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anhelo de buscar la verdad y la justicia”
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FORMATO EVALUACION ASESOR TRABAJO DE GRADO CARRERA DE COMUNICACION SOCIAL

La Asignatura Trabajo de Grado que Usted asesora requiere, como las demas asignaturas, de
dos notas parciales correspondientes cada una al 20%, una nota de entrega final del Trabajo de
Grado correspondiente al 20%, y un 40% de la sustentacion para una definitiva
correspondiente al 100%. En esta evaluacion Usted debe considerar el proceso de elaboracion
del Trabajo y su producto final, especificando en el caso de grupo, la nota correspondiente
para cada estudiante. La nota de defensa y definitiva queda pendiente hasta la sustentacién.

Titulo del Trabajo de Grado:: Creacion y Representacion, Reflexiéon Tedrica y Guion

Nombre del Asesor y firma:Andrés Garcia La Rota

Criterios de evaluacion para tener en cuenta:

» Fundamentacion tedrica: antecedentes, revision de bibliografia, manejo de conceptos,
argumentacion, segun el campo profesional. Apropiacion conceptual de autores y/o teorias
que se citan.

* Proceso metodoldgico: recoleccidén de informacidn, sistematizacién, analisis e
interpretacion, coherencia, pertinencia de la metodologia empleada, ortografia, referencias
bibliograficas, segun el campo profesional.

» Especificidades técnicas segun el campo profesional y producto técnico, si lo hay.

» Creatividad: apropiacidn tematica, originalidad en el enfoque, aportes personales,
presentacion del trabajo, segun el campo profesional.

Escala valorativa: DEFICIENTE (menos 30): no cumple los criterios, pierde la asignatura
ACEPTABLE(30 -35) si cumple minimamente con los criterios. BUENO (36-40) si cumple
satisfactoriamente. SOBRESALIENTE (41-45) se destaca en todos los criterios. EXCELENTE (46-
50) se destaca ampliamente en todos los criterios y hace un aporte propio al campo del saber.

Nombre estudiante 20% | 20% | 20% 40%

12.E. | 22.E.
E.F Sustenta

100%
Definitiva

Juan Sebastian Torregrosa 4.1 4.6 4.8




Observaciones (Justificacion de la calificacion teniendo en cuenta todos los criterios)

El Proyecto Creacion y Representacion, Reflexion Teodrica y Guionde Juan Sebastian,
desarrolla una escaleta y un guién: en estos dos productos el estudiante a partir de una
profunda investigacién sobre el tiempo en el cine, sus cruces técnicos e histéricos y el papel
del espectador en el proceso de percepcion y contemplacidn nos presenta un extrafio
recorrido sentimental a travez de la manifestacion del paisaje. Paisaje interior y paisaje
exterior se conjugan para presentar los sentimientos encontrados de una mujer en una
historia simple pero profunda. El texto de investigacion es muy original y bien documentado,
asi como los referentes de analisis. Creo yo, un proyecto con buenas posibilidades de
desarrollo para los Estimulos de Creacion Cinematografica del Ministerio de Cultura.




ForMATO PROYECTO TRABAJO DE GRADO CARRERA DE COMUNICACION SOCIAL

Profesor Proyecto Profesional Il:

Fecha: Calificacion:

Asesor Propuesto: Andrés Garcia La Rota

Vo.Bo. Coordinador de Campo (Opcional):

Fecha inscripcion del Proyecto ante la Coordinacidn de Trabajos de
Grado:

. DATOS GENERALES
Nombre(s): Juan Sebastian Apellido(s): Torregrosa Montariez
Nombre(s): Apellido(s):
Nombre(s): Apellido(s):
Modalidad del trabajo:
Monografia tedrica X | Producto
Analisis de contenido Practica por Proyecto
Sistematizacidn de experiencias Asistencia en investigacion

Titulo del Trabajo de Grado: provisional, corto, creativo, con subtitulo explicativo

: Creacion y Representacidon, Reflexion Tedrica y Guion




Marque en qué linea de investigacion se clasifica su trabajo:

x | Discursos y relatos Industrias culturales

Procesos sociales Practicas de produccién innovadora

Il. INFORMACION BAsICA
A. Problema

1. ¢Cual es el problema? ¢Qué aspecto de la realidad considera quemerece investigarse? En
un pdrrafo concisoplantee el problema que motiva su investigacion.

El Cine puede abordarse desde un ejercicio puramente comunicacional en cuanto se narra una
historia bajo los estandares de guion clasico otorgando asi al Cine el papel de canal de
transmisién de mensaje entre el emisor (el realizador) y receptor (el espectador). También
puede ser herramienta de produccidn artistica en cuanto se trabaja con la imagen en
movimiento y todo lo que ella bajo estandares estéticos puede llegar a connotar. Dichas
posiciones suelen oponerse negandose la una a la otra. Teniendo en cuenta que ambas son
realizables el problema a investigar es écudl campo domina el Cine, el artistico o el
comunicacional? O ¢ pueden coexistir ambos campos en un film?

éPor qué es importante investigar ese problema? Enumere las razones que justifican la
investigacidon que se propone, su pertinencia e importancia, desde para el campo profesional y
para la comunicacidn. En el caso de los productos, especifique su originalidad o rasgos que lo
distinguen de experiencias similares.

- El Cine es indispensable como herramienta para el Arte, pues sus caracteristicas
estdn cargadas de potencialidades tanto filoséficas y ontoldégicas como
creacionales. Por lo tanto no debe demeritarse su valor artistico.

- El Cine es un perfecto conductor de mensajes en cuanto su mas comun linea de
produccién es hija de la literatura (la base es el guion escrito). No se debe
desestimar su uso convencional en cuanto relator de historia en la sociedad.

- Hasta donde alguno de los dos valores (comunicacional o artistico) debe dominar
sobre el otro para darle el uso adecuado del Cine. {Debe suprimirse alguno para
que el otro exista? ¢Existira alguna forma de crear una coexistencia de dichos
valore sen la imagen del Cine?




- El producto serd un Guion que, luego de haber hallado respuesta a la
problemadtica, pretende hacerlas valer en su contenido.

2. ¢Qué se va investigar especificamente? (Defina el objeto o corpus de la investigacién ¢Con
qué materiales, entidades, espacios, textos, etc. va a trabajar?

Se hara un recuento histérico de la teoria del Cine para asi rastrear la divergencia que por momentos
tuvo. Para ello se veran las primeras peliculas de la historia del Cine (directores como los hermanos
Lumiere, Griffith y Melies) continuando con experimentos artisticos (los mas relevantes pertenecientes
a Duchamp y Leger). En seguida se estudiard las posiciones de reconocidas vanguardias del arte frente al
Cine: Surrealismo y Neorrealismo. Para la primera de ellas se leerd el Manifiesto Surrealista de Bretdn y
las teorias de Sicoanalisis de Freud; acompafiadas de la observacién y profundizacién de “Un Perro
Andaluz” de Bueriuel y Dali. Por su parte el neorrealismos e analizara desde peliculas representativas del
género (“El ladrén de bicicletas” y “Alemania afio cero”) y los estudios de Cine de Gilles Deleuze. En
seguida se pasara por diferentes momentos de la Nueva Ola de Cine en el mundo, comenzando por
Alemania con Werner Herzog y el andlisis de su pelicula “Kaspar Hauser” para continuar con Abbas
Kiarostami en el movimiento de Cine Irani. Finalmente se investigard sobre las teorias de Jacques
Ranciere y se finalizard haciendo un estudio sobe “Lost Highway” de David Lynch.

B. Objetivos

1. Objetivo General: {Qué busca alcanzar? Parrafo puntual donde define la meta general que
se propone para el trabajo.

Generar una sustentacién tedrica que abale la escritura de un Guion alejado de los pilares de la
Narrativa Clasica.

2. Objetivos Especificos (Particulares): Especifique qué otros objetivos se desprenden del
Proyecto. ¢ Qué tipo de metas se propone cumplir para lograr el objetivo general?

Entre los objetivos especificos se buscara rescatar el caracter artistico del Cine y dejar clara su
importancia para la imagen-movimiento. Por otro lado se estudiara el cardcter narrativo para
asi comprender en qué medida es irreductible en la imagen del cine. Estos estudios se
sustentaran con analisis de peliculas importantes durante diferentes momentos del Cine. Se
recuperaran teorias de filéfos y artistas respecto al Cine y ellas nos conducirdn a una
conclusion final.

. FUNDAMENTACION Y METODOLOGIA

A. Fundamentacion Tedrica

1. ¢éQué se ha investigado sobre el tema? Antecedentes de investigacion. Revisién de la
bibliografia pertinente. Para trabajos con produccién, ¢hay producciones que trabajen el



mismo tema o alguno similar?, ¢existen manuales semejantes? ¢Textos de apoyo a su
trabajo?. Haga aqui una breve relacién critica de los textos que servirdn de apoyo a su
trabajo.

Para llevar a cabo dicha investigacidn se cuenta con las siguientes referencias

- La vida que resiste en la imagen. Cine, politica y acontecimiento. Autor: Juan Carlos
Arias
Arias nos propone una manera de abordar el Cine desde las vanguardias y la politica

gue la misma naturaleza del cine recrea. Es resaltable la revisién que hace sobre la
imagen-cristal, propia de Deleuze, y el rescate de la narracién que Ranciére propone;
es pertinente para el proyecto pues es un estudio tanto de la narracion como del
caracter narrativo.

- Laimagen Tiempo. Capt. 1, Mas alld de la Imagen-Movimiento. Autor Gilles Deleuze
Deleuze nombra las imagenes sonoras puras, propias de la naturaleza del cine,

recatadas por directores conceptuales y olvidadas en el Cine clasico.
Capt. 2, Recapitulacion de las imagenes y los signos

El autor nos demuestra como el cine carga una propiedad Unica y es aquella de develar
el tiempo por medio de la aberracién de la imagen.

- Cine | Bergson y las imagenes. Capt: ¢Cémo superar de cierto modo la dualidad entre
un cine abstracto y un cine narrativo ilustrativo?
Deleuze, como bien lo dice el nombre del capitulo, buscard cémo ligar el Cine

Cintemplativo con aquel narrativo sin que se supriman entre si. N

- Cine neorrealista italiano
Vittorio de Sica (el ladrdn de bicicletas), de Rosellini (Alemania afio cero y Roma Ciudad

Abierta), de Fellini (La Strada), entre otras.

Conocer este cine es pertinente para la investigacién porque podemos trazar un punto
de partida en Occidente a la hora de buscar ligar la narracién y la contemplacién.

- Cine Oriental
Takeshi Kitano (Dolls), Yasujiro Ozu (Primavera Tardia), Akira Kurosawa (Los suefios de

Kurosawa)

El cine Oriental tiene la ventaja de no estar impregnado de la cultura occidental,
permitiendo asi explotar ain mas la técnica cinematografica y ampliando el rango de
lo que esta nos ofrece.

- Cine occidental
Lynch, Von Trier, Jodorowski, Tarkovski

10



Aungue no se ha visto la filmografia completa de los directores arriba mencionados, se
conoce su trabajo y son pertinentes pues desde occidente han llevado al limite la
manera clasica de hacer cine.

2. ¢Cuadles son las bases conceptuales con las que trabajara? Qué conceptos, categorias,
relaciones conceptuales basicas va a utilizar? Describalas brevemente.

Teoria del cine: La investigacidon sobre la técnica audiovisual y la imagen-movimiento

Cine de autor: Aquel cine donde el director plasma una visién propia de las cosas por medio
del audiovisual

Cine contemplativo: Aquel Cine que pretende generar estados espirituales en quién lo ve por
medio de la imagen pura.

Cine Clasico: Aquel cine que pretende generar catarsis en quién lo ve por medio de la
narracion.

B. Fundamentacion metodoldgica

1. ¢éCémo va a realizar la investigacion? ¢Como va a alcanzar los objetivos propuestos? écon
qué tipo de metodologia? ¢qué instrumentos y técnicas de investigacidn va a trabajar? En
trabajos con produccién, écdmo lo va a realizar? ésupone diagndsticos previos?,
éentrevistas?, iobservacion?, encuestas?, etc. Tenga en cuenta que la metodologia no es
una sola y estad estrechamente relacionada con el tipo de trabajo de grado que usted(s)
desarrollara.

El trabajo tedrico se argumentara luego de un juicioso estudio tedrico de los mas relevantes
expositores del teoria del cine. A partir de ello y de la filmografia vista previamente se
construira un recorrido desde los inicios del Cine, que sin pretender abordar todo el contenido
del Cine, si resaltarda momentos claves donde el Cine y el Arte parecen estar en la misma linea.
El recorrido se dentendra ocasionalmente para corrobar lo escrito bajo el andlisis de peliculas
del momento. Finalmente y apoyados en Deleuze y Ranciere se buscard llegar a una cocnlusion
coherente con lo que se ha planteado durante todo el texto.

2. ¢Qué actividades desarrollara y en qué secuencia? Cronograma. Especifique tareas y
tiempo aproximado que le tomard cada una. Recuerde que tiene un semestre (18
semanas) académico para desarrollar su proyecto.

En principio se hara una investigacién que determine la estructura del texto tedrico, para ello
se usaran 6 semanas de las 18. En seguida y casi que al mismo tiempo se escribird la
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argumentacion tedrica y se verdn las peliculas pertinentes. 13 semanas serdn necesarias
dejando las restantes para la elaboracion, correccién y finalizacién del producto, es decir del
guion.

3. Bibliografia bdsica: Escriba todos los datos bibliograficos completos de aquellos
documentos, textos, articulos, fuentes que seran fundamentales en la realizacion del
trabajo. Siga las normas formales propuestas en el texto Citas y referencias bibliogrdficas
de Gustavo Patifio.

ALVAREZ, Enrique. La imagen del pensamiento en Gilles Deleuze; Tensiones entre cine y

filosofia. Revista Observaciones Filosdficas - N2 5 / 2007

ARIAS, Juan Carlos. La vida que resiste en la imagen- Cine, politica y acontecimiento.

Editorial Pontificia Universidad Javeriana. Bogotd. (2010)

ARISTOTELES, O. La Poética. Edicién electrénica de www.philosophia.cl . En linea.
Disponible en: http://www.philosophia.cl/biblioteca/aristoteles/poetica.pdf . Consulta
(28/11/2012)

BRETON, André. RAMONEDA, Arturo. Primer Manifiesto del surrealismo (1924). En:
Antologia de la Literatura Espaiiola del siglo XX. Madrid. SGEL. 1988

DELEUZE, Gilles. Conversaciones. Edicién electrénica de www.philosophia.cl . En linea.
Disponible en:

http://www.philosophia.cl/biblioteca/Deleuze/Deleuze %20-%20Conversaciones.pdf . Consulta
(22/03/2013)

DELEUZE, Gilles. La imagen-movimiento. Barcelona: Paidds. 1984

DELEUZE, Gilles. La imagen-tiempo — estudios sobre cine 2. Barcelona: Paidds. 1984. En
linea. Disponilbe en:
http://www.upv.es/laboluz/leer/books/Deleuze_Gilles_La_imagen_tiempo.pdf . Consulta

(14/04/2013)

LAPLANCHE, Jean. PONTALIS, Jean-Bertrand. Diccionario de Psicoanalisis. Traduccién:

Fernando Gimeno Cervantes. Pigina 82. Barcelona: Editorial Paidos.
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RANCIERE, Jacques. La Fabula Cinematogrifica. Paris. Editions du Seuil. 2001. Traduccién:

Carles Roche. En linea. Disponible en: http://es.scribd.com/doc/75165615/Ranciere-Jacques-
La-fabula-cinematografica-2001-ed-Paidos-2005 . Consulta (20/02/2013)

SHAHIN, Parham. A Talk with the Artist: Abbas Kiarostami in Conversation. Synoptique.
Retrieved 2007
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Facultad de Comunicacién y Lenguaje

FORMATO RESUMEN DEL TRABAJO DE GRADO CARREARA DE COMUNICACION
SOCIAL

Este formato tiene por objeto recoger la informacidn pertinente sobre los Trabajos de
Grado que se presentan para sustentacién, con el fin de contar con un material de
consulta para profesores y estudiantes. Es indispensable que el Resumen contemple el
mayor numero de datos posibles en forma clara y concisa.

