teorias cinematograficas que reivindicaban la realidad como espacio
ultimo de lo cinematografico. Esta confianza representacional posibilitaba todo el
aparato psicoanalitico que interpret6 privilegiadamente las imagenes cinematograficas
como las huellas psiquicas de los realizadores o, en su defecto, del horizonte simbolico
que los constituia. Asimismo, la posibilidad politica de lo cinematografico como
vehiculo para una liberalizacion estética-social, que habia hegemonizado la otra parcela
de la produccion cinematografica. En la medida, en que esta podia representar el

tiempo presente y encontrar en este las huellas liberalizadoras del porvenir.

Las comprension hipertextual mind esas certidumbres, pero no desarticuld por
completo el vinculo ideoldgico entre cine y realidad. Fue la conciencia de la dimension
simulacional de la representacion la que finalmente hizo caer esa proyeccion. El
concepto de simulacro es el producto orgénico de la sociedad audiovisual del consumo
que se imagind en los afos ochenta, el cual ponia la sospecha sobre dos categorias que
habian sostenido el pensamiento occidental: la realidad fenomenologica y la verdad
representacional, la materia y el ser. El simulacro no es el estadio tltimo de la
representacion en un proceso evolutivo, sino es el estadio en que existe la plena
certidumbre que la verdad y la realidad puede acontecer en la representacion, en esta

solo emerge el lenguaje, el discurso y la propia representacion.

Si detras de la representacion no existe mas que la representacion que simula una
verdad y una realidad, todo el aparato categorial moderno katiano y hegeliano se
desmorona y solo queda su dimension de valor transferible de construccion de realidad,
que en el contexto de la contemporaneidad se sostiene en su valor de cambio, en su
dimension de mercancia. Esta conciencia de mercancia se expresard en el proceso
maximacion de lo cinematografico a lo audiovisual, de una imagen cinematica fuerte

espacialmente proyectada a otra débil espacialmente transmitida.

Esto se coronara con el cambio paulatino de la materialidad cinematografica misma a

partir de la imagen electronica durante los afios ochenta, que vera en la imagen técnica-
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digital hacia finales del siglo xx, el ultimo momento de un proceso y una discusion que
auguraba la desaparicion del cine, justamente al perder su condicion de signo indice
para pasar a icono, donde se cambia la huella fotosensible por el codigo binario,
proceso de innovacion tecnologica asociado directamente a las transformaciones

productivas neoliberales.

3) La desestabilizacion hipertextual implicéd la puesta en duda del proyecto de autor
cinematografico. Si una pelicula estaba constituida por multiples textos que expresaban
tanto los ejercicios activos como pasivos de los realizadores, esgrimir una politica de
autor autonoma en una serie de peliculas era insostenible. Pero, esto también implicaba
desanudar la relacion existencial inmediata entre las producciones con el aparato
psiquico de dichos realizadores, ya que la propia particularidad del individuo esta
constituida por una serie de aparatos discursivos y representacionales que lo trascienden
diacronica como sincronicamente. La pelicula no podria ser solo el reflejo psicologico o
ideoldgico de un realizador, sino también la cristalizacion de su padecimiento del

contexto psico-social-historico-normativo que lo contiene.

Esto estuvo complementado con la creciente conciencia cultural del fendmeno
cinematografico, donde el proyecto de autor cinematografico fue cuestionado en su
estatuto funcional con el ideal del sujeto moderno-masculino-heterosexual-occidental.
La densidad politica del autor se sostenia en el proyecto de autonomia reflexiva
moderna, que posibilitaba que este generara una distancia critica frente a los fenémenos
cinematograficos y, a través de la cual, establecer una serie de reflexiones categoriales-
estéticas del mismo. El ejercicio categorial modero era el estado ultimo del desarrollo

cultural de la humanidad, donde el individuo ejercia su libertad.

La densidad normativa de este sujeto se fue desvaneciendo al ritmo del vaciamiento
representacional que referiamos en parrafos anteriores, donde no se puede acceder a
una verdad ultima del sentido, sino que esta solamente es la cristalizacion de un sistema
de pensamiento culturalmente localizado, por ende, es transitorio y arbitrario.
Asimismo, la expresion concreta de la implementacion de dicho sistema de
pensamiento expuso la brutalidad colonizadora, la devastacion modernizadora del
progreso y el germen de la superioridad racial que se alojaba en el proyecto moderno
occidental, que cuestion6 toda su superioridad normativa. Esto implico la irrupcion de

una multiplicidad de subjetividades que cuestionaban el estatuto normativo del
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proyecto de autor cinematografico, al mismo tiempo, que exponian las formas de
cristalizacion de esa colonizacion, la degradacion del progreso y racismo occidental. Se
comprendian subjetividades transitorias, moviles y arbitrarias, que cambiaron la

pregunta por una politica de autor por la de una politica de la identidad.

Ahora bien, las transformaciones productivas expusieron el ultimo elemento que
desarticuld la categoria de autor moderno cinematografico, en la medida que fue
integrado a las logicas de validacion institucional, la categoria de autor fue
transforméndose de una politica a una funcion dentro del campo institucional de a
globalizacion cinematografica. Esta funcion no solo funciona a nivel de administracion
de los saberes, sino también se ha incorporado a la dimension productiva. La muerte de
la dimension moderna de autor cinematografico cuaja en la conciencia de su condicion

de mercancia, como una marca que distingue a un producto de otro.

4) El 1ultimo aspecto consustancial a la contemporaneidad es el debilitamiento
normativo-ideoldgico de los distintas fronteras productivas de lo cinematografico.
Proceso equivalente pero no igual al sucedido al asociado a la posmodernidad con la
produccion artistica y cultural general. La relacion de lo cinematografico con un estado
cultural audiovisual generalizado y en constante proceso de expansion, fue generando
un importante proceso de revision de la especificidad cinematografica, tensionando sus
formas con lo televisual, la publicidad, el video-clip y otras formas de audiovisualidad
dentro de las industrias culturales y del entretenimiento. Pero, también, con las formas

de las artes visuales mediadas por el videoarte.

Esto ha ido implicado transformaciones productivas —ya haciamos referencia a la
prematura convergencia productiva entre cine, television y otras industrias culturales—,
pero nos interesa rescatar esos espacios de didlogo estético-discursivos con otras formas
de arte y audiovisualidad. A partir de los afios ochenta, el cine ha vivido el mas intenso
proceso de apropiacion de sus formas, pero también este se ha apropiado de
operaciones del video-clip, el videoarte y video experimental, de la television y los
video-juegos. Este intenso intercambio ha vuelto sus fronteras exteriores mas laxas,
encontrando espacios de co-habitacion, por ejemplo, con las artes visuales en el museo

y la galeria de arte.



86

Pero también ha implicado una relativizacion de aquellas fronteras que organizaban su
interior, teniendo cada vez mayor predominancia las formas hibridas. Donde ficcion y
documental se funden para construir docudramas, docuficciones o falsos-documentales.
Donde la ficcion y la animacion van confundiendo sus fronteras, procesos que se ha
acelerado con las plataformas de post-produccion y efectos digitales hasta para
construir los escenarios mas apegados a las antiguas estéticas realistas. Donde
documental y animacion encuentra un espacio de confluencia en los documentales
animados o animaciones que ocupan recursos del documental. Donde es cada vez mas
dificil establecer un linea clara dentro de la ficcion entre cine de autor, comercial y
experimental. Donde los otrora géneros como el western, el policial, el musical,

etcétera, funden sus formas y operaciones de forma auto-consciente.

Todo este fendmeno tiene dos componentes que lo distinguen frente a procesos
anteriores. El primero es que esto no es ajeno a los distintos focos industriales y
espacios de validacion institucional. La hibridacion es uno de los elementos principales
de la propia maquinaria de la produccion del capital contemporaneo, tanto ahi cuando
el cine exporta narraciones y estéticas a la television, literatura, la musica, el comic,
etcétera, para aumentar la rentabilidad de un producto a través de la diversificacion,
como cuando el cine es depositario de narraciones y estéticas que provienen de esas
otras industrias. También cuando coloca como centro la experimentacion con las
formas digitales, visuales, etcétera, cuando rentabiliza la marca-autor o cuando produce

sus propias marca-autores, entre muchos otros.

El segundo es que toda esta convergencia exterior e interior se ha ido acelerando tras la
consolidacion de la imagen técnica-digital como espacio de produccion hegemonico en
la audiovisualidad contemporanea. Lo digital aparece también en este ambito como un

ultimo eslabon para ampliar las fronteras de lo posible en lo cinematografico.

Esta variedad de fendmenos no le suceden solamente a lo cinematografico, son partes
de procesos mas amplios que han cambiado la configuracion politica-social-economica del
mundo, son el resultado de giros epistémicos en el saber, quiebres estructurales para la
economia y la politica. Justamente, lo cinematografico como aquello que devienen del
accionar de la produccion industrial capitalista del cine —como también de eso que se resta a
esa dimension industrial—, no puede estar ajeno a la multiplicidad de quiebres y

transformaciones que han vivido las regiones, los paises y las sociedades estos ultimos treinta
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afios, este campo de tensiones esta internamente relacionado con el devenir del cine, tanto a

nivel macro, medio y micro.

2.2.1. Politicas de la diferencia, identidad y memoria.

Dentro del binomio posmodernidad-multiculturalidad/interculturalidad se han
desplegado de distintas formas —y como lo iremos demostrando a lo largo de la
investigacion— lo que podriamos denominar tres politicas y que particularizan el estadio
contemporaneo. Cada una de estas sintomatizan y privilegian distintas dimensiones de coémo
la contemporaneidad ha generado un intenso proceso revisionista del pasado de social,
historico y cultural del proyecto expansivo eurocéntrico —entre ellos obviamente del propio
cine—. Estas tres politicas son: de la diferencia, de la identidad y de la memoria. Cada una
intenta dar cuenta de forma amplia una multiplicidad de procesos culturales, donde se ha
puesto en jaque a los discursos euro-falocéntricos y hetero-normativos en su dimension
ideologica-normativa de la construccion de la cultura y de todos esos procesos de

homogeneizacion resultantes de la colonizacion y la expansion del capitalismo.

Tanto las politicas de la diferencia como de la identidad, tienen como centro exponer la
multiplicidad cultural en que viven todos los humanos, desarticulando los discursos unitarios
modernos de nacion, religion y clase. En una concepcion donde los individuos definen sus
identidades particulares y colectivas en una constante relacion con otros individuos y
colectivos donde pertenecen y se diferencian constantemente, renunciando a los discursos
universalista de humanidad provenientes del aparato critico moderno occidental eurocéntrico.
Como nos ha recordado Eric Hobsbawm, la identidad es un problema caracteristico de la
contemporaneidad y que lo diferencia sustancialmente de otros momentos historicos

recientes, antes de 1960 no estaba en el centro de los debates intelectuales'**.

Pero cada una de estas pondera diferentes formas de acercamiento a los procesos
identitarios y tienen programas muy distintos en la configuracion de sus discursos sobre la
identidad. La politica de la diferencia revelard como fundamental todas aquellas formas en
que se expone la diferencia cultural de los individuos y colectivos, que valorara las tensiones
resultantes de dichas relaciones y pondra en juego las relaciones desiguales y jerarquicas en

que se desarrollan diferentes colectivos humanos. La afirmacion de la identidad dentro de la

% Eric Hobsbawm, “La izquierda y la politica de la identidad”, New Left Review (edicion castellana),

Numero 0, enero, 2000, 114-6.
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politica de la diferencia; tendra como pivote la configuracion de multiples otros y precarios o
nulos espacios de sintetizacion. Que en los casos mds extremos plantearan la imposibilidad de

relacion sin un orden juridico-normativo que normalice y regule dichas relaciones.

Por su lado, las politicas de la identidad revelera como fundamental todas aquellas
formas en se expone las similitudes culturales de individuos y colectivos, dentro de un
panorama mas amplio de tensiones culturales, esos “proceso[s] que se desata[n] cuando
entran en conflicto conjuntos de actores sociales que a la vez que encarnan diferentes

»195 1 4 afirmacién de la

significados y précticas culturales, han sido moldeados por ellas
identidad tendrd como centro la configuracion y cuestionamiento de un nosotros, de imagenes
propias, afectadas por los multiples procesos histdrico-sociales-culturales en que éstas se
desarrollan. Que en los casos mas extremos plantearan la imposibilidad de un identidad

unitaria y estable para ninguno de los colectivos o individuos que los configuran.

Por ultimo, la politica de la memoria que ha sido utilizada en muchos temas por las
otras dos para la configuracion de identidades, tiene que ser pensada de forma mas amplia, ya
que pone en el centro la evaluacion de los procesos historicos devenidos de la modernidad
occidental y, junto con ello, de las l6gicas de modernizacioén de amplios territorios del planeta
en la etapa colonial y poscolonial, pero en su dimension traumatica, por ejemplo, en los
procesos de descolonizacion de Africa y Asia o de la esclavitud en EE.UU. La politica de la
memoria teniendo como articulador privilegiado el concepto de trauma, tiene un papel
fundamental en procesos sociales violentos y traumaticos (guerras, dictaduras y holocaustos)
que involucran a diferentes colectivos identitarios y los descendientes directos de estos
conflictos que han impulsado los estudios de la posmemoria. Teniendo como punto de partida
los efectos en las diferentes comunidades judias después de La Shoah durante la Segunda
Guerra Mundial, esta se ha transformado en una matriz para otros procesos, por ejemplo, las

dictaduras latinoamericanas del tltimo cuarto del siglo xx.

Diferencia, identidad y memoria son tres problemas-conceptos que no pueden
disociarse del desarrollo cultural en los ultimos treinta afios y donde los problemas tedrico-
practicos del cine-audiovisual contemporaneo han tenido que evaluar sus propias

certidumbres. Pero, al mismo tiempo, las précticas cinematograficas-audiovisuales han sido

195 Arturo Escobar et al, “Introduccién: Lo cultural y lo politico en los movimientos sociales
latinoamericanos”, en Politica cultural & cultura politica: una nueva mirada sobre los movimientos sociales
latinoamericanos, Sonia E. Alvarez, Evelina Dagnino y Arturo Escobar, eds., (Bogota: Taurus, 2001), 25-6.
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un motor sustancial para la configuracion de estos debates. Estos tres conceptos cruzaran de
forma activa los debates inaugurados desde el binomio posmodernidad-
multiculturalidad/interculturalidad, le daran forma e iran expandiendo la comprension que se

tenia de «sistema mundial» del cine en su estadio moderno.

2.2.2. Digitalizacion-Poscinematografizacion

Mientras describiamos el binomio posmodernidad-multiculturalidad/interculturalidad,
aparecieron una serie de problemas que consideramos configuran un binomio sintomatico
para lo cinematografico, que esté relacionado a lo que hemos definido como el segundo 6bito
del cine en la contemporaneidad: la «muerte material» del cine. Lento proceso que comenzo
con las experimentaciones audiovisuales analogicas y digitales durante los afios ochenta y que
se ha terminado por cristalizar en la hegemonia de la imagen técnica-digital en la primera
década del siglo xxi. Este binomio es digitalizacidn-poscinematografizacion y dentro de este
se ha re-visitado tanto la particularidad de lo cinematografico como aquello que tiene de

comun con otras formas de produccion estético-simbdlicas.

El problema de lo digital apunta directamente a la materialidad filmica del cine: su
condicion fotoquimica, desarticulando la especificidad indéxical que habia sostenido una
importante produccion que han apelado a multiples estéticas y discursos realistas y a sistemas
de pensamiento de André Bazin, Vilém Flusser, Bill Nichols, entre otros. El cine en las
manos de lo digital abandonaria su categoria semiotica de signo indice —definida por Charles
S. Peirce—, donde existe una relacion existencial entre el objeto representado y la imagen.
Para transformarse en un icono, que en el extremo de los casos podria exponerse en su
condicion pura, donde no existe ningun relacion con un objeto anterior. Esto pondria en jaque
la relacion representacional entre cine y realidad que ha sido uno de los motores
fundamentales que se ha esgrimido para enfrentarse a las distintas formas de

espectacularizacion cinematografica a lo largo de su historia.

Pero, también, ha implicado re-pensar la propia experiencia cinematografica asociada a
la sala de cine, frente al material fotoquimico y cémo el cine se ha amoldado a la industria del
espectaculo. La discusion sobre lo digital sintetizara y concentrard los debates que ya se
venian produciendo frente a lo televisivo y lo videografico, a la influencia de las formas
estéticas desarrolladas en distintos campos de lo audiovisual. En este sentido, este problema

es una ultima etapa de la querella entre lo audiovisual y lo cinematografico, que siempre habia
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posibilitado una diferencia material entre la pelicula fotoquimica y la cinta electromagnética
analogica. Que entre otras posibilitaba la diferencia entre cine experimental y videoarte, cada

uno apelando a la condicion especifica del medio.

La imagen técnica-digital logrd suprimir esa barrera material, al alcanzar la alta
fidelidad visual que tenia el material filmico y que se extrafiaba en los formatos videograficos
analogicos de alta calidad, al mismo tiempo, que permitia a la imagen ser transferible por la
inmensa red de informacion global. Pero sustancialmente se transformo en el motor central de
las transformaciones economicas-productivas industriales y no industriales de los ultimos
treinta afos en todos sus niveles: produccion, post-produccion, exhibicion y comercializacion.
La imagen técnica-digital es el tltimo ingrediente fundamental para las transformaciones
industriales-economicas del cine que comenzaron en los afios ochenta, hacia una
diversificacion e integracion de las distintas industrias del entretenimiento, en sofisticados
sistemas productivos que trazan complejas redes de intercambio. Pero, a su vez, posibilitd una
disminucion sustantiva en los costos economicos asociados a la realizacion cinematogréafica,
que ha implicado la irrupcién de nuevos espacios productivos no-hegemonicos ni industriales,
generando nuevas redes de exhibicion y difusion, como espacios alternativos para la

experiencia cinematografica.

Esto ha provocado un estallido de lo cinematografico a nivel global, donde cada vez
existen mas peliculas y piezas audiovisuales que necesitan llenar mas y distintos espacios de
exhibicion: festivales clase A y B, festivales alternativos, festivales por: género, identitario
culturales, problemas sociales, etcétera, plataformas de Internet, mas canales de television,
multiplicidad de horas de vuelo y viaje en los distintos sistemas de transportes humanos del
presente, etcétera, —sin considerar museos, galerias, ferias y encuentros de arte—. La imagen
del cine después de su transformacion a lo digital es una muy distinta a la que existia a finales
de los afios setenta. Eso que algunos como Jean Serroy y Gilles Lipovtsky imaginan como un

«hipercine», donde todos han aprendido las maneras industriales del cine.

La imagen técnica-digital se ha transformado en la /ingua franca de lo audiovisual
contemporaneo, tanto para el mundo televisivo como para el campo de las artes visuales, para
Internet como para los videojuegos. El campo audiovisual global estd dominado
productivamente por lo digital y con ello genera un espacio de indiferenciacion material que
posibilita la interconexion entre distintas plataformas que no necesitan traducciones entre

diferentes materialidades. Ese espacio indiferenciado cristaliza también esa otra discusion que
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se fue dando a partir de los afios ochenta y que tiene que ver con el concepto de «post-cine»,
inaugurado por Serge Daney a proposito de las iméagenes pos-publicitarias que tendrian que
comenzar a especular el cine después de la conciencia de su condicion de mercancia durante

los afos ochenta.

Lo pos-cinematografico podria ser considerado como ese espacio en que confluyen una
seric de debates y practicas que piensan los diferentes limites de las representaciones
audiovisuales en la actualidad, una zona de mixturas, negociaciones, desencuentros y
desviaciones de lo audiovisual. Tanto como todas esas formas que superan a las propias del
cine en los video-juegos, plataformas digitales interactivas, etcétera. Pero también esos
didlogos que ha establecido lo cinematografico con lo televisual y con las artes visuales, esta
ultima con las plataformas digitales y asi otras multiples formas de didlogo practico-teorico.
Asimismo es un espacio que posibilita que muchas de estas practicas se pregunten por lo
cinematografico fuera de los limites del propio campo cinematografico, es decir, de su
territorio productivo, donde el cine es expuesto en salas de museo o galerias, en ordenadores o
pantallas interactivas, donde es obligado a generar estrategias de desnaturalizacion de los

discursos audiovisuales hegemonicos.

Asi aparece como un concepto-llave que abre una serie de puertas por donde se
vehiculizan problemas muy variados, desde la crisis de la moving image expierence en la
multiplicacion de las pantallas, los espacios de exhibicion y plataformas de interaccion con las
imagenes cinematografico-audiovisuales contemporaneas, donde el museo se tendria que
hacer cargo de exponer la antigua experiencia de ir al cine y ensefiarle en un sentido
antropologico a las generaciones futuras como era ese arte del siglo xx. Pero también en
nuevas o re-pensadas practicas devenidas del video-arte y cine experimental, en los categorias
de cine de exposicion o screen art. Las que generan una visibilizacion de conjunto a una serie
de précticas hibridas y fronterizas, al mismo tiempo, que establecen nuevos circuitos de

circulacion y validacion institucional a discursos minoritarios.

Posibilita también problematizar justamente a estas practicas diversas en nuevas
genealogias, como a través del concepto de paracinema, que fijan un espacio particular en que
se pueda dar cuenta de las formas de experimentacion cinematograficas, en la relacion del
cine y la vanguardia, en las formas del cine expandido, cine abstracto, cine estructural, cine
conceptual y aquellas que han emergido en los ultimos afos como las recién resefiadas.

También conceptos que apelan a los espacios de didlogo como entre-imagenes, espacio
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abstracto en que la imagen videografica puede vehiculizar el didlogo entre videoarte,
fotografia y cine tensionado frente a lo televisual, para posteriormente ser la imagen técnica-
digital que vehiculiza el didlogo entre video-instalaciones, cine y otras formas de
audiovisualidad contemporanea tensionadas frente al ordenador. Asi este entre-imagenes

refiere a la transferencia de las imagenes por distintos dispositivos de visualizacion.

Para, finalmente, referir al estatuto de la produccion (audio)visual contemporanea en
conceptos como lo pos-medial, donde la imagen circula mas all4 de los medios y que estos se
influencian y determinan entre ellos. Asi el futuro del cine se encontraria en que sepa
adaptarse a través de la integracion con la television e Internet, en que el ordenador se
transforma en el epicentro de las formas artistica del presente, ya que este debe simular todos
los medios que lo precedieron, pero, al mismo tiempo, obliga que todos estos se transformen

radicalmente —aun en casos como la pintura, escultura, etcétera—.

Este segundo foco-sintomdtico de alguna forma —pero no completamente— es
subsidiario a muchas de las discusiones y practicas que expondremos en los capitulos
siguientes, sus conceptos y formas especificas irdn apareciendo de manera fragmentaria,
irregular y esporadica, entre las grietas que han generado los diferentes cambios que
trabajaremos, pero al mismo tiempo, son cada vez mas presentes a medida que nos alejamos
de los anos ochenta y nos acercamos al presente. Pero, por otro lado, sus particularidades
permiten ponderar de otra forma la trayectoria centripeta y centrifuga que ha generado el giro
contemporaneo y que incorporandolos al andlisis nos permitirdn dar una imagen de conjunto
mas completa de la contemporaneidad. Por ello, iremos trazando algunos aspectos de estos
problemas, conscientes del necesario trabajo pormenorizado que reclama este segundo

binomio sintomatico.

2.3. Campo cinematografico v/s territorio cinematografico

La condicion territorial de lo cinematografico que hemos ido refiriendo en péaginas
anteriores, constituye una espacialidad que tiene una dimension material, virtual, imaginaria y
conceptual heterogénea y amplia. Dentro de la que se establecen intercambios fluidos entre
sus componentes: peliculas, piezas audiovisuales, dispositivos discursivos, problematicas
conceptuales, politicas institucionales, etcétera. Ahora bien, ocupamos el concepto de
territorio y no el de «campo» de Pierre Bourdieu, porque entendemos que este ultimo

privilegia la dimension de las relaciones sociales en que se inscriben una serie de agentes
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(individuales, colectivos, institucionales y simbodlicos) para constituir una red vasta de lineas
de fuerza donde estos se oponen y agregan en determinadas narrativas constitutivas de dicho
campo cultural, “el campo cultural, como sistema de relaciones entre los temas y los
problemas, y por ello, un tipo determinado de inconciente cultural, al mismo tiempo esta
intrinsicamente dotado de lo que se llamara un peso fincional, por que su «masa» propia, €s
decir, su poder (o mejor dicho, su autoridad) en el campo, no puede definirse

. . IRy 199196
independientemente de su posicion en éI” .

El concepto de campo busca dar cuenta privilegiadamente de los actores y formas de
validacion simbolica en espacios especificos de la produccion cultural en tiempos
determinados. Para la constitucion efectiva de un campo tiene que existir una autonomia
metodologica que le posibilite llevar a cabo un sistema de reglas o leyes propias no
dependientes del poder econdmico, politico y religioso, que es el pilar fundamental para su
autonomia relativa dentro de la sociedad, influencias externas que estaran mediadas por las
propias logicas del campo: “las relaciones entre cada uno de los agentes del sistema y los
agentes o las instituciones total o parcialmente externas al sistema, siempre estan
mediatizadas por las relaciones que se establecen en el seno del mismo sistema™®’. Un
campo cultural no se da por descontado, no solo porque exista una produccion artistica o
intelectual se constituye un campo cultural, sino que es un proceso histdrico y, por ende, “este
sistema no puede disociarse de las condiciones histdricas y sociales de integracion y condenar
por ello toda tentativa de considerar las proposiciones que se desprenden del estudio
sincrénico de un estado del campo como verdades esenciales, transhistoricas vy

transculturales””®.

Pierre Bourdieu entiende que todos los agentes del campo dependen unos de otros, pero
no todos estos estan subordinados en el mismo grado con el resto de los agentes del campo,
“las partes constitutivas del campo intelectual [cultural], que estdn colocadas en una relacion
de interdependencia funcional, resultan, sin embargo, separadas por diferencias de peso
funcional y contribuyen de manera muy desigual a dar al campo intelectual [cultural] su

9199

estructura especifica” . En este sentido, “la estructura dindmica del campo intelectual

[cultural] no es mas que el sistema de interacciones entre una pluralidad de instancias, agentes

1% Pierre Bourdieu, Campo de poder, campo intelectual. Itinerario de un concepto, trad. Alberto de

Escurrida, et. al, (Buenos Aires: Editorial Montressor, 2002), 10.
197 110
Ibid., 15.
"* Ibid., 17.
" Ibid., 31.
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aislados, como el creador intelectual, o sistemas agentes, como el sistema de ensefianza, las

academias o los cenaculos™%°

. El concepto de campo piensa la produccion cultural como una
estructura social semi-auténoma que tiene puentes con otros campos, al mismo tiempo, que

tiene logicas y narrativas que solo le pertenecen a ¢l mismo.

Por lo contrario, el concepto de territorio que estamos construyendo apela a la
constitucion de una espacialidad volumétrica constituida por las obras, conceptos, problemas
y narrativas dentro de uno o mas campos y/o regiones culturales especificos, es decir, apela a
las formas materiales, virtuales, simbdlicas y conceptuales que devienen de las practicas de
los agentes activos, neutros y pasivos dentro de los campos culturales locales, nacionales,
regionales y globales. Pero, al mismo tiempo, reconoce la produccion cinematografica-
audiovisual —y estética en general— ahi donde no ha existido propiamente esa autonomia
moderna a través de metodologias que permitan codigos de leyes internos. Si el concepto de
campo describe una suerte de cartografia geopolitica de lo simbolico-imaginario temporal y
espacialmente acotado, el concepto de territorio busca describir un topografia estética-

conceptual productivamente activa de espacialidades en el tiempo.

Continuando con el simil de la topografia, el concepto de territorio que intentamos
definir describe sistemas geo-estéticos complejos que generan volimenes que podriamos
proyectar como sistemas montafiosos o cuencas hidrograficas, los que determinan el clima o
paisaje intelectual de espacios particulares e imposibilitan la emergencia de ciertas especies
—vpeliculas y piezas audiovisuales— o que determinan la habitabilidad de las mismas —
conceptos e ideas—. Pero, a su vez, permiten comprender estos sistemas especificos en
sistemas mas amplios-globales y establecer lineas de fuerza que afectan a la mayoria de estas
en su conjunto. Quizas el simil mas claro de esto a nivel geogréfico seria la circulacion

termohalina oceénica, que determina el clima de todo el planeta.

La diferencia entre campo y territorio también se hace explicita al momento de hacer
una imagen de ambos conceptos. Pierre Bourdieu para explicar las relaciones entre los
distintos agentes de un campo cultural ha utilizado la figura de un tablero de ajedrez. Esta
ejemplificacion, hace evidente que para la constitucion de un campo cultural debe existir una
lucha por el poder simbolico. Asimismo, hace evidente que debe existir un sistema de reglas
explicitas e implicitas para que se desarrollen estas disputas. Estas ideas estan dentro del

imaginario marxista de los afos sesenta y setenta. Por el contrario, el concepto de territorio

2% Ibid.
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nos permiten hacer visible también las practicas cinematografico-audiovisuales —
culturales— atn ahi cuando las luchas por el poder simbdlico son inexistentes, estan
sustancialmente debilitadas o son subsidiarias al consumo de mercancias, en que las

contradicciones materiales estan absorbidas por las logicas del consumo cultural de mercado.

El concepto de campo contiene en su configuracion un caracter cultural eurocéntrico,
porque concibe su constitucion a la luz de los procesos culturales vividos principalmente en
las sociedades europeas centrales desde el siglo xviii hasta el presente y que se cristaliza en el
concepto de autonomia institucional. Este rasgo infravalora otras formas de articulacion
cultural, asimismo determina las formas de desarrollo de las culturas en que no existen
campos culturales efectivamente constituidos. En la medida en que deben transformarse al
ritmo de los procesos ya acaecidos en los centros culturales europeos y occidentales, en una
suerte de devenir evolutivo. En este sentido, el concepto de campo responde de forma
orgénica a una forma moderna de pensar el desarrollo de la cultura y el régimen del arte, que

tiene en el museo su expresion institucional mas fuerte.

El concepto de territorio no reclama una serie de procesos para constituirse como tal,
sino que reconoce el desarrollo histdrico-cultural particular de espacios locales, paises o
regiones, mas alld de la constitucion o no de instituciones normativas-ideologicas que medien
a los agentes culturales y que establezcan una interdependencia funcional. Desde esta
perspectiva, es funcional a un estadio del desarrollo de la globalizacion que no exige
discursivamente cumplir con una serie de pasos histdrico-evolutivos para acceder al ritmo del
presente —como si existia en el estadio industrial del cine y sus proyectos culturales
modernos—. Se puede acceder a la globalizacion cinematografico-audiovisual
contemporanea sin la necesidad de constituir un modelo productivo a semejanza de los otrora
centros normativos y, ain mas, se puede afectar la territorialidad cinematografica-audiovisual
contemporanea sin tener en el lugar inicial de produccion de una pelicula o pieza audiovisual
una escena critica o un espacio de recepcion y validacion, sino solo una estrategia productiva.

El modelo contemporaneo del festival de cine es su expresion relacional mas fuerte.

Pareciese que estuviéramos apelando a un ser natural de la produccion
cinematografico-audiovisual contemporanea, la que no estd determinada por los agentes
mismos de los campos culturales y de la sociedad, como a su vez de los procesos historicos,
econdmicos y politicos. Para despejar esta variable critica podriamos hacer una propia

distincion topografica, pensamos estas topografias territoriales dentro de la «geodesia», es
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decir, ese levantamiento representacional de la forma y superficie global, regional o local de
la tierra con sus formas naturales y artificiales. Traducido a nuestro grupo de problemas, lo
que viene a ser «natural» son las formas anteriores al estadio cinematografico contemporaneo:
clasico y moderno, lo dado para que acontezca el quiebre contemporaneo. Mientras las
artificiales son las nuevas formas devenidas de la practicas contemporaneas. Insistimos, no
buscamos pensar un estado natural sino pensarlas como masas volumétricas interrelacionadas
directamente o indirectamente —también si no existe dicha relacion— compuestas por partes
especificas o compartidas que han constituido los distintos territorios-superficies-habitat de lo

cinematografico en su desarrollo estético-material, econdmico, social y politico en el mundo.

Asi el foco-sintomatico de posmodernidad-multiculturalidad/interculturalidad al
posicionarse en el territorio cinematografico dado, activaron una serie hebras de su tejido que
hicieron resonar problemas, trayectorias y narraciones que constituian su territorialidad, para
finalmente transformar de forma radical su configuracion. Es por esto, que han sido motores
activos que han posibilitado la emergencia de nuevas peliculas, piezas y experiencias
cinematografico-audiovisuales y problemas conceptuales-discursivos, es decir, no son solo
conceptos o categorias de analisis, sino que se plantean ellos mismos como constructores del
territorio del cine. Al mismo tiempo, estas formas y practicas también van determinando su
alcance, generando con ello nuevos conceptos o nuevas consideraciones sobre estos. En esta
direccion se logra hacer evidente la configuracion especifica de la posmodernidad-
multiculturalidad/interculturalidad en lo cinematografico en relacion a otros territorios de la
produccion estético-simbolica, pero reconociendo todos los vasos comunicantes con €sos

mismos procesos.

Hay que plantear la posmodernidad-multiculturalidad/interculturalidad no se ha
desarrollado por fases evolutivas, uno de tras de otro, remplazdndose a través de la borradura,
superacion, censura o negacion de probleméticas, formas y précticas, sino que funcionan
como capas trasliicidas que se van superponiendo unas sobre otras, con diferentes momentos
de tension entre ellas y de visibilizacion al interior del territorio cinematografico-audiovisual
contemporaneo. Estos procesos de tension y visibilizacion provocan diferentes grados de
densidad, lo que provoca espacios en el tejido topografico de lo cinematografico en que estas
superposiciones van neutralizando ciertas problematicas y précticas pero que no implica su
desaparicion sino que perviven por debajo. Asimismo estas capas nunca engloban la totalidad
del territorio ni la totalidad de otra capa, siempre hay espacios incognitos, espacios por

abarcar y espacios a donde expandirse.
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En ultima instancia, esta concepcion territorial presupone a lo cinematografico en un
espacio mas amplio, que estd constituido por otros territorios de produccion estético-
simbolica, que planteara zonas fronterizas de didlogo y zonas mixtas de co-pertenencia, que
ubicaran a sus distintos componentes-habitantes en su presente contextual como también en
temporalidades de mas larga data. Es decir, sus fronteras estan constantemente evaluandose
en la medida en que se van inscribiendo esos mismos objetos, imposibilitando con ello
reclamar una autonomia frente a otras formas de construccion estético-simbolicas, ya que sus

fronteras tienen vasos comunicantes con los procesos culturales y del arte que los contienen.
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SEGUNDA PARTE:
POSMODERNIDADES CINEMATOGRAFICAS

La dialéctica de modernidad y postmodernidad estaria alin
por escribir. Pero sobre todo, estaria alin por poner en
practica.

Albrecht Wellmer

Muchas de las gramaticas del presente iban pareciendo
decires fantasmaticamente anacroénicos.

Nicolas Casullo
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3. ;QUE HA VENIDO SIENDO LA DISCUSION SOBRE LO POSMODERNO EN
EL CINE?

Gran parte de la discusion sobre los conceptos de posmodernidad, posmodernismo y lo
posmoderno reconocen con facilidad una serie de peliculas que encarnarian el cine
posmoderno en sus dos vertientes dominantes: 1) la estadounidense, en las tempranas
American Graffiti [Locura americana] (1973), de Georges Lucas o Taxi Driver (1976), de
Martin Scorsese, pero fundamentalmente en Dressed to Kill [Vestida para matar] (1980), de
Brian de Palma, Blade Runner (1982), de Ridley Scott, Zelig (1983), de Woody Allen, y Blue
Velvet [Terciopelo Azul] (1986), de David Lynch. 2) la europea, desde Entre Tinieblas
(1980), de Pedro Almoddvar y Diva (1981), de Jean-Jacques Beineix, hasta Marlene (1984),
de Maximilian Schell, Bréderna Mozart [Los hermanos Mozart] (1986), de Suzanne Osten, y
A Zed & Two Noughts [Zoo] (1986), de Peter Greenaway. En la formula: lo posmoderno en el
cine es aquello que podemos encontrar en esas peliculas (o de ese tipo). Lo que Vicente
Molina Foix llam6 un posmodernismo cultista-ritual europeo y un «kitsch post-moderm»

. . 201
estadounidense-canadiense” .

Nos parece sintomatico como se ha desarrollado la discusion en el contexto anglosajon,
que se podrian resumir en cuatro articulos: «Film and postmodernism» (1998) de John Hill,
«Postmodernism and Film» (1997) de James Paterson, «Postmodernism and cinema» (2000)
de Van Hill y «Poética y politica de la posmodernidad» (2000) de Robert Stam. Cuatro
articulos que funcionan cada uno de ellos como un estado de la cuestion sobre el problema y
que tienden a circunscribir la discusion, el estado de produccion y las practicas
cinematograficas al contexto estadounidense, a pesar de nombrar periféricamente algunas
peliculas y tedricos europeos. Inicialmente es solo en EE.UU. donde se desplegaria los cuatro
rasgos fundamentales de los procesos de la posmodernidad: 1) la transformacion de las
formas de produccion y circulacion de las peliculas. 2) la confluencia de distintas industrias
culturales. 3) el reflejo de las transformaciones culturales del capitalismo tardio en las
producciones cinematograficas. 4) los cambios estilisticos en estas ltimas en contraste con el
cine moderno. En este sentido, terminan construyendo una narracion unidimensional que no

imagina otras formas de configuracion de la condicion posmoderna del cine.

201 Vicente Molina Foix, “El cine posmoderno: un nihilismo ilustrado”, Palacios y Zunzunegui, eds., 152.
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El mercado cinematografico posmoderno estd dominado por productos
estadounidenses. Esta dominacion tiene consecuencias tanto para las formas del
cine estadounidense, como para los otros cines nacionales, locales e
independientes que han sido absorbidos, ignorados o marginalizados. Al mismo
tiempo, el cine estadounidense se le demanda reducir su propia especificidad

cultural con el fin de satisfacer la demanda de ser «global»*"*.

En una direccion similar John Hill delimita la lectura industrial del posmodernismo:

En primer lugar, la organizacion de la propia industria del cine a menudo ha sido
tomada para ejemplificar caracteristicas «posmodernas». Asi, se ha argumentado
que Hollywood ha experimentado una transicion de la produccion en masa
fordista (el sistema de estudio) a las formas mas «flexibles» de la produccion
independiente (el «Nuevo Hollywood» y después) caracteristico de las
economias «posmodernas», mientras que la incorporacion de Hollywood en los
conglomerados de medios de comunicacion con multiples intereses de
entretenimiento se ha visto para ejemplificar un «posmodernay» difuminacion de
las fronteras entre (o «des-diferenciacion» de) las practicas, tecnologias y formas

culturales industriales.>*?

Por su lado, James Peterson reconociendo la complicacion de pensar la posmodernidad
en el cine, ya que no es un concepto univoco ni tampoco el cine lo es, ya que “hay en cambio
un numero de cines —o para ser precisos, una serie de modos de cine, como el vanguardista,

. . . . . . 195204
el documental, el cine de arte internacional y diversas cepas de cine comercial”™, pero no

292 yan Hill, “Postmodernism and cinema”, en The Routledge companion to postmodernism, Stuart Sim,
eds., (Abingdon: Routledge, 2001), 95-6. [Texto original: The postmodem cinematic marketplace is
dominated by American products. This domination has consequences both for the form of the American
film, and for other. national, local and independent cinemas which tend to be absorbed, ignored or
marginalized. At the same time, the American film is required to reduce its own cultural specificity in order
to satisfy the demand to be 'global'.]

% John Hill, “Film and postmodernism”, Film studies: critical approaches, John Hill y Pamela Church
Gibson, eds., (Londres: Oxford University Press, 1998), 98. [Texto original: First, the organization of the
film industry itself has often been taken to exemplify 'postmodern' features. Thus, it has been argued that
Hollywood has undergone a transition from 'Fordist' mass production (the studio system) to the more
'flexible' forms of independent production (the 'New Hollywood' and after) characteristic of 'postmodern'
economies, while the incorporation of Hollywood into media conglomerates with multiple entertainment
interests has been seen to exemplify a 'postmodern' blurring of boundaries between (or 'de-differentiation’
of) industrial practices, technologies, and cultural forms.]

29 James Paterson, “Postmodernism and Film”, en International Postmodernism: Theory and literary
practice, Hans Bertens y Douwe Fokkema, eds., (Filadelfia-PA y Amsterdam: John Benjamins Publishing,
1997), 141. [Texto original: There are instead a number of cinemas -or to be precise, a number of modes of
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logra salir del enclave interpretativo del duopolio Europa-EE.UU., ya que no encuentra en
otras partes respuestas a su taxonomia. Por ejemplo, para caracterizar el posmodernismo en el
cine de vanguardia, lo piensa en contraposicion del «supuesto» equivalente cinematografico
al alto modernismo en las artes visuales, la arquitectura y la literatura: el cine arte europeo de
los afios sesenta, en realizadores como: Alain Robbe-Grillet, Alain Resnais o Michelangelo
Antonioni. Estrategias experimentales que se fueron encadenando a las formas del cine
estructural y minimalista desarrollado principalmente en EE.UU. y Europa. Frente a estas
formas aparecen peliculas como Thriller (1979), Sally Potter, que alejandose del
academicismo y ambiciones politicas del experimentalismo de los aflos sesenta, se apropia del
imaginario de los géneros musical y policial hollywoodiense. En esta misma direccion pero
con una ponderacion ain mas ecléctica se encuentra Cinderella [ Cenicienta] (1986), de Erika
Beckman, ya que incorpora las formas de los videojuegos y los programas de concursos

televisivos.

Por otro lado, Robert Stam —como ya hemos avanzado— lee la posmodernidad en el
declive del radicalismo politico de los afios setenta en el Primer y Tercer Mundo que tenia al
marxismo como teoria legitima para interpretar la realidad, dando paso a un acelerado
proceso de conformismo econdmico-politico. Donde Hollywood ya no se denunciaba como
aparato opresivo y alienante, sino que existi6 una apologia melancolica a la cultura de masas,
al liberalismo estadounidense y una actitud generalizada de descrédito ante todo pensamiento
sistémico. En este contexto, o posmoderno cinematografico habria que pensarlo como un
discurso polisémico sobre la realidad y no una realidad cultural tangible. Discursividad que
niegan cualquier tipo de totalidad, teleologia y utopia, para sumergirse en lo plural, lo multiple
y lo marginal. En este sentido, lo posmoderno no puede ser leido por fuera de los procesos de
globalizacion del capital bajo la méaxima del «fin de la historia», en la ficcion del acceso
universal al capitalismo y democracia liberal. Sumado al olvido de la izquierda intelectual-

politica de una revolucion sistémica para privilegiar luchas «micro-politicas» localizadas.

En las formas posmodernas confluiran dos fendmenos concatenados para Robert Stam.
La fusion de lo econdmico con lo cultural —como lo planteaba Fredric Jameson— termina
por generar una estetizacion de la vida cotidiana, generando una reflexividad estética a todos
los niveles, hasta en la propia television comercial. Desde ahi, los medios de comunicacion de

masas canibalizan la reflexividad moderna, para generar ya no un rendimiento discursivo-

cinema, such as the avant-garde, the documentary, the international art cinema and various strains of
commercial filmmaking.]



| 104

politico sino econdmico-libidinal del placer estético. Donde “con una actitud decididamente
irénica que contempla aburrida y con fastidio toda posibilidad de ubicacion politica [...] un
ejercicio de mimetismo inofensivo y neutral, sin pretensiones satiricas ni propuestas
alternativas, ni, desde luego, mistica alguna de «originalidad» tras la orquestacion ironica de

: : 205
estilos ya desaparecidos™ ™.

A pesar de que esta perspectiva es sustancialmente diferente, Robert Stam niega la
posibilidad de pensar a la posmodernidad més all4 de una disposicion discursiva frente a las
transformaciones del capitalismo neoliberal. “En ciertos aspectos, la posmodernidad no es un
hecho sino un discurso, una coordenada conceptual que actualmente se ha visto forzada hasta

casi alcanzar su punto de ruptura™®

. Donde su aporte radica en la conciencia de que las
luchas politicas se libran, también, en el campo simbolico de los medios de comunicacion.
Pero, al mismo tiempo, su condena es la concepcion de que la politica es una suerte de
deporte de espectadores pasivos a la espera de votar en las encuestas televisivas. En un
aspecto mas general es ese “vocablo que sugiere la ubicuidad global de la cultura de mercado,
la llegada de una nueva era del capitalismo cuyos campos de batalla son la cultura y la

. .« r 20
informacion™"’.

En la discusion anglosajona existe una comprension sobre los efectos y fenomenos
asociados a la posmodernidad bastante hermética, John Hill lo expresa con contundencia, “en
relacion con el cine, el posmodernismo no ha dado lugar a un enfoque teérico o un cuerpo de

escritos criticos™%

. Esto no permite que las cuestiones de la posmodernidad se irradien hacia
otras zonas del campo cinematografico; que podrian reconfigurar buena parte de las certezas
convenidas por los centros interpretativos hegemoénicos. Donde a través de una perspectiva
global se puede hacer visibles las nuevas formas de produccion y distribucion que han
recolonizado los mercados del mundo, hacia nuevas formas mas efectivas de acumulacion de
los capitales financieros en la globalizacion. Ahi donde las maneras del capitalismo neoliberal
funden sus fronteras con lo que podriamos denominar las estrategias posmodernas

posfordistas en el campo cinematografico. En este sentido, la discusion de la posmodernidad

a nivel estructural desborda con creces la emergencia de la escena independiente del Nuevo

2%% Stam, 346.

2 Tbid., 343.

" Tbid., 342.

2% John Hill, 94. [Texto original: in relation to film, postmodernism has not led to a theoretical approach or
body of critical writings.]
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Hollywood —caso emblematico en la discusion anglosajona— y lo transforma en una

panorama mucho mas complejo, que se manifiesta en distintos procesos a nivel mundial.

El control hermético sobre la discusion posmoderna ha respondido a una necesidad del
campo cinematografico —que se reproduce al interior de las instituciones que administran sus
saberes— de controlar sus fronteras territoriales, es decir, que la configuracion del mismo
asegure cierta independencia reflexiva y productiva, la cual posibilite la inscripcion de
aquellas hegemonias discursivas que organizan el territorio. Esto se hace evidente ain sin
salirnos de Hollywood, si incorporamos la variable de las transformaciones de sus formas
desde los afios ochenta hasta ahora para analizar sus productos cinematograficos, por ejemplo,
en el caso de la serie de peliculas bajo la marca de Star War ideada por George Lucas. Un
analisis contemporaneo del mismo deberia pensarlo tanto en la red de tensiones existentes al
interior del campo cinematografico, como cruzado por varios campos disciplinares y niveles
reflexivos, que incorporen sus productos literarios, sus series televisivas animadas, sus
campafias publicitarias, sus distintos videojuegos, sus grupos de fans, entre otros. Ahora bien,
si esto fuese asi las formas territoriales del campo tedrico se desdibujarian sustancialmente y

obligarian a reevaluar sus propias metodologias y dispositivos interpretativos.

No obstante ello, atin ahi cuando se acepta mantener bajo control el problema de lo
posmoderno en las fronteras territoriales del cine y asumiendo que éste habria que
circunscribirlo privilegiadamente al contexto estadounidense. Los panoramas descritos por
John Hill y Van Hill —por ejemplo— se ahorran cualquier diferenciacion y periodizacion
tanto de la discusion como de la produccion que vendria a responder a las logicas
posmodernas. Se vuelve necesario hacer explicito —en el caso de la produccion— las
diferencias entre aquellas peliculas que han sido leidas desde los debates posmodernos, con
esas que ya se han producido concientes de la discusion posmoderna. Para ejemplificarlo, la
produccion de David Lynch a partir de Blue Velvet o de Brian de Palma a partir de Dressed to
Kill tienen conciencia de la discusion posmoderna en sus propias estrategias de construccion
formal, que no tienen sus producciones anteriores, estas estan ensayando una estética

posmoderna conciente de si misma.

Esto se verd agudizado por un control temporal que ubica principalmente lo
posmoderno cinematografico en las décadas del setenta y ochenta, evitando cualquier
propagacion hacia la década del noventa. Esta no solo no hay que leerla a la luz posmoderna,

sino que no se produjo ninguna transformacion del proceso, lectura o re-elaboracion sobre el
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mismo. Generando asi la idea de que lo posmoderno fue un gran paréntesis, en el cual
podemos encontrar algunos ejemplos especificos de peliculas que cristalizan sus rasgos
estilisticos, pero que se desvanecio en si mismo. Una especie de amalgama de limites difusos
que termina neutralizando sus propios dispositivos interpretativos y descriptivos en la logica
de los opuestos complementarios, en que cuesta identificar diferencias entre lo que acontece

en EE.UU. y Europa.

Consideramos que pensar la condiciéon posmoderna cinematografica —pervirtiendo el
sentido de la discusion que proponia Jirgen Habermas— ha sido un proyecto inconcluso,
porque ha sido delimitado a un territorio muy pequefio de influencias y se ha comprendido
principalmente como un discurso que no ha dado en corpus teérico sustancial para lo
cinematografico. Al mismo tiempo no ha sido pensado en la radicalidad de las
transformaciones de las formas de produccion, comercializacion, validacion y expansion de lo
cinematografico. Es por eso que “los problemas, enmaraiamientos y convulsiones de nuestra
época: solo eso, si acaso, justifica ver en el posmodernismo algo mas que una moda fugaz a

olvidar rapidamente™"”.

