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Este libro presenta tres modelos de ana-
lisis de textos que permiten a estudian-
tes, docentes y publico en general,
disfrutar las diversas formas de la narra-
tiva literaria y cinematogrifica, asi como
las posibles interrelaciones entre varios
tipos de lenguajes.

El primer modelo para el anilisis de tex-
tos de narrativa literaria puede urilizarse
en cursos de literatura para lectores no
especializados en ésta, como educadores,
filésofos y cientificos sociales; el segun-
do, referente al anilisis cinematogréfico,
se elaboré para estudiantes de comuni-
cacién, con escasos conocimientos sobre
cine, y el tercero, para el andlisis de la
intertextualidad, es Gul al estudiar los
procesos de comunicacién cotidiana.

El modelo para analizar el cuento tam-
bién puede ser utilizado en el estudio
de otros géneros narrativos, como la
novela, el hipertexto o la minificcién.
Por su parte, el modelo para el anilisis
cinemartogréfico puede ser urilizado al
reconstruir analiticamente la experien-
cia estética de ver video, cortometraje y
cine documental.

Asimismo, el modelo para el andlisis
intertextual se propone ser uno que
contenga todos los modelos posibles de
andlisis rextual.
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¢POR QUE EL CINE?

Ir al cine o ver una pelicula en formato digital 0 en trasmisién
televisiva es una de las actividades mas caracteristicas de la vida coti-
diana urbana, precisamente por su naturaleza casual. Se trata, a la vez
de un fenémeno cultural que define, refuerza ¥y en ocasiones contri:
buye a transformar la identidad y la visién del mundo del espectador
(o la espectadora), y cuya fuerza radica, precisamente, en su natura-
leza al mismo tiempo espontanea, espectacular y ritual.

El cine es ese espacio de nuestra cultura que ofrece la posibilidad
de transformar aquello que est4 ligado a nuestros deseos ¥ a nuestra
manera de desear. De ahi que ir al cine sea un ritual yalavezuna
actividad con un enorme potencial histérico. Nuestra propia identidad
esta asociada a las formas que adopta en el cine la variedad de arque-
tipos del inconsciente colectivo. La misma continuidad histérica em-
pieza, entonces, en esta forma de la continuidad emocional que se
llega a trasmitir generacionalmente. De hecho, hay quienes conside-
ran que solo el cine tiene esa fuerza de transformacién. E] cine es en
suma, la cifra de nuestra identidad imaginaria. '

¢POR QUE EL ANALISIS
CINEMATOGRAFICO?

En nuestros paises hispanoamericanos hay una importante tradi-
cién dg critica periodistica y comentario de peliculas, pero todavia ca-
recemos de una tradicién de investigacién teérica ¥ andlisis cinema-
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tografico. Las propuestas de analisis surgidas del contexto académico
son aun desconocidas o poco estudiadas. Esta ausencia de interés ins-
titucional por el analisis cinematografico y, en general, por 1a forma-
cién de investigadores y la creacién de programas de posgrado e€n es-
tudios cinematogréficos, se refleja en el hecho de que en las principales
escuelas de cine que hay enla regi6n se considera al analisis como una
actividad ancilar a 1a produccion cinematogrifica y estd completamen-
te ausente como opcion profesional. Sin embargo, el andlisis es una
profesién que debe pensarse como completamente independiente de
la produccion. La creacion de una tradicién académica en esta drea
puede contribuir al reconocimiento de la especificidad del cine como
un fenémeno cultural, cuyo estudio tendria que iniciarse en la educa-
cion basica elemental (como ya empieza a OCUITir en Europa).

En este libro se parte de una distincién radical entre la critica y el
analisis cinematografico. Mientras 1a critica se pregunta por el valor
de una pelicula (aplicando un criterio estético o ideolégico), el andlisis
se pregunta por lo que determina la especificidad de cada pelicula en
particular (aplicando una o varias categorias tedricas a una dimensién
o un fragmento de esa pelicula). En otras palabras, el anélisis cinema-
tografico es 1a actividad que se realiza siguiendo un método sistemati-
co de interpretacion que parte de un proceso de fragmentacion y que
esta apoyado en la teoria cinematografica.

Mientras la critica produce juicios de valor, el anélisis ofrece argu-
mentos precisos para validar este 0 aquel juicio de valor. El método
de 1a critica es la sintesis, mientras el método del anélisis es precisa-
mente lo opuesto: 1a fragmentacion de su objeto con el fin de exami-
nar sus elementos especificos. Mientras la critica tiene como contexto
de validaci6n 1a memoria del espectador, el analisis tiene como con-
texto de validacion los criterios de fragmentacién y los métodos de
interpretacion.

Esta distinci6én es fundamental para la argumentacion de este li-
bro y puede observarse claramente en el cuadro P.1 (donde conviene
enfatizar la vocacion diddctica del analisis cinematografico).

Generalmente la critica cinematografica se encuentra una gene-
racion detras de lo que ocurre en la teoria y el analisis. Por ejemplo,
la teoria de autor (usual en la critica periodistica) esta rezagada en
relacién con la teoria de la recepcién y 1a teoria de la intertextualidad
(mas comunes en la teoria y el analisis). Un puente entre ambas es-
trategias de interpretacion se encuentra en el estudio de los géneros
cinematograficos.

Cuadro P.1. El placer del cine: estrategias
de interpretacion.

Recreacidn Critica Andlisis - Teoria
Pregunta ;,Mt? gusté esta | ;Es unabuena:| ;Qué eslo ,‘.;Qdées‘:'él >cine?‘
Jiast ] pelicula? pelicula? | especifico de C :
R - | esta pelicula?
- | Goce Sintesis © | Analisis Mddellés‘.—r
* | Disfrute Valoracién | Fragmentacion Sistematizacién
| oral Medial Didactico Especializado
Experiencia Memoria | Segmento Intertexto -

LOS ORIGENES DE ESTE LIBRO

La mayor parte de los materiales contenidos en esta obra se origi-
naron a partir de los cursos y las conferencias sobre teoria y anélisis
c%nematogréﬁco que he tenido oportunidad de impartir desde 1978 en
diversas escuelas y facultades del pais y del extranjero. Entre otras
por orden cronolégico, 1a Universidad Nacional Auténoma de Méxicc;
(Esguela Nacional de Artes Plasticas, Facultad de Ciencias Politicas y
Sociales, Facultad de Filosofia y Letras), el Instituto Nacional de Bellas
Artes (Direccion de Literatura), la Universidad Veracruzana (Maestria
en Literatura Mexicana), la Universidad Auténoma Metropolitana
(Xochimilco), la Universidad de California (Santa Barbara y Humboldt
State University), 1a Universidad de Oxford, Inglaterra (Worcester
College), la Universidad Andhuac, la Universidad Iberoamericana, la
Universidad del Valle de México, la Universidad de Oregon (Dep'ar-
tamento de Lenguas Modernas), la Universidad de Sevilla, Espafia (Fa-
cultad de Filologias Integradas), la Universidad de Texas (en Austin)
y la Universidad Nacional de Tucumén (Argentina).

Por esta razén, los materiales que presento son el resultado de mi
trabajo en el salén de clases y las salas de proyeccion, con el apoyo
bibliografico de diversos acervos especializados. La responsabilidad
por los textos aqui incluidos es exclusivamente mia.

Este libro es la versién actualizada, corregida y aumentada del ma-
terial que obtuvo el Premio al Libro de Texto en la UAM Xochimilco
para el Médulo de Cine en la carrera de Comunicacion Social en 1994.
En ese mismo afio se publicé una coedicién con la Universidad Vera-
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cruzanay en el aflo 2000 apareci6 una nueva edlcllon atlzjtualia(gz;lléz
versién que el lector tiene en sus manos retoma das 1(31 se:r:r1 aciones
recibidas de los estudiantes a lo largo de este per:o Oi)'de co ervaco
el texto inicial (“Itinerario del espectador de cine ) Qe ido 2 Zuidéctica)
leza transdisciplinaria, ¥ presento una nueva versloln _(;;nas dactics)
del modelo de anélisis cinematografico. El resto de h’ ro €s tadgs -
tamente nuevo. Los contenidos de este Yolumen estdn orien dos
las necesidades especificas de la rziocer.xma, y por ello he 111:,01.1;;;1 rado
algunos ejemplos de analisis, varios ‘(hagrar-na_ls y otr}cl)s zna eformado
caracter didactico. El ensayo monografico original se 3 ranios cursoé
en ese periodo, en este 1ibro de texto para ser empleado en

universitarios.

SU CONTENIDO

Este libro esta formado por seis E:apitulos y diver.s’os materiales
complementarios, 1os cuales se precisan a contmuamon..'lrl \naitica
El capitulo 1 contiene un mo@elo para la recqx'lstrucgc.)  analitica
de 1a experiencia de ver una pelicula. I::.sta seccion se_mu;:ta::3 con o
mapa cognitivo que permite reconstruir la expenenc;l es etica 8
proceso de ver una pelicula, desde el momento en qué %a‘ll'le n exam
na la cartelera cinematogréﬁlca halsta el tr;;);;lento de salir de
ver una pelicula en la pan . _ )
e frllr(::;i:tzmente deP;pués se presenta 1o que constituye el nucllec;
de este trabajo, €8 decir, la guia que puede servir oomolapoyo pa]:; ;; :
ejercicios de anélisis cinematogréf"lco en el salon de clases y p;n L b
cilitar el reconocimiento sistematico de los _elqmentos (%ue re niten
estudiar una pelicula. A partir del reoonocu‘mepto <i.e o f_specuede
mente cinematografico, el espectado’r que _reahz_a edana 1slxs P ede
reconocer que 1a pantalla cinematog.raﬁca sigue smn'b(;, e:ln a ::entar
video y 1a television, un espejo a partir del cyal es posible o&;u pentar
sus fantasmas, su sensibilidad y sus elecciones afecni;"zd de r esta
conciencia puede radicar, precisamente, nuestra posibili e
forrréancgo‘::z recorrido ¢l modelo para efectuar un reconocilment; ;1;
1a propia experiencia de ver una I{e-lxcula, debe recordarse que]:'1 :(; e
de un mapa de las opciones analiticas. Y como ocurre c%n C a?smo
mapa, no es necesario recorrerlo exhausﬂvam.ente p;rall egl:}r A sitio
que se desea (es decir, CONOCET un aspecto particular de 12 pe icula g

El anslisis como recreacion 9

se quiere analizar), de la misma manera que no es necesario realizar
todas las recetas de un recetario cuando lo que se quiere es preparar
un platillo particular para ser saboreado en cada ocasion.

A continuaci6n se presenta una explicacion acerca de la secuencia
que conviene seguir en el salon de clases para utilizar este modelo, asi
como las razones que sustentan nuestra propuesta didactica.

El capitulo 2 del libro est4 dedicado a la narrativa cinematografi-
ca contemporanea, y se estudia la ficcién posmoderna como espacio
fronterizo (en la narrativa cinematografica y literaria) a lo largo del
siglo xx. Esta seccion se cierra con una propuesta para estudiar las
articulaciones entre ética y estética en el cine posmoderno, un terre-
no todavia poco explorado; y se propone un modelo sobre las carac-
teristicas formales que distinguen al cine clasico del moderno y del
posmoderno.

El capitulo 3 esta formado por materiales diversos, en los que se
proponen algunos modelos para el estudio de elementos especificos
en el andlisis de la experiencia de ver cine, como el humor, la sutura
y la metaficcion.

A su vez, en el capitulo 4 se proponen algunos itinerarios para
estudiar las aportaciones de la semiética al estudio del cine, y se pro-
pone también un modelo para el estudio de la espectacularidad cine-
matografica. En el capitulo 5 se exploran algunas formas del cine
documental, del mas convencional y espectacular al mas préximo al
cine narrativo.

Finalmente, en €l capitulo 6 se reflexiona sobre las posibilidades
del lenguaje cinematografico, sobre 1a frontera interior en el cine fron-
terizo, y sobre el futuro posible de los estudios sobre cine en el pais.

Todo lo anterior esta acompafiado por una conversacién con el
teérico inglés Warren Buckland acerca del estado actual de la teoria
y el analisis cinematografico, ademds de un glosario y la correspon-
diente bibliografia de la que éste se deriva. El anexo, por su parte,

contiene modelos, Tespectivamente, para el analisis grafico y foto-
grafico.

EL ANALISIS COMO RECREACION

Los ensayos que he reunido en este vohllmen son expresiéon de un
doble proceso de recreacion: del placer a diovisual y del placer in-
telectual. Ambos son indisociables cuandf) se estudian los procesos




10 Prélogo

de recepcion de un espacio cultural que es, por su propia nat}lraleza:
placentero y espontineo, especialmente desde la perspectiva a]qul
adoptada, constructivista y relativizadorgz Ahora es el turno del %c-
tor-espectador de disfrutar 1a reconstruccién de su propio proceso de

recreacion.
LAURO ZAVALA

o
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EL ITINERARIO DEL
ESPECTADOR DE CINE

Expectativas, experiencia y seduccién; sociologia, psicoanalisis
v narrativa. Este es el itinerario, azaroso y sugerente, de los estu-
dios contemporineos sobre la recepcién cinematogréifica: el ciney
su espectador, y el cine como espectaculo. Este es €l campo cultu-
ral sobre el que estas notas de viajero pretenden asomarse, como
apuntes provisionales para cartografiar un terreno ain inexplora-
do: el de una etnologia del inconsciente colectivo.

Ir al cine significa poner en marcha simultineamente diversos
procesos simbdlicos e imaginarios, a la vez intimos y colectivos: la
apuesta ideologica al elegir una pelicula; el reconocimiento prelimi-
nar de las formulas genéricas; la emocion expectante de las luces que
se apagan; la absorcién temporal de nuestra identidad a partir de la
pantalla y la experiencia de volver, poco a poco, al mundo irreal, ese
simulacro que est4 fuera de la sala de proyeccién.

La apuesta inicial

Cada vez que decidimos ir al cine (individualmente, en pareja o
en grupo) asumimos una decisién liminar: optamos por un medio que

13




14 Cap. 1. Dela teoria al anslisis cinematografico

compite, al menos parcialmente, con otras formas de narrativa, como
la television, el teatro, el video y 1a lectura. Todos ellos son medios de
comunicacién en los que la narrativa, por muy ritualizada que esteé,
dificilmente logra ese estado hipnético en el que nos sumerge la pan-
talla de cine.

En el principio est4 siempre la palabra. El titulo de una pelicula
desata el primero de los mecanismos de seduccién. En su brevedad y
obligada contundencia, el titulo sugiere y condensa embleméaticamen-
te el sentido que habra de precisarse al concluir la pelicula. La voca-
cién nominalista adquiere ahi dimensiones oraculares: aun cuando
un buen titulo no garantiza la calidad del contenido, ofrece, al menos,
1a posibilidad de formular hipétesis de lectura que seran probadas o
desaprobadas por el espectador.

Aungue poco estudiada, la eleccién de la sala cinematografica tie-
ne también una importancia decisiva en €l proceso de ir al cine, como
parte de una experiencia estética e ideolégica. Cada sala de proyec-
cién genera un perfil distintivo del espectador promedio que la fre-
cuenta, de acuerdo con la zona de la ciudad en la que estd ubicada,
el tipo de peliculas que exhibe, el costo de la entrada y el tamatio de
la pantalla. ' _

El resto, sin embargo, no es silencio. También la cartelera incor-
pora algin comentario enigmatico y metonimico en relacién con la
trama de la pelicula, cuya ponderacién podria depender de los juicios
emitidos por los otros espectadores.

Entre los elementos que intervienen en la decisién de ver una
pelicula se encuentran el gusto, la ideologia y el temperamento, que
son distintos nombres para hablar del sustrato mitico de cada espec-
tador y desde el cual éste reconoce, complaciente o criticamente, el
horizonte sobre el cual se presenta cada nuevo titulo cinematogréfico.

El sustrato mitico de cada espectador consiste en el conjunto de
creencias y valores que se ponen en juego en sus practicas culturales.
Este sustrato puede determinar las expectativas que el espectador tie-
ne antes de ver una pelicula y esta definido por sus experiencias for-
mativas, por su identidad cultural y por su visién del mundo.

La experiencia de elegir y ver una pelicula determinada pone de
manifiesto esos elementos, lo mismo que las asociaciones que el es-
pectador establece con las peliculas que ha visto antes, y que forman
parte de lo que, provisionalmente, podriamos llamar su inconsciente
cinematogrdfico. :

Sirvan estas notas como preiambulo para aproximarnos al fenéme-
no ideolégico de ver una pelicula, a partir del momento en que se es-
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. o3
tablece el “contrato simbélico” con una serie de elementos genéricos

(contrato que mucho debe también al estado de ani
espectador individual). e Srimo coyuntural del

La eleccién genérica

Como feferencia obligada para el estudio de la recepcion filmica
es necesario reconocer la preeminencia de las estructuras narrativ.
caracteristicas de los géneros cinematograficos definidos a partir (?es
la posguerra, y aun mucho antes: el melodrama derivado de la tradici6
romantica, con su variante irénica y todo; el género musical deriv. N
do de 1a comedia tradicional, con su estructura de ascenso y caida ei:
manentes; la tragedia moderna, que se inicia precisamente dofxde
termina la comedia (es decir, con la ceremonia nupcial); el cine d
gangsters que, como antecedente (en la década de 1930) dé] film noi ;
;etoma elzmentos provenientes del expresionismo aleman y del rel:
i i i i i
ﬁ;r:rc:) :sgzn(z’l;zlcc}ce)z:: Y €s una especie de tragedia romantica del an-

I..as' oleadas de peliculas cuyos temas atraen el interés coyuntural
dF dlstmt(?s publicos son la expresién sintomatica de pliegusgs: histo-
ricos precisos (nudos culturales) y responden a contextos Teconoci:
b_les Ppara un observador atento. Asi, por ejemplo, el “programa” narr: i
tivo del western clisico -dominante durante el I;eriodo com rendjda-
entre 19.40 ¥ 1955, en el que el héroe solitario ¥ civilizado seinfrent:
al enemigo s.imbc‘)lico de la comunidad naciente ¥, después de vencer:

lo, debe sacrificar su permanencia en esa misma comunidad, ale 'éndo:
se, en la secuencia final, hacia el ocaso- se transformé prec';isatjne t
durante }a década de 1960 hasta convertirse en el discurse mitol6: ncz
de un héroe colectivo y anénimo, que impone sus propias reg]ils
act}za al margen de la ley' (de manera simétricamente complem d
taria al héroe del film noir de 1a década de 1940-1950). piemen
~ Es en este contexto donde puede hablarse de una etnologi. del
mconsmentg? colectivo, pues los fenémenos que estudia una eijt:,tica
de laf recepcién cinematografica conciernen, simultineamente, a1
teoria evolutiva de los géneros ¥ ala teoria de las ideologias ' bor
ello, al estudio de los mitos en la sociedad contemporénneagl Estsg :f o
por hacerse la etnografia de los rituales que rodean al ac"co de iruafl1

Un anlisis sacioldgico de este v
proceso se encuentra en Will Wi i Society.
A Structural Study of the Western, University of California Press, Berk:liht‘ ﬁ;;%uns and -
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cine, escritura qué deberé integrar elementos de sociologia del gus-

toydela vida cotidiana urbana.?
Al estudiar este problema nos adentramos mas aun, como puede

verse, en el resbaloso terreno de 1a teoria de los géneros, donde el
amente €l pun-

modelo aristotélico (formalmente riguroso) €s necesari
to de partida de todo estudio serioy, sin embargo, resulta a todas luces
insuficiente para reconocer €l comportamiento de las nuevas fusiones
as, las paradojas del cine posmoderno y 1as manifestacio-

intergenéric
nes filmicas de 12 esquizofrenia cultural. Ello significa, entre otras CO-

sas, que un signo genérico clasico (por ejemplo, 1os “malos” se visten
de negro) no solo ha sido resemantizado, sino que la funcién de la vio-
iencia (fisica, moral y estética) ya no es gblo catartica sino catalitica,

mo catalizador de mecanismos que convulsionan

es decir, funciona co
las fronteras entre distintas convenciones... para dejar todo como

al principio de la teoria aristotélica.

En otras palabras, cuando el espectador de cine abre el periddico
para buscar una pelicula que le atraiga lo suficiente para ocupar su
atencién durante algunas horas de esa misma tarde, en ese momento
se cristaliza un proceso que se ha iniciado mucho antes y que su elec-

cién misma pone en evidencia: todo cambia para permanecer igual...

aparentemente.
Es, como ha sefialado Christian Zimmer, la religion del espectacu-

1o, y a ella se someten todas las aparentes novedades del cine con-

temporaneo, desde la incorporacion del lenguaje del videorrock ala
recirculacién de mitos ancestrales, pasando por 1a presentacion expli-
rados, los infinitos juegos de 1as fronteras

cita de temas antes cens
entre cine y television, entre actuacion y dibujos animados, entre €l
presente y un futuro casi idéntico al mismo presente, 0 entre la vida

cotidiana y su mitificacién desde perspectivas qué la presentan en

espacios y tiempos imaginarios.
En cada nueva pelicula dialogan entre si, y s€ transforman para
ismo, el suspenso,

reafirmarse, 1as convenciones del film noir, el eroty
1a ciencia-ficcion, 1a violencia y el cine de aventuras.! Tales son algu-
das del discurso cinematografico contemporaneo,

nas de 1as coordena:
gue no hace sino recircular significantes clasicos (cristalizados alla

2 ggta escritura requiere, al menos, €l empleo imaginativo de recursos literarios como 1a

metifora y 1a ironia, como 1o propone Richard Harvey Brown, en A Poetics for Sociology. Toward

a Logic for Discovery for the Human Seigncies, University of Chicago Press, Chicago, 1989.
3 Christian Zimmer, Cine y politica, Sigueme, Salamanca, 1976.
ASe trata de generos, elementos narrativos ¥ tematicas en los que

temporaneo.

ha insistido el cine con-
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or i
5) ” c:169d4i02)y a la:i vez norma}lzar su respectiva ruptura, canonizada e
occiden%als;:; eelrgx;soss (deérlvados del estallido surgido en todo el cin2
: y 1970),° gener: i i i
O omioe. N’ g ando asi un discurso de intertex-
espf:ltac;t;;)s termin’os, las formulas narrativas mas exitosas del cine
cepectacs a; no estan .constltuidas exclusivamente por el empleo del
N ayua xgiolenma moral. Por el contrario, estos elementos se
ntegran 2 n discurso donde el héroe es un personaje comiin, que
sublea ente se ve involucrado en una situacién excepcional pér?: al
ret ecag esta formula n'arrativa en la que se juega con la nor'ma s
res :Jmenxtra xiuptura, el cine contemporaneo retoma también simglt:;1
ne: peﬁog, gs elementos formales heredados del cine expe:rimentai
de per brz }fﬁentreguerras (expresionismo, surrealismo, distancia-
miento o : ano)y f;llgunas de las formas recientes de, hiperboli-
s otmatis ns: :o}r:i\;c;ncmrlles propias del cine hollywoodense clasico
, rrealismo y al ia e
e as y algunas formas de parocdia e inter-
Al .
2o (os irgfg;tar las convenciones del cine clasico y del cine moder-
no (este 3' entendido como ruptura ante lo clasico) y utilizarlas
on mo 1scurso,.e1 cine contemporaneo se ha convertido, in
repeﬁzingzgfi :gi;m cine de la fragmentacién, de la alusién y 'de {:
erencia. El espectador ya no s6
; 1 o s6lo observa a 1
sonajes, sino que se observa a si mi ‘ mocer las
'8 simismo e
B e néricas o en el proceso de reconocer las
Al mi
e 51;1; de cerca este proceso cultural que rebasa el espacio del
o 1; Ezgn o ﬁcc:;;:algr que aquello que los psicoanalistas han llama
primaria (con el punto de vi a ;
dola identificaci ; punto de vista de la cdmara) esta
portancia que tradicionalme: i
n ! nte ha tenido la i i
lcan . o la identifi-
Sad 11; ::(t::rr;d?na (c_on_ los personajes). Por ello, 1a metaficcionali-
o la'ima ! e ereljlmahdad y el distanciamiento entre el espectador
venciongal nse han mcorpt;rado al discurso cinematografico mas con-
(véanse, por ejemplo, Gremlins 2, Total Recall y la serie

ﬁlm
y p m

8J. E. Monterde, E. Riamb, .
Bamilgla' 1987. au y C. Torreiro, Los nuevos cines’ europeos 1955/1970, Lerna
estudio imprescindibl - )
bai P ible sobre las condiciones del ci :
bajo de D. Bardwell o al, The Classical Hallwood e i Sl anc o of Producion 1
A San‘:)“szl?lUnwemty Press, Nueva York, 1985 Mode of Production to
nzunegui, “La sutura canist .

Pensar la imagen, Ctedra tura Como mecanismo esencial de 13 significacié iog®
poctador. netom qamddera, 'Madrid, 1989, pp. 154-156. Jacques Aumb:ltg;tnglca e e
ctador”, ética del cine, Paidos, Barcelona, 1985, pp. 227-290. ., “El cine y su es-
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La presencia simultanea de elementos contradictorios y que an-
tes eran excluyentes entre si (especialmente en la distincién todavia
operativa en los afios sesenta entre “alta cultura” y cultura de masas)
constituye un reflejo, un sintoma y un indicio de la naturaleza esqui-
zofrénica de la cultura contemporanea.

Podria decirse que el factor comun a las muy diversas peliculas
que se estrenan cada semana en las salas de cine, en términos de su
estructura narrativa y de los elementos formales involucrados en ellas
(color, iluminacién, composicién, sonido, etc.) es, precisamente, su
fragmentacién. Cada pelicula es un conglomerado de alusiones a pe-
liculas producidas anteriormente en distintas tradiciones genéricas.

Toda pelicula es parte de un interminable proceso de recreacién
genérica. La re-creacion de las convenciones constituye, por su pro-
pia naturaleza, un proceso necesario para la misma continuidad his-
térica. Se trata de un didlogo que establece el espectador con sus pro-
pios deseos, a través de la imaginaci6n colectiva, objetivada sobre la
pantalla de proyeccion.

En sintesis, ir al cine es un proceso condensado en el reconoci-
miento de los “géneros”, que asi funcionan como modelos de interpre-
tacién y cuya esencia, especialmente en las tltimas dos décadas, es
cada dia mas volitil no sélo por razones de mercado simbélico, sino
precisamente debido a 1a fragmentacion de las formaciones ideologi-
cas del inconsciente colectivo contemporaneo.

La emocién expectante

Al apagarse las luces en la sala cinematografica el espectador no
s6lo inicia un viaje cuyo recorrido conoce de antemano (y frente al
cual la pantalla es un gran espejo involuntario), sino que se deja se-
ducir por el ritual paradéjico de compartir anénimamente una expe-
riencia vicaria, a la vez que participa activamente en una experien-
cia frente a la cual el mundo exterior es un mero simulacro.

Después de todo, como ha dicho el escritor John Updike a propé6-
sito de El nombre de la rosa, “en un libro... 1a voluntad del autor es lo
que cuenta; en un film, en cambio, los deseos del piblico moldean el
producto” 8

La pelicula, entonces, dice mds sobre sus espectadores que sobre

. ®Esta observacion, por supuesto, s6lo es aplicable al cine clasico. La cita est4 tomada del
articulo de John Updike, “Filmar la rosa”, en Nexos, nim. 126, junio de 1988, pp. 16-17.
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sus propios personajes. Casi podriamos afirmar que el cine habla a
través de nosotros, mientras nosotros somos hablados a través del
ritual de la seduccién inicidtica que es, como espacio liminar, una
programada repeticién del deseo.

La fascinacién del discurso cinematografico, como forma narra-
tiva privilegiada, surge de mostrar basicamente lo mismo, en formas
aparentemente originales, que sin embargo han sido registradas por
el espectador en su inconsciente cinematogréfico, el que a su vez de-
termina sus expectativas y constituye su “enciclopedia” filmica.

Las luces ya se han apagado. Ante la pantalla, el espectador se ve
atraido, abismalmente, hacia el proceso desencadenado por la osci-
laci6n entre las estrategias narrativas clasicas y una sucesién de sor-
presas igualmente programadas de antemano, que lo aproximan a la
conclusién epifénica del relato clasico y catartico.

Estas estrategias instituyen el programa narrativo, que tanto inte-
resa a los andlisis narratolégicos y que se complementa con un anti-
programa. El antiprograma, como “intriga de predestinacién’, recorre
la estructura del relato desde la perspectiva de su conclusion: el final
feliz del melodrama clasico, la tragedia ir6nica del cine de gangsters
el reinicio del ciclo vital en 1a comedia musical, la reivindicacién dei
héroe solitario en el western tradicional, etcétera.

Ya ha sefialado Roland Barthes, en su estudio sobre los cédigos del
realismo clasico, que la intriga de predestinacién suele aparecer anun-
ciando veladamente la conclusion desde el principio del relato, por
lo que s6lo es reconocible como tal una vez terminada la narracién.?
Esta prevision del final, observa Jacques Aumont, puede presentarse
en al menos tres maneras diferentes: explicitamente (ofreciendo al
espectador la resolucién del conflicto narrativo desde el inicio de la
pelicula), implicitamente (presentando el suceso central del relato
la resolucién del conflicto narrativo desde el inicio de la pelicula'
0 mostrando el suceso central del relato, pero no sus causas, las cua:
!es seran entonces €l objeto de la narraci6n) o alusivamente (en las
imagenes presentadas durante los créditos).

Veamos algiin ejemplo de cada una de estas estrategias de presen-
tacién de la intriga de predestinaci6n al inicio de una pelicula, como
parte de las estrategias de seduccién narrativa.

Iniciar un relato mostrando el final, especialmente si éste es tra-

®Jacques Aumont et al., “La historia programada: intriga de inaci

_ a u ] ah : predestinacién y frase herme-

:18('./1121:|ca(i %1) Esl;ml d?I tt}:lme, Paidgs, Barcelona, 1985, pp. 122-128. Véase tambiéz Julio Lesagm:
. an e Rules of the Game”, en Brian Henderson (ed.), Movies and M i

versity of California, Press, 476-499. ed) ethods, vol. 2, Un
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gico, por lo general se asocia con una estructura narrativa realista, es
decir, una estructura que respeta un orden rigurosamente cronolé-
gico y causal. Este €s el caso de La mujer de allado (La femme d'acote,
1981), de Frangois Truffaut, que se inicia con 1a secuencia del entierro
de una pareja de amantes, narrada por un testigo imparcial que, diri-
giéndose hacia la camara, cuenta jos antecedentes de la historia.

Esta logica narrativa puede iniciar también un relato fragmentario
y contradictorio. La primera secuencia de El ciudadano Kane (Citizen
Kane, 1942), de Orson Welles, muestra el momento preciso en el que
muere Kane y da paso, en el resto de la pelicula, ala busqueda de una
respuesta para el mayor misterio de todos: quién fue realmente Kane.
En este caso, como en el anterior, ¢l espectador sabe de antemano que
1a muerte sera tragica (por amor, en un caso, y por ambicion, en el
otro), y este conocimiento tifie de ironia el relato mismo.

Otra forma de ofrecer al espectador la intriga de predestinacion
consiste en mostrar al inicio el efecto de la accién central del relato,
dejando para después 1a explicacién causal. En Paris, Texas (Wim Wen-
ders, 1982), el espectador conoce, en la primera secuencia, a un hom-
bre que parece haber perdido 1a memoria, la capacidad de comunicar-
se y todo sentido de 1a identidad, vagando obsesivamente en medio
del desierto. S6lo después descubriremos, con el retorno de su memo-
ria, las causas de esa conducta erratica.

Una variante de esta formula se encuentra en el cine clasico de
suspenso, definido por 1a presentaciéon inicial de una evidencia que
convierte al espectador en un cémplice moral de alguno de los per-
sonajes. En la secuencia inicial, €l espectador es testigo de un acon-
tecimiento que los demas personajes ignoran, y s6lo después se dara
al espectador la informacién que determina la 16gica causal de este
acontecimiento.

Esta formula de la intriga de predestinacion genera las tensiones
provocadas, en muchas peliculas, entre las estrategias del suspenso
narrativo (el espectador conoce algo que el personaje ignora) y las
formas de la sorpresa (el espectador ignora algo que el narrador co-
noce). En el cine de Hitchcock, la oscilacion entre el suspenso y la
sorpresa es precisamente 1o que determina la fuerza que en estas
peliculas alcanza la llamada transferencia de culpa, y €s en gran me-
dida lo que garantiza la eficacia de 1a ironia hitchcockiana.

Por dltimo, la intriga de predestinacion también puede ser mos-
trada al espectador de manera alusiva, especialmente durante la pre-
sentacion de los créditos. Este €s un recurso que apela inicamente al
inconsciente del espectador y puede darse yasea en el contenido de
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las imagenes mismas, en la 16gica del montaje o enla organizacion
de 1os elementos formales de esta secuencia previa al inicio: en la
relacién diddctica (convencional), dialéctica (generando tensiones in-
ternas) o dialdgica (estableciendo relaciones con el resto de la pelicu-
1a) entre la imagen y ¢l sonido, o en la relacién entre la composicion
visual y el punto de vista de la camara.

Ejemplos de cada uno de estos recursos se encuentran en la ima-
gen inicial, previa al relato, de diversas peliculas, elegidas al azar: el
florero frente al mar en Cinema Paradiso, 1a ventana victoriana en Pa-
saje a la India, €l erotismo escatolégico en Matador o la violenta ven-
detta en Erase una vez en América. En todos estos casos el ritmo del
montaje, €l tono de la banda sonora, el movimiento de la camara y la
composicion de 1a imagen inicial son una condensacién alusiva al resto
del relato y serdn retomados en la imagen final de la misma pelicula.