FICHA TECNICA DEL TRABAJO

Autor (es): Nombres y Apellidos completos en orden alfabético)

Nombre(s): Juan Sebastian Apellido(s): Torregrosa Montafiez

Campo profesional:
Produccion Audiovisual

Asesor del Trabajo
Andrés Garcia LaRota

Titulo del Trabajo de Grado:
Cine: Creacién y Representacion, Reflexion Tedrica y Guion

Tema central:
Finalidad del acto comunicativo desde la practica cinematografica

Subtemas afines:
Historia del Cine, Historia del Arte, Vanguardias de Cine, Teorias de Gilles Deleuze, Teorias
de Jacques Ranciere, Analisis de filmes, Guion de Ficcidon

Fecha de presentacion: Mes: Mayo Aio: 2013 Paginas: 80
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Il. RESENA DEL TRABAJO DE GRADO
1. Objetivo o propdsito central del

trabajo:

El propdsito de este trabajo fue profundizar en la teoria del Cine para desde esta otorgarle un

valor tanto estético como comunicacional al tipo de Guion que se escribié

2. Contenido (Transcriba el titulo de cada uno de los capitulos del Trabajo)
LL LA LLEGADA DEL TREN I
I. II. LA FRUSTRACION DEL CINE
L. III. LA LLEGADA DEL TREN II
II. VANGUARDIAS DE ARTE
II. I. ANEMIC CINEMA
IL. I. LA NO-NARRACION
II. III. EL JOVEN KASPAR HAUSER
II. IV. EMANCIPACION DEL CINE DE VANGUARDIA
III. GILLES DELEUZE
III. I. ]MOVIMIENTO, TIEMPO Y CRISTAL!
III. 1. LA EMANCIPACION DEL CINE DE VANGUARDIA 11
III. III. ABBAS KIAROSTAMI
IV. JACQUES RANCIERE
IV. I. EL CINE COMO PUENTE ENTRE EL ARTE Y LA COMUNICACION
IV. II. PUENTE: CARRETERA PERDIDA
V. LAS RUINAS
V. I. REFLEXION CON VISTOS AL GUION
V. II. ESCALETA
V. III. GUION
V. IV. JUSTIFICACION
V. V. PROPUESTA DE FOTOGRAFIiA
V. VI. NOTAS DEL ESCRITOR
V. VII. REFERENTES
VI. REFLEXION
VIL. CONCLUSIONES
VIIL. REFERENCIAS
VIIL. I. BIBLIOGRAFIA
VIIL II. FILMOGRAFIA
VIIL III. OBRAS DE ARTE
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3. Autores principales (Breve descripcion de los principales autores referenciados)

Abbas Kiarostami:Realizador de Cine Irani. Méximo referente de la Nueva Ola de Cine Irani y
ganador de la Palma de Oro de Cannes en 1998.

David Lynch: Realizador de Cine Estadounidense. Conocido por sus filmes transgresores y
surrealistas.

Gilles Deleuze:Filésofo Francés del siglo XX, referente en temas pertinentes a las artes
como el Cine y la Pintura, a la politica, a la filosofia y a la pintura.

Jacques Ranciére: Filésofo Francésdel siglo XX, dentro de sus estudios se encuentran
tratados sobre El Cine y su finalidad.

Juan Carlos Arias Herrera: Filésofo y Realizador de Cine Colombiano. Escritor de “La vida
gue resiste en la imagen Cine, Politica y Acontecimiento”. Profesor de la facultad de
Comunicacidn Social de la Pontificia Universidad Javeriana.

Luis Buiiuel: Realizador de Cine Espafiol. Exponente de la vanguardia de arte Surrealista.

Roberto Rosellini: Realizador de Cine Italiano. Exponente del Neorrealismo Italiano.

Salvador Dali: Artista y realizador de Cine Espaiol. Exponente de la vanguardia de arte
Surrealista.

Vittorio de Sica: Realizador de Cine Italiano. Exponente del Neorrealismo Italiano.

Werner Herzog: Realizador de Cine Aleman. Exponente de la Ola de Cine Aleman.

Facultad de Comunicacion y Lenguaje

4. Conceptos clave (Enuncie de tres a seis conceptos clave que identifiquen el

Trabajo).

Cine Clasico, Narrativa Clasica, Representacién, Cine Moderno, Imagen-Movimiento,
Recreacidén

5. Proceso metodoldgico. (Tipo de trabajo, procedimientos, herramientas empleadas

para alcanzar el objetivo).
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El proceso se desarrollo en tres momentos. En principio se hizo una documentacion
gue constd de lectura de libros, ensayos y articulos y la observacién de varias peliculas.
Basado en ello se escribié la reflexion tedrica. En paralelo se desarrollaron diferentes
ideas para el guion escogiendo la mas adecuada. Apoyado por el sustento tedrico se
escribidé el guion y todo lo que él conlleva. Finalmente se sacaron conclusiones con
respecto al trabajo.

6. Reseiia del Trabajo (Escriba dos o tres parrafos que, a su juicio, sinteticen el

Trabajo).

Durante un recorrido por diferentes concepciones del Cine durante la Historia del Cine
se establecié una diferencia entre el Cine como Medio Representacional y el Cine
como herramienta Recreativa. Para ello se abordo el Cine desde la escuela
Norteamericana de Cine Clasico y desde vanguardias artisticas de Cine Contemplativo.

Apoyado por las teorias del Cine de Gilles Deleuze y Jacques Ranciere y la posicion del
Profesor Juan Carlos Arias respecto a ellas se establecid el Cine como Potencia
inorganica de vida en un principio para luego establecerlo como puente entre la
Comunicacién y el Arte Moderno.

Finalmente se escribié un Guion que responde a dichos estamentos y a partir de la
reflexién tedrica y el guion como tal se dedujeron conclusiones.

Facultad de Comunicacion y Lenguaje

11l. PRODUCCIONES TECNICAS O MULTIMEDIALES

1. Formato (Video, material escrito, audio, multimedia).

Material escrito.

2. Duracion audiovisual (minutos):

Numero de video:

3. Material impreso  Tipo: Investigacion, Numero de paginas: 80
guion y anexos.

4. Descripcion del contenido

Se trata de un Guion de Ficcién en donde se cuenta la historia de una joven mujer que
vive en ltalia con su marido y su hijo durante el dia de Navidad. Pretende mostrar la
soledad y el extrafiamiento que sufre aquella mujer en un pais que no es el suyo.
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I. INTRODUCCION

LI. LA LLEGADA DEL TREN I

El film “Arrival of a train at la Ciotat” se estrené 1896 en un teatro de Paris. La anécdota cuenta
que durante la proyeccion de la pelicula la audiencia entré en péanico y abandond la sala pues
creian que el tren realmente venia hacia ellos y los atropellaria. Mas alld de la veracidad de la
historia, este film de los hermanos Lumiere, junto a tantos otros, causaron sensacién en su
publico pues la aparente magia en la imagen movimiento era incomparable a cualquier otro
truco que existiera en el momento. Tal espectaculo escondia una ciencia que a su vez era el
origen de una nueva técnica de creacion que como tal revolucionaria al mundo del espectaculo y

de las artes: El Cine.
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I II. LA FRUSTRACION DEL CINE

Hablar del origen de las cosas es ardua tarea, pues nada parte de si mismo, requiere de algin
antecedente y este a su vez de otro. Para evitar esta sucesion historiadores como Peter
Bogdanovich' o Francois Truffaut® deciden limitar las cosas a un campo de accién especifico y
asi crear saltos de tal magnitud que parezcan principios como tal. Es el caso del Cine.
Estrictamente hablando tendriamos que remontarnos a la aparicién de la fotografia pues fue el
elemento clave para la creacién de las maquinas precinematograficas®. Y para hablar de
fotografia es necesario remontarnos a estudios sobre el comportamiento de la luz pues ellos
explican los fendmenos que llevaron a idear la llamada cdmara oscura y mds tarde el
Daguerrotipo®. Sin embargo es preciso abordar la creacién del cine desde la aparicién de la

Ilamada Imagen-movimiento (abismal diferencia con la imagen quieta ;0 no?).

A finales de 1895 los hermanos Lumiere proyectaron por primera vez ante el ptiblico una
imagen en movimiento que mostraba a unos obreros saliendo de la fabrica. De inmediato caus6
revuelo. Desde los pies de quién mira por primera vez en la historia imdgenes en movimiento se
entiende la conmocion. La recreacion de humanos verdaderos, moviéndose como tal,
registrados; pues es un hecho que ya habia pasado y ahora pasaba nuevamente sobre una pared,
de manera bidimensional, simplemente alucinante. Desde este momento la imagen-movimiento
se volvid el objeto de toda clase de experimentaciones, entre otras, la idea de narrar (la cual

abarcaremos mas tarde).

Pero ;qué era realmente una imagen en movimiento? ;Doénde estd la imagen que se mueve, en
la pared, en el proyector, en el espacio? ;Qué pasé con aquellos obreros que salian de la
fabrica? ;jhasta cudndo van a salir? Hoy parecen preguntas obvias, sin embargo son preguntas
que sin éxito buscaré responder a través del ensayo, ademas de ser las preguntas que se hacian
quienes esa noche decembrina de 1985 salieron de la sala anonadados con el espectdculo. A
diferencia de ellos podemos ahondar en los antecesores del cine y explicar la técnica (fisica) de

la proyeccién de imdgenes en movimiento, mas no bastard para comprender dicho fendmeno.

! Reconocido historiador que sobresale por sus libros sobre directores de Hollywood

? Director fundador de la Nouvelle vague y reconocido también por sus criticas en la revista Cahiers du
cinéma.

® Artefactos antecesores del cine como el Zoopraxiscopio que con fotografias o ilustraciones daban la
sensacion de movimiento. Téngase en cuenta esta definicion.

* Artefacto antecesor de la camara fotografica.
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Como se habia mencionado anteriormente podemos detectar el origen del cine en diferentes
momentos; por ahora lo abordaremos desde los primeros aparatos que buscaban recrear
movimiento mediante imdgenes fijas. El Zoopraxiscopio es una temprana version del
Quinetoscopio y fue asi bautizado porque solia usarse con fotografias o dibujos en su mayoria
de animales. Vale la pena preguntarse por qué animales y la respuesta nos dara una primera luz
de lo realmente magico en el cine. El movimiento. Quién ha visto un caballo moverse puede dar
cuenta de lo impetuoso que es su movimiento (y en diferente medida el movimiento de cada
animal). No era ajeno en ese entonces lo especial en los movimientos de los animales y si lo que
se queria mostrar era precisamente el movimiento seguramente era lo mds apropiado a

fotografiar.

No tardaria en desarrollarse el Quinetoscopio que, tomando los principios del Zoopraxiscopio,
se convertiria en un primer y rdstico proyector. Debido a una ldmpara eléctrica y un cristal
magnificador, el quinetoscopio proyectaba fotografias sucesivas adheridas a una cinta circular
que giraba por un motor. Las cuarenta imdgenes por segundo que alcanzaban’ hacian el
movimiento ain mas real que las quince o veinte fotografias que anteriores aparatos
reproducian. Y finalmente los Hermanos Lumiere desarrollarian el cinematdgrafo. Un aparato

capaz de hacer las veces de cimara y de proyector.

Esta veloz mirada a los principios del Cine no sélo sirve para sustentar el comienzo de un texto
que pretende hablar de Cine, sino para plantear una primera problematica: ;dénde estd el

movimiento en la imagen que se mueve?

Aunque muy pronto se popularizé el término “Motion Picture” (imagen en movimiento) hemos
visto que la imagen como tal en ningiin momento se mueve. L.os objetos que la cimara captura
eventualmente estardn en movimiento, pero la cdmara tan sélo sacard imdgenes fijas a gran
velocidad para crear sucesiones quietas de movimientos (stop motions). Se podrian tirar las
imdgenes en el suelo y leer el movimiento® o como en una libreta que se pasa con el pulgar se
puede mostrar imagen por imagen creando la sensacién de movimiento mediante la persistencia
retiniana. Y es precisamente este concepto el que permite a los artefactos que estudiamos crear

la sensacién de movimiento.

*Es importante aclarar que eran cuarenta imagenes por segundo en el momento de reproducir, no de
capturar. Por lo tanto el movimiento seguia siendo difuso. (2010, 11). Kinetoscopio De Thomas Alva
Edison. BuenasTareas.com. Recuperado 11, 2010, de:
http://www.buenastareas.com/ensayos/Kinetoscopio-De-Thomas-Alva-Edison/1041281.html

El fotdgrafo norteamericano E.J. Muybridge lo hizo a mediados del sigo XIX capturando el movimiento
de un caballo y luego de un gimnasta.
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Ya desde el segundo siglo d.C. Ptolomeo hablaba de una retencidn de las imédgenes en el ojo
humano’ pero sélo serfa hasta el siglo XIX que el fisico belga Joseph Plateau hablarfa de una
persistencia de las imdgenes en el ojo humano. Ayudado de su maquina elfenaquistiscopio® el
fisico postulo que el ojo humano retiene durante una décima de segundo la imagen después de

haberla visto combinando la serie de imégenes en el cerebro y creando asi el movimiento.”

La teoria planteada por Plateau es curiosa en cudnto se estipuldé de igual manera el
funcionamiento del ojo humano con el del cine. Al igual que el belga aseguraba que funcionaba
el ojo humano lo hacia el cine. Una cantidad de imdgenes (dieciséis en un principio) por
segundo siguiendo una secuencialidad crean la ilusién de movimiento. Una ilusién que no existe
entre imagen e imagen pues si pudiéramos introducirnos microscépicamente en biisqueda de lo
que hay entre imagen e imagen encontrariamos un salto, un salto entre la pata del caballo hacia
adelante y en seguida la pata del caballo hacia atrds. Esa pata del caballo faltante, esa que va
direccionada hacia el piso la inventa nuestro cerebro, esa y todas las faltantes. La imagen-
movimiento de la que tanto se enorgullece el cine existe realmente en el cerebro del hombre y
no en otro sitio. Es frustrante, pues no existe movimiento como tal en el cine y sin embargo es

alucinante porque se ve el movimiento por primera vez mds alla del ojo humano.

7 Léase su obra Optica

® Disco giratorio con dieciséis imagenes sucesivas

® Recién tal teoria se ha puesto en duda pues se han realizado estudios que se refieren a impulsos
eléctricos estimulados por el cerebro y no por el ojo como tal.
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I. III. LA LLEGADA DEL TREN II

La escogencia de un tren viniendo no es gratuita. Al igual que con el Zoopraxiscopio, los
Lumiere buscaron objetos que se movieran, objetos que se distanciaran radicalmente de las
caracteristicas planas de la fotografia. El plano escogido hacia uso de los principios de
perspectiva, pues a diferencia de la evolucion en la pintura, el Cine por su naturaleza recrea la
realidad tal y como es (por lo menos en su estado mds puro). El tren por lo tanto se ve en
principio pequefio en el lado derecho del cuadro agrandandose a cada fotograma y pasando al
lado izquierdo. Esto da la sensacién de que el tren realmente viene, y es que lo hacia, no
precisamente hacia la camara, pero si cerca de ella. Es, pues, un primer encuentro con las

virtudes del cine. El manejo de planos.

Incluso en una mirada detallada notamos como en los primeros fotogramas el tren no habia
entrado al plano (fuera de plano) y como de a pocos el movimiento de un objeto distante va
imponiéndose en el cuadro llegando a ocupar mds de la mitad de la imagen. No es de
extraiarnos que el publico se hubiera asustado, pues aquel tren no tenia la intencién de parar
antes de salir del cuadro, por el contrario lo sobrepasa para finalizar su recorrido més adelante.
La imagen movimiento ya narraba algo, no podriamos decir que una historia como tal, pero si
una secuencia de imdgenes capaces de generar reacciéon en el publico simplemente por el
movimiento. Tal nocién no era propia de los Lumiere, pues el Cine como acto de magia y

narrador de acciones era un diamante para los magos y escritores del momento.

Aristételes Causa y Griffith Efecto

En sus comienzos, el cine fue abordado como un especticulo de accién inmediata, algo similar
al teatro, por lo tanto su infinito potencial s6lo era abordado en la biisqueda de una sorpresa
inmediata para quien lo viera. No es de extrafiarnos que los hermanos Lumiere rodaran mas de
mil cortometrajes, pues el nivel creativo en este punto costaba de filmar todo cuanto se moviera.
“El tren”, “los obreros saliendo”, ‘el regador regado”, “demolicién de una pared” o “bafiadores
en el mar” son ejemplos de ello, mas el objetivo de la pelicula no pasaba de mostrar una accién.
El mago George Melies no tard6 en hacerse con una cdmara y aunque en un principio sus filmes
eran muy similares a las acciones grabadas de los Lumiere, muy pronto aproveché las bondades

del cinematégrafo para enriquecer sus artes ilusionistas.

Proveniente de una escuela de magia, que a su vez hacia uso de caracteristicas teatrales, Melies

contaba con bases narrativas y por lo tanto una accién como tal no era suficiente para presentar
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sus actos de magia. La cdmara era un océano azul en el campo del ilusionismo y no tardé en
adaptar sus experimentos a la corriente teatral de sus usuales presentaciones. Cuenta Melies que
debido a un error en el momento de juntar las cintas conocié la edicién (o la superposicién de
imagenes). Tal descubrimiento era el diamante en bruto del Cine, y sin embargo este prolifero

. . 41 10
cineasta hizo un vago uso de él.

Esta tendencia narrativa se extendi6 a los realizadores de cine, pero s6lo fue hasta la llegada de
Griffith que se concretaria. David Griffith era un actor y escritor de teatro que por chances del
destino termind involucrado con el mundo cinematografico y por la misma via llegé a ser
escritor y director largometrajes. Su obra cumbre se titula “The birth of a nation” y més alld de
su representacién politica se la considera de suma importancia por ser pionera en el recién
creado lenguaje cinematografico. La técnica literaria pas6 a ser fundamental para la creacién de
peliculas, pues dada la similitud entre las artes escénicas (el teatro) y las artes visuales (en este

caso el cine) se comenzd a hacer de la misma manera, es decir, a partir de un guion escrito.