4. DELIMITAR LA POSMODERNIDAD

La posmodernidad pareciese algo muy lejano al presente, una moda de los afios setenta
y ochenta, algo que ya esta plenamente superado, una especie de estacion de transito entre el
mundo analégico y el mundo digital. Como ha planteado recientemente Celeste Olalquiaga
—en el nuevo prologo de su libro Megalopolis. Sensibilidades culturales contemporaneas
(1992)— la posmodernidad ha sido superada por una transformacion cultural de tal
vertiginosidad que ha sido denominada de muchas formas: hipermodernidad,
transmodernidad, metamodernidad, altermodernidad y modernidad liquida®'®. Ese “momento
antiutopico, desilusionado, que echa una larga mirada sobre el siglo que va quedando atras y
comienza a medir los limites y estragos de sus ambiciones, ilustrados sobre todo en el enorme

. SO s 7 99211
coste social de sus grandes guerras, esas maquinas modernas de produccion™ .

29 Albrecht Wellmer, Sobre la dialéctica de la modernidad y postmodernidad. La critica de la razén
después de Adorno, trad. José Luis Arantegui. Visor, Madrid, 1993, p. 61.

219 Celeste Olalquiaga, Megaldpolis. Sensibilidades culturales contempordneas, trad. Laura M. Mizzocchi,
(Santiago de Chile: Ediciones Matales Pesados, 2014), 8-9.

*'Ibid., 9.
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Ese «momento antiutopico» fue de una alta complejidad, como lo ha expresado con
bastante claridad Perry Anderson. “El término y la idea de lo «posmoderno» suponen la
familiaridad con lo «moderno». Contra el supuesto convencional, no nacieron en el centro del
sistema cultural de su tiempo, sino en la lejana periferia: no provienen de Europa ni de los
Estados Unidos, sino de Hispanoamérica™'?. Con ello, Perry Anderson traza la emergencia
del concepto de «modernismo» en el poeta nicaragiiense Rubén Dario en Lima y la aparicion
del «posmodernismo» en el campo literario hispanoamericano por el espafiol Federico de
Onis en Madrid*"’. Esto también implica otros desplazamientos cronologicos, por ejemplo,
colocar la mirada a mediados de la década del treinta y no a finales de la década del cincuenta
cuando el socidlogo C. Wright Mills lo reutilizo para describir una edad en que los «ideales
modernos del liberalismo y socialismo estaban a punto de derrumbarse». También por el
critico literario Irving Howe para caracterizar la literatura de los afios cincuenta que era
incapaz de mantener la tension moderna frente al contexto social, ya que se mostraba cada

vez mas amorfo en su composicion de clases.

Asimismo —y con ello ain mas complicaciones— las posiciones profundamente
enfrentadas con las que se ha considerado a la posmodernidad. Para algunos tedricos como
Terry Eagleton, esta deberia ser considerada como la derrota politica-discursiva de cierta parte
de la izquierda intelectual occidental —como también Robert Stam—, que renuncio a la lucha
material por la realidad, desarticulando las posibilidades de cualquier modelo alternativo al
modelo cultural de la burguesia liberal en el estadio avanzado del capitalismo. Lo politico no
fue abandonado por esta inteligencia porque haya desaparecido en si mismo, sino porque lo
han desalojado de las calles, se ha impedido el acceso a los conflictos materiales de la

existencia®'?.

Esto se vuelve plausible si leemos las ideas inscritas por Jean-Francois Lyotard, “las
clases trabajadoras como tal no desempefian ni desempefiaran papel alguno. El movimiento
obrero internacional ha quedado disperso en instituciones locales cuyo Unico fin es defender
los intereses de determinadas categorias de trabajadores, las luchas de clase representaran

unos elementos, entre otros, que oponen resistencia al desarrollo del sistema. Pero éste, como

12 perry Anderson, Los origenes de la posmodernidad, trad. Luis Andrés Bredlow, (Barcelona: Editorial

Anagrama, 2000), 9.

1 vale destacar que segun Perry Anderson, el concepto posmodernismo en Federico de Onis estaba
cargado por una lectura conservadora. El posmodernismo vendrian a ser una serie de practicas literarias que
reaccionaban de forma conservadora al modernismo hispanoamericano, pero que al mismo tiempo, iba a ser
superado por otra corriente denominada «ultramodernismo». Anderson, 10.

1% Terry Eagleton. Las ilusiones del posmodernismo, trad. Marcos Meyer, (Buenos Aires: Editorial Paidos
SAICF, 1997), 51.
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215 sz
2>, También, cuando

ya he dicho, necesita tales obstidculos para mejorar los resultados
Gianni Vattimo piensa en la imposibilidad del mundo material como verdad, “el mundo en
que la verdad se convirtié en fabula es efectivamente el lugar de una experiencia que no es
«ya auténtica», que no es la experiencia que ofrece la metafisica. Esta experiencia no es ya
auténtica, porque la autenticidad —lo propio, la reapropiacion— ha perecido ella misma con

la muerte de Dios™*'®.

Asimismo, Richard Rorty al plantear que la diferencia que existia entre los intelectuales
franceses y anglosajones es que los primeros consideran que la politica seria es
«revolucionaria» sospechando de cualquier institucion politica, mientras para los segundos es
«reformistay, es decir, que se confia aun en los procesos internos de las sociedades politicas.
Ese halito izquerdista francés es una diferencia sustancial en su comprension de la
posmodernidad: “la diferencia entre la interpretacion que hace Lyotard de la
«posmodernidad» como cambio decisivo que hace un corte transversal a la cultura y mi
opinion de ella como nada més que la encapsulacion gradual y el olvido de determinada
tradicion filosofica [la metafisical], reflejan nuestras diferentes nociones de como deberian

ocupar su tiempo los intelectuales con inquietudes politicas™"”.

La propension al olvido de la modernidad, ese «cambio decisivoy, es lo que Jirgen
Habermas consider6 uno de los grandes problemas de las ideas del pensamiento posmoderno,
su ejercicio de indiferenciacion, “no pueden clasificarse univocamente ni como filosofia o

T . ST . . 218
ciencia, ni como teoria moral y juridica, ni como literatura y arte”

, esto posibilita que en
ultima instancia “cuando la argumentacion ya esta perdida, recurrir todavia a un Gltimo
argumento, a saber: que el oponente ha malentendido el sentido del juego de lenguaje que se
trata, que en su forma de responder ha cometido un error categorial”'’. Asi son dispositivos
de pensamiento que se edifican por fuera de las categorias modernas y, por ello, no pueden
ser evaluadas por ellas mismas, pero, a su vez, construyen categorias que solo son ad hoc a un
particularidad, las cuales en si mismas vendrian siendo desechables y, por ende, imposible de

convertirse realmente en categorias de pensamiento.

1% Jean-Frangois Lyotard, Moralidades postmodernas, trad. Agustin Izquierdo, (Madrid: Editorial Tecnos,

1996), 57.

! Gianni Vattimo, El fin de la Modernidad. Nihilismo y hermenéutica en la cultura posmoderna, trad.
Alberto L. Bixio, (Barcelona: Editorial Gedisa, 1987), 29.

17 Richard Rorty. Objetividad, relativismo y verdad. trad. Jorge Vigil Rubio, (Barcelona: Ediciones Paidos
Ibérica, 1996), 298.

'8 Jiirgen Habermas, El discurso filosdfico de la modernidad, trad. Manuel Jiménez Redondo, (Madrid:
Taurus Ediciones, 1993), 397.

" Ibid., 398.
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Frente a estas perspectivas, Jean-Francois Lyotard responderd que existe una evidente
negacion de la caida del velo naturalizador de lo moderno, de las perspectivas monoliticas que
se habian propagado por las ciencias, el arte y las humanidades, porque las categorias de
pensamiento no son conducentes a la verdad, ya que esta misma es histéricamente mutable,
“se tiene por «postmodernay la incredulidad con respecto a los metarrelatos. Esta es, sin duda,
un efecto del progreso de las ciencias; pero ese progreso, a su vez, la presupone. Al desuso del
dispositivo metanarrativo de legitimacion corresponde especialmente la crisis de la filosofia

metafisica, y la de la institucion universitaria que dependia de ella™*°

. En la constante pérdida
del «valor de uso» del saber y el aumento de su «valor de cambio», cuando este es una
mercancia al interior de una red de intercambios informaticos, donde todo saber que no pueda

ser traducido en cantidades de informacion ha sido desechado.

Por eso, para Terry Eagleton la operacion reflexiva del pensamiento posmoderno
exprime “ese estratificado concepto de tiempo en funcién del corto plazo, del contexto

4 . . 221
contemporaneo, de la coyuntura inmediata™

, ya que su devocion por el particularismo y la
negacion de las categorias generales existe una sospecha “de la idea de continuidad (a pesar
de que sean escépticos también ante las interrupciones evidentes) pues huele a héabito de
pensamiento falsamente homogeneizador, hace surgir el espectro de la tradicion reverenciada

99222

y lleva consigo una implicancia de progreso repugnantemente pegada de si”**“. Es por ello

que en vez de “hablar materialmente de la cultura se pas6é a hablar culturalmente de la

. 5023
materia”™ .

Ahora bien, Jesus Martin Barbero planteard que las querellas contra los postulados
posmodernos, son parte de este sintoma de un malestar cultural en occidente, que podriamos
plantear en el descalce entre una bateria de conceptos y el mundo al que estos se adherian y
que se articula en dos movimientos: 1) el rechazo a la razén totalizadora y su objeto —cogito
de la filosofia—. 2) la busqueda de una nueva unidad a partir de lo multiple y la
revalorizacion de lo fragmentario para la cultura, la politica y el sexo. “Un cambio del pathos
de la critica al del olvido, que no significa la negacion o el desconocimiento del pasado sino la

negacion de la nostalgia de la totalidad como unidad; y que entraiia también la «insuperable»

% Jean-Frangois Lyotard, La condicién posmoderna. Informe sobre el saber, trad. Mariano Antolin Rato,

(Madrid: Ediciones Catedra, 1986), 10.
! Eagleton, 83-84.

72 Ibid., 84.

2 Ibid., 81.
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ambivalencia de un «post» que indica tanto en la direccion de una sociedad mas plural y
abierta, como en la del triunfo de los mas cerrados particularismos, del cinismo y el

. . 204
irracionalismo™ ",

Este malestar emergié en un estado cultural que expandi6 y aceler6 las logicas del
capitalismo, gobernando cada una de las etapas de la existencia de los individuos en todos los
rincones del mundo. Ahi donde el capital se consolid6 en su ldgica transnacional y donde el
mundo pasé de mundializado ha globalizado. La posmodernidad no puede independizarse de
las transformaciones politicas, sociales y econdmicas de la «sociedad postindustrial» (Alain

Touraine y Daniel Bell) y el «capitalismo tardio» (Emest Mandel)**

. Donde emerge una
logica especifica de produccion cultural, un nuevo régimen de produccion de mercancias,
bienes y riquezas y, por ende, no es solo un categoria cultural, es la “«imagen residual» del

99226

capitalismo tardio”™ ", una imagen que persiste como estado psicologico.

4.1. La condicion realmente existente de la posmodernidad

Delimitar a la posmodernidad en el cine desde esta perspectiva es hacerse cargo “de la
condicion posmoderna realmente existente: la reproduccion clonica de necesidades con la
fantasia de satisfacerlas en un acto de libertad y de diferenciacién”*’. Esta condicion real
para Beatriz Sarlo es la contradiccion entre dos «fantasmasy, la afirmacion abstracta de la
libertad de libre eleccion y el «individualismo programado». Donde las sociedades
occidentales en la necesidad de reproduccion de sus deseos, mitos y conductas, lo hacen a
través de “la hegemonizacion cultural realizada con las consignas de la libertad absoluta de

s 799228
eleccion”

.Y que se condensa en los centros comerciales nacidos en las décadas del ochenta
y noventa —en contraposicion a la concepcion arquitectonica de Fredric Jameson, que la

encontro en el Hotel Bonaventura de John Portman en Los Angeles-CA™>—.

224 Jestis Martin Barbero, “Modernidad, postmodernidad, modernidades”. www.mediaciones.net., acceso 20

de enero 2014, 12. http://es.scribd.com/doc/6315037/Modernidad-postmodernidad-modernidades

2 Ver Alain Toureine, La sociedad post-industrial, trad. Juan Ramén Capella y Francisco Fernandez Buey,
(Madrid: Ariel, 1969), Daniel Bell, El advenimiento de la sociedad post-industrial. Un intento de prognosis
social, trad. Raul Garcia y Eugenio Gallego (Madrid: Alianza Editorial, 1976) y Ernest Mandel, E!
capitalismo tardio, trad. Manuel Aguilar Mora, (México DF: Ediciones ERA, 1979).

226 Fredic Jameson, “Marxismo y Posmodernidad”, en EI giro cultural. Escritos seleccionados sobre el
posmodernismo 1983-1998, trad. Horacio Pons, (Buenos Aires: Ediciones Manantial, 1998), 72.

2" Beatriz Sarlo, Escenas de la vida posmoderna. Intelectuales, arte y videocultura en la Argetina, (Buenos
Aires: Ediciones Ariel, 2001), 9-10.

¥ Ibid., 10.

% Fredric Jameson, El posmodernismo o la légica cultural del capitalismo avanzado, trad. José Luis Pardo
Torio, (Barcelona: Ediciones Paidds Ibérica, 1995), 87-97.



El shopping [centro comercial], si es un buen shopping, responde a un
ordenamiento total pero, al mismo tiempo debe dar una idea de libre recorrido: se
trata de la ordenada deriva del mercado [...] Como una nave espacial, el
shopping tiene una relacion indiferente con la ciudad que lo rodea: esa ciudad
siempre es el espacio exterior [...] La ciudad no existe para el shopping, que ha
sido construido para reemplazar a la ciudad. [...] El shopping es todo futuro:
construye nuevos habitos, se convierte en un punto de referencia, acomoda la
ciudad a su presencia, acostumbra a la gente a su funcionamiento en el

shopping.**’

En sintonia con Beatriz Sarlo, el concepto de «modernidad liquida» de Zygmunt
Bauman, refiere a “una version privatizada de la modernidad, en el que el peso de la
construccion de pautas y responsabilidad del fracaso caen primordialmente sobre los hombros
del individuo™'. Al mismo tiempo que nos presenta una realidad en que los entramados
sociales que organizaban-sostenian la sociedad moderna —o su mito— se han desmoronado
y desintegrado. En esta el “poder puede moverse con la velocidad de la sefial electronica; asi,
el tiempo requerido para el movimiento de sus ingredientes esenciales se ha reducido a la
instantaneidad. En la préctica, el poder se ha vuelto verdaderamente extraterritorial, y ya no

esta atado, ni siquiera detenido, por la resistencia del espacio™.

Para definir la liquefaccion de la sociedad contemporanea, Zygmunt Bauman necesita
pensar la modernidad de los metarrelatos como una modernidad «sélida», que necesitd
separar el espacio y el tiempo de la existencia vital. “En la lucha moderna entre espacio y
tiempo, el espacio era el aspecto solido y estolido, pesado e inerte, capaz de entablar
solamente una guerra defensiva, de trincheras [...] El tiempo era el bando activo y dinamico
del combate, el bando siempre a la ofensiva: la fuerza invasora, conquistadora y
colonizadora™. A partir de aqui, lo que éste identifica como una transformacion sustancial
de las formas de «cohabitacion humana» y las «condiciones socialesy, se encuentra en que la
velocidad del movimiento del tiempo en el presente ha llegado a su «limite natural», “la
nueva levedad y fluidez de un poder cada vez més movil, escurridizo, cambiante, evasivo y

fugitivo [...] Para que el poder fluya, el mundo debe estar libre de trabas, barreras, fronteras

% Sarlo, 16-18.

S Zygmunt Bauman, Modernidad liquida, trad. Mirta Rosenberg y Jaime Arrambide Squirru, (Buenos
Aires, Fondo de Cultura Econémica, 2004), 13.

2 Ibid., 16.

3 Ibid., 15.
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fortificadas y controles. Cualquier trama densa de nexos sociales, y particularmente una red

estrecha con base territorial, implica una obstaculo que debe ser eliminado™*.

Ese espacio-realidad Gianni Vattimo, en que sujeto y objeto se diluyen habria que
leerlo en el concepto de lo oscilante [schwingend], donde “se debe imaginar como el mundo
de una realidad «aligerada», hecha mas ligera por estar menos netamente dividida entre lo
verdadero y la ficcion, la informacion, la imagen: el mundo de la mediatizacion total de

nuestra experiencia, en el cual ya nos encontramos en gran medida™’

. Desde el cual
despliega su idea de «sociedad transparente», “la sociedad de las ciencias humanas y de la
comunicacion generalizada parece orientarse a lo que de un modo aproximado se puede
denominar «fabulacion del mundoy. Las imagenes del mundo que nos ofrecen los media y las
ciencias humanas, aunque sea en planos diferentes, constituyen la objetividad misma del

mundo y no solo interpretaciones diversas de una «realidad»**.

Gran parte del pensamiento posmoderno piensa estas nuevas configuraciones de las
sociedades occidentales en lo que Jean-Frangois Lyotard lee la sociedad de la informacion,
ahi donde se han disuelto las formas colectivas del tejido social y politico, la cual seria “una
masa compuesta de atomos individuales lanzados a un absurdo movimiento browniano™’,
en el cual el individuo “esté situado sobre «nudos» de circuitos de comunicacion, por infimos
que éstos sean [...] situado en puntos por los que pasan mensajes de naturaleza diversa.
Nunca estd, ni siquiera el mas desfavorecido, desprovisto de poder sobre esos mensajes que le

atraviesan al situarlo™>%,

Desde aqui, la configuracion social al interior de las sociedades capitalistas avanzadas
se genera en los intercambios lingiiisticos de sus partes, para que exista «sociedad» se necesita
ese contrato del lenguaje. Estos intercambios lingiiisticos fueron proyectados por Gianni
Vattimo en la metafora del trapecista en una red, donde el individuo posmoderno va
moviéndose de una cuerda en otra, cruzando nudos y desplazandose al arbitrio de las
apariencias. Donde esa red es el mundo convertido en fabula, “no existe ya ningiin ser

verdadero que las degrade a mentira y falsedad. El reticulo, la red en que nuestra existencia

>*1bid., 19-20.

233 Vattimo, El fin de la Modernidad, 158.

2% Gianni Vattimo, La sociedad transparente, trad. Teresa Ofiate (Barcelona: Ediciones Paidos Ibérica,
1990), 107.

27 Lyotard, La condicién posmoderna, 36.

>*Ibid., 37.
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esta presa, y nos es dada, es el conjunto de los mensajes que, en el lenguaje y en las diversas

oy . o 55239
«formas simbolicasy, la humanidad nos transmite™".

El debilitamiento de la realidad —como ha planteado Jesus Martin-Barbero— no es
una abstraccion filosofica de un mero malestar intelectual, estd en el centro de la experiencia
cotidiana de los individuos contemporaneos, en el desarraigo territorial, en la mediacion y
simulacion que establecen las nuevas tecnologias, en la diseminacion estética y la
«espectacularizacion» de la politica. Los posibles resultados de estos procesos no debiera ser
leido en la clave de la alienacion y deshumanizacion cultural, sino con “otra estética y otra
ética, que admitan que una experiencia menos intensa, mas difusa y oscilante, no es
necesariamente signo de alienacion y deshumanizacion sino el modo de experiencia que

corresponde al «ser que habla en su modalidad débily™**.

Es por ello que Fredric Jameson plante6 que la posmodernidad es esa dominante
cultural de “la expansion del capitalismo multinacional [que] ha terminado por invadir y
colonizar aquellos enclaves precapitalistas (la naturaleza y el inconsciente) que ofrecian a la

241 La posmodernidad es un

eficacia critica puntos de apoyo arquimedeanos exteriores
estado concreto y especifico caracterizado por una serie de fendmenos que se muestran
relacionados con un red de procesos generales. Ahora bien, lo que consideramos Fredric
Jameson —en los anos ochenta— no logré dimensionar fue la expansion global de estos
procesos, para éste los fenémenos culturales posmodernos eran rasgos especificamente
estadounidenses y eran indisociables a la dominacion econdmica-militar del mundo, “el

trasfondo de la cultura lo constituyen la sangre, la tortura, la muerte y el horror>**,

La posmodernidad ha llegado mucho mas alla de los rasgos e influencias de los objetos
culturales estadounidense en el mundo y cémo estos sintomatizaban procesos de profundas
transformaciones sociales. La posmodernidad entendida como «condicion realmente
existente» implica amplios movimientos a nivel mundial de reorganizacion geo-econdmica-
politica-estética. El capital transnacional no pudo expandirse sin que los territorios geo-
politico-sociales se redefinieran. Los cuatro ejemplos mds evidentes de esto son: 1) las

transformaciones socio-econdmicas realizadas por las dictaduras latinoamericanas en los afios

2% Gianni Vattimo. Mds alld del sujeto. Nietzsche, Heidegger y la hermenéutica. trad. Juan Carlos Gentile
Vitale, (Barcelona: Ediciones Paidos Ibérica, S.A., 1992), 11.

240 Martin-Barbero, 19.

! Jameson, El posmodernismo o la légica cultural, 108.

*2bid., 19.
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setenta y ochenta (Uruguay, Chile, Argentina y Pert, ejemplarmente). 2) el giro politico-
econdmico al interior de China en el abandono del programa econdmico maoista en la década
del ochenta. 3) las transformaciones estructurales llevadas a cabo por los gobiernos de Ronald
Reagan y Margaret Thatcher en las sociedades estadounidense e inglesa en los afios ochenta.
4) la liberalizacion econdémica del bloque europeo socialista a partir de la perestroika y su
posterior neoliberalizacion privatizadora tras la disolucion de la URSS. La posmodernidad
solo puede ser la logica cultural del capitalismo tardio, neoliberal, expansivo y/o globalizado

en un entramado global de fendmenos.

Con esto nos estamos posicionando un paso mas alla de lo que Fredric Jameson, ya que
este puso en el centro de la produccion de bienes de consumo la logica del arte moderno, en
una fusion de las logicas de las vanguardias con las logicas de produccion de mercancias, esa
“frenéti . . .

enética urgencia econdmica de producir constantemente nuevas oleadas refrescantes de
géneros en apariencia cada vez mas novedosos (desde vestidos hasta aviones), con cifras de
negocios siempre crecientes, asigna una posicion y funcion estructural cada vez mads

fundamental a la innovacion y experimentacion estética’™*’

. Un paso mas alla porque las
reacciones a las transformaciones globales no siempre fueron homologables a los procesos de
produccion de mercancias, por ejemplo, en el declive politico-social de los modelos
econdmicos estatistas en la URSS (implementacion del libre mercado) o en China
(capitalismo neoliberal estatal) —que también podriamos extrapolar a algunos paises
latinoamericanos—, el conflicto posmoderno en estas no se desarrolld al interior de las
logicas del propio capitalismo de mercado, sino como las huellas de la ruptura de la linealidad
historica de sus propios procesos de modernizacion, de un tipo de modernidad diferente. La

posmodernidad responde a niveles globales en la medida en que se sintomatiza a niveles

locales y, con ello, genera formas particulares de posmodernidad®**.

Proceso como estos entran en sintonia con una manera de comprender el capitalismo
neoliberal muy distinto, que socava no solo “los marcos y de los poderes institucionales
previamente existentes (desafiando incluso las formas tradicionales de soberania estatal) sino

también de las divisiones del trabajo, de las relaciones sociales, de las areas de proteccion

** Ibid., 18.

% pensar la posmodernidad como unidad conflictiva no implica platearse en un modelo unificador,
consideramos que en ello existe una de las falencias del propio aparato interpretativo de Fredric Jameson, si
bien ocupa ejemplos de variada indole geografica y de distintos campos del arte, no necesariamente implica
que esté pensando la propia diversidad de esos fenémenos culturales y que han sido respuestas al
expansionismo de los capitales multinacionales en el capitalismo tardio. El que se muestra bastante mas
adaptable a las particularidades territoriales o geograficas que los propios sistemas interpretativos que
intentan dar cuenta de este.
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social, de las combinaciones tecnologicas, de las formas de vida y de pensamiento, de las
actividades de reproduccion, de los vinculos con la tierra y de los habitos del corazon™*. De
esta forma, el quid de lo posmoderno no se encuentra necesariamente en la necesidad de lo
nuevo, la experimentacion e innovacion mercantil sino en la necesidad de los intercambios de

mercancias, que la materia e imagenes fluyan.

Asi como nos posicionamos un paso mas alld en relacion a las transformaciones
globales de la cultura desde los afnos ochenta hasta la fecha, consideramos que es preciso
colocarnos un paso mas aca de los planteamientos de Fredric Jameson en relacion a las
practicas y formas cinematografico-audiovisuales especificas. El posmodernismo lo estamos
pensando en tanto sintoma de un transformacion general del campo cinematografico-
audiovisual —el primer sintoma para la contemporaneidad—, pero no el nico ni que en su
interior se pueda explicar todo lo que sucedido con el cine-audiovisual contemporaneo. En
esto estamos mas cerca a las perspectivas de andlisis de Andreas Huyssen —descontando su
insistencia occidentalista—, “lo que se advierte en un nivel como la ltima moda, producto
publicitario y espectaculo vacio y falso, forma parte de la lenta emergencia de una
transformacion cultural de las sociedades occidentales, un cambio de sensibilidad para el cual
el término de «posmodernismoy resulta en efecto, por lo menos por ahora, absolutamente

adecuado™*®,

Es por esto que las preguntas que nos ayudardn a trazar el devenir de las
posmodernidades cinematograficas, son ;como y qué forma tomo la reorganizacion de vastas
zonas de las geografias cinematograficas? ;Qué practicas, dispositivos discursivos e
imaginarios devinieron de los procesos de transformacion? Estas preguntas solo son posibles
como resultado de pensar a la posmodernidad como malestar cultural, ese “re-ordenamiento
especifico de la cultura, pero [que] no se trata de un efecto univoco, y esto debe tenerse en
cuenta para orientarse en el complejisimo entramado de tendencias que caracterizan lo

. , . . 24
posmoderno, ya que en ¢l actian fuerzas tanto positivas como reactivas™*’.

Este reordenamiento deberia considerar los siguientes fenomenos estructurales —cuyo

orden no es cronoldgico ni valorativo—. 1) La intensificacion y ampliacion de los modelos de

2 David Harvey, Breve historia del neoliberalismo, trad. Ana Varela Mateos, (Madrid: Ediciones Akal,

2007), 7.

% Andreas Huyssen, Después de la gran divisién. Modernismo, cultura de masas y posmodernismo, trad.
Pablo Gianera, (Buenos Aires: Adriana Hidalgo editora, 2006), 311-312.

7 Oscar del Barco, “La ilusion posmoderna”, en El debate modernidad-posmodernidad: edicién ampliada
y actualizada, Nicolés Casullo, comp., (Buenos Aires: Retorica Ediciones, 2004), 196.
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produccion industriales dentro de panorama asiatico [Japon, Hong Kong, Taiwan, India y
China]. 2) Los procesos que sufrieron las cinematografias de los socialismos reales durante la
perestroika-glasnot en la esfera politico-cultural de la URSS y de Europa del este: Polonia,
RDA, Checoslovaquia, etcétera. 3) El eco difuso de la insistencia productiva de las
cinematografias latinoamericanas en diferentes contextos dictatoriales y sus didlogos con el
exilio productivo de un importante grupo de realizadores. Junto a la posterior re-activacion de
la produccion en contextos econdmicos neo-liberales. 4) Las transformaciones estructurales
que sufrid la industria de Hollywood posterior a la presion ejercida por la escena
independiente estadounidense en los afios setenta, a la crisis demografica de las salas de cine
provocada por la expansion de la television-video, a la introduccion de capitales financieros
internacionales y a la ampliacion del mercado de negocios del entretenimiento. 5) El proyecto
conflictivo de una identidad europea al interior de las cinematografias nacionales y regionales
de Europa. La puesta en crisis de la categoria de autor como valor representativos de estas
mismas cinematografias. 6) El declive de la mayoria de los proyectos de cine nacionales fuera
de Occidente, asociados a proyectos sociales y politicos revolucionarios izquerdistas o anti-

occidentales en América Latina, Africa y Asia [Tercer Cine].
4.2. La crisis normativa del sujeto moderno occidental

Fredric Jameson tomo la idea de la crisis del sujeto moderno occidental como un
elemento principal para edificar su concepto de posmodernidad. En la diferencia que existia
entre la angustia moderna y la esquizofrenia posmoderna, como también del estado de
alienacion al de fragmentacion del individuo. Este trayecto estd determinado por el
agotamiento de un periodo histérico donde la subjetividad estaba vinculada a la centralizacion
y acumulacion capitalista y con una familia nuclear configurada por la burguesia victoriana
—distanciandose y criticando la idea posestructuralista de que el sujeto nunca ha existido

. . . , . o g , . 248
como unidad sino que solamente era el reflejo ideoldgico del capitalismo clasico—".

Para ejemplificar esta idea se concentra en el concepto de «expresion» moderna, el que
explica contrastando las operaciones estéticas de los zapatos pictoricos de Vincent van Gogh
(Zundert, 1953-Auvers-Oise, 1890) y Andy Warhol (Pittsburg-PA, 1928-Nueva York-NY,
1987). La expresion es la cristalizacion del descalce constitutivo del individuo moderno con el

mundo, aquello que marca la relacion metafisica entre interior-exterior y, por ende, es eje del

**% Habria que puntualizar que dentro de amplio espectro de lo que podemos llamar posestructuralismo, el

sujeto mas que un reflejo del capitalismo fue pensando como un dispositivo discursivo moderno.
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desarrollo del modernismo estético. Esto estd ausente en el posmodernismo a causa de la
desacreditacion ideologica y metafisica que ha sido objeto el modelo hermeneutico interior-
exterior. La expresion moderna es “el dolor acosmico del interior de la ménada, del momento
en el que —a menudo en forma de catarsis— esa emocion se proyecta afuera o se patentiza
como gesto 0 como grito, como comunicacion desesperada o exteriorizacion dramatica del

sentimiento interior’ %

El vaciamiento del «yo» burgués estara constituido por «el ocaso de los afectos» y se
explicard en la critica posestructuralista a las cuatro formas de profundidad moderna. 1)
dialéctica entre esencia y apariencia. 2) freudiana entre lo latente y lo manifiesto. 3)
existencialista entre autenticidad e in autenticidad (también alienacion y desalienacion). 4)
semiotica entre significado y significante. La profundidad moderna se remplazara por la
superficie y multiplicacion de ellas. La produccion posmoderna genera una emotividad
carente de individuo especifico, intensidades que “son ahora impersonales y flotan
libremente, tendiendo a organizarse en una peculiar euforia**’. Asi la produccién cultural no
estd syjeta a una individualidad estable y unificada sino multiple, variable y fragmentada, en
que las sefias del otrora estilo individual es solo la reunién un tanto azarosa de poéticas,

formas y estilos desmaterializados que fluyen en el tejido global multimedial.

Jean-Frangois Lyotard pensara la crisis del sujeto en varias dimensiones, pero nos
interesa analizarlo en su critica al marxismo, en tanto movimiento de censura de la propia
materialidad del mundo y su diversidad cultural, esa que es el motor del advenimiento de la
condicion posmoderna. La critica principal que este esgrime es frente a la edificacion
ideologica de la unidad trascendental del sujeto en el proletariado como motor de la historia,
no como clase sino como Ideal del proyecto moderno. Asi el ideario marxista consistia en que
“a partir de las multiples comunidades de trabajadores atrapados en las cadenas de las
relaciones capitalistas, formar un unico sujeto colectivo, consciente y autdbnomo, apto para
liberar a la humanidad™®". Con esto, se subordinaban todas las consideraciones culturales,

sexuales o religiosas que determinaban esas distintas comunidades de trabajadores.

Frente a la fabula moderna del sujeto histérico realizando el proyecto de liberacion de

la humanidad, Jean-Frangois Lyotard contrapondrd la fabula posmoderna, en la que lo

¥ Jameson, Posmodernismo o la logica cultural, 32.

250 11,1
Ibid., 39.

»! Jean-Frangois Lyotard, Moralidades posmodernas, trad. Agustin Izquierdo (Madrid: Editorial Tecnos,

1996), 56.
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humano es una configuracion material transitoria e improbable sujeta a condiciones
especificas de habitabilidad en el mundo, que en ultima instancia estd condicionado a la
supervivencia de esas condiciones o serd superado por otras especies. Este sujeto es episodico
en el relato de diferenciacion y entropia de un sistema global de la vida, que ya no exige un
ideal a realizar sino la capacidad de adaptacion en beneficio del propio sistema-vida. Donde el
desarrollo y esos que se autoconsideran su motor en las ideas del progreso, como también
todas esas ideas a la inhumanidad que genera el desarrollo: desigualdad, irregularidad,
fatalidad, etcétera, son solo el resultado de la complejidad de un sistema-vida mas amplio que
la propia humanidad. “Revoluciones, guerras, crisis, deliberaciones, invenciones y
descubrimientos no son la «obra del hombre, sino efectos y condiciones de la complejidad.

4 . . . 252
Estos siempre son ambivalentes para los Humanos, les aportan lo mejor y lo peor”™~.

El sujeto resultante de esa fabula posmoderna no tiene ninguno de los rasgos de ser el
motor de la historia liberal-burguesa o marxista. Estd mas cerca de lo que Gianni Vattimo
planteaba sobre el sujeto posmoderno, ““si busca en su interior alguna certeza primera, no
encuentra la seguridad del cogito cartesiano, sino las intermitencias del corazon proustiano,

. . , . . . r1: . 99253
los relatos de los media, las mitologias evidenciadas por el psicoandlisis™

. Ese sujeto en “la
situacion en la cual el hombre abandona el centro para dirigirse hacia la X****: el nihilista
cabal nietzscheano. Pero, al mismo tiempo, es aquel que ha padecido la transformacion del

ser en valor de cambio —como Martin Heidegger proyecta al nihilismo—.

El ideal moderno de subordinacion de lo individual a las reglas racionales
colectivas ha sido pulverizado, el proceso de personalizacion ha promovido y
encarnado masivamente un valor fundamental, el de la realizacion personal, el
respeto a la singularidad subjetiva, a la personalidad incomparable sean cuales
sean por lo demas las nuevas formas de control y de homogeneizacién que se

) ) , 255
realizan simultaneamente.

Una de las formas posibles de comprender en lo cinematogréfico esta crisis del sujeto
europeo moderno se encontrard en el declive de la figura del autor. En el capitulo anterior

definiamos la figura del autor en los planteamientos de Jean-Luc Godard, el que podia

2 Ibid., 73.

233 Vattimo, La sociedad transparente, 132.

% Gianni Vattimo, El fin de la Modernidad. Nihilismo y hermenéutica en la cultura posmoderna, trad.
Alberto L. Bixio, (Barcelona: Editorial Gedisa, 1987), 23.

3 Gilles Lipovetsky, La era del vacio. Ensayos del individualismo contempordneo, trad. Joan Vinyoli y
Miche¢le Pendanx, (Barcelona: Editorial Anagrama, 2000), 7.
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articularse como una politica de directores, esos que autoconcientes de su estilo edifican una
mirada individual y en una politica de autores, esos que buscando lo incognito y lo azaroso
encuentran las formas de su individualidad. En el centro de ambas perspectivas existe una
confianza en la figura de la subjetividad como generador de formas y discursos
cinematografico-audiovisuales unicos e irrepetibles. Esta confianza se pone en cuestion
cuando se piensa a la subjetividad como un simple entramado lingiistico, discursivo y de
poder, donde el individuo no es mas que una cristalizacion especifica de tensiones que

constituyen su interioridad.

El cine asi comienza a padecer de forma asincronica las reflexiones de Ronald Barthes
sobre la figura del autor en la literatura moderna, en el que desacredita la vital relevancia a la
hora de la constitucion del propio texto literario. En resumidas cuenta, este entiende que ahi
donde se ausenta el autor, emerge el lector como unico lugar posible de la unidad del texto, en
esto encontraremos muchas de las operaciones que generalmente han sido leidas como
posmodernas, es el espectador y la posibilidad de leer las operaciones intertextuales de
cineastas como Brian de Palma, Léos Carax, Peter Greenaway, David Lynch, Quentin
Tarantino, Krzysztof Kieslowski, entre otros, los que terminan por acreditar esa mirada
autoral. Asi el sentido de la obra siempre se encontrara en el lector-espectador de una pelicula,
ya que éste es el unico garante de que no se pierda ninguna huella de esta, solo en ¢l se

mantienen reunidos todos sus trazos.

La figura del autor es mucho més compleja en las manos de Michel Foucault, su
problema no es que pierda validez en la constitucion real del texto o que en él exista esa
interioridad que pueda desplegarse. El autor es una funcion relacional al interior del discurso
—aun en la frase mas banal—. Esta funcion es clasificatoria, puede reunir y delimitar una
serie de peliculas o piezas audiovisuales, asimismo excluir un grupo importante de otras
producciones. Esta funcion clasificatoria trae consigo una funcion relacional de filiacion,
homogeneidad, autenticidad y explicacion entre estas diferentes unidades. El autor en tanto
palabra al interior de un discurso caracteriza cierto modo de ser del discurso, “indica que
dicho discurso no es una palabra cotidiana, indiferente, una palabra que se va, que flota y
pasa, una palabra que puede consumirse inmediatamente sino que se trata de una palabra que

debe recibirse de cierto modo y que debe recibir, en una cultura dada, un cierto estatuto™*°

% Michel Foucault, “;Qué es un autor?”, Revista Dialéctica, Ntmero 16, diciembre 1984, 60.
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Esto hara que exista un niimero especifico de discursos que estén dotados de la funcion
autor, teniendo un modo de existencia, circulacion y funcionamiento particulares. Cuatro son
los rasgos sustanciales de la funcion autor: apropiacion, contextualizacion, validez de saber-
social y pluralidad del ego —que se encuentra en la distancia entre el yo ficticio de la escritura
y el yo real—. Esta funcion autor tiene un rol preponderante en el mercado cinematografico,
no solo a nivel de instituciones de saberes o critica, sino en la rentabilidad econémica de una u
otra pelicula. La figura del autor complement6 a la figura de la estrella —generalmente
actores y actrices— en el Star System. El espectador ya no solo puede buscar su actor o actriz
preferido, sino el cinéfilo —ese espectador que el cine de autor construyd para si mismo—
busca directores, autores. El autor se transform6 en un marca comercial que los propios
estudios buscan para dotar de valor de cambio a sus mercancias culturales. La muerte del

autor moderno es la autoconciencia de su condicion de mercancia.
4.3. La irrupcion de otras temporalidades

La crisis del sujeto moderno es otra forma de hablar del proceso de deconstruccion del
sujeto heterosexual europeo moderno desarrollado por la teoria posestructuralista y feminista
desde la década del sesenta y que le abrid las puertas a una serie de discursos que apelaban a
la pluralidad de individuos y sujetos culturales en una filosofia del fin del hombre. Jesus
Martin-Barbero ve en esto el declive de la universalizacion de la civilizacion occidental donde
ha estallado la historia dirigida por el despliegue de la razon. Es una ruptura de su unidad de
sentido y como horizonte epocal, donde las otras historias ya no se disuelven en ella. La
historia universal “deviene imposible por la multiplicacion de los «centros de historia»; una
multiplicacion que libera las posibilidades de relacion con el pasado, de didlogo con la
tradicion™’. Esto nada tiene que ver con el fin de la historia de Francis Fukuyama, sino “es
el horizonte historico en el que la liberacion de las diferencias produce una multiplicidad que
se regula en la variedad de los lenguajes, que es, por tanto, exigencia de didlogo: transmisién

. . .. 258
de mensajes entre generaciones y entramado de lecturas entre tradiciones™".

La emergencia de la «cuestion del otro» para esa racionalidad central y unificada que
habia dividido el mundo en binomios: progreso-reaccion, izquierda-derecha, presente-pasado,
vanguardia-kitsch, arte-industrias culturales, centro-periferia, cine comercial-cine de autor,

etcétera. El propio Jestis Martin-Barbero nos impulsa a pensar que esta crisis del sujeto

7 Martin-Barbero, 18.
> Ibid., 18-19.
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moderno heterosexual nos posibilita pensar no solo el presente desde una polifonia cultural,
sino a la propia modernidad en su conjunto. A través de una “nueva percepcion del espesor
cultural y politico de las diferencias étnicas, sexuales, las culturas subregionales, los modos de

29 Donde la critica a los modelos de

vida alternativos y los nuevos movimientos sociales
hegemonizacion cultural y expansion del capitalismo avanzado no se edifican entorno a una
politica de la negatividad, sino en lo que Andreas Huyssen denomindé como «formas

afirmativas de resistencia» y «formas resistentes de afirmaciony»>®’,

Esto es lo que se ha denominado ampliamente como «politica de la diferencia», el
propio Gianni Vattimo lo planteaba de forma sintética, “no existe una historia Uinica, existen
imégenes del pasado propuestas desde diversos puntos de vista, y es ilusorio pensar que exista
un punto de vista supremo, comprensivo, que sea capaz de unificar todos los demas™®'. La
promesa de la posmodernidad a la que no se debia renunciar consiste en la liberacion de las
diversidades producto de un mundo comunicacional que estalla en una multiplicidad de
racionalidades «locales», las que “toman la palabra y dejan de ser finalmente acallados y
reprimidos por la idea de que existe una forma de humanidad verdadera digna de realizarse,
con menoscabo de todas las particularidades, de todas las individualidades limitadas,

efimeras, contingentes™®*

. La «politica de la diferencia» nada tiene que ver con una
desregularizacion global en que todo pareciese valer, una suerte de «manifestacion irracional
de la espontaneidad», sino como ejercicio de reconocimiento de una particularidad que habia

estado velada, desjerarquizada e infravalorada.

Dentro del concepto de «politica de la diferencia», habria que puntualizar que la
«diferencia» no es homologable a la «diferenciacion modernay, es decir, a la racionalizacion
de espacios de validez préctico-lingiiisticos que establecen 6rdenes de sentido especificos:
economia, derecho y politica, también ciencia, arte y moral. La diferencia esté sujeta a lo que
Albrecht Wellmer plante6 como “la irreducible pluralidad de juegos de lenguaje enredados
unos con otros que se da en toda sociedad moderna —o postmoderna—">%. En los cuales no

puede existir una reconciliacion entre estos distintos niveles discursivos en un metadiscurso

que pueda abarcarlos a todos.

> Tbid., 20.

2% Andreas Huyssen, “Guia del posmodernismo”, en El debate modernidad-posmodernidad: edicion
ampliada y actualizada, Casullo, comp., 261.

! Gianni Vattimo, “Posmodernidad: juna sociedad transparente?”, en En forno a la posmodernidad,
Gianni Vattimo et. al, (Rubi-Barcelona: Antrophos Editorial, 1991), 11.

282 vattimo, Posmodernidad: juna sociedad transparente?, 17.

2 Albrecht Wellmer, Sobre la dialéctica de modernidad y posmodernidad. La critica a la razon después de
Adorno, trad. José Luis Arantegui (Madrid: Visor Distribuciones, 1993), 108.
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Asimismo es necesario volver a inscribir las precauciones que Albrecht Wellmer
planteaba a proposito de la pluralidad de juegos de lenguaje locales y formas de vida, que
urdidos unos con otros generan constantemente nuevas formas de transferencia, legitimacion
y acuerdos en el que nunca es deseable un consenso general. La imposibilidad a la respuesta
material de la pluralidad de la diferencia, de generar una reflexion sistematica de los
conceptos de democracia y universalidad moderna es “precisamente el problema en torno al
que giran hoy dia las luchas de liberacion de los pueblos sometidos, los movimientos de
emancipacion de minorias oprimidas, la lucha por una psiquiatria democratica y, en fin, todos
los conflictos y crisis de las sociedades industriales, sin que nadie pueda decir como y en qué
forma se podria realizar el ideal de una autodeterminacion individual y colectiva de

99264

individuos, grupos y pueblos

El estallido del sujeto moderno heterosexual como problema conceptual y su
irradiacion, no ha traido consigo necesariamente —en el ambito cinematografico— un
espacio comunicativo en que las jerarquias heredadas hayan sido puestas en cuestion de tal
forma que se haya reorganizado completamente el panorama mundial de lo cinematografico.
Mas bien, estamos frente a una mayor diversidad de objetos y practicas culturales pero esto
no ha implicado una desjerarquizacion del modelo norte-sur o una nueva forma de relacion
posible, pero si estamos frente a un proceso en que la legitimidad de discursos, practicas y
formas cinematografico-audiovisuales no necesariamente tiene que ser procesadas por un
grupo especifico de los centros econdmico-productivo-reflexivos, es decir, existe un campo

mas amplio de circuitos para las imagenes cinematografica-audiovisuales.

4.4. Devaluacion ideolégica-normativa de las fronteras estéticas’®

> Wellmer, 109.

2% para profundizar en sistematizaciones estéticas de las formas posmodernas genéricas y/o hegemonicas
ver el trabajo de: Cristina Degli-Esposti, “Posmodernism(s)”, en Posmodernism in the cinema, Cristina
Degli-Esposti, ed., (Nueva York-NY: Berghahn Books, 1998), 3-18. La que se apoya en las ideas de
heterotopias en: Michel Foucault, “Espacios diferentes”, en Estética, ética y hermenéutica. Obras
esenciales, Vol. III, trad. Angel Gabilondo, (Barcelona: Editorial Paidos Ibérica, 1999), 431-441;
asimismo la sistematizacién semiologica en: Lauro Zavala, “Cine clasico, moderno y posmoderno”,
Razon y Palabra, Nimero 46, agosto-septiembre 2005, s/n pp. Que se apoya en el trabajo de: Pavao
Pavlicic, “La intertextualidad moderna y posmoderna”, trad. Desiderio Navarro, Version. Estudios de
Comunicacion y Politica, Nimero 18, Diciembre 2006, 87-113; y, por ultimo, Jens Eder, ed.,
Oberflichenrausch: Postmoderne und Postklassik im Kino der 90er Jahre, (Hamburgo: LIT Verlag,
2008), 3-61, que sistematiza la posmodernidad cinematografica estética a partir de en Linda Hutcheon, 4
Poetics of Posmodernism. History, Theory, Fiction. (Nueva York-NY y Londres: Routledge, 2003).
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Esta ampliacion también podra ser entendida en lo que consideramos un cuarto
elemento estructurante, en la idea de devaluacion de las fronteras entre arte y cultura de
masas. Quizas esta es la idea mas difundida, aceptada y defendida dentro del ideario de los
discursos posmodernos, justamente porque ha posibilitado una ampliacion de las practicas
artisticas en general y una renovacion de la escena productiva del arte. Fredric Jameson lo
puso como rasgo central de su andlisis cuando se apoyd en la apologia que Robert Venturi
hizo de la arquitectura y urbanismo de Las Vegas. Ese llamamiento a abandonar la frontera
entre alta y baja cultura, en la abolicion de las categorias y conceptos asociados a la
supremacia de cierta parte de la produccion cultural, que no comprendia ni incorporaba los

procesos de las industrias culturales.

Lo que fascina a los posmodernismos es precisamente todo ese paisaje
«degradadoy, feista, kitsch, de series televisivas y culrura de Reader’s Digest, de
la publicidad y los moteles, del «ultimo pase» y de las peliculas de Hollywwod
de serie B, de la llamada «paraliteratura» con sus categorias de lo gotico y lo
romantico en clave de folleto turistico de aeropuerto, de la biografia popular, la
novela negra, fantastica o de ficcion cientifica: materiales que ya no sélo se limita
a «citar» simplemente como habria hecho Joyce o Mahler, sino que incorporan a

: .. 266
su propia esencia.

Andreas Huyssen valorando las ideas de Robert Venturi, Denise Scott-Brown y Steven
Izenour en Aprendiendo de Las Vegas (1972), plantea que en su apologia al «populismo
cultural» —en su propia exageracion— logré hacer explotar los dogmas del modernismo
estadounidense en torno a la renuncia a la ornamentacion y metafora, figuracion y realismo,
tema y representacion, al cuerpo en la musica y en el teatro. “El pop, en el sentido mas
amplio, era el contexto en el cual la idea de lo posmoderno tom¢é forma por primera vez, y,
desde el principio hasta hoy, las tendencias mas significativas del posmodernismo han
2267

desafiado y recusado la hostilidad implacable del modernismo hacia la cultura de masas

Jean-Frangois Lyotard coincidia con estas ideas a principios de los afios ochenta:

El eclecticismo es el grado cero de la cultura general contemporanea: oimos
reggae, miramos un western, comemos un MacDonald (sic) a mediodia y un

plato de la cocina local por la noche, nos perfumamos a la manera de Paris en

266
267

Jameson, Posmodernismo o logica cultural, 13.
Huyssen, Después de la gran division, 323.
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Tokio, nos vestimos al estilo retro en Hong Kong, el conocimiento es materia de
juegos televisados. Es fécil encontrar un publico para las obras eclécticas.
Haciéndose kitsch, el arte halaga el desorden que reina en el «gusto» del

aficionado.”®®

El kitsch posmoderno en esta operatividad no cita como el modernismo, sino que —en
palabras de Félix Duque— trabaja sobre la “incorporacion fragmentada y heteroclita de estos
en un totum revolutum brillantemente manufacturado (piénsese en los video-clips): la débil
linea entre arte y formas comerciales se hace borrosa y, por ejemplo, el disefiador grafico y el

«artistay plastico se confunden’®.