Asi pues, a partir de estas y otras estrategias narrativas, el discur-
so cinematografico constituye a su espectador, implicito ya en 1as con-
diciones del contrato simbélico inicial, que parte del dialogo entre su
experiencia personal (intra y extracinematografica) y 1as expectativas
provocadas por las primeras imagenes de la pelicula.

La absorcién temporal

La mirada se encuentra fija en un campo {inico; el cuerpo estd ba-
sicamente relajado y en disposicion de responder a los avatares del
viaje imaginario, mientras 1a atencion consciente participa en el ritual
del espectaculo, y la frontera entre 1o imaginario (el registro del deseo
condensado en el punto de vista de la cimara) y lo simbdlico (el registro
que articulala identificacién del espectador con los personajes) se des-
plaza constantemente entre ambos polos, centrando el interés hacia lo
propiamente preconsciente (el espacio de la creatividad y el juego).

Ahi donde 1as reglas de 1a verosimilitud, los cédigos del realismo
y la economia del montaje suplantan ala realidad cotidiana y sus
tiempos muertos, €l espectador es llevado a asumir la perspectiva de
la que se hace cargo la camara misma. Es ahi donde encontramos ese
concepto huidizo para los teéricos del cine: la sutura.'® Este término,

19] o5 analisis desarrollados a partir de este concepto son ya abundantes. Entre los mas
productivos se encuentran: Stephen Heat, *On Suture”, en Questions of Cinema, Verso, Londres,
1986, pp. 76-112; K. Gabbard y G. Gabbard, “Methodology and Psychoanalytic Film Criticism®,
en Psychiatry and the Cinema, The University of Chicago Press, Chicago y Londres, 1887,
pp. 177-188. Cf. nota 7.
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en su condicién metaférica, se refiere al mecanismo de llenar los agu-
Jjeros de sentido dejados por el juego que existe entre la perspectiva
del espectador y la articulacion de las imagenes entre si, especialmen-
te en el denominado cine cldsico (también llamado modo de representa-
cion institucional).

En esta experiencia voyerista que involucra al deseo a través de
la mirada, la imagen que ofrece la pantalla también suele ser parte
de un proceso de fragmentacién, propia de la modernidad artistica
contemporinea.

Por otra parte, los signos en el cine contemporaneo -imagenes,
sonidos y los c6digos que los articulan- suelen formar parte de estra-
tegias por las que todo signo convencional se vacia de sentido, ya sea
por la ambigiiedad semdntica y moral del relato (véanse los niveles de
lectura en Terciopelo azul o Diva), por la superposicién de sentidos
que chocan entre si (véase la circularidad paradojica en Volver al fu-
ture o Blade Runner) o, con mayor precisién, en los juegos autorrefe-
renciales, entre la metaficcién y 1a metalepsis (la l6gica irénica de La
rosa purpura de El Cairo 0 La amante del teniente francés).

Peliculas muy diversas entre si como Barrio chino (Chinatown, 1981),
Cuerpos ardientes (Body heat, 1982) y Cuenta conmigo (Stand By Me, 1987)
estin construidas a partir de alusiones al cine clisico y a elementos li-
terarios, visuales y musicales de la cultura popular, mientras otras pe-
liculas contemporéneas integran elementos de géneros clasicos -como
la ciencia-ficcién, el policiaco y el cine de aventuras-, utilizando un
lenguaje visnalmente barroco y un ritmo obsesivo, en ocasiones abier-
tamente paranoico, como en Simplemente sangre (Blood Simple, 1986),
Brasil (Brazil, 1986) y Después de hora (After Hours, 1987).

Se trata, en suma, de un cine integrado a partir:de fragmentos de
otros c6digos, de la resemantizacion de la cultura de masas y de la re-
circulaci6én de elementos del cine clasico, todo lo cual ofrece al espec-
tador la posibilidad de reconocer las referencias cruzadas, y a 1a vez
interpretar la pelicula a partir de sus referencias mas personales.

En el cine posmoderno, y mas aun en la cultura cinematografica
que empieza a competir con la experiencia de ver una pelicula en la
maquina de video, todo signo es un signo desplazado y a la vez rein-
cidente. Las estrategias contemporaneas de vaciamiento de sentido
(suplir lo que nunca existié, suplantar lo que existi6 en otro lugar,
mantener lo que ya no existe)!! generan textos cinematograficos cuya

o »“Xavjer'kuben de Ventds, “El signo como sustituto del sentido: pequeiia tipologia de los
1gnos vacios®, en De la modernidad, Peninsula, Barcelona, 1980, pp. 233-239.
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significacion depende, cada vez en mayor medida, del contexto de
lectura del espectador. Es por ello que actualmente ninguna lectura
es privilegiada, y el canon estético es una hipétesis sujeta a la propia
subjetividad, incluso cuando se estudia una pelicula estructurada se-
gun la légica de los codigos clasicos. En esta fragmentariedad parece
radicar nuestra identidad colectiva.

El regreso a casa

Después de diversas peripecias, distracciones y digresiones, como
otros tantos mecanismos de “frenado” que constituyen parte de la
misma seduccién narrativa, la miisica comenta las imégenes finales;
al escucharse las 1iltimas notas de este fragmento conclusivo, las bu-
tacas se han vaciado y las luces se encienden nuevamente. La pelicu-
la ha terminado. '

Una forma posible de “lectura” de una pelicula es la del especta-
dor “salvaje”,'? precisamente el que conoce el contexto original en el
que se produjo el texto (filmico o literario) y que es capaz de recono-
cer igualmente su propio contexto de recepcién, de tal manera que
interpreta criticamente, relativiza ideologicamente y adapta, transfie-
re, se apropia y redefine el sentido de la pelicula en relacién con sus
necesidades personales de sentido.

Es este un espectador que reconoce el principio de 1a diferencia
(entre distintas visiones de la realidad y del cine) y que tolera y re-
contextualiza las formas de la incertidumbre en el cine contempora-
neo. Este espectador se constituye a partir de su lectura critica de las
diferencias culturales que registra ante el cine producido en contex-
tos distintos del suyo.

Otra forma de lectura es la del espectador que toma nota de las
reacciones del piiblico que comparte la oscuridad de l1a sala, documen-
ta su perplejidad en la bibliografia especializada, intenta dar forma
por escrito a sus observaciones y, como un etnélogo del inconsciente
colectivo, cruza la linea de sombra de su visién del mundo para acce-
der a una perspectiva tal vez radicalmente distinta de la suya, preci-
samente la que ofrece ese otro observador que, a través de 1a creacién
cinematografica, genera un espacio de reflexién compartida.

. ’fAdapto al cine lo que Alberto J. Pérez propone para entender el contexto social del lector
literario. Cf. *Tipologia histérica de la lectura”, Congreso de Literatura Iberoamericana, agosto
de 1988, Ciudad de México, 20 pp. Manuscrito facilitado al autor.
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Este mismo procese imaginario s el que sufre (o disfruta) el lec-
tor de la critica de cine. La pasion por las imagenes -ese material in-
flamable por excelencia- €s también el disparador de un proceso de
dialogo que se continia mas alla de la sala, entre el espectador de cine
y el mundo de la calle.

Por tiltimo, el espectador comin, que asiste al cine de vez en cuan-
do con el fin expreso de distraerse y tener tema de conversacion, es
sujeto de los procesos narrativos aqui descritos, a la vez fascinado e
indiferente ante las estrategias seductoras de 1a misma narratividad
cinematografica.

La experiencia serd recreada provisionalmente, tal vez ante una
taza de café con los amigos, para luego olvidarla, hasta el momento
en que surjala necesidad de recuperar la memoria filmica personal,
siempre modelada por un registro canénico y por el sustrato de las
mitologias mas entrafiables.

Y mientras llega el momento de volver al cine, podria reconocer-
se que este medio es -a diferencia del psicoandlisis, la militancia y
otras formas de terapia- el espacio narrativo capaz de modificar los
agenciamientos del deseo: confirma o transforma, nutre de imagenes
y juega con los simbolos de nuestra capacidad-de fabulacién, en ese

espaciodela imaginacién que permite redefinir nuestra propia iden-
tidad colectiva.

EL LENGUAJE ANALITICO DEL CINE:
UN MODELO PARA ARMAR

La experiencia del espectador de cine es una de las mas comple-
jas en la cultura contemporanea. Cada espectador, a partir de su ex-
periencia personal, tiene expectativas particulares ante cada nueva
pelicula. Las propuestas te6ricas de la estética de la recepcion cine-
matografica permiten estudiar las caracteristicas de cada experiencia
particular.

La guia de anélisis que presento a continuacién es sélo un mapa
de aquello que esti en juego en el proceso de ver cine ¥ puede apli-
carse a cualquier clase de peliculas. Esta guia se inicia y concluye
con los elementos que determinan la perspectiva personal del es-
pectador en el momento de ver la pelicula; el resto es un mapa de
los codigos del cine clasico y también de las estrategias de experi-
mentacion con esos cédigos, es decir, del cine moderno y contem-

poraneo.
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Ir al cine es un acto relativamente espontaneo, y por ello la mejor
manera de utilizar y disfrutar esta guia de andlisis es tratar de recorrer-
la imaginariamente después de haber visto una pelicula, para asi re-
construir la secuencia natural del acto de elegir una pelicula, verlay
comentar la experiencia personal. '

La guia es s6lo un mapa para llegar a donde se desee en el andlisis
de una pelicula. En otras palabras, la profundidad, la exhaustividad o
el placer del analisis que se haga con ella depende de las necesidades
y del capital cultural de cada espectador al realizar su propio analisis.
Un mapa como este no indica como llegar a donde se desea; simple-
mente muestra todo aquello que existe en el camino y los distintos
caminos posibles.

La guia tiene 120 elementos. Pero es el espectador quien decidira
al hacer su anélisis, cudles de esos elementos han sido los mas impor:
tantes en su experiencia personal de haber visto una pelicula deter-
minada. Tal vez s6lo sean tres, o 20, 0 98. Y cada uno de ellos puede
tener un peso mayor que los otros en su visién personal de la pelicu-
la. Como todo mapa, resulta mds familiar al hacer mayor niimero de
recorridos diferentes, es decir, al utilizar la guia para analizar pelicu-
las con 1a mayor diversidad posible entre si.

Cada experiencia individual de ver cine es irrepetible. Incluso cada
vez que una persona ve una misma pelicula, su experiencia es dife-
rente, porque sus condiciones de recepcién son diferentes. Asi que
~cada vez- los resultados de un analisis serdn también diferentes. Una
prueba de la validez de un andlisis personal es su irrepetibilidad.

El disefio de esta guia presupone la existencia de una gran multi-

plicidad de perspectivas posibles al ver una pelicula. Cada espectador
interpreta los elementos que existen en la pelicula, y que han sido
construidos con el empleo de codigos y las rupturas de esos codigos.
Desde esta perspectiva de andlisis, el cine dice mas acerca de sus
espectadores que acerca de sus personajes.
Esta guia permite reconocer aquello que el espectador es capaz
de observar a partir del empleo de los codigos cinematogréficos. Des-
pu-és de todo, el placer de ver cine consiste no s6lo en ese reconoci-
m1fe,nto, sino también en el goce de compartir lo que disfrutamos. La
guia facilita esta socializacién gracias a la objetivacion de la subjetivi-
dad y a la subjetivacién de la existencia objetiva de los cédigos cine-
matograficos.
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Con.vencmnes y rupturas en Cuadro 1.2. Paradigmas del cine
el cine contemporaneo contemporaneo.

El objetivo de este modelo de anilisis es contribuir a la sistemati- Cine cldsico Cine moderno Cine posmoderno
zacion de las ideas de cada espectador(a) de cine. El placer estético Tradicional | Tradicion de ruptura | Juego
y el placer intelectual son parte de una experiencia concreta, intrans- | Géne -
ferible y necesariamente irrepetible. ros Director Espectador

Este modelo es un mapa para reconstruir esta experiencia y de esa Intentio operis Intentio auctoris Intentio lectoris
manera construir una interpretacion particular. Como todo mapa, pue- Tradicional N
de ser utilizado para llegar a donde cada espectador(a) quiere lle- uevo Hibrido
gar, o bien para recorrer todos los espacios por explorar. ; Aqui y ahora Esto o aquello Esto y aquello

El elemento més importante en este modelo es el universo ético Representacion | Anti —
y estético de cada espectador(a) y la posibilidad de su recreacién lu- frépresentacion | Presentacién

dica. Dicho modelo estd centrado en las constantes del cine clasico

(cuadros 1.1 a 1.4). '
Cuadro 1.3. Estrategias narrativas en el
Cuadro 1.1. Evolucion de 12 narrativa cinematografica. cThe contemparéneo .

Logicas narrativas (clasicas)

1900 | Primer cine clisico
Convenciones artisticas provenientes de fotografia, pintura,
novela y teatro realistas

1920 | Primera modernidad
Expresionismo teatral (de Europa a Estados Unidos de Ameérica)

Alética (familiar/extrafio)
Deotntica (norma/ruptura)
Axioldgica (bien/mal)
Epistémica (verdadero/falso)

1929 | Cine sonoro
1933 | Film noir (derivado del expresionismo alemdn)

Metanarrativas (modernas)

‘ 1940 | Cine clasico
i Géneros cinematograficos (de Estados Unidos a Europa)

1960 | Cine moderno
Disoluci6én de fronteras entre:

Ficcion sobre ficcién (metaficcion)

Ruptura de las convenciones (experimentacién)
Sonido > imagen (experiencia sensorial)
Imagen > narracién (sinestesia)

Ficcion/realidad (metaficcion)
Sagrado/profanc {ética relativista) :
Cine como objeto de estudio universitario (analisis

Juegos narrativos (posmodernos)

Hibridacion de géneros narrativos

cinematografico i ;
: grafico) Ironia y paradoja como estrategia narrativa
1980 | Cine posmoderno Metaficcién tematizada
Relativizacion de fronteras entre: Intertextualidad explicita

Cultura popular/cultura de elite (estética relativista)
Géneros narrativos (hibridacién)
Cine en video

2000 C?ne en DVD y otros sistemas digitales
Cine obligatorio en la ensefianza basica (en Europa)
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Cuadro‘ 1.4. Elementos del cine clasico,
moderno y posmederno.

A continuacion se presentan de manera muy sintética los elementos

caracteristicos del cine clasico, del cine moderno’y del cine

posmodemo en relacion con su desarrollo histérico, 1a estructura

narrativa y los procesos de recepcion.

Elementos generales

Cine clasico (1915-1945): nacional, melodrama, palacios del 'cine
(picture palaces), cine como espectéculo, productores autonomos' )
Cine moderno (1 945-1975): federal, neorrealismo, salas de proyeccion
; television, cine como discurso, z’zu.tcur . '
Cil'sle posmoderno (1975-2000): nomadico, pasttclile, festivales y
videocasetera, ciné como oralidad, coproducciones

Estructura narrativa

Narrativa clasica (epifanica): confrontacion, revelacion, catarsis (una

igmas)
verdad resuelve todos los enig L N
Narrativa moderna (atmésferas): neutralizacion de resolucion,

fragmentacion, asincronia, planos-secucncia, expresionismo (final

abierto: los enigmas no s€ resuelven)

Narrativa posmoderna: jtinerancia entre epifanias y géneros hibrides

(epifanias textuales o intertextuales)

Efectos en €l espectador

Efecto de realidad (cine clasico): transparencia de convenciones, X
A didactismo, espectaculaﬂdad, arquetipos (efecto de reconocimiento,
E anagnorisis explicita), dramatismo
Efecto de extrafiamiento (cine modermo): ruptura del efecto de
- - P . i6n
realidad, distanciamiento brechtiano, compasion _
Efecto de virtualidad (cine posmoderno): reconocimiento de alusiones

apocrifas, simulacros metaficcionales (ironizacion de las fronteras
entre ficcién narrativa y ficcién cotidiana)
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Elementos de andlisis cinematografico
1. Condiciones de lectura (contexto de interpretacion)

a) ;Cudles son las condiciones para la interpretacién de la pe-
licula?

Elementos que pueden ser iitiles para responder a la pregunta:
Horizonte de experiencia y expectativas individuales
Condiciones personales de eleccion
Antecedentes verbales

3 Memoria cinematografica personal (real o apécrifa)
Contrato simbolico de lectura

Horizonte de expectativas candnicas

Antecedentes impresos

Enmarcamiento genérico

Prestigio de la direccion, actores y actrices
Mercado simbélico de 1a sala de proyeccion

b) ;Qué sugiere el titulo?
Elementos que pueden ser utiles para responder a la pregunta:

En relacién con su dimensién retérica: sintaxis y polisemia.

En relacién con el mundo cotidiano: anclajes externos.

En relacién con el resto de la pelicula: naturaleza de los sub-
textos (parabélicos, alegéricos, genéricos, arquetipicos, mi-
ticos, parédicos).

En relacién con el titulo original (cuando la pelicula es extran-
jera, adaptacion de texto literario o remake, parodia, se-
cuela).

2. Inicio (prélogo o introduccion)
a) ;Cual es la funcién del inicio?

Elementos que pueden ser iitiles para responder a la pregunta:
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Presentacion de créditos

Gradiente de integracion con el resto

Funcién estructural: prefacio, epigrafe, metatexto

Disefio tipografico: tipo, tamafio, color, ubicacién (signifi-
cacion)

Duracién y funciones de 1a primera secuencia/relacién con el
final

Prélogo narrativo, antecedente cronolégico, conclusion an-
ticipada, establecimiento de complicidad con el espec-
tador (suspenso)

b) ;Cémo se relaciona con el final?
Elementos que pueden ser itiles para responder a la pregunta:
Intriga de predestinacién (explicita, implicita, alusiva)

3. Imagen (imagenes en el encuadre desde una perspectiva
técnica)

a) ¢;Cémo son las imigenes en esta pelicula?
Elementos que pueden ser itiles para responder a la pregunta:

Color/iluminacién/composicién
Lentes: profundidad de campo/zoom

b) ;Cuél es la perspectiva de la cAmara?
Elementos que pueden ser itiles para responder a la pregunta:

Cémara (punto de vista narrativo e ideoldgico): emplazamien-
to, distancia, participacion, movimiento

4. Sonido (sonidos y silencios en la banda sonora)
@) ;Como se relaciona el sonido con las iméagenes?

Elementos que pueden ser iitiles para responder a la pregunta:
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Misica, voces, silencios: planos sonoros, didlogos, exégesis

Temas y motivos sonoros: iteracién y variantes

Rela(.:iones estructurales entre sonido e imagen: funcién didac-
tica (consonancia dramatica)/funcion dialégica (resonan-
cia analdgica)/funcién contrastiva (disonancia cognitiva)

b) ;Qué funcién cumplen los silencios?

5. Edicién (relacién secuencial entre imagenes)

a) ;Coémo se organiza la sucesion de imdgenes en cada secuencia?
Elementos que pueden ser vtiles bara responder a la pregunta:
Consist‘er.lcia de tiempo y espacio (secuencialidad légica y cro-

nolégica)

Duracién y ritmo de las tomas (normal, cdmara lenta, corige-
lamiento, superposicién cronoldgica)

b) ;Cémo se organiza la sucesién de imagenes entre secuencias?

Elementos que pueden ser vtiles para responder a la pregunta:

Integracién, contraste, o ambas cosas, entre secuencias:

Artf'culacz.'dn formal: grafica, cromdtica, sincrénica
Amculaczc_m conceptual: 16gica, ideolégica, cronolégica (se-
cuencial, flashback, ﬂashforward)

Montaje no secuencial: paralelo, onirico, alegérico, plano-se-
cuencia

6. Puesta en escena (imigenes en el encuadre desde una pers-
pectiva dramaitica)

a) ;Cémo es el espacio donde ocurre 1a historja?

Elementos que pueden ser iitiles bara responder a la pregunta:

Esp_acios naturales: relacién simbélica con la historia

Estilo de la arquitectura, el disefio urbano ¥ otras formas de
disefio

Dimensién simbélica de los objetos y su distribucién en el es-
pacio
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! -
b) ;Qué elementos permiten identificar a cada personaje?
Elementos que pueden ser utiles para responder a la pregunta:

Proxémica: expresion facial, tono de voz, kinésica (movimien-
tos corporales), lenguaje corpgral o o

Vestido y peinado: connotaciones ideolégicas, psicologicas, ge-
néricas Casting/miscast

~. Narracién (elementos estructurales de la histqria)
a) ;Qué elementos permiten entender la historia?
Elementos que pueden sev itiles para responder a la pregunta:
Trama de acciones en orden 16gico y cronolégico
Elementos de la estructura mitica
Acto I: primeros 30 minutos

1. Mundo ordinario: presentacién del héroe y su falta.

2. Llamado a la aventura: tentacién y reconocimiento.

3. Rechazo de 1a llamada: mostrar lo formidable del reto.

4. Encuentro con mentor: proteccion, prueba o entrena-
miento.

5. Cruzamiento del umbral: momento de decisién, acto
de fe.

Acto II: siguientes 60 minutos

6. Pruebas, aliados, enemigos: compaiiia, sombra, rival..
7. Acercamiento a la cueva mas remota: hilo de compli-
caciones.

Inicio de la crisis central

8. Reto supremo: los héroes deben morir para poder re-
nacer. :
9. Recompensa: epifania, celebracion, iniciacion.
10. Jornada de regreso: contraataque o persecucion.
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Acto III: ultimos 30 minutos
11. Resurreccion: duelo a muerte y dominio del problema.
Climax
12. Regreso con el elixir: prueba, sacrificio, cambio.
b) ;Qué efecto produce la estructura narrativa en el espectador?
Elementos que pueden ser iitiles para responder a la pregunta:

Estrategias de seduccién narrativa (frenado de solucion a los
enigmas): engafio, equivoco, suspensién, bloqueo

] Sorpresa {ignorancia del espectador controlada por el narrador)

: Suspenso (ignorancia del personaje, conocimiento del espec-
tador)

; Estrategias de suspenso: misterio (el espectador sabe que hay

un secreto, pero ignora la solucién)/conflicto (incertidum-

bre del espectador sobre las acciones del personaje)/tension

(el espectador ignora cé6mo, cudndo y por qué va a ocurrir

lo anunciado)

8. Género y estilo (convenciones narrativas y formales)
a) ;Cuales son las formulas narrativas utilizadas en la pelicula?
Elementos que pueden ser itiles para responder a la pregunta:

Férmula clasica: grupo o individuo comiin en situacién excep-
cional.

Férmulas narrativas de la tradicién cinematografica clasica
(1915-1945):

Amor y erotismo: obsesién romantica

Mundo del espectaculo: compulsién escénica y sus conse-
cuencias

Detectives: accidn moral en un mundo corrupto

Western: individuo que lleva la comunidad a la civilizacién

Guerra: incorporacién a la sociedad por medio de pruebas

Ciencia-ficcién y horror: complicidad con lo extrafio
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Fantasia: contrapartes oniricas de experiencias vitales

Outlaw: grupo o individuo al margen de la ley

Outcast: grupo o individuo al margen de la norma (mino-
ria social, misfit, disfuncionalidad mental o fisica, ge-
nialidad)

Géneros coyunturales, subgéneros y variantes

Modalidades genéricas: tragico-heroica, melodramatico-mora-
lizante, comica o irénica

Articulaci6n entre estructuras genéricas y estructuras sociales

b) ;Hay elementos visuales o ideolégicos del film noir en esta pe-
licula?

Elementos que pueden ser itiles para responder a la pregunta:
Elementos visuales del film noir

Camara: dngulos excéntricos, picados totales, cimara ho-
landesa, desplazamiento violentos y laberinticos

Composicién: claroscuros dramaticos, contrastes internos,
espacios confinados

Elementos ideolégicos del film noir

Personajes: doppelgdngers, investigador desencantado, ar-
quetipos femeninos (femme fatal, viuda negra)

Filosofia: determinismo social, ambigiiedad moral, escepti-
cismo irénico, rasgos paranoicos (doble traicién, etc.)

Intertextualidad (relacién con otras manifestaciones cultu-
rales)

a) ;Existen relaciones intertextuales explicitas?
Elementos que pueden ser itiles para responder a la pregunta:
Estrategias visuales o verbales: mencién, citacion, inclusién
Intertextualidad de segundo grado: personaje como escritor de

cine, director de cine, actor de cine, compositor de miisica
para cine, productor de cine, etcétera
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Metalepsis: actor que entra en la pantalla o sale de ella, cine
sobre el cine

b) ;Existen relaciones intertextuales implicitas?
Elementos que pueden ser titiles para responder a la pregunta:

Estrategias visuales o verbales: alusién, parodia, pastiche, simu-
lacro, iteracion (revival, remake, retake, secuelas, precuelas)

Intertextualidad de segundo grado: personaje como escritor de
literatura, artista, compositor, fotégrafo, arquitecto, actor
de teatro, disefiador gréafico, director de orquesta, cientifi-
co, etcétera

Evolucién de la estructura ternaria (director, actor, espectador)

* o2

10. Ideologia (perspectiva del relato o visién del mundo)

a) ;Cuil es la visién del mundo que propone la pelicula como
totalidad? .

Elementos que pueden ser iitiles para responder a la pregunta:
Verosimilitud: presentacién de lo convencional como natural
Palimpsestos (subtextos): alegéricos, mitolégicos, irénicos
Omisiones en la narracién: elipsis y cabos sueltos
Espectacularidad y referencialidad
Creacidn artistica: subversién o cambio de cadigos visuales o
sociales
b) ;Qué otros elementos ideolégicos afectan 1a pelicula?

Elementos que pueden ser dtiles para responder a la pregunta:

Condiciones de produccion y distribucién

11. Final (ultima secuencia de 1a pelicula)

a) ;Qué sentido tiene el final?

Elementos que pueden ser iitiles para responder a la pregunta:
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Toma final: principio de incertidumbre o resolucion (narrativa
o formal)

b) ;Cémo se relaciona con el resto?
Elementos que pueden ser itiles para responder a la pregunta:
Relacién con expectativas iniciales (intriga de predestinacion,

contrato simbélico, hipdtesis de lectura)
Consistencia con elementos formales e ideologicos del resto

12. Conclusién (del analisis)

a) ¢Cudl es el compromiso ético y estético de la pelicula?
b) Comentario final: enfatizar algin elemento del anélisis, como res-
puesta informada a la pregunta: ;qué me parecio la pelicula?

EI ANALISIS CINEMATOGRAFICO
EN EL SALON DE CLASES

El analisis cinematografico es una actividad relativamente recien-
te en la tradicién académica (B. K. Grant, 1983). A pesar de que la
teoria del cine nacié hace un siglo -con el cine mismo-, las estrategias
de aproximacion critica a esta forma de arte y entretenimiento han
estado ligadas a la literatura, la apreciacién estética y, sobre todo, al
periodismo (T. Corrigan, 1994).

Por otra parte, las estrategias de analisis derivadas de la teoria del
cine han evolucionado desde una biisqueda de métodos especificos

! hacia la integracion de elementos que provienen de campos tan di-
i versos como la antropologia, 1a teoria literaria, la teoria del arte, la
i fotografiay, en general, todas las disciplinas sociales y humanisticas
(D. Bordwell, 1989).

En esta obra sefialo algunos de los presupuestos estéticos, heuris-
ticos y pedagégicos del modelo interdisciplinario que he desarrollado
~ para el anilisis cinematografico, el cual ha demostrado sus alcances

 en el salén de clases con estudiantes de los programas de licenciatura,
maestria y doctorado en comunicacién, literatura, sociologia, semié-
tica'y-ciencias sociales. En este modelo he incorporado elementos
provenientes de reas tan diversas como psicoandlisis, critica dial6-
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gica, estética de la recepcion, sociologia de 1a cultura, teoria de la in-
tertextualidad, estética neobarroca, teoria del montaje, narratologia,
proxémica, prosaica y teoria de las ideologias.

El niicleo de esta propuesta consiste en el disefio y la resignifica-
ci6n permanente de un mapa conceptual que permite explorar la ex-
periencia de ver cine a partir de su reconstruccién sisteratica con
caricter analitico y con fines didacticos.

Este modelo esta integrado por 120 categorias distribuidas en 12
4reas: condiciones de lectura, inicio, imagen, sonido, edicién, escena,
narraci6n, género y estilo, intertextualidad, ideologia, final y conclu-
siones. Ha sido disefiado de manera simultinea a otros modelos para
el analisis de 1a experiencia de leer un texto narrativo, visitar un es-
pacio museografico, observar una imagen fotograficay, en general,
cualquier texto cultural. Todos estos modelos tienen como sustrato
comuin una perspectiva constructivista y nominalista, segtin la cual
el productor ultimo de sentido en todo texto cultural es el lector y no
exclusivamente el autor originario.

El acto mismo de escribir s6lo es concebible a partir de 1a préactica
de la lectura. La consecuencia casi inevitable del acto de leer (textos
impresos o imagenes audiovisuales) es el acto de escribir. Desde esta
perspectiva, puede considerarse que la estrategia idonea para hacer
cine es ver cine. ’

El placer como principio heuristico

Una buena teoria permite que el conocimiento pueda ser trasmi-
tido en forma imaginativa y placentera. En el caso del cine ocurre que
1o que cada estudiante esta aprendiendo ya lo sabia de antemano, si
bien de manera asistematica. Y un elemento esencial del aprendizaje
consiste en un proceso nominativo. Dar nombres precisos a elemen-
tos que siempre hemos sabido reconocer y que hemos hecho entra-
fiablemente nuestros, equivale a bautizar los elementos propios de
nuestro universo personal.

Un buen modelo de ensefianza propicia que el estudiante tome
conciencia de las habilidades que ya habia puesto en préctica de for-
ma espontanea.

Una teoria siempre es util para el proceso de reconocimiento ana-
litico de 1a experiencia estética, pues consiste en la presencia simul-
tdnea de varios elementos: 1. una sistematizacién de la reflexion; 2.1a

il
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creacion de modelos explicativos; 3. el disefio de estrategias de anali-
sis; 4. 1a intersubjetivacién de estructuras objetivas, y 5. en sintesis, el
producto de la generosidad intelectual de quien ejerce el privilegio de
jugar con ella.

Estos supuestos estn ligados al proyecto constructivista de raiz
kantiana, y por ello aqui ocupa un lugar especial el acto nominativo.
Como punto de partida es posible sefialar algunos de sus principios
especificos. Todo acto nominativo tiene como propésito hacer inteli-
gible al objeto, y lo hace a través de varias estrategias, entre las que
cabe destacar las siguientes (especialmente pertinentes en lo relativo
al titulo de una pelicula y al titulo de su respectivo andlisis): anclaje
de uno o varios subtextos y de uno o varios elementos externos al tex-
to (principio del doble anclaje); generacién del horizonte de las inter-
pretaciones posibles (principio de abduccién nominativa); estableci-
miento de un marco de lectura especifico (principio del compromiso
estético) y definicién de un determinado gradiente de polisemia (prin-
cipio retérico).

El empleo de la guia de anilisis parte de un supuesto fundamental.
Seria ingenuo creer que en 10 semanas es posible modificar 1a identi-
dad, 1a percepcién o el conocimiento profundo (experiencial) que un
estudiante ha adquirido sobre el cine en casi 20 afios de ser un espec-
tador asiduo. En lugar de ello, el objetivo al utilizar esta guia es mas
humilde: nombrar y tomar conciencia de las competencias y la enci-
clopedia adquiridas hasta el momento de realizar los ejercicios de ana-
lisis, para asumirlas de manera sistematica.

En otras palabras, es imposible en pocas semanas ensefiar a los
estudiantes universitarios algo sobre cine que no sepan ya a partir de
su practica espontidnea como espectadores. El gjercicio de la capaci-
dad de analisis pretende simplemente sistematizar y hacer conscien-
tes los supuestos personales en los que se sustenta esta practica a la
vez individual y colectiva, facilitar el reconocimiento de sus condicio-
nes de posibilidad y ejercitar la capacidad nominativa de cada estu-
diante, a partir de sus competencias de lectura y de su enciclopedia
personal.

El objetivo del modelo de anélisis no consiste entonces en inter-
pretar (o sobreinterpretar) la pelicula, sino en reconstruir la experien-
cia de haberla visto, lo cual permite demostrar que cada espectador
construye el sentido de manera diferente de los demas espectadores
(no existe una vinica interpretacién posible, superior o necesaria), y
reconocer también que el espectador y sus horizontes de experiencia
¥ de expectativas son mas determinantes para definir la especificidad
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de su experiencia estética, cognitiva e ideolégica que los contenidos
explicitos de la pelicula.

Por esta razén, después de haber visto una pelicula en cartelera,
elegida de comin acuerdo por el grupo de estudiantes, el docente ex-
plica el sentido de cada una de las categorias de anilisis, teniendo como
referente comiin la pelicula vista. A partir de este ejercicio inicial, cada
estudiante entrega por escrito un primer ejercicio de analisis, toman-
do iinicamente dos o tres ejemplos de la pelicula para cada una de las
12 dreas de la guia. Inmediatamente se procede a analizar el sentido
de cada uno de estos ejemplos con base en la propia experiencia y
tomando las categorias como referente.

Durante el curso cada estudiante elabora tres ejercicios de analisis,
cada uno con una extension aproximada de entre cinco y 12 cuartillas,
a maquina, a partir de 1as dreas ya mencionadas: imagen, sonido, ideo-
logia, etc. Este ejercicio se complementa con la entrega durante el
resto del curso de dos reportes de clase, una resefia bibliografica, un
reconocimiento por escrito, un andlisis intertextual, el proyecto de
investigacion y el trabajo final.