El guion de teatro es generalmente un guion dramatico proveniente, como dice su nombre, del
drama. Y el drama a su vez es proveniente de la mimesis en escena inventada por los griegos.
La imitacién del hombre nacié con el fin de rendir culto a los dioses y luego pasd a ser
representacion del hombre como tal ya fuese para enaltecer sus virtudes o para denunciar sus
defectos. El valor de la mimesis se encontrd en un principio en la capacidad e representar de
igual manera al hombre, sin embargo el filésofo Aristételes se encargé de profundizar en la
esteticidad del drama y de alli surge su tesis La Poética. Parece, entonces, una estricta serie de
estipulaciones sobre qué es el drama, sin embargo bajo una mirada minuciosa se hace evidente
un cuidadoso desarrollo filos6fico sobre las caracteristicas de un drama y su simpatia con el

espiritu del hombre.

Entre los pardmetros para escribir un drama menciona Aristételes: La cohesion y unidad
orgdnica en repetidas ocasiones (L6pez, 2001). La cohesion hace referencia, pues, a la
necesidad causal en los argumentos, es decir, la exclusién de lo fortuito o casual y la unidad
organica se refiere a una unidad equiparable a la de los seres vivos (se la entiende en su

completa dimension) (Aristoteles).

Podemos hacer una simbiosis entre los dos términos mencionados por Aristételes y abordarlos

desde una misma ley: Causa y efecto. Segtin la ley escrita por el mismo Aristoteles (y en la cual

10 . . . . ,

George Melies proveniente del teatro filmo la gran mayoria de sus peliculas desde un plano teatral
(plano general y plano) cambiando de tomas al compas de las escenas. Aunque su gran aporté fue la
invencion de efectos especiales no se debe desestimar su acercamiento a la narrativa.
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no ahondaré) en la realidad en que vivimos cualquier acto que se realice generard otro en
correspondencia a él. Es asi como se constituye un universo sistematico en donde todas sus
partes se conectan inevitablemente, pues el movimiento de alguna, asi sea de la mds minima,
generard movimiento en otra y ésta en otra. El hombre no escapa a esta ley y tampoco debe
hacerlo su imitacién, por lo tanto el drama debe constituirse a partir de una relaciéon efecto-

causal.

Se aplica a la cohesidn, pues es necesario tal esquema causal para que el argumento tenga
sentido racional y se entiende en lo orgdnico porque es propio de la naturaleza producir efectos
luego de alguna causa. No obstante en cuanto a lo orgédnico Aristételes también se refiere a la
urgencia de presentar una representacion del hombre tal y como el hombre es. No se puede
imitar al hombre excluyendo una de sus partes, no seria fiel para la sistematicidad universal
excluir alguno de sus componentes y mds importante atin, no se generaria la sensaciéon mimética
en el espectador si algo hiciese falta. Es a partir de un planteamiento similar que Aristételes

plantea su bien conocida estructura dramatica: Principio, parte media y fin.

Es este, pues el perfil narrativo del drama teatral y posteriormente del cine clésico. Incluso
desde antes de Griffith se habia usado, pero fue este dltimo quien lo reafirmo como prototipico
creando alrededor de €l un lenguaje cinematografico, es decir un sistema de codigos

universalmente reconocidos a partir de planos y montaje de imdgenes movimiento.
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II. VANGUARDIAS DE ARTE

I . ANEMIC CINEMA

Mientras el cine se alineaba a la industria comercial en empresas ya fundadas y que se
. . 1 .
constituian con prometedores futuros como lo eran las compaiiias productoras’ o el naciente

12 . .. .
Star-System °, las vanguardias artisticas seguian su curso natural, pero ahora con una nueva
técnica al asecho, digna de observacién y eventualmente de experimentacion. Vale observar en

qué iba el arte en el momento del nacimiento del cine.

Podemos decir que el arte moderno estaba en sus albores, pues la separacién del arte con los
actos rituales, como la religiéon generaba tanto dudas como nuevos espacios de creacién. Luego
de la evolucioén histdrica social (que va de la mano con la historia del arte) y hacia el final del
siglo XIX las transformaciones artisticas y su razén de ser se traducian en la ruptura de la
representacion. La necesidad de representar (y entiéndase representar como hacer presente la
realidad por medio de alguna técnica) es una practica tipica del arte clasico, donde el casamiento
entre instituciones (religiosas, estatales, etc.) y arte era vital para ambas partes. El fin del arte
era mostrar lo que ya se veia, era fiel a los estereotipos de la realidad y el ojo del artista era
relegado por su talento que era medio de encargos y demandas de quien pensaba que algo era

digno de representar.

Dicho estdndares artisticos fueron poniéndose en tela de juicio por diferentes causas, algunas
sociales (la muerte de dios, la revolucién francesa, etc.) en las que no profundizaremos, y

algunas mas cercanas a la misma técnica del arte.

Cuando Veldzquez pint6 las Meninas se lo elogié por su talento y su técnica, sin embargo al
transcurrir del tiempo se fueron encontrando ciertas caracteristicas en la pintura que hablan mas
de lo que a primera impresion representa. Se habla, pues, de la direccidon de la mirada de los
personajes (la mayoria hacia fuera de campo), la inclusiéon de una enana y un enano, pero

enfatizaré en el hecho de que el autor se haya incluido en su obra y en un detalle que se

" Luego del éxito comercial de The Birth of a Nation De Griffith algunos realizadores se animaron a
incluirse en el recién surgido negocio del cine, formando productoras como Triangle (1912) o Famous
Players Film Company (1912) después renombrada como Paramount Pictures.

12 Star-System o Sistema de estrellato se consolidd como una respuesta natural del publico frente a
las actuaciones en las peliculas. Las tomas de reaccién donde se muestra el efecto que algo causa en el
ser del personaje origina una identificaciéon de quién lo mira hacia el mismo personaje. Este aprecio
hacia dicho personaje se traslada al actor mismo que se vuelve en un figura mitica, digna de admiracién
y respeto, capturando asi publico fiel para sus préximas actuaciones en peliculas.
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encuentra en un espejo. Como se habia mencionado anteriormente, la posicién del artista era
casi técnica, pues el fin del arte poco pasaba por la interpretacion personal de quién lo hacia.
Veldzquez es, pues, transgresor en la medida en que tuvo las agallas de incluir su ser en la
pintura. En el fondo de la imagen nos encontramos con un espejo en donde se ven reflejados el
rey y la reina posicionandolos en el lugar del espectador. Esta mirada por encargo ya no
provenia del artista como tal y hasta cierto punto Veldzquez se entrometi6 con la representacion,

pues ;sino es quien pinta el que imprime su punto de vista entonces qué es lo que se pinta?

No obstante el mencionado pintor data de una época de antafio, pero podemos tomarlo como
una semilla de la duda frente a la representacion que mas adelante otros artistas plantearian.
Saltaré, entonces, a finales del siglo XIX y principios del XX, pues acd la técnica artistica se

perme6 de nuevas ciencias.

“Ceci n’est pas une pipe” sentencié una pintura de Rene Magritte acompafiado de una fiel
representacion de una pipa. Nuevamente nos adentramos en qué representa el arte o qué
pretende representar. Apunté Magritte a cuestionar los estereotipos de la realidad, pues a pesar
de mostrar una pipa en toda su magnitud recalcd6 que no se trataba de dicho elemento. La
pregunta que surge de inmediato es ;jentonces qué es una pipa? Y tenemos que remontarnos al

método del lenguaje como tal.

El hombre ha procurado nombrar todo lo que ve para asi darle un crédito universal y asi
satisfacer una estructura de pensamiento similar a los de sus préximos. Basicamente es lo que
busca el lenguaje. Tal mencién de las cosas no sélo las referencia para su eventual mencién sino
que las separa del hombre como tal. Un bebé al nacer de ninguna manera podria entender que la
manta en la que es cubierto no hace parte de su ser, hace falta algiin mecanismo para separarse
de lo que junto a €l yace y comenzar a entenderse a él como una unidad, es un proceso de
abstraccion. En dicho proceso la mente de la criatura va a mimetizar lo que ve y va a crear un
sistema estereotipico de lo que cada cosa es. Es por ello que en su infancia va a aprender que un
l4piz es una unidad" y no una composicién de madera, carbén y metal'*.

El sistema estereotipico arriba mencionado esta tan arraigado a nuestro modo de entender que es
incomprensible la negacién de lo que es. Y el arte hasta entonces habia sido una pura

representacion de esa realidad. “Esto no es una pipa” cuestiona hasta donde esa realidad es lo

3 para el bebé el lapiz no va a ser un instrumento hecho para la escritura y su forma se asimilard mas a
un cohete u otro objeto. Tal nocién se abordara en el capitulo sobre el Cine Aleman.

1 Stanley Kubrick hace uso de esta teoria en su pelicula 2001: Space Odyssey en donde en una escena
muestra al hombre primario usando un palo como herramienta para golpear; por primera vez el hombre
abstraia un objeto, lo separaba de si, “para usarlo para su beneficio.
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que es y no es algo diferente. Se valié Magritte del arte para resaltar un problema del lenguaje y

a su vez para plantear un problema del arte mismo.

En el arte plastico encontramos a Duchamp cumpliendo una labor bastante similar a la de
Magritte. Recordemos el capitulo del orinal. La historia cuenta que Duchamp sin saber de una
exposicién que tenia simplemente tomo el orinal de su casa y lo expuso como una obra de arte.
Nuevamente més alld de la veracidad de tal cuento, lo interesante es la duda que los artistas del
momento tuvieron, ;hasta dénde dicho orinal es arte? “La fuente”, como es llamada
originalmente la obra, hace parte de una serie de obras que present el artista llamadas “Ready-
mades” y que consistian en sacar de su espacio habitual los objetos para presentarlos en otros
ambitos. Duchamp estaba creando pensamientos nuevos frente a los objetos, estaba
abstrayéndolos de la abstraccidn originaria hecha por el hombre. Es fundamental este concepto
porque para el arte la representacion cambia, pues ya no se representa lo que se ve o se entiende,

ahora se recrea.

La imagen-movimiento tuvo la fortuna de encontrarse con Duchamp, quien curioso se acercé a
esta técnica, ya abstraida por el cine cldsico y la us6 para hacer recreaciones de sus ready-
mades. Nos encontramos con el Anemic Cinema. La pieza que dura alrededor de seis minutos
deshecha cualquier tipo de narracién y es un acercamiento a la imagen por la imagen. Se trata de
varias secuencias de discos giratorios pintados de forma tal que dan la ilusién dptica de
movimiento hacia lo profundo a pesar de que s6lo giren. Cada tanto hay discos con palabras en
francés inscritas. Las palabras no buscan tener coherencia y aunque pronunciadas tienen cierto
tipo de rima, tampoco buscan ser poemas cldsicos. Duchamp usé y reiterd estas palabras, pues
cuando una palabra se lee varias veces queda vacia de su contenido y se puede leer una palabra
como tal y no como un medio que refiere a algo mas. Es pues un abuso del lenguaje en la
busqueda de romper su representacion para mostrarla en su esencia natural, como una sucesion
de letras que por si solas nada hacen y nada significan. Pasa igual con la imagen-movimiento,
pues al momento de abordar el cortometraje se piensa que dichos circulos, que dichas palabras,
que dicha disposicién de los objetos estan encaminados a algin tipo de narracién, mas el

objetivo final no es otro que mostrar lo que se muestra, que ver el movimiento.

Otro ejemplo claro y de nuevo referido a Duchamp es “Le Ballet Mechanique” de Fernand
Leger en donde se hace una clara alusién al Anemic Cinema y sus discos. Ademds en una
escena se recrea la obra “Desnudo bajando la escalera”. Leger muestra una mujer con una
especie de costal subiendo unas escaleras. El clip no tarda mas de tres segundos y se repite
durante veinte segundos. Después de verlo varias veces, al igual que con la palabra que se lee

varias veces, la mujer y lo que hace deja de importar, se vacia de accién pasando a develar el
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movimiento. Es la verdadera naturaleza del cine, pues ese movimiento que finalmente se libera
es lo que vieron aquellos espectadores que corrieron en la sala y es la esencia que el cine clasico

sacrifica en nombre de la narracion.
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IL II. LA NO-NARRACION

El final del siglo XX parecia una carrera de los diferentes campos del hombre, mientras que la
revolucidn industrial se fortalecia, las artes se transformaban y el siglo se apagaba, las ciencias
también abanderaban a sus mds genios expositores. Es el caso de Sigmund Freud, un neurélogo

austriaco que revolucion6 el mundo de la neurologia y a su vez el mundo de los seres pensantes.

Se le es reconocido a Freud principalmente por ser el creador del Psicoandlisis un método
clinico para curar problemas emocionales y fisicos causados en el inconsciente. Este mundo de
no consciencia, de ausencia de logica y abstraccion racional interesé bastante a los sucesores del

llamado “Dada”, los surrealistas.

André Bretén, fundador y maximo exponente del movimiento surrealista, hallaba realmente
apasionante este mundo alterno a la conciencia. De cierta manera era una respuesta natural del
hombre frente al problema del estereotipo generado por la racionalizacién del mundo. Para el
inconsciente una pipa no tiene la necesidad de ser una pipa. De hecho los estudios de Freud
apuntan a la interpretacién no consciente que el hombre hace en paralelo a la consciente de los
objetos. La duda que surge es ;cémo abordé Freud un mundo de no consciencia desde la

consciencia.

El neurdlogo austriaco noté algunos momentos en que el inconsciente se muestra y por su
ausencia de ldégica parece ser un absurdo y sin embargo guarda consigo las emociones y
pasiones en su estado mas puro: Los actos fallidos, la proxemia, y los suefios son los momentos,
pues en que el inconsciente se asoma. L.os dos primeros parecen ser efectos de distracciones y
mds que una creacién de absurdos es nuestra naturaleza humana hablando por nosotros. El
mundo de los suefios, no obstante, es un complejo y misterioso proceso neuroldgico en donde
los recuerdos de lo vivido parecieran mezclarse aleatoriamente para recrear momentos nuevos y

aluscinantes.

Los suefios, entonces, eran ideales para el momento que el arte vivia. Por un lado la
representacion se habia quebrado y la bisqueda de una recreacién imperaba. Un suefio es una
recreacion, inconsciente, pero recreacion a fin de cuentas. Ademds la ausencia de 16gica en tales
mundos oniricos quebraba a su vez los estatutos racionales que de cierta forma impedian un real

desprendimiento de los estereotipos universales.
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La vanguardia surrealista data de la segunda década del siglo XX y buscaba comprender el
pensamiento en su pureza por medio de técnicas artisticas o en palabras de Breton:
“Surrealismo: sustantivo, masculino. Automatismo psiquico puro, por cuyo medio se intenta
expresar, verbalmente, por escrito o de cualquier otro modo, el funcionamiento real del
pensamiento. Es un dictado del pensamiento, sin la intervencion reguladora de la razén, ajeno a

toda preocupacion estética o moral” (Breton, 1988).

Es asi como el surrealismo asumié diferentes técnicas de creacion apelando a la ausencia de

l6gica y finalmente encontré su bandera mas representativa en la plasmacion de los suefios.

Al igual que Duchamp, los artistas del surrealismo se fijaron en la técnica audiovisual. Y al
igual que el Anemic Cinema y el Ballet Mécanique la ausencia de un argumento narrativo
caracteriz6 dichos filmes. No obstante las peliculas surrealistas no carecian del todo de una linea
dramatica, pues si narraban algo, pero no lo hacian desde estructuras clasicas ni desde el

lenguaje cinematografico establecido.

Remontémonos a Un perro andaluz de Luis Buifiuel”. El afamado cortometraje del director
espafiol Luis Bufiuel es quizés el representante con mds trascendencia del cine surrealista, pues
conté con Salvador Dali como coguionista y contiene una de las escenas del cine mds
recordadas en la historia: una navaja cortando el ojo de una mujer. Al encontrarse con Un perro
andaluz por primera vez la experiencia es desafiante para la razén. El film parece tener una linea
narrativa y asi se siente, sobretodo por los titulos temporales que hay entre escenas'®, ademds de
tener tres secuencias facilmente distinguibles. No obstante el argumento carece de cualquier tipo

de causalidad y lo fortuito parece imperar en el film.

Vale anotar que la vanguardia surrealista pretendio criticar al lenguaje desde el lenguaje mismo
y Un perro andaluz es una fiel muestra de ello. A diferencia de Duchamp, Dali y Bufiuel no
pretendieron desprenderse totalmente de una narracion, por el contrario formaron una narracién
desde la ausencia de la misma. Podria reducirse a una escogencia aleatoria de situaciones para
asi formar una pelicula, no obstante el film esté lleno de planos y transiciones propias del cine y
evidentemente calculados. La no-narracién del surrealismo existe en tanto se narra, pues
desechar el lenguaje narrativo a favor de la recreacion es imposible. La sola imagen narra. Tal

contrariedad la retom6 Ranciére, pero es importante notar que existe desde la vanguardia

SBUNUEL, Luis. Un Chien Andalou.En linea. Disponible en :
http://www.youtube.com/watch?v=eb34uRk85lo . Consulta (21/02/2013)

18 «Erase una vez», «Ocho afios después», «Hacia las tres de la mafiana», «Dieciséis afios antes», «En
primavera»
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surrealista y no en vano directores como Lynch (a quién estudiaremos mds adelante) tienen una

clara influencia y similitud con Bufiuel y su perro andaluz.

Para ahondar en la no-narracién nos es necesario retomar a Freud y sus teorias del psicoanalisis.
El cientifico propone dos formas de interpretar un suefio: desde el Contenido Manifiesto o desde
el Contenido Latente. El Contenido Manifiesto (CM) segin el Diccionario de Psicoanalisis:
“(...) designa el suefio antes de haber sido sometido a la investigacién analitica, tal como se
presenta al sujeto sofiador que efectia la narracién del mismo. Por extensién se habla del
contenido manifiesto de toda produccion verbalizada (desde la fantasia a la obra literaria) que se

intenta interpretar por el método analitico” (Lapanche y Pontalis, 2004, p.82).