Esto es lo que devaluara uno de los rasgos sustanciales del arte moderno, el concepto de
vanguardia. La discusion entre posmodernismo y vanguardia fue sintetizada por Zygmunt
Bauman, a partir de la idea que el escenario contemporaneo del arte ha imposibilitado la
disposicion vanguardista, ya que el capital financiero y especulativo desactivo cualquier
posibilidad de rebeldia. “Algin artista que otro puede adoptar hoy en dia una actitud que
rememore los tiempos de la Sturm und Drung del apogeo de la modernidad, pero en las
presentes condiciones, se trataria mas de una pose que de una postura™’’. Sin la diferencia
entre arte y cultura de masas, entre el espiritu y el capital, no podria articularse un dispositivo
critico ni politico, tan solo quedaria como una extravagancia del mercado. Jean Baudrillard a
ese estado, “el grado Xerox de la cultura, que por supuesto, es a la vez el grado cero del arte,

el del vanishing point del arte y de la simulacion absoluta™"".

Esta tendencia a lo popular entendido como cultura del consumo, David Harvey la
comprende como parte estructural del posmodernismo en la medida en que este sea leido
dentro de lo que Charles Newman definié como respuesta estética y tedrica a la inflacion del
capitalismo avanzado, donde el intercambio de ideas funciona con las mismas logicas que el
intercambio de capitalismo, donde “asistimos a guerras sanguinarias y a transformaciones
espasmodicas en la moda, al despliegue simultaneo de todos los estilos del pasado en sus

infinitas mutaciones, y a la circulacion continua de diversas y contradictorias elites

%% Jean-Frangois Lyotard, La posmodernidad. (Explicada a los nifios), trad. Enrique Lynch, (Barcelona:

Editorial Gedisa, 1987), 17-18.

% Félix Duque, Postmodernidad y Apocalipsis. Entre la promiscuidad y la transgresion. (Buenos Aires:
Jorge Baudino Ediciones y Universidad Nacional de General San Martin, 1999), 53.

1 Zygmunt Bauman, La posmodernidad y sus descontentos, trad. Marta Malo de Molina Badelén y
Cristina Pifia Aldao, (Madrid: Ediciones Akal, 2009), 126.

2" Jean Baudrillard, La ilusion y la desilusién estéticas, trad. Julieta Fombona, (Caracas: Monte Avila
Editores, 1997), 49.
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intelectuales que revelan el reino del culto a la creatividad en todas las areas de la conducta,
una receptividad acritica sin precedentes del Arte, una tolerancia que por ultimo equivale a
indiferencia™’?. Aqui se encuentra parte de la justificacion de esa integracién en la cultura

popular a través de intercambios fluidos y hasta «groseramente comercialesy.

Consideramos que mas que plantearse en términos de disolucion de fronteras, en lo que
tiene de fusion de distintos territorios, en una suerte de unificacion del campo estético
contemporaneo, donde todo entra. Lo que el posmodernismo vino a hacer fue relativizar la
jerarquia de esas fronteras como valor cultural y estético, los patrones que garantizaban a
ciertas formas y medios de produccion estéticos ser los contenedores del espiritu de la
humanidad (occidental) desplegandose en el mundo o del espiritu critico frente a los procesos
econdmico-politicos del capitalismo y/o el socialismo real. En este sentido, mas que un nuevo
territorio para las practicas artisticas fusionado e indiferente a las particularidades de los
medios, lo que se gener6 fue la posibilidad de realizar una topografia horizontal, donde existia
la posibilidad de transferencias —esto no significa que toda la produccion cultural estaba
afectandose mutuamente y constantemente—. Parece ser coherente plantear que esta nueva
topografia se estaba re-organizando al ritmo de un nuevo estadio geo-politico-econémico
provocado por las transformaciones del capitalismo y como éste cambid el escenario politico

en vastas zonas del mundo.

Esta nueva topografia se cristalizo en lo cinematografico no solo en su relacion con una
suerte de exterioridad donde, por ejemplo, sus imagenes empezaban a ser referentes cada vez
mas habituales para practicas de artistas visuales, escritores, musicos, etcétera, también en su
relacion fluida con la television, donde ya no solo fue una plataforma de exhibicion sino que
se generd un complejo entramado complementario de produccion. Esto también lo podriamos
plantear hacia su interior, donde las jerarquias entre cine comercial y cine de autor o cine arte
se comenzaron a cuestionar de forma sistematica. También en la visibilizacion de una
pluralidad de centros industriales de produccion, una ampliacion de los centros de validacion
institucional: festivales, revistas, mercados, etcétera, la relativizacion de los conceptos de
centro y periferia, o por lo menos una reformulacion. Muchos de estos cambios estan sujetos
a una comprension mas amplia del propio mercado cinematografico, pero también han

posibilitado una mayor cantidad de imagenes y propuestas cinematografico-audiovisuales.

72 Cit. en David Harvey, La condicién de la posmodernidad. Investigacién sobre los origenes del cambio
cultural, trad. Marta Eguia, (Buenos Aires: Amorrortu editores, 1998), 80.
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4.5. Crisis de la distancia critica

Este escenario ampliado tendra que ver también con la imposibilidad o dificultad de la
distancia critica moderna al interior de la posmodernidad. David Harvey citando a Charles
Newman consagraba que la confluencia entre inflacion econdmica e inflacion artistica
terminaba en «una receptividad acritica sin precedentes del Arte, una tolerancia que por
ultimo equivale a indiferencia». Cuando Jean-Francois Lyotard consideraba obsoletos los
meta-relatos y, junto con ello, que el saber ha devenido en valor de cambio por sobre su valor
de uso, comportandose justamente como las divisas del capital. Estad imposibilitando dos
desplazamientos intelectuales posibles, el primero es que el saber se puede comprender como
verdad. Si el saber ha devenido en valor de cambio y estd disociado de un relato que le
permita conectarse con un sustrato genérico del pensamiento, lo que se esta planteando es que
todas esas categorias y conceptos solo son conmensurables en la particularidad, no se pueden
aplicar sin que pierdan su sustancia en otros espacios reflexivos o del saber. Por ejemplo, la
categoria de enajenacion ya no podria explicar —segun Jean-Frangois Lyotard— procesos
que se encuentran en distintos campos de la sociedad, sin que ella misma se transforme de
forma radical y que esa transformacion sea tinicamente aplicable para un contexto temporal,
social, politico, cultural y econdomico especifico. En esta perspectiva, todo saber se transforma
en coyuntural, contextual y transitorio, es decir, un dispositivo discursivo, en condicion de lo
cual no puede ser pensando como verdad. La condiciéon posmoderna inaugura un saber de lo
fragmentario, mutable e inestable, donde “el «pequeno relato» se mantiene como forma por

) ) . . C . DT3
excelencia que toma la invencion imaginativa, y, desde luego, la ciencia” B,

Por ello, el saber contemporaneo estaria imposibilitado de fijar un punto que asegure
una distancia reflexiva con su propio devenir, ya que carece de un meta-relato que estéd afuera
del campo especifico de un saber aplicado. Los conceptos y categorias estdn necesariamente
encima de su objeto, no puede generar un movimiento hacia a las afueras, ya que mutan en su
propia trayectoria y el objeto se desvanece, asi estos estan siempre ha expensas de las
mutabilidades del objeto y, por ende, no pueden separarse de él. Su posibilidad de vida y
rendimiento interpretativo se encuentra solo en esta proximidad y ésta es la que le posibilita
pensarse como valor de cambio y no de uso. Para que esto suceda, justamente, los conceptos
y categorias deben estar aisladas, no pueden estar tejidas en un sistema trascendental y
universalista, que es inabarcable para cualquier sistema de cuantificacion de la informacion,

como por ejemplo, la teoria psicoanalitica o el marxismo.

* Lyotard, La condicién posmoderna, 109.
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El propio Fredric Jameson retomard el problema de la distancia para ampliar sus
consecuencias, para ¢éste toda la efectividad de los dispositivos del arte moderno se sostenian
en la conciencia de la «cuasi-autonomia» del campo cultural con respecto al desarrollo del
capital, “esto es, su existencia utdpica o fantasmal, que para bien o para mal, por encima del
mundo préctico-vital cuya imagen especular refleja, en una gama de modalidades que va
desde la legitimacion, mediante una semejanza apologética, hasta las denuncias mediante la

satirizacion critica o las inquietudes utopicas™’*

. Esta distancia le posibilitaba toda su
eficiencia critica, ya que tenia las herramientas para develar esas verdades tamizadas por el
capital, justamente porque la cultura no funcionaba como el capital, ambos respondian a

naturalezas distintas.

Esta «cuasi-autonomia» fue disuelta por el capitalismo avanzado por dos razones. La
primera es porque cambio la funcion de la cultura al interior del capitalismo, colocandola en
el centro de la logica de su modelo productivo. La segunda porque la propia produccion
cultural en todos sus niveles funciona en la inflacion del capital. Ahora bien, la disolucion
mas que comprenderla como desvanecimiento habria que entenderla como explosion de la
cultura en todos los aspectos de la vida social, una expansién que ha convertido a todo en
cultura «de un modo original»: los valores mercantiles, el poder estatal, los habitos de las
personas y las estructuras metales. En “una sociedad de la imagen o del simulacro y de la

275
7275 La cual en

transformacion de lo «real» en una coleccion de pseudos acontecimientos
ultima instancia ha abolido toda distancia espacial, “nuestros cuerpos posmodernos han sido
despojados de sus coordenadas espaciales y se han vuelto en la practica (por no hablar de la

teoria) impotentes para toda distanciacion’’®

. Esto estara vinculado a la propia expansion del
capitalismo, que ha invadido y colonizado los lltimos enclaves «precapitalistas»: naturaleza e

inconsciente, aquellos que le ofrecia al pensamiento apoyos para su dispositivo critico.

La «distancia critica» moderna necesitaba uno de estos dos territorios posibles, es decir,
una autonomia relativa que al no funcionar con las mismas logicas que el capital, podia
develar sus oscuros secretos: enajenacion, explotacion, espectacularizacion, etcétera, o
enclaves «pre-capitalistasy que posibilitaran un despliegue reflexivo que colocara en ellos una

alternativa posibles a las estrategias de enajenacion o explotacion del hombre por el hombre.

274 Jameson, Posmodernismo o la légica cultural, 106.

275 1bid., 107.
276 Ibid., 108.
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En ese estado cultural sin distancias, todo producto de resistencia es cooptado por las logicas
del capital y en tltima instancia le seran utiles para su propia inflacion mercantil. “En relacion
con la politica cultural, no existe hoy una sola teoria de izquierdas que haya sido capaz de
prescindir de la idea, expresada de un modo u otro [negatividad, oposicién o subversion], de
una distanciacion estética minima, es decir, de la posibilidad de situar la accion cultural fuera

del ser compacto del capital™’”.

La debacle del pensamiento marxista serd la excusa de Richard Rorty para pensar a la
posmodernidad como fenémeno puramente burgués liberal y desactivar cualquier pretension
revolucionaria y critica. Auin en ellos que se autodenominan marxistas como Fredric Jameson
o pos-marxistas como Ernesto Laclau y Chantal Mouffe, ya que sus planteamientos no
respondera a una sociedad donde el conflicto de clases determina las relaciones sociales. Este
territorio del debate implica que no existe una alternativa posible a las instituciones heredadas
de la Ilustracion, pero ellas, al mismo tiempo, deben estan despojadas de toda su meta-
narrativa trascendental o kantiana. En una constante ampliacion de las fronteras de
identificacion o empatia de una comunidad especifica con otras comunidades que permitan

construir la nocidén de «nosotrosy.

Esto es fundamental para la desarticulacion del dispositivo critico moderno, ya que éste
se sostenia sobre la base de la diferencia sustancial entre distintos agentes sociales de una
comunidad. Para Richard Rorty esta diferencia no es mas que una maquina de segregacion e
incomprension sobre el otro cultural pero también politico, la clave estaria en la posibilidad de
que el individuo expanda constantemente sus fronteras de identificacion con distintos tipos y
niveles de comunidad, al mismo tiempo, que generar una relacion de solidaridad con esas
comunidades que cree pertenecer. En este sentido, al interior de la sociedad burguesa liberal
occidental ya no es relevante el concepto de opresion o dominio, lo que provocaria que el
concepto de emancipacion sea absolutamente poco productivo —idea de la cual bebia su
energia vital la nocion de critica moderna—. No hay nada de lo cual distanciarse para
comprender las condiciones de enajenacion del individuo, sino por lo contrario la posibilidad
de la libertad esta en una proximidad mayor, estar en el centro de los multiples nodos de
transferencia social de las diferencias, donde la emancipacion se deberia cambiar por la

«toleranciay.

277 1bid., 107.
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La desactivacion de conceptos como emancipacion y revolucion fueron corrosivos para
una importante fraccion de la produccion cinematografica a nivel global, sobre todo esos
cines nacionales asociados a proyectos politico-sociales revolucionarios 0 emancipatorios en
Asia, Africa y Latinoamérica que se desarrollaron desde la década del cincuenta. Gran parte
de la sintonia de ambos proyectos —el cinematografico y el politico-social— se sostenia en la
emancipacion de la sujecion econdmica y de la consciencia individual del capitalismo
estadounidense en el caso latinoamericano, también de la liberacion colonial de las potencias
europeas, especialmente de Gran Bretafia y Francia, en el caso de Asia y Africa, que
generalmente se han entendido como el Tercer cine. Ese proyecto estético simbiosis con lo
politico, que se podria resumir en la siguiente idea: ahi donde la imagen cinematografica
construye una imagen autodeterminada de lo nacional y diferenciada de la estética
estadounidense o colonialista se estd construyendo politicamente la autodeterminacion de un

pueblo soberano, sobre su territorio, sobre su destinto econdmico y social.

La desconexion entre los procesos politico-sociales con el movimiento cinematografico
en estos paises, sea por la intervencion de dictaduras militares planificadas y apoyadas por
EE.UU. o por la desestabilizacion de los propios procesos internos de los paises, concluyo
con que estos proyectos cinematograficos terminaran desapareciendo en un errante transitar
por distintos centros de produccion occidentales. Proceso que queda medianamente claro
cuando citdbamos a Robert Stam a proposito de las revisiones teoricas del concepto de Tercer
cine y este planteaba que al cine producido en el «Tercer mundo» habia estado sujeto a una
«especie de presion didactica» para que cumpliera los requisitos estéticos del Tercer cine.
Esta desconexion de ese tejido social, por ende, termind transformando —en muchos de los
casos— a las peliculas de estos cineastas en una produccion fragmentaria en sus propios
paises, en un dispositivo representacional que se le exigia y/o auto-exigia seguir remitiendo a

un tejido simbolico-econdmico-social que habia sido transformado completamente

No es casualidad tampoco que en una concepcion ampliada del movimiento de nueva
ola cinematografica —muchos de ellos que fueron parte del Tercer cine— tengan su declive
final justamente en este mismo periodo, cristalizado en la caida del nuevo cine aleméan a
mediados de la década del ochenta —el que podriamos denominar el Gltimo nuevo cine—.
Que se simboliza con la prematura muerte en Munich por sobredosis a las 37 afios de Rainer
Werner Fassbinder, mientras trabajaba en una pelicula sobre la tedrica marxista Rosa

Luxemburgo —con una produccion de maés de cuarenta peliculas—. Junto a su cadaver se
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encontraron las anotaciones sobre la pelicula que hasta ese momento se titulaba Rosa L',

Prematurez, politica y super-abundancia productiva podria ser un resumen perfecto de lo que

paso en el cine a nivel global desde los afos sesenta hasta inicios de los ochenta.

4.6. La conciencia de la imagen cinematografica-audiovisual de su condicion de

capital

La puesta en cuestion de la distancia critica volvid a muchas de estas practicas
cinematograficas huérfanas de su referente, estas podian apelar a la critica en la medida en
que se distanciaban de las formas y estrategias representacionales emanadas del mas
influyente centro de produccion cinematografica: Hollywood, logrando con ello poner en
evidencia la espectacularizacion de sus formas y el vinculo directo de estas con las formas de
enajenacion del capital y la dominacion imperialista. Ahora bien, si toda produccion cultural
funciona como el propio capital, la estrategia critica terminaba siendo del capital sobre el
propio capital, anulando a la critica en su propio despliegue, sin poder escapar a sus propias

condiciones estructurales.

El dinero es el reverso de todas las imagenes que el cine muestra y monta por el
anverso, a tal punto que los films sobre el dinero son ya, aunque implicitamente,
films dentro del film o sobre el film [...] Es la vieja maldicion que corroe al cine:
el dinero es tiempo. Si es verdad que el movimiento soporta como invariante un
conjunto de intercambios o una equivalencia, una simetria, el tiempo es por
naturaleza la conspiracion del intercambio desigual o la imposibilidad de una

. . 279
equivalencia.”’

Hasta ahora el trabajo de delimitacion de la posmodernidad dentro del territorio
cinematografico-audiovisual contemporaneo, ha estado determinada por la presencia del
problema del capital, en el choque de las formas culturales con este y las transformaciones del
mundo en el tltimo —no final— movimiento expansivo del capitalismo. Asi podriamos
plantear de forma un tanto esquematica que el estado contemporaneo del arte —en un
concepto ampliado— es la resultante de la renuncia de éste a lo politico como horizonte de

sentido, remplazandolo por lo econémico. Donde el posmodernismo vendria a ser el primer y

78 Wallace Watson, Understanding Rainer Werner Fassbinder. Film as Private and Public Art, (Columbia-

SC: University South Carolina Press, 1996), 1.
2" Gilles Deleuze, Imagen-tiempo. Estudios sobre cine 2, trad. Irene Agoff (Barcelona: Ediciones Paidos
Ibérica, 1987), 109.
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quizds mas complejo sintoma sistémico. Esto no quiere decir que todo el arte sea
completamente funcional o acritico con el capital o que sea solo pura mercantilizacion, sino

que lo coloca como horizonte para comprender las determinaciones de lo real.

Es desde aqui donde se pueden volver a valorar las ideas planteadas por Jean
Baudrillard a propoésito del valor de signo. Varios de los autores tratados hasta ahora,
sostuvieron sus andlisis repensando la relacion entre valor de cambio y valor de uso. Pero fue
Jean Baudrillard el que se propuso pensar un nuevo estadio del valor, aquel que superara el
binomio de Karl Marx en relacion al concepto de mercancia y que finalmente devendra en el

concepto que mas rendimiento y cuestionamiento ha tenido para sus exégetas: el simulacro.

El concepto de valor de signo es producto de la comprension ampliada de la mercancia
y el signo como objeto, entendiendo que no se pueden disociar como dos realidades
autonomas, donde la primera corresponderia a la produccion material econémica y la segunda

a la produccion cultural.

[...] nada de lo que hoy se produce e intercambia (objetos, servicios, cuerpos,
sexo, cultura, saber, etc.) es ya ni estrictamente descifrable como signo ni
estrictamente mensurable como mercancia, que todo pertenece a una jurisdiccion
de una economia politica general cuya instancia determinante no es ya la
mercancia (incluso revisada y corregida en su funcién significante, con su
mensaje, sus connotaciones, pero siempre como si subsistiera una objetividad
posible del producto), ni naturalmente la cultura (incluso en su version «critica»:
signo, valores, ideas, por doquier comercializadas o «recuperadasy por el sistema
dominante pero siempre ahi también como subsistiera algo cuya trascendencia
fuese localizable, y simplemente comprometida, especie de valor de uso sublime

de la cultura alterada por el valor de cambio).**’

Este nuevo estadio sera el del objeto donde la mercancia —con su condicion de valor
de uso y valor de cambio— y el signo —como significante y significado— devienen en
unidad y donde los dos han abolido sus condiciones particulares pero no su condiciéon de

forma®®'. La indisociabilidad entre la mercancia y el signo es posible en una estado cultural en

% Jean Baudrillard, Critica de la economia politica del signo, trad. Aurelio Garzén del Campo (México

DF: siglo XXI editores, 1991), 172-3.
81 Aqui Jean Baudrillard se apoya en la idea de Karl Marx de que la objetividad de la produccién material
no reside en la materialidad sino en la forma. Asimismo, la objetividad de la ideologia no deberia residir en
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que el consumo capitalista ha ido filtrandose en todos los &mbitos de la vida. “Nuestra cultura
dominante es eso: la inmensa empresa de museografia de la realidad, la inmensa empresa de

282 Esto es lo que hace posible que los objetos culturales funcionen

almacenamiento estético
como el capital, ya que las propias mercancias funcionan como signo, es decir, ellas también
devienen en significante y significado, como los signos devienen en valor de uso y valor de
cambio. Fredric Jameson —en sintonia con Jean Baudrillard— fij6 esta transformacion en la
idea de Guy Debord: «la imagen se ha convertido en la forma final de reificacion

mercantily”®>.

El cierre entre signo y mercancia se coronara con la irrupcion de la condicion de
simulacro representacional de la imagen, en un estadio mas avanzado de la
espectacularizacion. El simulacro no refiere a una imagen que se presenta como una realidad
referida, es decir, ahi donde pensdbamos que una representacion referia a la realidad
finalmente habia una imagen, sino que es una imagen auto-contenida e independiente que
reemplaza la realidad, que funciona y opera como ella —que tendra su expresion maxima en
la imagen técnica-digital—. Esta dimension de simulacro va de la mano de la imposibilidad
del pensamiento categorial de ser el garante de la verdad o del sentido del ser. No existe una
realidad mas alla que la representacion para lo humano, de la construccion del signo-
mercancia y sus despliegues significantes y mercadizacion. “La simulacion no corresponde a
un territorio, a una referencia, a una sustancia, sino que es la generacion por los modelos de

algo real sin origen ni realidad: lo hiperreal**,

La imagen en este estado hiperreal ha llegada a una cuarta fase, en que ya no representa
en las formas de la apariencia, “mientras que la representacion intenta absorber la simulacion
interpretandola como falsa representacion, la simulacion envuelve todo el edificio de la

2% Estas fases de la imagen son: 1) donde

representacion tomandolo como simulacro
pretende ser el reflejo de una realidad profunda, por ende, es una representacion-apariencia
«buena» en el orden de lo sacramental; 2) donde enmascara y desnaturaliza la realidad
profunda, por ende, es una «mala» representacion-apariencia en el orden de lo maléfico; 3)

donde enmascara la ausencia de una realidad profunda, en que juega a ser una representacion-

el contenido del mensaje sino en la forma, en este sentido considera que la critica marxista a la ideologia
nunca se ha detenido a pensar la forma de la ideologia. En este sentido, se habria dedicado a generar un
«pensamiento magico» de la ideologia. Ibid., 168.

2 Baudrillard, La ilusion y la desilusién estéticas, 49.

8 Jameson, Posmodernismo o la logica cultural, 45.

8 Jean Baudrillard, Cultura y simulacro, trad. Antoni Vicens y Pedro Rovira, (Barcelona: Editorial Kairds,
2005), 5.

* Ibid., 13-4.
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apariencia en el orden del sortilegio; 4) donde ha abandonado cualquier pretension de
referencialidad a una realidad y se expone en su pura condicién de simulacro, por ende,

abandona el orden de la representacion-apariencia para habitar la simulacion.

Una de las formas de pensar esta irrupcion del simulacro en lo cinematografico, es en el
transito entre la tercera y cuarta fase de la imagen; a la luz del pacto representacional que el
cine habia establecido con la realidad a través de su materialidad fotoquimica. Jean
Baudrillard planteaba una diferencia entre disimular y simular, “disimular es fingir no tener lo
que se tiene. Simular es fingir tener lo que no se tiene. Lo uno remite a una presencia, lo otro a

. 5286
una ausencia’

. Esto es aplicable al desvanecimiento de ese pacto exponiendo su condicion
ideoldgica —atn en el campo del cine documental y que ocurri6 antes del advenimiento de la
imagen técnica-digital—. El asunto no es que el cine haya roto ese pacto, sino que simulaba
esa ausencia. Esta idea ha sido llevada al extremo por Paolo Bertteto, “la pretension de una
fuerte relacion entre la imagen y el original revela, en todo caso, un fundamento metafisico: la
idea que existe un original que pueda ser materializado en la imagen, implica un presuncién

idealista y una concepcion del ser acorde a la tradicién de la metafisica occidental®’.

En esta direccion, Paolo Bertetto definird a la imagen cinematografica en su
“génesis demoniaca, como si fuese creada por alguien que alterard las leyes de la
naturaleza y produce un nuevo «visible» que se integra al visible mundano, lo copia y lo
transforma al mismo tiempo, creando otro mundo (audio)visual de gran poder e
intensidad”**®, A esto le llama «imagen-simulacro» cinematografica y que su potencia
discursiva y densidad reflexiva se encuentra “entre el enmascaramiento de lo visible y
su reformulacion diferencial, para evocar al mundo a ir mds alla de €l, en mostrarse
como copia aparente y siendo en conjunto una simulacion engafiosa y diferencial de la
copia, integracién aditiva o sustractiva de la copia, doble diferencial”®. Asi la
contemporaneidad habria mostrado coémo “la imagen filmica en su macro-artificialidad,

en su ilusoriedad estructural es al mismo tiempo una imagen magica, una imagen que

% Tbid., 8.

7 Bertetto, “L’immagine simulacro”, 89. [Texto original: La pretesa di un rapporto forte tra immagine e
originale attesta in ogni modo un fondamento metafisico: I’idea che esista un originale e che possa essere
materializzato nell’immagine implica un presupposto idealistico e una concezione dell’essere conforme alla
tradizione della metafisica occidentale.]

8 Ibid., 93. [Texto original: genesi demoniaca, come se fosse creata da qualcuno che altera le leggi della
natura e produce un nuovo «visibile» che si integra al visibile mondano, lo doppia e lo trasforma insieme,
creando un altro mondo (audio-)visivo di grande forza e pregnanza.]

289 Ibid., 101. [Texto original: tra il mascheramento del visibile e la sua riformulazione differenziale,
nell’evocare il mondo per oltrepassarlo, nel mostrarsi come copia apparente e nell’essere insieme similarita
ingannevole e differenza dalla copia, integrazione aggiuntiva o sottrattiva della copia, doppio diferénciale.]
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juega sistematicamente sobre la diferencia que entre aquello que es, y aquello que

aparenta ser, y sobre la artificialidad y la innaturalidad que la constituyen”>".

4.7. La condicion multiple de la posmodernidad

La posmodernidad pensada a nivel sistémico no ha sido solo una, para graficarlo
podriamos adaptar una idea que inscribi6 Jesus Martin-Barbero en la escena latinoamericana
a proposito de la modernidad. “La modernidad [posmodernidad] no es el lineal e ineluctable
resultado en la cultura de la modernizacion socioecondmica, sino el entretejido de multiples

. . . O e 291
temporalidades y mediaciones sociales, técnicas, politicas y culturales”

. Desde aqui no
habria que hablar de una posmodernidad cinematografica sino de varias de ellas, con
temporalidades asincronicas pero que establecen puentes de transferencia y didlogo,
redefiniendo problemas y procesos que se articulan de formas especificas en torno a como se
desarrolld el cine moderno en territorios particulares. Al mismo tiempo, que se vinculan de

distinta forma a las transformaciones socio-politicas globales del capitalismo neoliberal.

Esta pluralidad de la posmodernidad, ya era planteada con sus limitaciones por Hal
Foster en la introduccion del libro compilatorio a su cargo The anti-aesthetic: essays on
postmodern culture (1983). Para este existian dos disposiciones posmodernistas: de
resistencia y reaccion. “En la politica cultural existe hoy una oposicion bésica entre un
posmodernismo que se propone reconstruir el modernismo y oponerse al status quo, y un
posmodernismo que repudia al primero y elogia al segundo: un posmodernismo de resistencia
y otro de reaccién”.*** El posmodernismo de reaccion estaria alojado en lo que Jiirgen
Habermas argumenta convincentemente en el concepto de neoconservadores, los cuales
desalojan la cultura de lo social y culpan a las practicas culturales de la modernizacién como
un mal social. La critica al modernismo se apoya en la afirmacion del estado de cosas
imperante en la expansion capitalista y las libertades (neo)liberales, para la construccion de
una nueva cultura «afirmativa» de control social, “una imagen gratuita trazada sobre el rostro
de la instrumentabilidad™?**. Esto se encuentra en el retorno a cierta tradiciones en el arte,
pero también en la familia y religion, una salvaguarda contra la corrupcion estética que

generaron ciertas practicas modernas, «errores culturales» que desestabilizaron la tradicion

2 1bid., 93. [Texto original: L’immagine filmica nella sua macro-artificialita, nella sua illusorieta strutturale

¢ insieme un’immagine magica, un’immagine che gioca sistematicamente sulla differenza tra cio che ¢ e cio
che appare, e sull’artificiale e I’innaturale che la costituiscono.]
2! Martin Barbero, 22.
222 Hal Foster, ed., La posmodernidad, trad. Jordi Fibla (Barcelona: Editorial Kairds, 2008), 11.
Ibid., 12.
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humanista. Donde se celebran al mismo tiempo el retorno a practicas «pre-modernas» y

«posmodernasy.

Frente a este posmodernismo reactivo esta el resistente. El cual se imagina a si mismo
como una doble «contra-practica» ante la falsa normatividad de este posmodernismo
reaccionario y de la cultura oficial del modernismo, “un posmodernismo resistente se interesa
por una deconstruccion critica de la tradicion, no por un pastiche instrumental de formas pop
o pseudohistoricas, una critica de los origenes, no un retorno a éstos. En una palabra, trata de
cuestionar mas que explorar codigos culturales, explotarlos mas que ocultar afiliaciones

sociales y politicas™”*

. Précticas «anti-estética» que en un mismo gesto cuestionan la
reaccion politica como el academicismo moderno, pero no a través de un ejercicio de
negacion —como ya se habian producido varias veces en el estado moderno del arte— sino

e . . . 205
como “una critica que desestructura el orden de las representaciones a fin de reinscribirlas™ ™.

Esta tendencia a comprender la produccion cultural en la tension de un duopolio
conceptual es bastante generalizada al interior del pensamiento occidental. En el ya citado
texto de Perry Anderson recupera como para Federico de Onis la respuesta al modernismo
literario «hispanico», estaba compuesto por el posmodernismo y el ultramodernismo.
Asimismo opta por utilizar las prefijos «citray y «ultra» para la posmodernidad
contemporanea, que recupera de un discurso de Maximilien Robespierre de 1974°°°. Puede
“considerarse «citra» a todas aquellas tendencias que, al romper con la alta modernidad,
tendieron a reinstaurar lo ornamental y lo mas facil accesiblemente, mientras que como
«ultray se pueden interpretar todas las que fueron mas alla de la modernidad radicalizando sus

negaciones de la inteligibilidad inmediata o de la gratificacion de los sentidos™”’,

Esta division le sirve para preguntarse /si es posible pensar al posmodernismo en la
demarcacion de clases que ¢l asocia al modernismo? Perry Anderson identifica que el

dispositivo critico de la modernidad estaba asociado a dos polos de clases sociales —en el que

2% Ibid.

> Ibid., 16.

* En el contexto historico de la Revolucion Francesa segin Robespierre, existian los «citra-
revolucionarios», esos revolucionarios moderados que no estaba dispuestos a tomar todas las medidas
necesarias para salvar la Republica y estaban los «ultra-revolucionarios» que eran extremistas que
precipitarian a través de sus excesos a perder la Republica.

*7 Anderson, 140. Habria que precisar que en el panorama de los «citra» y «ultra» de Robespierre se
encontraban entremedio los revolucionarios, es decir, ese grupo que si sabia y estaba dispuesto a salvar a la
Republica, esa categoria Anderson no la aplica al panorama estético. Aquellos que si estan leyendo su
propio tiempo.
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algunos artistas podian transitar— y ambas se erigian como enfrentamiento a la cultura del
capital, a la logica comercial de la mercancia estética y los valores familiares burgueses. El
primero era de orden aristocratico que cuestionaban principalmente el conservadurismo moral
de la burguesia, en las obras de August Strindberg, Serguéi Diaguilev, Marcel Proust, Hugo
von Hofmannsthal, Thomas S. Eliot, Raine Maria Rilke, entre otros. El segundo de orden
obrero que se colocaba critico frente al fetiche de la mercancia donde veian la cristalizacion
estética de la explotacion del individuo y cuestionaban politicamente a la burguesia, en las
obras de James Ensor, Aleksander Rodchenko, Bertolt Brecht, Andrei Platonov, Vladimir

Tatlin, entre otros.

Para Perry Anderson, este dispositivo no podria ser replicado en el posmodernismo de
forma automatica —respondiendo a Hal Foster—, ya que la complejidad de lo politico
contemporaneo tiene que procesar la desaparicion de la aristocracia, el desvanecimiento de la
antigua burguesia industrial y el debilitamiento de la identidad y convencimiento de la clase
obrera y, a su vez, incorporar otros polos antagonicos frente al capital, de orden sexual,
identitario, ecologico y geografico-cultural, “éstos han constituido hasta ahora un conjunto de
antagonismo mas débil”**®, Esto posibilita las lecturas muy diversas sobre artistas como Andy
Warhol, que al mismo tiempo que practico un ejercicio de borradura entre arte y cultura
popular, tuvo una trayectoria subterranea de compromiso con tematicas de liberacion
homosexual, como una nostalgia por el american dream respuesta a las politicas de Ronald

Reagan, una euforia estadounidense en la construccion de un new american dream.

Frente a esto, habria que pensar qué concepto del capital organiza las formas estéticas,
es decir, como lo «citra» y «ultra» se relacionan directamente con el capital. Perry Anderson
piensa —como otros— en el concepto de espectacularizacidn como principio organizador de
la industria cultural contemporanea, este tiene la capacidad de reunir lo formal-estético con lo
social-simbolico. “Se puede definir practicamente lo citramoderno como aquello que apela a
lo espectacular o se ajusta a ello, y lo ultramoderno como aquello que trata de eludirlo o

299
rechazarlo™

. La presion de la espectacularizacion ha cambiado radicalmente la distincion
jerérquica entre «alta» y «baja» cultura. Frente a esto la polaridad se encontraria entre el
mercado y quienes lo dominan, “en lo posmoderno lo citra predomina inevitablemente sobre

lo ultra, puesto que el mercado crea su propia oferta en una dimensiones que distan mucho de

2% 1bid., 142.
29 1bid., 144.
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estar al alcance de cualquiera practicas que se le resistan. El espectaculo es por definicion lo

. . , . . 155300
que hipnotiza al méximo social™ .

De forma muy distinta, el enfoque critico de Nelly Richard utilizara el contraste entre la
modernidad de los centros coloniales frente a las modernizaciones de las periferias
colonizadas, entre una posmodernidad periférica y otra central. Con ello buscaba caracterizar
un doble estado de la posmodernidad en Latinoamérica. El primer estado es el resultado de
los propios procesos de influencia cultural de una modernidad internacional en los hombros
de la colonizacion, donde las producciones culturales periféricas siempre fueron consideras
residuales, copias o reproducciones de los originales que habitaban en los centros de la
modernidad. Este estado cultural desincronizado de Latinoamérica —que consideramos
extensible a otras formas de lo periférico—, la colocaba siempre en un proceso de
modernizacion en que se debatia el choque entre una especie de cultura original (indigena,
prehispanica o colonial) frente a una cultura extranjera (moderna o cosmopolita). Este choque
produjo una produccion cultural que siendo subsidiaria de lo nuevo o lo tradicional terminaba

siempre siendo hibrida.

Leida la posmodernidad como la ausencia de un origen, la desarticulacion de un centro
y la proliferacion de los margenes, donde frente al referente y al modelo se levantaba la
reproduccion y la copia, frente a la creacion y al genio la apropiacion y el productor. Si la
posmodernidad anuncia la muerte de los modelos evolutivos y lineales para privilegiar lo
fragmentario y rizomatico, si la posmodernidad derroca la ideologia de lo nuevo. Entonces, la
produccion cultural latinoamericana fue posmoderna desde mucho antes y quizds desde
siempre. “Casi por primera vez, Latinoamérica tendria la oportunidad de ser el escenario
privilegiado, y hasta anticipatorio, de lo que la cultura internacional hoy consagra como
novedad. En efecto, y aunque sdlo vino a reconocerse como tal llamado por el repertorio
internacional de los nombres prestados, el comportamiento historico-cultural de

Latinoamérica habria prefigurado el modelo hoy celebrado como «post-modernista»™*".

Pero justamente como lo posmoderno se articuld en el centro —lo que Nelly Richard
llama una «tercer-mundizacion de la metropoli», debido a la mala conciencia eurocéntrica,

una suerte de reflejo invertido—, le ha negado a la produccion periférica la posibilidad de

300 1./
Ibid., 145.

' Nelly Richard, La estratificacion de los mdrgenes. Sobre arte, cultura y politica/s. (Santiago de Chile:

Francisco Zegers Editor, 1989), 45.
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reformular aquellos discursos que hacen referencia a lo periférico, es decir, un dispositivo
retorico que bajo el lema oficial de tolerancia de lo «otro» termind arrebatando la posibilidad
de ser actores de los procesos culturales globales, para simplemente ser figurantes de una
narrativa hegemonica, “hace falta seguir averiguando hasta donde esta glorificacion de lo
descentrado llega a ser algo mas que un mero subterfugio retérico, en circunstancias en que el
Centro —aunque se valga de la figura del estallido para metaforizar su mas reciente
descomposicion— sigue funcionando como base de operaciones y puesto de control del

discurso internacional’>?.

El segundo estadio es esa posmodernidad en la periferia contemporanea, es decir, como
se reformularon aquellos discursos en las précticas culturales latinoamericanas, lo que Nelly
Richard 1lam6 «giro latinoamericano». A propdsito de la transparencia comunicativa
provocada por las nuevas formas posmodernas de comunicacion de masas, en que los codigos
de representacion pareciesen no ocultar nada y que las imagenes se mueven a lo largo y ancho
de la red de la tecnologia global en una nueva trama de coordenadas cartograficas
determinadas por su simultaneidad-ubicuidad y consistencia traslucida, al contacto con los
ritmos culturales de Latinoamérica la transparencia posmoderna se oscurece y el vértigo de su
velocidad se desacelera, ya que “al toparse con que cada imagen —debido a los ritmos
disparejos de instrumentacion social— contiene multiples temporalidades irregularmente
sedimentadas que la convierten en un compuesto perceptivo de estratos técnicos y

representacionales socialmente heterogéneo™ "

. Esta opacidad es el resultado de una imagen
que se sobreimprime en otra imagen que es consciente de los descalces econdmico-culturales

provocados por los procesos de modernizacion.

Nelly Richard ve en la festinacion del simulacro y la parodia —renunciando a la
diferencia que hacia Fredric Jameson entre parodia y pastiche— como estrategia de la
duplicidad y transformacion de los codigos e imagenes en el posmodernismo central, una
energia nueva para el arte latinoamericano en su “tradicion en el arte prestidigitacionista de la
copia™®. Una cultura «secundaria» relacionada con los originales eurocéntricos a través de
«traducciones vulgarizadasy» o «sustitutos rebajados» pero atn asi tomandolos como modelos
de verdad y perfeccion, estaria mas preparada para prescindir del «culto auratico» de la obra

en manos de la sobre inflacion de la reproduccion mediatica, “jugar ilusionistamente con el

392 Richard, 58.
39 1bid., 56.
3% Ihid.



1139

reflejo de los dobles parodicos, ya que desde siempre se educaron en la tradicion de lo falso y
de lo postizo; en la renuncia obligada a la sacralidad de los originales y en la costumbre

burlona del pastiche cultural™"’

, Una venganza retorica y cinica de la copia.

Esta tres perspectivas, entre otras, nos posibilitan a trabajar a la posmodernidad
justamente como una heterogeneidad, es decir, un grupo amplio de fendmenos que no tienen
porqué responder unos a otros de forma causal, sincrénica y orgéanica, pero que pueden
pensarse en colectivo en la medida en que esta se ha formulado dependiendo de contextos
socio-culturales especificos. Pensar posmodernidades es hacer evidente, por un lado, la
multiplicidad discursiva y variadas formas cinematografica-audiovisuales de afirmacion,
padecimiento y negacion a las transformaciones del capitalismo neoliberal. Por el otro,
reconocer las particularidades historico-temporales de espacios productivos materiales-
simbolicos especificos. Donde, a su vez, “la significacion mas amplia de la condicion
posmoderna estd en la conciencia de que los «limites» epistemologicos de esas ideas
etnocéntricas son también los limites enunciativos de un espectro de otras historias y otras
voces disonantes, incluso disidentes: mujeres, colonizados, minorias, portadores de

99306

sexualidades vigiladas Lo cinematografico lo figuramos en un crisol de motores
productivos que se afectan unos a otros tanto vertical como horizontalmente. Donde la
imagen resultante es de un sistema global en que existen espacios en que ciertos procesos se
aceleran mas intensamente en momentos especificos que en otros lugares, pero esto no

implica hacer una jerarquizacion estético-valorativa.

4.8. Transnacionalizacion y desnacionalizacion. Estado estructural del cine

contemporaneo.

Ahora bien, para concebir estas posmodernidades de forma sistémica consideramos
necesario inicialmente apuntar a dos procesos que se fueron desarrollando de forma paralela
desde finales de los afos setenta dentro de los campos productivos cinematograficos-
audiovisuales y que fueron cambiando rapidamente sus formas, problemas y discursos. Nos
referimos a la transnacionalizacion de la produccion, exhibicion y distribucion y la
desnacionalizacion de los campos productivos-simbolicos. Si bien, ambos conceptos apuntan

a una transformacion del esquema juridico-econdmico-politico de los Estados nacionales,

305 1107
Ibid.

3% Homi K. Bhabha, El lugar de la cultura, trad. César Aira, (Buenos Aires: Edicciones Manantial, 2002),

21.
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socavando con ello el propio concepto de «cine nacional» y que podriamos pensarlos como
dos formas de designar un mismo proceso, consideramos que ambos apuntan a dimensiones

distintas de este.

Lo transnacional apunta principalmente hacia un cambio en las logicas de propiedad
del capital en las diferentes etapas de realizacion y circulacion de las peliculas, mientras la
desnacionalizacion apunta a las transformaciones del marco juridico-productivo para la
transformacion completa de los campos cinematograficos nacionales. En un pais puede
acontecer un proceso de desnacionalizacion de la industria cinematografica-audiovisual, sin
que por ello exista la emergencia de un volumen productivo transnacional. Las formas de
transnacionalizacion y desnacionalizacion son procesos complementarios en los cambios de
la esfera global de lo cinematografico, pero que se han ido desarrollando de formas
particulares y con diferentes intensidades. Por ejemplo, en el cine producido desde empresas
localizadas en Hollywood la devaluacion de concepto de cine nacional devendra de los
cambios de la propiedad del capital. Mientras en el contexto de Europa Occidental, tiene que
ver con la irrupcion del proyecto de la Comunidad Europea. En Europa del Este con la
desarticulacion completa del proyecto soviético. Y en Latinoamérica con la desaparicion

estructural del campo productivo durantes la dictaduras militares.

Pensar esto en un movimiento global no implica la indiferenciacion de conceptos como
globalizacion, donde todos los participantes pareciesen tener un rol en igualdad de
condiciones en el flujo informativo-econémico-productivo, sino —y como ha planteado
acertadamente NataSa Durovicova— el concepto transnacional puede ser pensando en
oposicion al concepto de globalizacion, ya que el primero sigue otorgandole un rol al
concepto de nacion. Pero a diferencia del concepto internacional, que con el prefijo «inter»
estable una paridad simbolica en las relaciones entre naciones, mientras el prefijo «trans»
expone: 1) el proceso de permeabilidad de las fronteras territoriales, 2) el rol de
agenciamiento del Estado a diferentes escalas, 3) fija una relacion de desigualdad y movilidad

estructural entre las propias naciones y de estas con el capital®”’.

Estos cambios no son ajenos a las peliculas, piezas audiovisuales y a los realizadores
cinematograficos-audiovisuales, ya que los cambios estan inmersos en las mutaciones de los

tejidos simbolico-colectivos locales, nacionales, regionales y globales, que han generado

397 Nataga Durovicova y Katheleen Newman, eds., World Cinema, Trasnational Perspectives, (Nueva York

y Oxon: Routledge, 2009), ix-x.
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formas especificas y han visibilizando aspectos ausentes en estadios anteriores del cine.
Principalmente en una nueva conciencia de la relacion de lo cinematografico con el capital y
que avanzard en las politicas de la diferencia culturales-sociales-individuales posmodernas,
donde el cine-audiovisual contemporaneo hace visible como sintoma de que no existe una
historia universal dirigida por un punto vista supremo, ficcionado por una razén heterosexual,
falocéntrica y occidental, que es capaz de explicar, comprender y unificar la multiplicidad del
mundo. El escenario transnacional es la cristalizacion de las formas productivas posmodernas
dentro de la neoliberalizacion capitalista, ya que que expone la necesidad de regulacion y
agenciamiento de las relaciones asimétricas, pero al mismo tiempo, incorpora la diferencia
como garante de la diversidad y afianza esa desigualdad discursiva-productiva estructural de
la contemporaneidad cinematografica. Lo transnacional es la condicion realmente existente de

las posmodernidades cinematograficas.

5. LAS IMAGENES DEL HOLLYWOOD EXPANDIDO EN SU PROCESO DE
TRANSNACIONALIZACION.

Un primer plano de la rueda de un automovil [fig. 5], luego la luz trasera derecha de
este, en el fondo se deja ver timidamente una costa maritima, después un plano general en que
se ve el mar y una carretera donde entra un Mercedes-Benz descapotable negro conducido por
un adulto-joven con traje y corbata [fig. 6]. La camara con un movimiento de grua reencuadra
hasta un plano medio lateral de ¢l mientras sube el volumen de la musica. Desde el inicio de
la secuencia se escucha la cancion Call Me [Llamame] (1978), de Blondie, sobre las
imagenes se imprimen los créditos con grafias cursivas. Asi comienza la pelicula American
Gigolo (1980), de Paul Schrader. Esta secuencia presenta a Julian (interpretado por Richard
Gere) caracterizado por un estilo de vida que se define por las posesiones materiales y
espacios a los cuales accede a través de ellos: automdévil, ropa y accesorios, no hay ningiin
elemento en la imagen que pueda determinar su perfil ideologico o situacion emocional. Lo
fundamental se encuentra en la relacion organica entre Julian y su vehiculo, hay entre ellos
una pertenencia mutua que determina las posibilidades de ambos de aparecer y mantenerse en
la imagen. Esta objetualizacion serd confirmada narrativamente en el desarrollo del drama,
Julian para acceder a todos esos bienes y estilo de vida, se ha transformado a ¢l mismo en un

bien de consumo, una mercancia libidinal desechable, fugaz y efimera. Julian es ese individuo
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a quien reclama la cancion de Blondie, «Coloréame con tu color, nene / Coloréame tu coche /

Coloréame con tu color, querido / Sé quien eres / Sal de tu grafica de color’.

Este cuerpo atlético, seductor y deseante objetualizado encontrd en el significante
dinero su espacio de despliegue y el new american stile life su espacio de seduccion. Un
cuerpo que es constituido por la maquina y proyectado hacia la conquista del espacio social,
abriéndose paso a una nueva escena econdmica que necesitaba abandonar definitivamente
esos cuerpos demasiado psicologizados y en crisis que se vieron en Faces [Rostros] (1968),
de John Cassavetes, o esos cuerpos dafiados y quebrados por la guerra, en Apocalypse Now
(1979), de Francis Ford Coppola, individuos acosados por el tejido de conflictos socio-
econdmicos que marcaron las dos décadas anteriores en EE.UU. Esta objetualizacion corporal
que se ve en American Gigolo traera consigo a los replicantes de Blade Runner (1982), de
Ridley Scott, —aunque estos cuerpos aun reclamaban un grado minimo de existencialismo
humanista—, también los cuerpos disciplinados, tonificado e irreflexivos de Top Gun [Top
Gun (Idolos del aire)] (1986), de Tony Scott, o los cuerpos exitosos y cazadores de Wall
Street (1987), de Oliver Stone. El cuerpo como proétesis del automovil, el avion y el dinero

que encuentra en la musica extra-diegética su ritmo, su movimiento en la imagen.

Junto a American Gigolo en 1980 se estrenaron Raging Bull [Toro salvaje], de Martin
Scorsese, The Elephant Man [El hombre elefante], de David Lynch, Star Wars: Episode V-
The Empire Strikes Back [El imperio contraataca], de Irvin Kershner, Dressed to Kill, de
Brian de Palma, Fame [Fama], de Alan Parker, The Shining [El resplandor], de Stanley
Kubrick y Kagemusha [Kagemusha, la sombra del guerrero], de Akira Kurosawa, una
pequefia muestra de mas de 250 peliculas estrenadas, una muestra de una cinematografia que
padecia profundas transformaciones estructurales en su interior. Estos cambios no se

inauguran con estas peliculas, pero en ellas vemos una proyeccion sustancial de sus efectos.

Entre 1981 y 1989 la propiedad y modelo de negocios de los estudios hollywoodienses
cambiaron de forma radical. Los estudios Transamerica y Twentieth Century Fox Film Co.
vendieron toda su produccion y propiedades a Metro Goldwyn Mayer-MGM y Martin Davis
(duefio de Davis Petroleum) respectivamente por mas de US$ 1100 millones. Al afio
siguiente Coca-Cola Co. compr6 la totalidad de las propiedades y activos de Columbia

Pictures, mientras Turner Broadcasting en 1985 compr6 toda la propiedad de MGM y United

3% Texto original: Colour me your colour, baby / Colour me your car / Colour me your colour, darling /I

know who you are / Come up off your colour chart.