De esta manera el andlisis es una actividad placentera, gratifican-
te, sistemadtica y apoyada en la experiencia de cada estudiante como
espectador de cine experimentado, acostumbrado a hablar sobre pe-
liculas.

Instrucciones de uso:
los supuestos estéticos

Las ideas subyacentes a esta forma de trabajo son las siguientes.
En primer lugar, la pelicula es un catalizador de procesos de revela-
cién del espectador. Las epifanias que estdn en juego se hallan enrai-
zadas en su propio horizonte simbdlico (racional y articulado en pala-
bras) e imaginario (intuitivo y ligado a las imagenes). Por esta razén,
la pantalla hace las veces de un espejo ante el cual el espectador se
asoma durante el lapso de escritura de su anilisis.

Por otra parte, el objetivo de todo ejercicio de anilisis (lo mismo
el de caricter colectivo, en el cual participa todo el grupo en el salén
de clases, que el de carécter individual, en el momento de la escritu-
1a) es hacer conscientes los elementos de construccién del sentido
generados por el espectador durante la proyeccién y después de haber
visto la pelicula. .

La pregunta por el gusto personal en este proceso de reflexién y
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socializacién esta implicita en el anélisis. A_qui me refiero ala preg.lf,nt
ta que se formula espontaneamente al salir de 12_1 sa.tla de proyeccién:
«;Te gusto la pelicula?” En este contexto, 91 (_)b_]etlvo del anahs:sdes
reconocer los argumentos (relativamente obJenvos) que apoyan un de-
terminado juicio de valor (que siernpfe es necesax:xamente subjetivo).
La pregunta por la trama (;de qué trata 1a pehcula’?) pasa a un se-
gundo plano, pues en el cine el lenguaje cinematografico determma]u
(mas ain que en otros medios) 1a respuesta del e'_spectador frente al
contenido. En otras palabras, 1o especiﬁcamente’ cinematografico (or-
ganizado alrededor del emplazamiento de. la cimara y los recursos
estructurales articulados en la 16gica del guion) construye de antfama—
no la visién que el espectador puede tener sobre t_e] tema, y al mlsgno
tiempo este espectador reconstruye esa perspectiva (o se distrae du-
rante la proyeccion) desde su proceso de sutura personal (R. Stam,
1993&' slf E&)')e:z, estudiar la propia respuesta como espectador fre.nte al
lenguaje cinematografico permite rastrear aq.ufa‘llo que la experiencia
de haber visto la pelicula transformé en su visién del mundo, pues.to
que al ver cine estin en juego los agenciamlem.:o§ del c.leseo, es decir,
la posibilidad de transformar o reafirmar la propia identidad (F. Guatta-
1i, 1976). En esto consiste 1a fuerzadela -apu?sjca y del contralto genéri-
co que el espectador de cine estal:jl:ce simbdlicamente en ¢l momen-
u boleto de entrada. .
© dgsigzn;);;';islidades de transformaciéon 0 conﬁrmafzién del horizon-
te estético e ideologico del espectadm.r estian determinadas por la su-
tura, es decir, por el montaje imaginario que_el e'spectador realiza (por
medio de un sistema de asociaciones y §usnm01ones) con elemc?ntos
de su propia memoria y de lo que p?gnamos 1lamar su inconsciente
i sfico y extracinematografico.

cmeh?:lac::rgar:galagras, al ver una pelicgla se suspenden y flotan -para
reorganizarse en formas tal vez inéfillt’as- los elementos que Coil.su'
tuyen nuestra identidad y nuestra vision del m1.1n.do. Ver una pe 1011-
1a tal vez sea una experiencia mds radical que vivir pe?r_sonalmente a
experiencia que se narra, pues el cine oi_’rece. la posibilidad de.z encon-
trar una inteligibilidad que la experiencia misma no neces§namente
ofrece. Esta inteligibilidad est4 determinada por los mecanismos que
se inician al leer el titulo de la pelicula. Y esos mecanismos se inician
en el momento en el que reconocemos en todo t{tulo un mecanismo
basico de anclaje de elementos internos a la pghcula y que inscribi-
mos en algiin lugar de nuestro imaginario soc_lal! al asociarlo con la
imagen del cartel publicitario, con la frase preliminar, con la caracte-
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rizacién actoral y con otros elementos de la previsién de 1a pelicula
que funcionan como parte del umbral imaginario personal.

Esta posibilidad de jugar sin correr ningiin riesgo real (al menos en el
plano inmediato) provoca el placer de ver cine y pone en juego el goce, es
decir, aquello que nos permite reconocer el excedente de sentido que
hay en toda (buena) pelicula, gracias al mero hecho de haber montaje
(sustitucién y condensacién) y una cimara. Esto tiltimo puede ser obser-
vado durante el anlisis: c6mo se construye la ficcién a partir de un de-
terminado empleo del emplazamiento de la ciamara, del punto de vista
narrativo y de la consiguiente identificacién primaria, una identificacién
inconsciente con la perspectiva que la cimara adopta, como si fuera algo
natural y pricticamente transparente, invisible, omnisciente,

Durante el anilisis en clase todas las intervenciones de los estu-
diantes son valiosas, pues el objetivo del ejercicio colectivo es mostrar
la riqueza de cada categoria. Por esta razén la guia debe utilizarse como
un mapa para realizar un recorrido inédito en cada sesién de trabajo,
¥ la clase consiste en trazar un itinerario particular del grupo, en el
cual cada estudiante podré inscribir la 16gica de su propio itinerario
personal. Por ello la guia no debe ser convertida en una especie de
cuestionario exhaustivo, sino en un ayudamemoria que contribuya
a desatar los mecanismos para la creacién de los paseos inferenciales

particulares de cada experiencia de analisis (U. Eco, 1981, 166).

La dimension modular: algunos
supuestos pedagoégicos

La dimensién modular de un disefio trimestral consiste en que
se trata de un programa de tiempo completo durante un lapso de 12
semanas, en el cual todas las actividades pedagégicas estin centradas
en el proceso de investigacion de cada estudiante, en su apropiacién
de herramientas de andlisis que le permiten argumentar su propia in-
terpretacién del objeto de estudio, y en la creacién de un espacio de
trabajo en el que cada alumno, al realizar su ejercicio de investigacion
final, asume los riesgos de elegir un objeto de interés personal, formu-
lar una hipé6tesis de trabajo y disefiar un modelo para el estudio de sus
materiales, con las limitaciones de su experiencia previa de investi-
gacién (dentro de la universidad y fuera de ella) y con el corpus y la
bibliografia asequibles en el pais.
La guia de anélisis puede utilizarse a 1o largo del curso con ¢l fin
de cumplir una o varias de las funciones siguientes:
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« Referencia para la presentacion sistematica de categorias de
analisis provenientes de la teoria del cine, ejemplificadas en la
experiencia de ver peliculas determinadas.

¢ Guia para la elaboracién de ejercicios de reconstrucciéon de la
experiencia estética de haber visto una pelicula.

¢ Modelo para el anlisis, a partir del cual se puede realizar un ejer-
cicio modular de investigacion, explorando el empleo de una o
varias categorias.

« Mapa para reconocer la bibliografia existente sobre teoria y ané-
lisis cinematografico.

+ Sistema de referencias que permite reconocer a-cada categoria
como un campo de investigacion que podra ser desarrollado por
el autor o por el lector de la guia durante el proyecto de investi-

gacién final (trimestral).

En sintesis, la guia de andlisis puede utilizarse como un mapa con-
ceptual que cumple las funciones de orientar al usuario en el mar de
las referencias bibliograficas, de los conceptos tedricos, de las posibi-
lidades de investigacion y de las categorias de analisis. La brijula que
permite orientarse en este océano inferencial es de naturaleza estric-
tamente estética.

Las principales estrategias de trabajo a lo largo del médulo son las
siguientes. Por parte del docente: explicacién de las categorias de ana-
lisis ejemplificada con peliculas concretas como referencia inmedia-
ta. Por parte de los estudiantes: ejercicios individuales de analisis por
escrito; reportes individuales de clase (incluida la elaboracién de un
glosario); resefia de un libro relacionado con la investigacion final del
trimestre; elaboracién del trabajo final como exploracién personal de
un ambito de 1a comunicacién contemporanea, en el que se explora
ladicamente la combinacién posible de categorias de 1a guia o el em-

pleo de categorias estudiadas en el libro resefiado. Por ultimo, todos
participan en la entrega de un sumario del trabajo final que cada quien
entrega a los demds integrantes del grupo, asi como una copia del tra-
bajo completo al equipo que participaré directamente en su réplica.

La evaluacién de los trabajos elaborados por los estudiantes es
consistente con el presupuesto de que toda interpretacién es valida

siempre que sea coherente con su contexto de pertinencia. El objeti-
vo general del anilisis es hacer consciente y documentar este con-
texto (ideoldgico) de pertinencia.

Por tanto, la evaluacién de cada interpretacion distingue: 4) la va-
lidez relativa de todo juicio de apreciacion; b) la pertinencia de los
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argumentos ofrecidos para apoyar ese juicio, asi como ¢) la asimilacién
de los confzept'os basicos del lenguaje cinematografico y de 1a teoria de
la coml'mlcacu’)n, y en general, d) la presentacié6n, la claridad argu-
mentativa, la calidad de la redacci6n y la oportunidad de 1a entrega
El perfil ideologico, estético y conceptual de los ejercicios tambiéri
suele ser contextual en relacién con el clima de trabajo de cada grupo
por_lo que primero es necesario que el docente }ea todos los traba’os'
y so}o entonces -una vez determinados los criterios de evaluach()r;
pertinentes a ese grupo, en cuanto a profundidad y extensién de los
analisis- evaluar cada trabajo en particular.
L_a escritura del andlisis es un ejercicio personal, por 1o que debe
ser d13ﬁ:utal_o{e aunque la pelicula no se haya disﬁ"uizado igualmente
) E_l ejercicio pone en Jjuego todo lo que la persona sabe (sobre co:
municacion, disefio, ciencias sociales y humanidades), todo lo que 1a
persona ha experimentado, y muy especialmente lo que esta en su
imaginaciéon y en su memoria.
yect]Zumnte la escritura, 1a pantalla es como un espejo donde se pro-
, S€ reconoce y se recrea la ia i i 2 jerci
yocta, se reconoce ::1 . propia identidad a través del ejerci-
) Escrib%r _sobrq cine exige establecer diversos compromisos de ca-
azc‘t::o?tetlco e ideoldgico, tomar partido y argumentar los juicios
La escritura y la reescritura del analisis presuponen correr el ries-
go de apostar la propia identidad Esto es asi en la medida en que quien
escribe un andlisis b~ Zccidido poner en juego los agenciamientos de
su dfeseo A tzuves de los mecanismos de identificacién con el punto
de vista de la cimara, con el resto de la instancia narrativa ¥ con par-
te de lo que la cdmara muestra (personajes y situaciones). i
I:.o que se apuesta (la propia sensibilidad, la experiencia y la me-
moria, es decir, 1a identidad como visién del mundo) est4 determina-
dg por un lapso (alrededor de dos horas de proyeccién) y por la aten-
cidén que se dedica a la pelicula.
El e.spectador espera obtener, como en toda apuesta, algo valioso
a carpbm de su tiempo y su atencion, aunque también p'uede llegar a
sentir que la experiencia signific una pérdida. Como en toda apues-
ta, lo que el espectador llega a ganar puede tener un valor dque no es
proporcional al tiempo dedicado a ver la pelicula. En otras palabras
la ejxper.iencia de recepcion cinematografica puede llegar a enriquecell’
Su imaginacion a tal grado que se incorpore en su memoria y modifi-
que algiin aspecto de su visién del mundo. En ese momento el espec-
tador suele exclamar: “jqué buena peliculat®
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; e : : aleza
De qué estamos hablando: la natur lez:
inteqrdisciplinaria del modelo de analisis

En este modelo se presupone qué las ciepcias dt? la comumcacul):
son todas las ciencias sociales y las humamda.lc‘les, mtegr::lgas g I:a -
tivizadas al estudiar los procesos de construccion del sentido (B. Fay,
199(2.811 vez, el médulo condensa todo.lo relativo a los eistuilios ?ee:
comunicacién, pues 1a naturaleza del cine permite af';llcu ax; odzes -
rente a las ciencias sociales v las 1.1umamda<’ies, espeg men go esde
la perspectiva de 1a teoria literaria. Este mé6dulo esta(l1 centtrado enel
proceso de comunicacién que ocurre entre e} especta orjlr 0 tego
1lo que le ofrece 1a pantalla. Ese proceso tiende a (sier P acentalrlt e}f
siempre es productivo: el espectador (o la especta ora)’ 1c::ionse e
mente produce interpretaciones. Ir al cine es un act(()i eitge; 0ca
légicamente productivo (1. Breakwgll y P. Hammond, : )- cador

La tesis central del médulo consxs}e en sostener que el espe dor
es el origen de todo el sentido, el nuf:leo del. procelso de corg:;; e
cién, el inicio, el finy g] elelzsr;r;zr)lto mds creativo de la comuni

- R. Odin . .

¢ nggg?i;: gz'lss éreas' disciplinarias de las ci(?ncias soc1'ale_s y (llai
humanidades tiene su articulaciér} con las demds en la p;?cnca ic’i-l
analisis cinematografico. En térrmnos’mu.y gengra_les, la. imens
disciplinaria del anélisis se da en los términos siguientes:

Psicoandlisis. El analisis contribuye‘a que el espectador “p;onga };I;
practica el proceso que Lacan identific6 como la cl'av% para e ]i?:ilr fo
psicologico: reconocer los deseos y los gogos”repmm }c:s, ylzsé 301,
responsabilidad por ellos y sus consecuencias’ (M. Br?:nfi? 'da'd cori

Etnografia. El anlisis contribuye-z a logx.'a}r una fa Eandiversas
lenguajes y otros elementos dela (_hmen§1r:m proselnca e versas
culturas, proximas y distantes :t:’a .v1da :é);ldlana de los espec

&mi snica, codigos sartorios, etc.). .
(pro;e?:z?;;::éifr;lc:;lélisisg contribuye al rc‘ec?nocimient‘o.de la mtegri-
cién de diversos c6digos: narrativos, escenicos, cromafufos, sonorclJ’i
musicales, audiovisuales, estructura_les, reténcas, genencoa:‘.t,) glec;u()1 os
gicos y otros, asi como su respectiva interpretacion y las posibilidade

imi reinterpretacion. |

Y hr;:)::lg;i}z.a ;fgnalisisrzontrﬂauye a poner en practica los refertan-
tes educativos de las comunidades interpretativas y 1o mercados sim-
bolicos a los que simultaneamente pertenece el espectadgr, con el fin
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de ponerlos en evidencia y propiciar que éste los asuma, los contex-
tualice y relativice, al confrontarlos con otras perspectivas durante la
discusién en clase.

Retorica. El andlisis contribuye a ejercitar la argumentacion escri-
ta, el debate oral, 1a formulacion de preguntas durante la exposicién
del docente y la consiguiente discusién en grupo (o viceversa), 1a je-
rarquizacién de elementos reconocidos y la interpretacién adoptada
individualmente.

Historia. El andlisis contribuye a reconocer los diversos planos his-

téricos superpuestos en la interpretacién: el contexto personal del es-
pectador en el momento de ver la pelicula y de hacer ese analisis; el
S contexto de produccion y de proyeccion de la pelicula; el contexto al
~ que hace referencia la narracién diegética; los elementos culturales
g incorporados (misica, arquitectura, vestuario, etc.).
4 Psicologia social. E] analisis contribuye a asumir la dimensién po-
i tencialmente multifrénica y paradéjica de toda interpretacién, como
subtexto que subyace a todo texto, y el cual suele ser reconocido du-
rante la proyeccién y después de ella.

Estética de la recepcion. El andlisis contribuye a poner en evidencia el
horizonte de experiencia y el horizonte de expectativas del espectador,
asi como su inconsciente cinematografico (constituido por todas aque-
llas escenas que recuerda, aunque no pertenecen a ninguna pelicula
concreta, y cuya existencia ocurre s6lo en la mente del espectador).

Prosaica. El analisis contribuye al reconocimiento de diversos ele-
mentos relativos a 1a sensibilidad expresada por los actores, es decir,
los elementos que es posible reconocer a través del empleo de los
codigos escénicos.

Estudios culturales. El anélisis contribuye a la integracién de todo
lo anterior, especialmente en las dimensiones intertextual e ideol6-
gica del andlisis, y en la conclusién general del mismo, en la que se
hacen explicitos los compromisos éticos y estéticos del espectador.

JPara qué ensefiar anilisis cinematografico?

: Entre las respuestas a esta pregunta habria que incluir la posi-
. - bilidad de lograr, en el largo plazo, una situacién profesional para la
investigacién y la docencia cinematogrifica similar a aquella de 1a que
80za, por ejemplo, €l estudio de la literatura. Esto es, un campo profe-
sional en el que lleguen a existir multiples libros de texto, profeso-
res especializados en 1a materia, registro y aceptacién institucional de
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proyectos de investigacion, publicacién y distribucion de revistas
académicas sobre cine, existencia de institutos de investigacion
universitaria sobre cine, acervos en video completos y asequibles,
paquetes didacticos (videos subtitulados acompafiados de textos
para su estudio), programas de intercambio académico, articulacion
entre la investigacién académica y la producci6n de cine, etc. Porque
el analisis (al menos éste, de naturaleza didactica) extiende el placer
de ver cine, al ser una manera de sistematizar aquello que cada
espectador ha aprendido al ver cine durante varios afios, de modo
similar a lo que ocurre en otras areas de la ensefianza de la teoria
en el espacio universitario (D. Sadoff y W. E. Cain, 1994).

Por todo 1o expuesto hasta aqui resulta evidente que mi interés en
1a teoria del cine se relaciona con mi interés en otras clases de teoria
(filosofia de las ciencias sociales, teoria literaria, teoria de la comuni-
caci6n, teoria de la imagen, teoria semi6tica), y que ese interés en el
analisis cinematografico se relaciona con otras formas de andlisis (psi-
coandlisis, analisis del discurso, andlisis intertextual, analisis semi6-
tico, analisis politico, analisis literario). L

La practica del anlisis en el salén de clases puede ser muy til
para sistematizar la visién poco inocente dé espectadores exigentes,
pero también puede ser una experiencia gratificante para todo tipo de
espectadores.
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LA FICCION POSMODERNA COMO
ESPACIO FRONTERIZO

—¢cEn Paris siempre tienen la respuesta verdadera?

—Nunca, pero estdn muy seguros de sus errores.

~¢Y vos? —dije con infantil impertinencia— ¢ Nunca
comelfis errores?

—A menudo —respondid—. Pero en lugar de concebir uno

solo, imagino muchos para no ser esclavo de ninguno

Umserto Eco, El nombre de la rosa,
Lumen, Barcelona, 1982, 374

El término posmodernidad, empleado para referirse a ciertos pro-
~cesos culturales del capitalismo tardio, empez6 a ser objeto de estu-
_dios mas o0 menos sistemaéticos en México a raiz de la traduccién de
-algunos trabajos teéricos importantes, como las antologias de Hal Fos-
-tery de Josep Pico, lo cual coincidi6é con importantes reflexiones en
nuestra lengua, como las publicadas por la Revista de Critica Literaria
Latinoamericana, en Lima.!

! Véase 1a bibliografia de esta obra.
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50  Cap.2. Exploraciones en la estética del cine posmoderno

Si bien entre los rasgos de la modernidad estan su ubicuidad y la di-
ficultad para ser encerrada en una unica definicién por ser ella misma
una critica a la nocién de coherencia, los debates surgidos en los afios
ochenta —como han sido registrados en revistas como Vuelta, La Cultura
en México, Universidad de México, Topodriloy Casa del Tiempo- coinciden,
al parecer, en al menos un punto: la cultura mexicana contemporanea
es posmoderna a pesar suyo, precisamente por estar almargenyalavez
inmersa en ese gran mercado que es la civilizacion de Occidente.

En estos debates se discute nuestra situacién de marginalidad en
relacién con una tendencia que, a su vez, es ancilar respecto a 1a mis-
ma modernidad, al oponerse a ella y al mismo tiempo retomar criti-
camente sus elementos mas caracteristicos.

Sin embargo, hay un campo cultural que no ha sido suficientemente
reconocido en estos debates: 1a situacion de 1a ficcion experimental pos-
moderna en Europa y Estados Unidos de América, pues es ahi donde
puede apreciarse con mayor nitidez —por sus similitudes y diferencias-
1a especificidad de nuestra situacion en el contexto internacional.

El punto de partida de estas notas es la pregunta: ;qué es la cultu-
ra posmoderna y como se manifiesta en la ficcién contemporanea?

Para alguien interesado en los procesos culturales, es importante 1e-
solver esta interrogante al menos por dos razones evidentes: la posmoder-
nidad es el elemento que define a la actual cultura estadounidense y euro-
pea, y debido ala influencia de éstas en Hispanoamérica, sus rasgos deben
ser estudiados con el fin de reconocer las diferencias y similitudes entre
aquella posmodernidad y nuestras propias contradicciones culturales.

Antes de ofrecer una vision global sobre la ficcién posmoderna en
el cine y la literatura, conviene reconocer 1os principales anteceden-
tes inmediatos de esa narrativa, y las manifestaciones y rupturas que
esta tradicién ha tenido en Europa, Estados Unidos y el resto de His-
panoameérica.

Tanto en Europa como en Estados Unidos 1a polarizacién entre
realismo y experimentacion se inici6 al cruzar la frontera entre la
cultura agonizante de la vieja Europa y el nacimiento del nuevo siglo.
Un escritor como Joseph Conrad puede simbolizar el cruce de esta
primera frontera moderna, por haber nacido en Polonia y, sin embar-
g0, haber escrito toda su obra narrativa en lengua inglesa, cruzando
asi 1a linea de sombra que €] mismo marcé entre muy distintas tradi-
ciones lingiiisticas y culturales.?

2Cf. Daniel Bell: *El doble vinculo de la modemidad;' en Las comradu:cumes culturales del
capltahsmo, Alianza Universidad, Madrid, nam. 185, 1877, 45-167.
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La polarizacioén se agudizo en el periodo de entreguerras, cuando
surgieron las vanguardias y las formas de experimentacién formal
propias de la narrativa moderna: se fue reduciendo la importancia del
argumento y la voz narrativa, y cada vez contaron mas la estructura
los recursos formales y 1os juegos con el lenguaje. Este es el caso de'
minimalistas como Samuel Beckett, escritores experimentales como
James Joyce, y tedricos, cineastas y narradores como Marguerite Du-
ras y Alain Robbe-Grillet.

En la década de 1960 surgié un cambio, una mirada irénica hacia
el pasado reciente, lo mismo en la ficcién que en la critica, 1a lingiis-
tica, 1a filosofia, el psicoandlisis y el cine. Se inici6é entonce's un perio-
do de transicion, que ain no concluye del todo y cuyos antecedentes
podrian encontrarse en narradores tan diversos como Jorge Luis Bor-
ges, Vladimir Nabokov y Raymond Queneau, todos ellos notoriamen-
te paradéjicos y autorreflexivos en su escritura, y ademas espléndi-
dos parodistas de las formas del realismo decimonénico y de 1a
critica académica.

También en esa década (1960) surgieron los nuevos cines euro-
peos, herederos del neorrealismo italiano de la posguerra. Para los
directores de la nueva ola francesa, el free cinema inglés y el nuevo
cine aleman, en la palabra de Jean-Luc Godard, “un movimiento de
camara no es un problema técnico, sino una decisién ética®.® Al rom-
per el efecto de transparencia, esto es, al hacer evidente la presencia
de la cdmara con recursos como el empleo del plano secuencia y el
sonido directo, y al romper la linealidad narrativa y las convenciones
d.el realismo, las peliculas mas originales producidas en esos afios ini-
ciaron también una revalorizacién critica de los géneros clisicos, como
el film noir, el melodrama y el western, y los llevaron a los limites de
su propia modernidad, en peliculas sin las cuales 1a posmodernidad
seria impensable como Hiroshima, mi amor (Alan Resnais, 1959) Dis.
paren sobre el pianista (Frangois Truffaut, 1960) y Blow Up (Mich;:lan-
gelo Antonioni, 1966).

En los afios setenta, directores como Bernardo Bertolucci, Jean-
Luc Godard y Marguerite Duras evolucionaron hacia formas a:bierta-
mente metaficcionales, politicamente provocativas y semanticamen-
te ambiguas, como Todo va bien (1972), El iltimo tango en Paris (1973)
e India Song (1976).

En las primeras décadas del siglo, también la narrativa hispano-

3Cf. J. E. Monterde, E. Riambau y C. Torreiro, Los ‘nuevos cines”
na, o Mo, \ nes’ europeos, 1955-1970, Ler-
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americana se polarizé y cumpli6 una funcion popular, testh:nonial,
como la literatura realista. La reaccion de esta forma de escritura se
dio en distintos momentos y a partir de entonces se experim_ento con
1as técnicas provenientes de la vanguardia europea. Por diferentes
razones, también en los afios sesenta comenz a darse un proceso que
culminé con algunas obras en las que ambas tendencias -_reahsta v
vanguardista- se presentarian simultineamente en una misma obra
de ficcion. . )

Esto produjo al principio novelas que empleaban, mmultaneamejn-
te, 1a ironia y referencias a la historia reciente, ala vez que reflexio-
naban sobre el proceso mismo de la escritura: Cambio de piel (19"67),
de Carlos Fuentes; Los reldmpagos de agosto (1965), de Jorge Ibargiien-
goitia; Cien afios de soledad (1967), de Gabriel Garcia Marquez; El re-
curso del método (1974), de Alejo Carpentier; Libro de Manuel (1973),
de Julio Cortazar; Entre Marx y una mujer desnuda (1 97.6_), de Jorge
Enrique Adoum (1967); Morirds lejos (1967), de José Emlh.o Pacheco;
Palinuro de México (1967), de Fernando del Paso; Tres tristes tigres (1967),
de Guillermo Cabrera Infante, y El mundo alucinante (1969), de Rey-
naldo Arenas, entre muchas otras.* '

En México, el cuento registro el inicio de un notorio cambio que
fue el preludio de la narrativa contemporénea. La déca.da de 1960 se
habia caracterizado durante los primeros afios por la escritura de cuen-

tos intimistas, sobre personajes en situaciones limitrofes y con una
evidente tendencia hacia la tragedia. En este contexto s¢ publicaron,
a partir de 1967, los cuentos de escritores con un sentido del humor
muy refrescante, COmo Jorge Ibargiiengoitia (La ley de Herodeg 1967),
José Agustin (Cudl es la ondz), Augusto Monterroso (La oveja negra
y demds fdbulas, 1969), Rosario Castellanos (Album de familia, 1971} y
Sergio Golwarz (Infundios gjemplares, 1969). En t_qdos ellos hay ya ras-
gos que caracterizarian posteriormente ala §001on po§r{10dema: una
deliberada voluntad de parodiar las convenciones gencricas y una in-

ipiente preocupaci6n por la historia.
mpl%n toIc)lo's estl:)s casog, tanto en Europa como en Estados Unidos y
en Hispanoamérica, lo mismo en 1a ficcion cinematogréﬁc:fl queenla
literaria, 1a modernidad y 1a experimentacion se caracterizaban por
un rechazo frontal a las convenciones genéricas y sociales. En con-
traste, y a la vez como una continuacion de esta tradicion de ruptura,
la metaficcion historiografica, propia de la ficcion posmoderna, se ca-

4 John Brushwood, La novela hispancamericana del siglo XX. Una vision panordmica, FCE,
Meéxico, 1984,
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racteriza por subvertir y problematizar el pasado al retomar dichas
convenciones genéricas desde una distancia irénica y necesariamen-
te parad6jica,® pues a la vez retoma elementos propios de ellas y trans-
grede las normas narrativas, de acuerdo con la légica moderna.

La posmodernidad es un fenémeno cultural que atafie a Occiden-
te, es decir, a Europa, Estados Unidos e Hispanoamérica, y que puede
observarse con mayor claridad en la narrativa (novela, cuento, cré-
nica y cine), si bien afecta también a la filosofia, 1a historiografia, la
musica, la pintura y la arquitectura. Ciertamente, la posmodernidad
tiene caracteristicas distintas en cada pais y en cada region.

Segiin Jean-Francois Lyotard, en La posmodemidad (explicada a los
nifios), 1a posmodernidad es la manifestacién de la crisis en la que
se encuentran los grandes relatos de Occidente, es decir, 1as grandes
explicaciones racionales de la realidad, como el marxismo, el psicoana-
lisis, el humanismo, 1a ciencia aristotélica, etc. Ello coincide, en Méxi-
co, con la crisis de legitimidad del discurso oficial y del discurso lite-
rario tradicional.

Para un mundo que ha dejado de creer en el poder absoluto de la
razén y en la autonomia de las formas puras -ese ahistoricismo al que
podriamos llamar modernidad-, 1a alternativa avin no es clara y genera
mas preguntas de las que resuelve, pero es una forma de cuestionar
lo que hasta ahora se habia considerado como natural, como parte de
nuestros grandes mitos y de los ritos compartidos cotidianamente.

En este contexto, ;qué podemos aprender de la literatura posmo-
derna y especialmente de aquellos relatos que dan forma a nuestro
escepticismo, aquellos en los que se encuentra una lectura distinta de
la dominante en décadas anteriores sobre nuestra historia reciente,
a la vez que inventa un nuevo lenguaje literario?

Los elementos comunes a todas las formas de la cultura posmo-
derna son una problematizacién de la nocién de autoridad y de
originalidad autoral (sustituidas por las de intertextualidad, citacién
y parodia) y un cuestionamiento acerca de la separacién entre el
arte y la vida, es decir, una problematizacién de la separacién entre
el placer estético y sus consecuencias politicas. Para la cultura pos-

moderna, “todas las diferencias son siempre muiiltiples y provisio-
nales".”

5Cf. Linda Hutcheon, A Theory of Parody. The Teachings of Twentieth Century Art, Meth-
men, Nueva York y Londres, 1985. -

sJean-Frangois Lyotard, La posmodernidad (explicada a los niftos), Gedisa, Barcelona, 1987.

7Linda Hutcheon, A Poctics of Posmodernism, Methmen, Nueva York y Londres, 1988, p. 6.
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La formulaci6n de los productos de la posmodernidad resulta ne-
cesariamente paraddjica, pues esta es la unica manera de reclamar
alguna autoridad epistemologica para escapar de y al mismo tiempo
reconocer aquello que estos productos cuestionan. Por ello, se trata de
una cultura fronteriza: a la vez moderna y distanciada de la moder-
nidad, a la vez dentro y fuera de las instituciones, a la vez respetando
y transgrediendo las fronteras entre distintos géneros y entre 1a fic-
cién y la no ficcién. Por todo ello, 1a ficcién posmoderna es un espacio
fronterizo.

La ficci6n posmoderna se encuentra simultineamente a ambos
lados de la frontera entre ficcién y crénica (como en el cuento mexi-
cano contemporéaneo), entre ficcion e historia (como en la novela his-
panoamericana actual), entre ficcién y critica (como en los textos de
teoricos como Roland Barthes y Jacques Derrida, o de escritores como
Donald Barthelme y John Barth),? entre ficcién literaria y ficcion ci-
nematografica (como en El nombre de la rosa), entre ficciéon cinema-
tografica y ficcion televisiva (como en (Quién engarié a Roger Rabbit?),
entre ficcion y metaficcién, y entre la ficcién convencional y su paro-
dia (como en la metaficcion historiografica hispanoamericana y en la
crénica mexicana actual).

Tomando una sola de estas fronteras y examinandola con mayor
detenimiento podremos definir mejor la ficciéon posmoderna. El cuen-
to mexicano escrito por quienes empezaron a publicar en los ultimos
10 afios se caracteriza por su humor y por la presencia de distintas
formas de 1a parodia.? En la mayor parte de los casos, es una escritu-
ra que comparte elementos de al menos dos géneros literarios (distin-
tos en el caso de cada cuento particular), y en ese sentido es también
una escritura fronteriza. Ademas de la tensién estructural, 1a breve-
dad, el tratamiento cuidadoso del final, la construccién primordial de
las situaciones y el ritmo de la escritura propios del cuento tradicio-
nal, estos relatos tienen claros elementos de otros géneros tradicional-

mente alejados del cuento, como la crénica (Emiliano Pérez Cruz, Juan
villoro, Lorenzo Leén, Cristina Pacheco, Paco Ignacio Taibo II), la vi-
fieta (Guillermo Samperio, Martha Cerda), el diario (Alejandro Rossi),
las cartas (Barbara Jacobs), la alegoria (Hernén Lara), el ensayo (Agus-

*Tan s4lo en el caso de Roland Barthes basta leer su “Leccién inaugural® (en El placer del
texto y Leccidn ingugural, Siglo XXI, México, 1982), 8/Z (Siglo XXI, México, 1980) o Roland Bar-
thes (Kairs, Madrid, 1978) para comprobar la calidad literaria de su trabajo cientifico.

*Cf. Lauro Zavala, “El humor y la ironia en el cuento mexicano contempordneo”, en Pa-
quete: cuento (La ficcion en México). Primer Encuentro de Investigadores del Cuento Mexicano, Uni-
versidad Autébnoma de Tlaxcala/Universidad Auténoma de Puebla, 1989.
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tin Monsreal, Hugo Hiriart), la fibula (Augusto Monterroso), las adi-
vinanzas (Manuel Mejia Valera) y la critica musical (Alain Derbez).