Se puede abordar el suefio, entonces, desde la narraciéon que él mismo propone. En la gran
mayoria de los casos es una narracién aparentemente casual y carente de sentido, no obstante

construye vagos argumentos que permiten el recorrido por el suefio asemejandose a una historia.

Por otro lado se encuentra el Contenido Latente (CL) del suefio: “Conjunto de significaciones a
las que conduce el andlisis de una produccién del inconsciente, especialmente el suefio. Una vez
descifrado el suefio no aparece ya como una narracion formada por imdgenes, sino como una

organizaciéon de pensamientos, un discurso, expresando uno o varios deseos” (Lapanche y

Pontalis, 2004, p. 82).

“Un perro andaluz” muchas veces interpretado como un suefio'’ es un buen ejemplo para ver
estos términos de Freud. E1 CM del cortometraje es explicito y se muestra desde el lenguaje
filmico concretado afios atrds por Griffith. El montaje asociativo es, quizds, su mas grande
cercania con la narracién clésica. Esta técnica permite conectar imagenes desde las similitudes
de sus formas para asf crear significaciones.'® Tales significaciones buscan dar sentido a lo que
se cuenta y el espectador buscard en vano hilar una historia. Por lo mismo la pelicula parece
tener tres secuencias, como se habia dicho anteriormente, facilmente distinguibles. Y estas tres

secuencias podrian asemejarse al principio, medio y desenlace de la estructura aristotélica.

" Dalf y Bufiuel expresaron en varios ocasiones que el guion fue escrito con base en un suefio:

Dali me dice: Esta noche he sofiado que hormigas pululian en mi mani, Yo dije: jY bien! Yo he

sofiado que cortdbamos el ojo de alguien.

Tomas Pérez Turrent y José de la Colina (1993). Conversaciones con Luis Bufiuel. Ediciones

Cahiers du cinéma.

8 Las significaciones que crea el montaje las demostro el cineasta ruso Lev Kuleshov en el efecto que
lleva su apellido. El Efecto Kuleshov consiste en intercalar imagenes de diferentes temas para asi crear
sentidos en las mismas. Alfred Hitchcock ejemplifico el efecto en una entrevista en donde él mismo veia
en principio a una madre y a su nifio, luego sonreia pareciendo un anciano agradable. Al cambiar a la
sefiora y al nifio por una joven en biquini, Hitchcock y su sonrisa parece mas de un viejo morboso.
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Ahora bien, mds alld de las cercanias a una narracién clasica el film pareciera encerrar un
verdadero sentido bajo su ilogica causalidad. Es acd donde el CL entra en juego. A pesar de que
la pelicula nos propone una temporalidad, un espacio y unos personajes cada nueva propuesta
argumentativa pareciera separarse por completo de la anterior. Aun asi la pelicula cuenta con
una historia y la experiencia de observarla imprime una duda y un reto a la razén de quién la
mira: “;No entendi lo que se me mostr6? Debo reflexionar y buscar un sentido”. Lo realmente
magico, entonces, es que la busqueda de tal sentido debe continuar la linea no narrativa, no
argumentativa y finalmente no 16gica que el film propone. El sentido de la pelicula de Bufiuel y
Dali se encuentra en el CL es decir en el conjunto de deseos irracionales. La narracién 16gica

camufla, pues una no-narracién que sugiere una forma diferente de abordar una pelicula.

El detallar la inconciencia que los surrealistas pretendieron filmar es un ejercicio que nos
permite abordar el sentido comunicativo del cine desde una perspectiva diferente a la clasica.
Es, quizés, el primer momento donde a conciencia se buscé aniquilar un argumento cldsico en
nombre de la contemplacién, pues la no-narracién lo que finalmente sugiere es encontrar
significado en la imagen misma; ya sea el simbolismo de los suefios que Freud sugiere' o una
interpretacion propia de quien la ve y de su experiencia en el momento de abordar una pelicula

de este corte.

19 . . . ~

Innumerable interpretaciones de El Perro Andaluz recurren a La Interpretacion de los suefios de
Sigumnd Freud en donde el autor afirma que cada objeto de un suefio refiere a un deseo, los enlista y
los detalla.
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II. I1I1. EL JOVEN KASPAR HAUSER

Cuando detallamos el Anemic Cinema de Marcel Duchamp se tocé el tema del lenguaje y en un
punto nos fue necesario ejemplificarlo con el fendmeno abstractivo por el que pasa cada
humano cuando es bebé. Lo que buscé Duchamp y por donde se encamina nuestra reflexion es
el desprendimiento de estas estructuras de pensamiento muchas veces tildado de burguesas . No
obstante tal reflexion del bebé se podria contra argumentar ficilmente, pues no hay forma de
saber si tal actitud es innata al bebé y no se ve realmente afectada por los sistemas culturales, en
este caso la burguesia. Ahora bien ;qué pasaria en el caso de encontrar a un hombre en sus afios

adolescentes que se enfrente por primera vez al lenguaje?

A principios del siglo XIX en la ciudad Ndremberg aparecié un joven de unos dieciséis afos
que portaba ropas finas pero viejas, zapatos pequefios para su talla y ojos desorbitados. Tan sélo
balbuceaba su nombre y su fecha de nacimiento. Era Kaspar Hauser una persona que habia
vivido su infancia y parte de su adolescencia encerrado y aislado de la humanidad. La necesidad
de saber el origen de tan enigmatico joven llevo a que pronto se le ensefiara el idioma aleméan y
pudiera comunicarse con las autoridades. Conté que el primer recuerdo era de una infancia feliz
en castillos pero que pronto tal recuerdo pasaria al de una celda que seria su hogar, donde
recibia alimentos cada tanto. Finalmente recordd que lo habian liberado y se habia encontrado

frente a un mundo que jamds habfa sofiado. Fue asesinado misteriosamente cerca al rio (Gémez,

2008)

La famosa leyenda alemana cuenta con el elemento que anteriormente menciondbamos y es un
humano que se encuentra por primera vez con el lenguaje. Al tanto de esto el director aleman
Werner Herzog recreo la vida del joven en la pelicula que lleva su nombre. El film en si es un
fiel representante del nuevo cine aleman, movimiento que para ese entonces buscaba una
identidad y se veia muy influenciado por la Nouvelle Vague y el Neorrealismo italiano. Consta,
por lo tanto, de planos largos y paisajes deslumbrantes. Es tipico en la filmografia de Herzog el
encontrarnos con paradisiacos lugares a los que quizds el espectador nunca visitara.
Ahondaremos en esta caracteristica del director aleman cuando profundicemos en su pelicula
Fitzcarraldo, nuestro interés por ahora es la manera en que abordé el problema del lenguaje en

Kaspar Hauser.

Debido a su distanciamiento con las estructuras légicas el joven Kaspar Hauser se lo muestra
como un ser sumamente creativo y con una mirada virgen del mundo. Es por ello que tiene

diferentes formas de entender la realidad: toca el fuego sin temor a quemarse y no se siente bajo
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amenaza cuando lo embiste una espada. Se complementa, pues, la intencién de Herzog con una
cinematografia bastante cercana a la pintura, pues sus planos son casi inmoviles y retrata la vida

~ . 20
hogarefia como dleos flamencos™.

Ahora bien, hay en la pelicula un didlogo bastante revelador de aquella particular forma de
entender el mundo que tiene Hauser. Cuando un personaje pretende explicar la 16gica al joven le
cuenta un acertijo de dos caminantes, uno del pueblo de los que siempre mienten y otro del
pueblo de los que siempre dicen la verdad. Indaga entonces por la pregunta adecuada para

descubrir cudl es de cada pueblo:

“Si le preguntas al hombre si viene del pueblo de los honestos y es verdad, dird que si, honestamente si.
Pero si viene del pueblo de los mentirosos mentird y también dird si. Aun asi, hay una pregunta que
resuelve el problema. Es ésta: Si td vinieras del otro pueblo, ;responderias "no" si yo te preguntara si
vienes del pueblo de los mentirosos? Aplicando una doble negacién, el mentiroso se ve forzado a decir la
verdad. Esta construccién le obliga a revelar su identidad, ya ves. Esto es lo que yo llamo argumento

16gico para descubrir la verdad” (Herzog, 2005).

Aquel personaje apela entonces a los fundamentos de la 16gica abstracta, sin embargo Hauser

apela a una respuesta iluminadora de su forma de concebir el mundo:

“Le preguntaria a ese hombre si era una rana. El hombre del pueblo de los honestos dirfa: "No, no soy una
rana", porque dice la verdad. El hombre del pueblo de los mentirosos dirfa: "Si, soy una rana", porque me

estd mintiendo. Asf sabria de dénde procede” (Herzog, 2005).

Es, pues, la negacion de una abstraccion del lenguaje. Para el inocente joven la abstraccién de
una doble negacién es casi imposible pues requiere un desprendimiento entre la palabra y el
objeto, de ahi que la respuesta al acertijo se deduzca de un pensamiento abstracto, lejano, es
decir platénico. Sin embargo Kaspar encuentra la solucién mecionando una simple rana.

Para Kaspar la funcién del lenguaje no trasciende a una abstraccion del objeto en si. La rana es
una rana porque él la menciona y la pudo mencionar porque la rana existe. La 16gica del mundo

se encuentra, entonces en la experiencia de vivirlo.

Este tipo de pensamiento es revelador para los realizadores de cine, pues finalmente la
direccion que los modos de representacion institucional, es decir el cine cldsico excluyen y
estigmatizan a quienes pretenden usar la imagen en movimiento de algin otro modo. Al igual

que al joven Hauser, a quien de inmediato le fue reprimida su respuesta de la rana, el cine que se

20 . s . . .
Recordemos a Veldzquez con su transgresidon inmersa en la cotidinaidad que retrataba.
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alejaba de lo cldsico no obtuvo la misma acogida que el cine institucional. Fue hasta la
posguerra que el cine de vanguardia encontraria una estructura solida para aprovechar su

potencial como exponente de las bellas artes.
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IL. IV. EMANCIPACION DEL CINE DE VANGUARDIA

Anteriormente se mencioné que la no-narraciéon va de la mano de la narracién pues la imagen
por si misma narra. No obstante tal afirmacion se vio puesta en duda a mitades del siglo XX,
pues los cineastas del momento encontraron en la crisis de la imagen movimiento una potencia

para develar el trauma que la guerra habia dejado en ellos.

Tras la caida del tercer Reich, los paises involucrados en la segunda guerra mundial se
encontraban sumamente devastados; la economia estaba debilitada pues la gran mayoria del
capital se habia invertido en el conflicto, las culturas estaban puestas en dudas, ya fuera por sus
fallidos intentos de dominar el mundo o por la desgracia de haber sido las victimas de un
holocausto y las artes continuaban con su eterna labor de escapar a las convencionales
representaciones de la realidad, mas ahora con una desgracia de tal magnitud que era imposible

prescindir de ella.

Una guerra que habia afectado al mundo entero, que provocaba una crisis colectiva existencial
era un acontecimiento que superaba el razonamiento 16gico del hombre. Si ahondamos en las
causas de la guerra como tal o incluso en las causas de un partido fascista como lo era el
nacional-socialismo aleman seguramente hallaremos semillas regadas en la historia. Sin
embargo la destruccion y el dafio a la humanidad que caus6 tal guerra estan lejos de encontrar
una explicacién 1égica, pues como es posible que semejante desgracia haya abatido al mundo
entero. Conscientes de esta pregunta y afectados directamente por la guerra los cinematégrafos
(italianos en un principio) decidieron finalmente revelarse contra el Cine Cldsico y su

organicidad aprovechando potencias poco exploradas de la imagen movimiento.
En este punto es necesario remitirnos al filésofo francés Gilles Deleuze que desde sus estudios

filosdficos abordé el cine en dos tomos de su libro “Cine” y dio cierta claridad sobre la

importancia histdrica y artistica que el neorrealismo italiano plant6 en su filmografia.
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III. GILLES DELEUZE

III. I. ;MOVIMIENTO, TIEMPO Y CRISTAL!

Al comienzo de este ensayo se hablaba de la imposibilidad de rastrear el origen de las cosas
pues en tal bisqueda siempre nos estaremos remitiendo a sucesos previos. Esta tesis, no
obstante, no es del todo obvia para Gilles Deleuze quien decidié evocar el principio de los
pensamientos encontrandose con momentos de dificil enunciacién y visibilidad y, sin embargo

originarios de cualquier creacién humana.

Para el filésofo francés el pensamiento occidental estd caracterizado por ser un pensamiento
dogmitico, es decir, determinado por una verdad. El ejercicio de pensar es un proceso de copia,
pues la interpretacidn existe en cuanto se remite a un modelo previo, por lo tanto la potencia

creativa se ve alienada por una relacién con una supuesta verdad.

Se asemeja este tipo de pensamiento a la raiz de un arbol en donde el dltimo estambre (cualquier
pensamiento) nos llevard a un conducto de raices que finalmente desembocard en un tronco
(verdad), mas el pensamiento que Deleuze buscé desencriptar es precisamente aquel que parece
un rizoma o una raiz donde la conexién entre sus estambres no desembocaran en un tronco sino

que seran aleatorias y se remitirdn a otras y a otras, carentes de sentido.

A este pensamiento risomdtico lo nombrd plano de inmanencia. En tal estado de pensamiento
no hay conciencia y por lo tanto carece de subjetividad y de ser. Es un momento donde las cosas
existen para si y no son atravesadas por ningin tipo de interpretaciéon. Es un centro
indeterminado pues no hay ningiin magnetismo que oriente lo que alli se encuentra y se asemeja

al caos previo al big bang (Alvarez, 2007).

Kaspar Hauser dejo6 clara su relacién con el lenguaje cuando al mencionar a la rana evocaba a la
rana misma, y en este plano inmanente la imagen cumple la misma relacién pues no existe
porque sea la imagen de algo preexistente, sino que existe porque la imagen y la cosa son lo
mismo. En dicho 1lano lo dnico que puede ocurrir es movimiento en tanto accidn y reaccidn, asi

pues no se trata de una imagen del movimiento sino una imagen-movimiento (Arias, 2010).

Las imdgenes-movimiento en este momento son imdgenes inmediatas, pues suceden en cuanto
no estan mediadas sino existen en su naturaleza misma. Ahora bien, surge una imagen que va a

tener un letargo en su accién — reaccidn pues va a tener la capacidad de seleccidn, por lo tanto
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su reaccion va a estar mediada por un proceso subjetivo. Esta imagen es, pues, el ser consciente
que serd el centro de determinacion y atraerd a las demds imagenes corrompiendo sus
caracteristicas cadticas y reaccionando frente a ellas mediante acciones. Tal separacién entre la
accién y reaccion permite la creacion y es por ello que Deleuze las nombra como imdgenes
vivas’'. El proceso subjetivo constard de tres momentos: imagen-percepcién, imagen-accién e
imagen-afeccion. El primero de ellos hace referencia a la percepcidn de las demas iméagenes, es
por lo tanto el proceso de seleccion que sustrae de las cosas su utilidad frente al segundo
momento, es decir hacia la accién. En el momento de la accion se refiere Deleuze a la
posibilidad humana de actuar en tanto existe un “encadenamiento sensorio-motor**>”. Y
finalmente estd el momento de imagen-afeccion que es la forma en que el sujeto se va a percibir

a si mismo (Arias, 2010).

Es imprescindible mencionar la similitud que existe en tal ldgica de pensamiento con la
dramaturgia que plantea Aristételes. En esta segunda el plano de inmanencia puede entenderse
como el primer momento de equilibrio en donde el personaje hace parte de su entorno como
cualquier otro objeto. Una vez un agente externo altera el equilibrio el personaje se convierte en
la imagen viva, pues a partir de ese momento todo girard en torno al personaje en busca del
anterior equilibrio. El medio por donde lo lograré serd, pues, por el “encadenamiento sensorio-
motor” es decir por la accién reaccién. No en vano el planteamiento del Cine Clasico genera
identificacioén en los espectadores, pues finalmente es una recreaciéon disfrazada del modo de

pensar.

= DELEUZE, Gilles.La imagen-movimiento. Barcelona: Paidds. 1984
2 ARIAS, Juan Carlos.La vida que resiste en la imagen- Cine, politica y acontecimiento. Editorial Pontificia
Universidad Javeriana. Bogota. (2010)
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IIL II. LA EMANCIPACION DEL CINE DE VANGUARDIA II

“Supongamos ahora un personaje que se encuentra en una situacion (cotidiana o extraordinaria)
que desborda toda accién y que le impide reaccionar. Es algo que tiene mucha fuerza, algo muy
doloroso y también muy bello. El vinculo sensoriomotor queda roto. Ya no estamos en una
situacién sensoriomotora, sino en una situacidon éptica o sonora pura. Es otro tipo de imagen

(Delueze, citado en Arias, 2010).

La situacién a la que se refiere anteriormente Deleuze es lo que él mismo llama el
acontecimiento. Tal acontecimiento es aquello que supera al ser humano en su esencia y que lo
excluye de la accion convirtiéndolo en un espectador mads. Se asemeja a la incapacidad de actuar
y entrometerse de un nifio en alguna actividad adulta, pues aquello que sucede estéd lejos de su

entendimiento o simplemente por su estatura s6lo puede observar y opinar sin que lo escuchen.