143

Artist (propiedad de Kirk Kerkorian), ésta tltima adquiri6 una fracciéon de esa misma
propiedad a Turner Broadcasting para volver a manos de Kerkorian. Finalmente en 1989

Sony Co. con US$ 4800 millones se hace con la totalidad de Columbia Pictures’”.

Estos movimientos estructurales de propiedad fueron generalizados al interior de la
industria estadounidense, teniendo como rasgo central tres elementos sustanciales que se
desarrollaran durante las décadas siguientes. 1) La entrada de capitales extranjeros como
propietarios mayoritarios o minoritarios de los grandes estudios de Hollywood, desde Japon,
Francia, Alemania, Australia, etcétera. Transformando a estas empresas en transnacionales de
la imagen cinematografica-audiovisual. 2) La integracion vertical con otras empresas de la
industria del entretenimiento y cultural que fue favorecida por la promulgacion de la ley de
1986 que aboli6 los decretos anti-monopolicos en la industria cinematografica que provenia
de 1948 en el gobierno de Ronald Reagan. Esta integracion transformo a estas empresas en
corporaciones multi-mediales que tienen negocios que van desde la musica hasta cadenas
televisivas, desde el comic hasta los videojuegos, pasando por la radio, prensa escrita, revistas,
libros, etcétera. Aquello que José Maria Alvarez denomina «ventanas de amortizacion» para
la inversion. 3) Estos dos elementos combinados han implicado una expansion del mercado
geografico y medial de la produccion de Hollywood, para aumentar sus rentabilidades en
territorios nacionales con leyes protectoras (Europa) o que habian sido histéricamente

ocupadas por otras industrias (Asia).

Esta reconfiguracion de la escena estadounidense implicd también un cambio de la
relacion que estos mismos grandes estudios establecieron con los estudios que no contaban
con aparatos de distribucion y exhibicion propios. Estableciendo alianzas de produccion que
le han permitido reclutar nuevos realizador y aminorar el riesgo de inversion. Un ejemplo de
esto es la trilogia inicial producida por Lucasfilm, Star Wars [La guerra de las galaxias]
(1977-1980-1983), la cual solo en la primera pelicula tuvo como co-productora a Twentieth
Century Fox Film Co., después esta funciondé solo como distribuidora nacional e
internacional. Asimismo es interesante anotar que la misma productora participd como co-
productora en la primera pelicula con capitales estadounidense de Akira Kurosawa, la ya
citada Kagemusha. Esta relacion entre los grandes estudios y el cine independiente es

absolutamente simbidtica, aun cuando no se establezcan pacto de produccion, “la estructura

39 José Maria Alvarez Monzoncillo, “Las transformaciones industriales en el cine mundial”, en Historia

General del cine XII. El cine en la era audiovisual. Manuel Palacios y Santos Zunzunegui, eds., (Madrid:
Ediciones Catedra, 1995), 23.
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econdmica del cine norteamericano hace que tengan que pasar bajo las horcas caudinas de las
majors para distribuir sus peliculas. De ahi deriva, la mayoria de las veces, una poderosa

., , . : 310
autocensura y la reproduccion mecanica de los esquemas comerciales™ .

Pero también implico una apuesta por una politica productiva-econémica sostenida en
el éxito de los blockbuster y en la disminucion de la produccion de los grandes estudios,
concentrando entonces sus energias en el desarrollo de grandes proyectos cinematograficos a
escala global, que asumieron en su propia génesis creativa la conciencia de que su mercado
«natural» era el mundo, borrando paulatinamente la idea de lo internacional. Esto se cristalizo
en tres fendmenos: 1) la mayor parte de la produccion estadounidense ha sido producida por
los estudios independientes, segiin Joel Augros desde 1985 mas del 80% de la produccion es
de estos estudios’''. 2) la importancia del mercado internacional es cada vez mas relevante
para las producciones estadounidenses, “los ingresos de las salas se han incrementado de
forma notable, ya que pasaron de representar el 33,5 al 47,7 por ciento entre 1981 y 1993°'2,
3) este avance sostenido de la produccion estadounidense estuvo marcado por un retroceso de

la produccion en otros sectores, principalmente, Europa.

El caso de Carolco Pictures es emblemaético de la escena estadounidense independiente,
ya que su desarrollo desde mitad de los afios ochenta combina varios de los factores antes
mencionados. La empresa fundada por Mario Kassar y Andy Vajna comenzé sus operaciones
en 1986. Se concentr6 en desarrollar peliculas de grandes presupuestos: Terminator 2:
Judgment Day [Terminator 2: El juicio final] (1991), de James Cameron, y distribuida por
TriStar Pictures en EE.UU. Pero la empresa rapidamente tuvo grandes problemas de liquidez
econdmica, por lo cual necesito la inyeccion de capitales en 1991 y 1992 consecutivamente
por parte de las empresas Canal Plus (Francia), Pionner (Japén), RCS MediaGroup (Italia) y
MGM (que en ese momento era financiada casi completamente por el banco Crédit Lyonnais-
Francia). A pesar de sus grandes éxitos de taquilla la empresa siempre ha estado en un vaivén
econdmico marcado por la inestabilidad del mercado global, sus capitales fundamentales no
se encuentra dentro del territorio EE.UU. y dependen absolutamente de la estructura de

distribucion global dirigida por las grandes corporaciones multi-mediales de Hollywood.

319 Joel Augros, El dinero de Hollywood: financiacién, produccion, distribucién y nuevos medios, trad.

Joseph Torrell, (Barcelona: Ediciones Ppaidds Ibérica, 2000), 38.
311 ’

Ibid, 38.
312 Alvarez Monzoncillo, 28.
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Este escenario hay pensarlo a la luz de lo que Roman Gubern, entre otros, entiende
como un proceso de influencia de las formas audiovisuales producidas por la television, la
publicidad y el video-clip al lenguaje cinematografico, resultando en parte de la integracion
vertical de las industrias del entretenimiento, donde el cine se transformo en una mas de las
ramas productivas. Un ejemplo claro de esto es que en la actualidad los estudios fisicos de las
antiguas majors se han concentrado casi exclusivamente en la produccion de contenidos para
la television, mientras la produccion cinematografica se ha externalizado. “Contrariamente a
lo que se suele escribir, las majors todavia poseen hoy estudios de rodaje, algunos tienen en
ellos almacenes de vestuarios, de accesorios y decorados estables. Por razones tanto estéticas

L, . . J Py 313
como econdmicas, estos estudios se utilizan sobre todo para television™ .

5.1. ;La influencia de MTV?

La convergencia entre lo audiovisual y lo cinematografico a partir de los afos ochenta
ha sido leido como una acelerada «contaminaciény», que para Roman Gubern ha generado una
audiovisualidad redundante, mecanizada, simplista y ausente de tiempos muertos,
constituyendo un esperanto audiovisual transnacional a la medida de la industria
estadounidense. “Y este modelo ha acabado por contaminar a buena parte de la produccion
comercial de ficcion destinada a estrenarse en las salas publicas, en parte porque se ha
convertido en un estilo familiar y hegemonico, y en parte porque se tienen en mente sus

. .. .. 314
productivas reposiciones futuras en las pantallas televisivas”

. Lo televisivo —el paradigma
de lo acritico y mercantil para la escena tedrica del cine— se cristalizo en la idea del estilo o
estética MTV. Mark Cousins en su particular historia del cine ha remarcado que la influencia
de directores provenientes de la publicidad —Ridley y Anthony Scott, Adrian Lyne, Jerry
Bruckheimer, Dom Simpson, entre otros—, y del género del video-clip provoco “una notable
transformacion. La media de duracion de las tomas descendié en un sorprendente 40 por

. . r s 9315
ciento, pasando de los diez segundos a tan solo seis™ .

No obstante ello, recientemente Marco Calavita ha advertido que esta idea de la
influencia de MTV en las imagenes cinematograficas estadounidenses se inscribio demasiado
rapido en la critica de EE.UU. y que habria que ponerla en relacion a la propia historia de

MTYV vy del video-clip. En 1983 cuando el canal recién expandia sus transmisiones fuera de

313 Augros, 30.

3% Gubern, EI cine después, 192.

315 Mark Cousins, Historia del cine, trad. Jorge Gonzalez Battle (Barcelona: Editorial Blumen, 2011),
398.
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Los Angeles, ya la revista Variety criticé a la pelicula Flashdance (1983), de Adrian Lyne
[fig. 7], la que era “casi como mirar MTV durante 96 minutos. Practicamente sin trama,
extremadamente débil en la caracterizacion y sociologicamente ridicula, la imagen, al menos
hace honor a su titulo, ofreciendo una antologia de extraordinariamente llamativos numeros
de baile”'®. Esta simultaneidad nos advierte de una cierta artificialidad de los supuestos

descriptivos de dicho proceso de contaminacion.

Para Marco Calavita esta idea de «contaminaciony vive del supuesto de una autonomia
del cine frente otras formas de audiovisualidad, en la supervivencia del problema de la
especificidad del medio artistico y que se sostienen en prejuicios histéricos frente a lo que
representa MTV y su audiencia. En una re-actualizacion del enfrentamiento entre alta y baja
cultura, pero dentro del espacio de las industrias culturales. “Estos juicios se manifiestan en
las trilladas e insostenibles oposiciones binarias que los criticos tienden a establecer entre, por
un lado, quiénes son y qué es la real y buena cultura del cine, y por el otro lo que MTV y su
maldad acompafiada es, la mas significativa seria arte versus comercio, cultura de los adultos
frente a la cultura juvenil, y las ideas, humanidad, narrativa y coherencia frente a distraccion,

caos, superficialidad y falta de sentido™"”.

Asimismo esta critica sobre las nuevas formas de audiovisualidad cristalizadas en el
tropo MTV, repiten el viejo modelo entre cine arte o de ensayo frente al cine comercial, es
decir, entre esa imagen que ostenta la reflexividad mientras esa otra el puro entretenimiento.
La estética MTV cinematografica no es otra cosa que la critica al espectaculo que ya habia
sido articulada frente a Hollywood durante el cine moderno. Y, por ende, es la cristalizacion
de un problema que ha padecido la imagen cinematografica desde larga data: la conciencia de
su condicion de mercancia. En este sentido, las formas posmodernas que ve Mark Cousins en
el cine y los video-clips que emite MTV son resultado de un proceso que los atraviesa a
ambos de forma transversal y que es la conciencia publicitaria y espectacularizada de la
imagen técnica. Como plante6 Serge Daney, el problema no es que la imagen

cinematografica se haya expuesto como mercancia en su dimension publicitaria, sino ;qué

316 Cit. en Marco Calavita, “«MTV Aesthetics» at the Movies: Interrogating a Film Criticism Fallacy”,
Journal of Film and Video, Volumen 59, Numero 3, invierno 2007, 15. [Texto original: pretty much like
looking at MTV for 96 minutes. Virtually plotless, exceedingly thin on characterization and sociologically
laughable, pic at least lives up to its title by offering an anthology of extraordinarily flashy dance numbers.]
"7 Calavita, 17. [Texto original: These judgments are manifest in the timeworn, untenable binary
oppositions that critics tend to set up between, on the hand, who they are and what real good film cultura, is,
and, on the other, what MTV and its attendant badness is, the most significant being art versus commerce,
adult culture versus youth culture, and ideas, humanity, narrative, and coherence versus distraction, chaos,
superficiality, and meaninglessness.]
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quedd de dicha negociacion entre lo audiovisual y lo cinematografico? Ya que la propia

historicidad del cine podria ser solo la antesala para esa imagen-mercancia®'".

Mark Peranson ha plateado que la influencia de la television determind una nueva
forma de acercamiento al cine, mas influyente que la musica y el video-casero, en la cual se
iban descubriendo peliculas y formas audiovisuales y construyendo una forma de mirar, que
“su equivalente fueron las peliculas de adolescentes de los ochenta rodadas por John Hughes,
que poseen pocas cualidades formales apreciables. Transformaron nuestro gusto, uniendo lo
culto y lo popular (y me han ayudado a apreciar lo que hay de valioso en los hermanos

Farrely). De forma inconciente nos sentimos atraidos por lo hortera™ '

. Fredric Jameson
pensaba esto como un rasgo central del posmodernismo estético. Esa fascinacion por el
paisaje degradado, kitsch, de series televisivas y peliculas de Hollywood de serie B. Mientras
Félix Duque ha emparentado directamente el kitsch posmoderno con una cultura del video-

clip. Ideas que estan cargadas del malestar cultural de lo perdido.
5.2. Desde la nostalgia jamesoniana

Fredric Jameson fue el primero en leer las peliculas producidas y dirigidas por Georges
Lucas (Modesto-CA, 1944) dentro de la posmodernidad a través del concepto de nostalgia.
Siendo parte de una tendencia dentro de la industria estadounidense que se distanci6 del cine
histérico —que tenia las pretensiones de reconstruir una época—, para recapturar una
atmosfera estética de una época, teniendo como principal referente el propio imaginario
cinematografico. Ejemplo de ello seria American Graffiti [Locura americana] (1973) en que
se apropia de las formas popularizadas de los afios cincuenta, reconocible por el periodo
presidencial Dwight D. Eisenhower (Denison-TX, 1953-Washington, 1961). No obstante, la
forma mas interesante de aplicacion del concepto esta justamente en su saga Star Wars, en
esta se recupera esa experiencia estética estadounidense de las generaciones de los afos
treinta a los cincuenta de las series de ciencia-ficcion [fig. 8]. Georges Lucas construye “un
objeto complejo en el que en cierto primer nivel los nifios y los adolescentes pueden tomar las
aventuras sin rodeos, en tanto el publico adulto est4 en condiciones de satisfacer un deseo mas
profundo y efectivamente nostélgico de regresar a ese periodo anterior y vivir una vez mas

.. ~ o 320
sus viejos y extrafios artefactos estéticos™ .

¥ Daney, Movie to moving, 337.

319 Quintin et. al., 299.
320 Jameson, Giro cultural, 23-4.
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En esta misma direccion, ha sido leida parte importante de la produccion del otro
realizador estadounidense de lo monumental, Steven Spielberg (Cincinnati-OH, 1946). El
comenz0 a realizar peliculas a los 16 afos, con una pieza de ciencia ficcion de 130 minutos
titulada Firelight [Luz del fuego*] (1964) y que fue estrenada en un cine comercial. Durante
la primera mitad de la década del setenta, dirigié unos cuantos capitulos de series y peliculas
televisivas. Entre estas se muestra sintomatica Duel [El diablo sobre ruedas] (1971),
producida por Universal & MCA Co. La secuencia inicial comienza con un largo trayecto de
un automovil, a través de una suerte de cdmara subjetiva a la altura del parachoques. El
automoévil sale de un garaje adosado a una casa en la periferia de Los Angeles, va recorriendo
calles que lo lleva al centro de la ciudad para salir por las nuevas carreteras, donde solo se
escucha el sonido de la maquina y una serie de transmisiones radiales [fig. 9]. Son casi tres
minutos sin cambiar el punto de vista y solo a los cuatro minutos y treinta segundos aparece el
personaje que conduce el automoévil, en un plano detalle del espejo retrovisor [fig. 10]. El
vinculo existencial entre maquina y hombre se establece de forma similar que en American
Gigolo, pero para vehiculizar un enfrentamiento ritual entre este automovil-conductor con una

suerte de presencia demoniaca que maneja un camion que lo persigue por la carretera.

El discurso cinematografico de Steven Spielberg se ha desplazado por los géneros mas
clasicos de Hollywood, por ejemplo, Jaws [Tiburén] (1975), Close Encounters of the Third
Kind [Encuentros cercanos del tercer tipo] (1977) o 1941 (1979). En todas ellas exponen una
fascinacion y apologia por el propio desarrollo cinematografico de Hollywood. Fredric
Jameson planteard sobre Raiders of the Lost Ark [En busca del arca perdida] (1981) que esta
“ocupa aqui una posicion intermedia: en algin nivel se refiere a los afios treinta y cuarenta,
pero en realidad también transmite metonimicamente ese periodo a través de sus

r g 321
caracteristicos relatos de aventuras (que ya no son los nuestros)”

[fig. 11]. Este tipo de
peliculas no tienen la necesidad de retornar a una época sino a un tipo de mirada-
contemplacion del mundo, que en su caso es una infantil. Generando con ello una interesante
operacion: solapar el punto de vista infantil con el punto de vista de los géneros clasicos de
Hollywood. En ello su abstraccion, lo infantil no es material, especifico, cultural e historico,

sino una disposicion abstracta frente al mundo, donde queremos creer aquello que vemos.

De esta forma, el trayecto de Steven Spielberg hasta la actualidad ha sido la constante

rearticulacion de un discurso sobre la época clasica de Hollywood. Toda la saga del personaje

321 1bid., 24.
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de Indiana Jones (1981-1984-1985-2008) recupera ese imaginario de aventureros y
expedicionarios colonialistas. Close Encounters of the Third Kind, E.T. the Extra-Terrestrial
[E.T. El extraterrestre] (1982) y War of the Worlds [La guerra de los mundos] (2005) ese
imaginario del cine ciencia-ficcion de bajo presupuesto, en una alteridad absoluta que puede
reconfigurar todo el espectro de lo posible con su solo aparecer. Jurassic Park [Parque
Jurasico] (1993) y The Lost World: Jurassic Park [Parque Jurédsico: El mundo perdido]
(1997) toda esa fantasia de lo posible, donde la imagen cinematografica reniega a toda
Historia, como espacio absoluto de la imaginacion. Artificial Intelligence: Al [Al: inteligencia
artificial] (2001) y Minority Report [Minority report: Sentencia previa] (2002) ese futuro que
es posible solo en la relacion con las maquinas y las tecnologias, un imaginario que proyecta
multiples formas de condena y deshumanizacion. En la Schindler's List [La lista de Schindler]
(1993), Saving Private Ryan [Salvar al soldado Ryan] (1998) y Munich (2005) recupera el

aparato propagandistico estadounidense sobre la segunda guerra mundial.

La complejidad de realizadores como Steven Spielberg se encuentra en su amplitud
productiva y que, a su vez, es parte central de los cambios de la industria hollywoodiense. El
funciona en muchos niveles, no solo como director y productor de sus propios proyectos,
también es productor de peliculas de otros directores y con una larga lista de series televisivas.
En cierto sentido, este tipo de realizadores naturaliza y expande el modelo productivo
desarrollado por Alfred Hitchcock que transitaba sin mayor incomodidad entre la television y
el cine. Lo interesante en Steven Spielberg radica que su posicionamiento dentro de los
géneros cinematograficos no es un ejercicio de recuperacion, cita o apropiacion como
respuesta al cine de autor. Sino que es un trabajo en que el género comienza a tener
conciencia de si mismo como género cinematografico, es decir, codigos concientes de su
condicion de codigos. Por eso su retorno al pasado puede perder a la Historia como horizonte,

pero trae consigo la Historia simbolica del propio Hollywood.

5.3. La muerte de la alusion moderna. Brian de Palma, Francis Ford Coppola y

Martin Scorsese.

Esta relacion con el pasado de oro de Hollywood se expresa con contundencia en la
produccion de Brian de Palma (Newark-NJ, 1940), el que se ha rentabilizado la figura de
Alfred Hitchcock. Angel Quintana ha planteado que este “estd bien considerado por haber
reescrito en seis peliculas la escena de la ducha de Psicosis y transformarla en el escenario de

la primera menstruacion de Carrie (1975), en la constatacion del erotismo oculto de la mujer
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madura en Vestida para matar (Dressed to Kill, 1980) o, simplemente, en el lugar
privilegiado para ensayar la fuerza desgarradora de un grito en Impacto (Blow-out, 1981,
Brian de Palma establecié un ejercicio productivo dependiente de peliculas anteriores
especificas para inscribir su discurso cinematografico, Body Double [Doble cuerpo] (1984)
parte de Rear Window [La ventana indiscreta] (1954] y Vertigo (1958), de Alfred Hitchcock
[fig. 12], Blow-out desde Blow-up (1968), de Micheangelo Antonioni, Scarface [El precio del
poder] (1983), de la version homoénima de Howard Hawks de 1932. Donde la secuencia de la

ducha de Psyco es su leitmotiv predilecto.

Noél Carrol se pregunt6 por estas operaciones tensionadas con el concepto de alusion,
que segun este habia sido fundamental para fijar el cine moderno. Este plantea a la alusion
como “una porcion mezclada de précticas incluyendo citas, conmemoracion de géneros
antiguos, la reelaboracion de los géneros antiguos, homenajes, y la recreacion de escenas de
«clasicosy: tiros de camara, motivos narrativos, lineas de didlogo, temas, gestos, etcétera de la
historia del cine, especialmente como esa historia que se cristalizo y codificado en los afios

sesenta y principios de los setenta™>’

. La alusion estableceria un pacto donde el cineasta no
solo homenajea a otro director o pelicula, sino que incorpora también la mirada hermenéutica
del otro director o pelicula. Dentro de esto, No€l Carrol se pregunt6 si las operaciones que
estaba desarrollando Brian de Palma a inicios de los ochenta, no estaban sobrepasando los
limites de la alusion, vaciando ese pacto entre las peliculas, para simplemente constatar el

nombre del otro como densidad reflexiva donde la propia pelicula carecia de esta densidad.

Pero sin Blow-Up como clave hermenéutica, Blow-Out tiene muy poco que decir
sobre el supuesto problema de la relacion entre representacion y realidad. La
mayor parte de su energia se invierte en las circunvoluciones de su trama de
suspenso y cada uno de sus dias —realismo exotico—, es decir, el
descubrimiento detallado de costumbres y lugares nunca antes vistos en la
pelicula, por ejemplo, lo que sucede en las cabinas telefonicas de Filadelfia. [fig.
13] 324

322 Angel Quintana, “Reescrituras y «remakes» ante la crisis de la posmodernidad”, Cahiers du Cinema
Espaiia, Numero especial 1, febrero 2008, 8.

323 Noél Carrol, “The Future of Allusion: Hollywood in the Seventies (And beyond)”, October, Volumen 20,
primavera 1982, 54. [Texto original: a mixed lot of practices including quotations, the memorialization of
the past genres, reworking past genres, homages, recreation of “classic” scenes, shots, plot motifs, lines of
dialogue, themes, gestures, and so forth from film history, especially as that history was crystallized and
codified in the sixties and early seventies.]

3% Carrol, 74. [Texto original: But without Blow-Up as a hermeneutic key, Blow-Out has very little to say
about the purported problem of the relation of representation and reality. Most of its energy is invested in the
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Esta operacion era evidente ya en Sisters [Hermanas] (1973) y Phantom of the
Paradise [El fantasma del paraiso] (1974), pero se consolidd y expandid en la década del
ochenta en lo que podriamos llamar una suerte de salierismo cinematografico’™ para
transformarse en un marcado manierismo. Por ejemplo, en Raising Cain [En nombre de Cain]
(1992) con esa doble personalidad hitchcockeana o en Carlito’s Way [Atrapado por su
pasado] (1993) con ese raconto inicial en blanco y negro que trae consigo la memoria del
comienzo de Sunset Boulevard [El Crepusculo de los Dioses] (1950), de Billy Wilder. En
producciones como las de Brian de Palma el concepto de remake posmoderno toma una
nueva dimension. Fredric Jameson planteaba que este concepto era anacrénico porque la
conciencia del espectador de otras versiones cinematograficas o literarias de la obra ha
quedado fijada en la estructura, es decir, ya no se espera como cuenta la misma pelicula otro
director, todo aquello que lo diferenciaria del primero. Los nuevos remakes trabajarian con
esa conciencia del espectador, haciendo una serie de operaciones cinematografico-

audiovisuales para recordar las viejas peliculas y traerlas al presente.

Las perspectivas de Fredric Jameson y No€l Carrol guardan una distancia estratégica, el
primero quiere conducir estas operaciones cinematograficas-audiovisuales a la categoria mas
amplia de pastiche, mientras el segundo estd leyendo la influencia que el cine europeo de
autor tuvo al interior de mainstream de Hollywood. El primero abrio lo cinematografico hacia
formas culturales mas amplias, el segundo se circunscribe a un territorio especifico donde se
producen procesos que le pertenecen solo al cine. No obstante ello, podriamos plantear que
esa nueva dimension del remake posmoderno, se entronca o es parte de ese proceso de
desafeccion de la alusion moderna trabajada por Noél Carrol. “El alusionismo [moderno], al
menos inicialmente, era una expresion de esta urgencia utdpica, este deseo por parte de
muchos miembros de la generacion que crecid en los afios cincuenta para establecer una

nueva comunidad, con la historia del cine suministrando sus leyendas, mitos y

convolutions of its thriller plot and its every day -exotic realism- that is, the detailed discovery of folkways
and places never before seen in film, for example, what goes on in Philadelphia phone booths.]

323 Con este concepto hacemos referencia a la figura del misico italiano Antonio Salieri (Legnago, 1750 -
Viena, 1825). El que fue acusado en vida constantemente de plagio al compositor Wolfgang Amadeus
Mozart (Salzburgo, 1756 - Viena, 1791) pero nunca ha podido ser demostrado. Antonio Salieri ha queda
marcado por la idea de plagio y de estar a la sombra de otro. Con el concepto de salierismo no nos referimos
tanto si en efecto ha existido el plagio, sino a esa propension de ciertas practicas a trabajar concientemente
en los limites del plagio y de incorporar la sombra de otras obras sobre la propia como estrategia de
inscripcion.
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vocabulario™

. Hacia finales de los setenta e inicios de los ochenta esa «urgencia utopicay se
habia enfriado, en la carencia de la radicalidad politica que la habia acompanado en las

décadas anteriores.

Desde la perspectiva del enfriamiento podriamos plantearnos dos de los mas
influyentes exponentes de la escena industrial estadounidense, Francis Ford Coppola y Martin
Scorsese. Partamos dentro de la légica de re-visitar momentos claves de la historia del cine.
Francis Ford Coppola (Ditroit-MI, 1939) hizo Bram Stoker’s Dracula [Dracula de Bram
Stoker] (1992), remake que re-actualiza las multiples versiones que se habian hecho hasta ese
momento, jugando con la expectativa de la «verdadera» heredera de la novela de Bram
Stoker. No obstante ello, traza una serie de relaciones estéticas con la candnica version
Nosferatu, eine Symphonie des Grauens [Nosferatu el vampiro] (1922), de Friedrich W.
Murnau, recuperando el valor preponderante de la sombra en el discurso de la pelicula. Victor
L. Stoichita ha planteado como la sombra al interior de la pelicula de Friedrich W. Murnau no

es la proyeccion del vampiro sino que es otra forma de espectralidad del propio vampiro.

La célebre silueta que se dispone a subir la escalera, es el propio vampiro, o es
su sombra? Las deformaciones a las que se han sometidos sus brazos y sus
manos (y que siguen el mismo principio de distorsion ya practicado por
Hoogstraten o Gheyn) casi nos inducirian a pensar que la segunda solucion es la
buena. Pero tanto Murnau como el espectador saben que, segun una antigua
tradicion, los vampiros carecen de sombra. Asi, nos queda una tinica respuesta
posible y ésta es del orden del metadiscurso: esta silueta es «el mismoy»
Nosferatu, «un polipo con tentdculos, traslucido, sin substancia, casi un

fantasmay. [fig. 147

Francis Ford Coppola ocupa a la sombra desde la primera secuencia de su pelicula. A
través de una batalla de sombras chinas que contextualiza al personaje. Pero también en la
presencia en paredes, escaleras y en la posesion sexual que hace de los personajes de Mina

Murray (interpretada por Winona Ryder) y Lucy Westenra (interpretada por Sadie Frost).

326 Carrol, 79. [Texto original: Allusionism, at least initially, was an expression of this utopian urgency, this
desire on the part of many members of the generation that grew up in the fifties to establish a new
community, with film history supplying its legends, myths, and vocabulary.]

327 Victor L. Stoichita, Breve historia de la sombra. trad. Anna Maria Cordech, (Madrid: Ediciones Siruela,
2006), 156-7.
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Junto con esto Francis Ford Coppola dotd de densidad histérica la leyenda popular del
personaje de Dracula, en la figura de Vlad Tepes —principe de Valaquia-Rumania en el siglo
XV—, este gesto de contextualizarlas en un relato de lo posible histéricamente —que
también encontramos en las versiones del King Arthur [El rey Arturo] (2004), de King
Arthur, y Robin Hood: Prince of Thieves [Robin Hood, principe de los ladrones] (1991) o en
Robin Hood (2010) de Ridley Scott, entre muchas otras—, buscan suprimir la barrera entre lo
imaginario y la materialidad histdrica, construyendo un dispositivo mucho mas complejo y
rico simbolicamente, que podria ser leido con un sintoma de la puesta en cuestion de esos
grandes relatos y la radicalidad politica que nos proponia Jean-Frangois Lyotard y la irrupcion
de una historicidad de ese imaginario popular de la primera modernidad europea que se fue

. .. . ., 328
desvaneciendo con los distintos procesos de modernizacion™ " y ausente de macro-relato.

La decadencia del gran relato se encuentra ejemplarmente en Apocalypse Now
[Apocalipsis ahora] (1979), la que puso entre paréntesis los grandes relatos militares épicos
estadounidenses, que habian sido sustanciales para la unidad nacional en una serie de guerras
del siglo xx —Primera Guerra Mundial, Segunda Guerra Mundial y Guerra de Corea—, pero
que ya venia desde las guerras del siglo xix —Guerra de Independencia y Guerra Civil-
Secesion—. Francis Ford Coppola en vez de edificar una é€pica, se concentra en la crisis
sicologica del personaje de Walter E. Kurtz (interpretado por Marlon Brando). Apocalypse
Now puso de manifiesto una idea que habia calado profundamente al interior de la sociedad
estadounidense durante los sesenta y setenta: toda épica nacional era a costa del individuo, es
decir, en una devaluacion del sujeto. La inestabilidad psicoldgica de Kurtz es justamente la

sintomatologia de ese proceso, un individuo construyendo su propio reino en la selva.

Uno de los rasgos mas interesantes de la pelicula radica en la critica a las formas
contemporaneas de colonizacion econdmica llevadas a cabo por EE.UU. Esto se manifiesta
en que la pelicula es una adaptacion de la novela Heart of darkness [El corazon de las
tinieblas] (1899-1902), de Joseph Conrad, que coloco la accion narrativa en la otrora colonia
belga del Congo en Africa y las consecuencias de la explotacion de marfil dirigida por el
reino Leopoldo II durante el siglo xix. Esta adaptacion busca igualar el brutal proceso de
colonizacion y expolio europeo en el continente africano, con las formas contemporaneas de
intervencion econdmico-militares llevadas acabo por EE.UU. a lo largo y ancho del mundo.

La sobre psicologizacion del conflicto historico llevada a cabo por Francis Ford Coppola,

2% Peter Burke, La cultura popular en la Europa moderna, trad. Antonio Feros (Madrid: Alianza

Editorial, 1991).
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tiende a quitar los pilares discursivos de la épica militar y del absurdo de la intervencion en el
continente asiatico. Donde el rio en que navega Benjamin L. Willard (interpretado por Martin

Sheen) para atrapar a Kurtz, metaforiza las sinuosidades de la psiquis de este.

La palabra «Now» en Apocalypse Now carece de toda la fuerza que se le relaciona en
inglés, no es un ejercicio activo-social contra las guerras en el sudeste asiatico sino que es
profundamente regresivo, es un escape del espacio social para retornar al individuo, a ese
cuerpo danado, a su micro-historia devastada por la macro-historia. Por ejemplo, en la
secuencia inicial donde se funde el campo de batalla con el rostro de Willard mirando al techo
[fig. 15], que podemos suponer debido a otra imagen fundida de un ventilador de techo,
mientras suena la cancion The End [El fin] (1967) de The Doors. El ventilador de techo es
asociado a las aspas de helicOpteros militares y que termina haciendo girar a la camara sobre
el rostro de Willard. Todo el inicio estd construido con fundidos encadenados y planos
sobreimpresos que transforman el cuerpo de Willard, sus objetos y el campo de batalla en una

. . . ..3729
misma masa significante de su psiquis™ .

Esta estética de lo perdido se articulara desde otra dimension en las peliculas de Martin
Scorsese (New York-NY, 1942). Como dijimos en 1980 estren6 Raging Bull, adaptacion del
libro autobiografico Raging Bull: My Store (1970) de Jake La Motta —boxeador italo-
estadounidense que desarrolld su carrera entre 1941-1951—. La Motta (interpretado por
Robert de Niro) muestra un mundo que ha explotado en su dimension de espectaculo. La
pelicula comienza y terminan en una misma escena, el boxeador ensaya un parlamento que
presentara frente a un teatro, no en condicioén de actor sino de orador, es el propio Jake La
Motta que se representa en esta primera escena, en un plano americano fijo en blanco y negro
que concluye diciendo: «Den un escenario a este toro donde pueda demostrar su bravura, pues
aunque lo mio es pelear, mas me gustaria saber recitar. Esto es espectdculo. Esto es
espectaculo»”’. Al final volvera a la misma escena donde cita un didlogo de On the

Waterfront [La ley del silencio/Nido de ratas] (1954), de Elia Kazan.

32% Anterior a Apocalypse Now, Francis Ford Coppola habia jugado un rol fundamental en la re-actualizacion del
cine negro estadounidense durante la década del setenta con la trilogia The Godfather [El padrino] (1972-1974-
1990), la cual también tuvo su version televisiva dirigida por él en 1977. Otra épica de la pérdida de un mundo
que habia sido transformada por el neoliberalismo econdmico, esa del hampa estadounidense en que existian
codigos de honor, tradiciones familiares y de la desvinculacion identitaria del inmigrante. Una romantizacion
nostalgica de ese pasado cercano que habia protagonizado el espiritu «emprendedon» de los italo-estadounidenses,
cristalizado en la mafia.

339 Texto original: So gimme a stage / Where this bull here can rage / And though I can fight / I'd much
rather recite. / That's entertainment. / That's entertainment.
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La autoconciencia que existe en la pelicula del fracaso de un mundo, nos predispone a
sus restos como un espectaculo a observar a teatro lleno: Jake La Motta como orador de su
propia decadencia —escena que nunca veremos en la pelicula—. En esta dimension hay que
pensar la especial relacion que estable Martin Scorsese con los referentes cinematograficos
que instala, la pelicula de Elia Kazan es evidente, en la construccion de decadentes ambientes
donde la mafia lo controla todo, espacios cargados de sombras que deforman los cuerpos, que
vuelven insoportable la presencia de los actores en la imagen. Una suerte de carcel visual que
se anuncia en el plano de inicial de créditos donde el pugil calienta a la espera de su combate
en el ring, las cuerdas del cuadrilatero trazan tres lineas horizontales negras en la imagen,
como si el boxeador estuviese encerrado y condenado. Pero hay que ir més atrds y mas lejos
que Hollywood, Martin Scorsese recupera uno de los elementos mas interesantes de la
produccioén britanica The Ring [El ring] (1927), de Alfred Hitchcock, en que colocd la cdmara
en el centro del cuadrilatero y los combatientes se acercan a camara esquivando los golpes.
Pero también recupera la misma textura de las imagenes de The Ring —producto de la poca
sensibilidad del material filmico de la época— rodeando el cuadrilatero de Raging Bull de

una densa oscuridad, sin escapatoria para los combatientes [fig. 16].

Esta pesantez y decadencia en las imagenes de Martin Scorsese venian marcadas por
Mean Streets [Malas calles] (1973), pero especialmente por Taxi Driver (1976). Esta se
concentra en Travis Bickle (interpretado por Robert de Niro) un veterano de la Guerra de
Vietnam de ultra-derecha que trabaja de taxista en Nueva York. Taxi Driver podria ser leida
en una misma linea que Apocalypse Now, todo el espacio urbano se ha psicologizado en la
inestabilidad de Travis, en ello el rol fundamental de los saltos temporales y espaciales sin
transiciones ni fundidos encadenados. La decadencia de Nueva York puebla todo el espectro
visual de la pelicula, desde la configuracion de los conflictos entre los personajes, el
tratamiento visual de los mismos, la ambientacion e iluminacion de los espacios y los
encuadres y movimientos de camara [fig. 17]. Pero también se filtra uno de los motivos
principales de Martin Scorsese: el conflicto étnico al interior del espacio urbano de Nueva
York. De acuerdo con Sabine Haeni “el aumento de la racializacion de la ciudad de Nueva
York, en el contexto de la «fuga de blancos» estd mas fuertemente articulado en 7axi Driver,
cuando Travis Bickle le dispara a un ladrén negro y cuando un pasajero anénimo del taxi

(interpretado por el propio Scorsese) sigue a su esposa que ha estado con un «nigger»™>".

331 Sabine Haeni, “Geographies of Desire: Postsocial Urban Space and Historical Revision in the Films of
Martin Scorsese”, Journal of Film and Video, Volumen 62, Nimero 1-2, primavera/verano 2010, 75. [Texto
original: the increased racialization of New York City in the context of “white flight” is most strongly
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Amy Toubin propone que estas operaciones son “un intento de recuperar —para el asediado
hombre blanco— el paisaje urbano que habia sido revitalizado por las peliculas del

blaxploitation de los afios setenta™> [fig. 18].

Para Frangois Bégaudeau el problema del espacio publico es consustancial al propio
dispositivo de Taxi Driver, ya que existe un abandono de este como agora. En esta dimension,
Travis odia al candidato a presidente Charles Palantine (interpretado por Leonard Harris), no
solo por sus promesas no cumplidas o por el populismo politico, sino “porque ese personaje
encarna la representacion publica. Perpetrado entre la multitud, el no crimen de Bickle marca
paraddjicamente la fecha del adios al 4gora y el comienzo de una herencia de resentidos
solitarios que no ha cesado de proliferar hasta, Gltimo ejemplo al dia de hoy, el héroe de The
Assassination of Richard Nixon’>® [El asesinato de Richard Nixon] (2004), de Niels Mueller.

En Taxi Driver hay multiples operaciones alusivas, por ejemplo, la secuencia en que
Travis habla por teléfono con la asistente de Palantine —una suerte de amor platonico-
sicotico— y esta lo rechaza, la cdmara se aleja de Travis con un movimiento de travelling de
izquierda a derecha, para mostrar un largo pasillo vacio que da a la calle. La busqueda del
vacio y la composicion simétrica trae consigo el rumor de algunas de las peliculas de Kenji
Mizoguchi y Yasujird Ozu, por ejemplo, la secuencia final de Sanma no aji [El gusto del
sake] (1962). También la profundidad visual en Citizen Kane [Ciudadano Kane] (1941), de
Orson Welles. La interpretacion de Robert de Niro tiene como referentes algunos papeles de
Marlon Brandon, sobre todo cuando vive su primer ataque sicotico frente a los carteles de
Palantine. En la secuencia del enfrentamiento final de Travis con el chulo de las prostitutas,
bebe de la energia vital de esas peliculas de Akira Kurosawa en que los muertos nunca
terminan de morir del todo. Estas alusiones estdn cargadas por un intensa densidad reflexiva,
a través de la articulacion de la decadencia del personaje de Travis y la ciudad de Nueva
York. Para Martin “Scorsese el cine es, sin esnobismo, muy concretamente, un lugar y el
unico habitable. Y sobre todo no debe ser escindido, lo que provocaria un pozo de aire capaz

de tragarse el mundo™**.

articulated in Taxi Driver, when Travis Bickle shoots a black robber and when an anonymous cab passenger
(played by Scorsese himself) follows his wife who has been with a “nigger.”]

332 Amy Toubin, Taxi Driver, (Londres: British Film Institute, 2000), 15. [Texto original: as an attempt to
reclaim—for the embattled white male—the urban landscape that had been revitalised by the blaxploitation
films of the early 70s].

333 Frangois Bégaudeau, “Répliques: Scorsese sobrevolado”, www.cahiersducinema.com, marzo 2005, s/n
pp- http://www.cahiersducinema.com/Repliques-Scorsese-sobrevolado.html

*3% Bégaudeau, s/n pp.
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Pero esas imagenes ya no son las mismas que hizo durante los afios ochenta y menos en
las ultimas dos décadas, su produccion cinematografica se fue apartando de la decadencia
material que existe en Taxi Driver y Raging Bull, para quedarse solamente con el cine: un
mundo material de imagenes, superficies y momentos. The King of Comedy [El rey de la
comedia] (1982), After Hours [Jo, jqué noche!/ Después de la hora] (1985) y The Color of
Money [El color del dinero] (1986), son parte de un lento camino en que Martin Scorsese se
va despojando por capas de la suciedad, la inestabilidad emocional y las ruinas materiales del
american dream, para edificar ese otro sueno, el hollywood dream. Que tendra desvios o
pausas, como en The Last Temptation of Christ [La ultima tentacion de Cristo] (1988), pero
que se aceleré desde Cape Fear [El cabo del miedo] (1991)*°. Frangois Bégaudeau compara
a Travis con Frank Pierce (interpretado por Nicolas Cage), en Bringing Out the Dead [Al
limite/ Vidas al limite] (1999), “el ritmo de crucero de la ambulancia piloteada por Nicolas
Cage ya no le sienta. Hay que acelerar todavia més, y de ahi esas vueltas estramboticas por las

calles de Nueva York, antes recorridas en ralenti por el taxi de culto™*.

A vpartir de The Godfather de Francis Ford Coppola, pero también de algunas
producciones de Martin Scorsese, Eduardo Guillot configura un subgrupo especifico dentro
del cine negro-noir para lo que ocupa el concepto de «Etnoir», refiriendo al cine negro-noir
centrado en comunidades «étnicasy especificas dentro de EE.UU. —en la tercer parte de la
investigacion cuestionamos el concepto de étnico para identificar las practicas culturales—.
Junto con los italo-estadounidenses las peliculas de la comunidad irlandesa-estadounidense
concentran la mayor cantidad de titulos sobre el crimen. También estaria lo que llama
«crimen transnacional», donde incluye pelicula con teméticas sobre crimen de latino-

estadounidenses y afro-estadounidenses, las mafias rusas, japonesas y china.”’

Las trayectorias desde los ochenta de Francis Ford Coppola y Martin Scorsese deberia
ser leida dentro de este proceso de enfriamiento de cierta parte de la escena productiva de

EE.UU., donde la otrora reflexividad cinematografica moderna, esa referencial y alusiva,

333 Cape Fear es el momento de quiebre definitivo porque Martin Scorsese no solo se asienta en el cine de género,
cosa que ya comenz6 a hacer desde New York, New York (1977), sino que hace un remake de la pelicula de John
Lee Thompson de 1962 y todo el horizonte visual de la pelicula es la historia del cine, encarnado en la figura de
Alfred Hitchcock. No es casualidad que la direccion de arte o disefio de produccion estuvo a cargo de Henry
Bumpstead, el cual trabaj6 en The Man Who Knew Too Much [El hombre que sabia demasiado] (1956) y Vertigo,
y el disefio de créditos fue de Saul Bass, este habia hecho los créditos de Vertigo, Psyco y North by Northwest
[Con la muerte en los talones] (1959).

3¢ Bégaudeau, s/n pp.

337 Eduardo Guillot, “Etnoir: criminales de raza”, en NeoNoir. Cine negro americano moderno, Jesus Palacios,
ed., (Madrid: T&B Editores, 2011).
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perdi6 el interlocutor externo que dotaba de densidad material y critica a las peliculas, que se
cristalizaba en la irrupcion de lo decadente. Sin esto, la referencialidad posmodera se vuelve
en estas imagenes un ejercicio de superficies. Esta perdida de mundo —para decirlo de alguna
forma— vuelve coherente la idea de la irrupcion del simulacro en el cine contemporaneo.
Donde la imagen cinematografica se ha pensando en el mismo estatus de realidad que la
propia realidad, asi “el arte [cine] constituye actualmente una de las muchas realidades
alternativas (e, inversamente, la demonizada realidad social constituye una de las muchas

artes alternativas), y cada realidad posee su propio acervo de supuestos tacitos™>".

5.4. Heterotopias posmodernas. David Lynch

La camara se introduce en la hierba, tras el desmayo de un hombre que regaba su
jardin, la banda sonora protagonizada por la cancion Blue Velvet [ Terciopelo azul] (1963), de
Bobby Vinton, un perro bebe agua de una manguera descontrolada en la mano del hombre
recién desmayado, la cdmara continta interndndose en la hierva, la cancién desaparece y se
comienza a escuchar un ruido extrafio, todo se oscurece hasta que llegamos al accionar de un
escarabajos en la tierra —posteriormente entre la hierba se encontrara una oreja de un hombre
[fig. 19]—. Asi concluye la introduccion de Blue Velvet (1986), de David Lynch (Missoula-
MT, 1946). Tras esto, nos introducird en una extrafia historia que interrumpe todo mundo
cotidiano de una comunidad construida semejanza del imaginario pictérico de Norman
Rockwell (Nueva York-NY, 1894-Stockbridge-MA, 1978). Los escarabajos son la puerta de
entrada para el extrafiamiento simbdlico, donde Jeffrey (interpretado por Kyle MacLachlan)
se cruza con Dorothy Vallens (interpretada por Isabella Rossellini), estableciendo una
relacion amorosa, de la que se entera su pareja Frank Booth (interpretado por Dennis
Hopper), un mafioso asmatico que lo comienza a acosar [fig. 20]. Mientras en paralelo se
desarrolla la investigacion sobre la oreja aparecida en la hierva que Jeffrey encuentra camino

a casa, que le lleva a establecer una relacion con Sandy (interpretada por Laura Dern).

Las peliculas de David Lynch, posibilitan multiples entradas dentro de las discusiones
estéticas de la posmodernidad cinematografica, en si mismo es un caso de estudio que podria
dar cuenta de una buena parte de los problemas tratados aqui, la auto-conciencia intertextual,
la revitalizacion-reformulacion de los géneros cinematograficos clasicos de Hollywood,
fragmentacion narrativa; la puesta en imagen de la infertilidad de las fronteras entre cine y el

mundo audiovisual pero también del arte; el desplazamiento productivo entre cine, television,

338 Bauman, La posmodernidad, 128.
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publicidad, video-clip, fotografia y pintura; y del vaciamiento del individuo como unidad de
sentido y del cuerpo como contenedor de la subjetividad, una expresion contundente de la
crisis del sujeto moderno. No obstante esto, nos parece que sus peliculas permiten dar cuenta
especialmente de aquello que Cristina Degli-Esposti, entiende como uno de los rasgos
centales de las peliculas posmodernas, la construccion de mundos heterotopicos™’. “En este
carnavalizado cine heterotopico, mnemotécnico y de inventario —como referente al
pasado— a menudo son expresados excesivamente en un estilo exagerado en el
desplazamiento, fragmentacion, inversion de la jerarquia y la transgresion de la vida en

comunidad”.

David Lynch desde Eraserhead [Cabeza borradora] (1977), ha construido universos
heterotdpicos compuestos por reglas de causalidad que solo funcionan para ese universo
particular, que le posibilita el ingreso de un variopinto set de personajes extraios, a partir de
multiples capas de referencias intertextuales: cinematograficas, pictéricas, musicales,
literarias, etcétera. Cada una de sus peliculas construyen universos unicos, por ejemplo, Wild
at Heart [Corazén salvaje] (1990) o la apuesta de ciencia-ficcion Dune [Duna] (1984).
También cuando irrumpe en las ficciones televisivas con la serie 7win Peaks [Twin Peaks-
Picos gemelos] (1990-1991), donde el mundo heterotopico se desdobla, en ese extrafio
espacio en que el detective Dale Cooper (interpretado por Kyle MacLachlan) ingresa para
descubrir el secreto detras del asesinato de Laura Palmer (interpretada por Sheryl Lee) [fig.
21]. Desdoblamiento que sufrira el personaje principal de Lost Highway [Carretera perdida]
(1997), que partird el mundo heterotopico en dos.

Estas operaciones tienen como fondo distintos decorados y, por ende, espacios de
inscripcion del discurso, como lo ha dividido Thierry Jousse®*’, aquellos que se fija en la
configuracion de individuos, subjetividades dislocadas y excéntricas, Eraserhead, Dune y la
co-produccion estadounidense-britdnica The Elephant Man [El hombre elefante] (1980). El
segundo es el imaginario simbdlico estadounidense del pos-new deal y antes de la irrupcion
de los conflictos de los derechos civiles, ese que condensa en Norman Rockwell, Blue Velvet,
Wild at Heart, 1a serie Twin Peaks y su posterior precuela en largometraje Twin Peaks: Fire

Walk with Me [Twin Peaks: fuego camina conmigo] (1992), més recientemente la serie de

3% Degli-Esposti, 8. [Texto original: In this carnavalized, heterotropian cinema, mnemonic and

inventory-like references to the past are often excessively expressed in an overblown style where
displacement, fragmentation, inversion of hierarchy, and transgression live together.]

3% Thierry Jousse, David Lynch, trad. Natalia Ruiz Martinez y Rosa Sola, (Paris: Cahiers du Cinema Sarl,
2010).
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cortometrajes bajo el nombre de Rabbits [Conejos] (2002). Por ultimo, Hollywood en la co-
produccion estadounidense-francesa Mulholland Dr. [Mulholland Drive/ El camino de los
suefios] (2001) y la co-produccion estadounidense-francesa-polaca Inland Empire [Imperio]
(2006).