Por supuesto, en 1a mayor parte de estos cuentistas hay una pre-
sencia simultanea, fronteriza, de las convenciones de esos géneros y
su respectiva transgresion irénica, es decir, hay una escritura parodi-
ca o autoirénica (Hiriart, Monterroso) o un humor que permite jugar
con las convenciones lingiiisticas o ideolégicas dominantes (Pérez Cruz
Leodn, Taibo II). '

En la novela mexicana de esta década puede encontrarse una vi-
sién irénica de la historia remota o inmediata. La ironia de los cro-
nistas contemporaneos (Carlos Monsivdis, Hermann Bellinghausen
Guadalupe Loaeza, José Joaquin Blanco) es similar ala de novelistas;
como Gustavo Sainz (Fantasmas aztecas, 1979; Muchacho en llamas
].9537), Sergio Pitol (El desfile del amor, 1984), Fernando del Paso (No:
ticias del imperio, 1987) y Carlos Fuentes (Cristobal Nonato, 1987). Por
ello, no es casual que otra novela histérica de Carlos Fuentes (Gringo
vigjo, 1986) haya sido inmediatamente adaptada al cine y que su his-
toria transcurra, precisamente, en la frontera entre Estados Unidos y
México.

En todos los casos, lo que estd en juego es la presencia del pasa-
do, pues la ficcién posmoderna, como lo ha demostrado Linda Hut-
cheon en su reciente estudio A Poetics of Postmodernism (1988), es
una problematizacién de la historia y de su relacién con el prese,nte
inmediato.'®

Novelas como El nombre de la rosa en Italia, La amante del tenien-
te francés en Inglaterra y La guaracha del macho Camacho en Puerto
Rico, y peliculas como Blade Runner y La rosa piirpura de El Cairo en
Estados Unidos son ficciones en las que los autores parodian simul-
taneamente las convenciones de las culturas elitista y popular, la
retdrica oficial y el lenguaje neutral de los medios de comunicacion:
de la novela policiaca a 1a ciencia-ficcién, del melodrama a 1a muisica
afroantillana. Todos ellos son best-sellers o éxitos de taquilla y, ala vez
objeto de intenso estudio académico. ' '

En todas estas formas de ficcién hay simultdneamente una preocu-
pacion por reflexionar sobre el presente a partir del pasado, y todas
ellas incluyen una reflexién sobre su propio discurso: en El nombre

:‘:Ibid (véase nota 6).
Sobre El nombre de la rosa, cf. Renato Giovannoli (com i y
, , of. p.), Estudios sobre *El nombre de la
rosa’ (Lumen, Barcelona, 1984); Nilda Guglielmi, El eco de la rosa y Borges (EUDEBA, Buenos
;:lums' 1984); Theresa Coletti, Naming the Rose (Cornell University Press, 1986), etc. Sobre Blade
mner, cf., en nuestra lengua, la compilacién publicada por Tusquets, Blade Runner, 1988,
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de la rosa a través de los didlogos entre Adso y Guillermo; en La aman-
te del teniente francés en la alternancia del tiempo del relato con el de
1a escritura; en Blade Runner en jas frecuentes alusiones a la memo-
ria y a la importancia de las imagenes; en La rosa piirpura de El Cairo
en las alusiones al cine como ilusién espectacular, y en La guarachg
del macho Camacho en la letra misma de 1a cancién y en sus intermi-
nables variaciones textuales, musicales y narrativas.

Hablar sobre el cine contemporaneo significa, por supuesto, ha-
blar de cine europeo y estadounidense. En el cine europeo pueden
encontrarse ejemplos fronterizos similares a los que hay en el cuen-
to y lanovela hispanoamericanos, €s decir, ejemplos relevantes de
metaficcién historiografica como El matrimonio de Maria Braun (W. R.
Fassbinder), Y la nave va 'y Ensayo de orquesta (querico Fellini), Toda
una vida (Claude Lelouch), y El baile y Nos amaba_mos tan{o’ (Ettore
Scola). Estas alegorias histéricas incluyen su propia reflexion so1_3re
el caracter espectacular y deliberadamente ficcional y aqtoreﬂexn.ro
del cine contemporaneo, en la frontera entre la metaficcién y la his-

. toriografia. _

En cuanto al cine estadounidense, se trata tal vez de la manifes-
tacién narrativa mas caracteristica de la posmodernidad, por su inte-
gracion de elementos retrospectivos, especialmente en relacion con
las décadas de 1950 y 1960, y por la recurrencia genérica al film notr
de 1a década de 1940 y la ciencia-ficcién surgida durante la dé_ca_da
siguiente. En muchas de estas peliculas se registra, ademas de qlsnn-
tos ritos fronterizos (ritos de paso), una violencia fisica que es solo.un
corolario de la violencia simbélica que sufren los mismos personajes.
Baste mencionar a Mad Max (western'y ciencia ficcién), Blue Velvet
(noir y psicoandlisis), Cuerpos ardientes (noir y et:otisrpf)), Después de
hora (alegoria paranoica), Simplemente sangre (n-mr estﬂlza?do), Qumta
conmigo (noir y memoria adolescente) y Terminator (noir y ciencia-
ficcion). _

En muchas de estas peliculas, ademas de transgredir las fronteras
genéricas se cruzan distintas fronteras psicolégicas y culturales, como
ocurre en la espléndida Paris, Texas (Wim Wenders, 1984), donde el
director aleman logra integrar las alusiones a la cultura hispanoame-
ricana (incluida la misica mexicana) con la tradicion europeay el
sentido de la aventura de personajes muy proximos a un género es-
tadounidense como el western.'?

12ysase el brillante estudio sobre la obra cinematografica de Wim Wenders anterior a
1980, realizado por Antonio Weinrichter, Wim Wenders, Ediciones JC, Madrid, 1981.
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Lo que nos dicen las formas de ficcién que podemos llamar posmo-
dernas es que toda realidad es siempre una ficcién, una construccion
deliberada de sentido, producto de las convenciones del lenguaje y de
los géneros del discurso. En estas formas fronterizas y parad¢jicas
de metaficcién historiografica, en esta revisién irénica y a veces paro-
dica del pasado, han sido eliminadas las ilusiones que habian sobrevi-
vido a la cultura moderna: las explicaciones totalizantes y la presencia
de sistemas éticos excluyentes y definitivos. En la ficcion posmoderna
no hay rechazo a estas convenciones, sino una problematizacion de
todas ellas a partir de 1a reflexién sistematica sobre la historia con-
temporénea.

Por lo pronto, podria concluir estas notas sefialando que en todas
esas formas de ficcién, 1a frontera mas importante es la que existe en-
tre el autor y el lector o espectador. Puesto que se trata de una estética
aleatoria (del azar), el lector puede, ante esas ficciones, desplazarse
con mayor libertad del horizonte de expectativas canénicas (de lo que
se espera de una pelicula o de un relato segun la critica autorizada)
al horizonte de la experiencia (a lo que cada lector descubre de si
mismo en el proceso de ver o leer).

La recepcion del cine y la literatura, en este espacio fronterizo don-
de creador y lector se confunden, puede convertirse en un acto pro-
ductivo, como una forma privilegiada de resistencia cultural y como
la tiltima frontera que nos separa, provisionalmente, de un nuevo pa-
radigma ético y estético.
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ELEMENTOS DE LA ESTETICA
POSMODERNA

En este apartado propongo reconocer una serie de elementos for-
males que permiten distinguir entre la estética clasica, modernay
posmoderna.

Los elementos que sefialo a continuacion pertenecen a un terre-
no comun a diversos campos de la produccién simbélica, ademas de
la narrativa literaria. Este modelo puede ser utilizado en referencia
ala narrativa cinematografica, el discurso sartoriano, la interaccion
proxémica o los procesos de receépcion cultural. Sin embargo, el inte-
rés en este caso consiste en utilizar ese sistema para el reconocimien-
to, en la seccién siguiente, de los elementos distintivos del cuento
clasico, moderno y posmoderno.

El sustento basico para esta argumentacion consiste en la oposi-
Ci6n entre los paradigmas de lo clasico y lo moderno. Desde esta pers-
pectiva, la tradicion clasica puede ser definida como estable y depen-
de de la intencionalidad del autor. La tradicién moderna, en cambio,
se sustenta en €l concepto de ruptura y esté ligado a la recreacién
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permanente en €l uso de los codigos. Lo clasico es propiamente tradi-
cional, mientras lo moderno, como ha sefialado Octavio Paz, estable-
ce una tradicion de ruptura.'?

La vida posmoderna es
una forma de mirar los textos

La cultura posmoderna consiste en una yuxtaposicién de elemen-
tos que originalmente pertenecen a ambas tradiciones (clisica y mo-
derna), y la existencia de este paradigma ha sido reconocida cuando
surge a la discusién la dimensién politica de quien interpreta los tex-
tos culturales, ya sea un lector, un espectador, un visitante, un escu-
cha o un consumidor de signos de cualquier clase. La discusién sobre
las politicas de Ia interpretacion se encuentra en la médula de las dis-
cusiones sobre estética posmoderna.'

Aunque la cultura posmoderna consiste bisicamente en una ma-
nera de interpretar los textos de las tradiciones cldsica y moderna, por
razones estratégicas (con fines expositivos) en algunos casos es con-
veniente tomar la consecuencia por la causa, es decir, considerar la
existencia de algo que podemos llamar objetos (textos, narraciones)
de caracter posmoderno. Sin embargo, en todos los casos es necesario
recordar que, en términos estrictos, no hay textos posmodernos, sino
tan solo interpretaciones posmodernas de los textos.!s

La dimensién posmoderna de un texto o de una interpretacion in-
tertextual posmoderna consiste, precisamente, en la superposicion de
elementos clasicos y anti-clasicos. Asi, por ejemplo, es posible rese-
mantizar un texto clasico al asociarlo con otros textos modernos (o
resemantizar un texto moderno al asociarlo con un texto clasico), pro-
duciendo asi una yuxtaposicion que llamamos posmoderna a partir

13 Al estudiar la poesia moderna, Octavio Paz sefiala: *A pesar de la contradiccién que
entrafia, y a veces con plena conciencia de ella [...], desde principios del siglo pasado se habla
de la modernidad come una tradicién y se piensa que la ruptura es la forma privilegiada del
cambio.” Los hijos del limg, Seix Barral, Barcelona, 1974, p. 16.

M En su trabajo sobre las politicas de la representacién artistica, Linda Hutcheon sefiala
que [...) “fiction and photography (are) the two art forms whose histories are firmly rooted in
realist representation but which, since their reinterpretation in modern formalist terms, are
now in a position to confront both their documentary and formalist impulses®. Cf. The Politics
of Postmodernism, Routledge, Londres, 1989, p. 7.

¥Niall Lucy, en Postmodern Literary Theory. An Intreduction (Blackwell, Oxford, 1997),
advierte: "Criticism's task is not to arrive at the ‘correct’ reading of a literay text, but to account
for the critical differences between different readings of individual texts which can be said to
occur within those texts themselves® (p. 128).
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de esta mirada asociativa. En este sentido, se puede afirmar que la
lectura posmoderna de un texto cultural es responsabilidad de las aso-
ciaciones intertextuales que el lector proyecta sobre ese texto.

Esta es una de las razones por las que ha sido necesario hablar de
narraciones (0 muestras de arquitectura, musica o cualquier otra cla-
se de texto) paradigmaticamente posmodernas. Esa necesidad es par-
te de la herencia moderna, es decir, 1a necesidad de creer en los tex-
tos o en los autores, en lugar de confiar en nuestros propios procesos
de interpretacién y asociacion, a partir de nuestra experiencia de lec-
tura y de nuestra memoria semiética.®

De acuerdo con lo anterior, en lugar de textos posmodernos debe-
riamos hablar sobre las formas posmodernas de mirar los textos. Sin
embargo, 1a produccién de una mirada posmoderna no elimina el
hecho de que también hay rasgos posmodernos en algunos textos, es
decir, un alto grado de simultaneidades paradéjicas en objetos espe-
cificos, lo cual provoca, de manera mis inmediata que en otros tex-
tos, que estos ltimos sean leidos como posmodernos. Este es el caso,
por ejemplo, de los textos hibridos, de los textos metaficcionales o de
los textos polifénicos. Pero pensar que todo texto metaficcional, hibri-
do o polifonico es posmoderno seria confundir el efecto con la causa,
el producto con el proceso. Es ahi donde se requiere una tipologia de
rasgos propios de una estética clasica, moderna y posmoderna.

A continuacion sefialaré algunos de los rasgos que una mirada
posmoderna proyecta sobre los objetos que reconoce como tales, con
el fin de precisar lo que se entiende por una mirada posmoderna. Esto
es 1til para seguir un orden estrictamente racional y l6gico durante
la exposicion, y también por razones didicticas. Entonces voy a pro-
poner un mapa conceptual que permitira distinguir algunos rasgos
distintivos de diversos textos culturales, en su calidad de artefactos
semi6ticos. Se trata de caracteristicas que permiten reconocer aquelio
que Omar Calabrese ha llamado, en otro contexto, 1a estética neobarro-
ca, y que incluye gran parte de la actual légica urbana, la estética
audiovisual y la narrativa hispanoamericana contemporénea.

18M4s aun, Gregory Ulmer sostiene que “la teoria no. es s6lo 1a més interesante de las
formas literarias contemporineas, sino que s la manera mejor adaptada para salir del callején
sin salida al que llegaron los movimientos medernistas en las artes” (n. 8, p. 161). En ese sen-
tido, nuestra forma de leer todavia requiere encontrar ciertos rasgos en los textos, en lugar de
confiar en la diversidad de aproximaciones realizadas por cada lector. Cf. Gregory Ulmer, “La
poscritica®, en Hal Foster (comp.), La posmodernidad, Punto Sur, Buenos Aires, pp. 125-163.
7Omar Calabrese, La era neobarroca, Catedra, Madrid, 1989 (1987).
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Los textos posmodernos son producidos
por los intertextos

Es necesario reconocer en todo texto cultural la naturaleza de al-
gunos elementos que permiten distinguir la especificidad de 1o que
podria ser llamado, respectivamente, textualidad cldsica, moderna 'y
posmoderna. A continuacion sefialo seis dimensiones comunes a es-
tos paradigmas estéticos, como otras tantas alegorias de la interpre-
tacién: contextos, laberintos, representacion, estructura, cronotopo
y suspenso. Aqui es conveniente sefialar que los primeros tres son
comunes a todas las manifestaciones estéticas, mientras que los ulti-
mos tres son propios de las manifestaciones narrativas. En el siguien-
te apartado me apoyaré en este modelo con el fin de precisar los ele-
mentos distintivos del cuento clasico, moderno y posmodernc.

En lo que sigue comentaré las caracteristicas generales de la tex-
tualidad clasica, moderna y posmoderna en relaciéon con los seis ele-
mentos mencionados.

Contextos. Con este término me refiero a lo relativo a las con-
diciones alternativas de reproduccién, juego o incluso disolucién de
c6digos especificos, y al papel de los elementos textuales, contextua-
les e intertextuales en los procesos de interpretacion.

La ficcion clasica se basa en la reproduccion de cddigos establecidos
de antemano, a los gque podriamos denominar con la letra A. La ficcién
moderna se basa en la suspensién o negacién de estos c6digos, en una
operacién a la que podriamos llamar —A (No A). Los textos posmodernos
son a la vez clasicos y modernos, en lo que podriamos denominar una
sumatoria de elementos A y de elementos —A, es decir, 2 (T A, X —A),
donde el signo X representa una conjuncién (sumatoria) de elementos.

Laberintos. Aqui se trata de reconocer la presencia o ausencia
de elementos especificos estudiados por la teoria semi6tica de los
laberintos, en la medida en que éstos pertenecen al emergente terre-
no de la cartosemiética.'®

1815 teoria cartosemiGtica de los laberintos ha sido desarrollada, en el terreno de la re-
flexi6in literaria, por Umberto Eco. Por ejemplo, en 1a seccién *Los laberintos” (383-386) conte-
nida en el ensayo “El Antiporfirio®, incluido en el volumen De los espejos y otros ensayos (Lu-
men, Barcelona, 1988, 358-386), sostiene: “Hay tres tipos de laberinto. El laberinto clésico, el
de Knosos, es unidireccional [...] E] hilo de Ariadna no es sino el laberinto mismo (...} en dicho
laberinto debe haber un Minotauro para que el asunto tenga interés [...] El segundo tipo es el
laberinto manierista (donde) todos los recursos conducen a un punto, salvo uno, que conduce
a la salida [...] El laberinto del tercer tipo es una red, en la que todo punto puede conectarse
con cualquier otro [...] Del rizoma se dan siempre y sélo descripciones locales” (pp. 383-385).
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La estética clasica es circular: esta organizada alrededor del con-
cepto de verdad. Por tanto, tiene un centro y s6lo admite una tnica
interpretacién. Su paradigma es la clasica historia policiaca. La esté-
tica moderna es manierista o arbérea, y tiene la forma (alegérica) de
un arbol, en el sentido de que admite, como ramificaciones del texto,
mas de una verdad y mas de un centro epistémico. Por tanto, es po-
lisémica por naturaleza, con muchas ramificaciones derivadas de un
esquema basico. La estética posmoderna, por su parte, es rizomaética,
lo cual significa que en su interior admite a 1a vez una légica circular
y permite la coexistencia de més de una l6gica arborea. Por ende, en
1a estética posmoderna puede haber muchas posibles interpretacio-
nes de un mismo texto y cada una de ellas es verdadera en su contex-
to de enunciacion.

Representacién. Se trata de problematizar 1a relacién con los co-
digos del realismo, el antirrealismo y la representacién en general.

La estética clasica es mayoritariamente metonimica, €s decir,
presupone que es posible representar la realidad a través del em-
pleo de convenciones genéricas (genologicas, architextuales). La es-
tética moderna es mas bien metaférica y tiende a poner en eviden-
cia los cédigos que usamos para representar 1a realidad. No es un
cuestionamiento directo de nuestra posibilidad de representar, pero
si cuestiona la convencionalidad de c6digos especificos, en la medi-
da en que éstos pertenecen a contextos que preexisten al lector y
que son necesariamente diferentes del contexto de este ultimo. La
estética posmoderna incluye ambos objetivos -a la vez y/o- y, por
tanto, suspende la suspensién de incredulidad, y con ella suspende
también la credibilidad de cualquier codigo particular cuya finali-
dad es representar la realidad de una manera especifica. La estética
posmoderna lleva implicito un compromiso politico acerca de los
limites convencionales de la representacion, y por ello tiene un sen-
tido profundamente irénico.' Lo que esta en juego en la estética
posmoderna es la posibilidad de que el producto estético se presen-
te como una realidad auténoma frente a la realidad y frente a los
intentos de representacion o cuestionamiento de la representacion.
Se pasa asi de 1a oposicién entre realismo y antirrealismo (como

L 3 Este es el micleo del giro lingiistico en filosofia, ciencias sociales y, por supuesto, teo-
rialiteraria. Al respecto, Richard Rorty seflala: *[...] €l mundo no nos proporciona un criterio
para elegir entre metaforas alternativas; lo inico que podemos hacer es comparar o elegir
:lfletéfox:as entre sf, y no con algo situado mas alld del lenguaje y lamado ‘hecho™. Cf. “La con-
.ggs.fggg d:‘:gnzwe'. en Contingencia, ironia y solidaridad, Paidés, Barcelona, 1991 (Cambrid-
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estrategias de representacion de la realidad)® a la creacion de reali-
dades autorreferenciales, y de la oposicién entre representacion y
antirrepresentacion a la presentacién de textos con su propia légica
de sentido.?!

Estructura y desconstruccion. Aqui esta en juego el peso de la
légica sintagmatica, paradigmatica e itinerante en la organizacién del
discurso.

Gran parte de los procesos culturales estidn estructurados en se-
cuencias narrativas explicitas o implicitas. La narrativa clasica es un
proceso sintagmaético en mas de un sentido, pues su historia (como
orden cronolégico de acciones unidas por una ldgica causal) y su
discurso (la presentacién textual que recibe el lector) coinciden de
manera plena, es decir, en su interior coinciden la organizacién y la
exposicion de los elementos del relato.?? Esto significa que toda his-
toria empieza por el principio y a partir de ahi avanza hasta llegar al
final, como bien lo indicé Alicia a 1a reina.?® En la narrativa moderna
1a historia es presentada en el discurso textual de maneras diversas,
cada una de las cuales altera el orden sintagmaitico, de acuerdo con
las necesidades especificas de cada texto. La ficcién posmoderna es
ambas cosas a la vez (secuencial y metaférica), y por tanto ninguna
de ellas de manera exclusiva, produciendo lo que podria llamarse un
tipo de ficcién itinerante, una ficcién fronteriza. Su sentido es itine-
rante de un contexto a otro de interpretacion y su significacién de-
pende del contexto producido por cada lector.

Tiempo y espacio. En este contexto es crucial estudiar la cons-
truccién discursiva del tiempo y el espacio en relacién con los niveles
diegéticos de significacion.

La narrativa clasica es secuencial, y tanto la 16gica de la narra-
cién como la construccién del espacio son organizadas de acuerdo

2Roland Barthes sostiene que el *efecto de lo real® es “el sustrate de la verosimilitud de
todas las obras corrientes de la modernidad". Cf. “El efecto de lo real®, en V. A., Polémica sobre
el reag‘sma, Tiempo Contemp:dréneo, Buenos Aires, 1972, p. 155. '

Este mecanismo se puede observar en la misma metafiecion, como serd mi

caso de “Las babas del diablo”, de Julio Cortizar. La historia del arte moderno mng(s)mo::ne;
fgtmacién de 1a antirrepresentacién (antifigurativa) en la presentacion (de caracter figural) ha
sido desarrollada por Filiberto Menna en La opcidn analitica en el arte moderno (Gustavo Gili
Barcelona, 1977). '

Bla distin_cién literaria entre histgire y discourse puede rastrearse en Emile Benveniste y
sus consecuencias han sido estudiadas, entre otros, por Gérard Genette en Figures ITI, a propési-
to de Proust. Una porcién del trabajo de Genette se ha traducido al inglés como Narrative Dis-
course. An Essay on Method, Cornell University Press, Ithaca, Nueva York, 1980 (1973).

B ewis Carroll, Through the Looking Glass, en The Annotated Alice. Introduction and Notes
by Martin Gardner, Random House, Nueva York, 1998 (1960). -
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con el punto de vista de un obs.ervador particular ¥ confiable,og:i
especie de testigo con conocimiento de causa. La narrinlxlra m Cor
na estad organizada alrededor de 19 que Joseph Frax:1 ’amg na
espacializacion del tiempo, €5 decir, una forma subJu:intlva eiz
construir cualquier experiencia huxpana. Es'ga forma de organizar
el tiempo introduce el concepto de simultaneidad en las estrat%glfls
narrativas. La narrativa posmoderna es resultadg de lo que podria-
mos llamar una textualizacion del espacio, es_ def:}r, la exlsten'cm si-
multinea de diversas formas para la constituciéon de un 1unfive-rrv.o
imaginario que solo puede ser creado en el contexfu’) de la CClOl;
misma. No se trata sélo de contar con 1_ma narracién que :parec
“como si” fuera la realidad (gracias al-reahsmo ¥y sus convencu{)ines),
y tampoco de contar con una narracion en la que se hacen a rm?-
ciones metalingiiisticas (COmMo un rasgo ciaracterxsnco dela nm;ll-
va moderna),® sino que a través de la 16gica pos_qugma ef p:)s1t e
contar a la vez con estrategias que son en principlo excluyentes
entrS'(.ausslI.)enso. En todos los casos e_stz'l en juego la funcion y 1? na_t}l-
raleza de las epifanias y las estrategias de suspenso en la organizacion
narrativa. - -
est!’;l;ﬂ;;a;lrgg‘llz clasica, especialmen{e en el caso (!el c'uento hter:;—l
rio, se apoya en la 16gica de la epifania. En_ otros ter;nu‘u‘)s, Ee ;lrade
de una organizacién textual orientac}a l:xacxa la reve acién 2
una verdad social, personal o epistémica. La.narra'gva mo em;,
como es el caso de Chéjov o Godard, en camjmo, estd estru_cturaLa
por la nocién de epifanias sucesivas, neutrahzadfil..s_ o suce;was_. a
narrativa posmoderna incluye, de manera patradopca, ambos t;goi
de estrategias, y lo logra gracias a lo que Rodnarr}os l}amar una:ls ég;_
ca de epifanias textuales 0 intertextuales. 1-*.111 las eplfam::; é: su aue o
cia) se convierten en epifanias narratoriales, en la medidaend e s
presencia es responsabilidad del lector 0 es;.)ectadoF, y s;x recono -
miento depende de las competencias, 1a enciclopedia de sactura y
contexto historico de interpretacién de cada lector en ca proceso

de lectura.

% Allen Thiher, Words in Reflection. Modern Language Theory and Postmodern Fiction, The
University of Chicago Press, Londres, 1984.
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Toda verdad es una ficcion

Las distinciones entre estética cldsica, moderna y posmoderna
son pertinentes para cualquier campo de los estudios culturales, como
1a etnoliteratura, la cultura popular y la teoria de la vida cotidiana. En
todas ellas es posible reconocer una dimensién narrativa, lo cual se-
fiala los alcances del modelo paradigmatico expuesto, si bien estas
ramificaciones de la narratologia contemporanea mas alld del ambito
de la narrativa literaria no constituyen el objeto de esta investigacién.

En ese contexto general, en las fronteras entre los procesos socia-
les de significacién y los procesos especificos de significacién en la
narrativa (literaria o extraliteraria) es conveniente extender €l em-
pleo del término ficcidn, de acuerdo con una perspectiva constructi-
vista, para hacer referencia con este término a cualquier construccién
de significaciéon. Desde esta perspectiva, entonces, toda verdad es una
ficcién, en la medida en que es una construccion de sentido que re-
sulta pertinente en un contexto de interpretacién determinado.®

A partir de esta definicion resulta evidente que hoy dia es un pri-
vilegio del lector o espectador reconocer o proyectar la presencia de
los elementos sefialados en este modelo sobre cada producto cultural.
Ello significa que la interpretacién de un texto como perteneciente a
un contexto clasico, moderno o posmoderno es algo que depende casi
exclusivamente de los lentes utilizados por el lector para leer el texto
de una manera especifica. Por tanto, la altima frontera de la investiga-
cidn al estudiar los procesos contemporaneos de la lectura literaria
estd enmarcada en la discusién sobre las posibilidades y los limites de
la interpretacién y la sobreinterpretaciéon de textos culturales.?

Como parte del proceso de comprobacién de estas hip6tesis serd
interesante traer a colacion algunos ejemplos pertenecientes tanto a
la tradicién del canon occidental como a los contextos culturalmente
marginales, asi como la critica que han recibido en los tltimos afios.

B Esta tesis tiene su origen en la epistemologia constructivista, a su vez derivada de las
propuestas de Gregory Bateson, con importantes consecuencias para la teoria literaria, Véase,
por ejemplo, Rolf Breuer: “La autorreflexividad en la literatura ejemplificada en la trilogia
novelistica de Samuel Beckett®, en Paul Watzlawick et al., La realidad inventada. ;Como sabemos
lo gue creemos saber?, Gedisa, Barcelona, 1988 (1981), 121-138.

% Esta discusion puede ser estudiada en el volumen colectivo Interpretacion y sobreinter-
pretacion (Umberto Eco, Richard Rorty, Jonathan Culler, Christine Brooke-Rose), Cambridge
University Press, 1995 (1992). Ahi Umberto Eco sefiala: *Si ya no existe linealidad temporal
ordenada en cadenas causales, el efecto puede actuar sobre sus propias causas” (38), lo cual

ggscn'be con precisién, por ejemplo, 1a naturaleza de los predecésores literarios creados por
TEES.
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Esto sera en parte el objeto del analisis de textos metaficcionales que

se hara en otra parte de esta obra.
En el cuadro 2.1 se resumen las propuestas anteriores.

Cuadro 2.1. Estrategias estéticas.

Cldsicas Modernas Posmodernas
A —A (No A) SEAZX-A)
Circular Arboreo Rizomitico
Metonimico Metaforico Itinerante
Realismo Antirrealismo Realidades

Representacién | Antirrepresentacién | Presentaciéon

Secuencial Espacializacién del | Textualizacién del
tiempo espacio
Epifania Epifanias sucesivas | Epifanias intertextuales

o implicitas

ETICA Y ESTETICA EN
EL CINE POSMODERNO

A partir del disefio de un modelo axial, en este apartado propongo
1a existencia de un paralelismo entre la dimensién estética del cuen-
to y del cine posmodernos, asi como una correlacion entre las di-
mensiones ética y estética en el cine contemporaneo.

En lo que sigue considero como posmoderna toda narrativa en
cuento y cine (y otras formas narrativas, como el cortometraje, la
novela y la minificcién) caracterizada por una serie de estrategias
neobarrocas, como su naturaleza proteica, la intensificacién de 1a me-
taficcién y la ironia inestable, la fragmentacion hipotéctica (donde el
fragmento desplaza a la totalidad) y la recombinacién irénica de di-
versas tradiciones discursivas.

La presencia de estos elementos es tan intensa en la cultura con-
temporanea que ademas de la existencia de textos posmodernos tam-
bién se puede hablar ya de lecturas posmodernas de textos, es decir,
de la presencia aislada de estos elementos en textos provenientes de
los contextos histéricos mas diversos.
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En las lineas que siguen propongo considerar la estética como el
estudio de la sensibilidad cotidiana, y la ética como el estudio del sis-
tema de valores que determina la visién del mundo y el universo
significante. La articulacién de ambas dimensiones ha sido una asig-
natura pendiente desde la creacién de los textos canénicos de la tra-
dicién clasica.

Tendencias estéticas en
la cultura posmoderna

Desde el inicio de la tradicién académica en el estudio de la pro-
duccién simbélica posmoderna se ha reconocido una diferencia clara
entre dos tendencias bien definidas. Entiendo por tendencia el resul-
tado de un conjunto de manifestaciones que se orientan en un mismo
sentido. Por ejemplo, Thab Hassan propone (en 1987) distinguir entre
la escritura literaria tendente a la indeterminacién y 1a tendente a la
inmanencia. Por su parte, Pauline Marie Rosenau parece retomar esta
distincion (en 1991) y reconoce en la practica de las ciencias sociales
la presencia de las tendencias a las que llama moderada y radical. Cada
una de ellas corresponde, respectivamente, a una radicalizacion de
la experimentacion propia de 1a modernidad, o bien a una reformula-
cién irénica (recombinacién y recontextualizacién reflexiva) de las
tradiciones cldsica y moderna. Esta tltima tendencia, que es una re-
lativizacién de las innovaciones de la modernidad, es propiamente
posmoderna y tiene un caracter propositivo.

Tendencias estéticas en
el cine contemporineo

El cine sigue siendo ese espacio de la narrativa contemporanea
que tiene mas espectadores que los lectores que alcanza la narrativa
literaria y que, sin embargo, en México sélo recibe 1a atencién critica
de quienes colaboran en 1a prensa cotidiana y en los suplementos
semanales, pues aiin no existe en el pais un espacio de investigacién
estrictamente académico.

Enlo que sigue propongo una estrategia para aproximarse al cine
ppsmoderno a partir de un modelo axial para el estudio de sus dimen-
Slones ética y estética. La propuesta central de este modelo consis-
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te en reconocer que el cine posmoderno es neobarroco (en el plano
estético) y ladico y en ocasiones violento (en el plano ético). A pesar
de la aparente obviedad de esta distinci6én elemental y racionalista,
poco se ha estudiado la conexion entre el proyecto estético v el sus-
trato ético en el cine contemporaneo.

El descubrimiento de la existencia de los espectadores como in-
dividuos con una radical diferencia entre si empieza a llevar hacia
una polarizacion en cada uno de estos términos (ético y estético).

A continuaci6n planteo la existencia de una doble polarizacion en
el cine contemporaneo. Por una parte existe una tendencia a la ma-
nifestacion de una estética itingrante (deliberadamente intertextual)
acompafiada por una ética propositiva. Y por otra parte existe una ten-
dencia a la estilizacion de la violencia (deliberadamente indiferente)
acompafiada por una agenda de escepticismo radical.

La primera tendencia, que llamo posmodernidad propositiva, adop-
ta una l6gica contextual y lleva a relativizar su propio relativismo,
dejando la responsabilidad altima de la interpretacién ideologica en
las manos (0 mdas exactamente, en 1a mirada) de los espectadores.

Enseguida sefialo sus caracteristicas formales: mitologizacién la-
berintica (arbérea o rizomatica); sensualidad de la mirada (en lugar
de 1a fragmentacién del tiempo y del cuerpo) e itinerancia intertex-
tual (otro nombre para la hibridacién genérica). Entre los directores
que hacen un cine como éste se encuentran Woody Allen, Wim Wen-
ders, Pedro Almodovar, Bigas Luna y Maria Novaro.

La segunda tendencia, que he Nlamado posmodernidad escéptica,
tiene las caracteristicas siguientes: monstruosidad hiperbdlica (que
genera asimetrias estructurales); violencia estilizada (crueldad indife-
rente) y parataxis paranoica (con sucesivas digresiones arritmicas).

Las peliculas que estan enmarcadas en esta tendencia adoptan un
tono radical, a la vez violento y distanciado. En muchas ocasiones el
ritmo del montaje es espasmoédico y deja un vacio de responsabilidad
imposible de llenar por parte del espectador. A este grupo de directo-
res pertenecen Quentin Tarantino, David Lynch, Oliver Stone y Ar-
turo Ripstein.