Esta inocente ignorancia fue lo que sintieron algunos ciudadanos italianos frente a la guerra. El
choque entre ejércitos fuera de su alcance, la destruccion de sus ciudades, el infundamiento de
ideales ajenos y la devastacion a la que llevo todo esto sélo podia hacerlos sentir sobrepasados y
abrumados. Decepcionados e indtiles, en trauma. “La respuesta de la persona al suceso debe
envolver miedo intenso, sentido de incapacidad de ejercer control u horror (“Trauma

9.

, . 2 . . ., . ..
Psiquico). Esta incapacidad de accidén es precisamente el rompimiento del que habla Deleuze
y es lo que da paso a un momento de inmanencia nuevamente, pues al ser excluido el
protagonista se pierde nuevamente el centro de determinacién dando paso a las mencionadas

imagenes Opticas y sonoras puras, es decir a la imagen por la imagen.

Tal presuncién fue de inmediato adquirida por los cineastas italianos que sintieron deslealtad
con su trauma al contar una historia desde los pilares del drama cldsico. Hallaron, pues, en el
rompimiento del causamiento sensoriomotor una verdadera forma de utilizar el cine, no como
representacion de su sufrimiento sino como resistencia a un tratamiento de la imagen contrario a

la situacién en la que se encontraban.

Nos encontramos, entonces con el reconocido neorrealismo italiano. Movimiento, como queda
claro, de la posguerra con la unica intencién de mostrarle al mundo cémo el magnicidio habia
superado a la humanidad y no quedaba sino sentarse desesperanzadamente a observar la

tragedia. Tal era el sentimiento de impedimento que en varias de sus peliculas decidieron

> En linea. Disponible en: http://es.wikipedia.org/wiki/Trauma ps%C3%ADquico . Consulta
(01/03/2013)
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representar su tragedia mediante la mirada de nifios. “El ladrén de bicicletas” y “Alemania afio
cero” son dos claros ejemplos de ello. Recordemos, pues, a Bruno, el nifio que junto a su padre
intentard en vano recuperar la bicicleta de la cual han sido despojados en el film de Vittorio de
Sica. La bicicleta es la representacion del futuro de su padre, pues de ella depende continuar con
su trabajo, escaso como el alimento y la vivienda en aquel momento. El robo de la bicicleta y su
fallido intento de recuperarla es un acontecimiento que supera al nifio, que desde su inocencia
observa a su padre hacer hasta lo imposible por recuperarla. En una pelicula clasica los
personajes habrian obtenido alguna recompensa, pues el sacrificio obtendria un resultado obvio
de ganancia. Sin embargo Sica no premio a sus personajes y por el contrario los rindié frente a
la adversidad llevandolos a un vagabundeo, pues carentes de objetivos y motivacién s6lo queda
caminar sin rumbo. Es, precisamente en este punto, donde el film abre espacios para que la
imagen rompa su subordinacidon frente a la accion y por si sola se dé el lujo de mostrar espacios,

en este caso reales.

Queda atin mas claro en la segunda pelicula mencionada, Alemania afio cero. La obra pertenece
a la trilogia de la guerra del director italiano Roberto Rossellini y trata de un nifio sobreviviendo
en la Alemina de la posguerra. El director no necesit6 de inversion en locaciones, pues el Berlin
de la época y toda su destruccion era més que suficiente y de hecho en los recorridos del nifio
Rossellini no escatimé tiempo al momento de mostrar la devastada ciudad. El nifio en la
pelicula hara lo posible por salvar a su familia, pero nuevamente el acontecimiento lo superara
llevandolo a tomar una decision que habla bastante de su arrebatada infancia y su imposibilidad
de actuar. Se quitard la vida.

Tiempo:

El espectador Clasico tendra dificultades al encontrarse con peliculas del Neorrealismo Italiano,
no sélo por su carencia de espectacularidad®, sino por su falta de accién. En el cine de
Hollywood la nocién de tiempo estd subordinada a la narracién y ésta a la de movimiento, de
ahi que el tiempo sea manipulado de acuerdo a las necesidades de la historia. Los lapsus
temporales son un buen ejemplo de ello y es que para la l6gica narrativa es necesaria una
herramienta que permita saltos temporales, herramienta que la brinda sin mayor complicacién el
montaje. Una de las reglas, por lo tanto, del guion clésico es no mostrar aquello de lo que puede
prescindir la historia y no se verfa afectada®. No obstante el quiebre en la 16gica de accién-
reaccidn otorga al tiempo una identidad propia, libre de ataduras y por el contrario generadora

de nuevos acercamientos a la imagen.

24 . . s . .
Recordemos que las principales caracteristicas del Neorrealismo es usar actores naturales, espacios
naturales y luz natura.
25 . . . . . . . . .
Dicha regla evidencia la institucionalidad del Cine Clasico.
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La imagen-tiempo, para Deleuze, es aquella imagen donde el tiempo no debe nada a la
narracién y por lo tanto se conecta con algin otro elemento o se muestra en su pureza. Para el
primer caso existen “imagenes-virtuales (Deleuze, 1984)” cuya distancia con la narracién
permite la relacion con la imagen-tiempo. Se trata de los suefios y los recuerdos. Los suefios en
su rompimiento con las estructuras légicas hacen uso del tiempo a su antojo y como se habia
seflalado anteriormente, esta caracteristica fue altamente explorada por los surrealistas. El
recuerdo a su vez pareciera constituirse bajo los estandares de la razén l6gica y sin embargo es
tan sélo una pretension, pues al igual que el suefio, es una construccién inconsciente de lo que
creimos haber vivido intercalando las pasiones con la pasada realidad. El tiempo pasado deja de
ser tiempo como tal y se convierte en un estado de conciencia: una memoria subjetiva del
hombre. No obstante, Deleuze buscé la manera en que el Tiempo existe en su esencia, sin la
necesidad de recurrir a imdgenes extraordinarias para ser develado y encontré la clave en la

relacién de tiempo presente y tiempo pasado, ya no como memoria ni como suefio.

Las situaciones optico sonoras puras se establecieron en el momento en que el esquema
sensorio-motor se ve quebrado, pues al impedir de accién al personaje, y abolir su centro de
determinacion la imagen revela su cardcter natural, el movimiento. No olvidemos que los ejes
de la existencia humana constan de espacio y de tiempo. Por lo tanto el movimiento se
constituye en ellos como tal. Ocurre movimiento en tanto la imagen nos da la ilusién de él y
ademads ocurre el tiempo en cuanto la imagen estd dotada de duracién. Y es aquella duracién la
que, precisamente permite al tiempo develarse como tal. Una vez la narracién ha sido quebrada
y la imagen cinematrogréfica puede darse el lujo de abordar la realidad no como representacion
sino como recreacion, el caricter del tiempo va a reconstituirse en la duracion del presente que
se muestra. Es preciso enfatizar en que usualmente el pasado es abordado como un recuerdo
(Flash-back en términos cineastas) y sin embargo carentes de una historia el flash-back aludiria
a un sueflo. Ahora bien, el pasado indeterminado coexiste con la imagen presente, pues en
seguida es pasada para dar lugar a la nueva imagen presente: “El presente tiene que pasar para
que llegue el nuevo presente, en el momento en que lo estd. La imagen, por tanto, tiene que ser
presente y pasada, atin presente y ya pasada a la vez(...) (Deleuze, 19884)” A esto Deleuze lo

Ilama la imagen-cristal (Arias, 2010).

Es pues, finalmente, la liberacién del tiempo, incluso del movimiento, pues una vez es develado
en su esencia no hace falta ningtn tipo de accién para existir, tan s6lo de su duracién. Como en
“Le Ballet Mechanique” Fernand Leger nos mostré el movimiento vacio de narracién nos
valdremos de Abbas Kiarostami y algunos titulos de su filmografia para develar el tiempo vacio

de movimiento.
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IIL. III. ABBAS KIAROSTAMI

Nos valdremos de peliculas del director Irani Abbas Kiarostami cuyo cine es reconocido como
“poético” y “practicamente inigualable (“Especial Abbas Kiarostami”, 2013)”, pues su
filmografia contiene un estilo tnico enriquecido con técnicas que €l mismo ha inventado y un
evidente distanciamiento con el Cine Narrativo Clésico conllevado a nuevos estilos de narrar.
Kiarostami pertenece a la llamada nueva ola de cine Irani y es quizds el director mads
representativo de dicho movimiento, pues los numerosos premios internacionales que ha ganado
con sus peliculas lo han hecho acreedor del reconocimiento mundial muy por encima de sus
colegas Iranies. L.a nueva ola de cine Irani, no obstante, es cada vez mas reconocida y
numerosos criticos y cineastas®® la han estudiado detalladamente, pues pareciera tener una
influencia directa de los movimientos vanguardistas europeos con la afiadidura de una necesidad

documental debido a las crisis que su pais ha sufrido.

Abbas Kiarostami muy pronto comenzé a marcar una tendencia neorrealista con su primer
cortometraje “The Bread and Alley”. En €l el director cont6 la historia de un nifio que mientras
come pan vuelve a su casa. En el camino se encuentra con un temible perro que debido a sus
ladridos impide el paso al nifio por temer a ser atacado. Pide, entonces, ayuda el nifio a los
transetntes que incémodos sélo lo evitan. Finalmente el nifio arroja un pedazo de pan al perro y
mientras este lo devora pasa corriendo, llegando finalmente a su casa. Aunque pareciese una
narracién cldsica ordinaria ya nos encontramos con elementos muy similares a los del
mencionado Neorrealismo italiano. Partamos del uso del punto de vista de un nifio,
caracteristica que tanto subrayamos anteriormente. Va a ser recurrente en la filmografia del
director los personajes de nifios pues en ellos se encuentra la ignorancia frente a un mundo ya

establecido y el acercamiento al mismo desde otros modos de pensar.

Continuando con el corto del nifio y el perro nos encontramos entonces con una historia simple,
i . .27 .

quizds més simple de lo que un momento de abundancia en el cine”’ requeria, que llama la

atenciéon por su manera de contar. El mismo Kiarostami conté la anécdota de su primer

acercamiento con el cine:

%% Entre ellos Wener Herzog y el austriaco Michael Haneke. Recuperado de:
http://en.wikipedia.org/wiki/Cinema_of_Iran#Pre-revolutionary_cinema.2C_1950s-70s

" Recordemos gue por los setentas en Estados Unidos se encontraba el climax del lamado Nuevo
Hollywood, mientras que en Europa la influencia del Nuevo Cine Francés junto a los demas movimientos
generaba que se realizara cine en cantidades.
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"Bread and Alley fue mi primera experiencia en cine y debo decir que fue muy dificil. Tuve que
trabajar con un pequefio nifio, un perro y un equipo nada profesional, excepto por el
cinematédgrafo, que sélo renegaba y se quejaba todo el tiempo. Bueno, el cinematégrafo, en
cierto sentido, tenia razén pues yo no segui las convenciones de realizacion de cine a las que €l

estaba acostumbrado. (Kiarostami, citado por Shahin, 2007)”

Quisiera resaltar el final del cortometraje, pues habla del particular acercamiento del director al
cine. Tras haber evadido el perro, este acompafia al nifio a su casa y se acuesta en la entrada,
hasta que otro nifio pasa con un tarro de sopa y el perro nuevamente ladra. Es en este punto
donde Kiarostami hace el quiebre con el Cine Cldsico, y es el momento que la historia
trasngrede al cine comercial. El primer nifio finalmente habia superado el obsticulo y habia
conseguido su objetivo: llegar a salvo a su hogar, a consta de un pedazo de pan®®. Hasta este
punto la técnica pareciera ser lo tnico innovador®, sin embargo el obsticulo persiste y el
enfrentamiento de un nuevo nifio nos habla de un acontecimiento que aunque pareciese haber

superado sigue en su sitio y habia sido prolongado o distraido.

En este primer ensayo audiovisual Kiarostami se not6 altamente influenciado por el
neorrealismo italiano y era apenas obvio, pues su pafs también se encontraba en momentos
conflictivos que no permitian un desprendimiento de ese obsticulo para contar historias

meramente representacionales.

El cineasta continud en su conquista de tal arte con importantes titulos como “Close-Up”, “And
life goes on” y “Through the Olive Trees”, entre otras. En dicho recorrido de a poco fue
conquistando su estilo tnico y particular, mas nos detendremos en “El sabor de las cerezas”
pues en este punto Kiarostami gozaba de un dominio absoluto de la técnica y de una claridad en

su Cine que realiz6 un film intrigante, cargado de elementos dignos de analisis.

La pelicula trata, pues, de un hombre que en durante un largo trayecto en su automdévil busca
pacientemente alguien que le ayude a finalizar su mayor deseo: suicidarse. Es asi como pasa por
tres personajes distintos, encontrando un hombre que decide hacerlo. Finalmente el protagonista
cumple su objetivo suicidandose y nos queda la duda si el encargado de cubrir su tumba llega a
cumplir su labor. Nuevamente al final del film el director nos sorprende con una secuencia

documental del detras de cdmaras de la pelicula.

?8 Recordemos que los dictdmenes de guidn clasico hablan de un sacrificio del héroes para lograr su
objetivo final, en este caso el pan del nifio.

*° Directa influencia de la nueva ola de cine francés donde el develamiento de la técnica fue el eje
central de su estatuto.
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Partamos del recorrido en el carro y la recurrencia del carro en Kiarostami. La accién de la
historia se produce en gran mayoria dentro del carro del protagonista. S6lo hasta el final, y en
un par de cortas ocasiones mads, este sale de su vehiculo, pero durante 90 minutos de los 95 que
dura la pelicula vemos a un hombre conducir un carro. En él se suben las personas con quién
dialoga y desde su carro observa su entorno. Definitivamente el director esta invitando al
espectador a un recorrido’' mediante un carro que no pareciera encontrar la ruta hacia su
destino, al igual que quien conduce. De a poco el espectador se entera que el objetivo del
conductor es encontrar alguien que lo ayude cubriendo su tumba cuando se suicide, sin embargo
la bisqueda es bastante pasiva y lleva a dudar si es realmente lo que él busca. Luego de
encontrar finalmente a quien lo ayude, se genera un afan por corroborar si el objetivo si se
cumplié, y luego de tener claro que de hecho si estd cumplido, s6lo queda esperar el suicidio.
Asunto que tarda otro tanto e incluso el plano final del protagonista muriendo tiene un fundido a

negro de una duracién extenuante.

La falta de accién en el film, pareciera estar subordinada a la narracidon, en el sentido que no se
lo ve convencido al protagonista de querer quitarse la vida. Por lo tanto los largos planos de él
mientras conduce llevan a generar pensamientos frente a lo que realmente se estd mostrando.
Sin embargo €l tampoco parece dar signos de duda y aunque dos de las personas a las que acude
rechazan la proposicién, €l continda implacable en su bisqueda. Tal desorientacidn nos lleva al
rompimiento sensorio-motor del que Deleuze hablaba, pues un cineasta de la escuela Cléasica
habria resuelto el film en diez minutos o menos, sin embargo Kiarostami se toma su tiempo
mostrando el recorrido y prolongando la reaccién del protagonista frente a las negativas. Un
recorrido cuyo objetivo es el recorrido mismo, es la duracidén que genera el distanciamiento con
un encadenamiento efecto — causal y entonces se comprende que el auto no va a llegar a ningtin
lado, y que quien lo conduce tampoco. Y de llegar (como es el caso) es por una simple
casualidad, pues el objetivo del suicidio es una excusa para comenzar la accién, que pronto
cesard para dar paso a la imagen-movimiento, tiempo y cristal, es decir al rompimiento
representacional para la creacién de una potencia inorganica en el film, o en el pensamiento de

quién la observa.

El recorrido por las teorias de Deleuze nos lleva a que una vez el Cine encuentra su identidad en
las bondades de la similtud con el plano de inmanencia se es posible generar auténticos espacios
vitales. A diferencia de la representacion que constituye una narracién cldsica, una narracién

alterada permite una auténtica creacién de entendimiento (contemplacién) en cuanto el esquema

30 .z . . . oo .z

Vale anotar también que en este largometraje el director se alejo de los nifios (a excepcion de una
escena) y el personaje protagonista era un hombre mayor.
31,. ; .

(journey seria una palabra mas adecuada)
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de pensamiento se ha devuelto a su origen y se ha liberado de la atadura de esquemas
previamente estructurados y despojados de su originalidad. Kiarostami, entonces, reduce el
. . . . 32 . ., 2
conocimiento sobre el personaje a ser casi nulo’”, convirtiéndolo en un espectador més del
duradero recorrido. De ahi que haya momentos en que se muestre tierra cayendo por casi un
minuto (develando evidentemente el caracter de movimiento en la imagen) o finalmente logre
su objetivo sin haber sufrido transformacién alguna. Estos largos planos y esta forma
neorrealista de narrar conducen a un momento exento de finalidad, pasivo y descentrado,

cargando a la obra de momentos de contemplacién y no de entendimiento.

Son estos momentos contemplativos del cine el rompimiento con la representacién, pues a
través de ellos en que encontramos una potencia inorgdnica capaz de generar una vitalidad
ausente de materia. Tal caracteristica del cine permite el acercamiento a reflexiones ontoldgicas
del arte y sobretodo de la existencia misma del hombre. Es, por lo tanto, fundamental el
conocimiento de las teorias cinematograficas y la técnica audiovisual para quien se interese en

asuntos filosoficos, artisticos o comunicativos.