En lo que llamamos imaginarios simbolico estadounidense, David Lynch parece llenar
los vacios que se pueden encontrar en las pinturas de Edward Hopper (Nyack-NY, 1882-
Nueva York-NY, 1967)**' con extrafios personajes, anomalia sistémicas y perversiones
morales, en un ejercicio de traer la X hacia el centro o exponer que el centro siempre a
contenido esa X, solo es necesario tocar la hebra justa de la capa de normalidad discursiva —
operacion que posteriormente Tim Burton replico y rentabiliza en el ambito de la fantasia tipo
Disney Co. Beetlejuice [Bitelchus/Beetlejuice: El Super Fantasma] (1985) y Edward
Scissorhands [Eduardo Manostijeras/El joven manos de tijera] (1990)—. Eso que Michel
Chion ha llamado «Lynchtown», “un campamento-base para la aventura de lo imaginario,

. . 342
[...] una superficie, pero de una sola cara, no es un sitio que tenga un reverso”

. Un pueblo
imaginario que logra mezclar los afios cincuenta con el presente, pero no como espacio
nostalgico de la perdido, sino como estar atrapado en el tiempo del pasado’®. Con una
audiovisualidad totalmente diferente, ausente la dimension heterotopica, siendo el proyecto
mas excéntrico de la produccion de David Lynch, The Straight Story [Una historia
verdadera/Una historia sencilla] (1999), no se escapa de esta idea del tiempo pasado como

carcel de los individuos.

Por tltimo, Hollywood como espacio del deseo en tanto deformacion del mundo
heterotopico, a través primero de dos jovenes mujeres en Mulholland Dr. Esta deformacion
no es la puesta en imagen de una impostura, sino que esa superficie que hablaba Michel
Chion, comienza a plegarse sobre ella misma como cuando se dobla un papel, generando
fisuras en el tejido audiovisual, por donde se filtran los deseos sexuales de ambas mujeres,
mediadas por la pérdida de memoria de una de ellas. La narracion se vuelve caodtica,
justamente porque no existe un individuo que cohesione los sucesos, estos se van acumulando
uno sobre otros, extrafiando totalmente el universo posible de los personajes. Y, finalmente,
Inland Empire donde se trazan distintos recorridos por mundos heterotopicos a través de la

conciencia de las imagenes en tanto imagenes. Hollywood no es solo el telon de fondo para la

! Quim Casas, David Lynch, (Madrid: Ediciones Céatedra, 2007), 89-90.

2 Michel Chion, David Lynch, trad. José Miguel Gonzalez Marcén, (Barcelona: Ediciones Piados
Ibérica, 2003), 125.

* 1bid., 126.
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grabacion de una pelicula maldita, sino que es el «imperio interior», una suerte de inconciente

o interioridad edificada a partir de los multiples individuos que han hecho posible su mito.

Inland empire es un viaje por la psiquis de Hollywood, pero no en tanto psicoandlisis
freudiano, alderiano, jungiano o lacaniano, si asi fuese seria completamente fallido, es
narrativo y por eso deviene en fragmentacion. Y es de Hollywood y no de individuos que
habitan el espacio material de Hollywood, porque todas las conexiones entre los distintos
niveles narrativos, de mundos e imaginarios individuales estdn mediados por distintos
soportes de representacion audiovisual. Las camaras y monitores de television son tineles de
conexion de estos mundos heterotopicos y que queda graficado ejemplarmente cuando nos
introduce en el mundo de Rabbits, aqui no solo vemos algunos de los cortometrajes que hizo
en el 2002, sino que nos instala en su interior, en un ritmo absolutamente distinto, con una
logica que no le pertenece al resto de la pieza. La pelicula es la puesta en imagen de la banal-
imperial idea de Hollywood como la «gran maquina de los suefios del mundo», por ello esta
hecha como los suefios, donde conecta se conectan espacios, personajes y tiempos que no
tienen ninguna relacion entre ellos, pero estdn baflados de organicidad, dependencia,
imagenes que retornan y pulsiones. Transforméndolo todo en un mismo tejido narrativo,
porque aunque fragmentario y cadtico los suefios reclaman una unidad narrativa, aunque esta
solo sea que las imagenes se montan una al lado de la otra, donde los individuos estan

atrapados [fig. 22].

5.5. Blade Runner, el pastiche jamesoneano. La influencia britanica

Unos parrafos atras citdbamos a Blade Runner, pelicula que ocup6d répidamente la
atencion de la discursividad posmoderna estadounidense tras la publicacion del articulo de
Giulliana Bruno, «Ramble City: Postmodernism and Blade Runner» (1987). Ella ley6 la
produccion de Ridley Scott a la luz de los conceptos de pastiche y esquizofrenia de Fredric
Jameson. En relacion al primero, “es en el disefio arquitectonico de Blade Runner que el
pastiche es mas dramaticamente visible y donde la conexion entre posmodernismo y pos-

. . g . 344
industrialismo es evidente”

[fig. 23]. Dentro de esto, la ciudad de Los Angeles —esa
ambientada en 2019— seria el producto que preveia Ridley Scott del desarrollo del

capitalismo tardio. Un espacio del futuro no idealizado ni aséptico, no ultramoderno, tampoco

3% Giulliana Bruno, “Ramble City: Postmodernism and Blade Runner”, October, Volumen 41, Primavera,
1987, 62. [Texto original: It is in the architectural layout of Blade Runner that pastiche is most dramatically
visible and where the connection of postmodernism to postindustrialism is evident.]
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hiper-mercantilizado y ultra-confortable, sino mas bien el «lado oscuro» de la tecnologizacion

en un proceso de degradacion social.

La decadencia posindustrial es un efecto de la aceleracion del tiempo interno del
propio proceso del posindustrialismo. El sistema solo funciona si se producen
residuos. La expulsion continua de los residuos es un signo indexical del buen
funcionamiento del sistema: los residuos representan su produccion, el
movimiento, y el desarrollo a una velocidad que crece. El posindustrialismo
recicla, porque necesita de sus residuos. Una posicion posmoderna expone esa

logica, produciendo una estética del reciclaje.’*’

Para Giulliana Bruno este es un primer nivel de reciprocidad entre las operaciones
cinematograficas de Ridley Scott y las logicas de produccion y acumulacion posmodernas,
dentro de Blade Runner el problema no radica en codificar codigos referenciales o
nostalgicos, sino que pone en operacion un reciclaje a todo nivel, desde la construccion de los
espacios y sus personajes hasta géneros cinematograficos y estéticas populares. Superando
con creces el concepto de pastiche posmoderno, que fue definido por Fredric Jameson en los

siguientes términos:

El pastiche es, como la parodia, la imitacion de una mueca determinada, un
discurso que habla en lengua muerta: pero se trata de una repeticion neutral de
esa mimica, carente de los motivos de fondo de la parodia, desligada del impulso
satirico, desprovista de hilaridad y ajena a la conviccion de que, junto a la lengua
anormal que se toma prestada provisionalmente, subsiste alin una saludable

normalidad lingiiistica.>*®

En Blade Runner €l pastiche se transforma en otra cosa: reciclaje. No hay exaltacion de
la mercancia, no hay libido sexual posmoderno, sino decadencia, acumulacion residual y

ruinas, una expansion de los limites del concepto de Fredric Jameson.

3 bid., 64. [Texto original: The postindustrial decay is an effect of the acceleration of the internal time of

process proper to postindustrialism. The system works only if waste is produced. The continuous expulsion
of waste is an indexical sign of the well-functioning apparatus: waste represents its production, movement,
and development at increasing speed. Postindustrialism recycles; therefore it needs its waste. A postmodern
position exposes such logic, producing an aesthetic of recycling.]

346 Jameson, Posmodernismo o logica cultural, 43-4.
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La metropoli de Blade Rumner cita no solo desde diferentes estructuras
espaciales, sino desde temporales también. Las reglas sintacticas se descomponen
en el posmodernismo y es reemplazado por un parataxis, una estética regulada de
listas. Las conexiones no se hacen al azar, pero regidas por una légica diferente.
Es la logica del pastiche, que permite y promueve las citas de un orden

. , . . , . 34
sincrénico y diacronico. [fig. 241°*

Roberto Pagés a proposito del re-estreno global de Blade Runner en 1992, con un
nuevo montaje a cargo de Ridley Scott —eso que la industria cinematografica denomina
actualmente el «corte del director»—, incorpora a esta discusion el problema de la memoria,
“los replicantes necesitan un pasado que los vuelva humanos. El «humano» —
Deckard/Ford— vive en el olvido y actiia repitiendo un mecanismo de eterno retorno: no
logra salirse de la policial, vaga sin rumbo y sin trabajo, asesina sin compromiso

. 348
emocional”

. Para continuar que ese mundo proyectado en el siglo xxi en la pelicula son
“imagenes y sonidos [que] nos acercan un mundo perdido solo rescatable en la memoria. Hay
signos de una cultura que podemos re-conocer o des-conocer. Esta el edificio de Bradbury:
una mentirosa literatura del futuro y de la anticipacion para hablar de la infancia; es decir, el

53349
pasado, la memoria™"".

En el contexto de los discursos posmodernos, la memoria es una de las formas de
relacion privilegiada con el pasado —la otra serd el de las micro-historias heredadas de
Michel Foucault—, justamente como forma de distanciamiento y renuncia al discurso de la
gran historia y de los relatos consensuados. La memoria emerge como dispositivo que soporta
la individualidad y que establece un pacto de pertenencia del individuo con el pasado, pero
también funciona como reservorio de una supuesta autenticidad que el gran relato historico
violenta para establecerse. En ello, la recuperacion que hace Jacques Derrida en su articulo

350

«Freud y la escena de la escritura»™ (1967) de la figura de la pizarra magica como modelo

técnico de escritura de la «psique», analogia que habia utilizado Sigmund Freud para referir al

7 Ibid., 66. [Texto original: The metropolis of Blade Runner quotes not only from different spatial

structures but from temporal ones as well. The syntactic rules are broken down in postmodernism and
replaced by a parataxis, a regulated aesthetic of lists. The connections are not made at random, but ruled by a
different logic. It is the logic of pastiche, which allows and promotes quotations of a synchronic and
diachronic order.]

348 Roberto Pagés, “Aquellos recuerdos, estas ausencias”, El Amante. Cine, Afio 2, Numero 13, Marzo 1993,
4.

** Ibid.

%% Jacques Derrida, “Freud y la escena de la escritura”, en La escritura y la diferencia, trad. Patricio
Pefialver, (Barcelona: Anthropos, 1989), 271-317.
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funcionamiento de las «huellas mnémicas». La memoria como dispositivo técnico de
escritura se articula en las ideas de rememoracion y repeticion, las que se distancian de
cualquier modelo historiografico, ya que coloca al individuo al centro de la articulacion del
discurso y donde su forma de relato apela a la discontinuidad discursiva, justamente por el
ejercicio de borradura constante de la «psique» y la capacidad que tiene en ese actuar de

conservar las huellas del presente.

En esta misma linea, Silvia Schawarzbdck considera que la pelicula inaugura en el
género de ciencia ficcion, “la «estética de la discontinuidad» o «estética de la paradoja», que
luego continuaran otros films de los 80 como Brazil, de Terry Gilliam o Dune, de David
Lynch. Esta nueva estética o forma de percibir la realidad se convirtié rapidamente en una

- - 351
«ideologia visual»”

. La que estaria compuesta por dos aspectos. 1) una nueva concepcion
del «ambiente» que es concebido como un entramado de superposiciones en que se van
articulando elementos inconexos, que en la pelicula se reflejaria principalmente entre lo
«construido y lo destruido». 2) el eclecticismo estético en que se van fundiendo elementos de
culturas heterogéneas, una estética del reciclaje cultural. No obstante ello, las iméagenes
residuales de Blade Runner “inauguraba una estética que serviria de fuente de inspiracion
tanto a cineastas como a creativos publicitarios, disefiadores graficos, industriales o de

. . 5352
indumentaria’>".

Ridley Scott (South Shields, 1937) y Anthony «Tony» Scott (North Shields, 1944 —
San Pedro-LA, 2012) llegaron a Hollywood el primero hacia finales de los setenta y el
segundo a inicios de los ochenta, tras una importante carrera en la television y publicidad en
Inglaterra. El primer largometraje de Ridley Scott fue The Duellists [Los duelistas] (1977),
pelicula ambientada en el periodo de las Guerras Napolednicas/Guerras de Coalicion (1803-
1815), con la que gand la Palma de Oro en el Festival de Cannes. Una de las particularidades
se encuentran en las formas con que Ridley Scott filmo los diferentes combates, utilizando
principalmente cdmaras en mano, muy proximas a los contrincantes. Por ejemplo, en el duelo
entre Feraud (personaje principal interpretado por Harvey Keitel) y un personaje andénimo
(interpretado por Matthew Guinness). En ésta varios de los planos estan tomados desde la
espalda de los personajes haciendo que las espadas de los duelistas venga hacia camara,

aumentando con ello el ritmo de la accion sin acelerar la coreografia de los actores.

331 Silvia Schawarzbock, “Blade Runner 1993. Retorno al futuro”, EIl Amante. Cine, Afio 2, Marzo 1993, 5.
352 110
Ibid.
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Estas formas cinematograficas que habian sido utilizadas generalmente a géneros de
accion ambientados en €pocas recientes, se esparciran por la industria hollywoodiense en la
idea de filmar-grabar las ambientaciones histdricas como el presente, en un re-actualizacion
de los codigos dentro y fuera de Hollywood. Por ejemplo, Braveheart [Corazon valiente]
(1995), The Passion of the Christ [La pasion de Cristo] (2004) y Apocalypto (2006), de Mel
Gibson; Robin Hood: Prince of Thieves [Robin Hood, principe de los ladrones] (1991) o
Rapa Nui (1994), de Kevin Reynolds; Glory [Tiempos de gloria] (1989), Legends of the Fall
[Leyendas de pasion] (1994), The Last Samurai [El Gltimo samurai] (2003) de Edward
Zwick; y el mismo Ridley Scott con /492: Conquest of Paradise [1492, la conquista del
paraiso] (1992), Gladiator [Gladiador] (2000) o Kingdom of Heave [El reino de los cielos]
(2005). También en peliculas como The Mission [La mision] (1986), de Roland Joffé, The
Last of the Mohicans [El Gltimo mohicano] (1992), de Michael Mann, o Troy [Troya] (2004),
de Wolfgang Petersen, entre otras.

Ridley Scott hizo la co-produccion inglesa-estadounidense Alien [Alien, el octavo
pasajero] (1979). Cronica interestelar que también se distancié de ese futuro aséptico, ultra-
moderno e hiper-tecnologizado que, por ejemplo, se puede ver en 2001: A Space Odyssey
[2001: Una odisea del espacio] (1968), de Stanley Kubrick, tampoco se encuentra la nostalgia
épica-monumental de Star Wars de Georges Lucas. Alien es literalmente un vertedero
orgénico interestelar en manos de Hans Ruedi Giger (Coira, 1940). Ridley Scott ocup6 las
claves propias del género del horror, un monstruo irracional que contiene toda la maldad
posible y que amenaza la existencia humana, para relativizar esa relacion de alteridad absoluta
de la cual habia vivido gran parte del género, generando una relacion existencial con la
maldad al hacer vivir la criatura al interior del cuerpo humano [fig. 25]. Esta organicidad
humana de lo exterior estara presente —como lo ha apuntado Kelley Hurley— en un amplio
espectro visual de construcciones de lo alienigena dentro de la pelicula. “A primera vista, el
cuerpo de la nave se esconde detras de un afloramiento de roca, todo lo que uno ve son dos
gigantescas extensiones, sin lugar a dudas félicas, de la nave proyectadas hacia el espacio. En
el centro de la nave, entre estos falos de propulsion, hay tres orificios que parecen vaginas
estilizadas™>* [fig. 26]>*.

3 Kelley Hurley, “Reading Like an Alien: Posthuman Identity in Ridley Scott’s Alien and David

Cronenberg’s Rabid”, en Posthuman Bodies, Judith Halberstam e Ira Livingston eds., (Bloomington-IN:
Indiana University Press, 1995), 216-7. [Texto original: The derelict ship, viewed from the outside, appears
as a rough compendium of recognizably human reproductive organs. At first viewing, the body of the ship is
hidden behind a rock outcropping; all one sees are two gigantic, unmistakably phalic extensions of the ship
thrusting out into space. At the center of the ship, between these outthrust phalluses, are three orifices
looking like stylized vaginas.]
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Por su lado, Tony Scott trazd un camino mas cercano al devenir de Ridley Scott de los
afios noventa, con titulos como Days of Thunder [Dias de trueno] (1990), True Romance
[Amor a quemarropa] (1993), Enemy of the State [Enemigo publico] (1998), Man on Fire [El
fuego de la venganza] (2004), entre otras. No obstante serd la ya citada Top Gun —esa
apologia a la corporalidad militar hiper-tecnologizada estadounidense—, la que ha sido leida
como sintomatologia de la influencia de lo audiovisual en el cine estadounidense. Las formas
de Top Gun, “ponen a los hombres, las maquinas y la tecnologia en relevos narrativos y
estéticos entre si” [fig. 27],>> a través de una serie de formas que buscan impactar la imagen,
la violencia no solo es narrativa sino que la propia imagen corporalizada en la camara es
objeto de esta violencia. “Para subrayar la gracia de los aviones y del propio Tom Cruise,
Tony Scott filmo a veces a veintiocho fotogramas por segundo, recurriendo a una sutil camara
lenta para que la escena resultase mas sensual™®. Lorrie Palmer considera necesario
relacionar esta tendencia a la hiper-mediacion masculina con un aparato estético de la
violencia, donde emerge una imageneria del hombre cada vez méas musculoso y con armas
cada vez mas grandes que se despliega desde los afos ochenta hasta la actualidad. Asi “el
prefijo hiper puede conectar hiper-mediacion y hiper-masculinidad cinematografica no solo

. , . ‘s s : 35
como un obvio especticulo del exceso, sino también en funcion de la velocidad™’.

Esta tendencia del mainstream de Hollywood de colocar en una misma férmula
hombres hiper-musculados, velocidad y maquinas a través de una estética de la violencia ha
ocupado muchisimas horas de metraje en las pantallas de todo el mundo desde los afios
ochenta hasta la actualidad: Sylvester Stallone, Arnold Schwarzenegger, Jean-Claude Van
Damme, Chuck Norris y Steven Seagal, también en sus herederos Bruce Willis, Jason
Statham, Dwayne Johnson, Wesley Snipes y Vin Diesel, han sido protagonistas de un amplio
espectro de peliculas que le han producido grandes ganancias a la industria de Hollywood y
un posicionamiento hegemonico en las pantallas mundiales. Figuras que han tenido una

suerte de apologia cinematografica en las reciente saga The Expendables [Los mercenarios]

354 . r : . r . . .
La imageneria posmoderna de lo decadente, sucio y ruinoso a través de las formas del reciclaje tendieron

a desaparecer paulatinamente en las peliculas de Ridley Scott, desde su ya temprana Legend [Leyenda]
(1985), una suerte épica fantastica maniquea, para dar paso a una audiovisualidad cada vez mas limpia y
depurada, que se vera coronada en su regreso tematico al espacio estelar con Prometheus [Prometeo] (2012),
en esta también trabaja con Hans R. Giger, pero donde ya no hay ruido ni ruina.

>3 Lorrie Palmer, “Cranked Masculinity: Hypermediation in Digital Action Cinema”, Cinema Journal,
Volumen 51, Numero 4, Verano 2012, 4. [ Texto original: These movies put men, machines, and technology
into narrative and aesthetic relays with one another.]

3% Cousins, 399.

7 Palmer, 7. [Texto original: the prefix hyper- may connect hypermediation and cinematic
hypermasculinity not just as an obvious spectacle of excess but also as a function of speed.]
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(2010-2012-2014) producida por Sylvester Stallone. En la cual se retunen varios de estos

actores, otrora individuales protagonistas de la testosterona estética de Hollywood.

Esto ha sido complementado ya desde los ochenta con una serie de versiones
cinematografica de populares personajes de historietas nacidos entre la décadas del treinta y
sesenta, asociadas a las dos principales editoriales especialidas estadounidenses: DC comics y
Marvel comics. Esta recuperacion que sintomatiza la nostalgia posmoderna, también expone
el sintoma de la constante re-actualizacion de la industria de Hollywood como parte
consustancial de su modelo de ganancias. Este a través del perfeccionamiento de las
herramientas tecnologicas cinematograficas de filmacion y postproduccion —que ha llevado
a la hegemonia de la imagen técnica-digital—, ha generado una aceleracion en la realizacion
de estas imagenerias fantasticas de héroes y villanos y la constante produccion de remakes.
No es casualidad que exista una directa relacion entre adelantos tecnoldgicos y picos
productivos de este tipo de peliculas. Por ejemplo, hacia inicios de los noventa se inauguro la
saga cinematografica del personaje Batman de la DC comics, en 1989 Tim Burton dirige esta
y Batman Returns [Batman vuelve] (1992), luego Batman Forever [Batman eternamente]
(1995) y Batman & Robin [Batman y Robin] (1997), ambas de Joel Schumacher. Después de
un mejoramiento importante de las tecnologias digitales se vuelve a producir toda la saga de
Batman, con Batman Begins [Batman inicia] (2005), The Dark Knight [El caballero oscuro]
(2008) y The Dark Knight Rises [El caballero oscuro: La leyenda renace] (2012), todas de
Christopher Nolan.

5.6. Dos retoricas posmodernas. La influencia australiana

En 1980 se estrend en las salas de cine en EE.UU. la pelicula australiana Mad Max
(1979), de George Miller, una produccion de bajo presupuesto que a partir de una inversion
inicial de 350 mil dolares llegd a recaudar casi 100 millones de la divisa estadounidense —el
suefio ideoldgico propio de la industria de Hollywood, poca inversion y mucha ganancia—.
En un mundo distopico y pos-apocaliptico un grupo de humanos intenta sobrevivir en un
contexto en que se anuncia la ausencia de la civilizacion y la carencia de los recursos que
habian sostenido la modernizacion occidental —que se cristaliza en la lucha por el escaso
recurso de la gasolina—. Dentro de este contexto un grupo de hombres patrulla las carreteras
para intentar mantener el orden, pero tienen que luchar contra distintos grupos de pandilleros

motorizados.
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George Miller utiliza una amplia gama de recursos propios de los distintos géneros que
habian sostenido la industria de Hollywood, desde paisajes y tipos de conflictos narrativos
propios del western, un imaginario fantastico del fin civilizatorio y una pelicula de accion
centrada en un héroe musculoso, Max Rockatansky (interpretado por Mel Gibson). Sumada a
esta hibridacion de géneros, se le suma una caracterizacion de los personajes de los
pandilleros con una estética devenida del punk, en lo que podriamos denominar una suerte de
pastiche de la catastrofe. Ahora bien, lo fundamental de la pelicula es que vehiculiza una serie
de escenarios pos-apocalipticos que podriamos plantear van a corresponder a un imaginario
posterior a la guerra fria, ya que colocan en el centro de la catastrofe los limites propios del
régimen técnico de la modernizacion occidental —simbolizado en la carencia de materias
primas propias del desarrollo pos-industrial—, alejandose del fin nuclear propio de la guerra
fria. Entrando en sintonia con lo que Félix Duque llamé “ética cosmoldgica que se aprovecha

. , ;. g s 358
del interés ecoldgico para defender una suave y educada reconciliacion con la naturaleza™ ",

Estas poéticas de la catéstrofe fueron ensayadas durante los afos ochenta en Mad Max.
The Road Warrior [Mad Max. El guerrero de la carretera] (1981) y Mad Max Beyond
Thunderdome [Mad Max, mas alla de la cipula del trueno] (1985), concluyendo asi la trilogia
de George Miller. Pero también en titulos como The Shape Of Things To Come [El mundo
que viene] (1979), de George McCowan, Dead-End Drive-In [Campo de exterminio] (1986)
o Equalizer 2000 (1986), de Cirio H. Santiago, encontrando hasta en el mundo del cine
erotico formas particulares como Cafe Flesh [Café carne®] (1982), de Steve Sayadian, que
aun con un imaginario pos-nuclear, plantea un mundo donde las capacidades reproductivas y
el libido de los seres humanos han sido casi extintas y solo un pequefio grupo de personas
pueden consumar el acto sexual y continuar la reproduccion de la especie —condenados a
muerte si no lo hacen—. Este mundo resultante es colindante con las ideas que citdbamos de
Guilliana Bruno a proposito de Blade Runner, es un mundo que resulta de la «decadencia
pos-industrial» que produce residuos temporales y referenciales que van siendo reciclados

para proyectar las posibilidades del presente.

La fascinacion por la destruccion del mundo y por la articulacion de ese después
volvera en multiples titulos hacia finales del siglo xx, transformandose en uno de los
principales activos de la industria de Hollywood. Desde Armageddon [Armagedon] (1998),
de Michael Bay, Deep Impact [Impacto profundo] (1998), de Mimi Leder, la co-produccion

estadounidense-alemana-canadiense-britanica 7he Core [El nicleo] (2003), de Jon Amiel, la

¥ Duque, Postmodernidad y Apocalipsis, 20.
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co-produccion estadounidense-canadiense The Day the Earth Stood Still [El dia en que la
Tierra se detuvo] (2008), de Scott Derrickson, todos titulos concentrados principalmente en el
momento de la destrucciéon misma del planeta, hasta la co-produccion estadounidense-
britanica The Children of Men [Los hijos del hombre] (2006), de Alfonso Cuarén, The Road
[La carretera] (2009), de John Hillcoat, The Book of Eli [El libro de Eli] (2010), de Albert y
Allen Hughes, dedicados a imaginar distintas formas de ese después. Donde la “‘especie
humana no es el héroe de la fabula. Es una forma compleja de organizacion de la energia.

Como las demas formas, sin duda es transitoria™>’.

Entre ambos momentos productivos, habria que trazar una linea que parte desde la
construccion de mundos particulares a partir de los residuos civilizatorios, en que se
combinan referentes culturales distintos y temporalmente distantes, hasta la edificacion de
mundos con plena conciencia de su globalizacion cultural, donde toda la diversidad planetaria
se ve afectada por la catastrofe. Por ejemplo en The Day After Tomorrow [El dia de
mafana/El dia después del manana] (2004) y 2012 (2009), ambas de Roland Emmerich. Las
peliculas exponen con contundencia el olvido completo del miedo nuclear asociado a la
guerra fria. Los temores son de otra indole, en la primera estd asociada a la eficacia del
régimen técnico por transformar la naturaleza a tal nivel que produce una nueva glaciacion,
superando con ello los propios procesos de la naturaleza, logrando hacer en 100 afos lo que
esta se demora milenios. En la segunda es la nimiedad de lo humano frente al poder de una
naturaleza a la cual solo se le puede enfrentar en un pleno desarrollo tecnologico —en esas
grandes naves marinas que fueron construidas para esa humanidad de elegidos para

sobrevivir, que finalmente llegaran a una «nueva Africa», donde todo comienza de nuevo—.

Este trayecto también se ve de forma clara a la hora de alojar el miedo civilizatorio en
lo microscopico, biologico y viral en titulos como Twelve Monkeys [12 monos] (1995), de
Terry Gilliam, Outbreak [Estallido/Epidemia] (1995), de Wolfgang Petersen, I Am legend
[Soy leyenda] (2007), de Francis Lawrence, como también en la pelicula britanica 28 Days
Later [28 dias después] (2002), de Danny Boyle, y la co-produccion espafiola-britanica 28
Weeks Later [28 semanas después] (2007), de Juan Carlos Fresnadillo. Resulta ejemplar / Am
legend —adaptacion de la novela homénima de Richard Matheson, publicada en 1954—,
para trazar esta transformacion. En la trama de la historia el mundo ha sido infectado por un

extrafio virus que transforma la naturaleza humana en una criatura guiada por una ferocidad y

%% Lyotard, Moralidades posmodernas, 63.
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fuerza incontrolable —que también afecta a los animales—, que colocar a la humanidad ad

portas de su extincion.

Los realizadores de la pelicula decidieron hacer una serie de cambios narrativos que
transformaron completamente el horizonte del terror de la contemporaneidad, la infecciéon no
es producto de una guerra bacterioldgica de las potencias armamentistas de la década del
cincuenta como en la novela, sino la modificacion del virus de la viruela por parte de una
cientifica como tratamiento contra el cancer, es decir, se cambia la lucha entre humanos por el
dominio del mundo por la lucha técnica frente a la potencia de la naturaleza. Asimismo, en la
pelicula existe un solo tipo de infectado, donde el cientifico Robery Neville (interpretado por
Will Smith) es el tltimo humano en Nueva York que lucha por encontrar la cura, la que
finalmente le entregard a una colonia de humanos supervivientes. Mientras en la novela
existen dos: los que fueron contagiados en vida por la bacteria y los muertos que fueron
resucitados por esta, los primeros se transforman —hacia el final de la pelicula— en una

nueva humanidad que va a repoblar el mundo y luchar contra este tipo de muertos vivientes.

La metafora alojada en el libro a proposito de esa nueva humanidad después de la
guerra —que refiere directamente al conflicto bélico de la Segunda Guerra Mundial—, la que
transforma radicalmente la naturaleza de la humanidad; esta absolutamente ausente en la
pelicula. En esta la metafora se encuentra en clave ecologica, es decir, el conflicto entre el
desarrollo técnico de lo posible —erradicacion del cancer— frente al desarrollo interno del
propio estado de la naturaleza, que termina por desencadenar la extincion humana. Lo
interesante radica en la magnitud del régimen técnico como transformacion total de la
naturaleza —mas alla de la seudo critica social alojada en la pelicula—, donde el problema no
es que la naturaleza tenga una potencia incontrolable a lo humano que lo terminard por
destruir —una suerte de lo sublime del romanticismo—, sino en la eficacia del dispositivo
técnico en su desarrollo interno —fuera de lo humano— para construir estados de la
naturaleza que terminan por estar mas alla de cualquier dimension humana. En este sentido,
estamos lejos del mito de la Ilustracion de la lucha racional por la dominacién de la
naturaleza, sino que nos enfrentamos al convencimiento del régimen técnico como el tnico
motor de lo posible. En este sentido, Robert mira los restos de la antigua gran ciudad, donde
el régimen técnico transformando desde su interior a la naturaleza ha construido todo el

espectro de lo posible [fig. 28].
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En una clave muy distintas y trece afios después del estreno de Mad Max, el realizador
australiano Baz Luhrmann (Sidney, 1962) estrend la comedia roméantica Strictly Ballroom [El
amor esta en el aire] (1992), que a partir de peliculas como Flashdance y Dirty Dancing
[Dirty Dancing: baile prohibido] (1987), de Emile Ardolino, y retomando la estela de los
ultimos musicales de los afios setenta como Grease [Grease (Brillantina)] (1978), de Randal
Kleiser, propuso una trama de superacion personal del bailarin Scott Hastings (interpretado
por Paul Mercurio), que tras un fracaso en un concurso de baile, convierte a Fran (interpretada
por Tara Morice) una joven mujer sin aparentes aptitudes para el baile, en un su compaiera

de baile-amorosa y terminan triunfando en el concurso en que antes Scott habia fallado.

La narracion de Strictly Ballroom es una excusa para el despliegue de una serie de
brillantes y ritmicas secuencias, en que la musica constituye todo el universo posible. Para la
descripcion del fracaso de Scott, Baz Luhrmann presenta una larga secuencia ocupando un
estilo de documental de entrevistas en que los participantes y espectadores del concurso
relatan como el bailarin rompio las reglas del concurso para exponer sus dotes de bailarin mas
alla de las reglas, en una obscenidad del talento personal, citando, entre otros, el paso final que
corona Dirty Dancing [fig. 29]. Toda la secuencia del concurso de baile estd construida para
que la imagen se vaya llenado con los brillos y reflejos que provocan los trajes de los
concursos, en especial, el amarillo de Scott. La estridencia de los decorados, actuaciones y
vestuarios se ve reforzada por una utilizacion de la cdmara que estd muy proxima a los

personajes —respirando muy cerca de ellos—.

La pelicula busca la hibridacion visual para superar cualquier enclave realista en la
imagen, atin cuando ocupe herramientas asociadas al documental, estas son utilizadas en su
dimension falsaria, ya que lo que busca Baz Luhrmann es exponer de forma apologética la
dimension de mercancia de la imagen cinematografica. Esto queda suficientemente
metaforizado en la escena que Scott y Fran ensayan encima de la azotea de un pequefio
edificio teniendo como teldn de fondo un luminoso cartel publicitario de la bebida Coca-Cola,
que ilumina sus cuerpos en tonalidades rojas para exaltar la pasion sexual entre ambos [fig.
30]. Esta escena podria ser perfectamente parte de una campafia publicitaria de Coca-Cola
Co., pero la pelicula le dota al producto una magnitud que la publicidad atin no tenia, que es
instalarlo en una narraciéon que naturaliza su presencia y la transforma en la condicion de
posibilidad del éxito del devenir de la pareja, tanto en el concurso y como en el amor. La

publicidad como condicion de posibilidad de la cotidianidad.
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Todo esto se cristalizard en su adaptacion de The Most Excellent and Lamentable
Tragedy of Romeo and Juliet [Romeo y Julieta] (1597), de William Shakespeare. Su pelicula
Romeo~+Juliet [Romeo y Julieta de William Shakespeare] (1996) utiliza todos los codigos
representacionales del presente para expandir en cada una de las escenas la dimension de lo
posible. La pelicula es un ejercicio de volver contemporanea la obra teatral a través de la
ambigiiedad de distintos regimenes culturales de representacion, por un lado, los personajes
hablan como en la version teatral original, pero la Verona en que viven: «Verona Beachy, es
el resultado de los conflictos resultantes de los procesos pos-industriales globales, dominada
por dos mafias, donde su relacion esta determina por los medios de comunicacion de masas,
principalmente, la television y el mundo de las drogas. Pero esa ciudad de la informacion
construida sobre ruinas pos-industriales, tiene como locacion real Ciudad de México. La
tragedia de los amantes es parte de una red de tensiones culturales, a través de una exaltacion
a las formas de iconografia religiosas populares de México y, otras partes de Latinoamérica,
atn viviendo en EE.UU. en su experiencia chicana [fig. 31]. Todo coronado con un gran

monumento a Cristo en medio de la ciudad.

José Arroyo ha planteado que la propuesta de Baz Luhrmann deberia ser comprendida
como esos mundos paralelos que se crean en la industria del comic cuando un dibujante o
guionista quiere proponer una historia que cambia sustancialmente la logica interna del
mundo de algun superhéroe o personaje. “La construccion del tiempo y lugar mitico en
Romeo+Juliet, un no-tiempo que es todo el tiempo y un no-lugar que representa cualquier
lugar, se construye poco a poco fuera de lo anterior, de los heredados modos de narracion,

360 . . . .
77", Pero ese no tiempo y ese no lugar no implican necesariamente

exposicion y comprension
que Verona Beach pueda representar «cualquier lugar», de hecho todo lo contrario, no puede
representar ningun lugar real, ya que es la proyeccion fantasmatica de la globalidad
econdmica y la transnacionalizacion de las divisas culturales, es un espacio ideal en que la

hibridacion cultural llega a sus maximas expresiones.

Los jovenes amantes pertenecen a un imaginario al ritmo de la musica pop, al consumo
de drogas de disefio y al vaciamiento de cualquier relacion filial y tejido social, no pertenecen
a un mundo histérico o culturalmente constituido, aunque estd hecho con los restos de

muchos de ellos. La aceleracion y violencia de las acciones y modificaciones a la dramaturgia

3% José Arroyo, “Kiss Kiss Bang Bang”, Sight and Sound, marzo 1997, 8. [Texto original: The

construction of mythic time and place in Romeo & Juliet, a no-time that is all time, and a no-place that
stands for any place, is built bit by bit out of previous, inherited modes of telling, showing and
understanding.]
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no responden tanto a la necesidad de colocar la historia en una suerte de lenguaje
contemporaneo y en un mundo presente para que sea entendible o conmensurable para los
espectadores o individuos del ahora, sino para que sea consumible, es decir, para que sus
imagenes sean agotadas por la mirada del espectador, para que gocen en el constante
desciframiento y reconocimiento de esa explosion de estimulos, colores, brillos, ritmos,
etcétera. Estas imdgenes hibridas e hipertextuales no son para los amantes posmodernos del
cine ni los hijos de la cinefilia moderna como las producidas por Brian de Palma o Quentin
Tarantino, son para aquellos que han elevado a las formas kitsch en la cima del patron cultural
contemporaneo. Pero este kitsch en la posmodernidad ya nada tiene que ver con los patrones

modernos del mal gusto popular de corte greenbergiano.

El kitsch, al utilizar como materia prima simulacros academicistas y degradados
de una cultura genuina, aprueba y cultiva esa insensibilidad. Es el origen de sus
beneficios. El kitsch es mecénico y funciona mediante formulas. El kitsch
comporta una experiencia indirecta y sensaciones falseadas. El kitsch segun el
estilo, pero permanece siempre igual. El kitsch ejemplifica todo lo que hay de
espurio en la vida de nuestro tiempo. El kitsch no pretende pedir nada a sus

. . Coe . . 361
clientes, excepto su dinero —nada, ni siquiera su tiempo.

Ya que conceptos como cultura genuina, experiencia estética, falsedad, estilo, entre
otros, no pueden dar cuenta del presente como si imaginaba Clement Greenberg su propio
presente, pero mas aun, porque no existe esa jerarquia cultural que permita esgrimir una
importante bateria de conceptos universalisantes y normativos de cufio occidental. El kitsch
en la contemporaneidad es la cristalizacion del deseo de la reunion de lo imposible, de la
borradura de todas las fronteras geograficas culturales, es el ejercicio activo de transparentar
toda diferencia, donde un verso de William Shakespeare no tiene diferencia alguna a la
iconografia del dia de muertos en México, y por ende, ambos se utilizan como materias
primeras en un tejido narrativo deslocalizado cultural y temporalmente. No hay que entender
o profundizar en las rugosidades de los lenguajes, formas e imaginarios, solo hay que usarlos
de maneras audiovisualmente atractivas y consumirlos. El kitsch moderno necesitaba ese otro
que lo desplazaba como ejercicio vulgar, el posmoderno anula cualquier proceso de
diferenciacion normativa, porque es la idealizacion de un mundo cultural que en su plena

diversidad no tiene conflictos ni fracturas.

%1 Clement Greenberg, La pintura moderna y otros ensayos, trad. Félix Fanés, (Madrid: Ediciones Siruela,
2006), 31.
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Atn cuando, las operaciones audiovisuales de Romeo~+Juliet pareciesen ser una forma
de rentabilizacion-estilizacion econdmica de la afirmacion audiovisual —ain militante— de
ese aparente «mal gusto» proyectado por John Waters en Pink Flamingos (1972). Sus formas,
mas bien, hacen podrian asociarse a otras operaciones de volver contemporaneo aquello que
no le corresponde al presente, como en Marie Antoinette [Maria Antonieta] (2006), de Sofia
Coppola. La que se ubica en la interseccion posible entre una concepcion teatral de la Historia
y la transparencia absoluta de la intimidad. La puesta en imagen utilizando una serie de
codigos de la cultura pop estadounidense —teniendo como punto maximo el calzado
deportivo rosado de la marca converse que ocupa Marie Antoinette (interpretada por Kirsten
Dunst) [fig. 32]— funciona como una reinterpretacion kitsch del propio manierismo francés,
para hacer visible esas situaciones perdidas o diferidas de la reina de Francia, todo aquello que

no esta completamente fijado por la memoria historica.

Sofia Coppola usa la camara para resaltar esa dimension disminuida de la historia —
otra forma de micro-historia—, como por ejemplo, cuando Marie Antoinette viaja hacia
Francia para su casamiento y ella empana con vaho la ventana del carruaje, para
posteriormente hacer una marca con su dedo en el vidrio. Asimismo, la insistencia en mostrar
en detalle y con un alto contraste de colores los postres y comidas, la dedicada atencion a las
secuencias de ocio, juegos y festejos, en especial, todo el evento de la fiesta que remite a las
raves electronicas —que también nos recuerda a la fiesta de la pelicula de Baz Luhrmann—,
terminan por absorber cualquier posibilidad de densidad historica, la intimidad de lo cotidiano
se vuelve trans-historica [fig. 33]. Para esto sera fundamental la exposicion de la artificialidad
de las propias formas representacionales historicas asociadas al periodo, existe una insistencia
en exponer los vestuarios en su dimension de disfraces teatrales, representaciones artificiosas
que cubren la intimidad de los personajes. Por ejemplo en la secuencia en que Marie

Antoinette y sus amigos esperan el amanecer.

La teatralizacion como problema representacional de lo cinematografico-audiovisual
también se articula de forma particular en las peliculas de Wes Anderson, sobre todo a partir
de The Royal Tenenmbaums [Los Tenenbaums. Una familia de genios/Los excéntricos
Tenenbaums] (2001). Esta trabaja sobre una serie de elementos que bloquean el pacto
representacional con la realidad, exponiendo su condicion narrativa a través de la utilizacion
de un narrador omnisciente que marca los ritmos narrativos, sucesos y determina la

identificacion del espectador con los personajes, para esto usa los antiguos cartones



1175

explicativos que se utilizaban en el cine mudo, donde va anunciando los distintos capitulos de
la narracion y resumiendo lo que va a suceder. A su vez, apuesta por una interpretacion
actoral que bloquea cualquier realismo psicologico y una caracterizacion de los personajes

que agudiza los rasgos primarios de cada uno de estos [fig. 34].

The Royal Tenenbaums esta poblada de personajes cinematograficos, es decir, que solo
pueden pertenecer al tejido que va construyendo Wes Anderson, donde —y como ha
planteado Kim Wilkins— “mientras los personajes andersonianos estin en gran parte en un
afuera insondiable de la diéresis de la pelicula, ellos se deslizan entre un identificacion que no
es forzada con la audiencia, pero animada y deseada, y un semi-absurdo que le recuerda al
espectador el lugar y el rol de la construccion cinematografica de los personajes dentro de la

pelicula™®?

. Para este efecto de extranamiento con el tejido narrativo —otra forma del
distanciamiento emocional de Bertolt Brecht— es fundamental la construccion espacial y
visual. La utilizacion de una escala cromadtica de tonos puros en los decorados y vestuarios,
donde no existe tonalidades intermedias o mixtas y donde también se renuncia al claroscuro,
la imagen no puede contener ningin espacio de ambigiiedad, todo estd transparentemente

disponible a la mirada [fig. 35].

Todos estos rasgos también estan presentes en sus posteriores peliculas, en la filmada
en los estudios Cinecittd The Life Aquatic with Steve Zissou [Life Aquatic/Vida acuatica]
(2004) o en la filmada en la India The Darjeeling Limited [Viaje a Darjeeling] (2007). En que
ademds podemos dar cuenta de ese otro rasgos de esta retdrica posmoderna, la nueva forma
de disponibilidad del mundo. En todas las narrativas de Wes Anderson, la complejidad del
mundo y sus fronteras estan completamente anuladas, los personajes pueden cruzar fronteras,
atravesar espacios geograficos o aparecer de un lado a otro sin ningtn tipo de impedimento,
todo trayecto por la territorialidad del mundo es inmediato y sin conflicto. Esta posesion del
mundo es muy distinta al escenario de las fabulas cinematograficas coloniales, donde la sola
presencia de un personaje en un territorio extranjero ocupado era una acto heroico o valiente,
un afirmacion del poderio simbolico. La disponibilidad del mundo en estas peliculas —

también, por ejemplo, en The Rules of Attraction [Las reglas del juego] (2002), de Roger

362 Kim Wilkins, “Cast of Characters: Wes Anderson and Pure Cinematic Characterization”, en The Films of
Wes Anderson. Critical essats on an indiewood icon, Peter C. Kunze, ed. (Nueva York-NY: Palgrave
MacMillan, 2014), 35. [Texto original: While Andersonian characters are largely unfathomable outside of
the film’s diegesis, they slide between an empathetic identification that is not forced on an audience, but
encouraged and desired, and a semi absurdity in which the viewer is reminded of the place and sole of the
cinematic construction of caracter within the film.]
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Avary— hacen que los cuerpos fluyan por el mundo como por una red de intercambios

informaticos o de divisas, estdn ausentes a cualquier gravedad territorial.

Volviendo a Romeo+Juliet, Juliet (interpretada por Claire Danes) con sus alas de
mariposa azules traslicidas —llena de purpurina en la cara— vaga por la fiesta hasta
encontrarse con Romeo (interpretado por Leonardo DiCaprio) bajo un antifaz y una suerte de
armadura gris con brillos mediados por una pesera de aguas azules intensas y peces de colores
estridentes, en dicha liquefaccion surge el amor y la condena para ambos amantes [fig. 36].
Parece casualidad que justamente ese amor pensado por la contemporaneidad encuentre en el
agua encerrada en una pecera como el vehiculo del encantamiento, un estado liquido propio
también de la liquefaccion cerebral producto de las drogas y la sobre estimulacion neuronal
de los impulsos eléctricos, donde “los fluidos, por asi decirlo, no se fijan al espacio ni se atan
al tiempo. [...] no conservan una forma durante mucho tiempo y estdn constantemente
dispuestos (y proclives) a cambiarla; por consiguiente, para ellos lo que cuenta es el flujo del
tiempo mas que el espacio que puedan ocupar: ese espacio que, después de todo, sélo llenan

363
«por un momento»”

, €s€ amor que no tiene espacio ni momento

Romeo+Juliet tiene casi todos los elementos que hegemdnicamente han definido a las
formas posmodernas dentro del cine: hipertextualidad, hibridacién de géneros, estimulacion
sensorial y aceleracion de la edicion, influencia de la musica pop y el video-clip, devaluacion
narrativa, desjerarquizacion entre alta y baja cultura, no es menos un ejercicio de pastiche que
de espectacularizacion de la violencia, pero va un paso mas all4, es una forma de expresion de
la utopia estética posmoderna que definiamos en una forma especifica de kitsch. Elementos
que también se encuentran en Moulin Rouge! (2001), con la que concluye lo que se ha
denominado su trilogia de la «cortina rojay». Estos rasgos han hecho plantear a Pam Cook, que
de Baz Luhrmann deberia ser comprendido como, “un nuevo tipo de showman-auteur, una
mezcla entre empresario, actor y artista cuyo trabajo se remonta al «cine de atracciones»’**.
Sus estrategias productivas y formas cinematografico-audiovisuales son «utopias
transnacionales», donde “en lugar de ser tragadas, algunas compafiias productoras

independientes han negociado una posicion de relativa autonomia en cooperacion con

363 Bauman, Modernidad liguida, 8.

3% pam Cook, Baz Luhrmann, (Londres: BFI1/Palgrave Macmillan, 2010), 4. [Texto original: new kind of
showman-auteur, a mixture of entrepreneur, performer and artist whose work harks back to the early
‘cinema of attractions’.]
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conglomerados globales, que les permite beneficiarse de las instalaciones de alta calidad y los

. ., . <, 95365
sofisticados recursos de promocion y distribucion™ .

5.7. Alegoria del ramake

El concepto y practica del remake es estructurante para la complejidad teérica y
productiva estadounidense y que expone muy bien Gus van Sant en Psycho [Psicosis] (1998),
en su ejercicio de suplantacion estética. Este hace una nueva version de la pelicula partiendo
del mismo storyboard de Alfred Hitchcock, para producir una transposicion «literal» de la
primera pelicula, pero esta vez en colores. Este ejercicio auto-conciente del director dota a la
imagen de una inquietud, la que es producto de la superposicion de las dos iméagenes. La
sombra de Alfred Hitchcock estd presente durante toda la pelicula y el plagio estd puesto al
servicio de forma transparente, sin pretension alguna de propiedad [fig. 37]. La nominacion
del otro es completa, cada una de las imagenes no podria haber sido posibles sin aquellas a las
que se refiere. Gus van Sant renuncia a cualquier relacion hermenéutica y dialdgica, toda la
reflexividad posible se encuentra en el gesto del director y no en las iméagenes, las que son el
mero vehiculo para la operacién. Por ello, Slavoj Zizek consideraba que justamente lo que
fallaba en la pelicula eran los minimos cambios que hizo, ya que “idealmente, lo que la
pelicula deberia buscar es el efecto siniestro del doble: al filmar formalmente la misma

pelicula, la diferencia se habria hecho aun més palpable™®.

Angel Quintana entiende esta operacion como el momento en que la “copia se

transformé en obra y lo sagrado fue usurpado y degradado™®’

, un momento clave para la
vitalidad del cine contemporaneo, que a su vez inscribié como una operacion neobarroca —
en los términos trabajados por Omar Calabrese—. Desde la cual existe una “rehabilitacion del
remake como arma para cuestionar la persistencia de ciertos viejos conceptos como la
genialidad y la originalidad’™®®. Si siguiéramos la linea argumental de Angel Quintana,
podriamos plantear que vendria a cerrar la discusion abierta por Noél Carrol, donde la alusion

ha sido completamente clausurada, en la extrapolacion al méximo de sus propios supuestos.

3% Pam Cook, “Transnational utopias: Baz Luhrmann and Australian cinema”, Transnational Cinemas,

Volumen 1, Numero 1, 2010, 26. [Texto original: Rather than being swallowed up, some independent
production companies have negotiated a position of relative autonomy in cooperation with global
conglomerates, which allows them to benefit from high quality facilities and sophisticated promotion and
distribution resources.]

3% Slavoj Zizek, Lacrimae Rerum, ensayos sobre cine moderno y ciberespacio, trad. Ramén Vila Vernis
(Buenos Aires: Editorial Sudamericana, 2006), 103.

3%7 Quintana, Reescrituras, 6.

* Ibid., 6.
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Pero la operacion de Gus van Sant no ha detenido el quehacer de la industria de

Hollywood*®.