Es necesario sefialar que existe un tercer grupo de peliculas que
oscilan entre ambas tendencias, y a €l pertenecen Peter Greenaway,
los hermanos Coen, Martin Scorsese y Busi Cortés (cuadro 2.2).
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Cuadro 2.2. Etica y estética en el cine posmoderno.
Etica propositiva
M. Novaro
W. Allen
B. Cortés
S. Spielberg A. Gonzdlez Ifdrritu
W. Wenders
Estética laberintica Estética hiperviolenta
P. Almodévar
O. Stone
P Greenaway
D. Lynch
A. Ripstein
Q. Tarantino

Etica escéptica

Rasgos distintivos de posmodernidad propositiva en el cine
contemporineo: mitologizacién laberintica (arbérea o rizomatica)/
sensualidad de la mirada (en lugar de la fragmentacion del
cuerpo)/itinerancia intertextual (hibridacién genérica)

Rasgos disﬁnﬁYos de :vosmoda'nidad escéptica en el cine contemporineo:
n.nonsm-lomd.ad hiperbélica (que genera asimetrias estructurales)/
violencia estilizada (crueldad indiferente)/parataxis paranoica (y

digresiones arritmicas)
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Articulacion de ética y estética
en la narrativa contemporanea

La idea central de estas notas consiste en sostener que a cada una
de las tendencias estéticas sefialadas le corresponde como palimpses-
to una dimension ética reconocibie a partir de sus huellas textuales,

Maés como una invitacién a la discusion, y como una prueba de
Rorschach para cada lectura, veamos a continuacién una posible sin-
tesis de lo expuesto hasta aqui y las posibles ubicaciones simbélicas
de una docena de directores contemporaneos, asi como de algunos (y
algunas) cuentistas y diversas antologias de cuento mexicano e his-
panoamericano.

Las tendencias estéticas sefialadas podrian ser 1lamadas, respecti-
vamente, la tendencia hiperviolenta y la tendencia laberintica. La prime-
ra es de naturaleza hiperrealista, romantica y epifinica. La segunda,
por su parte, reelabora temas, arquetipos y paradojas del film noir. La
pertenencia a los géneros tradicionales es irrelevante, por si sola, para
que una pelicula pertenezca a una u otra tendencia ética o estética.

A partir de esta cartografia provisional de la produccién cinema-
togréfica contemporinea es posible reconocer el lugar que ocupa cada
uno de los directores activos en este momento y cada uno de sus res-
pectivos proyectos cinematograficos.

Esta correlacion de las dimensiones ética y estética permite esta-
blécer también la existencia de una sensibilidad en la produccién y la
recepcion contemporaneas, asi como la existencia de textos apocri-
fos o heterodoxos, precisamente por su apego a las formulas del cine
clasico sin resabios de la modernidad vanguardista.

Este tltimo es el caso de las tendencias que podrian llamarse pro-
Dpositiva hiperviolenta (como las series Mad Max o Duro de Matar) y
escéptica laberintica (como las series Terminator, Alien o Volver al Fu-
turo). El espacio privilegiado para este cine es 1a narrativa de aventu-
ras, el cine fantastico y la ciencia-ficcién, como el caso respectivo de
Mission: Impossible, The Matrix o Being John Malcovich.

También en este contexto encontramos un grupo de peliculas que
oscilan entre esos extremos, como es el caso de la serie Indiana Jones,
de Steven Spielberg. A partir de esta propuesta seria posible estudiar
la produccién cinematogrifica contemporanea.

De manera tal vez previsible, puede observarse en ambos casos
una tendencia a la proximidad entre una estética propositiva y una
ética laberintica, por una parte, y entre una estética hiperviolenta y
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una €tica escéptica. En el primer caso hay similitudes entre el cine de
Maria Novaro y las crénicas breves de Juan Villoro, y en el segundo
caso, entre el cine de Quentin Tarantino y la narrativa de Jorge Volpi
v los demds miembros del crack.

Los casos anémalos son, por ejemplo, la narrativa de Augusto Mon-
terroso, a la vez escéptica y laberintica, y el cine de Gonzalez Iidrritu
(Amores perros), a la vez propositiva e hiperviolenta. Quizs sea este
estado de excepcion lo que permite reconocer algunas de las estrate-
gias paradéjicas que caracterizan a la cultura urbana contemporanea.

Se ha dicho que es mas frecuente encontrar la existencia de mi-
radas posmodernas dirigidas a los textos que encontrar textos propia-
mente posmodernos. Es ahi donde el enmarcamiento determina la
interpretacion y la narrativa contemporinea tiende a proponer un
marco propio para su posible lectura.

El estudio de la posible articulacién entre las dimensiones ética
y estética en la cultura contemporinea es un terreno que merece ser
cartografiado de diversas maneras, precisamente a partir de la pers-
pectiva adoptada por cada lector de cuentos y por cada espectador
de cine.
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EL HUMOR EN EL CINE MEXICANO
Un terreno por cartografiar

El humor ha ocupado un lugar destacado en el cine mexicano, y
lleg6 a caracterizar de manera predominante la produccién cinemato-
grafica de las décadas de 1940 y 1990, separadas por medio siglo. Sin
embargo, en cada uno de estos momentos las intenciones, personajes
e ideologias en estas peliculas son muy distintos entre si, pues se ha
pasado de un humor distintivo de la cultura popular a una autoironia
especifica de la clase media.

Durante la llamada Epoca de Oro del cine mexicano, es decir,
durante la década de 1940, sobresalieron en el gusto popular las pe-
liculas protagonizadas por Cantinflas, Piporro, Resortes, Tin Tan,
Joaquin Pardavé y otros muchos. Durante ese periodo, algunas de las
Pparticipaciones de estos cémicos son dignas de atencion, en gran me-
dida debido al ingenio verbal que las caracteriza. Esto es evidente en
momentos caracteristicos, como el mondlogo de Mario Moreno Can-
tinflas ante la corte en la secuencia final de Ahi estd el detalle (Gilberto
Martinez Solares, 1940) hasta los monélogos igualmente improvisa-
dos de German Valdés Tin Tan en El rey del barrio (Juan Bustillo
Oro, 1949). En éstas y las otras peliculas comicas de este periodo se
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muestra el sentido del humor de las clases populares, preci'sa.lmenfce
en €] momento de mayor crecimiento de la Ciudad de Mexmo,‘sm
olvidar la presencia de una nostalgia porﬁria:na, como en lgs pehall.;
las dirigidas y actuadas por Joaquin Pardavé, desde El baisano Jali
(1942) hasta El barchante Naguib (1945). . . . :

Por otra parte, la atencién que ha recibido el cine mexicano u-
rante los ultimos afios se inicid con el estreno d_e §0’10 con tu pareja
(Alfonso Cuarén, 1991), donde se ponen en juego distintos tipos de una
autoironia caracteristica de la clase media urbana. En e'l re§to dela
década de 1990 hay numerosas peliculas con esta c]as-e de ironia, como
en el pastiche policiaco Dos crimenes (Roberto Sneldgr, 1993); en la
acida comedia sobre el matrimonio de Cilantro y pere)d (Rafae_l Mon-
tero, 1995); en la farsa feminista Entre Pancho Villa y una mujer des
nuda (Sabina Berman e Isabelle Tardan, 1995); en la_censurada croni-
ca de la corrupcién politica de La ley de Herodes (Luis Es'tfada, 1998);
en la incisiva comedia urbana Todo el poder (Fernando Sarifiana, 1999),
y en la imitada Sexo, pudor y ldgrimas (Antonio Serrano, 1998),'q1{e
ha merecido ya una popular version brasilefia, Sexo, amor y traicion
(Jorge Fernando, 2003). o .

Sin embargo, a pesar del interés que tiene el es'tudlo. de estas ma-
nifestaciones culturales, hasta la fecha, la presencia ublcua_ de la. co-
media y el humor en la historia del cine mexicano sélo h.a sido objeto
de estudios monograficos o de aproximaciones valorfauva? por par-
te de los criticos. En particular, llama la atencif_m el interés que ha
despertado la figura de Cantinflas entre los estydlosos d-el extraljl_)ero.
Sin embargo, el estudio del humor y la comedia en el cine mexicano
todavia est4 lejos de ser agotado. o

En este trabajo se sefiala la naturaleza de los principales TeCcursos
cinematograficos que estan en juego en algunas de las secuencias
paradigmaticas de las peliculas estudiadas, con el fin de mostrar las
diferencias estilisticas que es posible observar en ambqs momentos,
¥ que son paralelos a las transformaciones que ha tenido la cultura
urbana en México en la segunda mitad del siglo xx.

'
!

Del ingenio popular a la
autoironia clasemediera

En las historias del cine mexicano se ha sefialado el periodo com-

w:sildo entre 1940 y 1945 como la Epoca de Oro. Moisés Vifias se-

ala‘que durante este periodo
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(-..) 1a produccién se vistié de prestigios literarios, se consiguié recono-
cimiento internacional, se construyeron los estudios mas grandes de
Ameérica Latina, se realizaron las primeras peliculas en color, y entre
1a alta produccién pudieron resaltar las personalidades de Jos directores
mas destacados, y de algunas figuras capaces de influir en la tematica de
las peliculas (M. Vifias, 1987: 104).

En relacién con las comedias, durante este periodo se logré que
los cémicos tuvieran el control total de sus peliculas, 1a presencia de
parodias y la picardia relacionada con el erotismo ¥ el musical, ade-
mas de proponer nuevas variantes para las comedias rancheras yde
nostalgia porfiriana. )

Ademas de Cantinflas, en este periodo hay que sefialar la impor-
tancia de las peliculas de afioranza porfiriana de J oaquin Pardaveé,
acompafiado por la notable presencia de Mapy Cortés y las comedias
rancheras protagonizadas por Jorge Negrete. Sin embargo, es al con-
cluir este periodo, es decir, en 1a segunda mitad de la década, cuando
surge un comediante con una de las carreras mis constantes en la
historia del cine mexicano, Tin Tan, quien llegé a participar en 97 pe-
liculas en un lapso de 30 afios. No es casual que esta década se inicie
con Cantinflas en Ahi estd el detalle (1940) y concluya con Tin Tan en
El rey del barrio (1949).

En las décadas siguientes encontramos otros comediantes impor-
tantes. En la década de 1960 es necesario sefialar 1a presencia desta-
cada del galan simpatico que representé Mauricio Garcés, yenla
siguiente década, las formas de humor aparentemente ingenuo de
Maria Elena Velasco, 1a India Maria, quien después de haber sido pa-
tifio de cémicos notables como Paliflo, Medel, Mantequilla y Resortes,
llegé a protagonizar e incluso a dirigir una serie de notables comedias
en las que, como sefiala el critico Rafael Avifia, “retrata el iltimo esca-
16n social de un pais racista dividido en castas ¥ es una metifora de
las masas de desposeidos y pisoteados que su personaje intenta dig-
nificar” (R. Avifia, 2004, 149).

Asi, llegamos a la década de 1990, en 1a que hay una multiplica-
cién de comedias, todas ellas ubicadas en el espacio de 1a clase media.
Esta tradicion se inicia claramente con S6lo con tu pareja, donde el
tema del sida es sé6lo un telén de fondo para proponer una comedia en
la que se propone un ritmo distinto al del resto de la historia del cine
mexicano.

3 Se trata de un cine con un lenguaje cinematografico que el critico
_ Francisco Sanchez considera que es “4gil, divertido, ingenioso y mo-
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ligero (F. Sanchez 2002, 228). Este grupo de peliculas empieza con
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con tu pareja (1991) ¥ concluye la década con Todo el poder (1999).

Las diferencias historicas que han propic_;iado la prod'ug(;n:; gz ilsrt]a;s
de cine han sido sefialadas por los mismos historia ¢ le cine
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’

tadores y de los estudiosos de 1a cultura popular en el pais.

Un programa para estudiar
los recursos formales

. 34 identes al
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desarrollo & de resultar interesante detenerse un momento a

in embargo, pue de o
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concentrarse exclusivamente en el tono de las comedias clasemedie-
ras, pues en todas ellas hay una fuerte erosion de la figura del macho,
y en general es el hombre el que siempre sale peor parado, desde la
sitnacién inicial hasta el cierre epifanico de estas comedias.

En el terreno de las reglas genolégicas, la tradicion en la que se inscri-
ben todos los protagonistas es siempre la picaresca de un antihéroe prota-
gonista masculino, hasta el grado de que el critico Jorge Ayala Blanco, en
su candnica Aventura del cine mexicano del afio 1968 prefiere, en lugar de
tratar sobre todos estos comicos, simplemente estudiar al picaro mas carac-
teristico de los afios cuarenta, completamente alejado de la comedia, que es
el protagonista de La vida inutil de Pito Pérez (Miguel Contreras, 1943).

La légica genérica en los afios noventa es resultado, como también
ocurre en la literatura, de la fusion de la comedia tradicional con
géneros o modalidades genéricas tradicionales (melodrama fami-
liar, tragedia noir, alegoria politica y resabios del intimismo caracte-
ristico de la modernidad de mediados de siglo).

Por su parte, es en la comedia clasica cnando se practican diversos
juegos del lenguaje, llegando a la hiperbolizacién de recursos como la ji-
tanjafora o 1a mera ambigiiedad semantica (especialmente en el caso de
Cantinflas, que llega a abusar de este recurso, gracias al cual, sin embargo,
logra salirse con la suya y reivindicar su situacién como subalterno). En la
comedia yuppie, en cambio, hay ausencia de juegos de palabras, y éstos
son sustituidos por neologismos irénicos y el recurso al humor de lo no
dicho, llegando a usar términos familiares en contextos inéditos, o incluso
a pronunciar palabras poco usuales en circunstancias cotidianas.

Un ejemplo de lo anterior ocurre en la secuencia inicial de Sexo,
pudor y ldgrimas, donde 1a esposa, que trae puesto un minivestido, se
agacha para recoger algo. En ese momento, mira a su esposo y pre-
gunta: “;Qué me ves?" A lo que él responde: %El culo!”

Al mostrarse la felicidad de la reaccién de la mujer por haber des-
pertado el entusiasmo del esposo, se crea una inevitable complicidad

- por parte de los espectadores, sustancial para sostener el resto de

la narracién sobre la vida clasemediera en un sector especifico de la
Ciudad de México.
Estilo visual y organizacién narrativa

En la comedia mexicana de los afios cuarenta es evidente la im-
Portancia del humor corporal, pues llega a ser el recurso dominan-

¢, ademas de los requiebros con el lenguaje. Un caso evidente es el
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baile final en El gran Makakikus, una de las obras mas apreciadas de
Joaquin Pardavé. En contraste, la comedia clasemediera de los aflos
noventa es de naturaleza mas relacional, es decir, depende de la situa-
cion que guardan los personajes entre si, lo cual pone en juego formas
bastante complejas de puesta en escena. Esta estrategia lleva a mos-
trar imagenes paralelas entre los personajes o los grupos de persona-
jes, precisamente con el fin de hacer evidente la existencia de deter-
minados contrastes irénicos.

Estos contrastes irénicos son distintos en cada caso: son los con-
trastes deliberados entre hombres y mujeres en Sexo, pudor y ldgrimas;
los contrastes entre quien sabe y quien ignora la verdad acerca de la
infeccién en Sdlo con tu pareja; los contrastes entre la vida cotidiana
y la situacion de excepcién que consiste en lograr una revancha social
en Todo ¢l poder, o el contraste entre la situacion aparentemente idén-
tica entre la llegada del nuevo alcalde al pueblo al inicio y al final de
La ley de Herodes.

También el estilo visual es muy distinto. En los afios cuarenta los
movimientos de cimara estan reducidos al minimo, y la composicion
misma tiene menor importancia que el estilo verbal y proxémico
(con excepcién de algunos bailes en las peliculas de Tin Tan). En
cambio, en los noventas la composicién es un elemento expresivo
tan importante como los dislogos, y hay una notable sofisticacion y
elaboracion expresiva en los emplazamientos, la profundidad de cam-
po y los desplazamientos de la camara, hasta el punto que el mis-
mo paisaje es tratado como un personaje mas.

Esto ultimo puede observarse ficilmente: se trata del paisaje ca-
racteristicamente provinciano en La Ley de Herodes; €l paisaje de la
violencia urbana en Todo el poder; el paisaje de la intimidad cosmopo-
lita y minimalista en Sdlo con tu pareja; y €l paisaje de la vida cotidiana
de la clase media urbana en Cilantro y perejil.

Las formas de 1a edicién son tal vez los elementos mas contrastan-
tes, pues mientras en el cine clasico es un empleo instrumental, cané-
nico, al servicio de la organizacién narrativa, con un notable predo-
minio de los planos generales, en cambio en el cine contemporaneo
hay una tendencia al montaje paralelo y un ritmo de corte vertiginoso,
que es paralelo al de la agilidad y el ingenio evidente en los didlogos.

- ;.- Todo lo anterior tendria que estar sometido en todos los casos a
- la\léglca narrativa. Sin embargo, en el cine tradicional la anécdota es
2 re}auyaipente trivial, y existe s6lo como un vehiculo para la pirotec-
nia del flmmor verbal y gestual, lo cual puede llevar a una relativiza-
cién de la consistencia narrativa. En la comedia mas reciente, en cam-
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blO,‘ la anécdota es sustancia para dar forma a la ideologia global d
pelicula; 1a anécdota es ya un chiste en si misma srgchadela
E.s‘to tltimo est4 ligado al programa narrativo contenido en 1
relacién entre la primera secuencia y la dltima. En ios afios cuau"3 H ta
parece ser un programa un tanto arbitrario, debido a que los skete}l;l .
prfadormnan sobre la estructura narrativa, adquiriendo total autc o
mia en %‘elacién con el avance de la economia narrativa. En el cine
mas reciente hay un regreso a la economia del relato clés.ico lo cm?
proporciona una mayor consistencia narrativa. oo

Algunas conclusiones de caracter
estético e ideologico

L_.a ideologi::1 que da sentido a la comedia clasica popular en el cin
mezxicano consiste en poner todos los recursos al servicio de una u ;
ta en escena el ingenio y las habilidades histriénicas del picarop e
asi puede representar varios Ppapeles, adquirir diversas identid : g o
incluso suplantar a otros, confundirse con ellos ¥y recuperar la ronis
al final de todos estos juegos. La ideologia de la comedia claserflr(:ilina
ra moderna en el cine mexicano consiste en proponer una sen’e de-
preguntas de naturaleza individualizada, lo cual puede llevar a urtl3 e:
ceptlmsmc:: moral, a una especie de parilisis existencial precisam
te en medio de las rifagas de accién y reflexion laberin:cica enl e
se ven involucrados los personajes. naadne

. Tal vez conviene concluir sefialando el lugar que en este pro
to ideolégico ocupa el sonido, pues la miisica en la comediailézfc(;

_ tiende a aparecer de manera predominantemente intradiegética, como
?

parte de la historia misma, mientras que en la comedia actual sél

es parte del soundtrack. Asi, 1a ilusién se mantiene alejada de csoalo

f]ule? elemento inmediato que podria recordarnos la existencia d an

Inevitable sistema de convenciones. e deun

En sintesis, mientras en la comedia tradicional el cortexto ge

ral es el de la urbanizacién paulatina ¥y la intensificacién de los pgrolc:ee-

zgs de trans:culturacu‘m del campo a la ciudad, en cambio en el cine
ntemporéneo el contexto mas general es el de una politizacién de

o erético, y una correspondiente erotizacién de lo politico

Sin duda, el estudio de los componentes formales como parte de

las estrategias del humor en el cine mexicano de estas décadas puede

echar luz sobre lo qu i i
e estas peliculas dicen acer
cad
copn Sob ' € 1nosotros, sus
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Componentes formales del cine
comico mexicano

Elementos 1940-1949 1990-1999
Inicio-Final Fragmentariedad Consistencia
Estilo visual Neutral, instrumenal Paisaje como personaje
Musica Humor intradiegético Ironia extradiegética
Edicién Montaje candnico Ritmo vertiginoso
4 Camara estilizada, ironia
scena | Camara transparente, . : ‘
Foestaen® humor gestual y verbal situacional y relacional
Narrativa Anécdota trivial: Anéf)dota_ susta’nfnalz
excipiente narrativo vehiculo ideoldgico
Genologia Antihéroe de 12 Fusié'n de mf—:!odrama
picaresca con cine politico ¥
policiaco
Género Mujeres como Mujex:es o_omq ’agentes
comparsas de comicos de la ironizacion
Ideologia Transculturacion del Politizacic'{r’l de lo erético
¢ campo a la ciudad y erotizacion de lo
politico
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ESTETICA Y SUTURA EN
EL CINE CONTEMPORANEO

En 1966 el psicoanalista Jacques Allain-Miller propuso utilizar el
término lacaniano sutura en el contexto de la teoria del cine. Poco
después se inici6 un debate alrededor de la propuesta de Daniel Da-
yan y Jean-Pierre Oudart, para quienes la funci6n de la sutura con-
siste en ocultar la fragmentacién inherente en el montaje y producir
en el espectador la sensacién de una totalidad significativa. ,

En lo que sigue propongo un modelo que abarca las operaciones
cognitivas del espectador que le permiten producir un sentido a lo que
de otra manera seria una serie de fragmentos sin significacién. Asi,
es posible reconocer varios mecanismos de construccién del sentido
por parte del espectador de cine:

a) La sutura inconsciente, que tiene lugar de forma involuntaria en
el espectador al proyectar sobre las imégenes de la pantalla los
elementos pertenecientes a su subjetividad y, muy especial-
mente, a su memoria personal; de este modo, el espectador se
vincula con las iméagenes en el plano pragmdtico en relaciéon
con el marco particular de su experiencia y sus expectati-
vas contextuales y contingentes.

b) La sutura preconsciente, que ocurre casi involuntariamente en
el espectador al proyectar sobre las imagenes de la pantalla su
visién del mundo; asi, las interpreta desde una determinada
ideologia, en el plano semdntico, de tal manera que las image-
nes se articulan desde una perspectiva particular.

¢) La sutura narrativa que cada espectador hace deliberadamente
a partir de las elipsis del montaje, de modo que las imégenes
fragmentarias son reconstituidas en una interpretacién global
y verosimil de cada secuencia; asi, el espectador articula las
imagenes entre si en el plano sintdctico, de tal suerte que los
elementos hipotacticos (anaféricos y cataféricos), paratacticos
y subtextuales (en relacién con la 16gica causal y la secuencia-
lidad cronolégica) son reconstruidos en un todo coherente.
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Estos mecanismos ocurren simultineamente o con ritmos distin-
tos, todo lo cual propicia que cada espectador tenga una experiencia
estética, emocional y cognitiva diferente cada vez que ve una misma
pelicula. Por ello, el estudio de la sutura permite incorporar en una
sola categoria los elementos centrales de los procesos de recepcion.

La discusion sobre la pertinencia del término sutura en la teoria y
el analisis cinematografico debe atender a los campos internos de la
misma teoria, es decir, la narratologia (ligada a los géneros cinemato-
graficos), la teoria de la mirada (ligada a la identidad genérica del es-
pectador), la teoria de 1a audiovisién (ligada a la teoria psicoanalitica de
la miisica) y la teoria del intertexto (ligada a la estética posmoderna).
Todos estos campos estin en juego simultineamente durante el proce-
so de lo que aqui llamo sutura: el primero y el tltimo (narratologia e
intertexto) estan ligados a la sutura narrativa; la teoria de la mirada
esta ligada a la sutura preconsciente, ideolégica, y la teoria de la audio-
visién est4 ligada a la dimensién estética de la sutura inconsciente.

Suspenso, montaje/metaficcién, intertexto

La formulacién de los problemas de recepcién como parte de una
teoria del sujeto cinematografico puede apoyarse en el concepto de
sutura. Veamos algunas de las consecuencias de este planteamiento
en el terreno de las diferencias fundamentales entre cine clasico y
moderno, y entre cine moderno y posmoderno.

El suspenso del cine clasico consiste en una narrativa de cardcter
epistémico, es decir, un relato sostenido por la formulacién (y conse-
cuente solucién) de un enigma narrativo. Estas preguntas definen las
reglas genéricas clasicas; por ejemplo: ;quién cometi6 el crimen?, o ;se
casaran los protagonistas? En cambio, en la narrativa moderna y pos-
moderna hay un suspenso barroco, que plantea una légica narrativa
donde se crea un universo audiovisual con su propia l6gica causal. Este
es el caso, por ejemplo, de las narraciones de caracter fragmentario
(como E! hombre que miente, de Alain Robbe-Grillet o Frida, de Paul Le-
duc), asincrénico (como India Song, de Marguerite Duras o Barroco, de
Paul Leduc) o recursivo (como Corre Lola corre, de Tom Tykwer o Estu-
dio Q, de Marcela Fernindez Violante). A esta dltima narrativa se le
puede llamar narrativa ontoldgica (no epistémica), pues construye un
universo narrativo con sus propias reglas de causalidad, anulando o
multiplicando las posibles epifanias o conclusiones narrativas.

Por otra parte, una diferencia fundamental entre el cine clasico y el
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mgdemo es la que existe entre una edicién causal (que presupone una
mirada ortodoxa en el espectador) y una edicion sincrénica (que presupo-
ne una mirada heterodoxa en el espectador para poder encontrar sent}:lo
a} relato). Por ejemplo, la primera secuencia de Paisa (Roberto Rosellini)
sigue una légica rigurosamente causal, aunque los didlogos establecen
relaciones sincrénicas entre diversos universos lingtiisticos y culturales
(entre sicilianos, italianos, estadounidenses ¥ alemanes) que son irreduc-
tibles entre si, y que dan a la historia un caricter moderno (cuadro 3.1)

Cuadro 3.1. Suspenso y edicién.

Narrativa epistémica

(suspenso clisico)
Hitchcock
Paisa
Almodévar
. Back to the Future
Mirada ortodoxa Mirada heterodoxa
(edici6n causal) (edici6n sincrénica)
Twelve Monkeys
Danzon

Narrativa ontolégica

(suspenso barroco)
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Una diferencia fundamental entre el cine moderno y el posmo-
derno se encuentra en la naturaleza de la intertextualidad. Mientras
la intertextualidad moderna es pretextual (el texto algde a otro texto
particular), la intertextualidad posmoderna s afrc_sl"utextual (el tex-
to alude a un género, a un conjunto, a una tradicién textual) (cua-

dro 3.2).

Cuadro 3.2. Audiovision e intertexto.

Audiovision diegética
(metaficcion criptica)

Hitchcock

3 derno
Intertexto moderno Interl:.exto POSMOo
(pretextual) (architextual)
La Jétté
Twelve Monkeys

Audiovision autorreferencial
(metaficcion didictica)
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Por otra parte, tanto la narrativa clasica como la moderna o pos-
moderna tienen una dimensiéon metaficcional. Lo que podemos llamar
audiovision diegética, caracteristica del cine clasico, ofrece una metafic-
cién implicita, criptica, que consiste en la manera de poner en escena
el lenguaje verbal o las convenciones del lenguaje cinematografico.
En cambio, en lo que podemos llamar una audiovision autorreferen-
cial, presente en el cine moderno o posmoderno, la metaficcion es
explicita, y en ese sentido es una metaficcion didactica, evidente para
el espectador, generalmente al tematizar el proceso de construir la
ficcion.

(I

De Vértigo a Twelve Monkeys

Tomemos un caso concreto del cine contemporaneo para ver de-
tenidamente el funcionamiento de la sutura. En Twelve Monkeys (Doce
monos, Terry Gilliam, 1995) se ponen en juego los elementos que
determinan las posibilidades de participacién ludica del espectador a
propésito de las estrategias de interpretacién. Se trata de una pelicu-
la donde los protagonistas se convierten en espectadores de una pe-
licula de Alfred Hitchcock (Vértigo) durante una breve secuencia que
ofrece las claves para resolver los enigmas narrativos que constitu-

- yen el sustrato del resto de 1a pelicula. Por otra parte, 1a historia que
se narra en Twelve Monkeys tiene como antecedente remoto 1a histo-
ria implicita en La Jétté, de Alain Resnais, es decir, l1a narracién de un
sobreviviente al holocausto nuclear.

En el cine contemporaneo (por ejemplo, en Twelve Monkeys) el
deseo no funciona como sefiuelo narrativo para la atraer la atencién
del espectador, sino como la nostalgia de un acontecimiento que ya
ocurrié en la memoria del personaje, pero que todavia no tiene sen-
tido para el espectador. En cambio, en el suspenso clasico (por ejem-
plo, en las peliculas de Hitchcock) €l montaje no sélo consiste en una
- elipsis temporal y causal, sino que se convierte en un suplemento del
deseo, es decir, en el elemento que Ileva al espectador a descubrir la
solucién del enigma. La narracién de una persecucion (por ejemplo,
en La cortina rasgada/Torn Curtain) no necesariamente tiene como
objetivo saber si el perseguidor alcanza al perseguido, sino basicamen-
te poner en escena el deseo del espectador.

El McGuffin (por ejemplo, la posesién de un secreto militar) des-
ata y organiza el deseo de saber, pero nunca se resuelve en ¢l relato.
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En el cine clasico, el McGuffin (es decir, el sefiuelo narrativo) queda
abierto, suspendido. Y el espectador sigue buscandolo cuando la pe-
licula ha concluido. En eso consiste la sutura.

En el cine posmoderno hay un suplemento de significante. El sue-
fio de muerte (por ejemplo, en Twelve Monkeys) es 1a memoria del
narrador, es motivo de su propia busqueda de identidad, es enigma
para el espectador y es respuesta a todas las biusquedas que estructu-
ran la narracién.

Cada vez que en Twelve Monkeys aparece en pantalla la secuencia
originaria (sobre la muerte del narrador y protagonista), cuando un
nifio es testigo de su propia muerte como adulto, el espectador pro-
yecta una interpretacion distinta. Todas las interpretaciones son va-
lidas y, por tanto, ninguna resuelve definitivamente el enigma.

En Twelve Monkeys en lugar de que el deseo esté suspendido por
el McGulffin, el deseo esta suspendido por la memoria. El recuerdo del
protagonista es el punto de capitonado del relato, pues ahi se anudan
todas las lineas narrativas. La pelicula, asi, tiene una estructura de
Madebius, ya que la imagen originaria (donde el protagonista recuer-
da haber sido testigo de su propia muerte) es también el final de la
historia. -

La estrategia de andlisis en la teoria cinematografica no esti apo-
yada en una teoria del sujeto, sino en una teoria narrativa. En lugar
de asociar una imagen con la historia personal, en la teoria del cine
una imagen se asocia con la historia del cine. Y 1a historia del cine est
atravesada por la teoria de los géneros cinematograficos: de Hitchcock
a Gilliam; de la narrativa policiaca a la fantistica; del suspenso epis-
témico al suspenso ontolégico.

Esto tltimo (el paso del suspenso epistémico al suspenso ontolé-
gico) se puede reformular también como el paso de géneros narrati-
vos formalmente conservadores, que aluden a la existencia de leyes
¥ que s6lo pueden ser estructuralmente alternos cuando el especta-
dor pone en practica diversas estrategias de abduccién (como produc-
cién de hipétesis sobre la solucién al enigma narrativo) a géneros que
pueden ser considerados subversivos de esta tradiciéon formal, pues
juegan con las convenciones que los espectadores ponemos en pric-
tica para interpretar la realidad, en particular nuestra forma de articu-
lar las relaciones de causa-efecto.

Sirvan estas lineas como invitacién para explorar la utilidad del

tqmuno .s:utura en la teoria y el andlisis cinematografico, como una
O ¢Contn'bumf5n para la creacion de una teoria del sujeto en la teoria ci-
-nematogrifica.
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LA MIRADA DE LA CAMARA EN DANZON

El objeto de estas notas es mostrar como una p_elicula como Dan-
26n (México, 1992) de Maria Novaro propone un sistema de mn:adas
(tanto de la camara como de los personajes entre si) que permite al
espectador o espectadora participar en la construccion de un espacio
en el que es posible establecer un didlogo genuino entre hombres y
mujeres, mis alld del momento de verla pelicula. Se trata, clarar_nen-
te, de un dislogo que podria rebasar las convenciones estétlc_as e ideo-
16gicas que han producido hasta ahora visiones del mundo innecesa-
riamente antagénicas entre si.

La pelicula Danzdn es una de las pocas que ha logrado esta pro-
puesta radical sin por ello dejar de invitar a los espectadores y espec-
tadoras a participar en el juego de miradas construido a través dela
misma tradicién cinematografica que ha dominado la historia del cine.

Esto lo logra precisamente por su naturaleza paraddjica y metaficcio-
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nal. Sin embargo, es necesario sefialar que la naturaleza metaficcional
de esta pelicula no es narrativa o estructural, sino de caracter estric-
tamente audiovisual. Se trata de lo que podriamos llamar un sisterna
de metaficcion audiovisual, que se apoya en el proceso de poner en
evidencia las convenciones audiovisuales del cine tradicional, sin por
ello dejar de utilizarlas cuando el relato lo requiere.

En sintesis, tomaré Danzdn como un ejemplo de la posibilidad,
cada vez mas frecuente en el cine contemporaneo, de poner en evi-
dencia las convenciones que hacen posible la ficcién cinematografica,
; y en particular las convenciones derivadas de los emplazamientos,
3 desplazamientos y movimientos de cdmara.

3]
:

j  Fragmentacion y continuidad:
del cine clasico al posmoderno

: Es un hecho reconocido por la tradicidn critica establecida duran-
k. te los ultimos 30 afios que nuestra percepcién visual del mundo en
3 general y del sexo opuesto en particular (tanto en el caso de los
hombres como de las mujeres) han sido construidas y confirmadas
precisamente a partir de la manera como el cine nos ha enseiiado a
mirar. Y si esta educaciéon ha generado malentendidos en la vida coti-
- diana de todos nosotros, €l cine tiene la capacidad de transformar los
agenciamientos del deseo, y con ello contribuir a un dialogo entre
géneros que hasta ahora ha sido sélo una declaracién de buenas in-
tenciones mutuas.