32 T ,1e . . .
Incluso planta la posibilidad de ser pedofilico al invitar a un joven al carro de una manera sexualmente
insinuante.
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IV. JACQUES RANCIERE

IV. I. EL CINE COMO PUENTE ENTRE EL ARTE Y LA COMUNICACION

El recorrido hecho hasta ahora se ha planteado desde paradigmas artisticos y en ocasiones
filoséficos, sin embargo para el fin de lo que se quiere aca plantear es necesario detenernos a
estudiar el aspecto comunicativo del cine, pues al igual que la comunicacién, el cine no se lo
puede limitar a s6lo una ciencia y su potencia creativa permea a diferentes campos, sintetizando

sus funciones en la pelicula como tal.

Para ello es necesario rescatar la Narracion Clasica como caracteristica irreductible de la imagen
en movimiento. Fue necesario, no obstante, alejarla en la busqueda de clarificar la ontologia del
cine, pues la Narracién como ha sido concebida tiende a opacar los componentes que con ella
coexisten. No en vano la forma mads corriente que sustenta una critica es el abordamiento de la
historia que se cuenta por encima de la técnica. Pareciera, pues, que todos los elementos que
conforman una obra cinematogréfica tuvieran que subordinarse a la historia que se cuenta, y asi
lo dictan los cdnones universales de la escritura del guion cinematografico. Entonces, en
principio, es nuestra mision demostrar que no hay jerarquia en la creacion del cine y por lo tanto
se lo tiene que entender como una obra horizontal en donde la imagen en movimiento en su

naturaleza existe al mismo tiempo que la imagen movimiento que narra.

Deleuze se concentr6 en buscar el quiebre en la historia que se narra para asi darle lugar a las
situaciones Opticas y sonoras puras. Es decir, Deleuze sustrajo la Narracién, en este punto
sinénimo de representacion, para asi generar espacios de recreacién. No obstante observamos
que en los ejemplos usados el rompimiento de la narracion nace de la narracién misma. Es pues,
imprescindible la narracién para el Cine pues es el caricter del que va partir la negacién del

mismo.

Cuando escribimos sobre el cine y el surrealismo mencionamos que la no-narracidn existe en
tanto la narracion y después de estudiar a Deleuze podemos clarificar dicha afirmacién. El
rompimiento sensorio-motor al que alude Deleuze se da segiin el mismo autor mediante la
“pardlisis” de los personajes. Recordemos, entonces, la pardlisis del conductor de “Taste of
Cherry” en Kiarostami, que falto de un verdadero objetivo su misién final es deambular o
“vagabundear” durante el film, descentrando asi el dominio del encadenamiento causal. Ahora
bien, en dicha pelicula se evidencia un recorrido, pasivo, dubitativo, pero finalmente un

recorrido. Este recorrido estd dotado de un principio y un fin, y es durante el tiempo en que lo
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vemos donde el director se da licencias artisticas (modernas) en la bisqueda del distanciamiento
con la representacion: Imagenes Opticas-sonoras puras. Existe por lo tanto una narracién que va
implicita en la naturaleza del cine. Esta narracién ha sido el foco de ataques artisticos por su
caracter representacional, pero sin un verdadero éxito pues no es posible carecer de ella para

negarla.

En el surrealismo, la narracién se hacia presente mediante el llamado Contenido Manifiesto, y
es que a pesar de que los suefios estén dotados de nuevas significaciones encriptadas, estdn
precisamente camufladas bajo una narracion. De igual forma el Neorrealismo italiano se soport6
en la frustracion de personajes que no cumplian sus objetivos. Caracteristica fundamental del
drama, pues existen personajes y existen sus respectivos objetivos. Mas alla del cumplimiento
de ellos, para completar el circulo Narrativo, existen las piezas y por lo tanto hay una narracién.
El Cine Alemin y Herzog tampoco son la excepcion, pues el director hizo uso de un

encadenamiento efecto-causal para demostrarnos un problema idiomatico.

Escribir sobre el lenguaje es quizds uno de los mayores retos que frente a un ensayo se puede
asumir, pues el medio que se usa para comunicar la idea es precisamente el medio que se va a
poner en tela de juicio, se va a diseccionar y de ninguna manera se puede negar, pues la
paradoja de negar algo mediante su uso se hace presente. Es, entonces, el estudio acd realizado
del cine comparable con el tratamiento que de Wener Herzog dio al joven Kaspar Hauser. A
pesar de que dicho joven demostrd que es posible la ausencia de la abstraccion en el lenguaje, la
unica forma para enunciarlo es mediante el lenguaje abstracto. Asi pues las teorias de Deleuze
frente a la necesidad de suprimir la Narracién en pro de la Contemplacién sélo existen mediante

la narracién. A esto Jacques Ranciere lo denomina “La Fabula Contrariada” (Ranciere, 2001).

Recordemos que Deleuze se vali6 de la paralisis de los personajes para romper la categoria de
representacion en el cine, no obstante para llegar a dicho momento debe pre existir la fabula en
el Cine, es decir el rompimiento del sistema sensorio-motor existe en cudnto hay un sistema
sensorio-motor. Dicho rompimiento es encausado por Deleuze para negar la necesidad de tal
sistema, sin embargo es paraddjico pues si llegase a negar esa necesidad no habria forma de
compobrar que realmente se puede negar. A esto Ranciere lo llama la “Des-figuracion” de la
fabula. Para Ranciere los intentos de llevar el cine a los estdndares del Arte Moderno han sido

tan sélo alteraciones de la fabula en bisqueda de una recreacién propia de las artes.

Ahora bien, dichas des-figuraciones no se han desprovisto de éxito y no en vano existen las
vanguardias y el cine moderno. Incluso se lo ha reconocido en muchos circulos como el

verdadero cine y contintia su trayectoria siendo merecedor de premios de los conocedores de

49



este arte y contintia escribiendo nombres de grandes directores para que en la posteridad los
realizadores los estudien y hereden algo de su genialidad. Ranciere, por lo tanto no niega la
finalidad del cine moderno y por el contrario va a analizar la necesidad de su existencia en la

potencia comunicativa del cine.

Los suefios, los recuerdos, las frustraciones, el vagabundeo, las imdgenes dptico-sonoras puras,
el extrafiamiento, entre otros, hacen parte de las des-figuraciones en busqueda de quebrar la
representacion. Cada uno es potencia de la creacién de una vida inorgdnica en la imagen del
cine, es decir una vida inmaterial que radica en la obra de arte concebida como pelicula. Dicha
nocion del cine como arte moderno es invaluable y los planteamientos de tedricos como
Deleuze las re afirman. Ahora bien, también es innegable la existencia de una narracién en la
imagen cinematografica, pues como se ha establecido antes el caracter narrativo hace parte de la
naturaleza de la imagen en movimiento. Si la existencia en el cine de alguna de las categorias
mencionadas (modernidad y representacion) se da en cuanto la otra se niega, pero ambas existen
(como pueden estar presentes en el cine? Para Ranciere esta duda es, precisamente, la que da
dindmica al cine y mediante la cual se moverd la finalidad del cine. Si es posible que existan

ambas categorias en la imagen, pero estardn en una constante tension:

“El recurso estético propio del cine es la manera en que mantienen en equilibrio dos poéticas
contradictorias. Por un lado, una poética de la “representacién” con una accidn, un sistema, causas y
efectos, personajes y formas de identificacion, y por otro, una préctica estética que es una poética de la
desligazon, de la puesta en suspenso de la fragmentacion(...) Cada plano es dos cosas a la vez. Es la
realizacién de un calculo que orienta un sistema de causas y efectos y es la realizacién de una puesta en

suspenso, de una cierta forma de distraccién y de difraccién” (Ranciere, citado por Arias, 2010).

Es en este punto donde el Cine hallard una identidad propia, pues no se lo puede incluir en una
categoria previa, pues se ha demostrado que su caricter simbidtico de lo representacional y lo
estético es unico en cuanto en las demds categorias estas nociones se niegan mutuamente para
dar validez a su existencia. Es, entonces, el Cine un puente entre la comunicacién entendida
como herramienta lingiiistica para la transmisién y captacién de mensajes y la estética
entendida como herramienta artistica para la recreaciéon de vida inorgdnica. La magia del cine

radica en su capacidad de recrear mediante usos representacionales.
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IV. 1. PUENTE: CARRETERA PERDIDA

Se criticé a David Lynch cuando realizé su pelicula Lost Highway, pues su estructura poco
convencional hacfa pensar que lo que el director proponia era un Cine “abstracto” y poco
representacional. Tal postura es comprensible, pues la primera mirada de dicha pelicula se
podria comparar con la primera vez que se ve un Pollock. Parecen, pues trazos de narraciones
que no concluyen, se cruzan sin algin sentido visible y terminan cuando hasta ahora parece que
empezaran. Lynch fiel a su transgresiva forma de hacer cine no respondi6 a tales criticas y mas
bien realiz6 un film que cabe a perfeccién en los estindares de Cine que se reconocen: The
straight story. S6lo el nombre ya hablaba de su respuesta a quienes atacaban su carretera
perdida. Tal pelicula rayaba en la genialidad de quienes hacen cine representacional y, entonces
vali6 la pena mirar nuevamente Lost Highway y comprender que no era una pelicula sin fines y
por el contrario esa pelicula tan aleatoria en su forma podia contener mucho mdas que las

“historias rectas” que la critica tanto aclamaba.

Lost Highway se realizd en 1997 y en primera instancia se puede hablar de dos historias que
confluyen en el film. La trama comienza con un saxofonista de Los Angeles que tiene
problemas con su mujer pues no la puede satisfacer sexualmente. Esta frustracion lo lleva a
cargarse de celos. En paralelo recibe unos videos de su casa. Cada vez mds cercanos. Durante la
creciente tension entre él y su mujer, y la creciente duda de los videos que rescibe se encuentra
con un misterioso personaje que parece omnipresente y le dice que él lo ha invocado.
Finalmente el saxofonista termina por asesinar a su mujer en un acto inconciente y nos
enteramos por uno de los videos que llegan a su hogar. Es condenado y mientras esta en la celda

algo ocurre. Deja de ser él y pasa a ser otro personaje.

En la nueva historia el nuevo personaje es un joven que de inmediato es sacado de prision pues
no ha cometido ningin delito. Tiene algin tipo de amnesia y sus padres no quieren contarle lo
que ha sucedido. Trabajando en su taller, un dia se va a encontrar con una mujer, novia de un
viejo sicorrigido y temeroso, no obstante van a comenzar una relacién pasional encubierta. Esta
mujer es la misma mujer del primer personaje sdlo que rubia. Finalmente el viejo se entera y lo
va a buscar. En este momento va a aparecer nuevamente el hombre misterioso de la primera
historia y juntos van a aniquilar al viejo, el joven va a pasar a ser nuevamente el saxofonista
quien entrega una carta en su propio hogar y se marcha. Esta carta es la que dio inicié a la

pelicula y dice que el viejo esta muerto.
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Seguramente podriamos acercarnos a la pelicula con el ojo con el que se mira Un Perro Andaluz
de Luis Buifiuel, y pensar que David Lynch en este film experimenta con la narracién
introduciéndonos a un mundo onirico carente de un sentido racional, sin embargo el film a
diferencia del corto surrealista maneja una narracién mucho més estructurada en el sentido en
quep or largos periodos de tiempo durante la pelicula parece estar articulando historia. Incluso
del film podemos hablar de dos historias evidentemente contadas, como lo hice anteriormente.
Ahora bien, la singularidad en que se cuentan estas historias nos lleva a pensar que en el
subtexto de la pelicula existe un mensaje comunicativo claroy no en vano la pelicula ha sido
objeto de diversos estudios. A continuaciéon buscaré dar una explicacion logica al
encadenamiento de sucesos que Lynch nos propone en su carretera perdida y sin embagro vale
recordar que es un acercamiento objetivo y hasta cierto punto encaminado hacia la tesis que se
ha venido proponiendo. Otro espectador quizds no esté de acuerdo y no encuentre concordancia
en lo acd mencionado y entonces estard otorgdndole el valor artistico a la obra, pues una obra de

arte estd completa una vezel espectador hace parte de ella.

Comenzaré por desviar la atencién hacia dos personajes secundarios antes que mirar a los
protagonistas. Se menciond a un sujeto misterioso que durante la primera historia parece ser
omnipresente e incluso inverosimil. Inverosimil en el sentido que la pelicula propone un mundo
bastante similar al real, donde mas alld de la ficcion en la historia las leyes humanas no se ven
alteradas. Es por lo tanto un personaje que en evidencia sale del encadenamiento sensorio-motor
en sus acciones. No sobra mencionar la famosa escena en donde este hombre de baja estatura y
ojos saltones habla con el protagonista y le dice que en ese momento se encuentra en su hogar.
Para comprobarlo el protagonista llama a su hogar, y enfrente del personaje oye la voz por el
auricular. Es entonces una figura aleatoria que no tiene mayores pretenciones de encajar en la
historia. Saltemos ahora al esposo de la mujer rubia en la segunda historia. A diferencia del tipo
bajito que acabamos de describir, este hombre viejo en su misterio parece tener una
construccidn ideal en el argumento narrativo. Es un obstaculo en el amor del nuevo protagonista
y su mujer. Entra en escena cuando ha de entrar y no posee poderes sobrenaturales. Por el
contrario, el personaje parece estar obsesionado con el orden de las cosas: recordemos el
momento en que en la carretera arremete en forma violenta contra un conductor que lo ha
sobrepasado porque no cumple las normas de transito. Estos dos personajes son la

representacion de lo que la historia trata realmente.

El hombre misterioso se asemeja entonces al modo de no-narracién en cuanto pasa por alto las
reglas del drama e incluso se entromete en la segunda historia sin causa alguna. Es la
representacion humana de la casualidad, pues su carencia de objetivo y sus apariciones dejadas

al azar terminan por afectar la trama de la pelicula. Por otro lado encontramos al hombre viejo
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que se adecia de manera perfecta a la narracién. En el episodio de la carretera el hombre insiste
en que el otro conductor deberia comprar un manual del conductor y seguir las reglas. Y a la
final es lo que él mismo hace, seguir las reglas de un drama clésico y en ello se empefia. Las dos
historias entonces se debaten entre estos dos personificaciones. Por un lado existe la bisqueda
de una historia, tanto asi que como espectador somos capaces de asumir que estamos viendo una
pelicula en cuanto estamos buscando conexiones causales entre las dos tramas y tenemos la
capacidad de continuar apreciando el film a la espera de una resolucién esclarecedora. Por otro
lado la constante ruptura en la linealidad, esa busqueda sin fin del espectador, este personaje
misterioso y los hechos fuera de la verosimilitud del film hacen que la obra parezca mas un
experimento audiovisual que una historia cinematografica como tal. Esta tension, entonces,
entre la Narrativa y el Ensayo Audiovisual es a lo que se referia Ranciere al hablar de la tension
en la Fdbula Contrariada y podemos observarlo en los dos personajes que Lynch crea en Lost

Highway.
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V. LAS RUINAS

V. L REFLEXION CON VISTOS AL GUION

Se ha hecho un recorrido por diferentes posturas frente al Cine. De cierto modo se ha abarcado
un poco la historia del Cine y se ha cuestionado cudl es la finalidad de este. En dltima instancia
se procurd abrir un espacio para que el Cine se mueva entre la necesidad comunicativa de
transmitir un mensaje claro e inequivoco al espectador mientras que se da el lujo de pretender la
imagen-movimiento como objeto artistico realizado para la contemplacién y la reflexiéon. A
continuacion se presentard un Guidn (y todo lo que éste necesita) en donde se plasma la anterior

afirmacion.
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V.II. ESCALETA

LAS RUINAS

Escena 1

Vemos montafias con nieve. De a poco el plano se va abriendo
dédndonos a entender que estamos viendo por una ventana. Debajo
de la ventana hay un curioso pesebre: la escena del nacimiento
pertenece a un mismo juego de estatuillas, el pasto estd hecho
de ramas de pino y la cabafia de madera de pino. Los animales
parecen Jjuguetes, vy desentonan un poco con la estética del
pesebre. El1 plano continta abriéndose dando entrada a un
televisor donde se muestra el Tsunami que sacudidé a Japdn con
una narracién en italiano. Continta retrocediendo la cémara y
ahora entra un computador donde se ve una reunidén y una sefiora
que habla alegre hacia la pantalla. Se queda un tiempo quieto el
plano donde vemos en primer plano el computador y su caluroso
dia, en segundo el televisor y el Tsunami, en tercero el curioso
pesebre y en el plano de fondo la ventana y las montaflas con

nieve.

Se oye la voz de quien mira el PC despidiéndose de su madre, y
la sefora se despide a su vez de Juanita, desedndole una feliz
navidad. Juanita se para y sale del plano. Se oye en segundo
plano su voz hablando en italiano con un hombre. Se oye la voz
de un nifio. Juanita pasa por el plano y pide al hombre, su
marido, que apague el televisor al salir. El marido pasa después

de un momento y lo apaga.