El remake no tiene solamente una dimension comercial, es decir, bajar los riesgos de
inversion con una férmula cinematografica ya probada, sino que también estd asociado a la
forma cultural estadounidense de relacion con las cinematografias extranjeras. La industria ha
privilegiado hacer adaptaciones locales antes que importar las peliculas, por ejemplo, dentro
de la lista anterior tenemos dos ejemplos muy distintos, 3 Men and a Baby es la adaptacion de
la comedia francesa de 3 hommes et un couffin [Tres solteros y un biberon] (1985), de Coline
Serreau y Breathless es la adaptacion de 4 bout de souffle [Al final de la escapada] (1960), de
Jean-Luc Godard. Esta forma es uno de los rasgos que definen la endogamia cultural
estadounidense, que Jonathan Rosenbaum hacia patente en relacion al tema de la muerte del
cine que levantaron, entre otros, Susan Sontag [ver p. 50]. Pero también es reflejo de otro
rasgo —como plantean Jennifer Forrest y Leonard R. Koos—, que Hollywood en su periodo
clasico fue una «comunidad artistica internacional», “De hecho, con el fracaso de la
produccion de peliculas en varios idiomas, Hollywood invitdé a muchos de estos artistas a

. - o : 370
venir y practicamente recrear sus €xitos en la pantalla americana” 7,

Asi se ha construido una caracteristica particular de la industria y produccion
estadounidense, que segiin Andrew Horton y Stuart Y. McDougal intensifica unos de los
rasgos principales del cine clasico de Hollywood, que debido a las similitudes de muchas
peliculas (narrativas y productivas) cada una se esfuerzaba por diferenciarse. “El remake,
especialmente el remake de Hollywood, intensifica este proceso: al anunciar por titulo y/o
narrativamente sus deudas con una pelicula anterior, el remake invita al espectador a disfrutar

de las diferencias que se han trabajado, de manera consciente y, a veces inconscientemente,

3% Haciendo una lista de la producciéon de Hollywood de un poco més de una década, todos los afios existe un

nimero relativamente constante de remakes, tanto nuevas versiones de viejas peliculas como adaptaciones de
peliculas extranjeras. En relacion al periodo que estamos trabajando solo para ejemplificar: The Postman Always
Rings Twice [El cartero siempre llama dos veces] (1981) de Bob Rafelson, Cat People [El beso de la pantera]
(1982) de Paul Schrader, Breathless [Vivir sin aliento] (1983) de Jim McBride, Against All Odds [Contra todo
riesgo] (1984) de Taylor Hackford, Pale Rider [El jinete palido] (1985) de Clint Eastwood, The Fly [La mosca]
(1986) de David Cronenberg, 3 Men and a Baby [Tres hombres y un bebé] (1987) de Leonard Nimoy, D.O.A4.
[Muerto al llegar] (1988) de Annabel Jankel y Rocky Morton, Always [Para siempre] (1989) de Steven Spielberg
y Night of the Living Dead [La noche de los muertos vivientes] (1990) de Tom Savini.

70 Jennifer Forrest y Leonard R. Koos, eds., Dead Ringers: The Remake in Theory and Practice, (Albany-
NY: University State of New York Press, 2002), 9. [Texto original: Indeed, with the failure of
multilanguage film production, Hollywood invited many of these artist to come and virtually recreate their
successes for the American screen]



1179

entre los textos”™"". Siguiendo esta idea, el remake es una forma superviviente que se remonta
hasta los inicios mismos de la industria hollywoodiense y que podria extenderse en los
términos relacionales que proponia Nelly Richard entre centro y periferia, es decir, una forma
de apropiacion de imaginarios inicialmente europeos contextualizados en nuevos territorios
simbolicos, pero que son productos de una hibridacion cultural sujeta a los procesos de

modernizacion.

El volumen de produccion tan amplio de Hollywood ha posibilitado a la propia
inteligencia estadounidense considerar el quehacer de remake dentro del aparato critico de las
discusiones de la intertextualidad. Horton y McDougal utilizaran las categorias de Gerard
Genette desarrolladas en su libro Palimpsestos (1982), intertextualidad, paratextualidad,
metatextualidad, architextualidad e hipertextualidad, para ampliar el concepto de remake y
sacarlo de lo meramente industrial-comercial, ya que en sus practicas no solo se definen hacia
el interior del cine, sino también hacia otros medios desde la literatura hasta la radio, por ende
supera la idea de supervivencia econdémica de la industria. No obstante ello, “a finales de
1980, Hollywood pareci6 intensificar vigorosamente su actividad de remakes, especialmente
de peliculas extranjeras (entre las que figura prominente Francia), y como consecuencia de
ello, las acusaciones relativas al aparentemente desvergonzado y deshonroso comercialismo

de Hollywood de una cultura de la pirateria y del imperialismo politico se intensifico™ .

En este contexto, hay que pensar el remake cinematografico posmoderno —aquel que
se inscribe en una historia propia dentro de la historia del cine estadounidense— escapandose
de las ideas de Fredric Jameson, ya que el punto decisivo no se encuentra en la conciencia que
existe de los referente en la estructura misma de la pelicula —situacion que podriamos
proyectar tanto al remake clasico y moderno como también a las diferentes formas de
alusion—, sino en la ausencia mayoritaria de un didlogo reflexivo y/o politico entre las
peliculas, una re-elaboracion —ocupando la expresion de Noél Carrol— de su clave

hermenéutica. Esa relacion queda fija de forma meramente enunciativa o nominativa. Asi se

37! Andrew Horton y Stuart Y. McDougal (eds.), Play it Again, Sam: Retakes on Remakes, (Berkeley y Los
Angeles-CA: University of California Press, 1998), 6. [Texto original: The remake, especially the
Hollywood remake, intensifies this process: by announcing by title and/or narrative its indebtedness to a
previous filme, the remake invites the viewer to enjoy the differences that have been worked, consciously
and sometimes unconsciously, between the texts.]

372 Forrest y Koos, 6. [Texto original: In the late 1980s, Hollywood appeared to step up vigorously its
remaking activity, especially of foreign films (among which French films figure prominently), and as a
consequence, the accusations relating Hollywood’s seemingly shameless and dishonorable commercialism
to cultural piracy and political imperialism escalated.]
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desactiva la dimension critica del concepto de pastiche, ya que Fredric Jameson solo lo

plantea como un producto residual de la parodia.

Hacer esta relacion es posible, porque el mismo Fredric Jameson considera que las
operaciones de lo que llama «cine de la nostalgia» son pastiches cinematograficos. “Esta
practica particular del pastiche no pertenece a la cultura superior sino que se encuentra en
gran parte en la cultura de masas, y en general se la conoce como «cine de la nostalgia»™"”.
El pastiche remplaza a la parodia porque atn vive en la separacion entre alta y baja cultura, en
un logica progresiva del arte. Lo cinematografico no opera aqui con las mismas estrategias, la
alusion ha sido parte sustancial de su propio desarrollo, nada es tan nuevo como nada es tan
viejo. El pastiche en el cine es una forma —entre otras— de alusion enunciativas o

nominativas y no hermenéuticas o reflexivas, que dentro de la territorialidad posmoderna

ganaron mayor preponderancia.
5.8. Videocultura, David Cronenberg, imagenes en canadiense

La penetracion de la imagen videografica y transformaciones de lo audiovisual —tanto
para el cine como para la sociedad capitalista— se encarné en una pelicula producida en los
bordes mismos de la industria de Hollywood, Videodrome (1983), de David Cronenberg
(Toronto, 1943)°"*, la que fue distribuida por Universal Pictures Co. Centrada en el relato de
Max Renn (interpretado por James Woods), duefio de un pequena cadena de television
privada por cable en Toronto, que encuentra una pobre e inestable sefial televisiva en que se

emiten torturas a mujeres supuestamente «reales», protagonizadas por dos encapuchados,

373
374

Jameson, Giro cultural, 22.

En el espectro productivo canadiense y en paralelo a David Cronenberg, Atom Egoyan (EIl Cairo, 1960),
un cineasta de familia armenia nacido en Egipto que se afincéd junto a esta a sus tres afios en Victoria.
Durante los afios ochenta también llevd a cabo un proyecto en torno al problema videografico como
espacios de representacion, pero como vehiculo de los espacios cotidianos a travesado por la experiencia de
migracion en Canada. Por ejemplo, en Next of Kin [Pariente mas cercano*] (1984), un joven tras asistir a
una terapia que trabaja con soportes de video y conocer la historia de una familia armenia que dio en
adopcion a su Unico hijo para poder migrar a Canada. Este decide visitarlos y hacerse pasar por su hijo.
Family Viewing [Visualizando a la familia*] (1987), uno de los personajes principales media todas sus
relaciones a través de una camara de video. Speaking Parts [Partes habladas*] (1989), a través de un actor
que trabaja de portero en un hotel y de prostituto se enfrenta a un casting para una pelicula para television.
Tras esto realizd6 The Adjuster [El liquidador] (1991), Exotica (1994) y The Sweet Hereafier [El dulce
porvenir] (1997) y también dedicara varios titulos para la experiencia armenia Calendar (1993) y Ararat
(2002). Para un lectura detallada ver: Carole Desbarats et al., Atom Egoyan, trad. Brian Holmes, (Paris:
Editions Dis Voir, 1993) y Antonio Weinrichter, El teorema de Atom. El cien segun Egoyan, (Madrid: T&B
Editores, 2010).
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sefial televisiva que venia bajo el rétulo de Videodrome’”.

Detras de la intriga de
investigacion en que Max se ve fascinado por estas emisiones y busca el origen de las mismas
—que ubica en la ciudad Pittsburg-PA—, donde finalmente descubre que dichas imagenes
afectan directamente en su cortex cerebral —generando un tumor, una cristalizacion de la
idea de Walter Benjamin®’°—, que no le permite diferenciar la vigilia y el suefio, lo real e
imaginario, en un proceso de transformacion material que lo transformara en un nuevo ser,

una nueva carne y construird una nueva realidad.

En Videodrome se entremezclan dos niveles de discursos predominantes en la época. El
primero tiene que ver con los medios y la influencia de estas en las sociedad multimediales
que comenzaban a configurarse en Occidente. Asi el actor principal de la pelicula es el
aparato televisivo, en tanto objeto y transmisor de mensajes, va determinando las acciones y
vidas de una serie de personajes que giran en torno a ¢l. Max como duefio de un canal de
television pobre y su obsesion con esas imagenes snuff, Nicki Brand (interpretada por
Deborah Harry) que es amante de Max y, al mismo tiempo, es torturada y asesinada en
Videodrome. Brian O’Blivion (interpretado por Jack Creley) un teérico de los medios que es
invitado a debates televisivos sobre la violencia sexual en la television junto a Max, pero es
invitado en su condicion de imagen videografica. El estdi muerto pero sus ideas son
manipuladas para incorporarse al debate, ain cuando fueron dichas afios antes. Bianca

O’Blivion es la hija de Brian y administra la imagen televisiva de su padre.

Esta objetualizacion expone esa “especie de «inmovilidad» de fondo en el mundo
técnico que los escritores de ficcion cientifica a menudo representaron como la reduccion de

toda experiencia de la realidad a una experiencia de imdagenes (nadie encuentra

37 Estas supuestas iméagenes de asesinatos y torturas «reales» —sin trucajes ni efectso especiales—

emergieron en el imaginario anglosajon a partir del libro The family: the story of Charles Manson's dune
buggy attack battalion [La Familia: La historia del batallon de ataque buggy de Charles Manson*] (1971),
de Ed Sanders, en que se describia un tipo de peliculas asociadas a los asesinatos en serie —sin nunca poder
constatar su existencia— denominadas snuff movie. A partir de esta idea el productor Allan Shackleton
modificod la edicion de la pelicula Slaugther [La matanza*] (1971), del matrimonio Michael y Roberta
Finlay, que se trataba sobre un asesino en serie en moto, incluyendo una escena final con una estética
absolutamente artesanal, como si fuese un inserto en bruto y encontrado en los archivos, donde una de las
actrices de la pelicula era asesinada por un equipo de rodaje, re-titulando la pelicula Snuff’ (1976).
Extendiendo la idea de que este tipo de material si era real.

37 «“De ser una apariencia atractiva o una hechura sonora convincente, la obra de arte pasé a ser un proyectil.
Chocaba con todo destinatario. Habia adquirido una calidad tactil. [...] De hecho el curso de las
asociaciones en la mente queda enseguida interrumpido por el cambio de éstas. Y en ello consiste el efecto
de choque del cine que, como cualquier otro, pretende ser captado gracias a una presencia de espiritu
intensa”. Walter Benjamin, “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”, en Discursos
interrumpidos 1. Filosofia del arte y de la historia, trad. Jesus Aguirre, (Buenos Aires: Taurus Ediciones,
1989, 51-2.
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verdaderamente a otra persona; todo se ve en monitores televisivos que uno gobierna mientras
esta sentado en una habitacion)”’’. La dimension objetual de la television esti construida
bajo la méaxima de Marshall McLuhan, «el medio es el mensaje», donde la television como
aparato técnico constituye no solo un transmisor-receptor de imagenes y sonidos sino que
articula las formas de la verdad con la realidad. David Cronenberg ha comentado que Brian

O'Blivion esta inspirado en el propio Marshall McLuhan®’®

. Jean Baudrillard comparando la
television con un ferrocarril del siglo xix planteaba que el mensaje del ferrocarril no era el
carbon o las pasajeros que transportaba sino una vision de mundo de las aglomeraciones de
masas moviéndose por el territorio. Asi el mensaje de la television es el profundo cambio en
los modos de relacion sociales y su funcion es “neutralizar el caracter vivido, unico, de
acontecimiento del mundo, para sustituirlo por un universo multiple de medios homogéneos
en su calidad de tales, que se significan reciprocamente y donde cada uno remite a los

99379

otros™ ", a partir de esta neutralizacion y igualdad entre la multiplicidad de imagenes, “el

medio television, a través de su organizacion técnica, es la idea (la ideologia) de un mundo

visualizable y disponible, enmarcable y legible de imagenes™™.

Desde aqui se desprende el segundo nivel discursivo, en Videodrome estas
transformaciones de la realidad no son una ruptura insalvable entre el individuo y la realidad,
sino una re-configuracion, un nuevo estado de cosas. Existe todo un abanico de visceras,
injertos y espacios hibridos entre cuerpo y tecnologia. Cuando Max azota y termina
destruyendo el aparato televisivo entre sus restos aparecen visceras animales-humanas, casi
como de las mismas victimas asesinadas durante la sefial televisiva. También esa pistola
falica de la que salen unos apéndices que se integran al sistema nervioso del brazo de Max,
transformando su mano-brazo en arma o esa cinta de video que respira en sus entranas. Los
medios técnicos son protesis de lo humano que determinan su relacion con el mundo y la
realidad, son estados indisociables e irrenunciables uno al otro. Esto se expresa cuando Max
esta siendo absorbido por la imagen de los labios femeninos de Nicki en el antiguo monitor
[fig. 38]. Aquello que podria ser figurado por una alteridad absoluta, en lo narrativo: imagenes
producidas en otro pais. Existencial: son imdgenes electronicas que carecen de una

materialidad tactil para lo humano. Esa alteridad absoluta se desvanece mientras los labios de

37" Vattimo, El fin de la modernidad, 14.

378 Jorge Gorostiza y Ana Pérez, David Cronenberg, (Madrid: Ediciones Cétedra, 2003), 162.

37 Jean Baudrillard, La sociedad del consumo. Sus mitos y sus estructuras, trad. Alcira Bixio, (Madrid:
Siglo XXI Espaiia, 2009), 146.

%0 Ibid.
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Nicki absorben a Max, “como si se tratase de una felacion y al mismo tiempo un nacimiento,

el del protagonista hacia la existencia que esta dentro de la television™®',

Videodrome —también en su anterior The Brood [Cromosoma 3/Los engendros del
diablo] (1979)— nos instala frente a una nueva constitucion de lo material, una nueva forma
de imaginar lo humano, aquello que se ha entendido en el concepto de «nueva carne»’"". Para
Antonio Jos¢ Navarro las imagenes de David Cronenberg tienen que ser pensadas por fuera
de cualquier espiritualismo new age y neo-judaismo-cristiano en los ropajes de un
posmodernismo reactivo. En Videodrome se “vincula la Nueva Carne a alucinaciones (;?)
erdticas donde se entremezclan lo masculino y lo femenino, el dolor y el placer, lo orgénico y
lo inorgénico, la crueldad y la lascivia: en el vientre de Max aparece una hendidura de formas
vaginales en el cual, con un vehemente masoquista, guarda una félica pistola...; semejante

, . . 383
obertura sera «violada» repetidas veces por Barry Convex”

(interpretado por Les Carlson).
No existe una renuncia a lo humano, sino una maximizacion de sus posibilidades materiales
en su expansion tecnoldgica, todo se juega en la materialidad de un mundo que asume su
posibilidad de virtualidad absoluta, pero no como un ejercicio aséptico sino sucio, organico y

obsceno, «haciendo visible lo invisibley.

Gran parte de la produccion de David Cronenberg puede ser leida en distinta
cristalizaciones del problema de la «nueva carne», en el descalce entre sexualidad y
corporalidad: Videodrome, Dead Ringers [Inseparables/Pacto de amor] (1988) y Crash
(1996). En el descalce entre corporalidad y conciencia: Videodrome, The Fly [La mosca]
(1986), Naked Lunch [El almuerzo desnudo] (1991) y eXistenZ (1999). En el descalce entre
conciencia y realidad: Videodrome, The Dead Zone [La zona muerta] (1983), eXistenZ y
Spider (2002). En estas los individuos “viven en permanente tension agoénica de no-ser y
sobre-ser, sumidos en una «subjetividad real», viviente y carnal, donde su cuerpo desmiente
el cogito cartesiano convirtiéndose en su Unica y entera experiencia del mundo, pues su
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cuerpo vivo es el que piensa, siente y quiere”™ " .

¥ Gorostiza y Pérez, 160.

%2 Para profundizar en las distintas discusiones en torno al problema de la nueva carme en el cine
contemporaneo ver: Antonio José Navarro, ed., La nueva carne. Una estética perversa del cuerpo, (Madrid:
Editorial Valdemar, 2002). Crf. con José Manuel Gonzalez-Fierro, Cronenberg. Estética de la carne,
(Madrid: Nuer Ediciones, 1999).

%3 Antonio José¢ Navarro, “Metaforas de la Nueva Carne. El cuerpo humano en el cine de David
Cronenberg”, en David Cronenberg. Los misteriores del organismo, Quin Casas, coor., (Donosita-San
Sebastian: Donosita Kultura, 2006), 145.

% Ibid., 152.
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La virtualidad de la existencia se coronara con el cierre de las perspectivas abiertas en
Videodrome. Aquella realidad compleja entre lo virtual, lo imaginario y lo material, esa que
se iba configurando en los tejidos de la «nueva carney», en tumores, objetualidades, nuevos
cuerpos, virus, se expone en eXistenZ en la imposible disociacion de esa fusion. eXistenZ es la
puesta en imagen de que todo esto ya ha acontecido, es la total naturalizacion de la
convergencia entre lo humano, lo técnico y la naturaleza, es el estado hiperreal del simulacro
proyectado por Jean Baudrillard, pero en el sentido de poner en juego la logica de su
postulado, es decir, llevarlo mas all4 que la sola representacion para terminar por desactivar la

idea de esa alteridad absoluta entre virtualidad y mundo material.

Detras del argumento maniqueo de intriga de la pelicula, donde la disefiadora de un
juego de realidad virtual —Alegra Geller (interpretada por Jennifer Jason Leigh)— tiene que
ingresar a su propio juego titulado eXistenZ —junto a su compafiero de trabajo Ted Pikul
(interpretado por Jude Law)—, para escapar de un grupo que intentan matarla a causa de su
promocion de la virtualidad como el ltimo territorio del realismo representacional-estético,
bajo la consigna «muerte al realismo». Agentes reactivos que luchan contra el poder de las
imagenes en la contemporaneidad, pero no solo esto es atribuible a la virtualidad, sino
también al propio cine, si tomamos en consideracion lo que planteaba Jean-Frangois Lyotard
a proposito del cine y la fotografia, en su insistencia por un léxico reconocible y una
repeticion sintactica, “estas estructuras de imagenes y secuencias forman un codigo de
comunicacion entre todos. De este modo se multiplican los efectos de realidad o, si se

3% En ello el plano final de la pelicula, donde Ted junto

prefiere, las fantasias del realismo
Alegra amenazan con una pistola directamente a la cdmara, como si su objetivo fuesen los

propios espectadores. Avidos consumidores de efectos de realidad [fig. 39].

David Cronenberg construye un mundo virtual que contiene una infinidad de mundos
virtuales —porque en cada uno de estos existe el juego eXistenZ—, asi que los personajes
siempre pueden escapar a otro mundo virtual —una suerte de matrioska infinita que al llegar
a una supuesta ultimo mundo virtual, este nos puede redirigir a cualquiera de las anteriores o
una nuevo—. La pelicula al borrar los limites y, finalmente, negar cualquier elemento que
distinga la realidad del juego de la realidad narrativa de los personajes, expone que ambas
estan constituidas por la misma materialidad simbolica, que es indiscernible hasta para el
propio espectador de la pelicula. La discusion entre virtualidad y materialidad se supone en la

alteridad entre ambos estados, por ejemplo, la triptico de Matrix (1999-2003), de Andy y

3% Jean-Frangois Lyotard, “Qué era la posmodernidad”, en Casullo, com., 69.
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Lana [ex Larry] Wachowski o Tron (1982), de Steven Lisberger, en ambas peliculas hay un
adentro y un afuera, para que funcione la condenada virtual en uno y la maravilla de sus
posibilidades en el segundo, este limite tiene que ser absolutamente claro y reconocible.
eXistenZ expone aquello que posteriormente planteara Slavoj Zizek, “no podemos cortar
nunca los vinculos con nuestro cuerpo real y flotar libremente en el ciberespacio; pero como
la propia experiencia de nuestro cuerpo es ya siempre «virtual» o simbdlicamente mediada,
este cuerpo al que estamos obligados a regresar no es el cuerpo de la plena experiencia de uno
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mismo, de la «realidad verdaderay, sino un resto informe, el horror de lo Real™ ™.

El problema videografico —como nos recuerda Chris Darke— estuvo en el centro de
las preocupaciones de la escena productiva estadounidense, en junio de 1982 la revista Film
Comment le dedica un numero especial a la explosiva presencia de la television por cable,
MTV vy el video-arte. La productora Zentrope de Francis Ford Coppola aposté por
experimentar con lo que se denominé el «cine electronico», “J. Hoberman dict6 el tenor de
los tiempos con su inclusiva admirable, aunque algo falsa, declaracion de que «Las peliculas
y el video son dos tipos de cine»”*’. Rapidamente se utilizd como una materialidad mas en
las propias texturas de las peliculas, como en Henry: Portrait of a Serial Killer [Henry: retrato
de un asesino] (1986), de John McNaughton, en que uno de los personajes ocupa camaras de
video para grabar los asesinatos de un asesino en serie, para su propia satisfaccion. Que se
extremara en el circuito cerrado de vigilancia de video en el edificio en Sliver [Sliver:
invasion a la privacidad] (1993), de Phillip Noyce. Incluso en una comedia como Down and
Out in Beverly Hills [Un loco suelto en Hollywood] (1986), de Paul Mazursky, —remake de

Boudu sauvé des eaux [Boudu, salvado de las aguas] (1932), de Jean Renoir—.

Estas discusiones y practicas son complementarias a los debates a proposito a la
desacralizacion de la experiencia cinematografica que hicimos referencia en el articulo de
Roman Gubern, «El cine después del cine». También en la transformacion del cine como
objeto de consumo en la cinta de video —y posteriormente DVD y Blu-ray disc— en las
perspectivas de Kent Jones. La mutacion de la cinefilia moderna en la posmoderna, donde
hubo una desjerarquizacion entre la pelicula en su condicion simbolica y el espectador como
anotaba Alex Horwath —ambas ideas al interior del ideario-epistolar de Mutaciones del cine

contempordaneo—. Pero dentro de las propias practicas cinematograficas encontrard una

38 Zizek, Lacrimae Rerum, 217.

%7 Chris Darke, Light Readings: Film Criticism and Screen Arts, (Londres: Wallflower Publishing, 2000),
193. [Texto original: J. Hoberman rendered the tenor of the times with his asmirably inclusive, though
somewhat disingenuous, statement that ‘“Movies and video are two kinds of Cinema.’]
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dimension ausente dentro de las discusiones tedricas, que serd el cuestionamiento al estatuto

de realidad de la imagen cinematografica frente a la videografica.

Por ello, resulta interesante operaciones cinematografico-audiovisuales como las de
Sex, Lies, and Videotape [Sexo, mentiras y video] (1989), de Steven Soderbergh. Pelicula que
se centra en los conflictos maritales de un joven matrimonio heterosexual, John Mullay
(interpretado por Peter Gallagher) y Ann Bishop Mullany (interpretada por Andie
MacDowell) que se ven agudizados por la llegada de un amigo de ¢él, Graham Dalton
(interpretado por James Spader) a vivir con ellos, lo que destapa una serie de conflictos de
engafios y mentiras entre la joven pareja. No obstante, lo interesante de la pelicula se sostiene
en el papel mediador que la imagen videografica tiene para las relaciones cotidianas de los
personajes, ahi donde Ann vuelca todos sus conflictos, temores y problemas con su terapeuta,

que graba en video todas sus sesiones.

La imagen videografica tendrd una serie de funciones en Sex, Lies, and Videotape. A
nivel narrativo es el desencadenante para el final de la pelicula, ya que Graham vera las
sesiones de Ann. También serd el tinico espacio de dgora narrativa dentro de la pelicula, es
decir, en una estructura clasica del relato cinematografico en un punto especifico, dos o mas
personajes —que no estan directamente relacionados con el conflicto central— hablan de lo
que le esta pasando a los personajes y dan pistas de como se va a solucionar la narracion, es
justamente este espacio el que ocupan las sesiones de Ann. Y a nivel discursivo se transforma
en el ultimo reducto de la verdad, es el espacio de intimidad en que puede revelar todos los
secretos. El video es figurado como depositario de aquello que la imagen cinematografica
habia espectacularizado. El mundo falso de un aparente matrimonio feliz es filmado con
material fotoquimico, las confesiones —el reducto de la «verdad»— de Ann en video. Y esta
diferencia entre apariencia y verdad se sostendra en resaltar la diferencia de las texturas-

calidad entre ambas imagenes, aprovechando la precariedad del material videografico.

La representacion de la verdad cinematografico-audiovisual va lentamente variando en
lo cinematogréfico, desde la huella e impresion de la luz, hacia la inmediatez de grabacion y
visualizacion de lo videografico —que no necesita de los costos, industriales y engorrosos
procesos asociados al material fotoquimico—, aquello que ocurrid y se grabd puede ser visto
y verificado inmediatamente. Pero también puede ser transmisible en directo a través de las
sefiales satelitales televisuales, es decir, que se transforme en informacion. La imagen

videografica estaba anunciando un cambio en el régimen de representacion técnico —que
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terminara por cristalizarse en la hegemonia de la imagen técnico-digital—, donde la luz ya no
puede ser solo la medida de la representacién de la verdad y la realidad®™®. La verdad
cristalizada en imagen audiovisual o fotografica estd obligada a transitar por los canales
audiovisuales, aquello que no puede ser verificado en su transmision, y preferiblemente en

directo, pierde indices de verosimilitud y gana en la evidencia de su construccion y artificio.

Este proceso esta cristalizado en las aportaciones de Paul Virilio a proposito de las
formas de representacion que colocaron a la méaquina-motor en el centro de la produccion
estética. En la maquina de vision proyectada por €l la imagen audiovisual supera ese estado
de percepcion formas y colores —en el que vivia la antigua cdmara cinematografica—; ya
que genera una completa interpretacion del campo visual. La separacion existencial-
emocional entre la maquina que observa y al objeto al que se enfrenta esté al servicio de las
necesidades representacionales de la propia maquina y no de la mirada humana. Que llegara
al extremo en aquellas maquinas que “sin salidas graficas o videogréficas, la protesis de
percepcion automatica funcionard como una especie de imaginario maquinismo del que esta

. 389
vez estaremos totalmente excluidos™

. Las maquinas de vision para Paul Virilio instalan a la
velocidad la medida de lo verdadero y, por ende, es su acceso a la realidad, colocando en la
potencia en expansion de la instantaneidad virtual el enclave interpretativo de lo pensable para
el presente. Esto nos enfrenta a “una nueva generacion de lo real, una realidad degenerada
donde la velocidad se impone sobre el tiempo, sobre el espacio, como la luz se impone ya
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sobre la materia o la energia sobre lo inanimado™ .

Esta nueva generacion del real es tematizada ejemplarmente —a propdsito de los
medios de comunicacion masivos y el imaginario televisual contemporaneo— en The
Truman Show [El show de Truman] (1998), de Peter Weir. Truman Burbank (interpretado
por Jim Carrey) ha vivido toda su vida en un gran reality-show sin saberlo, sus padres, esposa,
amigos, vecinos, etcétera son actores y el pueblo donde vive es un gran estudio de television.
El programa lleva muchos afos emitiéndose con éxito de audiencia y ha marcado a toda una
generacion de espectadores. La totalidad de la pelicula gira en torno a cémo y cudndo Truman

develard la artificialidad de su realidad, sospechando principalmente de la rutina de su vida y

3% Esto volvio a emerger hacia finales de los afios noventa con el video digital, nuevamente se apel6 a las

formas videograficas frente a la espectacularizacion técnica del material filmico, por ejemplo, en la

cotidianidad desmesurada de Time Code [Codigo de tiempo] (2000), de Mike Figgis, o en la irrupcion del

terror de una ficcion que se construye con todos los codigos del material de video amateur u hogarefio, en

The Blair Witch Project [El proyecto de la bruja de Blair] (1999), de Daniel Myrick y Eduardo Sénchez.

zzz Paul Virilio, La mdquina de visién, trad. Mariano Antolin Rato, (Madrid: Ediciones Catedra, 1989), 78.
Ibid., 93.
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de todos esos actores-personas que lo acompanan. Aprovechando la oscuridad artificial de la
noche en el estudio, Truman se escapa de la tele-vigilancia del director del programa, Christof
(interpretado por Ed Harris), y emprende un viaje en velero por el océano donde una tormenta
lo azota experimentando el limite de la muerte mientras escapa de su pueblo natal, hasta que
en el amanecer el mastil de la embarcacion choca contra el horizonte y termina por hacerle un

agujero, develando la densidad representacional de su cotidianidad.

Cuando Truman choca contra el horizonte y, ain mas, lo toca con su mano [fig. 40], no
es la consumacion de que la realidad no existe, sino es la negacion de que el individuo pueda
experimentar la gravedad de la realidad. Mientras Truman camina por las escaleras de escape
del estudio hacia ese otro lado, no transita hacia lo real sino es un cambio de régimen de
visibilizacion, es el paso entre el imaginario moderno donde los conceptos de familia, historia,
nacion, etcétera son fuertes y estables a uno posmoderno donde todas esas categorias se
exponen en su condicion de categorias representacionales. Ya que el mundo exterior esta
constituido por la misma materialidad que el mundo del estudio, ya que sido afectado por lo
que ocurria dentro del programa televisivo, por ejemplo, el movimiento «Free Trumany»
creado por una ex actriz del programa que se enamor6 de Truman —y ¢l de ella— que fue
despedida por ello. El horizonte ficticio no es una frontera del ser ahi, sino la exposicion del
convenio representacional con la realidad y la imposibilidad de escapar de dicho convenio. Al
tocar esa pared-horizonte mientras la figura de Dios —encarnada en el director de
television— le habla por altoparlantes, anuncia la muerte del individuo moderno —casi en
una alegoria de nietzscheana—, aquel que podia pensar la posibilidad en una afuera redentor.

Toda la experiencia del ser esta en la superficie de la pared, en la apariencia de las cosas.

5.9. La espectacularizacion en pausa. Antes del cine-indie

En 1983 se estreno el falso documental Zelig de Woody Allen (Brooklyn, 1935),
producida por Orion Pictures Co. —una nueva y pequena productora que naci6 en 1978 de la
fragmentacion de la United Artists Co. y Transamérica Co., que se propuso como objetivo
principal producir peliculas de directores independientes y que ha tenido un pacto de
distribucion con Warner Bros.—. Dentro de esto Woody Allen fue una apuesta coherente
para asegurar esa especie de «independencia» creativa y reconocimiento de las instituciones,
tras su galardonada pelicula Annie Hall [Dos extrafios amantes] (1977). Pelicula que expone

—en palabras de Victoria Loy— “la irénica insatisfaccion que viene cuando un gran anhelo
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391 . L.
°”". Una comedia romantica en

es alcanzado y la realidad es (necesariamente) insuficiente
que se van mezclando diferentes codigos representacionales y materialidades
cinematograficas, desde el cine de animacion hasta el cine documental, lo que se ha entendido

como la primera pelicula que expone la influencia europea en Woody Allen®”,

Desde un inicio “Woody Allen goza de una posicion de privilegio dentro de la industria
norteamericana: es uno de los pocos directores que tiene un control absoluto sobre su trabajo.
[...] elige a los actores y al equipo técnico, la monta, e incluso tiene decision sobre la
campafia publicitaria que rodea toda la pelicula™*>. Sus primeros presupuestos de 2 millones
de dolares a inicios de los afos setenta se han convertido en la actualidad en una media de 20
millones de dolares, muy lejos de cualquier produccion corriente de Hollywood.
Transformandose en uno de los realizadores que ha conjugado de forma mas productiva las
nuevas relaciones productivas dentro del escenario expandido de Hollywood, llegando a
producir casi una pelicula por afio. Su modelo productivo se engrand perfectamente a las
necesidades de distintas grandes productoras estadounidenses, pero también estableciendo
pactos productivos con la BBC Films, Canal +, Antena 3 Films, entre otras, en una acelerado

proceso de transnacionalizacion productiva a partir de finales de los afios noventa.

Este ejercicio de pensar las convenciones representacionales cinematograficas se
acelero a partir de la ya mencionada Zelig, la pelicula esta construida a partir del modelo de
los noticiarios cinematograficos estadounidenses de la década del treinta e incorpora mucho
material de archivo, con entrevistas a cientificos e intelectuales —Susan Sontang, Irving
Howe, Saul Bellow, Bricktop, Bruno Bettelheim y John Morton Blue—, para retratar la vida
de Leonard Zelig (interpretado por Woody Allen), una persona que tenia la extrafia cualidad-
enfermedad de mimetizarse completamente con la persona que estuviera a su lado y su
contexto, situacion que llama la atencion de una cientifica, Eudora Fletcher (interpretada por
Mia Farrow) que comienza a estudiar su condicion y, finalmente, ambos se enamoran. La
condicion camalednica de Leonard construye un tipo de individualidad que ausenta la unidad
existencial como garantia para habitar el mundo, su rasgos definitorios esta en la mutabilidad,

en que puede censurarse a si mismo para adaptarse y experimentar el mundo.

¥ Victoria Loy, “Woody Allen”, Sense of cinema, Numero 28, octubre 2003, s/n pp.

http://sensesofcinema.com/2003/great-directors/allen/ [Texto original: “the ironic dissatisfaction that comes
when a much-yearned for ideal is attained and the reality is (necessarily) lacking.]

392 Jorge Fonte, Woody Allen, (Madrid: Ediciones Cétedra, 2010), 199.

3% Fonte, 16.
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Pero la pelicula también expone la artificialidad del propio modelo que ocupa para
construir esta ficcion, es un ejercicio retrospectivo que ponen en suspenso ese entramado de
veracidad que la imagen en movimiento en su estadio cinematografico —que le hered6 al
modelo periodistico-documental televisivo— se colocaba como la prueba de que la realidad
acontecio en cuanto tal. Las formas de la representacion historica llevan a Leonard hasta el
mismo corazoén del Tercer Reich nazi —en una alusion directa a la pelicula The Great
Dictator [El gran dictador] (1940), de Charles Chaplin, pero también exponiendo la
artificialidad de la propia presencia de Woody Allen como judio en el ceno del anti-
judaismo— [fig. 41]. Zelig pone en obra que lo cinematografico expone su completa
artificialidad justamente cuando intenta dar cuenta de una verdad histdrica, trascendental o
existencial de la realidad social, cultural o individual. Guy Debord defini6 el concepto de
espectaculo, justamente como aquellas imagenes que referian a imagenes y estas a otras
imagenes, donde se ha perdido el vinculo representacional con la «vida». “La especializacion
de las imagenes del mundo halla su culminacion en el mundo de la imagen autonoma, donde

. . Lo 394
el mentiroso se miente a si mismo’™ .

Sam B. Girgus ha expuesto a proposito de la presencia del teérico Marshall McLuhan
en Annie Hall y su repentina e incoherente interrupcion de la conversacion de los
protagonistas de la pelicula, mientras ambos interpelaban al espectador mientras le hablan
directamente a camara, el rol sustancial del problema del lenguaje en las peliculas de Woody
Allen, “el lenguaje es tentativamente incompleto; expresa el vacio y la ausencia incluso en sus
intentos mas energéticos de abarcar la totalidad y de lograr la complecion’™. Si bien, aqui se
estd haciendo referencia principalmente a las formas en que los didlogos se articulan dentro de
sus guiones, «la imprecision del lenguaje cotidiano», que ha posibilitado el andlisis
psicoanalitico de sus peliculas. Esto pareciese consumarse con mayor contundencia

justamente en esas imagenes que renuncian a las formas de totalizacion de Hollywood.

The Purple Rose of Cairo [La rosa purpura de El Cairo] (1985), se instala en esa brecha
de lo incompleto, de una imagen cinematografica que necesita completarse en la vida. La
trama de la pelicula estad ambientada en los afos treinta en Nueva Jersey y se sostiene en el
romance entre Cecilia (interpretada por Mia Farrow) y Tom Baxter (interpretado por Jeff

Daniels), un arquedlogo de una pelicula —que lleva el titulo homoénimo a la pelicula de

3% Guy Debord, La sociedad del especticulo, trad. Jorge Diamant, (Buenos Aires: Ediciones de la Flor,
1974), 69.

3% Sam B. Girgus, El cine de Woody Allen, trad. Francisco Lopez Martin, (Madrid: Ediciones Akal, 2005),
62.
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Woody Allen— que Cecilia va a ver insistentemente al cine. Tom —este personaje de una
pelicula dentro de la pelicula— logra cruzar la pantalla para comenzar un romance con
Cecilia, lo que genera una serie de problemas, ya que otros personajes de otras copias de la
pelicula intentan también salir cruzar la pantalla para habitar la vida, al mismo tiempo, que
Cecilia logra entrar a la pelicula junto a Tom para pasar una noche en Manhattan. La
separacion del mundo real: el de Cecilia, y el mundo ficticio: el de Tom, se transforma en una
tela traslicida llena de agujeros y porosidades, donde las energias de las imagenes y de las
cosas materiales fluyen de un lado al otro [fig. 42], establecen un puente de continuidad que
expresa esa particularidad del cine, que puede tematizar justamente su condicion al interior
del espectro de la realidad cotidiana, justamente por el pacto representacional indéxical, esa

proximidad apariencial a las cosas, pero sin fracturar el tejido ficticio de dicha representacion.

The Purple Rose of Cairo extrema aquello que Buster Keaton ya habia expuesto en
Sherlock Jr. [El moderno Sherlock Holmes] (1924), ya que el transito acontece a todos
niveles y en distintas direcciones. Donde fundamentalmente no ocupa la excusa del
desdoblamiento espiritual para poder entrar a la pantalla [fig. 43]. La distancia entre el
mundo material y el mundo de las imdgenes se resume en una pura diferencia
representacional pero no existencial, que se expresa en que la tnica diferencia es el blanco y
negro de la pelicula dentro de la pelicula y el mundo en colores donde vive Cecilia. Lo
interesante radica que justamente todas estas operaciones no fracturan el universo ficticio de
lo cinematografico —donde ha cimentado gran parte de su autonomia institucional—,
operaciones parecidas podemos encontrar en peliculas tan disimiles como Jingle All the Way
[Un padre en apuros/El regalo prometido] (1996), de Brian Levant, o Pleasantville [Amor a
colores] (1998), de Gary Ross. Donde la exposicion de sus codigos representacionales no se
transforma necesariamente en operacion autoral ni de vanguardia, ya que el cine desde su

e e . . ., ., 396
inicio tiene conciencia del problema de la representacion, nacié moderno™ .

Lo interesante en las operaciones de Woody Allen es que su incansable trabajo de
ataque al tejido representacional, donde los personajes exponen como estan atrapados dentro
de un guion, como seria la vida fuera de una pelicula, etcétera, “cuando Tom sale de la
pelicula y lleva a su culminacion la aspiracion del arte de formar parte de la vida [...] la
narracion, los didlogos, las relaciones de los personajes, se vuelve cadtico. Los personajes se

ven forzados a enfrentarse a una nueva realidad, a reinventarse a si mismos, a encontrarle un

3% Para profundizar en este problema ver el analisis a Sherlock Jr. en: Santa Cruz G., 125-30.
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fin a su existencia™”’. A aquella resultante de la muerte de Dios, pero también de la muerte
de la certeza de la representacion, en Woody Allen la verdadera angustia existencial no se
encuentra en el mundo de Cecilia, en ella esta nueva alternativa posible emerge dentro de la
«apatia new-look» que planteaba Gilles Lipovetsky, donde el propio nihilismo moderno a
sucumbido’”®. Sino en los personajes de la pelicula dentro de la pelicula, ellos se preguntan
por ese otro mundo alla afuera. The Purple Rose of Cairo expone la angustia de las imagenes

en un mundo donde los limites de la representacion se han disuelto o puesto en duda.

Esta angustia de las imagenes se cristalizard en una de la mas interesantes operaciones
de desestabilizacion de las convenciones cinematograficas. Nos referimos a la construccion
visual del personaje de Mel (interpretado por Robin Williams) en Deconstructing Harry
[Desmontando a Harry/Los secretos de Harry] (1997). Este es un personaje principal de una
de las cuatro historias secundarias que se narran dentro del viaje del escritor de Harry Block
(interpretado por Woody Allen) a recibir un premio a la Universidad Adair College. A este
viaje ninguno de sus amistades o familiares lo quiere acompaiiar, por lo cual contrata a una
prostituta para que vaya con él. Después de forma intempestiva obliga-secuestra a su hijo y,
finalmente, su amigo Richard (interpretado por Bob Balaban) se suma a la travesia después de
haberse negado en un inicio. Una de las particularidades de la pelicula consiste en la busqueda
de Woody Allen por representar un ejercicio de de-construccion visual, para ello utiliza la
edicion como un ejercicio activo de interrupcion del relato, como también de la continuidad
espacial y emocional de la narracion. Asi la de-construccion no emerge como un forma de
desnaturalizacion del sentido occidental, en su esquema categorial de polos binarios, sino

como la interrupcion del flujo natural entre narracion y espectador.

En este sentido, la historia paralela de Mel es ejemplar, este es un actor que durante el
rodaje de una pelicula padece un extrafia afeccion, tiene una enfermedad que hace que todos
los personajes de la pelicula y también los espectadores lo vean desenfocado [fig. 44], a causa
de esto vive una escalada angustiosa que lo lleva directamente al médico que no puede
resolver su enfermedad, lo que termina apartdndolo de su espacio social. El padecimiento de
Mel no es de un individuo —aun en su condicion de personaje asistiendo al médico— sino de
una imagen a la que se niega su régimen de visibilidad y que reclama habitar el espectro
visual de lo social —la familia de Mel y sus compafieros de trabajo—. Mel se figura en todo

lo otro, en la alteridad-difusa dentro de estado social de la transparencia, sobre €l la sospecha

7 Girgus, 104.
3% Lipovetsky, 36-42.
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de no poder ser visto. Es la imagen que se le niega la posibilidad de su ser ahi en la visualidad
contemporanea y que en la narracion solo puede tener una solucion en esta misma direccion,
se le recomienda a los familiares de Mel que ocupen unas gafas que le permitan verlo
enfocado, una protesis visual de correccion representacional, la solucion no puede sino estar
dentro del ejercicio de la representacion. Ninguna pelicula ha expuesto con tal nitidez la

angustia de las imagenes en la contemporaneidad, en la exigencia de su transparencia.

El ejercicio de la puesta en pausa de la espectacularizacion de las imagenes del cine de
Hollywood, llevado a cabo por Woody Allen se ha sostenido justamente en asumir dicha
condicion de espectaculo del cine —por ello se ha posicionado en una situacion fronteriza con
Hollywood—, en la imposibilidad de recomponer el nexo entre imagen y realidad, pero esto
no acontece como celebracion o apologia de las imagenes ni de la «civilizacion de las
imagenesy, sino justamente en la exposicion de su fragilidad existencial en el presente —no
es casualidad que el ejercicio nostalgico de recuperar ese estado de cosas del cine de los afios
treinta de Hollywood en varias de sus peliculas—. De alguna forma, a partir de la operacion
de Mel en Deconstructing Harry, se podria reconfigurar la pregunta que W. J. T. Mitchell
esgrimia en Teoria de la imagen. Ensayos sobre representacion verbal y visual (1994), «;qué

quieren las imagenes?» a «;qué padecen las imagenes?».

Frente a estas operaciones de Woody Allen, la escena cinematografica estadounidense
vio aparecer durante los afios ochenta un corpus productivo que se alejaba de las formas de
Hollywood, pero también proponia nuevas sinergias productivas, que posteriormente
devendrian en la categoria de «cine indie». Como ha argumentado Geoff King, el «cine
indie» se refiere a una forma particular de cine independiente que se fue gestando durante
mediados de los afos ochenta, a partir de peliculas como la co-produccion estadounidense-
alemana federal Stranger Than Paradise [Extrafios en el Paraiso] (1984), de Jim Jarmusch®”.
El concepto independiente no es estable ni monolitico, Greg Merritt ha planteado que solo se
puede hablar de un cine independiente estadounidense cuando estamos frente a peliculas que
han sido realizadas sin financiamiento o pacto con ningun estudio cinematografico, sin
importar su tamafio. Asi los pactos econdmicos entre pequefias productoras con grandes

distribuidoras configurarian un tipo de cine que deberia ser llamado «semi-indie»*”.

3% Geoff King, American Independent Cinema, (Bloomington-IN: Indiana University Press, 2005), 3.
49 Greg Merritt, Celluloid Mavericks: A History of American Independent Film, (Nueva York-NY:
Thunder’s Mouth Press, 2000), 4.
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El «cine-indie» como fenémeno responde estructuralmente a esa re-configuracion de la
escena productiva estadounidense durante los afos ochenta, que fue construyendo una
infraestructura productiva, de validacion y de distribucion paralela y en relacion con
Hollywood, para un grupo importante de realizadores cinematograficos y audiovisuales, que
ha tenido en el Festival de Cine Sundance (Park City-Utah) uno de sus principales
promotores, que no solo es una plataforma de exhibicion, sino que tiene una serie de
programas de apoyo al cine independiente. Tanto para Geoff King como para Greg Merritt, la
escena indie se articula no solo en su dimension de propiedad del capital, sino también
deberia ser entendida como una suerte de «espiritu» o «vision alternativa del mundoy. Esto
posibilita que vivan en un mismo espacio formas alternativas de produccion que tienen
visiones convencionales del cine, la sociedad, la politica, etcétera, junto a formas hibridas de

produccion entre pequefios y grandes estudios pero menos convencionales en dichos aspectos.

Esta relacion entre Hollywood y la escena independiente estadounidense ha sido
nombrada como «Indiewood», es decir, ahi donde ha sido incorporada dentro de un escenario
global de capitalizacion de la produccion cultural. Lo que podriamos denominar un proceso
canabalizacion del cine industrial por parte aquellas précticas culturales-cinematograficas
excéntricas a ¢l, responde a un proceso global de transformacion de la economia
estadounidense, que como nos ha advertido Alberto Gonzalez Pascual, comenz6 con la
edificacion de la teoria de la «economia de la oferta» (Robert Bartley, Arthur Laffer y Robert
Mundell) y el movimiento interno del sistema capitalista que ha sido definido como
«destruccion creativa» (Joel Schumpter) como su forma de expansion econémica®'. Uno de
sus ejemplos como hemos visto es la integracion del cine en las industrias del entretenimiento
durante los afios ochenta. “En el paradigma industrial de produccion de cultura se asienta
axiomaticamente la doctrina del crecimiento econdmico en expansion mediante una presencia
resuelta en todos los soportes y ventanas que se abren en el mercado™". Esa «nuevay»
ventana tiene una funcion muy especifica al interior del panorama cultural-econdmico
estadounidense: “el sector indie es, claramente, un lugar donde generalmente existe un ambito

mayor que en Hollywood para la busqueda de la libertad individual autoral de expresion™*>,

1 Alberto Gonzalez Pascual, Ideologia en el cine estadounidense (1990-2003), (Madrid: Editorial
Fundamentos, 2010), 167-206.

“Ibid., 182.