El punto de partida de estas notas consiste en el reconocimiento
de que la mirada masculina ha sido construida convencionalmente
como una mirada fragmentaria, mientras la mirada femenina sim-
plemente no ha existido en la pantalla cinematografica. Si la mirada
masculina es fragmentaria, su naturaleza es necesariamente digital,
es decir, organizada por unidades discretas y separadas una de otra.
-~ Sin embargo, todas ellas quedan unidas en el montaje cinematogra-

“fico a través de 1a 16gica de la hipotaxis, es decir, de la secuencialidad
de tiempo y espacio.

Por otra parte, la mirada femenina se podria identificar, provisio-
nalmente, con lo que la mirada masculina ha dejado como un vacio
en la historia de las imagenes en Occidente, o al menos en la versién
Canonizada hasta ahora, y en particular en el cine del siglo xx. Esta
Mmirada es entonces de naturaleza analégica, es decir, es una mirada

global, continua y paratictica. Esto dltimo significa que cada imagen
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y cada secuencia narrativa son recombinables de muchas formas po-
sibles. Esta clase de montaje es caracteristico de gran parte del cine
moderno, en particular el surgido durante los afios sesenta. Si cada
espectador o espectadora establece esta combinatoriedad cada vez
que ve una pelicula, se puede afirmar que esta clase de montaje pro-
pone un tipo de mirada analogica. Esto significa que cada imagen pue-
de ser interpretada en funcién de las asociaciones de cada espectador,
y no exclusivamente en funcién de la secuencia narrativa del relato,
propia de la narrativa clasica.

A partir de lo sefialado hasta aqui puede afirmarse que la mirada
masculina tradicional es fragmentaria, y lo que esta mirada fragmenta es
el tiempo, el cuerpo y las acciones. En el montaje tradicional, 1a mirada
masculina fragmenta el tiempo en tomas muy breves, que llegan a
tener una duracién de 3 o 4 segundos en el cine de accién. El cuerpo
es fragmentado en tomas igualmente breves, fijas, muy cerradas y li-
gadas a la légica del campo-contracampo, a partir de una légica de la
segmentacion del cuerpo femenino. Esta segmentacién es facilmente
reconocible en la enumeracion de las partes del cuerpo y de las partes
del universo que encontramos en la poesia erética y en las diversas
unidades de acci6én en el cine clasico, ligadas dé manera secuencial.

Pero no s6lo hay una diferencia entre la naturaleza intrinseca de la
mirada masculina y la femenina (en la manera como cada una de
ellas ha sido construida en €l cine clasico), sino que ademas la mirada
femenina esta inscrita en un sistema de miradas, es decir, no corres-
ponde a una sola perspectiva ni tampoco a un c6digo establecido de
fragmentacién en el montaje secuencial. Por tanto la mirada femenina
es analdgica y a la vez gregaria.

Durante varias generaciones los tedricos del cine se han pregun-
tado si es posible reconstruir este sistema de convenciones a partir de
una reformulacién del cine espectacular. La respuesta esta en el cine
posmoderno, de naturaleza paraddjica, donde a la vez se reproducen
y se transgreden estas convenciones cinematograficas.

Ver y ser visto

En la ficcion moderna el lector o espectador tiene siempre una
posicién ventajosa frente a los personajes, de tal manera que puede
observar una situacién moralmente riesgosa (planteada dentro de la
ficcién) con 1a posibilidad de entrar o salir de ella a voluntad.

La metaficcién es una estrategia critica que permite al espectador
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tomar conciencia de las convenciones narrativas que hacen posible
esta distancia. En otras palabras, la fuerza de la metaficcion consiste
en que permite entrar y salir de una convencioén narrativa particular.
Una pelicula con un fuerte gradiente de romanticismo donde la ca-
mara constantemente cruza la frontera entre la mirada del personaje
¥ la mirada que observa esta misma mirada es una pelicula donde el
espectador (masculino) es capaz de entender (si asi lo desea) la natu-
raleza de la mirada femenina dirigida hacia él mismo, en la medida en
que la mujer siempre ha sido capaz de entender la perspectiva de €l

pues esta perspectiva ha sido la dominante en 1a historia del cine. '

La metaficcion, entonces, es un sistema textual que ofrece al lec-
tor/espectador la posibilidad de entrar y salir de las convenciones fic-
cionales. Danzon es una pelicula que cuenta una historia de miradas.
En esta pelicula las miradas que se registran no sélo son masculinas
y femeninas, sino al mismo tiempo son miradas ordinarias y rituales;
son también indiferentes y complices; lujuriosas y celosas ; coquetas:
y temerosas; seductoras y predatoras; inocentes y sofisticadas.

Por todo lo anterior, 1a metaficcién en Danzon estd basada en la
relacién entre ver y ser visto. Cuando la cimara observa lo due esta
siendo observado, y ademas también observa las miradas que obser-
van lo que nosotros vemos sobre la pantalla, estamos ante una pelicu-
la que permite al hombre entender la manera como su pareja del sexo
opuesto lo observa como objeto de su mirada.

Tomar conciencia de las 16gicas de 1a mirada en las que est4 en
Jjuego nuestra identidad genérica y nuestra manera de desear es algo
intimamente ligado al posicionamiento de la cdmara. Si lo que los
hombres construimos en el plano simbélico son estrategias para ser
aceptados por los demas miembros de nuestro género, el acto de ver
cine nos lleva a compartir con el sexo opuesto una experiencia que
esta avalada por la mirada de los otros en la sala de proyeccién (o ante
el aparato de video).

Una mirada que se mira a si misma

Todo lo anterior se logra a través de 1a construccion de un sistema
de miradas que se miran a si mismas a través de la camara. Se trata,
en otras palabras, de contar la historia de los personajes como una
historia de miradas donde la cimara es un personaje mas.

Una pelicula consciente de sus convenciones audiovisuales tiene
una naturaleza metaficcional, y posiciona la cimara de tal manera que




|

| . La mirada de Ia cimara en Danzér 93
92  Cap.3. Humor, sutury el sistema de miradas :

) diriee su mirada sobre las miradas de los perso- E artisticas. Esta es otra de las razones que hacen de Danzon una pelicu-
ésta constantemente ding onvierte asi en un cine de miradas, al 3 la excepcional en el contexto del cine contemporaneo.

najes. El cine de PCTSC’”“_‘Jesdse ¢ e definen la identidad, el deseo o la La naturaleza romantica del cine est4 ligada al hecho de sumer-
mostrar ?l-slstema de miradas cén otras palabras, lo que se cuenta es ; girse en una aventura. Y todo viaje es siempre una alegoria de auto-
aﬂagnéﬂﬂstde k’t?;zs:;? ZZ biisqueda de la id'entidad a través del descubrimiento. Esto es exactamente lo que el cine ofrece, si quere-
precisamente €s -

mos encontrarlo en la pantalla: un asomo hacia el interior de nuestra

i6 seica de este sistema de epifa-
deseo y de la revelacion personal. La logica mos encontrato enla pantalla: un

nias es lo que conecta al cine con la‘tradici()n del cuento hte;zgg;es
;Qué ocurre en el caso de Danzon? Nosotros como esge P
observamos los ojos sofiadores de la protagonista observan 0,; mB]ién
de su deseo. De esta manera vemos lo que ella quiere ver. 14 a sen-
1a observamos cuando ella camina, y vemos 10 due Bh2 ce;mar con A Veamos un poco c6mo ocurre todo lo anterior en la practica. Enla |
11a misma) es capaz de ver después de hacere amor — MOS ur € to : ctica.

sual (como e to mismo ella explica a su nueva pareja de A secuencia inicial escuchamos el inicio de una pieza de danzén y vemos
el objeto de su Qeseo. Por ;s o gus Ia mujer no deben dirigirse direc- A los zapatos de varias parejas que se desplazan ritmicamente sobre la
baile que las mam del hombrey ’a @ za. o al menos hasta que que . 5 pista de baile, mientras la cimara recorre la sala con sensualidad. Mas
tamente entre si durante 1a.pnm§ra pledes’eo ' adelante observamos las formas de complicidad que existen cotidiana-
: ella esté plenamente cons%ente ‘neezudiferet{te a otras peliculas diri- mente en el interior del grupo de mujeres con las que convive Julia, 1a
Es en este sentido que aﬁso de El piano, Un dngel en mi mesa protagonista, al conversar en el lugar de trabajo. Poco después observa-
¥ gidas por mujeres, comdz by ep:ecisamente ¢l sentido ltimo de Dan- mos la pintura de un tren, colgada precisamente sobre la pared del
o Retrato intimo de una damd. tico, es decir, esencialmente cinemato- tren donde ella viaja. Estas pocas iméagenes resumen el perfil formal e

: z0n es cm:npl(-'s'tamente quag toéo el Gil'le, clasico consiste en contar ideol6gico de la pelicula: sensualidad, complicidad y reflexividad.
; grafico. Si la formula bésica de 1 situado en un contexto extraordi En otro momento de la pelicula, en la secuencia anterior al acto
I 1a historia de un personaje Comun stv al es una mujer comdn, que -—-amoroso entre ella y su pareja, observamos un espléndido plano-se-
nario, en e;te mgg:::‘g:"i]: gor;:::;f Al no ver a su pareja de bai- cuencia en el espacio de baile al aire libre que se inicia con la toma a

inicia una basque ;

. . A - una nifia, en la que se nos recuerda la frescura de Julia ante la bus-
. i iaje de busqueda que la llevara are ) .
le sobre la pista, ella inicia un vigj 9 queda de su propio deseo.

i u identidad genérica. )
formular una parte ur{p::é:rg:gi):otagonism seg puede reconocer en Tomemos ahora una secuencia clave para entender la construc-
La n_aturaleza rf)fnag rincipios: “;Bailar con tu pareja es la cosa cién de la mirada en esta clase de cine. Cuando Julia llega al puerto de
su propia declaracion de p i Veracruz se baja del tren y empieza a caminar por la calle, evidente-

o idat” manera ella convierte lo ordina- S . na
rr}as lmp(_’rtante enla vﬁi.infi):niztaextraordinario (de caracter ritual). mente satisfecha de haber emprendido el viaje. Es un dia caluroso, y
rio (el baile) en un acon las mujeres bafian a sus hijos rocidndolos con el agua de una mangue-

; jculas dirigidas por mujeres pre- . e ; .
En contraste, casi todas las otggs gfig:?lbicada? en sri)tuaciones harto rabajo el sol de mediodia. Antes de cruzar la calle, Julia se detiene un
sentan protagonistas extraorcin momento y enseguida toma su maleta del suelo para caminar entre

inari i bicién. En estos casos las circuns- . .
ordinarias para su capacidad o su am un grupo de hombres que la observan detenidamente, mientras ella

- ; mbiciones roménticas, o bien ellas ; e -
tancias terminan por 2p lasta:ns::fzemo extraordinario por adaptarse adopta una actitud de aparente indiferencia, taconeando hasta llegar
logran sobrevivir gracias a al otro lado de la calle.

i 5 er-
ici i . De esta manera, en Danzon se ha rev . |
a condiciones tan ordinarias. De ' Por supuesto, el ser objeto de las miradas de un grupo de perso-

: ; ; ici6 stica, dejando en su lugar elemen- ¢ _ . S
| tidolalégica de la tradicion dramatica, Gej nas del sexo opuesto seria motivo de orgullo y euforia para cualquier

. . ; i cular.
tos de una 16gica compasiva y antiespecta hombre. Pero todavia nos resulta dificil entender por qué para una

a estas peliculas se ha utilizado un . ' . :
. Per.0 a‘_iemas,t en ?}icczs;)irc:f ;gila:nte vaflguardista o convencional, Mmujer ser objeto de estas miradas es experimentado como una agre-
pero Gicilmente una 2 816n a su intimidad e incluso como un atentado a su integridad.

pero dificilmente una combinacién posmoderna de ambas tradiciones
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Este problema de perspectiva es resuelto en esta secuencia de una
manera muy elegante, aunque sus implicaciones son multiples. La
directora ha decidido mostrar esta escena con una sola toma, en la que
vemnos a Julia casi de espaldas a nosotros cruzar la calle desde el ex-
tremo izquierdo de la pantalla hasta el extremo opuesto. Se trata, pre-
cisamente, de una vision global, con 1a camara emplazada en una
perspectiva de complicidad con la protagonista.

Ahorabien, aqui resulta pertinente preguntarse: ;c6mo habria sido
filmada esta secuencia desde una perspectiva masculina? Al menos
desde la tradicién del cine clasico, la construccién convencional con-
sistiria en sustituir la toma 1inica, esa especie de breve plano-secuen-
cia, por un conjunto de tomas parciales en las que podriamos obser-
var los rostros de los participantes. La escena se podria resolver de
esta manera: habria que empezar por una toma general (establishing
shot) donde 1a cdmara estaria recibiendo a Julia de frente, para tomar
asi con la cdmara el control visual de 1a situacién. Enseguida se pre-
sentarian uno o varios planos medios necesariamente mostrando sus
piernas caminando por la calle; varias tomas de las miradas de los
hombres; tal vez un perro pasando por el lugar para establecer un
contraste con la intensidad de las miradas humanas; y un primer pla-
no mostrando la mirada preocupada de ella.

Itinerancia narrativa y posmodernidad

Estas formas de transgresion de la tradicién cinematografica do-
minante no son exclusivas del cine hecho por mujeres, pero es mas
natural que ocurra en este contexto. En el cine de David Lynch, Oli-
ver Stone o Wim Wenders, por ejemplo, se propone un descentra-
miento de las convenciones narrativas tradicionales al jugar con la
estructura del relato, el uso de colores o la verosimilitud de la histo-
ria, y donde el sentido global de 1a pelicula puede ser reconocido por
cualquier espectador. Después de todo, esta es la ambigiiedad posmo-
derna, donde a la vez hay elementos modernos y clasicos, incluyendo
un tratamiento del tiempo perfectamente secuencial.

Todos estos directores son considerados por el espectador casual
(que es el que cuenta para la teoria del cine) como directores perver-
50s. Esto se debe no a los temas tratados en sus peliculas, sino al he-
cho de que estos directores llevan el suspenso hitchcockiano hasta
formas de complicidad excesivas, barrocas y cancerigenas. Por esta
razén los espectadores los leen como directores transgresivos. Sin em-
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bargo, lo propiamente posmoderno no es s6lo transgresivo, sino si-
multineamente transgresivo y conservador.

En el caso de estos cineastas (y de peliculas como Danzon) la
narrativa es itinerante, es decir, su intertextualidad es virtualmente
ilimitada. Esta virtualidad depende de la memoria cinematogrifica y
personal de cada espectador. Lo realmente itinerante no son los per-
sonajes, a pesar de sus viajes de biisqueda interior, sino los despla-
zamientos y cruces de fronteras entre las diversas convenciones
narrativas.

¢Coémo es esta nueva (y a la vez irénicamente memoriosa) autori-
dad narratorial? La autoridad narratorial es el principio de organiza-
cién que da consistencia estructural a un relato. En el caso de estas
peliculas nos encontramos ciertamente muy lejos de la narrativa de
Poe y todo el relato clasico. Y sin embargo todo el relato parte de un
marco general necesariamente convencional, es decir, un programa.
narrativo, una frase hermenéutica, una intriga de predestinacién y un
sistema de seducciones textuales todavia apoyado en la complicidad
de la sorpresa y el suspenso.

Este marco general puede ser clasico y circular. En Danzén este
marco tiene una estructura en forma de espiral, como en Vértigo de
Hitchcock, en el sentido de que el enigma central se resuelve enel
iltimo minuto. Y sin embargo, el enigma original, el enigma anterior
ala historia, permanece sin ser resuelto una vez terminada la pelicu-
la. Por ejemplo: ;por qué Julia y Carmelo son pareja de baile? Sin ese
enigma original no hay ritual. Por eso el viaje es laberintico.

En otras palabras, aunque el relato esté enmarcado en un esque-
ma circular (es decir, en una férmula narrativa clasica) la pelicula
atraviesa por varios géneros narrativos: melodrama ¥ comedia, inti-
mismo y politica (la protagonista es trabajadora telefonica), espacios
normativos y espacios socialmente marginales. Esto permite que lo
marginal esté en el centro del relato.

De estas formas de complejidad se encarga lo que podriamos lla-
mar la nueva autoridad narratorial de esta pelicula, que determina
los emplazamientos de la cimara. Por esto un carro de paletas es mas
importante que un trasatlantico en el muelle; 1a quilla de un barco
meciéndose en el agua es una imagen mas fuerte (a pesar de su sua-
vidad natural) que ver a la pareja haciendo el amor; los zapatos de
baile en la primera secuencia dicen mas que cualquier conversacién
entre los personajes, y la mirada de la camara se centra en la mujer
0 en lo que la mujer desea ver, mientras la protagonista camina sa-
tisfecha por la calle, dispuesta a cambiar de vida por el impulso de
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buscar a su pareja de baile (lo cual recuerda al persopaj? del cuento
«Hermosa mujer de mediodia’ de Guillermo Samperio).

1dentidad e identificacion

Danzon es una pelicula heterosexual para espectado;esl hetf;c;:
sexuales. Es decir, en 1a historia I}arrada y ?n e_l emgltlac(; ee oaeig ma:
ra se respetan las diferencias de género en t«'.ar'rmno§D e e:sta rotico
(Julia desea al marino, y él1a desea a ells_a). Su_l embargo, o
pelicula donde se invierten los pla.nos de identificacion prmioS (con
la mirada de la cdmara) y 1 identificacién secundaria (con_denxiiﬁca-
najes). Es decir, en Danzon los espectado_res hombres nos ld nifica

s con el marino (¢l personaje masculino que es ojoJeto e _
:;gtico de Julia), y las mujeres se identifican con :Julla (el ggr:logi:g:

femenino cuya perspectiva es adpptada porla carflara). 0 o
tradicional, los hombres nos identificamos con la ca];llla:au(r?a o acor
tala perspectiva de un hombre que encuentra deseable una dé
y las mujeres se identifican con la protagonista (que es j
irada de deseo). N
eStaEiltl:ﬁelicula no a?ltera nuestra concepcién cultural u(-i‘fi io ;r:isac;l;:
lino o lo femenino, sino que sé apoya en ella para c:)igs em,os : cam.
bio, 1a posibilidad de que los espectadores nos Id;n quidenﬁﬁquen
per,sonaje (ynoconla camara), y qt.le las espectadoras sesas ntitquen
con la cdmara (y no con ¢l personaje). Y lo hace 3 ex.pefx as de fa oon-
vencion, no a expensas de los espectadores, €s Gecir, oto o ol in
jar de ser una pelicula espectacular y _de e.ntretemmlen (o cualle
hace, a la vez, posmoderna y extraordinariamente excepci

2

i Taneo).
pani?ﬁﬁtﬁ:&?ﬁﬁﬁi comc)) género narrativo es retomar la
estructura del cuento clasico, es dc'zcir, E:qntar una h1sto;'1a %Izlar:rrllz
P T Segund? hisgré?lcﬁpfizltaglﬁfr;z:el: <1:11istc,)ria es
i isico, aparece en lase . . .
f:.llbi::;a::d: q\?e emprende Julia para encqntrar asu pare_]g (c)lz :-2;111:6
Carmelo. Y 1a historia epifanica, secundaria, es el' e.nculenh. erfico
con el estibador del muelle. Como en el cuento c}?‘zswo, a his g i
cundaria es lo que contiene 1a verdadera rev.elamon. Per'o en anzg :
. esta historia secundaria tiene dos caracteristicas que 1a distinguen de

%7 3 Guillermo Samperio, “Hermosa mujer de mediodia”, en Gente de la ciudad, Méxzico, Fon-
:-.do de Cultura Economica, 1987, pp. 119-122.
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cine clasico (en el plano de la identificacién de los espectadores, no en
el plano de su identidad): a) la historia secundaria es epifinica no por
lo que revela en la secuencia final, sino en la porcién central de la
pelicula, y b) esta historia secundaria es epifinica no por lo que reve-
la del personaje central y su identidad, sino por jugar con lo que podria-
mos llamar, técnicamente, estrategias de identificacién primaria (con
la camara en femenino) y secundaria (con el personaje masculino).

Danzén como cine posmoderno

Danzon es una pelicula posmoderna en la medida en que incorpo-
ra simultineamente elementos del cine clasico y del cine moderno.

a) En la estructura narrativa: incorpora, como en el cine clasico,
una historia central (la biisqueda de Carmelo) y una historia secun-
daria (el encuentro con el marino), pero esta iiltima no se revela en la
secuencia final (como ocurre en el cine clisico), sino en la porcién
central de la pelicula (lo cual es, entonces, una forma de modernidad,
es decir, de ruptura frente a lo clasico).

b) En el uso de 1a cimara: estd dirigida, como en el cine clasico,
a espectadores heterosexuales, pero en lugar de permitir exclusiva-
mente una identificacién primaria de los espectadores masculinos con
la mirada de la camara, también permite a los mismos espectadores
identificarnos con el objeto de esta mirada, es decir, con el marino que
es deseado por julia (lo cual es una forma de modernidad, pues rom-
pe con la convencién clasica que consiste en que la cimara presente
sdlo a 1a mujer como personaje deseable desde la perspectiva de la
cimara).

) En el empleo de otros recursos cinematograficos, en particular
el sonido, la edicion y la composicién visual: 1a pelicula es espectacu-
lar, es decir, es un entretenimiento audiovisual, disfrutable en si mis-

- mo por la miisica, por la relacion de esta misica con las imigenes y

por presentar la historia de la protagonista como una historia intere-
sante para un espectador cualquiera. Pero 1a misica es utilizada de una
manera alejada de lo convencional, pues en lugar de ser un elemento
externo a la historia (extradiegético) que enfatiza didacticamente los
estados de 4nimo de la protagonista (como en el cine clésico), aqui es
utilizada para acompafiar a Julia en cada momento de su historia. Y
en lugar de que esta miisica sea sélo el fondo musical durante las
secuencias de didlogo o que aparezca fragmentariamente, cada pie-
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za musical aparece integramente, enmarca las secuencias sin didlo-
go, ¥ determina su duracién.

La edicion de la pelicula esti sometida a esta l6gica musical, pues
incluso los cambios en la relacion entre mirar y ser mirado (ya sea
mirar como hombre y ser mirada como mujer, o bien mirar como mu-
jer y ser mirado como hombre, respectivamente) son marcados por
los momentos en los que cambia el ritmo de cada pieza de danzén.

La composicion visual, a su vez, estd sometida a la 16gica del dan-
zén: no s6lo se trata de que para Julia la vida (y el viaje a Veracruz)
es como un baile (donde los espectadores la acompafiamos durante
cuatro fines de semana), sino que se alternan recursos convenciona-
les de edicion y composicién visual con recursos poco convencio-
nales (como la perspectiva de la toma inicial, a ras del suelo; el em-
pleo de una gran profundidad de campo en la escena del trompetista;
1a utilizacién de planos-secuencia en las escenas musicales, y el hecho
de que la cimara acompatie a la protagonista desde atras para después
detenerse mientras ella se aleja de 1a misma cdmara).

Al explicar el ritual de las miradas en el danzén, Julia dice:

Tienes que mirar hacia un punto indefinido en el horizonte, y en el
instante en el que las miradas se cruzan... jahi estd la cosa!

Esta es la epifania ritual, de connotaciones eréticas (pero no sexua-
les) en el danzén. Tal parece como si la cdmara también nos permitiera
coquetear con Julia, cruzar algunas miradas con su deseo (en su viaje a
Veracruz) y finalmente mirarla directamente en la secuencia final: para
ella, lo mas importante en la vida es bailar, y los espectadores 1a acom-
pafiamos en este baile que es su vida. En el instante en el que 1a mirada
de la cimara y la nuestra se cruzan... estamos viendo cine, esa expe-
riencia que s6lo ocurre cuando estamos realmente vivos.

Un horizonte para la mirada

Finalmente, todos los itinerarios estéticos y morales de Danzon
Tegresan a su lugar de partida, que es la camara, esa inevitable autori-
dad narratorial de la cual no se pueden sustraer espectadores ni es-
pectadoras. Mas alla de la cAmara estan las miradas de los personajes
entre si. Y por 1ultimo, las miradas de los espectadores y las especta-
doras durante y después de la proyeccion de la pelicula.
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Es en estos rituales donde tal vez se encuentra la apuesta de 1a
identidad de los espectadores en general, y la apuesta de las estrate-
gias narrativas en particular. Por eso el cine posmoderno es marcada-
mente autorreferencial. Su apuesta esta en los rituales de la mirada.

La importancia de esto dltimo rebasa el simple acto de ver cine.
Ademas de estar ligado a las posibilidades de la comunicacién entre los
sexos también afecta muchas otras dreas de la comunicacién interper-
sonal, como la negociacion politica, las practicas de ensefianza y apren-
dizaje, y las relaciones en el interior de las estructuras familiares.

Este es el horizonte que tenemos ante nosotros. Es uno de los miil-
tiples horizontes abiertos por la riqueza del cine contemporaneo.

Anidlisis del punto de vista
en 5 secuencias-en Danzon

Definicién del P. V. (Punto de Vista): Mirada creada por la ca-
mara, definida por los emplazamientos (la ubicacion fisica) y los des-
plazamientos {movimientos) de la cimara.

4) Dimension discursiva: La mirada es el lugar de enunciacion
del discurso cinematografico (es decir, es el lugar desde el cual
se produce el sentido de la pelicula).

b) Dimensién comunicativa: La mirada de la cimara existe an-
tes de que se produzca la mirada del espectador, pero también
ubica esta mirada en un emplazamiento particular: la cimara
crea un posicionamiento del espectador: lo coloca en una posi-
cion o emplazamiento particular, con una determinada carga
de género.

¢) Dimensi6n ideolégica: La mirada define una ideologia, una
perspectiva, una visién del mundo y un compromiso ideolé-
gico con esa perspectiva.

d) Dimensi6én subtextual: La mirada establece una relacion de
deseo entre el sujeto y el objeto del deseo, y en esa medida con-
lleva una identidad de género (desde dénde se mira, qué es lo
que se mira y como se lo mira): el cine clasico ha creado una
mirada masculina, lo cual ha contribuido a desequilibrar el dia-
logo entre hombres y mujeres: las mujeres saben demasiado.

1. Créditos iniciales (Julia baila con Carmelo) (3 min 30 seg)
0:00-3:30/Musica: Son montuno Almendra/Ldgrimas Negras.
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Emplazamiento: P. V. trascendente (a ras del suelo: interés de
mujeres por los zapatos). ) N §
JDesplI;:;zamiento (movimientos de camara): movimiento suave, s
guiendo a la musica (sensualidad de 1a camara). .
Mirada analogica: Continua, sin rupturas (plano-secuencia con
isi imi ia erdti ita por mujeres).
musica) (similar a la poesia erotica escrl :
No %r(agmentacién de tiempo y acciones: Secuencias que duran lo
i i ta.
ue dura una pieza musical comple .
a 2. Julia llega al puerto (baja del tren y cruza la calle) (2 min
46 seg) 26:40-29:26/Musica: Danzon Veraciuz.
Secuencia dividida en tres €scenas: :

iaj i ventana.
&) Al viajar en tren, Julia abre una . )
Ngetaﬁcci()n: imagen de tren dentro del treny mirada de la cama-
ra dirigida a la mirada de Julia. o .

Mgltéfora: el viaje abre una ventana que permite dirigir una mi-
rada a cosa nuevas: El cine de personajes se convierte en cine de
miradas. ' ‘ .

Mirada: anagnérisis (nombre del carrito de paletas): reconocimien:
to de 1a identidad. _ o .

El viaje en el cine moderno: personaje extraordinario en una si-
tuacién dolorosamente ordinaria. El viaje en Danzon: personaje orf:h—
nario que crea una situacion extraordinaria y g0zosa con personajes
jgualmente ordinarios . N
& b) Al bajar del tren, Julia observa a una mujer bafiando a un
nifio. La camara inicia esta secuencia musical dlngle..ndo la aj:encmn
a los pies de Julia, gue trae puestos los zapatos de baile (metéfora: el
viaje es un baile). . .

JLa camara subjetiva observa la sensualidad del universo de las mu-
jeres (un nifio semidesnudo recibe un bafio bajo el sol): esto hace eco
de 1a sensualidad de la primera secuencia y anuncia el tono sen§ual de
otras secuencias, a partir de 1a mirada sensual de Julia y de ‘la.camara.

¢) Al cruzar la calle, hay un cambio de ritmo en la musica, pues
cambia el sentido de 1a escena: ahora Julia es observada por los ot.ros.

Aqui la camara conserva una perspectiva proxima a la experien-
cia de Julia: la cdmara se ubica detras de ella mientras la vemos cru-
zar la calle, alejandose de la camara.

En el cine posmoderno se yuxtaponen elementos del cine clasico
(cémara fija, secuencialidad del tiempo cronolpgloo) con elFmentos
modernos (metaficcionalidad, sentido metaférico de las imagenes).
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Otros directores han hecho alge similar con otros elementos: Da-
vid Lynch (con la estructura del relato); Wim Wenders y Pedro Al-
modévar (empleo del color), Oliver Stone (fronteras de verosimili-
tud al emplear video).

Algunas directoras, en cambio, han adoptado un P. V. convencio-
nal al contar historias de personajes femeninos (Jane Campion en El
piano; Sally Potter en Lecciones de tango).

3. Julia pasea por el muelle (observa los barcos) (3 min 56 seg)
1:00:26-1:04:22/Miisica: Amar y Vivir,

Muelle: lugar de trabajo de hombres.

En esta secuencia se construye un sistema de miradas:

Los hombres ven a Julia (como en secuencias anteriores) y ella
descubre con la mirada al hombre que le interesa (quien a su vez
la descubre a ella) (vestida en color rojo, contrastante).

Nombres de algunos barcos: Puras ilusiones, Amor perdido.

Nombre del remolcadero: Me ves y sufres (advertencia de lo inmi-
nente).

Hombres: actuar con objetivos especificos.

Mujeres: actuar disfrutando de la experiencia.

Amar es una angustia, una pregunta/Una suspensa y luminosa duda.

Es un querer saber todo lo tuyo/Y a la vez temer al fin saberlo.

Amar es escuchar sobre tu pecho/El rumor de tu sangre y la marea.

Pero amar es también cerrar los ojos/Dejar que el suefio invada nues-
tros ojos.

Como un rio de olvido y de tiniebla/Y navegar sin rumbo a la deriva.

. Porque amar es al fin una indolencia.

4. Baile al aire libre (Julia seduce al marino) (2 min 58 seg)
1:11:32-1:14:30/Msica: Danzon Teléfono a larga distancia.

Ubicaci6n en el contexto inmediato (Cultura de la Sensua-
lidad).

i) Nifia en primer plano (inocencia de Julia) sola, como Julia,
sin pareja de baile.
i) Parejas de nifios (sobre la tarima).
iif) Parejas de adultos (sobre la pista de baile).
iv) Grupo de musicos (contexto de seduccion).
v) Julia y su pareja de baile (inicic del ritual).
vi) Seduccién musical (composicién en profundidad de campo).
Serenata, trompeta al oido.
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vii) Baile de seduccién de Julia (anuncio de la siguiente se-
cuencia).

En resumen: en esta secuencia se pasa de la inocencia de ella al
contexto social propicio al ritual erético, donde la musica es mas im-
portante que la pareja (que aparece en segundo plano), y el impulso
de Julia es mas importante que si su pareja sabe bailar.

5. Después de hacer el amor (Julia permanece despierta)
(2 min 50 seg) 1:25:40-1:28:30/Musica: Azul de Agustin Lara.

Plano-secuencia

Mirada de la cimara: mirada de una mujer erotizada y deseante.

Secuencia articulada incorporando el empleo de colores (azul y

rojo).

i) Julia acaricia al hombre mientras é] duerme (sonido del ven-
tilador).
if) La camara muestra el cuerpo del hombre.
ifi) Ella fuma sentada a su lado.
iv) La camara recorre el cuerpo del hombre.
v) Toma de transicién al ventilador (inicio de cancién en off ).
Diversas tomas.
vi) Tomas en exteriores, con manchas azules.
vii) Toma final del trasero y el torso de un hombre (color rojo).

Cuando yo senti de cerca tu mirar

De color de cielo, de color de mar

Mi paisaje triste se vistio de azul

Con ese azul que tienes ti

Era un nomeolvides convertido en flor
Era un dia nublado que olvidara el sol
Azul como una ojera de mujer

Como un liston azul, azul de amanecer

6. Secuencia final: Julia regresa al salén de baile.
Ella es diferente y tiene una azalea en el pelo.

La banda dedica un danzén a Julia Solérzano.
Carmelo la reconoce y pide bailar con ella.

Julia y Carmelo bailan y se miran directamente.
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Paseos por la semidtica
| -del cine

CINE, EPISTEMOLOGIA
Y TEORIA DEL DISCURSO

La semiologia como teoria de la cultura

El debate académico sobre el método utilizado por los diferentes
modelos de analisis del discurso -independientemente de su objeto de
analisis particular- exige replantear el problema del estatuto cientifico
de la semiologia.

En la tradicién teérica iniciada por Ferdinand de Saussure, la se-
miologia deberia formar parte de la psicologia social (Saussure il 914)
1980:43). Sin embargo, al estudiar el desarrollo actual de 1a teoria de:.
los signos, es posible considerar a la semiologia como una teoria de la
f:ultura (Eco, 1975:49), es decir, como aquella disciplina que podria
incorporar en su proyecto no solamente a la lingiiistica, sino también
eventualmente, algunas reas de las otras ciencias sociales, en tant(;
que ciencias de la comunicacién y la significacién (Tudela, 1968:163).