Escena 2

Ya en el auto Juanito se abre la chaqueta y se quita el gorro.
El esposo hace preguntas a Juanita qguien responde brevemente.
Mira al niflo y comenta que se ha quedado dormido. Le recuerda a

Francesco que deben cambiar los =zapatos y €l responde que
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mientras él hace las compras restantes ella los cambia. A lo que
Juanita asiente sin mayor entusiasmo. Se voltea entonces a
observar por la ventana, mientras Francesco a sabiendas del

desinterés enciende la radio.

Por la ventana pasan numerosos paisajes: Las montafilas con nieve,
se ven los pinos y una estacién de gasolina. E1 locutor del
radio habla y continta la musica. Ahora vemos un pueblo italiano
a la orilla de una cordera. Son casas antiguas de colores vivos
y construidas en orden. Finalmente vemos ruinas de lo que parece
fue una fdbrica. La mirada de Juanita se detiene en estas ruinas
y la observa atenta. Voltea a mirar a Francesco, pero este va
concentrado en la musica por lo que voltea a mirarlas nuevamente
bastante asombrada. Las vemos alejarse mientras el carro las

supera.

Escena 3

Al borde de una carretera vemos un parqueadero bastante amplio.
Hay apenas pocos carros y Juanita se baja de uno de ellos. Se
abriga y en seguida abre la puerta de atrds y carga y abriga al
nifio, que se nota dormido. Francesco se baja también y pronto
llega a donde Juanita. La toma del brazo y caminan hasta la
entrada del Centro Comercial. Este tiene una fachada llamativa

por su grandeza y modernidad.

Escena 4

En la entrada Francesco le da las llaves del auto a Juanita y le
recuerda que deben encontrarse a tiempo. Juanita las toma vy
entra caminando, mientras Francesco toma otro rumbo. E1l centro
Comercial es grande y elegante. Hay adornos navideflios de muy
buen gusto en el lugar y los anuncios de las tiendas de moda se
ven glamurosos. Juanita camina lento mientras observa lo que ve

a su paso. Los hombres que pasan la miran con disimulo.
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Al acercarse a un bar se ven dos jévenes sentados en una mesa.
Son guapos y estdn bien vestidos. Toman café vy leen sus
peridédicos. Uno la ve y le avisa de inmediato al otro que sin
reparo expresa su sorpresa y entre los dos le dicen un piropo
mientras rien fraternalmente. Daniela los mira coémplice vy

continta su camino llegando al fin al almacén de zapatos.

Escena 5

Juanita entra con su nifio que se ha despertado y lo sienta en un
sillén. Se ve encartada con el nifio y los abrigos que trae
encima. Mientras se quita el gorro que le incomoda le habla a
una vendedora que pasa. Es una chica joven que con el elegante
atuendo del almacén se ve cdémoda. Su mirada es altiva y con poco
interés escucha a Juanita que le habla del inconveniente con los
zapatos. Cortante le responde que si no habrd sido ella quien
los dafié. Juanita se sorprende pero haciendo caso omiso al
comentario insiste en los zapatos. La chica sdélo mira. Juanita
los saca, entonces, de su empaque y se los entrega. La mujer los
recibe con una sola mano, los mira y se los devuelve diciendo
que es evidente que eso no es un problema de ellos. Juanita va a
hablar. Pero entonces la chica contintia y le dice que si tiene
algo verdaderamente relevante que decirle pues hay mds gente
esperando para ser atendida. Juanita no responde debido a la
sorpresa y la chica comenta que eso suponia, tomando su silencio

como un no. Se marcha.

Juanita estupefacta mira a su alrededor buscando alguna mirada
cémplice, pero se encuentra con miradas distraidas e
indiferentes. Ve a una mujer que observa las vitirnas, otra que
arregla la vestimenta de su hijo, un hombre de espaldas en la
entrada y la mujer que la atendidé llegando a charlar con otra
vendedora. Juanita, entonces, toma del brazo al nifio y comienza
a caminar pareciendo confundida. Al pasar por el hombre de la
entrada el nifio tropieza y lo golpea. El hombre se voltea. Es un
anciano de pelo blanco. Las cejas son pobladas y sus facciones

son severas. Cuando ve que es un nifio mira a Juanita y con una
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voz ronca y grave le dice de manera ruda que tenga mas cuidado
con su hijo. Juanita parpadea al sonar de su voz, PpPero no
responde. El hombre la mira en su silencio y entonces dice que a
él es al que le dicen sordo que no lo mire mds y le da una
palmada en la espalda invitandola a continuar su camino. Juanita

se voltea y comienza a caminar.

Escena 6

Juanita camina lento y el nifio va de su mano. El1 Centro
Comercial ahora estd solo, pasa por el bar donde estaban los
jévenes y lo mira, pero lo ve vacio. Se oye una voz en el
altoparlante agradeciendo por las visitas y anunciando dque en
unos minutos va a cerrar. Los almacenes ahora estdn cerrando y
otros ya estdn cerrados con sus adornos sin luces. Juanita sale

finalmente del Centro Comercial.

Escena 7

Cuando llega al carro entra al nifio que al ver que lo estan
sentando en su silla comienza a llorar. Juanita no presta
atencidén y lo termina de acomodar. Se sienta en su puesto y se
queda quieta. Mira al vacio. Se ve el parqueadero desde dentro
del <carro. Por el retrovisor se ve la entrada, atrds la
carretera con autos pasando y detrds de ella una colina. El1 nifio
llora y Juanita sigue igual. Los carros pasan por el fondo y una
que otra persona sale del Centro Comercial. Después de un rato
se ve a Francesco saliendo con una pareja de amigos. Se ven
riendo y Juanita los sigue con la mirada sin expresar ningun
gesto. Francesco se despide y se dirige al carro. Abre el baul,

guarda las bolsas que llevaba en la mano y entra al carro.

Francesco nota de inmediato al nifio llorando, entonces se voltea
a consentirlo y este se calma. Pregunta a Juanita qué sucedid,
ella lo mira y pausadamente que nada. Francesco aliviado le
cuenta que se ha encontrado a Andrea y Nicoletta, unos amigos y

que los vio muy contentos. Finaliza diciendo que la alegria de
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la navidad se contagia. Al ver que Juanita apenas esboza una
forzada sonrisa le pregunta de nuevo si algo pasa a lo que ella
después de un momento responde gque no se preocupe, que debe ser

nostalgia. Francesco acepta la excusa y comienza a andar.

Escena 8

Van nuevamente por la carretera, y desde afuera vemos a Juanita
mirando el paisaje que se refleja en la ventana. La tarde cae y
los paisajes se tornan naranjas. Luego de un largo recorrido
vemos la sorpresa en la cara de Juanita mientras mira hacia
fuera. En el reflejo vemos las ruinas. Entonces pasamos a verlas
desde el carro. El sol cae tras de ellas por lo gque se ven como
siluetas negras. Vemos una uUltima vez la mirada de Juanita que
las mira mientras sus ojos se abren. De nuevo vemos las ruinas y
de a poco el plano comienza a acercarse a ellas. Ya no estamos
en el carro, y ahora se oye una musica mistica y bella. La
cédmara cada vez estd més cerca de ellas. Finalmente estdn en un
primer plano y se alcanzan a notar en detalle. El1l plano se queda

quieto un rato y muy lentamente se funde a negro.

Fin.
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V.. GUION

LAS RUINAS

1. Int. Apartamento - Dia

La nieve es la perfecta transicidén entre el azul del cielo y el
verde de las montafias. El1 Paisaje es magnifico y parece una
postal de los Alpes Suizos en invierno. Después de unos segundos
comienza abrirse el plano, déndonos a entender que se mira desde
una ventana. En seguida a la ventana hay un curioso pesebre

sobre un bello mueble.

El pesebre es de mediano tamafio y se nota que las piezas en la
escena del nacimiento pertenecen a un mismo juego. No obstante
el pasto y la cabafa estdn construidos con ramas de pino y los
animales que acompafian parecen juguetes de un niflo més que

adornos.

La cadmara contintia su traveling para atras dando entrada a un
moderno televisor. Estd puesto un canal de noticias donde se
habla en italiano sobre un Tsunami que sacudid Japdén. Se ve en

él las iméagenes de las playas devastadas.

Finalmente entra en primer plano la pantalla de un computador
donde se ve a una mujer hablando por Skype desde un apartamento
lleno de gente. Es de noche pues las luces estan encedidas vy

suena musica festiva.

En el plano se alcanza a ver el apartamento que es moderno, con
muebles sobrios y de colores ocre. Estd en orden aungque se ve

uno que otro juguete tirado en el suelo de la sala

MUJER
(Alegre)
Mi vida acd todos te mandan saludos

y te desean una feliz navidad.
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VOZ DE MUJER EN OFF
Gracias Ma, Francesco, Guiseppe y yo también

les mandamos un abrazo y un beso de navidad.

MADRE
(Después de un breve
silencio y con nostalgia)
Bueno Juanita mi amor entonces pasa feliz en
tu reunidn, yo me voy porque me estan esperando

para rezar. Te amo.

JUANITA

Y yo a ti. Chao.

Entra la mano al plano, cierra el computador y en seguida se ve
pasando al frente de la camara. Continuamos viendo el mismo
plano mientras se oye ademds del televisor en italiano la voz
de un hombre y de un nifio. La mujer pasa nuevamente frente al
televisor y lleva a un niflo en el brazo. Se agacha y recoge un

gorro dejando ver su cara. Pasa y se ve la puerta abrir.

JUANITA
iNo olvides apagar el televisor

cuando salgas!

FRANCESCO EN OFF
(En italiano)

iBueno bueno!
Seguimos en el mismo plano, pasa Francesco, se agacha, recoge el

control del televisor y lo apaga. Se alcanza a ver abrigado.

Sale y cierra la puerta.
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2. Int. Auto - Dia

Francesco conduce y Juanita wva en el asiento de al lado. Se
voltea a mirar para atrds, en donde se encuentra Giuseppe en la

silla especial para nifios. Juanita vuelve.

JUANITA
(En italiano)

Giuseppe por fin se durmid.

FRANCESCO
(En italiano)
Vamos al Centro Comercial primero,

ccierto?

JUANITA
(En italiano)
Si, mientras td compras los regalos que

faltan yo voy a cambiar los zapatos de Giuseppe.

FRANCESCO

cQué fue lo que les pasd?

JUANITA
(Cortante)

Ya te conté. Salieron con la suela rota.

Francesco se voltea a mirarla, pero ella voltea a mirar por la
ventana. Francesco enciende el radio y estd sonando una cancidn
de los ochentas italiana. Vemos los paisajes que Juanita mira:
Las montafias de la primera escena con nieve en sus picos, en sus
faldas bosques atestados de pinos. Méas adelante pasan por una

estacidén de gasolina y vuelven a los pasajes naturales.
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Después de un recorrido por ellos se ve una fadbrica abandonada.
Juanita que miraba pasiva, pone especial atencidén a la fébrica.
La fébrica pasa en una camara lenta y una misica mistica no
diegética silencia el sonido del radio. Juanita la observa pasar
como embrujada y cuando la han dejado atras la musica se
silencia y el sonido del radio vuelve al primer plano. Juanita
continta mirando el paisaje pero ahora su mirada se ve algo

perdida.

3. Ext. Parqueadero - Dia

Desde un plano general vemos un parqueadero amplio, pero con
pocos carros. De uno una puerta se abre. Desde mds cerca vemos a
Juanita bajdndose mientras se abriga. Cuando respira se ve su
aliento como vapor. Se pone una bufanda y un gorro, ademds del
gran abrigo que lleva sobre un bello vestido de lana. Sus botas
son altas y elegantes. Abre la puerta trasera y abriga a

Giuseppe para luego sacarlo cargado. Cierra.

Camina hacia el Centro Comercial. Francesco pronto se les une,
pues él1 también estaba bajandose vy abrigdndose. Tomados de
gancho y con Giuseppe en brazos llegan a la entrada. La fachada

del Centro Comercial es grande, vistosa y moderna.

FRANCESCO
(Separandose y
en italiano)

Voy por los regalos, no te demores.

JUANITA

Vale.

FRANCESCO
(Entregandole las llaves
Y en italiano)

Nos vemos en el auto.
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Francesco toma otro rumbo y Juanita entra al Centro Comercial.

4, Int. Centro Comercial - Dia

Juanita camina con Giuseppe en sus brazos. El1 Centro Comercial
es grande vy espacioso. Las vitrinas son elegantes vy los
maniquies lucen lujosos atuendos. Los avisos son glamurosos Yy
estdn embellecidos con escasos pero finos adornos navidefios.
Juanita se detiene en dos vitrinas a observar las carteras y los

accesorios. Continua.

Los hombres que pasan miran de reojo a Juanita. Al pasar por un
bar vemos a dos apuestos hombres que leen el periddico mientras

toman un café expresso. Uno nota a Juanita.

HOMBRE 1
(Sorprendido)

Mamma mia! Che bella moretina!

HOMBRE 2
(Volteando a mirar)

Sard brasiliana!

Juanita los voltea a mirar y luego de una mirada cdémplice y una
sonrisa coqueta vuelve su mirada hacia adelante. Continta su
recorrido sin mas distracciones hasta que llega al almacén de

zapatos.

6. Int. Almacén de zapatos - Dia

Juanita entra y descarga al niflo sobre un silldén. Se quita los
guantes y se acomoda el gorro. Ve pasar a una vendedora. Viste
elegante: tacones, unos pantalones negors ajjustados, una camis
blanca y un blazer oscuro encima. En el bolsillo del blazer
tiene una escarapela con su nombre y el logo del almacén. Tiene

el cabello recogido. Es bella y joven.
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(En italiano)
JUANITA

Buenas tardes seflorita.

VENDEDORA
(Mientras se voltea)

Hola, ¢qué necesitas?

JUANITA

Mire vengo para hacer un cambio.

VENDEDORA
(Extranada)

:De qué se trata?

JUANITA
Hace unos dias compré unos zapatos
acd y cuando los desempaqué encontré

la suela de uno rota.

VENDEDORA

¢No la habra roto ud al sacarla?

JUANITA
(Sorprendida, pero haciendo
caso omiso al comentario)

Se los voy a mostrar.

Juanita se agacha a sacar los zapatos mientras la vendedora la
mira altiva y no se mueve un centimetro. Cuando le entrga el

zapato, ésta lo recibe con una mano y lo mira por encima.

VENDEDORA

(Mientras se lo devuelve)
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No podemos hacer nada porque evidentemente

no se trata de un error nuestro.

Juanita lo recibe sin entender muy bien la situacidén, parece que

fuera a hablar, pero no dice nada.

VENDEDORA
(Interrumpiendo el
intento de hablar de Juanita)
¢Va a necesitar algo en lo que si le pueda

ayudar? Hay mds gente que realmente me necesita.

Juanita no puede hablar de la sorpresa.

VENDEDORA
Lo que crei. Gracias por su visita

y que vuelva pronto.

La vendedora se da media vuelta y se marcha. Juanita sigue
sorprendida miradndola. Mira ahora hacia las personas dque se
encuentran en el almacén. Se ve en cdmara lenta como las miradas
de quienes estdn ahi la esquivan, mientras que la musica mistica
vuelve a sonar. Primero se ve una mujer que se estd volteando
cuando siente que la miran y se pone a observar una vitrina.
Luego un hombre de espaldas recostado en la puerta de la
entrada. En seguida una mujer que forcejea con su hija para
ponerle un zapato. Finalmente vemos a la vendedora llegando a la
caja donde se encuentra con otra vendedora y comienzan a charlar

sonrientes.

La cara de Juanita es de una decepcionante sorpresa. Volvemos a
la cédmara normal. Juanita guarda los zapatos, toma del brazo a

Giuseppe que se incorpora y se van caminando lento.

Al pasar por la entrada Giuseppe se tropieza y golpea al hombre

en la pierna. Este se voltea molesto y mira a Giuseppe, pasando
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de inmediato su mirada a Juanita. Es un hombre viejo, d epelo
canoso y corte perfecto. Sus rasgos son severos. Viste un
atuendo corriente: pantaldn beige, camisa a cuadros y una

chaqueta abullonada.

(En italiano)

HOMBRE VIEJO
(Enfadado)
jSefiorita haber si le pone atencidén a su hijo

€1l no puede ir por ahi pegédndole a quien quiera!

Juanita lo mira inexpresiva, pero parpadeando a cada fuerte
expresién del viejo que tiene una voz ronca y grave. E1l viejo
espera una respuesta, pero Juanita sélo lo mira. Pasan unos

segundos.

HOMBRE VIEJO
(Incémodo)
Bueno bueno, el sordo aca soy yo.

Continte su camino.

Con la mano, en donde tiene un anillo grande que conmemora su
participacién en las fuerzas militares, da una palmada en la
espalda a Juanita, invitandola con la otra a mano a seguir.
Juanita se voltea pusildnime y hace caso al viejo comenzando a

caminar.

7. Int. Centro Comercial - Dia

Juanita camina lento y lleva del Dbrazo a Giuseppe que camina
torpe.
(En italiano)
VOZ EN OFF
(Por los alto-parlantes)

Gracias por haber venido al Centro
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Orio. Les deseamos una Feliz Navidad

y un pronto regreso.

El Centro Comercial ahora se ve con poca gente. Algunos
almacenes ya estdn cerrados y los otros estdn cerrando. Los
pocos adornos navideflos continlan en sus sitios pero con sus
luces apagadas. Juanita pasa por el bar donde vio a los hombres,
pero la mesa ahora estd vacia. Ella continua caminando y su

mirada es inexpresiva. Llega a la salida.