9% Geoff King, 10. [Texto original: The indie sector is, clearly, a place where more scope generally exists
than in Hollywood for the pursuit of auteurist individual freedom of expression.]
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La figura simbolica donde se edifica gran parte del ideario «indiewoodiense» es la de
Jim Jarmusch (Cuyahoga Falls-OH, 1953). Este se instal6 al interior de una escena cultural
que proponia repensar los limites de la vanguardia cinematografica desde Nueva York*".
Antonio Weinrichter nos recuerda que este estuvo mucho mas cerca a los impulsos de ese
congreso nacional de directores y productores independientes para establecer planes
corporativos que les permitan producir y distribuir sus peliculas en 1979, “ahi surgen
iniciativas como el Independent Feature Project, que organiza anualmente desde 1979 el
Independent Feature Film Market en Nueva York y presenta «paquetes» de este nuevo cine

: 05
en los festivales europeos™

. Pero bebia de cierta cercania ideoldgica o, por lo menos, una
posicion de distancia estratégica frente a Hollywood similar a aquellos pos-vanguardista
frente a la vanguardia cinematografica estadounidense, esa disposicion que fue construida

entorno al concepto de la «nueva narrativa» estadounidense.

Stranger than Paradise pareciese rentabilizar la minimalizacién formal que habia
edificado al «cine estructural» estadounidense —concepto inscrito por P. Adams Smith—,
hacia una minimalizacion narrativa-ornamental-psicologica para poder recuperar la figuracion
y lo narrativo del cine industrial. Un puente que posibilitdé generar un espacio productivo
nuevo —que finalmente ocup6 Indiewood— en la medida en que se vio las altas ganancias
econdmicas con una muy baja inversion. La pelicula gan6 alrededor de 1 millon y medios de
doélares solo en entradas en salas de cine, con una inversion inicial de alrededor 120 mil
dolares y ademas fue premiada con el galardon Caméra d'Or en el Festival de Cannes (1984).
Stranger than Paradise no solo se transformé en el ejemplo a seguir por los realizadores
independientes, sino que puso en imagenes otras formas de comprension de los conflictos
inmigratorios e identitarios dentro de la esfera estadounidense que se escapaban de los
estereotipos de los italo-estadounidense, de los mexicanos-latinoamericanos, etcétera. Pero —
y como plantea Antonio Weinrichter— no optd por representar lo Otro como perturbacion

total del orden simbdlico —como si veremos en algunas practicas y piezas cinematografico-

9% Esa vanguardia cinematografica que atin podia deslizarse estratégicamente del video-arte y que podriamos

resumir grosso modo en el Manifiesto del Cine de Transgresion (1985) que Nick Zedd publicé bajo el seudénimo
Orion Jerico en The Underground Film Bulletin, que en una de sus partes planteaba: “Nosotros renunciamos
abiertamente y rechazamos el esnobismo académico atrincherado que erigié un monumento a la pereza conocido
como estructuralismo y procedio a bloquear esos cineastas que poseian la vision de ver a través de esta farsa”. Ver
anexo 1, pp. 792. Una de las peliculas mas representativas del movimiento fue Thrust in Me [Correte en mi*]
(1985), un pequefio cortometraje narrativo de 8 minutos y en blanco y negro que articula un montaje paralelo
entre el vagabundear de un joven punky por la ciudad y una joven que se suicida al interior del bafio de un
apartamento, al que finalmente el joven llega y, en vez de salvarla, defeca en el inodoro y la viola por la boca La
banda sonora de la pelicula es un largo tema musical en el que se ha renunciado a todos los aspectos que habia
estructurado el cine vanguardista de los afios setenta en EE.UU.

495 Antonio Weinrichter, “Lejos de Hollywood”, en Jim Jarmusch. Itinerarios al vacio, (Madrid: R&B
Editores y Festival de Cine de las Palmas, 2003), 15.



1196

audiovisuales en la tercer parte de esta tesis— sino que este devenir de lo experimental, se
concentrd mas en no “mostrar las motivaciones de los personajes, de cuidar la causalidad y

. . . . . 06
otros criterios de «coherenciay, de definir los espacios y llenar los tiempos muertos™ .

La minimalizacién de todos los elementos estructurantes de lo cinematografico, expuso
en Stranger than Paradise a dos jovenes inmigrantes hingaros, que reciben a la prima de uno
de ellos recién llegada de Hungria, Eva (interpretada por Eszter Balint), a la que alojan
durante 10 dias para luego seguir su marcha hasta Cleveland, donde posteriormente ambos
jovenes van a visitarla. La historia de estos tres inmigrantes carece de cualquier
emocionalidad —especialmente asociada al tipo de conflictos inmigratorios—, son solo tres
personas errantes por el territorio estadounidense, donde a través de una serie situaciones en
que se exacerba las diferencias culturales entre ellos y su contexto. Ejemplo de ello, se
muestra la secuencia en que los tres jovenes miran en la television un partido de «futbol
americano» y Eva le hace notar a los otro dos, que es un deporte muy curioso ya que cuando
es hora de la defensa el mariscal de campo —el que vendria a ser el general dentro de una
batalla— sale de la cancha. Pero no ello, no existe una reivindicacion, es un didlogo que

aparece en pantalla como una nota al pie en un texto, una puntualizacion sin exacerbacion.

En ello también los largos tiempos muertos en que los tres no hacen nada, solo estar
dentro de la casa, casi no salen a conocer o descubrir la nueva ciudad para ella, la estancia de
Eva es como la de un pasajero en transito dentro de un aeropuerto. Tampoco en el viaje de
ambos en su busqueda estd marcado por ese imaginario del viaje, en los paisajes naturales
estd ausente cualquier épica de la naturaleza o exotismo, tampoco hay una épica de la
industrializaciéon y consumo capitalista —los tres personajes vienen de un pais que ain
pertenecia al bloque comunista—. “Es llamativa la reticencia del primer Jarmusch, heredada
de la filosofia pos-punk de sus inicios, a detallar el contexto social en que se mueven sus
personajes: su alienacion puede parecer una postura nihilista gratuita que delataria un deseo
de evacuar ese tipo de cuestiones por parte del cineastas™’. Estos personajes se construyen
en el intersticio entre el exiliado y el turista, es el resto de ambas condiciones sobre un ctiimulo

de paredes y fondos blancos en alto contraste.

Esta relacion de distancia estratégica frente a Hollywood podria ser visibilizada en las

formas en que Jim Jarmusch ha trabajado lo que podria definirse su trilogia sobre los géneros:

40 Ibid., 16.
7 Ibid., 17.
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la co-produccion estadounidense-alemana federal Down by law [Bajo el peso de la ley]
(1986), la co-produccion estadounidense-alemana-japonesa Dead Man [Hombre muerto*]
(1995) y la co-produccion estadounidense-alemana-japonesa-francesa Ghost Dog: The Way
of the Samurai [ Ghost Dog, el camino del samurai] (1999). En estas no se pretende desmontar
el patron ideoldgico de los géneros cinematograficos estadounidenses, re-formularlos o
ampliar su horizonte de posibilidades, sino que son solo un ornamento. El imaginario
cinematografico estadounidense es trabajado en su mas alto grado de mercancia, es
consumible al interior de un banda filmica que los relaciona con una serie de personajes
absolutamente excéntricos a cualquier poder simbolico, que estan en el territorio
estadounidense en una condicion de tréansito y ello moviliza el propio fondo argumental de
todas de sus peliculas —a excepcion de esa reunion de cortometrajes en la co-produccion

estadounidense-italiana-japonesa Coffee and Cigarettes [Café y cigarrillos] (2003 )—.

Dead Man —también filmada en blanco y negro— trabaja sobre estos dos aspectos: el
transito y el género como punto de partida. La pelicula se centra en el viaje de William Blake
(interpretado por Johnny Depp), un contador que es contratado por una empresa para trabajar
en una pequefio pueblo del oeste montafioso estadounidense en un tiempo no determinado. Al
llegar se ve envuelto en una extrafia situacion donde termina matando a un hombre, por
ayudar a una joven prostituta, y €l es herido con una bala que se aloja en su corazon, pero no
lo mata. Tras esta situacion decide arrancar porque han puesto precio por su cabeza. Toda la
pelicula estd ambientada en un oeste extraiado, la pequefia urbanizacion a la que se enfrenta
William es como sacada de las primeras peliculas filmadas a principios del siglo xx, pero no
como un gesto realista sino en su condicion falsaria, poco clara y difusa. El alto contraste
utilizado en la imagen en blanco y negro agudiza la inverosimilitud narrativa, de un hombre
que arranca con una bala en su corazon, que es ayudado por un hombre llamado No-Body
[Nadie] (interpretado por Gary Farmer), descendiente indigena pero educado en Gran Bretafia

y vestido como un indigena de feria de atracciones.

No-Body es quien guia a William por los parajes montafiosos y, asimismo, lo va
guiando hacia la muerte, un espacio oscuro de violencia, un infiemo para el otrora burdcrata
William Blake. Lo infernal mas que una referencia al estado salvaje de la naturaleza, es a las
relaciones establecidas entre los hombres con los hombres mediadas por sus proyectos
civilizatorios modernos. Esta lectura es posible por las sefales evidentes a la coleccion de
poemas del escritor inglés William Blake, The Marriage of Heaven and Hell [Matrimonio del

cielo y el infierno] (1793). Senales, citas y reflexiones que son hechas por No-Body y que van
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marcando los ritmos emocionales del camino de este hombre muerto y un alma errante que
para No-Body es la del propio William Blake escritor y que debe volver al mundo de los

muertos [fig. 45].

Este imaginario simbolico termina transformando toda la narraciébn en un gran
dispositivo poético, que deja muy lejos al oeste cinematografico de Hollywood. Una nueva
imagen en que No-Body ocupa los versos de William Blake como proverbios: «El dguila
nunca perdi6 tanto el tiempo que cuando se sometié a aprender del cuervo», por ejemplo,
acompaiiado por los acordes de un guitarra eléctrica interpretada por Neil Young. Mientras en
la imagen William va mutando y asumiendo su condicion de alma errante que no pertenece a
este mundo. Por ejemplo, cuando se acuesta a un lado de un pequeio cervatillo muerto con un
balazo en el corazon [fig. 46]. “A través de un William Blake transfigurado, cada vez mas
convencido de su alma poética, los arboles, la nieve, el agua y la luz se convierten en

.. . . S . e 08
elementos espirituales, casi panteistas, de un viaje mas mistico que existencialista™"",

En casi la totalidad de las peliculas narrativas de Jim Jarmusch existe un ejercicio
activo de vaciamiento de cierta convenciones para poblar la imagen con espacios vacios,
personajes errantes y marginales a los centros simbodlicos o de los conflictos sociales. Pero
este vaciamiento expone un elemento que extrafiamente se refiere a la hora de escribir sobre
sus peliculas y que articula una suerte de segunda linea al minimalismo como cddigo de
lectura y que tiene que ver justamente con la presencia de la diferencia cultural en sus
imagenes. El tono de sus peliculas no permite identificar un discurso militante ni tampoco
formas de construccion de una identidad o varias de ellas. Pero en ese ejercicio constante de
vaciamiento, finalmente, encontramos inmigrantes hiingaros y un indigena estadounidense.
Asi como un asesino a sueldo afro-estadounidense admirador de la cultura japonesa de los
samurdis, que trabaja para unos italo-estadounidenses decadentes, junto a muchos otros
personajes que estan determinados por su estereotipo cultural, en Ghost Dog: The Way of the

Samurai, un italiano que escapa de la carcel en Down by law.

Esta fragmentacion identitaria también se cristalizara en una fragmentacion narrativa,
teniendo como punto maximo Coffe and Cigarette, reunion de muchos cortometrajes —
hechos en distintos afios, que fue alternando con su produccion de largometrajes— todos ellos

en blanco y negro que versan sobre conversaciones de dos o tres personajes en una mesa con

% Sergi Sanchez, “Nunca pasa nada”, en Jim Jarmusch. Itinerarios al vacio, 27-8.
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cafés y cigarrillos, ambientados en una cafeteria, sala de estar, porche, etcétera, el contexto
social nunca es relevante se esconde detrds de ventanas y estas son espacios de proteccion.
Los personajes provienen de los mas diversos lugares geograficos y profesionales, muchos de
ellos se auto-presentan. Tienen diferentes opciones sexuales, motivaciones ideologicas e
intereses personales, los que conversan de los mds variopintos temas: personales, misticos,
religiosos, sociales, etcétera. No tienen ningiin elemento que pueda constituir una unidad
como colectivo, la comunidad solo emerge a través de la puesta en imagen. La mayor parte de
los cortometrajes estan filmados con el mismo angulo de cdmara, en que los personajes estan
de perfil en un plano general que permite ver la mesa y lo que consumen, se utilizan unos
pocos planos detalles especialmente dedicados a las tazas de café o cigarrillos, los planos
medios o primeros planos son utilizados principalmente para ver las reacciones de un
personaje ante las palabras del otro o su sola presencia. La unidad visual de esta pieza expone

la ficcion representacional de la unidad colectiva dentro de un régimen simbolico.

En la vacuidad presente en Coffee and Cigarettes, hay una negacion completa a
cualquier forma de espectacularizacion hollywoodiense, la imagen no dice nada, renuncia a su
régimen textual en la reiteracion en cadena de su puesta en imagen, renuncia hasta el propio
movimiento —elemento central en sus peliculas en tanto transito espacial—. Es un ejercicio
que privilegia a las palabras, a lo que se dice, a lo que puede llegar a ser pensando en la
reunion de dos o tres individuos, pero de dicho ejercicio no se puede articular un discurso o
un relato coherente, un dispositivo ideoldgico que interprete lo de afuera, ni tampoco el
adentro, ni siquiera el propio vacio-paréntesis que pareciese contenerlos en la imagen. Al que
podria aplicarse la misma idea que Sergi Sanchez planteaba a proposito de Dead Man, es un

recorrido textual «mds mistico que existencialistay.

Tomando a Jim Jarmusch —sin querer serlo— como faro del Indiewood, Jeffrey
Sconce ha caracterizado de forma genérica sus estrategias formales en el concepto de una

«estética cinematografica pequefia»:

1) la cultivacion del estilo «inexpresivo» y narraciones incongruentes, 2) una
fascinacion con la «sincronizacion» como un principio de la organizacion
narrativa, 3) un interés tematico relacionado en el destino azaroso, 4) un foco en

la familia blanca de clase media como un crisol de incomunicacion y disfuncion
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emocional, y 5) un interés recurrente en la politica del gusto, consumismo e
identidad.*”’

Dentro de este marco podriamos facilmente identificar las realizaciones de Harmony
Korine, Richard Linklater, Robert Altman o Todd Solondz, también en cierta medida las de
Gus van Sant, Paul Thomas Anderson, Sam Mendes y Wes Anderson. Pero, ain mas,
también una serie de peliculas del género de comedia, del tipo de Welcome to the Dollhouse
[Bienvenidos a la casa de muiecas] (1995), de Todd Solondz, o sus actualizaciones Little
Miss Sunshine [Pequena Mis Sunshine/Pequefia sefiorita Sunshine] (2006), de Jonathan
Dayton y Valerie Faris, y Juno (2007), de Jason Reitman, que han tenido un auge importante
dentro de la industria y han proyectado un grupo de nuevos actores-comediantes que
protagonizan las pantallas estadounidenses y globales, como Jonah Hill, Heather Matarazzo,
Seth Rogen, Michael Cera, Jay Baruchel, Paul Dano, James Franco, entre otros. Esta
confluencia entre Indiewood y la comedia hollywoodiense no es fortuita, ha sido una relacion
bastante activa durante la primera década del siglo xxi, ejemplo de ello, es el papel principal
que tiene Adam Sandler en Punch-Drunk Love [Embriagado de Amor] (2002), de Paul
Thomas Anderson, o los papeles centrales de Ben Stiller en The Royal Tenenbaums o en
Greenberg (2010), de Noah Baumbach, ambos actores son de las mas importantes marcas de

explotacion (y auto-explotacion) en la actualidad en Hollywood.

5.10. Transtextualidad y fragmentacion re-visitada. Quentin Tarantino y un

nuevo comienzo.

Dentro del contexto estadounidense, el realizador que ha trabajado con mas intensidad
con el concepto de pastiche nominativo o enunciativo es Quentin Tarantino (Knoxville-TN,
1963). En su primera realizacion, el cortometraje My Best Friend's Birthday [El cumpleafios
de mi mejor amigo] (1987), co-dirigido con Craig Hamann, construyeron una secuencia
donde Clarence Pool (intepretado por Quentin Tarantino), hace un largo mondlogo en un
primer plano contrapicado, en el que hace referencia a la pelicula protagonizada por Elvis
Presley, Jailhouse Rock [El rock de la carcel] (1957), de Richard Thorpe. En este dialogo el

personaje define que la esencia del rockabilly se encuentra en Jailhouse Rock, mientras

409 Jeffrey Sconce, “Irony, nihilism and the new American ‘smart’ film”, Screen, Volumen 43, Numero 4,

invierno 2002, 358. [Texto original: 1) the cultivation of ‘blank’ style and incongruous narration; 2) a
fascination with ‘synchronicity’ as a principle of narrative organization; 3) a related thematic interest in
random fate; 4) a focus on the white middle-class family as a crucible of miscommunication and emotional
dysfunction; 5) a recurring interest in the politics of taste, consumerism and identity.]
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apunta las escenas donde Elvis Presley se define como un individuo rudo y un «hijo de puta»
bien parecido. Finalmente, Clarece concluye con la siguiente frase: «I would fuck Elvis» [Me
gustaria follar a Elvis]. La disposicion de la camara genera la impresion de que las palabras
estan siendo vomitadas en la imagen, una sobre otras son lanzadas desde la boca de Clarence
a los ojos del espectador [fig. 47]. Este mismo mono6logo Quentin Tarantino lo ocup6 para el
inicio del guion de True Romance de Tony Scott. También en la pelicula hay una larga escena
entre los personajes Clarence y Alabama en una cafeteria, que recuerda a la escena de Pulp
Fiction (1994) donde los dos enamorados (Ringo y Yolanda) asaltan la cafeteria donde se

encuentran desayunando los mafiosos interpretados por John Travolta y Samuel L. Jackson.

Esta es la relacion que establece Quentin Tarantino con sus peliculas y de otros, una red
de referencias y reciclajes que van desde el texto y termina en toda la puesta en iméagenes. Sus
peliculas estan llenas de referencias a peliculas, series televisivas, personajes de la cultura
popular estadounidense, musica, etcétera, pero al mismo tiempo, sus propias peliculas
funcionan entrelazadas unas con otras, volviendo hacer secuencias, reocupando escenarios,
repitiendo didlogos y personajes. Quentin Tarantino tiene absoluta conciencia de los debates
tedricos sobre el cine contemporaneo, su transtextualidad pone de manifiesto la idea de que la
densidad reflexiva del cine se encuentra en la conciencia de este como medio histéricamente
situado. Desde esta premisa se puede desplegar en un reflexividad del sentido comun, por
ejemplo, en Kill Bill: vol. 2 (2004) el didlogo final que tienen The Bride-Beatrix Kiddo
(interpretada por Umma Thurman) y Bill (interpretado por David Carradine), cuando este
ultimo ocupa la figura de Superman para metaforizar la debilidad humana, donde su alter ego,
Clark Kent, en su debilidad, timidez y cobardia es la lectura que hace Superman de los
humanos [fig. 48]. A proposito de Reservoir Dogs [Perros de la calle] (1992), Jens Elder ha
caracterizado el espiritu del cine posmoderno. “El cine posmoderno desde la distancia
historica puede citar a la Nouvelle vague, el cine de Hong Kong y el cine de explotacion,

. 10
como lo ha hecho Reservoir Dogs™*'°.

Jackie Brown (1997), Kill Bill: vol. 1 (2003), Death Proof [A prueba de muerte] (2007)
y las anteriores citadas, tienen como objetivo central llevar al limite los conceptos que han
sido esgrimidos para el cine posmoderno: superficies brillantes, intertextualidad,
referencialidad y nostalgia por las formas, géneros y estilos pasados de Hollywood. Esto ha

establecido un tipo de pacto particular entre el espectador con la produccion cinematografica.

419 Eder, 27. [Texto original: Postmoderne Filme konnen aus ihrem historischen Abstand die Nouvelle

vague, den Hongkongfilm und das Exploitationkino zitieren, wie dies etwa RESERVOIR DOGS tut.].
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“Si ta eres duefo, o estd enterado de, todos los objetos posibles vinculados a un titulo en
particular, entonces ti seras capaz de hacer conexiones para averiguar mas sobre los
personajes, reconstruir pedazos oscuros de la trama, tendrds aiin mas cosas para poner en tu

9411

sitio web o decir a tus amigos’™ . Esta particular concepcion de obra abierta re-elaborada

por la mercancia es una suerte de «ataque al archivo cinematografico» para Van Hill.

Esto se vuelve alin mas sintomatico en una de sus ultimas peliculas, la co-produccion
estadounidense-alemana Inglourious Basterds [Malditos bastardos] (2009). En esta no solo se
deleita por los géneros antiguos y nuevos, no solo recicla un basto imaginario simbolico-
popular, sino que se instala justamente en el problema del pasado, de la historia. La pelicula
utiliza como escenario un tema profundamente sensible para occidente: el holocausto nazi.
Ocupamos el verbo utilizar, porque esta pelicula no buscan ninguna comprension sobre los
procesos ni sucesos, sino que el contexto de la Segunda Guerra Mundial es solo una
superficie donde inscribir una narrativa que se articule en esta amplia red transtextual
tarantiniana. Con ello, se renuncia al debate entre cine e Historia, pensar la pelicula en esos
términos se vuelve un ejercicio infértil. Las imagenes resultantes de Inglourious Basterds
superan totalmente los conceptos de Fredric Jameson sobre el «cine de la nostalgia», estan
mas alld porque no existe ninguna relacion afectiva con esos periodos ni siquiera con las

peliculas hechas en el pasado, sino simplemente son materias primas.

Una de las pocas desarticulaciones cinematograficas a esta fascinacion referencial
contemporanea se encuentra en la pelicula Magnolia (1999), de Paul Thomas Anderson
(Studio City-CA, 1970). Este ya en Boogie Nights [Juegos de Placer] (1997) instalo el
problema de la referencialidad nostalgica, un ejercicio irénico frente al propio concepto de
Fredric Jameson, ese «satisfacer un deseo mas profundo y efectivamente nostalgico de
regresar a ese periodo anterior y vivir una vez mas sus viejos y extraios artefactos estéticosy.
Donde lo que se recupera en la pelicula es el mundo de la industria del cine pornografico en
Los Angeles a inicios de los afios ochenta. Este ejercicio irénico emerge bajo las formas del
simulacro narrativo y visual que edifica Paul Thomas Anderson. Este construye mundos
sobre poblados de reflejos o efectos visuales que deforman la constitucion espacial,
construyendo mundos audiovisuales donde “resulta dificil distinguir, sobre todo para sus

propios habitantes [personajes], la realidad de sus reflejos o, en términos de Baudrillard, la

*1''val Hill, 93. [Texto original: If you own, or are aware of, all possible objects tied to a particular title, then

you will be able to make connections to find out more about characters, flesh out obscure bits of plot, have
even more stuff to put on your website or say to your friends.]
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realidad de la hiperrealidad®', en cada uno de ellos se debate el conflicto entre ser y
representacion, existencia y escenificacion, pero sin generar una resolucion o sintetizacion
final de este problema en la imagen. El mundo visual (personajes y ambientes) se construye
en una proyeccion lucreciana, a partir de “una especie de membrana ligera desprendida de la

. . . 13
superficie de los cuerpos, que gira por el aire’™"”.

Magnolia articula una serie de relatos inicialmente inconexos en torno al posible re-
encuentro entre el moribundo anciano Earl Partridge (interpretado por Jason Robards) y su
hijo Frank T.J. Mackey (interpretado por Tom Cruise), ambos forman parte de la industria del
espectaculo estadounidense. Todas estas historias son tejidas a partir de una serie de sucesos
fantasticos que suceden en la ciudad de Los Angeles, que iran obligando a los personajes a
encontrarse, distanciarse o, simplemente, vivir los mismos fendmenos, entre ellos, sin duda el
mas destacado es la secuencia final de la lluvia de ranas sobre la ciudad [fig. 49]. Ahora bien,
esta narracion coral, caleidoscopica y fragmentada estd llena de referencias a un pasaje
especifico de la Biblia: «Exodo 8:2», en el que se hace referencia directamente a la lluvia de
ranas: en el inicio de la pelicula cuelgan a un hombre, en su camiseta tiene el numero 82,
asimismo aparece un avion numerado con el 82, uno de los apartamentos de la pelicula su
numero es el 682. En la escena del intento de suicidio del nifio unos cables forman el 82 al
lado izquierdo de la imagen, la conferencia de Frank esta fijada a las 8:20 hrs. de la tarde.
Durante el show de television un hombre del publico sostiene un cartel que dice «Exodus
8:2», escrito que también en varios carteles publicitarios en la escena en que el policia

conduce bajo la lluvia de ranas, etcétera [fig. 50].

Todas las sefiales sobre el nlimero 82 pareciesen cifrar la incognita que podria develar
el verdadero mensaje. Pero el final de este camino de referencias no devela mas que un juego
de adivinanzas. El sentido de la pelicula no se encuentra en este juego hipertextual, sino en la
imposibilidad del encuentro intimo y familiar en las sociedades post-industriales y
mediatizadas, que finalmente es el ntcleo del conflicto de la pelicula. Paul Thomas Anderson
expone a la hipertextualidad en su condicién de representacion, es decir, un juego visual-
textual de pistas y sefiales que uno va siguiendo y leyendo para finalmente volver de él sin
ninguna otra satisfaccion que el propio ejercicio de identificacion. Esto acontece en la medida

en que toda esta referencialidad estd separada del desarrollo narrativo y de la propia

12 José Francisco Montero, Paul Thomas Anderson, (Madrid: Ediciones Akal, 2011), 174.
*13 Lucrecio en Victor L. Stoichita, Simulacros. El efecto Pigmalién: de Ovidio a Hitchcock, trad. Anna
Maria Cordech, (Madrid, Ediciones Siruela, 2006), 12.
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construccion cinematografica, es un juego paralelo y, finalmente, infértil, ya que el nimero 82
no agrega otros elementos a la propia escena de la lluvia de ranas —Ila cual por si sola
estableceria el ejercicio hipertextual con la Bilblia—, su presencia en la imagen solo es una
sobre inflacion acumulativa de informacion, por ende, tampoco propone un experiencia

estética de relaciones y cruces entre imagen y espectador.

La estrategia de narracion coral de Magnolia nos permite incorporar a otro de los
realizadores estadounidenses que hemos asociado al polo productivo del Indiewood, Robert
Altman con su pelicula Short Cuts [Ciudad de angeles/ Vidas Cruzadas] (1993). En que se
instala un dispositivo narrativo que articula a 22 personajes a través de encuentros casuales en
la ciudad de Los Angeles —el guion adapta libremente varios cuentos de Raymond Carver—,
en una renuncia abierta a construir una centralidad narrativa. La pelicula establece una
diseminacion de focos conflictivos, donde el mundo referencial de los personajes se
constituye en esa red en que en palabras de Gianni Vattimo «nuestra existencia estd
atrapaday. Para Geoff King, Short Cuts llega a tal punto de fragmentariedad que su unico
referente narrativo posible son los quilts [cubrecamas/edredones] hechos con la técnica del
patchwork, donde pequefias escenas de la historia de una familia o motivos ornamentales-
decorativos, son representados en rectangulos de tela que se van uniendo unos con otros y
conforman extensos quilts. “La conexiones en el mundo diegético (el universo ficticio en la
pantalla) es en algunos casos completado a través de dispositivo formales impuestos por el

realizador™*'*

, que no nacen de forma organica dentro de esas micro-historias.

Este descentramiento narrativo y forma de patchwork se cristaliza visualmente en el
proyecto experimental de video-digital de Mike Figgis Timecode [Codigo de tiempo] (2000),
que narra cuatro historia interconectadas que son mostradas simultdneamente dividiendo la
pantalla en cuatro y cada una de ellas est4 grabada en un nico plano secuencia de 93 minutos
y en tiempo real diegético [fig. 51]. Timecode nos enfrenta a un desmontaje de los supuestos
basicos del montaje cinematografico: la edicion y la elipsis, como a su vez, se sostiene en la
idea de que la unica forma de acceder a la complejidad representacional de la vida es a través
de su fragmentacion en la pantalla sin cortes de edicion, ya que privilegiar visualmente una

historia significaria perder la densidad de la experiencia individual de los otros personajes

14 King, 87. [Texto original: Links (...) in the diegetic world (the fictional universe on-screen) are in some

cases supplemented through formal devices imposed by the filmmaker.]
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Para que Timecode no pierda totalmente su condicion narrativa y se transforme en un
caos sonoro y visual, Mike Figgis utiliz6 las distintas bandas de audio para llamar la atencion
del espectador, a través de bajar o subir el volumen de una de las cuatro historias paralelas.
Pero el sonido no desaparece por completo, como tampoco lo hace la imagen, las otras tres
historias estdn en pantalla como murmullos audiovisuales que acompafian la accién
privilegiada en un momento especifico del desarrollo de la historia. Lo que hace Mike Figgis
es transformar el zapping televisivo como un codigo de lectura cinematografica y la forma de
su experiencia estética, a través de este zapping sonoro. Este patchwork digital toma las
formas de aquello que Severo Sarduy llamo refombeée, es decir, esos elementos de tiempos
distintos que pueden cohabitar sincronicamente en un espacio sin generar una continuidad

temporal entre ellos, es decir, donde la causa y el efecto pueden ocurrir al mismo tiempo” .

El caso mas evidente de quilt patchwork es el documental autobiografico Tarnation
(2003), de Jonathan Caouette, este se ubica dentro de una historia familiar: la propia, utiliza
distintas materialidades: fotografias y diferentes formatos de video andlogo y digital —lo
mismo ocurre con los cubrecamas-edredones que ocupan distintos colores, texturas, tejidos,
telas y motivos— y es un material grabado por aflos —uno de los rasgos mas interesantes de
los quilt patchwork estadounidenses radica en aquellas familias que van haciéndolos por
décadas, en una forma de album familiar—. Las imagenes de Tarnation son estridentes para
aumentar los contrastes y cambiar completamente los colores transformandola en
profundamente decorativas y sus cortes de edicion son abruptos, al ritmo musica pop y
electronica. La autobiografia a traviesa gran parte de la nifiez y juventud de Jonathan Caouette
hasta convertirse en actor de cine, pero se centra en el vacio existencial de su vida en un
contexto familiar en crisis —con una madre con problemas psiquiatricos que fue tratada con
electroshock—. El potencial discursivo de la pelicula se ubica en una suerte de
indeterminacion, entre un ejercicio de profunda densidad reflexiva sobre los limites y las
formas documentales o, simplemente, frente al retrato del narcisismo contemporaneo. “(...) el
documental contemporaneo descubre el espacio interior y se dispone a explorarlo a través de
formas exteriores de caracter tecnologico: la introspeccion contemporanea audiovisual se

, e ros 16
desarrolla a través de una extroversion tecnologica™'®.

15 Severo Sarduy, Obra completa. (Madrid y Buenos Aires: ALLCA Archivos y Sudamericana, 1999),
1213-4.

1 Josep M. Catala, “Realismo ciborg. Formas del documental contemporaneo”, Telos. Cuadernos de
Comunicacion e Innovacion, Numero 96, octubre 2013-enero 2014, 2. Disponible en:
http://telos.fundaciontelefonica.com/url-direct/pdf-
generator?tipoContenido=articuloTelos&idContenido=2013102313530003 &idioma=es
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Las formas de referencialidad cinematografica y la construccion fragmentada de la
narracion, no son el producto de la cinefilia —por lo menos en su dimension moderna—,
porque este ha abandonado toda afeccion de la imagen, no hay nada que quiera ser
recuperado, no hay sensaciones o imaginarios. Todo estd completamente enfriado y vaciado,
una referencialidad de superficies. En este sentido, el pacto con el espectador se vuelve
inconcluso, este podra establecer todos los vinculos pero nunca se develara el secreto —
intelectual ni emocional—, porque el secreto son solo las conexiones, todo siempre estuvo en
la superficie. Junto a las operaciones de Quentin Tarantino estan las de Robert Rodriguez,
Wes Anderson, Paul Thomas Anderson, Spike Jonze, Sam Raimi, Tim Burton, Christopher

Nolan, Darren Aronofsky, entre otros, una suerte de «nueva ola posmoderna fria».
5.11. EE.UU-transnacional Co.

El cine estadounidense desde los afios ochenta ha vivido un proceso de
transnacionalizacion de su industria, elemento que Fredric Jameson reconocia como
estructural a la hora de pensar la posmodernidad, “ese espacio global de la época
posmodernista 0 multinacional™'” y convocando con ello a una transnacionalizacion del
panorama mundial, es decir, transformar las estrategias de desarrollo econdmico-estéticos del

. ., e o, 418
cine (produccion y exhibicion)

. Dentro de este proceso de transnacionalizacion se ha
cimentado una estructura oligopolica en grandes conglomerados multimediales. Segin
Gorham Kindem, parte de las consecuencias de este proceso de concentracion de poder y de
dominacion global del marcado son, “el incremento de las costosas peliculas blockbuster de
Hollywood orientadas a la accion que dependen totalmente de las nuevas tecnologias y los
efectos especiales, la homogeneizacion de los productos cinematograficos de Hollywood,
tales como peliculas seriales y remakes (aunque las peliculas independientes en EE.UU. han
sido en general tan originales y diversas como las peliculas independientes producidas en

otros lugares, y los grandes estudios han producido algunos trabajos muy innovadores)™™"”.

417
418

Jameson, Posmodernismo o logica cultural, 117.

Invitacion del capital que también ha afectado a la propia teoria cinematografica anglosajona que ha
debatido la ultimas dos décadas ciertas categorias como «foering cinema», «world cinema» y «transnational
cinema » para toda esa produccion mundial que se escapa de EE.UU. y Gran Bretafia.

9 Gorham Kindem, “United State”, en The International Movie Industry, Gorham Kindem, ed.,
(Corbondole y Edwardsville-IL: Southern Illinois University Press, 2000), 338. [Texto original: the rise of
expensive, action-oriented Hollywood blockbuster movies that rely quite heavily upon new technologies and
special effects, the homogenization of Hollywood movie products, such as film series and remakes
(although independent films in the United States have generally been as original and diverse as independent
films produced elsewhere, and major studios have certainly produced some remarkably innovative works
themselves)]
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Este desarrollo material de la transnacionalizacion de la industria cinematografica
estadounidense que hemos trazado posibilita pensar una nueva fase de Hollywood. Como han
planteado Elizabeth Ezra y Terry Rowden, “nos permite reconocer la hibridez de gran parte
del nuevo cine de Hollywood (testimonio, por ejemplo, la importancia de las peliculas
asiaticas de artes marciales en la obra de Quentin Tarantino y la influencia del cine europeo
de autor sobre la obra de directores como Martin Scorsese, Francis Coppola, y, con la auto-

conciencia parédica, de Woody Allen)™**°,

Lo transnacional entonces no solo se refiere a las formas econdémicas del cine, sino que
permite hacer visible, que aquello que denomindbamos como endogamia -cultural
estadounidense, también es un efecto discursivo que ha sido presionado por sus practicas de
remake y de incorporacion de cineastas de otras latitudes. Las tramas relacionales de
Hollywood y su co-dependiente Indiewood con el mundo son mucho mas complejas y
amplias que el solo el hecho econdémico o, quizds, justamente por esa pretension de
hegemonia economica mundial, es que sus fronteras han sido mucho mas porosas, en la
necesidad de hegemonizar nuevos mercados y captar nuevas figuras cinematograficas-

audiovisuales (cineastas, escritores y actores).

Natasa Durovicova ha hecho notar que la deriva transnacional de EE.UU. deberia ser
leida también a la luz de los ataques del 11 de septiembre de 2001. Para esta la produccion
cultural estadounidense nunca habia sido tan aislacionista como durante el periodo de 1989 a
2001 —ni siquiera durante la Guerra Fria— y que el despertar de ese estar solos en el mundo
se produjo después de los ataques a Nueva York y Washington, en la sorpresa de que EE.UU.
produjera tanta hostilidad fuera de sus fronteras. “Y esa sorpresa es una consecuencia directa
de la situacion posterior a 1989, del cambio de un sistema mundial bipolar a uno mono-polar.

2 ’ .
421 Fgto estarfa articulado en un mundo

Los monopolios tienden a no (tener que) escuchar
global que ha homogeneizado sus didlogos a través de un «omni-inglés» o «inglés mundialy,
una lengua sin refinar, con acento extranjero, sin raices, la que se transforma en una pantalla
perceptiva donde los estadounidenses pareciese no poder ver un mundo-pais que no sea la

proyeccion deficitaria del suyo. El 11 de septiembre perturbo el orden de significacion del

0 Elizabeth Ezra y Terry Rowden, Transnacional Cinema: The Film Reader, (Nueva York-NY vy

Abingdon-OX: Routledge, 2006), 2. [Texto original: us to recognize the hybridity of much new Hollywood
cinema (witness, for example, the importance of Asian martial arts films to the work of Quentin Tarantino
and the influence of European auteur cinema on the work of directors such as Martin Scorsese, Francis
Coppola, and, with parodic self-consciousness, Woody Allen).]

! Nataga Durovicova y Jonathan Rosenbaum, “Tras el 11 de septiembre de 2001. Reflexiones sobre la
multinacionalizacion del cine”, en Mutaciones del cine contempordneo, Jonathan Rosenbaum y Adrian
Martin, coord., trad. Esther Gaytan Fuertes (Madrid: Editorial Errata Naturae, 2010), 253.
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imaginario hegemonico estadounidense, ese horizonte de sentido que constituye la realidad,
es el retorno de lo real lacaniano. Donde irrumpe sin ninguna pretension de significar algo,
pero lo transforma todo. Para NataSa Durovicova es todo, puede ser la conciencia de
pertenencia a un hogar-patria que no es el mundo, donde “«hogar es un termino cambiante,
relacional, como «yo» y «ti» o «alli»y y por tanto, inevitablemente, da lugar a unas

5422

coordenadas geo-politicas [especificas]”"", que posibilitan reconocer al otro no en tanto

proyeccion deficitaria, sino como aquel que también tiene un hogar en el mundo.

6. ASIA RECOBRADA, ASIA EN CRISIS. TRANSFORMACIONES
INDUSTRIALES.

El ritmo de las transformaciones en las industrias y producciones en Asia ha tenido una
densidad profunda, que ha implicado una serie de re-consideraciones en varios aspectos de la
configuracion globalizada de lo cinematografico. Uno de los rasgos sustanciales de estos
cambios y que nos interesa resaltar es la conciencia al interior de varios de estos polos
productivos de la relacion compleja entre lo global con lo nacional. Los afios ochenta
contuvieron una serie de impulsos por re-plantear a niveles industriales las formas de ingresar
en los flujos comerciales globales —principalmente Japon, Hong Kong y Taiwan—, en todos
sus niveles: pantallas comerciales y de explotacion industrial, pantallas de festivales y
pantallas de video y televisivas en la conciencia inicial muy elevada de las implicancias de las

transformaciones neoliberales del capitalismo para el campo cinematografico.

Podriamos plantear que este proceso ha sido asincronico y con caracteristicas muy
distintas dependiendo de los territorios productivos, por ejemplo, en Japdn se regener? toda la
escena productiva y su mercado interno que habia entrado en una profunda crisis durante toda
la década de los anos setenta, que habia implicado casi una desaparicion cinematografica de
los mercados internacionales de su produccion en los afios ochenta, pero, al mismo tiempo, su
produccion de cine y television de animacion permeabilizo las fronteras de muchos mercados,
como también la industria del video-juego con las compaiiias Sony, Nintendo o Sega. Lo que
se tradujo posteriormente en una reactivacion de la produccion cinematografica y una re-
configuracion completa de sus formas de produccion, que ha implicado una forma de

transnacionalizacion muy distinta a la acaecida en EE.UU.

422 1bid., 264.
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La propia industria de Japdn tuvo que pensarse e integrarse a partir de los afios ochenta
en un campo productivo mas amplio al interior de Asia, otros paises comenzaron a expandir
las fronteras de sus mercados, principalmente Hong Kong, que a través del género de artes
marciales y el cine de accion comenzaron a comercializar sus peliculas en otros grandes
mercados de paises asiaticos como la India y de otros continentes como EE.UU. “El ejemplo
obvio es la distribuidora Metro-Tartan que ha reunido a numerosas peliculas de género
japonesas contemporaneas, asi como peliculas de Corea del Sur, Tailandia y Hong Kong, bajo

la marca de «Tartan Asia Extreme» >

. Este pensarse en Asia, pero también en el mundo, ha
estado determinado por lo que Koichi Iwabuchi entiende por una auto-exotizacion para re-
afirmar la idea de ser la otredad de Occidente —en especial de EE.UU.— como estrategia de
rentabilizacién econdmica, pero a través de una suerte de des-japonizacion de sus productos
culturales, principalmente en la produccion de animaciones televisivas y cinematograficas,
como de la industria del video-juego, aquello que se denomina mukokuseki: el uso de
caracteristicas raciales ambiguas de la cultura japonesa o, directamente, fantasiosas. ‘“Para,
iwabuchi, la singularidad de Japon estd unidad a una aceptacion de su rol de otro, perpetrado
por factores externo de orientalismo, una posicion complice interna que lo sostiene, y el

mukokuseki en sus exportaciones de cultura popular’™**.

A diferencia de lo que trabajaremos en el caso de Japoén, Hong Kong y Taiwan, otras
industrias se repensaron al interior de la globalizacién a partir de los afos noventa. Un
ejemplo de ello, se encuentra en los distintos polos productivos al interior de la India —
determinados por su diversidad lingiiistica y que de forma gruesa se divide territorialmente en
Mumbai (idioma Hindi), Bengala Occidental (idioma Bengali), Karnataka (idioma Kannada),
Katmandi (idioma Tamil), Maharashtra (idioma Marathi), Kerala (idioma Malabari), Punjab
(idioma Panyabi) y Andhra Pradesh-Telangana (idioma Télegu)—, que historicamente habia
estado dedicada al consumo interno —y a un éarea de influencia muy limitada—, “la India
venia ya siendo el principal productor mundial de peliculas desde los afios setenta, en 1985

llegd a superar los novecientos titulos anuales y ha superado el millar en estas Ultimas

2 Gary Needham, “Japanese Cinema and Orientalism”, en Asian Cinemas. A Reader & Guide, Dimitris
Eleftheriotis y Gary Needham, eds., (Edimburgo: Edinbourgh University Press, 2006), 9. [Texto original:
The obvious example is the distributor Metro-Tartan which has gathered together numerous contemporary
Japanese genre films, as well as South Korean, Thai and Hong Kong films, under the banner of ‘Tartan Asia
Extreme’.]

24 Ibid., 10. [Texto original: For, Iwabuchi, Japan’s uniqueness is bound to an acceptance of its role as
other, perpetrated by external factors of orientalism, an internal complicit position that sustains it, and
mukokuseki in its popular culture exports.]
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temporadas. Con un parque de aproximadamente catorce mil salas, el pais no ha dejado de

: 25
detentar ese liderazgo desde entonces™*’.

El cine en India ha sido principalmente capitalista, aunque la naturaleza del
capital ha cambiado con las transformacion de la politica econdmica de India.
Esto no quiere decir que el Estado ha estado ausente del negocio del mundo del
cine: los impuestos han sido un punto permanente de disputa con el Estado y las
presiones de censura sobre los cineastas varia con sus conexiones politicas. El
apoyo estatal del cine estd también marcado por la ambivalencia y ha dado a luz
a fuertes criticas a las politicas estatales como emulacion de los modelos

occidentales de gran arte.*°

Durante los afios noventa y, principalmente, en la primera década del siglo xxi existio
una explosion global del cine de género de la comedia musical, que ha sido denominado de
forma simple como Bollywood™’. La permeabilidad de estas producciones ha estado
determinada por los grandes movimientos migratorios desde el sub-continente asidtico hacia
Oceania, Europa y EE.UU., que comenzaron a generar lo que podriamos llamar un consumo
interno desterritorializado, focalizado principalmente en satisfacer una demanda que ha ido
transformando la configuracion interna de los mercados de otros paises, pero sin
necesariamente influir en las formas productivas de estos. Peliculas como Hum Aapke Hain
Koun! [;Quién soy yo para ti!*] (1994), de Sooraj R. Barjatya, Dilwale Dulhaniya Le
Janyenge [El valiente de corazén se llevard a la novia*] (1995), de Aditya Chopra, Kabhi
Khusi Kabbie Gham [A veces alegria, a veces tristeza*] (2001), de Karan Johar, o Chalte
Chalte (2003), de Aziz Mirza, fueron éxitos comerciales que cruzaron las fronteras de la India
y que concentraron la atencion en este tipo de género de comedia musical familiar, el que ha
sido caracterizado por Ravinder Kaur en los siguientes términos discursivos: “valores

familiares, superioridad moral, amor (impoluto) verdadero, el sacrificio de los deseos

425 Alberto Elena, “Cines de la India: tradicion y renovacion”, en India. Cine de autor, documental
independiente y videocreacion, Juan Guardiola, ed., (Madrid: La casa encendida, 2009), 61-2.

426 Radha Subramantam, “India”, en Kindem, ed., 54. [Texto original: Cinema in India has primarily been
capitalist, though the nature of capital has altered with changes in the Indian political economy. That is not
to say the state has been absent from dealings in the film world; taxation has been an ongoing point of
contention with the state, and censorship pressures on filmmakers vary with their political connections. The
state supported cinema is also marked by ambivalence and has brought forth both strong criticisms of state
policies as well as emulations of Western models of high art.]

*7 El concepto Bollywood refiere especificamente a la industria cinematografica de la ciudad de Mumbai, el
cual representa la parte mas importante de la produccion cinematografica en la India, pero no la tnica.
Asimismo no todo el cine producido en la industria de Mumbai y el resto de la India puede resumirse en los
rasgos del géneros del musical, atin cuando tiene una predominancia considerable.
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individuales por el bien de la familia/comunidad, y la lucha y victoria de la didspora hindd en

., . 28
la preservacion de su universo cultural™*?*,

Esta estrategia de globalizacion estuvo determinada directamente para las reformas
econdmicas neoliberales en la India en la década del noventa y el especial interés que los
gobiernos de la India le han otorgado estructuralmente en su economia a la produccion
cinematografica en los ultimos afios. “El otorgamiento de estatus oficial de la industria
cinematografica por parte del gobierno en el afio 2000 alentd a futuro la interaccion de
Bollywood con las fianzas y mercados globales, ya que permitié por primera vez a los
productores obtener prestamos del banco estatal y hacer a la industria mas atractiva para las
corporaciones mutinacionales™”’. A partir de alli, se multiplicaron los titulos —nunca
mayoritarios en una industria con tales niveles de produccion— con esta consciencia
transnacional, por ejemplo, Kuch Kuch Hota Hai [Algo sucede en mi corazon] (1998), de
Karan Johar, ambientada en India y Escocia, o la co-produccion hindi-estadounidense Ka/
Ho Na Ho [Manana puede que nunca llegue*] (2003), de Nikhil Advani, ambientada

integramente en Nueva York.

Junto con esto, se han establecido pactos productivos cada vez mas estrechos entre las
productoras hindtes y los estudios de Hollywood, Gran Bretafia y Australia. Asimismo una
serie de actores y actrices han arribado al mercado estadounidense en los Ultimos afos:
Aishwarya Rai, Amitabh Bachchan, Anil Kapoor, Irrfan Khan, Anupam Kher o Kabir Bedi.
Como también el suceso de este género ha sido rentabilizado por las propios estudios
anglosajones, por ejemplo, en la co-produccion franco-britanica-estadounidense 7he Guru [El
gurt del sexo] (2002). En la produccion propias de la inmigracion hindd, Deepa Mentha
después de su pelicula producida en Canada, Fire [Fuego] (1996), realiza para los estudios de
Mumbai, Bollywood, Hollywood (2002), o la pelicula britanica 7 like Beckham [Quiero ser
como Beckham] (2002), de Gurinder Chadha.

% Cit. en Ian Garwood, “Shiting Pitch: The Bollywood Song in the Anglo-American Market”, en Asian
Cinemas. A Reader & Guide, Dimitris Eleftheriotis y Gary Needham, eds., (Edimburgo: Edinbourgh
University Press, 20006), 347. [Texto original: family values, moral superiority, true (unpolluted) love, the
scrifice of individual desires for greater good of the family/community, and the struggle and victory of
Indian Diaspora in preserving their cultural universe.]

% Garwood, 347. [Texto original: The bestowing of official status upon the film industry by the
government in 2000 encouraged future the interaction of Bollywood with global finance and markets, as it
allowed producers to secure loans from the state bank for the first time, and made the industry more
attractive to multinational corporations.]
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En paralelo a ello, como ha insistido Alberto Elena, desde los afios noventa la industria
hindii comenzé un intenso proceso de remakes de peliculas principalmente producidas en
Hollywood, lo que se ha leido como una forma global de resistencia frente a la expansion de
los estudios transnacionales*°. Ahora bien, dentro del marco de las relaciones transnacionales
y globales pareciese, mas bien aparecen como estrategias que estan pensando reafirmar los
patrones culturales de lo que podriamos llamar hegemonias discursivas locales y asegurar con
ello los rendimientos econdmicos para la industria, es decir, la misma operacion que genera
Hollywood a la hora de hacer remakes de peliculas extranjeras. Asi “estos remakes son
altamente selectivos y reciclan, aclimatan y renegocian muchas de las caracteristicas de los
textos originales™', para «indianizar» el patron de valores morales, sociales y éticos —
ademds de las operaciones cinematograficas— de estas peliculas. Uno de los rasgos
interesantes como fendomeno cultural, a diferencia de las producciones estadounidenses,
radicara que en muchas de peliculas “la referencia a los textos originales llega investida de
tonos parddicos o abiertamente convertida en pastiches intertextuales y abiertamente auto-

conscientes’™?,

Esta vocacion tan global del cine de géneros de las industrias de la India, eclipsd
completamente —también a nivel discursivo—, a los herederos del estadio moderno del cine
hindd, aquellos que articularon de forma particular el realismo en el periodo de
descolonizacion de la India, como Satyajit Ray, Mrinal Sen, Mani Kaul o la primera etapa de
Basu Chatterrji, asi la produccion de un cine medianamente independiente a los grandes
estudios en los distintos territorios, por ejemplo, en las peliculas de Girish Kasaravalli, Adoor
Gapalakrishnan, Buddhadeb Dasgupta, Goutam Ghose, Shaji N. Karum, entre varios otros, ha
perdido su visibilidad en los espacios internacionales, aiin en aquellos dedicados a ese «otro»

cine, como festivales o espacio de exhibicion de la industria independiente.