La relacién entre el andlisis del discurso y la semiologia se puede
problematizar en términos semejantes a aquellos en que Ronald Bar-
t?les invirti6 la relacién de inclusién que existia entre la semiologia y
lingtiistica (Barthes, 1971:13). Ello es asi porque el primer objeto de
estudio del analisis del discurso es la semiologia, y a su vez, 1a teoria
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. de ser considerada como una parte de la semiologia, b ! R_onald Barthes, es un act'o de aPropiaci(m s:f)ncep‘tual del objeto de estu-
del discurso puede s los de analisis altamente formalizados (Pe- dio, con el fin de producir una interpretacién. Mas que un problema de
incluyendo :aquellos modelos de reduccién lingiiistica, se trata de la posibilidad de traducir o interpretar
tofi, Van Dijk, Montague, e;fl-)l-ma breve revision de algunos proble- 3 cualquier fenémeno cultural como parte de un sistema discursivo, el

Este trabajo se micia & n 1a creacién de una semiologia cen- 1. cual, a su vez, puede formar parte de un sistema formal.
mas metodologIFQS anl{CItos e = Lo anterior plantea la pertinencia de referirse a la “discursividad”
trada en el analisis del dlsc:;i;l algunos de los resultados mas rele- de productos no textuales, como es el caso del cine o las artes plasti-

A continuacion, s€ ZZIEIS herramientas del analisis del discurso al cas, y en particular aquellas producciones que carecen de un cédigo,
vantes dela apl.lcamo.n'dad cinematogrifica, desde disciplinas tan di- como el disefio (Llovet, 1979:117).
estudio de la dlscu.rs“rl, 1a filosofia de la ciencia, €l psicoandlisis y 1a En estos casos, puede hablarse de “discursividad” ideolégica, o bien
versas como la sociologia, la f1l0so T estudiarse el aspecto narrativo (cine), sintactico (artes plasticas) o se-

antrO_pOlOgla- de mostrar como el estudio de la discursivi- mibtico (disefio grafico) de estos productos.

Finalmente, se trata dar 1a razén a Barthes: toda narracion ci- En todo caso, la teoria de las ideologias y, en general, 1a teoria del su-
dad cinem’atograﬁca pare;:ia miz de 1a palabra, y en particular por las jeto, constituyen la garantia de una explicitacién de la filiacién ideolégica
nematografica pasa por el'terario a pesar de,la especificidad de los de un discurso cualquiera, gracias a 1a aplicacién de conceptos tales como
estructuras del discurso 4 cialidad sintagmatica (cf. Barthes, el de formacion histérica y formacion discursiva (¢f. Pecheux, 1975).
procesos analogicos de 1a secuen Es aqui donde una teoria estructural del sujeto, como la propues-
1983:27). ta por el psicoandlisis lacaniano, contribuye a la creacién de una teo-

ria materialista de la discursividad.

En parte, la diversidad de proposiciones metodolégicas para re-
solver estos problemas, asi como las posibilidades de desarrollo de la
aplicacién de cada una de ellas (como es el caso del discurso politico)
i se deben a que la discursividad es un problema comiin a diversas
~disciplinas sociales (como la historia, la economia politica, 1a antro-
pologia social, etc.), y a la vez, a diversas disciplinas exactas (como
la l6gica, las matemadticas y otros sistemas formales), asi como -en
particular- a las ciencias de la comunicacién (antropologia cognitiva,
sociologia del conocimiento, psicoanélisis, etc.).

Por ello, una semiologia de la cultura apoyada en la teoria del
discurso es, necesariamente, un proyecto interdisciplinario. Sin em-
bargo, este interdisciplinariedad estd condicionada por las necesida-

des ideolo6gicas que sobredeterminan la produccion de la discursivi-
dad cientifica.
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Epistemologia y teoria del discurso

El problema central de la epistemologia de las ciencias socmle'sa,l
y por tanto, de una teoria del discurso, es el Qel estatuto de su .pro;_ns
cientificidad (Miller y Herbert, 1979:35). A fi1f:erencxa de lasécn;nm;e
exactas, que cuentan con lo que Clauﬁie Lévi-Strauss lla’m' plan a
réference, en las ciencias sociales no existe un programa unico 3(71 : -
versalmente aceptado que determine lo que debera ser 11nv§stxga O,na-
¢l método que debera ser empleadt_) para obtener resgdtad 0s ra\tz.:ﬁca1
blemente satisfactorios para el oor}_]unto dela comunida dmen i m:
Esta dificultad conlleva implimtamente' la exigencia g I;Icll co _
promiso ideologico. En este contexto, la teona_ Eestx:uct.ural)1 e 11591‘151;1
so se ofrece inicamente como una contn'buq?n técnica ala solucl
de estos planteamientos, y no como su so_lucmn deﬁmtlva’(Jaameson:
1980). La gran diversidad de sus aph'cacmn_es yde losdmleto 08 ez-
pleados en este campo parecen sur;c,ur97 g)recxsamente, e las carac
isti aje mismo (Katz, . .
nstl;:ia bsi:r?]l;egggci%n ) crt-:alc:i(;ila de un modelf) tedrico sigr.uﬁca la g_leo-
cién de una determinada mterpretaci(?r’l c}el objeto de estudio (Bomrt 1e(111é
1975:51), la eleccion del modelo 1in.ginsfxco se apoya en el supues :e do
que toda actividad cultural, por ser mt(.eh.gible, significativa e m;farpdicho
ble, pasa por la palabra. Por ello, 1a actividad estructural, como

Cine y semiologia

La extrapolacién de los conceptos saussureanos de seleccién pa-
radigmatica y combinacién sintagmatica permite considerar a las
Producciones signicas no textuales como sistemas “lingiiisticos” o se-
miolégicos.
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Ello ha permitido mostrar cémo es que “el inconsciente esta es-
tructurado como un lenguaje” (Lacan), y referirse a ciertas produc-
ciones signicas como otros tantos discursos: arquitectonico, musical,
objetual, artistico, etcétera.

Ahora bien, en el caso del cine, esta extrapolacién ha producido
trabajos muy diferentes entre si, que sin embargo consideran a su ob-
jeto de estudio como un lenguaje.

En primer lugar, habria que mencionar a Christian Metz, quien
ha desarrollado, a partir del punto donde Jean Mitry concluy6 su in-
vestigacién, una teoria del lenguaje cinematogréfico, teniendo como
modelo la teoria psicoanalitica estructural. Su interés, como el de J. F.
Lyotard en el caso de las artes plasticas, parece estar centrado en los
mecanismos de desplazamiento (metonimia) y condensacion (meta-
fora); y las posibilidades expresivas que ambos mecanismos retéricos
permiten, asi como las funciones de las diégesis (relacion entre rea-
lidad y ficcion), de la relacion imaginaria entre espectador y proyec-
cién, y de la “sintagmatica” del cine.

Otros autores, como G. Bettetini, U. Eco, P. P. Pasolini, se han
interesado por problemas de verosimilitud, de la existencia de una
tercera articulacion cinematica (a diferencia de la doble articulacién
fonematica y monemaética de los lenguajes naturales), de la rela-
cién entre lengua (sistema) y habla (uso) o incluso la oposicién entre
cine de poesia (montaje) y cine de prosa (plano-secuencia), con sus
respectivas diferencias ideolégicas.

La profundizacién de la investigacién sobre estas diferencias me-
todolégicas e ideol6gicas ha sido realizada, en diversos campos, por
Franco Pecori y Jean-Patrick Lébel, al mostrar, respectivamente, que
el codigo cinematografico puede reinventarse con cada pelicula, y
que puede ser mis importante modificar este c6digo que ofrecer con-
tenidos subversivos en formas precodificables.

Por otra parte, y sin salir del &mbito psicoanalitico, Felix Guattari
ha dirigido una critica a las limitaciones de la institucién psicoanaliti-
ca, al considerar que el cine puede modificar los agenciamientos del
deseo, pues sus mitos se modifican permanentemente, mientras el
psicoanalisis conserva los mismos arquetipos (Edipo, Electra, Narciso,
etc.), y por tanto, puede llegar a osificar su discurso. Christian Zim-
mer, a su vez, enfatiza el valor proteico del deseo, precisamente en el
proceso de decodificaciéon del producto cinematografico.

Todos estos trabajos contribuyen indirectamente al desarrollo de
una semiologia de la cultura, al estudiar el fenémeno cinematografi-
€O como un sistema signico.
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Sin embargo, ha sido en el terreno de la filosofia de las ciencias v
de la sociologia donde se han realizado los avances mas signiﬁcativo.s
para contribuir al desarrollo de una teoria de la cultura moderna, al
estudiar los fendémenos cinematograficos con herramientas del ahé-
lisis del discurso.

Por una parte, Will Wright, en Sixguns and Society (University of
California Press, 1975) diseiié un modelo de analisis de 1a estructura
mitoldgica de las peliculas socioeconémicamente mas importantes de
un determinado género popular (el western).

Al aplicar el modelo formal de Vladimir Propp, logré, entre otras
cosas, desmentir la afirmacién de Claude Lévi-Strauss (afirmacién ne-
tamente perteneciente a la semiologia de la cultura) de que la l6gica
discursiva de una sociedad moderna no genera mitos que tengan la
misma importancia social que en las culturas “ahistoricas”.

Wright demostré que estas peliculas si cumplen una funcién es-
tructuradora de la conducta social de los consumidores de tales mitos
(o, al menos, que existe una correspondencia mutua entre los cam-
bios en la estructura narrativa de los mitos y la estructura social).

Ademas, mientras los mitos de las sociedades con pensamiento
“salvaje” permiten interpretar los fenémenos naturales en funcién de
necesidades sociales (culturales), en cambio mitos en las sociedades
modernas permiten interpretar los fenémenos del pasado histérico
(mitologizado) en funcion de las necesidades de una normatividad
social para el presente.

Por otra parte, Ozséb Hordnyi, en un trabajo titulado “Culture and
Metasemiotics in Film”, publicado en la revista holandesa Semiotica
ofrece un modelo (peirciano) para 1a formalizacién de una metase:
midtica de la culturs, i. ., un modelo formal para la interpretacién
del cine “moderno”, en particular, del cine que él mismo clasifica en
“cine de cine” y “cine sobre cine”, esto es, el cine autorreferente
(Todo en venta, A. Wajda, 1968; Recuerdos, W. Allen, 1982) y el cine
autoconsciente de las convenciones cinematograficas, aquel que es
un tanto épico y teatral (en el sentido brechtiano) (E! aficionado, J.
Kieszlowski, 1980; Bodas de sangre, C. Saura, 1983).

Ambos trabajos se apoyan en algunos elementos de 1a teoria del
cine y del analisis del discurso (como la l6gica, el formalismo ruso y
el analisis estructural de los mitos) al contribuir al desarrollo de una
semiologia (o metasemiética) de la cultura, precisando en este proce-
50 los conceptos socioantropologicos de cultura, cultura popular, cul-
tura de masas y cultura moderna.
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De lo expuesto hasta aqui, asi como de la revision de la bibslz)osglr:;
fia sobre semiética del cine, se ppede aﬁ?rr}ar que sor;t;avs;?ﬁsa os
trabajos que actualmente privilegian una unica pelis?pe ctiva dise g)ﬁa
naria para estudiar estos fencl’)mfanost (E;;swoanahsls, ingiii \

i i iologia, antropologia, €ic.). .
hterlgz'at,)tsr(;c;c:rt? los anélri)sis de semiologia del cine adoptandlat:E;I;:
cién semiolégica del término “discurso” €Omo un signo (lzon ¢ : erm-
nada estructura narrativa en 1uga.1r de su acepcion ds.oc1o :.%15‘ ,

un signo perteneciente a determmada.formacmr: iscur {ntéma 2ol

Por ello, en estos trabajos se anahzan' la es .rt-xc}tlura s1tm ma de)
relato cinematogréfico y la 16gic? generativa de d1c1 a etﬂ1 ;mra :;131
bien esta perspectiva permi.te. ubicar la relacién con la €s

i a.
confl}'x{:c;as %(1::;1 %ieliaci%%(ﬁ:f:ia de 1a teoria del cine y 1a F«::oria lite-
raria podrian se;ﬁalarse algunas areas abiertas a l'a mveit:ga;g)cr;sczznzi
por ejemplo, la apropiacién de m-ecamsmos cl?.ema} .og(ri ificos en o)
discurso literario (sintaxis liter:}na), o 1§1 mod.e 1:;,?&02 os moca:
nismos de interpretacion del discurso literario, lieva tios a:: _nemgto-
Umberto Eco (Lector in fabula, Lumen, 1981) (pragmadtica i
graf;'%? 'su parte, la confluencia de l’a_a.ntropol.ogia yla ?ocmlo;gxoilodc‘:;
cine plantea, en relacién con ej,l azlahsls defl dxsm'n'sc? 3tf ::1 thair; ol i 2
del cultura, la posibilidad de dls.enar una tlpc?logla siste atica do a5
estructuras mitol6gicas, correlativas a c_letermmadas e_struc ras oo
les, las cuales, a su vez, pertenecen a diversas formaciones
ldeollz?sc:;xesto, el adentrarse en el di.seﬁo de una ?pgloguz g t;lgulll;lsa
mera taxonomia discursiva) pla_niea dlg:is;s dificultades (: ,
iri ricter epistemo. .
dmifzgg:il;‘:grd:l (c:::ilne en té?minos "sintagm.éticos" y no so}gnggts
ssignicos” (Barthes, 1983:26), habl:ia que estudiar la-glaxgcm: alrr Ztiv i
ca de determinados mitemas, estilemas y otras umdi €s arr (Var;
asi como la deteccion de ciertas “macro?structuras . ;curmcontexms
Dijk) pertenecientes a determma.ados g_t?neros, periodos d},; contexses
sociales, i. e., 1a deteccion ¥ ;lam%crzlagxzﬁ (:ilfladct;,;irmma
ici ncci .
& g z;sc;lg?acrf;?lgzggpoéﬁca (centrada en los mito:s)_ como una
ram; de 1a antropologia apoyada en los.r'nétodos del anal;srlts fggn‘fll’
de 1a literatura, llegaremos a la conclusion de que gran parie
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- Jacques Alain-Miller y Thomas Herbert, Ciencias sociales: ideologia y conoci-
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terior desarrollo del andlisis del discurso cinematografico —en lo que
tiene de mitopoético- (en esta drea que no debe confundirse con una
semiologia integral del cine), asi como probablemente del resto de las
areas de aplicacién del andlisis del discurso, depende, en gran medida,
del desarrollo del anéilisis del discurso literario, es decir, de 1a llamada
“poética”.

Sibien una prestigiosa tradicién humanistica ha favorecido el des-
arrollo de la teoria literaria, incluyendo precisamente a la semiologia
literaria, debe tenerse muy presente que son precisamente las formas
y los contenidos de 12 novela y la cinematografia los que participan
en mds alto grado que los de las otras artes de los fen6menos sociales,

por lo que la investigacién de las interacciones entre ambos discursos
estd prefiada de significacion.
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HACIA UNA SEMIOLOGIA
DEL DISCURSO CINEMATOGRAFICO

El cine es la continuacién de la politica de los medios.

ANDRzE| MUNK!

Discurso y comunicacion:
consideraciones generales

En el contexto de la actividad académica interesada por los proce-
sos de la comunicacion social, el concepto de discurso amenaza con
volverse inutilizable, debido precisamente a la creciente polisemia que
ha adquirido sucesivamente, de manera similar a 1o que ocurre con el
concepto de sentido en la semantica contemporénea.?

En este trabajo, el término sera empleado para referirse simulta-

! Cit. por Christian Zimmer, en Cine y politica, Sigueme, Salamanca, 1975, p. 164.
1Cf. Las acepciones registradas por A. J. Greimas y J. Courtes en su Semidtica. Diccionario
razonado dc la teoria del lenguaje, Gredos, Madrid, 1984.

tas y los sujetos que estructuran y desestructuran tales procesos.?

Esta bisqueda de lo que podriamos llamar la competencia ideo-
logica de la enunciacién (que, entonces, no sélo atafie al enunciado
sino también a sus condiciones de posibilidad y a sus condiciones de
interpretacion) debe considerar una dimensién sintagmatica y una
dimensién paradigmatica en todo proceso de significacion.

La ultima de estas dimensiones puede ser definida como aquella
en la que operan los principios de jerarquizacion, clasificacién yeva-
luacién, y que estan presentes en todo proceso de comunicacién y
expresién humana.®

Por otra parte, la dimensién sintagmatica puede ser estudiada en
términos de los actantes y las finalidades que Ja integran en cada caso.

Ciertamente, tales categorias (eje sintagmatico de combinacién/
¢je paradigmatico de sustitucion o seleccion) tienen una inscripcién
lingiifstica, en cuyo discurso estan, a su vez, lexicalizadas técnicamen-
te, de tal manera que es posible asociarlas, respectivamente, con otros
principios binarios de oposicién estructural, tales como metafora/ me-
tonimia, condensacién/desplazamiento y procesos primarios/proce-
sos de secundarizacion, os cuales tienen, claramente, una inscripcién
psicoanalitica.

Ahora bien, un estudio integral de la comunicacién social en tér-
minos discursivos debera reconocer las determinaciones sefialadas
por la economia politica, aspecto que, integrado al de las disciplinas ya
mencionadas, y para el estudio del discurso cinematografico, esta to-
davia por hacerse.®

. *Esta preocupacién por los sujetos del proceso proviene de los planteamientos epistemo-
log_u_;os de Pierre Bourdieu. Cf. El oficio de socidlogo, Siglo XXI, México, 1975 y La distinction,
Critigue sociale du jugement, Editions du Minuit, Paris, 1879, )

*Sobre las marcas de exterioridad, ¢f. Michel Foucault, ET orden del discurso Tusquets
Barcelona, 1973. ' )

*Philippe Hamon, Text et idéologie, Presses Universitaires Francaises, Paris, 1984,

®Christian Metz, *The Cinematic Apparatus as Social Institution —An Interview with
Christian Metz*, en Discourse, Univesity of California Press, 1979, pp. 6-37.
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Existen, por supuesto, campos de la produccion discursiva_l que
han recibido una mayor atencion, como es el caso dg la:s formaciones
discursivas, el discurso politico y el discurso ht(_*,rano:- ‘ .

En este punto, conviene sefialar la enorme dlstan.ma que aun exis-
te entre el desarrollo del analisis de las estructuras 11tera1_1as (po:atlca
generativa, teoria de la recepcion, etc.) 3 Asimls_mo, conviene §e_na1ar
la pertinencia de extrapolar categorias provenientes del analisis del
discurso literario a otros campos, coran es el caso de los cor}ce’pfos
bajtinianos de interdiscurso, intercodicidad y la naturaleza dial6gica

iscurso.’ N
ol SFhi?lcaI;mente, es bien sabido que, en este contexto macro_semlotmo
de analisis, el concepto de “ideologia” es definido corpo ssistema de
valores”, empleando aqui el término “valor” en un sentido estructural,
derivado de la lingiiistica saussureana.®

Caracterizacion del discurso cinematografico

Con toda seguridad, el autor que ha ejel_'cido ]ai mayor ipﬂuenc_ia

en el estudio semiolégico del discurso cinematogréfico ha sido Chris-
3 11

nanAbf;utf;as de sus preocupaciones centrales han sido: detet_'mina?’la
diferencia entre las formas de percepcion y las formas de articulacion
discursiva, junto a otros problemas que operan en e! e?spectad(?r de
cine, tales como los mecanismos de “seduccién” diegética que ejerce
la imagen cinematogréfica sobre los procesos df: .secundfmedad rel_a—
tiva; 1a utilidad de establecer una gran sintagmatica filmica (es dem;,
una especia de codigo taxonémico que reconozca los sggme.r’ltos auté-
nomos del discurso filmico en general), asi como la discusién df:l es-
tatuto semiolégico del cine: ;es el cine una lengua o un lenguaje, es
decir, es un sistema de reglas generativas con autonomia relativa fren-

ist iti i i 1978; Gérard Genette,
7Michel Pecheux, Andlisis autormitico del discurso, Madrid, Gredos, 78; 1 (
Naﬂatﬁl:cg?;scoursc, Blackwell, Oxford, 1972; Mario Momefon'e Toledo, El dzsmrsq polmcoi Nue-
va Imagen, México, 1980; Gilberto Giménez, Peder, Estado, discurso, UNAM, ’Méx!co,'1_98 .G )
8J M‘artin Barbero, Discurso y poder, Ciespal, 1976; Roland Barthes, Cdmara hicida, Gus
iti id, 1982. . . .
@ ?gﬁglagz:}gh, Eetética de la creacion verbal, Siglo XX1, México, 1982; y Julia Kristeva, Se-
idtica, Fundamentos, Madrid, 1978. ) .
e 10 Ferdinand de Saussure, Curso de lingiistica geneval, Akal, Madrid, 1980, 118 ss. e Ia
1 Egtsn traducidos al espafiol, Lenguage y cine, Planega, l.’u':m;e:lonaf 1973; Estudzos s% el
significacion en el cine, Tiempo Contemporaneo, Buenos Aires, 1972; Psicoandlisis y cine, Gu
vo Gili, Barcelona, 1977.
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te a otros sistemas discursivos, cuyas unidades minimas de significa-
cién pueden ser determinados estructuralmente?

Todo lo anterior, y muchos problemas mas, lo han llevado a pro-
blematizar categorias provenientes del psicoanalisis, la lingiiistica, la
narratologia y el concepto aristotélico de verosimilitud (m4s cercano a
la diégesis, a la presentacién, a la tradicién épica, que a la mimesis,
a la representacion, a la tradicién dramatica) y sus relaciones con lo
posible. Asi, por gjemplo, del hecho de que lo imposible verosimil
tiene un mayor valor retérico dan testimonio la permanencia de cier-
tas féormulas genéricas.

A pesar de sus aportaciones para construir una teoria del discur-
so cinematografico, los trabajos de-Christian Metz han recibido una
considerable atencién critica, precisamente para cuestionar el alcan-
ce de tales aportaciones. Las principales criticas a su obra se centran
en sefialar la pertinencia de los problemas formulados en sus trabajos
(siempre como parte de una teoria del discurso filmico), y la dificultad
de ofrecer una respuesta satisfactoria a todos ellos en una primera
aproximacion.

Asi, a pesar de que podria relativizarse el valor de su trabajo al
considerarlo de interés estrictamente filoséfico o incluso taxonémico,
muy cercano aiin a la aproximacién fenomenolégica de Jean Mitry, !?
pero a considerable distancia de las teorias surgidas en Cahiers du Ci-

- néma,'® su obra ha tenido como consecuencia despertar la atencién

sobre aspectos tales como las categorias del punto de vista narrativo, ™
derivado de las teorias del “architexto” que subyace a todo texto, yde
los “tipos fundamentales” de los que se derivan todos los géneros.!s

En realidad, toda la actividad teérica posterior al estructuralis-
mo de Metz, acerca del discurso filmico, ha contribuido a reformu-
lar 1as preguntas hechas originalmente por él o por sus seguidores,
quienes han trabajado, casi siempre, siguiendo los modelos semi6-
ticos de Peirce.

En Inglaterra, Peter Wollen'® ha propuesto estudiar la evolucién

1*Jean Mitry, Estética y psicologia del cine, Siglo XXI, 1977, y Christian Metz, “Current pro-

.- blems of film theory: Mitry's L'Esthetique et Psychologic du Cinéma, vol. IP, en Bill Nichols,

Movies and Metheds, University of California Press.

1 Algunas de las més importantes criticas a Metz se encuentran en James Roy MacBean,
Film and Revolution, Indiana University Press, 1975; véase también: Ruth McCormick: *Chris-
tian Metz and the Semiology Fad®, en Cineaste, vol. VI, Nim. 4, 1975, Pp. 23-25 ¥ Brian Hen-
derson, A Critique of Film Theory, Dutton Press, 1980.

"*Edward Branigan, Point of View in the Cinema. A Theory of Narration and Subjetivity in
Classical Film, Mouton, 1984.

1*Gérard Genette, Introduction a larchitexte, Ed. du Seuil, 1079,

*Peter Wollen, Signs and Meaning in the Cinema, Viking, 1972.




114 Cap. 4. Paseos por la semidtica del cine

del lenguaje filmico desde la perspectiva de considerar que toda pe-
licula tiende a enfatizar un aspecto determinado del modelo peirceano:
sea el indicial (cine realista, incluyendo el cine educativo y cientifico,
el cine etnografico, el documental politico, cultural, noticioso, etc.), el
iconico (cine de ficcibn, es decir, el cine diegético convencional, pro-
ducido para ser exhibido en los circuitos comerciales) o el simbdlico
(cine experimental, que exige del espectador la elaboracién de pro-
cesos de identificacién secundaria, en el sentido psicoanalitico de la
expresion).

A continuacién, mencionaré algunos de los modelos analiticos del
discurso cinematografico que han sido propuestos hasta la fecha.

El semiblogo italiano Umberto Eco'’ presenté en el Festival de
Pesaro de 1970 una ponencia sobre la tercera articulacién cinemato-
gréfica, siendo las otras dos, como se sabe, comunes a todo c6digo:
la constituida por elementos con un valor diferencial, posicional u
oposicional, y aquella otra, constituida por significantes que deno-
tan o connotan un sentido.

Segun esta proposicion, el cédigo cinematografico se apoya en la
cinésica (gestos), la proxémica (distancias y otros c6digos culturales)
y en los encuadres, signos y semas iconicos (objetos), que, al ser ar-
ticulados en los niveles sincrénico y diacrénico, producen “figuras
iconicas”, independientemente de la palabra y el sonido, esto es, del
mensaje.

Esta propuesta, todavia cercana a Metz, estaba, en cierto sentido,
en oposicién a Pasolini,® cuya teoria no buscaba las unidades mini-
mas de significacion, sino las diferentes consecuencias politico-ideo-
logicas y estéticas de privilegiar el montaje dentro del encuadre (el
plano-secuencia) sobre el corte directo.

A esto, Pasolini lo lamé “cine de poesia”, contra el mas conven-
cional “cine de prosa”, defendido por los directores franceses de la
“nueva ola”.'? -

Esta discusién acerca del montaje como elemento central del dis-
curso filmico ha sido la discusién medular en la historia de 1a teoria del
cine (en gran medida). Béla Baldzs,® por ejemplo, clasifico las formas
de montaje del cine mudo seguin el “principio de atraccién”, en parte

"Umberto Eco, “Sobre la articulacién del codigo cinematografico”, en Problemas del nucvo
cine, Alianza Editorial 295, 1971, pp. 77-108.
'*Pier Paolo Pasolini y Eric Rohmer, Cine de poesia contra cine de prosa (Anagrama,
1970). :

'°James Monaco, The New Wave, Oxford, University Press, 1976.

®Béla Balazs, El film. Evolucidn y esencia de un arte nuevo, Gustavo Gili, 1978.
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como una defensa del expresionismo, al sostener que dos imagenes
sucesivas forman una proposicién. Asi, hablé del montaje ritmico, mu-
sical, metafisico, alegérico, intelectual, subjetivo, formal, etcétera.

Por su parte, Pudovkin hablé de un montaje simbélico y direccio-
nal (“No rodar, sino construir”), apoyado en el “principio de continui-
dad” (el sentido de la imagen es una proposicién que continia el sen-
tido de lo anterior, y asi sucesivamente).?

Y Eisenstein, al tomarse la libertad de no respetar la relacién cau-
sa-efecto, desarrollé el “principio de colisién”, cuya légica es similar
a la de la pintura cubista o la escritura japonesa (la suma de dos tomas
es diferente a la suma del sentido de cada una de ellas).??

La discusion sobre las relaciones entre montaje e ideologia ha sido
retomada recientemente en Francia (Comolli, Lébel, etc.)® y en Ita-
lia (Della Volpe, Pecori, etc.),?* y ha sido paralela a 1a discusién entre
posturas realistas y formalistas (desde Arheim y Krakauer hasta An-
dre Bazin y los tedricos contemporaneos).?

Otros problemas tedricos explorados por los teéricos contempo-
rdneos en los ultimos afios han sido el de 1a impresién de realidad
(Baudry: “sujeto trascendental”; Oudart: “efectos de lo real” y “efec-
tos de realidad”),® 1a poética generativa del montaje simbélico (Zhol-
kovskii),* y el valor cultural de los mitos filmicos frente a 1a relativa
pobreza de los mitos freudianos (Guattari).?

Posibilidades de analisis
del discurso filmico

Sila semi6tica se ocupa del estudio del significado, ni la ideologia
ni la organizacién social le son ajenos.
Todo modelo que intente dar cuenta de los procesos de significa-

% Jay Leyda Kino, Historia del film ruso y soviético, Eudeba, 1965, Karel Reisz y Gavin Mil-
lar, The Technigue of Film Editing, Focal Press, 1953; Lincoln F. Johnson, Film. Space, Time,
Light and Sound, Holt, Rinehart and Winston, 1974.

@ sergei M. Eisenstein, E! sentido del cine, Siglo XXI, 1872: ed. or. 1942,

#Jean Patrick Lébe), Cine ¢ ideologia, Granica, 1973.

*Franco Pecori, Cine, forma y método, Gustavo Gili, 1977.

*Siegfried Kracauer, Theory of Film. The Redemption of Physical Reality, Oxford University
Press, 1960; Andre Bazin, ;Qué es ¢l cine?, Rialp, 1966; James Dudley Andrew, Las principales
teorias cinematogrdficas, Gustavo Gili, 1978,

%3. Collet et al., Lectures du fitm, Albatros, 1976.

Z Aleksandr Zholkovskii, “La poética generativa en los trabajos de S. M. Eisenstein”, en
Semiologia del teatro, Planeta, 1975, pp.295-329.

#Felix Guattari, “El cine, el psicoanalisis y lo imaginario social®, en La cultura en México,
nim. 729, 26 de enero de 1976. :




116  Cap. 4. Paseos por la semidtica del cine

cion de las imagenes habra de inscribirse en esa tradif:ién tedrica en
la que se ha discutido la referencialidad o la autonoma de los 31gr102sg
icéq;'liCOS Ya Ludwig Wittgenstein, en su Philosophzscgte Un;:rscl;uge:,e :
3 . . re
i hombre pinta es la imagen ae un homDd
se preguntaba si lo que : mbre 0 ¢l
i ta. De la misma manera, €
hombre que la imagen represen -
francés Jgan-Luc Godard, se ha preguntado: “ gE;%ta es laimagen de una
j i de mujer?”
1la mujer o es una bella imagen : . ‘ -
be La foerulacién de estos problemas exige estudiar no sqlo el s?ln
tido derivado del uso, sino los mecanismos de lo que podnamci:u :
mar una “retérica de la lectura” de las imagenes, los procesos cu 1‘; -
les de decodificacién de los procesos de dialogismo presentes en todo
oceso discursivo. - ) . -
¥ Sibien en la teoria literaria existe una cada vez mas compler{ f:cen
dencia teérica ocupada en estos problemas (Wayne B.oot;};, :gfri aasx\;gs
iland), y que en ocasion
r, Umberto Eco, Normand Ho )Y r
;Sj:mplos del cine (Seymour Chatman, Lisa Blocls), no ha{:)irl agnauna
ia i i i 1a lectura de la imagen filmica.

a igualmente satisfactoria de 5 : ica.
teor;:‘.n glslte sentido, es importante sefialar el trabajo dg la sem1911()g1a
europea: Lorenzo Vilches, apoyado en modelos acta.nmales v hjelms-
lesvianos,® y Gianfranco Bettetini, quien estl.ldu:a tal cgle como ulnﬁalzz-
rato de en’unciacién que produce un tiempo d1e:ge_t1co:. ala veze u—ee v
po de un modelo y el modelo de un tiempo, dlst_mg\'nendo asien
tiempo del enunciado y el tiempo de la enunciacion ﬁlmgt::a. o tox.

Asi, por ejemplo, este altimo autor, al emplear l_a nocion de >
to” e:q;lora la significacion de la temporalidad filmica €11s_tm§uienla-
div:ersos niveles de interaccién macrotextual: el de la 16gica el ;e &
to (o de la sucesién), el de la verosimilitud (o de_ los 1:1echos), el de
induccién semantica y el de las implicaciones mtuacmnalesz.'r o

De esta manera, al estudiar los problemas de 1a. temporalizaci o
diegética del film, distingue respectivamente 1os' niveles sintagma

i jegéti intico y pragmaético.
ropiamente diegético, seman . 0.
“ IS)(llle:vando aun mas lejos las extrapolam_ones lmgulgtxcas, pt;;(ii:-
decirse, entonces, que si los tres primeros niveles constxtgyeln € o
tum (lo'dicho), el tiltimo corresponde al modus (€l modo de la enu
ciacién), y esta definido en funcion de

2Ludwig Wittgenstein, Philosaphigal Invcs:gm,g glsac;w;g“%r:fgri& p. 141-¢ (f518).
®Cjt. en L. Vilches, Lectura de la imagen, Paidos, » P 27, 2 i "
3 gp. :‘:3. nota 30. Cf. también, Louis Hjelmslgv,dPrsotiggo?Tenos a una teoria del lenguaj
;. i Semdntica estructural, Gredos, . N
Gmd?fég:;aﬁag';ﬁgf "n'empo de I expresion cinematogrdfica, Fondo de Cultura Econémi
ca, Breviario 357, 1984.
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las caracteristicas del posible-deseado alocutor, sus competencias, sus
presuposiciones, su “enciclopedia” de referencia semantica, sus habi-
tos de comunicacién audiovisual, su predisposicion a aceptar el “juego”
semidtico organizado por el mismo film y a participar en é1.%

Como puede apreciarse, el campo de investigacién en esta drea es
enormemente fértil. Por ello mismo, se han abierto otras lineas de
investigacion. Margo Kasdan ha mostrado, en su tesis doctoral presen-
tada en Brown University, la existencia de un mecanismo retérico
especifico del discurso filmico, al estudiar la “estructura de poder”
instaurada por lo que ella llama “metafora del espectaculo”.