8. Int. Auto - Dia

Juanita estd acomodando a Giuseppe en su silla para nifios, pero
¢l se ve incémodo y forcejea para no dejarse. Juanita sigue
inmune en su trabajo y lo logra abrochar, a pesar de que el nifio

ha comenzado a llorar. Juanita se sienta al frente en su puesto.

Vemos el parqueadero amplio y mds vacio que al principio. Por el
espejo retrovisor se ve la entrada, atrds una carretera con
autos pasando y detrds de ella las montafias con nieve. Juanita
tiene la mirada perdidad y mira hacia el frente. Gente esta
saliendo del Centro Comercial y caminan hacia sus autos. El

lloriqueo del nifio contintua.

Después de un rato vemos salir a Francesco junto a un hombre y a
una mujer. Francesco lleva bolsas en sus manos y camina alegre
mientras charla con la pareja. Rien. Juanita sélo lo sigue con
la mirada. Parecen despedirse. Francesco se acerca al auto, pasa
derecho. Se oye cdémo guarda los talegos en el baul. Entra al
auto. De inmediato nota al nifio llorando, se voltea vy 1lo
acaricia.

(En italiano)

FRANCESCO
(Volviendo a Juanita)

cPasédé algo?
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JUANITA
(Pausadamente y
sin mirarlo)

No. Nada.

El nifho se ha calmado.

FRANCESCO
(Despreocupado y
encendiendo el auto)
Ah bueno. Acabo de encontrarme a Andrea
y a Nicoletta. Nunca los vi tan contentos. Es que

la alegria de la navidad es muy contagiosa.

Juanita sin prestar mucha atencidén esboza una forzada sonrie y

continua mirando al frente.

FRANCESCO
(Mirandola)

:Segura que no pasd nada? Pareces en otro planeta.

JUANITA
(Mirdndolo finalmente)

No te preocupes, debe ser nostalgia por mi familia.

Juanita le sonrie tiernamente 'y Francesco se despreocupa

encendiendo la radio y arrancando el auto.

9. Int. Auto - Dia

Ahora se ha hecho tarde y el sol cae, dando un tono naranja a
los paisajes que Juanita ya habia visto y nuevamente mira. La

camara la observa desde fuera del auto y lo que ella ve se ve

reflejado en el vidrio. El radio suena con musica italiana y en
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ocasiones se oye al locutor en italiano dando el paso a una

nueva cancidn.

Luego de haber mirado montaflas y pueblos llegan nuevamente a la
fabrica abandonada. Juanita que habia estado mirando al wvacio
ahora fija su mirada en la fabrica. En céamara lenta la
observamos mirar la fabrica que se refleja en la ventana. Sus

0jos se abren y observan muy atentos.

Ahora vemos la fadbrica. La cadmara parece acercarse lentamente y
el movimiento hacia adelante del auto ya no se siente. La musica
del radio pasa a un segundo plano y luego se va fundiendo dando
entrada a la musica mistica. La cadmara esta cada vez mads cerca
de las ruinas, que se ven como siluetas pues atrds esta el
naranja sol. Ahora estamos bastante cerca y la camara para en un
plano bastante bello. Nuevamente parece una postal, pero ahora
del atardecer y las ruinas. La musica estd en primer plano y

luego de unos minutos comienza a fundirse a negra lentamente.

Créditos.

Fin.
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V. IV. JUSTIFICACION

“Las Ruinas” nace a partir de conversaciones con una mujer Colombia que reside en Italia, pues
de alla son su esposo e hijo. Dentro de los muchos temas tocados es frecuente el tema de la
distancia y el extrafiamiento frente a la tierra en donde vive. A pesar que en esta época la
xenofobia y la molestia frente al inmigrante se ha visto reducido, en ciertas ocasiones el sentirse
diferente es usual. Surge, entonces la necesidad de por medio de una ficcién generar el

sentimiento de nostalgia que la mujer me transmitié en dichas conversaciones via internet.

El altercado con la vendedora nace de una historia real de aquella mujer. La humillacién e
impotencia que ella cuenta, sintié cuando la vendedora no presté atencién a sus demandas y no
quiso llamar a un superior la acongojaron, pues a diferencia de su reaccién en una situacién
similar en Colombia, en Italia no quedaba sino aceptar la derrota y continuar sintiéndose
absolutamente ajena y sola. A partir, pues, de esta anécdota la historia se basté de un conflicto
para su desarrollo. La paralisis que ella cuenta que sintié fue la pardlisis que buscaba para mi

personaje y fue necesario alrededor de ella crear un universo.

En muchas ocasiones el mundo fuera de Colombia parece ser el nuevo mundo, de donde nacen
las tendencias culturales y tecnoldgicas, llevando a menospreciar nuestras tierras y a desear con
intensidad el conocer estos paradisiacos lugares. La frustracién al encontrarse con sitios mas
subdesarrolados que la ciudad natal en uno de estos paises puede ser abrumante. Por eso se
escogié para la locacion una ciudad pequefia de Italia llamada, Bergamo. La ciudad esta
dividida por regiones y la de nuestra protagonista se llama Albino. Dicha regién se caracteriza
por ser un pueblo antiguo, habitado en su mayoria por adultos mayores y es rico en historia,
pero pobre en tecnologias. Recordemos, ademds, la crisis econémica en la que se encuentra
sumida gran parte de Europa, incluyendo Italia, haciendo del sitio utdpico un terreno mortal con

los problemas que tal afirmacién conlleva.

La rutina, la soledad y la frustracién son el marco perfecto para que la duda frente a una mala
decisién en la vida se apoderen de quien vive la situacion. La belleza de Italia acomparia la
narracién buscando generar un contraste entre la decepcidn del personaje y la belleza que la
naturaleza le regala. Sin embargo es una belleza que no es suya. De ahi que las ruinas sean tan
importantes para ella. Las ruinas son la encarnacién de lo que persiste en cuanto fue.
Definitivamente ya no es, y sin embargo existe. La nostalgia de haber llegado al lugar de sus
suefios, la alegria de haber formado familia y un tiepo después las ruinas de una persona que

pensé haber encontrado la alegria en un sitio que no le pertenece.
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V. V. PROPUESTA DE FOTOGRAFiA

Debido a que el guion habla de nieve se supondria rodar en invierno por lo que de entrada se
buscaria resaltar los azules. También sucede en el dia en su mayoria permitiendo el uso de luz
natural siempre y cuando se cuente con un lento de amplia apertura. Por lo tanto la iluminacion
no sera artificial, a menos que los interiores asi lo requieran, pero se buscard el uso de luz

natural todo el tiempo.

La cdmara estard quieta durante la gran mayoria del film. Sélo cuando Juanita, la protagonista,
baja de su auto y entra al Centro Comercial se usard cimara al hombro. Luego del altercado se
buscard ser mds errdtico en dicha cdmara y la poca profundidad de campo prevalecera
generando desenfoques, simbolo de la extrafieza del personaje. Cuando hay juegos de miradas,
ya sea hacia las ruinas, como sucede en dos ocasiones, o en el momento en que Juanita busca
miradas complices en el almacén se hard una cdmara lenta. La cdmara lenta serd fluida y apenas
se sentird que es lenta, para ello se grabard a mas cuadros por segundo de lo usual para asi

mantener la calidad en el movimiento.

Por otro lado se hara uso de travellings, uno al comienzo y otro al final. El del principio sera de
adelante hacia atras (incluso cabe la posibilidad de abir un zoom) partiendo de una imagen de
naturaleza y terminando en un apartamento. En este plano se procurard ser cuidadoso en su
composicion, pues se mostrard cuatro paisajes a la vez (montafias en la ventana, pesebre,
televisor y computador) y tendrd una larga duracién. El del final a su vez serd un travelling
hacia adelante, y se saldra del auto llegando a las ruinas de la fébrica, generando la sensacion

contrario del principio, y es salir de un ambiente humano a algo natural.

Las tomas quietas seran en el recorrido del auto. Habra mas de un plano, en ocasiones dentro del

auto y en ocasiones fuera de €l, pero siempre planos inméviles.

En el film se pretenderd usar planos bastante largos (de mds de un minuto) para transmitir una

sensacion realista, e incluso el tiempo narrativo serd bastante similar al tiempo real.

Se usaran lentes de amplia apertura para facilitar el uso de la luz natural y para generar la poca

profundidad de campo que en ocasiones se necesitan.
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V. VI. NOTAS DEL ESCRITOR

Es fundamental el uso de luz natural, los planos largos y quietos y el buen manejo del foco en

los recorridos en los que se camina.

El sonido sera totalmente diégetico a excepciéon de un par de ocaisones que hay musica

incidental y estdn indicadas en el guion.

Los didlogos escritos en el guion son referentes en cuanto el director debera generar el ambiente
que el guion sugiere y permitir a los actores tener las conversaciones. Por lo tanto no es
necesario el parlamento literal de la conversacidn, tan s6lo es para referenciar hacia donde se

quiere dirigir la conversacion.

Los paisajes deben ser magnificos, y la cinematografia deberd capturarlos lo més bello posible.

Cuando se menciona paisajes de postal se quiere una imagen quieta casi que fotografica.

V. VII. REFERENTES

Recorridos en auto: Abbas Kiarostami en la mayoria de sus peliculas usa autos, mirar la técnica

y la duracién de los planos.

Parqueadero del Centro Comercial: Win Wenders en Paris, Texas hace varios planos de
acrreteras con autos pasando, revisar estos planos para cuando se muestra la entrada del

parqueadero con la carretera detras.

Centro Comercial: _

Paisajes: Cuando parecen fotografias revisar Melancholia de Lars Von Trier en su secuencia
final donde cada plano parece una pintura. Dolls de Takeshi Kitano es una muestra de la belleza
de los colores en planos de naturaleza. Los Suefios de Kurosawa es otro buen referente cuando
se habla de planos de naturaleza. E1 DVD de Pink Floyd Live at Pompeii tiene planos de ruinas

acompafiados por musica, también es necesario mirarlos.
Miradas y Camaras lentas: El principal referente en estos momentos es Wong Kar Wai. Revisar:

In the Mood for Love, 2046 y My Blueberry Nights. En estos films hay momentos de tensién

que son resueltos con cdmaras lentas y musica no diegética.
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VI. REFLEXION

La tesis tedrica en donde se demostr segun los planteamientos tedricos de ciertos autores c6mo
es posible mantener el caracter artistico del cine al mismo tiempo que se narra una historia nos

sirve de base para dar paso a la creacion del guion que anteriormente se expuso.

La historia nace como una historia cldsica en cuanto se cuenta con un personaje con un objetivo.
Quizas el objetivo es difuso y no se aclara literalmente, sin embargo vimos con el ejemplo de
The Taste of Cherry que no es necesario establecer un fin claro con respecto a la bisqueda, por
el contrario dicha carencia de especifidad permite al personaje desarrollarse en un nivel mas
intimo, pues finalmente ;quién tiene claridad con respecto a cudl es el fin de la vida? No
obstante, en efecto hay una busqueda que pareciera ser hallar el motivo por el que nuestra
protagonista se encuentra en un ambiente tan distante a ella. La notamos lejana y adn asi la
constante observacion del paisaje, de lo que a su alrededor existe sugiere un desequilibrio

urgido de terminar.

La protagonista, Juanita, se encuentra con obstdculos en dicha bisqueda, como cualquier héroe
del drama clasico. Sin embargo el sacrificio que ella ha hecho al decidir establecer su vida fuera
de su pais natal no le permite perder mds, es por ello que cuando encuentra que su dignidad esta
siendo pasada por alto no es capaz de responder, pero tampoco se derrumba. Estos
acontecimientos, al igual que a los protagonista del neorrealismo italiano, la superan y la
presuponen en un estado de no-accién. Una vez ella ha sido quebrada no queda sino continuar
su silenciosa busqueda por medio de la ventana. Ese afuera del carro, del apartamento pareciera
ser su salvacidn, no obstante el bello paisaje es tan ajeno a ella como el italiano que se oye

durante toda la historia.

Es en este momento donde podemos situar a Juanita en el puesto del espectador, pues junto a él
no queda més por hacer que contemplar la irénica belleza de lo que es magnifico pero no nos
pertenece. La tensién que Ranciere mencionaba en su Fdbula Contrariada se encuentra
finalmente en las ruinas de la Fabrica Abandonada. Dicho espacio llama la atencién de Juanita,
pues el misticismo de un espacio donde se halla el rastro de la vida que fue, pero abandon6
encargando al tiempo de su desaparicion se asemeja a la pardlisis en la que ella estd. Es pues el
tiempo el que ahora tomara lugar, pues no queda sino esperar que la soledad que de ella se ha
apoderado erosioné su cuerpo como lo hizo con las paredes y los lugares vacios de la fabrica

otorgandole una imagen digna de contemplacién y admiracion.
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La imagen 6ptico-sonora pura entonces tiene cabida, pues es preciso mediante la aproximacién
plastica del cine crear planos dignos de admiracién por la potencia vital que en ellos habita.
Acompaiiado de bella musica, los planos largos muy pronto alejaran al espectador de la historia
de Juanita, llevandolo a reflexiones incluso de su propia existencia enriqueciendo la experiencia

cinematografica.
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VII. CONCLUSIONES

Durante la escritura de esta tesis en ninglin momento se pretendié dar juicios de valor, pero si se
busco resaltar las virtudes de un Cine que ocasionalmente es encasillado en categorias
limitadoras como podrian ser el Cine Arte, Abstracto o de Autor. Partimos desde la creacién del
fenomeno “Imagen-Movimiento” para develar la caracteristica fundamental del Cine y es
precisamente aquella de generar la ilusion de movimiento. Pudimos afirmar que tal

caracteristica permite que el cine alberge innumerables potencias creativas para los realizadores.

Se establecié que la escuela norteamericana de Cine se decidié por la dramaturgia Clésica y a
partir de ella se establecié un lenguaje cinematografico desde la escritura del guion hasta las
técnicas de rodaje. El fin de este tipo de Cine se categorizé como representativo, pues ayudados
de la teorfa de organicidad planteada por Artistételes se esclarecié como un Narrativa Clésica es
organica en cuanto se asemeja a los paradigmas vitales del hombre, haciendo de la historia

clasica, sea cudl sea su contenido, una representacion del modo de vida del humano.

En paralelo se hizo un corto recuento histérico de la evolucién del Arte llegando a la necesidad
que tiene este de romper la representacion para dar paso a la recreacion, pues como quedo
establecido la ruptura con la institucionalidad le dio al Arte una potencia creacional digna de
explotacion. Asi pues el Arte buscé separarse de las estructuras estereotipicas de concepcion y
muy pronto encontrd en la imagen-movimiento una herramienta bastante practica para dichos

fines.

Desde este punto se buscé hacer un recorrido por diferentes vanguardias del Arte que hicieron
uso del Cine: El surrealismo, el neorrealismo y la nueva ola de Cine (ya sea francesa, alemana o
irani). Se apoyo el recorrido con ejemplos de peliculas representativas de dichos movimientos.
Durante el mismo se procurd sustentar teéricamente la intencionalidad de cada movimiento

encadenéndolo con la tesis principal de la ruptura de la representacién en el Cine.

La pelicula alemana de Werner Herzog: Kaspar Hauser sirvid para referirnos a las rupturas que
existen incluso frente al lenguaje mismo. Una vez en el neorrealismo Gilles Deleuze fue
fundamental para dar un sustento filoséfico a la necesidad de abordar las potencias alternativas
(diferentes a la Narrativa Clasica) del Cine y para comprender atin mejor por qué la Narrativa
Clasica se puede entender como representacion. El fildsofo francés asemejo el Cine con el modo

de crear pensamientos y argumento que la imagen-movimiento es la Unica técnica que tiene la
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capacidad de generar vitalidad por si misma en cuanto puede carecer del sujeto dando una

identidad absoluta a la imagen.

Para que Deleuze llegase a tales afirmaciones le fue necesario buscar la forma de reducir el
caracter Narrativo del Cine, buscando a como diera lugar la negacién del mismo, no obstante
otro filésofo Francés, Jacques Ranciere demostrd la imposibilidad de separar la Narracién del
Cine. Argumentd, pues, que la potencia creacional del Cine existe en cuanto hay una constante

tension entre la imagen que Narra y la imagen que se Contempla.

La conclusién a la que se llegd es que la Narrativa Cldsica en cuanto representativa es clara
comunicacionalmente en cuanto el mensaje entre el emisor y el receptor es transmitido mediante
un canal sin pretenciones distintas a las de ser un canal en si. Es por lo tanto, que el Cine
Clasico cuenta con un cédigo universalmente establecido en forma y contenido. Por otro lado el
Cine concebido como arte se distancia de la comunicacién en cuanto el Cine no pretende ser un
canal y mas bien es un emisor y canal al tiempo con identidad propia sin la necesidad de enviar
un mensaje contundente y por el contrario permitiendo al receptor asumir el mensaje a su gusto.
Ahora bien las dos posturas coexisten en la imagen-movimiento, permitiendo al Cine tener una

caracteristica Unica en cuanto representa y recrea a la vez.

El guion que acompaiié al trabajé es un ejemplo escrito por el mismo autor demostrando cémo
tomando paradigmas de la Narrativa Cldsica puede haber cabida para elementos no
representativos y desde el otro lado, cémo una creaciéon no representacional desde el Cine

permite la existencia de una Narrativa Clésica en tension con la imagen por la imagen.
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