En el otro extremo se encuentra la Republica Popular China, una industria débil que
también ha focalizado histéricamente sus esfuerzos a la demanda interna y, sobre todo, ha
sido controlada principalmente por el Estado. El cine con su rol de propaganda activa en el
proceso de la construccion del socialismo chino bajo las directrices del gobierno de Mao

Zedong (Shaoshan, 1893 - Beijing, 1976), sobre todo a partir de la Gran Revolucion Cultural

9 Ver estas perspectivas en Rosie Thomas, “Melodrama and the Negotiation of Morality in Mainstream

Hindi Films”, en Consuming Modernity: Public Culture in a South Asian World, Carol A. Breckenridge, ed.,
(Mineapolis y Londres: University of Minnesota Press, 1995), 157-182.

1 Alberto Elena, “Bollywood: nuevos contextos y nuevos publicos”, Revista de Historia del cine.
Secuencia, Numero 36, segundo semestre 2012, 20.

2 1bid., 21.
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Proletaria (1966-1976), que clausur6 la Academia de cine de Beijing, la que no fue re-abierta
hasta 1978 y que tuvo sus primeros egresados en 1982. El relato de esta historia ha estado
marcado —a diferencia de la mayoria de los otros paises—, bajo el concepto de generacion.
La ultima generacion cinematografica en China habia sido la que alcanzo a estudiar antes de

las medidas de la revolucion cultural, bajo el nombre de la Cuarta Generacion.

Solo es a partir de la Quinta Generacion —realizadores egresados de la academia a
partir de 1982—, que se fue gestando el proceso de transnacionalizacion de la industria china,
al ritmo de los procesos de modernizacion econdmica del pais. El lento proceso de apertura a
la economia globalizada que comenz6 en los afos ochenta, no tuvo una inmediata
correspondencia cinematografica. El primer periodo de esta Quinta Generacion —donde hay
cineasta tan variopintos como Teng Wenji, Wu Yigong, Zheng Dongtian, Zhang Nuanxin,
Xie Fei, Yang Yianjin, Chen Kaige, Zhang Yimou, Zhang Junzhao, Tian Zhuangzhuang y
Wu Zinui—, se abocaron a intentar comprender, visualizar y procesar las violentas politicas
culturales-sociales-economicas del periodo que recién habia acabado. En unas practicas de la
memoria diferida, ya que no podian enfrentarse a los procesos de forma clara y evidente,
como Huang tu di [Tierra amarilla] (1984), de Chen Kaige (Pekin, 1952), ambientada en
1939 se centra en la relacion de amistad entre una joven campesina de catorce afios
(interpretada por Bai Xue) y un joven soldado (interpretado por Xueqi Wang) del Ejército de
Liberacion Popular en el contexto de la guerra civil contra las fuerzas nacionalistas dirigidas
por Chiang Kai—Shek, que tenia como objetivo recopilar canciones populares campesinas

para transformarlas en himnos de la revolucion.

Para Mark Cousins, Huang tu di encarnd visualmente una concepcion taoista que
rechazaba directamente la dicotomia del bien y el mal del maoismo y confucionismo, para
privilegiar una mirada ambigua, que intenta reconciliar la tradicion cultural china con la
modernizacion en manos del comunismo maoista. Chen Kaige y su director de fotografia
Zhang Yimou “conciben esta historia de pobreza rural como un cuadro tradicional chino: la
mayoria de los planos son muy amplios, el cuerpo humana rara vez aparece como elemento
central de la composicion, el espacio y el paisaje tienen tanta importancia como el elemento

humano™*’ [

fig. 52]. Esther C. M. Yau ha planteado que lo interesante de la pelicula es su
sintonia con el clima tedrico de occidente, ya que en ella se puede encontrar un balance
estructural entre lo narrativo y su textualidad en tres niveles a partir de lo micro-narrativo, “un

nivel diegético (por la construccion de e indagacion sobre el significado cultural y histdrico),

433 Cousins, 419.
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un nivel critico (por el repudio y fragmentacion del discurso socialista), y un nivel discursivo
(por las articulaciones poli-vocales de y sobre las estéticas y el patriarcado feudalista
chino™*. A partir de los afios ochenta existié un importante impulso en varias de las
cinematografias asidticas por trabajar sobre pequefias narrativas, que funcionan dentro del
imaginario de las micro-narrativas histdricas como ejercicio de desmantelamiento de los

discursos hegemonicos y/o oficiales sobre la Historia particular de un pais o colectiva de Asia.

Huang tu di fue un primer impulso de Chen Kaige por leer el complejo pasado chino,
que continud en Hai zi wang [El rey de los nifos] (1987), centrada en un profesor campesino
que impulsa a sus estudiantes a pensar por ellos mismos. También en su etapa en EE.UU. con
la co-produccion china-hongkonesa Feng yue [Luna seductora] (1996), ambientada en los
afios veinte y centrada en el trafico de droga. Otras peliculas de esta generacion son Yi ge he
ba ge [Uno y ocho*] (1983) y Hu guang [EI resplandor del arco*] (1989), de Zhang Junzhao;
Lie chang zha sha [En el coto de caza*] (1984) y Dao ma zei [Ladrén de caballos*] (1986),
de Tian Zhuangzhuang —la tltima co-dirigida con Pan Peicheng—; Die xue hei gu [Decreto
secreto] (1984), Ge zi shu [El arbol de la paloma*] (1985) y Zui hou yi ge dong ri [El ltimo
dia de invierno*] (1986), de Wu Ziniu; Hong gao liang [Sorgo Rojo] (1987), Ju Dou [La
semilla del crisantemo] (1990) y Da hong deng long gao gao gua [La linterna roja] (1991), de
Zhang Yimou.

Esta apertura estética se vio puesta en pausa tras las protestas de la Plaza de Tiananmén
entre el 15 de abril y el 4 de junio de 1989, que convocod a mas de 100 miles estudiantes
universitarios y ciudadanos chinos contra la represion, carencia de libertades individuales,
censura, corrupcion e inestabilidad econdémica del gobierno del Partido Comunista de China,
en el contexto de las reformas de liberalizacion econémica en las zonas urbanas que precarizd
las condiciones laborales de los trabajadores. El gobierno disolvio la protesta con el ejército,
donde murieron un nimero indeterminado de personas que oscila entre 600 a 4.000 personas.
A su vez, hubo arrestos y ejecuciones a los principales lideres del movimiento,
principalmente, a las organizaciones obreras y los lideres del Movimiento Democratico de

China, apoyandose en las poblaciones y organizaciones campesinas aun leales al gobierno.

434 Esther C. M. Yau, “Yellow Earth: Western analisis and No-Western Text”, en Asian Cinemas. A Reader
& Guide, Dimitris Eleftheriotis y Gary Needham, eds., (Edimburgo: Edinbourgh University Press, 2006),
203. [Texto original: a diegetic level (for the contruction of and inquiry about cultural and historical
meaning), a critical level (for the disowning and fragmentation of the socialist discourse), and a discursive
level (for the poly-vocal articulations of and about Chinese aesthetics and feudalist patriarchy.]
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En China el modelo de liberalizacion econémica durante los afios ochenta no implic6 la
disolucion politica de la organizacion del pais, centrada en la concentracion del poder politico
en un solo partido —compuesto por diez representantes del Partido Comunista Chino, que se
cambian cada 10 afios— y, por ende, todas aquellas empresas personales impulsadas a
intensificar la interaccion econdmica con el exterior se tuvieron que sostener en la no
variacion de ese modelo politico. Es por ello, que los reales cambios comenzaron a partir de
mediados de los afios noventa, en la aceptacion de las inversiones privadas y extranjeras en
las producciones cinematograficas, pero el Estado controlaba la cantidad y en qué o con quién
se podia invertir. Uno de estos efectos fue la disminucion de la produccion cinematografica
china, como a su vez, los cambios en el consumo de los ciudadanos chinos hacia peliculas
producidas por Hollywood. “En 1996, el nimero de peliculas producidas en China cay6 de

2435

150 a 110 y muchas de estas perdieron dinero, algunas ni siguieran llegaron a los cines”, a

causa de la ampliacion de la red estatal de television con méas 3.000 estaciones.

Este nuevo modelo de cine chino apost6 por una transnacionalizacion productiva sobre
unos pocos realizadores y generando proyectos de alta inversion pensados para un mercado
global, peliculas centradas principalmente en una puesta en imagen de la historia de China
antes de la invasion britanica a través de la re-lectura de las artes marciales como género
cinematografico. Esta apertura concentrada netamente en lo econoémico se cristalizo en la co-
produccion china-taiwanesa-hongkonesa-estadounidense Wo hii cang long [Tigre y dragon/El
tigre y el dragon] (1999), dirigida por el taiwanés Ang Lee —adaptacion de la novela
homonima de 1942 del novelista Wang Dulu, quien murié en los campos de re-educacion
cultural instaurados por la Revolucion Cultural—. Pelicula ganadora del premio Oscar a la
mejor pelicula extranjera, como también premiada en los BAFTA. Wo hii cang long esta
ambientada en el siglo xvii durante la Dinastia Quing, dispone el espacio perfecto para la
confluencia discursiva de las tres chinas: Taiwan, Hong Kong y China, es decir, antes de los
procesos de modernizacion capitalistas y los conflictos politicos-territoriales que se

desarrollaron durante el siglo xx.

Dentro de este contexto, ha sido Zhang Yimou (Xi’an, 1951) el realizador que mejor
encarna este proceso siendo parte de la Quinta Generacion, en la primera década del siglo xxi

ha desarrollado una serie de peliculas ambientadas en distintos contextos epocales pre-

3 John A. Lent y Feye Zhengwing, “China”, en Kindem, ed., 32. [Texto original: In 1996, the number of

films produced in China dropped from 150 to 110, and most of these lost money; some did not even make it
to the theaters.]
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britanicos, con una estética que combina la historia, la fantasia y las artes marciales. Dejando
atrds esas narraciones pequefias y de conflictos minimos que tuvo sus ultimas entregas con
Wo de fu gin mu gin [Camino a casa] (1999) y Yi ge dou bu neng shao [Ni uno menos]
(1999), dos peliculas centradas en los conflictos sociales del presente chino a causa de las
transformaciones econdmicas del pais. La tltima premiada en el Festival de Venecia re-edito
la vieja formula de trabajar con actores no profesionales que se auto-representaban en una

pequeia escuela rural en China.

Frente a estas formas las co-producciones chinas-hongkonesas Ying xiong [Héroe]
(2002), Shi mian mai fu [La casa de las dagas voladoras] (2004) y Man cheng jin dai huang
Jjin jia [La maldicion de la flor dorada] (2006), operan en un registro estético-audiovisual muy
distinto. Existe una sobre estilizacion de las tradiciones cinematograficas chinas de las artes
marciales, que es posibilitada tnicamente por la revolucion tecnologica de la imagen técnica-
digital. Las narraciones de las peliculas que se sostienen en relatos historicos son meras
excusas para desarrollar una serie de operaciones alegéricas sobre el pasado chino, exaltando
el ejercicio de espectacularizacion cinematografica. El cuidado trabajo compositivo, la
utilizacion del color y las delicadas coreografias de accion —maés cercanas a la danza que a la
guerra—, termina por construir una estructura narrativa compuesta por una serie de cuadros
plasticos que se resuelven simbolicamente en si mismos —no se necesitan referencia
discursiva a los sucesos historicos ni a un sistema codificado de valores culturales
especificos—. Construye una imagen abstracta de lo chino que funciona de forma muy
congruente con el concepto de mukokuseki japonés. Hay formas reconocibles de lo asiatico
que aseguran el consumo de una alteridad, pero al mismo tiempo se vacia de las tensiones
culturales que componen ese universo simbolico para que pueda fluir por los mercados

audiovisuales contemporaneos.

6.1. Japon, después de Akira Kurosawa y la crisis de los afios setenta

La entrada de capitales estadounidense en la industria japonesa, cuando citdbamos el
caso de Kagemusha, fue sintomatico de un proceso de crisis que comenzd en Japoén en la
década del setenta y se extendid durante la de los ochenta y noventa. Lo que podriamos
llamar el fin de dos décadas de oro en el cine japonés (desde 1950 a 1970). Periodo en el que
no solo tuvo una solida situacion en su mercado interno, también algunos de sus cineastas
tuvieron una internacionalizacion sin parangébn mediante los festivales de cine

internacionales, Akira Kurosawa, Yasujird Ozu, Kenji Mizoguchi y Masaki Kobayashi los
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mas conocidos. A su vez, la industria japonesa tuvo una presencia real en el mercado
estadounidense, ejemplo de ello, es que los estudios Toho Kabushiki tuvo tres teatros
exclusivos para la exhibicion de sus peliculas en Los Angeles, San Francisco y Nueva York.
Japoén como ya hemos planteado en apartados anteriores, era el tercer eje productivo con
reconocimiento y validacion institucional de la escena cinematografica mundial, que
acompanaba a EE.UU. y Europa (Francia, Italia, Alemania y parte del bloque de Europa del

Este, principalmente).

Este proceso de crisis fue el declive de rentabilidad de las producciones locales frente a
las peliculas de origen estadounidense principalmente, lo que se tradujo en una disminucién
productiva de sus cuatro grandes estudios Toho Kabushiki, Toei Kabushiki, Nikkatsu
Kabushiki Kaisha y Shochiku Kabushiki, que se inici6 con la quiebra de Daiei eiga
kabushikigaisha en 1971. Este proceso de rentabilidad solo se ha detenido el 2006, donde esta
industria volvié a tener predominancia en el mercado local. El afio 2012 los estudios
japoneses en su mercado interno recaudaron mas del 64% de las rentabilidades asociadas al

cine™. Esto ha sido producto por la convergencia de multiples empresas asociadas al
entretenimiento (television, publicidad, musica, editorial y manga-anime), en paralelo al

modelo llevado a cabo en EE.UU. durante los afios ochenta®’.

El proceso de crisis productiva de los afos setenta devino en cierta estabilidad en los
ochenta, llegando a una produccion aproximada de 300 titulos al afio, pero los cuales estaban
destinados basicamente a la television y el mercado del video casero, solo unos pocos titulos
anuales estaban dirigidos al mercado de ultramar. Esta tendencia se vio confirmada desde que
el consumo de videocasette superd al ingreso por taquilla en las salas de cine en 1987. Por
otro lado y como ha apuntado David Desser, la actitud de las empresas tecnoldgicas japonesas

mas importantes fue sintomatica para la escena productiva del pais.

Grandes corporaciones japonesas involucradas en la produccion de equipos
electronicos (incluyendo aparatos de television, reproductores de cintas de video
y reproductores de discos laser), tales como Sony, Mitsubishi y JVC,

comenzaron a invertir en empresas de produccion de cine en la década de 1980.

3% Ishiyama Shin’ichiro, “El cine japonés se ve mas que el extranjero”, www.nippon.com, 30 de abril 2013,

s/n pp. http://www.nippon.com/es/features/c01102/.

7 Una diferencia importante de la revalorizacion de la escena productiva japonesa en relacién a la
estadounidense, es el rol minoritario de las productoras independientes —cincuenta de ellas son parte de la
Asociacion de Cineastas de Japon-JMFA, creada en 1995 con apoyo de organismos gubernamentales y bancos
japoneses—, las que tienen sus propias lineas de produccion y exhibicion.
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Pero ninguna de estas empresas de produccion cinematografica eran japonesas.
En lugar de ello, estas gigantes firmas electronicas invirtieron, y en algunos casos
préacticamente se hicieron cargo, de los principales estudios de Hollywood (la

adquisicion de Columbia por Sony es la mas famosa).*®

En este contexto, es sintomatico el devenir de Akira Kurosawa (Tokio, 1910-1998).
Este marco el desarroll6 al cine japonés y su estrategia de internacionalizacion durante los
afios cincuenta y sesenta, en este periodo trabajo con tres de los cuatro grandes estudios
japoneses y, exclusivamente, con los estudios Toho Kabushiki casi por veinte afios, desde
Ikiru [Vivir] (1952) hasta Dodesukaden [Dodes'’ka-den] (1970). En 1950 gano el premio Ledn
de Oro a mejor pelicula extranjera en el Festival de Cine de Venecia con Rashomon
[Rashomon, el bosque ensangrentado]. Pero desde mediados de los afios setenta, Kurosawa
establecio una serie de lazos con productoras extranjeras para lograr hacer sus peliculas, para
Dersu Uzala [El cazador] (1975) se asociaron las productoras Daiei eiga kabushikigaisha
(Japon) y Mosfilm (URSS), en la ya citada Kagemusha se asociaron Toho Kabushiki (Japon)
y Twentieth Century Fox Film Co. (EE.UU.) —pelicula con la que gano la Palma de Oro en
el Festival de Cine de Cannes—, para Ran (1985) se asociaron Greenwich Film Productions
(Francia), Herald Ace y Nippon Herald Films (Japon) y en Dreams [Los suefios de Akira
Kurosawa] (1990) trabajo exclusivamente con Warner Brothers Co. (EE.UU.)

6.1.1. Un nuevo comienzo desde Zetsuo hasta el Anime

La escena cinematografica-audiovisual japonesa en los afios ochenta poco reclamo de
las figuras de Akira Kurosawa, Kenji Mizoguchi o Yasujird Ozu, sino mas bien entrd en
didlogo directo con la produccion que se desarrollaba en Hong Kong y con la larga tradicion
de produccion del manga, series televisivas y peliculas de animacion. Una cristalizacion de
ello se encontrard en la irrupcion de los géneros de terror y ciencia ficcion. Despojandose de
sus propios géneros tradicionales, asociados a la tradicion del teatro kabuki, su historia pre-
industrial y al cine de samurai, pero donde se recuperd una imageneria popular en torno a
mundos fantasmaticos. Parte de este giro del cine japonés se cristalizo en Tetsuo [Tetsuo, el
hombre de hierro] (1989), de Shin’ya Tsukamoto (Tokio, 1960), largometraje filmado en

% David Desser, “Japan”, en Kindem. ed., 20. [Texto original: Larger Japanese corporations involved in the

production of electronic equipment (including television sets, videocassette players, and laser disc players),
such as Sony, Mitsubishi, and JVC, began to invest in film production companies in the 1980s. But none of
these film production companies were Japanese. Instead, these giant electronic firms invested in, and in
some cases virtually took over, major Hollywood studios (Sony's takeover of Columbia is the most
famous).]
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blanco y negro en 16 mm. La trama de la pelicula es simple un oficinista (interpretado por
Tomorowo Taguchi), atropella a otro hombre que es un fetichista del metal (interpretado por
Tsukamoto). Junto a su mujer, el oficinista llevan el cuerpo a un bosque y lo abandonan.
Después de ese incidente el cuerpo del hombre comienza lentamente a convertirse en una

maquina metalica de matar y, finalmente, fundira su cuerpo con el del fetichista.

En la secuencia inicial Shin’ya Tsukamoto describe un amasijo de metales a través de
planos detalles con fundidos encadenados, en ese cimulo de metales se camufla un cuerpo
humano, esta persona abre una incisura en su muslo derecho y por ella introduce una barra
metdlica en su interior en un plano detalle. Nunca vemos el cuerpo completo del hombre,
tampoco su rostro, solo fragmentos que se confunden con los metales. La herida se infecta y
el hombre corre en busca de ayuda, en eso un automovil lo atropella. La accion se detiene y la
imagen se concentra durante casi treinta segundos en describir el parachoques del auto, accion
que es acompanada por una musica extradiegética de un saxo y un piano, el atropello se
deduce solo a través de sonido en off. Otros cuerpos maquinas, pero en estos no existe ningiin
proyecto ideoldgico, son pura sobra, escombros industriales, deriva pos-industrial japonesa de

la ruina de la fabrica.

Tetsuo es una pelicula carente de cualquier busqueda mimética, una escena el oficinista
vuela por varios piezas y espacios después de recibir un solo golpe de una mujer chatarra que
lo persigue, en una combinatoria ascendente y vertiginosa de iméagenes, hasta chocar con un
cumulo de chatarra. La relacion entre cuerpo y maquina queda instalada cuando Shin’ya
Tsukamoto hace la presentacion de personaje del oficinista, en un montaje ritmico de
imagenes de una fundiciéon de metales marcado por la métrica de un tema de musica
electronica que se fusiona con el ruido de la fabrica, las imagenes del oficinista se intercala en
una suerte de ataque de angustia por el acoso de las maquinas. No hay psicologia de
personaje, antecedentes biograficos ni la localizacion geografica, solo un conflicto que se
desarrollara: la mutacion de lo humano en méquina residual de la modernidad. Después de
Tetsuo, estrend Yokai hantd: Hiruko [Demonios asesinos] (1991) y Tetsuo 1I: Body Hammer
[Tetsuo IL: el cuerpo de martillo] (1992), peliculas en que profundizd en esta estética pos-
humana. El conflicto entre hombre y méaquina en sus no es metaforico ni se infiere, como en
el caso de American Gigolo o Top Gun, sino que es profundamente material, la maquina

desde el interior de lo humano se lo devora.
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Esta imageneria es imposible pensarla sin tener en el horizonte la produccion visual,
narrativa y audiovisual del manga y anime japoneses. Principalmente el anime Akira (1982-
1990) y version cinematografica de 1988, de Katsuhiro Otomo. El cine japonés comenzo a ser
tributario de una fuerza productiva que se habia expandido por las televisiones del mundo
desde varias décadas antes en series dirigidas a nifios y adolescentes, proceso que no se ha
detenido hasta la actualidad. Hacia finales de los afios ochenta apunt6 a un publico
internacional adulto-joven, por ejemplo, en las sagas de Urotsukidoji (1987-2004), Shin Seiki
Evangerion [Neon Genesis Evangelion] (1995-1996), de Hideaki Anno, y Gosuto in za sheru
[Ghost in the Shell] (1995), de Mamoru Oshii, Pafekuto Burii [Perfect Blue/Azul Perfecto]
(1997), de Satoshi Kon, o Shiriaru Ekusuperimentsu Rein [Lain/Serial Experiments Lain]
(1998), de Ryiitard Nakamura. Esta expansion constante de la produccion audiovisual
japonesa, ha posibilitado que Steven Brown, se plantea que en “una era del capitalismo global
y de la aceleracion de los traficos transnacionales de los flujos culturales, que el mundo es la

pantalla del anime”*°

La expansion global del anime ha implicado en los tltimos afios algunas
transformaciones para adaptarse a mercados muy diferentes, a pesar de ello, la particularidad

del anime —como ha planteado Susan J. Napier— esta en que:

Por otra parte, el anime es una forma cultural popular que se construye
claramente en las tradiciones anteriores de la alta cultura. No es solo el medio
que muestra influencias de las artes tradicionales japonesas como Kabuki y los
grados en madera (originalmente fenémenos de la cultura popular), sino que
también hace uso de tradiciones artisticas de todo el mundo del cine y la
fotografia del siglo xx. Por ultimo, los temas que explora, a menudo en formas
sorprendentemente complejas, ya son familiares para los lectores de la literatura
de «alta cultura» contemporanea (tanto dentro como fuera de Japén) y de los

. . 440
espectadores de cine arte contemporaneo.

% Steven T. Brown, ed., Cinema Anime: critical engagements with Japanese animation, (Nueva York-NY:
Palgrave McMillan, 2006), 6. [Texto original: in an era of global capitalism and the accelerating
transnational traffic of cultural flows, that the world is the anime screen.]

*9 Susa J. Napier, Anime from Akira to Howl's Moving Castle. Experiencing Contemporary Japanese
Animation, (Nueva York-NY: Palgrave McMillan, 2005), 4. [Texto original: Furthermore, anime is a
popular cultural form that clearly builds on previous high cultural traditions. Not only does the medium
show influences from such japanese traditional arts as Kabuki and the woodblock print (originally popular
culture phenomena themselves), but it also makes use of worldwide artistic traditions of twentieth-century
cinema and photography. Finally, the issues it explores, often in surprisingly complex ways, are ones
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El problema del anime es mucho més complejo de lo que podamos trabajar en estas
paginas y nos es el objeto especifico de nuestra investigacion. Aun asi hay que considerarlo
en los siguientes términos, es “un fendmeno auténticamente global, tanto en lo comercial
como una fuerza cultural. Comercialmente, estd comenzando a desempefiar un papel
importante en la economia de entretenimiento transnacional, no s6lo como una parte
importante del mercado de exportacion japonés, sino también como una parte pequefia pero
creciente del mundo comercial no japonés”.**' Esta amplitud se encuentra en la profusion de
géneros, publicos y estilos al interior de mundo anime-manga, desde romance, ciencia ficcion,
comedias hasta infantiles, pornografia, aventuras, thriller psicologicos, fantasia, etcétera.

Constituyen un gran terreno productivo que cada afio estrena 50 series televisivas nuevas

aproximadamente y un numero muy alto de OV As-Animacion original para video.

No obstante ello, desde los afios ochenta hasta la actualidad ha trazado innumerables
cuestionamientos a las barreras que lo separaban de aquello que clasicamente se entiende por
cine, es decir, cine de ficcidn con personas y espacios fisicos reales o que pretenden serlo. Las
practicas del anime son una de las principales razones para evaluar las certidumbres que
separaban al cine de animacion con el cine documental y de ficcion. Esto es lo que hace
coherente que Steven Brown tensione la produccion de anime con las ideas de Gilles Deleuze,
“si se acepta el argumento de Deleuze de que el cine no sélo «pone movimiento en la
imagen», sino también «pone en movimiento la mente» [...] no es tan descabellado sugerir
que el movimiento de las imdgenes producidas por esa forma particular de cine llamado
«anime» también traza los circuitos cerebrales de los espectadores de anime en todo el

mundo” 442

Esta paulatina cercania es la que produjo que Hayao Miyazaki (Tokio, 1941), con su
pelicula Sen to Chihiro no kamikakushi [El viaje de Chihiro] (2001) ganara el premio Oso de

Oro de la version 2002 del Festival Internacional de Cine de Berlin. Pelicula que justamente

familiar to readers of contemporary «high culture» literature (both inside and out side japan) and viewers of
contemporary art cinema.]

! Ibid., 8. [Texto original: a genuinely global phenomenon, both as a commercial and a cultural force.
Commercially, it is beginning to play a significant role in the transnational entertainment economy, not only
as an important part of the Japanese export market, but also as a small but growing part of the non-Japanese
commercial world.

2 Brown, 6. [Texto original: If one accepts the argument of Deleuze that cinema not only “puts movement
in the image” but also “puts movement in the mind,” (...) is not going too far to suggest that the movement
of images produced by that particular form of cinema called “anime” also traces the brain circuits of anime
viewers around the world.]
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se coloca en el centro de las formas desarrolladas desde temprana data por el realizador, sin
renunciar a ninguno de sus aspectos estilisticos para encontrar cabida en el mundo-cine. Este
ha construido diferentes mundos heterotopicos en que se mezclan aspectos fantasticos como
«naturalistas», generando un mundo referencial familiarmente extrafio. En Sen to Chihiro no
kamikakushi esta operacion es parte de su narrativa, como de alguna forma también en Tonari
no Totoro [Mi vecino Totoro] (1988). Hayao Miyazaki visibiliza esa frontera entre el mundo
humano y el fantéstico como un espacio de transito. El personaje de Totoro aparece en una
encrucijada en una noche de lluvia, donde Satsuki espera bajo un paraguas [fig. 53]. En Sen to
Chihiro no kamikakushi, Chihiro junto con sus padres recorren un largo tinel hacia un pueblo

misterioso, el que se esconde en un edificio.

Esto no ocurre en sus peliculas: Kaze no Tani no Naushika [Nausicad del Valle del
Viento] (1984). Tenkii no Shiro Rapyuta [El castillo en el cielo] (1986), Majo no takkyiibin
[Nicky, la aprendiz de bruja] (1989), Mononoke-hime [La princesa Mononoke] (1997), Hauru
no ugoku shiro [El castillo ambulante] (2004), por nombrar algunas. En estas producciones
solo existe un solo mundo donde lo real se teje de la misma materialidad que lo fantéstico, a
través de la recuperacion del imaginario simbolico pre-moderno japonés, poblado de criaturas

demoniacas, guardianas, espectros, dragones, etcétera, en estas:

[...] las estructuras de sistematizacion y los procesos de racionalizacion del
mundo moderno han sido destruidos y una condicion de desorden que ha anulado
todo, mundos futuros como Nausicaa o Conan, o mundos antes de que el proceso
de modernizacion se haya finalizado (Laputa, Porco Rosso). En otras palabras, el
Japon moderno como espacio narrativo se evita constantemente, es como Si su
relato s6lo puede existir antes de la modernizacion o después de que la

modernidad haya sido destruida.***

El cine de Hayao Miyazaki deviene en lo que se ha perdido, en sus mundos la
naturaleza vuelve a ejercer un poder independiente al régimen técnico, para vahiculizar una
seriec de narrativas centradas, principalmente, en la edificacion de una identidad femenina

infantil o juvenil que puede restituir los principios del mundo natural sin el régimen técnico.

*3 Yoshiyuki en Napier, 153-4. [Texto original: the systematizing structures and rationalizing processes of

the modern world have been destroyed and a condition of disorder has overturned everything, future worlds
such as Nausicaa, or Conan, or worlds before the process of modernization has been finalized (Laputa,
Porco Rosso). In other words, modern japan as a narrative site is consistently avoided, It is as if his narrative
can only exist before modernization or after modernity has been destroyed.]
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Frente a esta expansion de la fantastico pre-moderno, la secuencia inicial del anime
Hotaru no haka [La tumba de las luciérnagas] (1988), de Isao Takahata (Ise, 1935), co-
fundador del Estudio Ghibli junto a Hayao Miyazaki, se muestra radicalmente material. La
proyeccion fantasmatica del pasado de Seita, un adolescente que ha vivido toda la Segunda
Guerra Mundial, nos anuncia la fecha de su muerte en un plano medio en tonos rojos en que
se observa a si mismo morir de inanicion el 21 de septiembre de 1945, el cuerpo desfallece
junto a un pilar y en un primer plano de la cabeza del joven en el suelo a punto de morir se
posa una mosca, pronuncia el nombre de su hermana pequefia muerta, Setsuko [fig. 54].
Desde la primera escena es el dispositivo fantastico el que marca el territorio realista, la
muerte del Seita en ese pilar, estd acompafiada de otras muertes de otros jovenes. Dos

barrenderos dicen frente a los cuerpos, «mueren como moscas.

La pelicula es la adaptacion de la novela homénima publicada en 1967 por Akiyuki
Nosaka. Hotaru no haka cuenta la historia de estos dos hermanos huérfanos que viven los
bombardeos de Kobe en 1945 por parte del ejercito estadounidense. Seita y Setsuko hacen de
un refugio antiaéreo abandonado su casa, pero finalmente no pueden sobrevivir los dos y
Setsuko muere. A lo largo de la pelicula, el hogar-refugio se transforma en un cementerio de
luciérnagas que Seita recolecta para su hermana, metaforizando con esto el propio territorio
japonés. La fragilidad de las luciérnagas en manos de los nifios es la misma de estos frente a
los bombardeos, “la fuerte cualidad elegiaca de las luciérnagas sugieren una historia de la que
nunca se puede escapar o trascender, pero que debe ser continuamente experimentada como
desgarradora y dolorosa e inexorablemente opresiva. El didlogo es minimo, lo que subraya el
punto en que las palabras son inutiles y solo el desfile abrasador de las imagenes de

e . 444
destruccion desde el cielo”.

Para, Wendy Goldberg, Hotaru no haka no es solo una pelicula que pone el foco en la
padecimiento de esas victimas «inocentes» de la guerra, donde el topico de la infancia articula
una emotividad efectiva, sino que debiera ser leida como una critica al nacionalismo japonés
y su incapacidad de enfrentar el pasado. Seita encarna la alteridad de la culpa, al mismo
tiempo que “‘su mundo de fantasia de justicia y venganza es un espejo de la sociedad en la que

vive; visual y textualmente, Takahata lo liga a esta fantasia de la guerra. Setsuko, por otro

4% Napier, 221. [Texto original: strongly elegiac quality to Fireflies that suggests a history that can never be

escaped or transcended but that must be continually experienced as harrowing, painful, and relentlessly
oppressive. Dialogue is minimal, underlining the point that words are useless; only the searing parade of
images of destruction from the sky.]
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lado, es tanto su victima como una victima de la guerra.”.** En este sentido, la pelicula se

mostraria como un suplemento discursivo a través de una naturalizacion de la Historia para
conciliar esta division entre el responsable y la victima de la tragedia, conflicto no resuelto

completamente en la sociedad japonesa.

Isao Takahata es una figura fundamental para la escena global y transnacional del
anime, ya que es el director de las series televisivas Arupusu no Shojo Haiji [Heidi, la nina de
los Alpes] (1974), adaptacion de la novela suiza Heidi (1880-1881), de Johanna Spyri, y
Haha wo tazunete sanzenri [Marco, de los Apeninos a los Andes] (1976), adaptacion de una
historia que se encuentra en la novela italiana Cuore [Corazon] (1886), de Edmondo de
Amicis. Ademas de peliculas como Omohide poro poro [Recuerdos del ayer] (1991) o Heisei
tanuki gassen ponpoko [Pompoko] (1994). Ademas participd en el complejo proyecto de
animacion para adaptar el libro Fuyu no hi [Dias de invierno] (1684), del poeta japonés
Matsuo Basho, pelicula consistente en que mas de 35 animadores y 9 directores fueron
animando cada estrofa del libro, de forma analoga a la tradicional forma poética Haiku, una
forma poética breve de colaboracion y que trabajaba sobre la yuxtaposicion de imagenes

poéticas. La pelicula bajo el mismo nombre fue estrenada en el 2003.

6.1.2. Una formula transnacional: J-Horror

Dentro de esta revitalizacion proveniente del anime, se encuentra el fenomeno del
género del terror bajo la denominacion J-Horror [Terror japonés], que hacia finales de los
afios noventa tras los estrenos de Ringu [El aro] (1998), de Hideo Nakata, Odishon [Audition]
(1999), de Takashi Miike, y de la adaptacion del manga de Junji Ito, Uzumaki [Espiral]
(2000), de Higuchinsky, tuvo un gran rol de revitalizacion para a industria japonesa, pero
también, para el propio género fuera de las fronteras japonesas. Este género vehiculiza la
experiencia contemporanea de dos creencias que sostienen gran parte del imaginario animista
japonés: los yokai y los yiirei. Los primeros son seres fisicos que habitan una realidad
paralela a la humana, pero que tienden irrumpir en la misma, dentro de estos también se
pueden encontrar objetos dotado de vida después de cumplir 100 anos, llamados
tsukumogami. Los segundos son seres espirituales que inicialmente y generalmente fueron

humanos que no lograron desprenderse de la realidad humana después de muertos.

3 Wendy Goldberg, “Transcending the Victim’s History: Takahata Isao’s Grave of the Fireflies”,

Mechademia, Volumen 4, 2009, 40-1. [Texto original: His fantasy world of righteousness and revenge is a
mirror to the society in which he lives; visually and textually, Takahata links him to this national fantasy of
war. Setsuko, on the other hand, is as much his victim as a victim of the war.]
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Generalmente estos espiritus estdn representados en figuras femeninas ataviadas de un
kimono blanco funerario. Dentro de ambos grupos de criaturas existe una gran variedad de
formas y grupos que apelan a diferentes experiencias del terror y que entroncan con los

distintos imaginario religioso-culturales japoneses —principalmente sintoistas y budistas—.

El J-Horror fundamentalmente se ha centrado en la re-actualizacion de las tipografias
de los yiirei a través de una imageneria tecno-medidtica, que se ve expresada en la filmografia
de Hideo Nakata (Okayama, 1961), en la saga de Ringu —adaptacion de la novela
homonima de Suzuki Koji y que tuvo un remake estadounidense el afio 2002 bajo la direccion
de Gore Verbinski— que est4 centrada en el extrafio espiritu de una joven que aparece desde
cualquier aparato de television a aquellos que hayan visto una extrafia cinta de video para
asesinarlos. La relacion entre terror y tecnologia aparece como central para activar el miedo a
lo cotidiano dentro de una sociedad que ha naturalizado la expansion de las tecnologias de la
informacion. Hideo Nakata genera un desplazamiento ominoso de la objetualidad del receptor
televisivo, colocandolo en el territorio de “aquella variedad de lo terrorifico que se remonta a
lo consabido de antiguo, a lo familiar desde hace largo tiempo™**°. Su presencia fisica trastoca
todo el espectro emotivo del espacio, lo vuelve inquietante, funde en un mismo gesto esa

posibilidad terrorifica de los yokai con la perturbacion violenta de los yiirei.

Esto lo articula también en Honogurai Mizu No Soko a Kara [Dark Water/Agua turbia]
(2002), en un contexto absolutamente contemporaneo una madre con su hija llegan a vivir a
un apartamento, en ¢l se empiezan a encontrar en distintas partes agua negra, relacionada con
la presencia de un mochila roja perteneciente a una nifia desaparecida dos afios antes en el
edificio. El agua negra aparece en el techo, en el ascensor, debajo de una puerta y en muchos
otros lugares cotidianos en que habitan madre e hija. Es una presencia atdvica que perturba el
ritmo de lo cotidiano, atrapa emocionalmente a las dos, las sumerge en una intranquilidad a la
espera de la irrupcion devastadora de lo terrorifico: esa nifia desaparecida. El agua oscura es la
materializacion del concepto de omnen, que son afecciones del individuo que traspasan la
barrera de la muerte, impregnaciones que tienen expresarse en la realidad humana, son una

fuerza vital que va a emerger a pesar de lo que hagan los individuos.

J-Horror contemporaneo es una forma particular de articulacion del pasado con el

presente, en una re-actualizacion del cldsico género japonés Kaidan sobre tematicas

¢ Sigmund Freud, Obras completas, volumen XVII, trad. José L. Echeverri, (Buenos Aires: Amorrortu
ediciones, 1979), 220.
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sobrenaturales, “estas peliculas también exponen las inquietudes socioculturales mas grandes
de la época, que se basan en los cambios de género que vieron la aparicion de una generacion
de mujeres modernas, mas independientes, el aumento de la ansiedad por el progreso
tecnologico y la creciente preocupacion sobre una supuesta pérdida de los valores e
identidades tradicionales, los temores que han continuado resonando a través de la década de
1990 y en el siglo xxi"**". Dentro de este contexto, Mitsuyo Wada-Marciano ha destacado el
rol que la ciudad de Tokio como motivo ha tenido en la reactivacion del terror japonés, “la
antigua capital de Tokio tiene ciertamente un numero de estos espacios abandonados, que
enriquecen la megalopolis con historia y nostalgia, y sin embargo, también son disfuncionales
y arcaicos, esperando a ser descartados con el fin de introducir algo nuevo. Los espacios
«abyectos» pueden ser descritos como «extrafiosy», asi: Ellos son familiares, pero al mismo
tiempo «desconocidos», una reliquia de una historia desaparecida™*®. Si bien, la autora
trabaja con el concepto de abyeccion en el sentido de Julia Kristeva, consideramos que su
descripcion se ajusta mas al de «lo ominoso, la ciudad se transforma en un espacio lleno de

orificios por donde irrumpe lo terrorifico.

Mitsuyo Wada-Marciano destaca el rol que han jugado las nuevas tecnologias de la
imagen audiovisual en varios niveles al interior de estas producciones. En Chakushin Ari
[Llamada perdida/Una llamada perdida] (2003), de Takashi Miike, se utilizan los teléfonos
méviles como mediador para la aparicion y en Kairo [Pulse (Kairo)] (2001), de Kiyoshi
Kurosawa, es Internet. Mientras en la saga de peliculas Ju-on [La maldicion (Ju-on)] (2000-
2003), de Takashi Shimizu, existe una narracién modular ocupando el formato de capitulos
auto-contenidos adaptando ciertas logicas de los propios DVD. Esto ha producido un estilo
que ha transformado radicalmente las formas de experiencia del terror japonés, ain en
aquellas producciones donde la tecnologia no es un motivo central de la misma. Como

Marebito [Seres extrafios (2004), Rinne [Reincarnation/Terror eterno] (2005) y las dos co-

7 Valerie Wee, “Visual Aesthetics and Ways of Seeing: Comparing Ringu and The Ring”, Cinema Journal,
Volumen 50, Numero 2, invierno 2011, 45. [Texto original: these films also exposed the larger sociocultural
anxieties of the period, which were grounded in gender shifts that saw the emergence of a generation of
more independent, modern females, increasing anxiety over technological progress, and growing concerns
over a perceived loss of traditional values and identities, fears that have continued to resonate through the
1990s and into the twenty-first century.]

% Mitsuyo Wada-Marciano, Japanese Cinema in the Digital Age, (Honolulu-HI: University of Hawaii
Press, 2012), 33. [Texto original: The old capital Tokyo indeed has a number of these derelict spaces, which
enrich the megalopolis with history and nostalgia, and yet they are also dysfunctional and archaic, waiting to
be discarded in order to introduce something new. The “abject” spaces can be depicted as “uncanny” as
well: They are familiar but at the same time “foreign,” a relic of disappearing history.]
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producciones japonesa-estadounidense 7The Grudge [El grito] (2004-2006) todas estas de
Takashi Shimizu o en Kansen [Infeccién] (2004), de Masayuki Ochiai, entre otras**’.

Un fendmeno interesante, que nos permite dar cuenta de las formas particulares de la
transnacionalizacion en el cine japonés, se encuentra en los multiples remakes que varias de
estas peliculas han tenido principalmente en la industria estadounidense™’, pero también en
otras industrias, como Corea del Sur. La relacion politica-cultural de ambos paises ha estado
determinada por la ocupacion japonesa de Corea entre 1910 y 1945, lo que se conocidé como
el periodo imperial japonés, que se extendio entre 1862 y 1947, tras la derrota de Japon en la
Segunda Guerra Mundial y la ocupacion estadounidense. Desde dicha fecha hasta el reciente
afio 2004 los productos culturales japoneses tenian una entrada limitada en Corea del Sur, en
el ambito cinematografico solo podian ser distribuidas aquellas peliculas que estuviera
precedidas de premios en festivales de cine internacionales. Esto provocd que una serie de
peliculas fuesen hechas por productoras surcoreanas, uno de estos casos es el remake de
Ringu, The Ring Virus (1999), de Dong-bin Kim, que a su vez es la primera pelicula

financiada con capitales japoneses en Corea del Sur.

En un andlisis comparativo entre ambas peliculas, James Byrne avanzé en una serie de
diferencias que marcan la pluralidad de propuestas al interior del cine asiatico de terror
contemporaneo, que ha sido hegemonizada por el J-Horror. El autor remarca la diferencia de
tratamiento en el imaginario pre-existente en las figuras femeninas, en la version surcoreana
existe una apuesta por una discursividad no heteronormativa, donde “el «monstruo queer» es
inicialmente retratado como un objeto de «fascinacién por lo raro», solo para que la

1 a condicion hermafrodita

perspectiva sobre el monstruo varie a lo largo de la narracion
de la criatura en la novela de Koji y que se mantiene en la version surcoreana, estd
absolutamente ausente en la version japonesa. Ademas de otros aspectos relacionados con las

formas de construccion de la escenas de violencia y la presencia inquietante de lo ausente.

No obstante ello, lo que interesa es como a través de J-Horror se ha producido un

triple fenémeno en el escenario global, por un lado, el rapido consumo de los campos

“ Ibid., 34-8.

#% Aspectos de esta relacion han sido estudiados en: Shogo Miura, “A comparative analysis of a Japanese
film and its American remake” (Tesis de Maestria, San Jose State University, 2008).

1 James Byrne, “Wigs and rings: cross-cultural exchange in the South Korean and Japanese horror film”,
Journal of Japanese and Korean Cinema, Volumen 6, Numero 2, 2014, 193. [184-201] [Texto original: the
‘queer monster’ is initially portrayed as an object of ‘freakish fascination’ only for the perspective on the
monster to shift throughout the narrative.]
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culturales occidentales de este tipo de peliculas, que se cristalizara en el rapido proceso
de ramakes dentro de la industria de Hollywood. Por otro, la influencia y revitalizacion
de la escena productiva de terror asidtica fuera de las fronteras japonesas, pero al costo
de ser leidas homogenizada por las producciones de Hideo Nakata, Takashi Shimizu,
Takashi Miike, entre otros. “J-Horror es muy adecuado para las circunstancias de
transicion industrial y la nueva economia de peliculas de pequeiias pantallas. El género
se dirige a un publico mas joven, que prefieren alquilar o comprar DVDs que pagar los
precios exorbitantes de las entradas en los cines de Japon. Las tacticas de enfatizar las
ventas de DVD también se adapta a las circunstancias actuales de la industria del cine
japonés, en el que el «cine digital» no ha crecido tan rapido como la popularizacion del

DVD”452

6.1.3. La categoria de autor en las manos de la memoria RAM. Takashi Miike

La figura del ya nombrado Takashi Miike (Yao, 1960) es absolutamente
paradigmatica para la escena cinematografica global, en la actualidad tiene méas de 80 titulos
estrenados, con un promedio de mas de 3 peliculas por afio, sin contar series televisivas y
proyectos colectivos y otros. Su carrera comenz6 en 1991 donde dirigié dos largometrajes y
desde ahi no ha parado de producir ningtin afio hasta la fecha. Esta dimension cuantificable de
su corpus de peliculas es significativa a la hora de pensar su trabajo en varios aspectos. El
primero es por la complejidad de trazar un marco interpretativo para su produccion, Takashi
Miike es muchos cineastas a la vez o sus peliculas corresponden a muchas formas, las que
pueden ser absolutamente contrapuestas. El segundo es que su praxis pone de manifiesto un
problema que generalmente esta invisibilizado por la mayoria de los otros cineastas, que es
del propio proceso cinematografico. El tercer aspecto significativo es la absoluta libertad con
la que trabaja en diferentes formatos, sin que ello sea un impedimento real para la produccion
cinematografica, ejemplo de ello, es que después de 12 largometraje grabados en video, hizo
su primer largometraje en material filmico de 35mm., Shinjuku kuroshakai: Chaina mafia

senso [Submundo Shinjuku: La guerra de la mafia china] (1995).

432 Mitsuyo Wada-Marciano, “J-Horror: New Media’s Impact on Contemporary Japanese Horror Cinema”,

en Horror to the extreme. Changing Boundaries in Asian Cinema, Jinhee Choi y Mitsuyo Wada-Marciano,
eds., (Hong Kong: Hong Kong University Press, 2009), 33. [Texto original: J-horror is well suited for the
circumstances of industrial transition and the new economics of small screen movie viewing. The genre
targets younger audiences, who would rather rent or purchase DVDs than pay exorbitant ticket prices at
movie theaters in Japan. The tactics of emphasizing DVD sales also suits the current circumstances of the
Japanese film industry, in which the “digital cinema” has not grown as fast as DVD’s popularization.
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En este sentido, pareciese mas relevante pensar a Takashi Miike en esta compleja trama
de procesos que detenerse en alguna pelicula o un grupo de ellas, la totalidad como sintoma
de una forma industrial-individual de trabajo. Esta forma de trabajo borra los limites entre los
distintos aspectos de produccion del cine, guion-planificacion, preproduccion, rodaje y
postproduccion. Inevitablemente unas y otras se solapan, conviven y difuminan los propios
limites de cada pelicula. Para lograr este volumen de produccion Takashi Miike no rechaza
ningln proyecto por razones econdmicas, aspectos estéticos-estilisticos o de otra indole, todo
se puede grabar-filmar. Esto instala a un realizador que esta constantemente en proceso, sin
pausas, lo mas cercano a la memoria Ram de un computador-ordenador, es un cine del
procesamiento. Frente a esta idea, las lineas que se pueden trazar con la figura del artista-
maquina de Andy Warhol en su Factory son evidentes, Takashi Miike es un realizador-

computador en el desarrollo de un «design informatico».

Todo se puede procesar por la memoria Ram de Takashi Miike y derivar de ella
multiples operaciones. Al igual que lo hacen los computadores, que no distinguen entre el
retoque de una fotografia en un programa grafico, la escritura en un procesador de texto, la
navegacion en Internet o la edicion de una pelicula casero, para la maquina digital todas las
operaciones son iguales, una serie casi infinita de comando 0 y 1. Asimismo Takashi Miike
no hace distinciones en los diferentes proyectos que produce, generando una tabla rasa entre
proyectos codificados como cine arte-autor-festivales, mega producciones comerciales y
proyectos de bajo presupuesto y en sus diversos géneros: dramas, comedias, artes marciales,

western, etcétera.

La figura del autor cinematografico se vuelve profundamente conflictiva en este
esquema productivo, no hay en ¢l una bisqueda expresiva particular, sino mas bien articular
un complejo sistema de engranajes, que estdn mas cerca del modelo industrial
cine