Esta figura consiste en la presencia simultinea de tres persona-
jes que cumplen las funciones respectivas de un espectador dentro de
la pelicula, de un director que observa y coordina la accién, y de un
actor o actriz que actiian bajo su mirada. El modelo clasico de esta
especia de estructura parédica es la cinta Dr. Mabuse, jugador, de Fritz
Lang (1923), lo mismo que el cine de Hitchcock, Welles, Godard, Cha-
brol y Resnais.

En otra tradicién académica, los semitlogos de la Europa Orien-

tal continiian trabajando en los problemas planteados desde 1a crea-
cién de 1a Escuela de Tartu, por Jurij Lotman,3 como parte de una
busqueda de la semiética de la cultura.
_ Estan, pues, los ya clasicos trabajos del mismo Lotman sobre la
estética y semidtica del cine (escritos en la URSS),* y que conside-
ran el problema de la modernidad cultural, de manera paralela a los
trabajos de Noél Carroll acerca del cine de la alusién en Hoollywood
durante los setentas¥ o incluso los de A. Weinrichter sobre la reformu-
lacién del concepto de género.3®

En Hungria, Ozséb Horadnyi ha trabajado en el disefio de modelos
sinticticos y funcional-semanticos que den cuenta en un nivel meta-
lingtiistico de los procesos de la metasemittica del film, aplicando

BG. Bettetini, op. cit., en nota 32, p. 126-127. Scbre la teoria de la recepcion literaria, cf.,
Lector in fabula, de Umberto Eco, Lumen, 1981; Wolfang Iser, The Implied Reader, Johns Hop-
kins University Press, 1974; Seymour Chatman, Story and Discourse, Comnell, 1978; Wayne
Booth, The Rhetorics of Fiction, Chicago Univeristy Press, 1961; Norman Holland, 5 Readers
Reading, Yale University Press, 1975; Lisa Block, Una retdrica del silencio. Funciones del lector Y
108 procedimientos de la lectura literaria, Siglo XXI, 1984.

#Margo Kasdan, The Metaphor of Spectacle as an Interpretative Model in Narrative Cinema,
Brown University, 1976.

3 Jurij Lotman y Escuela de Tartu, Semidtica de la cultura, Citedra, 1977.
* Yuri M. Lotman, Estéfica y semidtica del cine, Gustavo Gili, serie Punto y Linea, 1879.

*Noél Carroll, “The Future of Allusion: Hoolywoed in the Seventies and Beyond”, en
October, nim. 20, 1982, pp. 51-81. )

* Alfredo Weinrichter, EI nucvo cine americano, Zero zyx, 1979.
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para ello las categorias analiticas pertenecientes a la tradicion inte-
lectual eslava: Jakobson, Tarski, Hjelmslev, Godel.®

En Paris, y con la evidente influencia del mayo francés, el psico-
analisis estructural y el marxismo gramsciano, Noél Burch ha investi-
gado, respectivamente, los procesos discursivos de la découpage (des-
composicién en planos y secuencias) en argumentos de ficcion y no
ficcion, asi como la utilidad de entender las manifestaciones de la
cultura popular para comprender la raigambre social de una tradi-
ci6én filmica como la del cine japonés.*

Tal vez el trabajo mas ambicioso hasta la fecha en cuanto a la inten-
cién de mostrar la relacién entre cambios en la estructura narrativa
filmica y cambios en la estructura social, es el del sociélogo estado-
unidense Will Wright,! quien ha logrado no s6lo demostrar la posibi-
lidad de estudiar un fenémeno de comunicacion social con herramien-
tas antropolégicas (Lévi-Strauss) y narrativas (Propp, Frye), sino que
ha reformulado el concepto mismo de mitologema, al utilizarlo para
el estudio de una sociedad moderna (el estudio diacrénico de las mi-
tologias del cine de western).*

También se deben mencionar las investigaciones de Christian
Zimmer,* quien ha dinamitado practicamenté todos los conceptos
que adoquinaban el sentido comiin con anterioridad a la revolucion
burguesa de 1968 en Paris, y ha mostrado el caracter politico de todo

fenémeno cinematografico, sefialando c6mo siempre estd en juego el

deseo del espectador y su capacidad de recrear los mecanismos del
simulacro creado por la espectacularidad.

Por su parte, Gilles Deleuze ha iniciado una exploracion teérica
sobre la imagen-movimiento y la imagen-tiempo, que constituyen la
dureé bergsoniana, psicolégica, de la imagen filmica. Se trata, pues, de
una lectura de la filosofia de Bergson y una relectura de la semiética
de Peirce, a 1a luz del cine clasico y del cine moderno.*

3(Ozséb Horanyi, “Culture and Metasemiotics in Film®, en Semiotica 15:3, pp. 265-284.

4Noé] Burch, Praxis del cine, Fundamentos, 1979; To a Distant Observer, Form and Mean-
ing in the Japanese Cingma, University of California, Berkeley, 1979.

Y will Wright, Sixguns and Seciety. A Structural Study of the Western, University of Califor-
nia Press, 1975.

2Un comentario mas detallado sobre el libro de W. Wright puede encontrarse en: Lauro
Zavala, "De Lévi-Strauss a Butch Cassidy: el vaguero desenfunda siempre con la derecha”, en
Nexos, nim. 24, diciembre 1979,

“Christian Zimmer, Cine y politica, Sigueme, 1976.

*“Gilles Deleuze, La imagen-movimiento, Paidos, 1985.
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El cine etnografico:
su valor cientifico y educativo

La investigacion sobre el sentido ideolégico del discurso cinema-
tografico es no s6lo el aspecto medular de la semiologia filmica, sino
que ademas desde esa perspectiva se pretende integrar el estud'io de
prob]emas que, metodolégicamente, han sido analizados desde dis-
tintas perspectivas.

Si bien casi todos los estudios sobre el discurso cinematografico se
han ocupado de los cédigos filmicos y sus respectivos mecanismos de
decodificacién, debe recordarse que en ambos casos estin en juego
también los cadigos sobre lo que es o debe ser objeto de filmacion. El
privilegio histdrico del cine cuyo objeto es construido en términos de
no ficcién no ha determinado, sin embargo que fuera ésta la modali-
dad discursiva dominante hasta nuestros dias. :

Desde el momento en el que Sir Baldwin Spencer filmé en Aus-
tralia una ceremonia totémica (1901), el cine etnografico ha mostra-
do su valor educativo al explorar esa paradoja que consiste en nutrir
nuestra imaginacion a la vez que intenta respetar la verdad de la
comunidad con la que trabaja.

Sin embargo, el sentido de toda explicacién etnografica, cuando
pretende ser cientifica, corre el riesgo de caer en ideologias etnocén-
tricas, o incluso en el relativismo extremo, deslizandose sobre el eje
de lo literal y lo metaforico.

Una manera relativamente confiable de neutralizar este riesgo
como se ha demostrado en la practica de todas las ciencias sociales s
es precisamente hacerlo explicito o, mejor atn, evidenciarlo técit,a-
mente, en ese registro igualmente dificil, que oscila entre lo manifies-
to y lo latente o, més exactamente, “entre la ansiedad y el método”, es
decir, al recurrir a los mecanismos de distorsién y de contratransferen-
cia con el fin de objetivar la perspectiva del mismo observador.4¢

Asi, el cine etnografico es no s6lo una puesta en escena de los tipos
de explicacién cientifica, sino también, en los mejores casos (Jean
Rouch, Frederick Wiseman, Robert Flaherty), una bisqueda de ele-
mentos narrativos universalmente vilidos, y que en su forma “pura”
no requieren de ninglin mecanismo de mediacién entre las imagenes
aundiovisuales y el espectador.®”

::George Deveraux, Dg Ia' ansiedad al método en las ciencias del comportamiento, Siglo XX1, 1977.
Qﬁ Jean Rouch, *;El cine del futuro?”, en J. Romaguera y H. Alsina, Fuentes y documen-

fos de cing, Gustavo Gili, 1980, pp. 48-156.
“Bill Nichols, “The Documentary Film and The Principles of Exposition®, “Frederick
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Habra de reconocerse, entonces, que el cine documental, ademas
de su valor referencial, tiene un enorme potencial educativo, es decir,
un valor que es ala vez éticoy poético, y por ello mismo, profunda-

mente politico.

Conclusion

El cine, como parte de una tradicion de espectacularidad (y tam-
bién, como ya se ha visto, de especularidad, es decir, de funcionar
como un speculum o espejo del mundo, del autor o del espectador) es
capaz de aludir en gran medida a los cédigos que median entre su
propio discurso y 1a realidad que refiere a traveés de tales codigos.

Se trata, pues, de un discurso acerca de 1a realidad (su realidad,
una realidad) donde en ocasiones importan mds los silencios, los ba-
ches, las metéforas.

: Fl analista se encuentra, en ocasiones, tras esos palimpsestos que
llamamos intratextualidad, intertextualidad o intercodicidad.

. La semiosis, como ya 1o sefialo Peirce, es ilimitada, y toda referen-

‘ cia extensional, como la que se ha ensayado aqui, implica una cuali-

_ ficacion y una glosa.
Existen, por supuesto, otros materiales de trabajo y lineas de in-

‘ vestigaci6én sobre el discurso flmico, lo mismo en clave semiologica -

que psicoanalitica 0 sociolégica.

Nuestro interés ha sido reconocer las aproximaciones que se asu-
men como parte de un proceso de interpretacion que intenta dar
cuenta de los mecanismos ideolégicos que operan en 1a enunciacién

filmica y que surgeny dan forma a maneras de decir, hacer, vivir

y jugar.

—
Wiseman's Documentaries: Theory and Structure”,
graphic Film®, en Image and the Ideology, Indiana University Press, 1981, pp. 170-292.

sDocumentary, Criticism, and the Ethno-
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CINE Y ESPECTACULARIDAD:
UN MODELO DE ANALISIS
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Un movimiento de cdmara no es una cuestién de técnica sino
3 una cuestién de moral.

Jean-Luc Gobarp

) Al confrontar algunas experiencias del llamado Nuevo Cine Ale
man —especialmente el trabajo de Peter Handke- con la inte reta-
cién semiolégica que hace Pasolini sobre el plano-secuencia I-pued .
iniciarse una discusion sistematica sobre la importancia comixlr;)licatie
va (est‘ratégi.ca, ideologica) de privilegiar la utilizacién del plano-se:
cuerncia, 0 bien, privilegiar 1a integracién de varios planos dis
-por medio del montaje- en una secuencia. cretos

l?n rigor, seria mas preciso afirmar que esta discusién seria la

ctmtlnuacmn del debate iniciado hace mas de 20 afios por André B

zin, para quien era preferible seguir aquello que tiene algin inter;

y comentarlo dentro del cuadro, por medio de la profundidad d

campo, en lugar de crearlo por medio del montaje °

_ Sin efnbargo, el cine contemporaneo -—asimilancio los avances téc-
nicos mas recientes y heredero escéptico de la Nueva Ola France-
sa- parece complejizar la disyuntiva anterior, al definir como “rea

~lista” no precisamente a un cine con ciertos recursos formafes:
(como el découpage o desglose de escenas, casi imperceptible para el
esgectador), sino a un cine que “trata sobre lo real”, y cuyo m%nsa?e
exige un tratamiento especifico, diferente para cadall pelicula ’

. Pc?ro, a pesar de lo que podria creerse, es posible -y aun uul— dis-
tinguir aquellas peliculas que, de una u otra manera, y dependiend
stempre de las condiciones que sufre su propia condi,cién de m -y
cia, privilegian una u otra forma de “realismo”. e

En resumen, podria hablarse de peliculas que reducen cunalquier

aspecto de 1a realidad a un mero especticulo, y peliculas que esc?i

a este redqccionismo, o que al menos tienen esta intencién pan

os ;;:t:;?dii fjemphﬁcar lq a.nte{'ior, considerando varios casos en

e o egnente se privilegia una u otra forma de articular la

onagen cjé] ; ns;r;:ocg s;ai;::l eelsl)o ézlt;rezl resu}te conveniente distinguir
"

utilizar el término “realista")l.) culary "o espectacular” (para o

- u 113 L : . . .. P
. tlhzac.lon de diferentes planos, iluminacion, composicién, argumen-
0, sonido y puesta en escena- serian las siguientes: .

Las caracteristicas generales de cada categoria -sin considerarla

e

SR

TR
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Ficcion espectacular. Enfasis en el montaje. El sentido surge de la
relacién entre audio y video, al interior de la pantalla. En ese sentido,
es un cine auténomo y autorreferente. Es auténomo en tanto que ge-
niera sus propias mitologias, y se alimenta de ellas, aunque no exclusi-
vamente. Es autorreferente en tanto que toda cinta de ficcion especta-
cular exige al espectador cierta familiaridad con las convenciones del
lenguaje cinematografico (una disolvencia significa una elipsis tempo-
ral) o con los clichés del género (los malos siempre visten de negro).

Extrapolando el término de intertextualidad (presencia de un
producto —un texto- en el interior de otro) al campo del cine, po-
dria decirse que la intertextualidad cinematografica consistiria en
la presencia implicita de: ¢) otros discursos cinematograficos, o bien
b) discursos extracinematogrificos en el interior de un producto
especifico.

El primer caso de intertextualidad incluye el cine sobre el cine (8
15, Cascabel, etc.) y las referencias a la memoria cinematografica del
espectador (Woody Allen parodiando a Eisenstein en La ultima noche
de Boris Grushenko, recreando el mito de Bogart en Play it Again, Sam,
superando a Bergman en Interiores o ironizando el documental bio-
grafico en Robd, huyd y lo pescaron). También iricluye todo el neowes-
tern, que aprovecha y comenta los clichés del género, para utilizarlo
y tratar de criticarlo o entremezclarlo con otro género, etcétera.

El segundo caso de intertextualidad remite al espectador a su cul-
tura extracinematografica: literatura, musica, tradicion oral, costum-
bres y, por supuesto, todas las formas de 1a cultura visual contempo-
ranea (historietas, fotografia, disefio, pintura, grafittis, etc.). Cuanto
mas codificados estén los sistemas extracinematograficos, mas facil-
mente serdn incorporados al cine como forma narrativa espectacular.

Pero fuera de estas formas de intertextualidad, el cine de ficcién
espectacular esta ampliamente codificado (piénsese tan sélo en los
géneros).

Ficcidn no espectacular. Enfasis en el plano-secuencia. El sentido
no existe al interior de la pantalla, sino que sélo puede surgir de la
relacién que establece el espectador con la imagen audiovisual pro-
yectada sobre la pantalla. Por tanto, apela a la participacion del
mismo, en un proceso de reconstruccién (o deconstruccién) similar
al proceso de biisqueda del director. El cine -la pantalla- se convier-
te en un espejo, en ese reflejo de lo real que intenta despojarse de una
intencionalidad previamente codificada.

.

. Esta ‘categoria cinerr_xatogréﬁca incluye al producto de todos aque-
llos directores que consideran que no existe un lenguaje universal de

oo
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articulacién cinematografica. Ello exige rechazar las convenciones, y
reinventar un c6digo especifico en cada pelicula, vale decir, reinven-
tar el cine en cada pelicula.

Este proceso semiético de construccién-deconstruccion de codi-
gos puede plantearse en términos de un montaje propio al interior del
encuadre. Este montaje puede ser simplemente teatral (Mijalovski en
Pieza inconclusa para un piano mecdnico), ausente (Straub en Moses
and Aaron), transparente (Peter Handke en La mujer zurda) o estar
contenido en el objetivo (Godard: travelling lateral en Tout va Bien,
Antonioni: zoom in al final de El pasajero, Straub: Anna Magdalena
Bach, etc.).

En este ultimo aspecto, los movimientos de cdmara no agotan el
catalogo de recursos. Resulta interesante descubrir que un recurso de
montaje al interior de un encuadre ha afiadido el doble objetivo simul-
taneo (el regreso de 1a caceria en El francotirador) precisamente en
una pelicula paradigmaticamente espectacular.

No ficcion espectacular (reportaje). Enfasis en el plano-secuencia.
Caracteristico de la TV informativa. El sentido de la informacién sur-
ge del discurso del comentarista, que por lo general es asincrénico con
respecto a la imagen: ya sea un texto leido en off o bien el comentario
sobre un plano-secuencia o una serie de ellos. Piénsese, por ejemplo,
en la filmacién al hilo del incendio de una embajada secuestrada por
terroristas. La reaccién ante este hecho puede arrastrar a un comen-
tarista a emitir juicios de condenacién que explicitan los intereses que
éste representa en un determinado canal de TV.

Por otro lado, el material grabado directamente -el audio y video
de un videocasete~, con independencia del comentario que lo puede
acompafiar, constituye siempre un documento testimonial, sujeto a las
reglas de la espectacularidad televisiva.

No ficcion no espectacular (documental). Enfasis en el montaje. El
sentido surge del montaje mismo, y se ve reforzado por la relacién
entre la imagen audiovisual y el comentario -generalmente en off-
que se efectia al interior de la pantalla sobre esta imagen. Este mate-
rial constituye siempre un documento diddctico e incluye al cine con
fines precisamente académicos, pero también al cine de propaganda
politica y algunas formas de publicidad audiovisual.

Este esquema tiene, por supuesto, un caricter puramente instru-
mental, es decir, tedrico, lo cual significa que puede ser rebasado en
la practica por 1a produccion y el andlisis de productos concretos.

Asi, por ejemplo, tanto El coraje del pueblo como Canoa presentan
problemas especificos de diégesis (relacion entre la realidad y su ima-
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gen)y de verosimilitud (el sentido que el espectador da a esta rela-
cién) que dificilmente permiten encasillarlos en alguna de las catego-
rias anteriores... al menos exclusivamente.

2 A TG T L

Asi, aunque las caracteristicas de cada categoria son mas bien hi-
potéticas, sin embargo pueden servir como punto-de apoyo para de-
terminar la especificidad de cada cinta. Asi, por ejemplo, el cine do-
cumental puede llegar a serlo basandose en planos-se.cuencxa (Jean
Rouch o el reciente cinéma-verité estadounidense). S}n embargo, lo
son precisamente al subvertir la posible especta_culandad dela 1.“ela-
cién audio/video, como mediatizadora entre la imagen y la realidad

6 retende mostrar.
que‘;r?t;r?tesis, toda posible subversion a estos cédigos’ de articulacion
entre audio y video es tan sélo una conﬁrmaciép -asi sea por reduc-
ci6n al absurdo- del siguiente sistema de ecuaciones divergentes:

- La seduccion del cine -
: ~documental -

1. Ficcion-espectacularidad-montaje

LI IRY

(audio/video) .
: 2. Ficcion-no espectacularidad-plano-secuencia LOS DOCUMENTALES SOBRE
. (espectador/pantalla) i X LA VIDA EN LOS DESIERTOS
. 3. No ficcion-espectacularidad-plano-secuencia
- (audio/video) . ) El objetivo de estas notas es mostrar cudles son los mecanismos
4. No ﬁCCié(;"n/o esl:eﬁgculandad—montaj © formales que se ponen en practica en algunos documentales sobre la
{espectador/panta

vida en los desiertos, de tal manera que llegan a lograr un efecto tan
espectacular como el que se logra al ver una pelicula de ficcién. An-
tes de entrar en materia conviene detenerse un momento a sefialar :
la situacién general de los estudios sobre cine en la regién hispano- .
americana, y sobre la presencia de los desiertos en el cine regional.

Los estudios sobre cine

La cultura contemporanea es una cultura de las imaigenes. Y en
ese contexto, la cultura latinoamericana cuenta con un antecedente
espectacular, que es la tradicién de los cédices. A pesar de todo ello,
en la regién todavia no contamos'con una tradicién tedrica propia en
los estudios sobre el lenguaje audiovisual.

De manera paralela a esta notable ausencia, tampoco contamos
con una red de videotecas publicas que contribuyan -de manera simi-
lar al objetivo que tienen las bibliotecas piblicas- a la alfabetizacién
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audiovisual de los piiblicos en la regién. Todo ello ocurre a pesar de
las posibilidades que ofrece la existencia de los nuevos medios digita-
les de reproducciéon audiovisual.

Una iniciativa que puede propiciar la creacién de esta tradicion
es el proyecto de la Unidad Xochimilco de la Universidad Autonoma
Metropolitana (UAM-X), en la Ciudad de México, donde ya estd en
marcha el proceso institucional para crear la primera Maestria en
Teoria y Anilisis Cinematografico que habra en la region latinoa-
mericana. Otra iniciativa importante es el proyecto para la creacion
del Museo Nacional del Cine, que forma parte de las actividades del
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (Conaculta). .

De manera paralela a estas iniciativas, en febrero de 2008 un gru-
po de investigadores universitarios creé el Seminario Permanente de
Andlisis Cinematogréifico (SEPANCINE), que es una asociacién civil
formada por académicos de diversas universidades del pais, y que en
el afio 2008 organizé el Cuarto Congreso Internacional de Andlisis
Cinematografico.

Es posible que estas y otras iniciativas académicas en el pais y en
la regi6n latinoamericana contribuyan a la creacién de una tradicion
de estudios sobre el cine, que llegue a tener la misma importancia que
tienen otros terrenos de la investigacién humanistica, como la filoso-
fia, 1a literatura o la arquitectura.

El cine y los desiertos

La presencia de los desiertos en el cine de ficcioén es suficiente como
para organizar un congreso dedicado exclusivamente a la materia.
Veamos brevemente algunos ejemplos de esta presencia para mostrar
su importancia en la historia del cine.

Tal vez la pelicula mas representativa de la presencia del de-
sierto en el cine de ficcion es Lawrence of Arabia (David Lean,
1967). En la frontera de México con los Estados Unidos es necesario
sefialar peliculas como La sal de la tierra (Herbert Biberman, 1954);
El jardin del edén (Maria Novaro, 1998), y mas recientemente, Los
tres entierros de Melguiades Estrada (Tommy Lee Jones, 2005), entre
otras.

Existe también una importante tradicién de peliculas de ficcion
producidas en el desierto de Coahuila. Precisamente en Parras se fil-
maron tres conocidas peliculas de Sam Peckinpah: La pandilla salvaje
(The Wild Bunch); Trdiganme la cabeza de Alfredo Garcia y Pat Garret
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and Billy the Kid. También en Parras se filmaron un par de peliculas
dirigidas por Alfonso Arau, ampliamente conocidas fuera del pais:
Como agua para chocolate y Picking Up the Pieces (esta dltima con la;
participacion de Woody Allen y Sharon Stone).

Otras peliculas importantes filmadas en el estado de Coahuila
son: El tesoro de la Sierra Madre (John Huston); EI mariachi; Despera-
dos y Erase una vez en México (dirigidas por Robert Rodriguez); No
Country for Old Men (dirigida por los hermanos Coen y acreedor'a al
Oscar de la Academia); All the Pretty Horses (dirigida por Billy Bob
mgt.';mto)n), ¥ Propiedad ajena (a partir de 1a novela de Enrique Berru-
ga Filoy).

Espectacularidad en el
documental clasico

El cine documental nacié con el cine mismo. Durante este
tiempo ha cumplido funciones tan diversas como propaganda gu-
bernamental, ensefianza didictica, exploracién etnogréfica, testi-
monio periodistico, denuncia social y difusién turistica.! ,

Sin embargo, ha sido hasta los primeros afios del siglo xx1, gra-
cias a los documentales militantes de Michael Moore, que este' cine
ha empezado a recibir una atencién inusitada por parte del piiblico
masivo, hasta el grado de ocupar un espacio antes sélo reservado
al cine de ficcion.

Este hecho coincide con el notable crecimiento de los canales
de televisién por cable dedicados a mostrar diversos fenémenos de
la naturaleza. Entre éstos, destacan en el plano internacional los
del grupo Discovery y los de National Geographic, asi como mu-
chos otros, de produccién independiente, que han atraido la aten-
cién de millones de espectadores en todo el mundo.

La razdn principal que explica este interés es la naturaleza si-
multineamente didictica y espectacular de estos documentales.
De esta manera, estos documentales cumplen con el dictum de
Cervantes para todas las formas de arte, cuyo objetivo, decia él
debe ser ensefiar deleitando. A la naturaleza simultaneamente di:

dictica y entretenida del cine documental la llamo espectaculari-
dad diddctica. peeatan

YEste desarrol_lo se puede observar, por ejemplo, cn el trabajo de Bill Nichols, Introduction
to Documentary, Princeton University Press, 2004,
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En este trabajo seiialo algunas estrategias de espectacularidad d_ldacn-
ca puestas en practica por los recientes (_locumentales. sobre la vida Zn
los desiertos producidos por 1a BBC (British Broadcaspng Company)_ e
Londres. E objetivo es mostrar como los recursos audlowsx-xal‘es.del cine
documental producen un efecto espectacular de manera didactica. |

Para ello voy a estudiar un par de doclzmentales de natura eza
espectacular (sobre el desierto), y sefialar como se construye el carac-
ter didactico v espectacular de estos materiales al_err!plear cadz{ uno.
de 1os cinco elementos formales basicos del lenguaje cmematogra_ffco;
1. imagen; 2. sonido; 3. edicién; 4. puesta en escena, ¥ 5. narr:acwn.

Para los fines de este trabajo, entiendo por espectac]llandad el
efecto producido en el espectador al presenciar un fenorr{et_m que
Hene un caricter simultineamente ritual (alejado de lo cothlanoglsi
ladico (que permite recrear 1a visién sobr‘e un aspecto especﬁlzo‘ d:d
mundo).? A partir de esta definicion, considero como espectaculan
diddctica a 1a consecuencia de poner la espectaculand?d enel Ilnar;?
de un proceso educativo (es decir, aquel en el que se integran las di-

i itual y ladica).

megzgzi;]mentzles estt?diados son Planet Eart?l: Deserts (BBC, 2006,
28 min) y Wild Africa: Deserts (BBC, 2901, 28 min). En lqs doc?ar}eq-
tales seleccionados sefialo las estrategias de espectaculand_ad di 'ac:i
ca que se presentan al mostrar diver;sos: aspectos sqbre la wfla: amlén
y vegetal en 10 desiertos de Asia, Africa, Aust_raha y América. orf
los desiertos de Gobi (Mongolia); Atacama (Chile); Sc?nora (Mex1c:9),
Australia; Utah y el Valle de 1a Muerte (Estados Unidos); Namibia,
Karoo, Kalahari y Sahara (Africa).

Anilisis de componentes cinematograficos

A continuacién sefialo cudles son las estrategias especiﬁcas.que
se utilizan en estos documentales al e.mplear cac}a uno de los cinco
componentes esenciales del lenguaje mr_lfamatograﬁco (imagen, soni-
do, montaje, puesta en escena y narracion).

estos Ci igui i Jacques
i cinco elementos estoy siguiendo, entre michos otros, a
Aum:)ﬁ seﬁl?h:?ﬂaﬁe, Andlisis gl film, Paid6s, Barcelona, 1:998 (1994); David Bordwel}, El
arte cincn};amgraﬁco, Paidés, Madrid, 2000 (1998); Marcel Martin, Los elementos del lenguaje &
nematogrdfico, Gedisa, Barcelona, 2008 (1952). | )

’gtaﬁ:l%a se desarrolla exte:nsamente en mi Amml del mused!ogo Hacla una museg-
logia de la vida cotidiana, Universidad Auténoma Metropolitana/Instituto Nacional de Antrop
logia e Historia, México (en prensa).
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Al estudiar los documentales seleccionados, es posibie identifi-

car un par de recursos de espectacularidad didictica en el empleo de
la imagen:

Imagen paraddjica: Consiste en la presentacion de imégenes que
parecen refutar el sentido comun. El ejemplo mas interesante es la
imagen de los camellos bactrianos en el desierto de Gobi, que deben
masticar trozos de nieve para tener acceso a alguna forma de agua
durante el largo invierno, y sin lo cual no podrian sobrevivir al extre-
mo frio seco, sin la menor lluvia.

Alto contraste térmico. Consiste en la utilizacién de recursos de alta
tecnologia para mostrar efectos naturales que de otra manera serian
imperceptibles a simple vista. El ejemplo mas claro es el de las image-
nes que son solarizadas en color, de tal manera que permiten mostrar
zonas de calor en €l cuerpo del canguro, en Australia, en el momento
en el que éste se refresca pasando su lengua por diversas dreas de su
propio cuerpo, con €l fin de disminuir unos grados la temperatura.
Este recurso técnico cumple una funcién claramente espectacular para
el espectador, pues le permite visualizar aquello que seria imposible
reconocer a simple vista para un observador.

Por otra parte, el estudio de estos documentales permite recono-

cer un claro recurso de espectacularidad didictica en el empleo del
sonido:

Sincronizacién dramdtica. Consiste en la creacién de un fondo mu-
sical que permite al espectador poner mayor atencién en el sentido
dramadtico de la secuencia. Esto se logra por medio de un acompafia-

- miento sonoro compuesto especialmente para el efecto. Los ejemplos

son diversos: cada vez que un lagarto plano multicolor (en el desier-
to de Sudafrica) atrapa una de las moscas que lo sobrevuelan junto a
las caidas de agua, escuchamos el sonido expresivo y ladico de una
nota de violin.

También escuchamos un sonido dramatico cada vez que una hor-
miga es atrapada en la guarida que construye la arafia del desierto de
Karoo, en Africa. Al no haber ramas en las cuales se puede sostener
una telarafia, esta arafia construye una especie de sabana formada por
numerosos granos de arena. De esta manera no sélo se protege de los
Tayos del sol, sino que disimula su presencia, y es en esa trampa don-
de cae 1a hormiga. Cada hormiga atrapada es expuesta al sol, donde
se hornea hasta quedar lista para ser comida por la arafia.

Un tercer ejemplo es el de la arafia rodante. Al enfrentarse a la
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avispa, llega un momento en el que decide que no podréd vencerla,
pues la avispa es mas rapida y grande, y cuenta con un aguijon y otras
armas. En ese momento, la arafia escapa cuesta abajo por la arena,
rodando al quedar convertida en una pelota sin aristas. Rueda hasta
25 veces por segundo, ¥ en esta escena es acompafiada por una mu-
sica de xilé6fonos sin percusion, enfatizando asi el sentido un poco
jugueton de esta escapada.

En estos documentales sobre la vida en los desiertos, se encuen-
tra una estrategia de espectacularidad didactica en el empleo del

montaje:

Aceleracion digital. Consiste en la filmacion en cdmara rapida de
procesos que de otra manera seria imposible apreciar en pocos se-
gundos y de manera natural. En todos los casos se trata de un sorpren-
dente recurso con camaras digitales, que consiste en la mostracion
en unos cuantos segundos de procesos que pueden tardar varias horas
o incluso dias o semanas. Asi observamos como cierta zona del de-
sierto de Karoo se convierte ante nuestros ojos en lo que la voz en off
1lama el Jardin de Africa, pues, al menos durante unas horas al afio,
se cubre completamente de flores, y produce en el espectador una
sensacion de pasmo.

Algo similar ocurre precisamente en el Valle de la Muerte, en el
suroeste de los Estados Unidos, donde observamos como esta regién,
especialmente arida y seca, durante unas horas sufre un sorprenden-
te proceso de floracién. Y un caso similar es el del desierto de Sonora,
en el noroeste de México, donde los saguaros (una especie de cactos
enormes, caracteristicos del western clédsico) se hinchan de agua al
absorber la humedad de una niebla matinal. Algo similar ocurre cuan-
do vemos cé6mo los bancos de niebla que se forman en la costa son
llevados por el viento hasta el desierto de Atacama, en el norte de
Chile, y esa humedad es aprovechada por todas las formas de vida
que existen en el desierto, como parte de una cadena ecolégica pro-
pia de la regién.

Este es el recurso mas importante de espectacularidad didictica

en la construccién de la puesta en escena:

Enmarcamiento nominal. Consiste en mostrar algin fenémeno
particular o un concepto general, otorgandole un nombre distinti-
vo para provocar determinadas expectativas por parte del espectador.
Por ejemplo, al mostrar de manera sucesiva un camale6n en primer
plano, después un enorme grupo de camellos bebiendo agua en una
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garganta de rocas, y las pinturas rupestres de la region, en el desier-
to del Sahara, la voz en off presenta esta secuencia llamandola Paso
del Tiempo, de tal manera que estos animales son presentados como
sobrevivientes.

Un ejemplo atin més espectacular es la presentacién del lagar-
to del desierto de Namibia, en Africa. Debido al calor calcinante,
este lagarto ha aprendido a sostenerse simultineamente sélo con
dos de sus patas, mientras deja las otras dos en el aire. A esta espe-
cie de ritual de supervivencia, 1la voz en off lo llama la Danza de
Namibia.

En estos documentales se puede observar un recurso de espec-
tacularidad didactica en la estructura de la narracién:

Secuencialidad narrativa. Consiste en el claro establecimiento de
relaciones cronolégicas de causa y efecto en las secuencias audiovi-
suales, aunque éstas sean puestas en evidencia por el trabajo de edi-
cién y la explicacion en off. Por ejemplo, después de observar a los
antilopes del desierto de Kalahari pastando tranquilamente, vemos
al guepardo acechandolos detras de unos arbustos. Estas imagenes
nos preparan para esperar el momento en el que estos antilopes es-
capan con elegantes y muy grandes saltos para sobrevivir a este ata-
que inesperado.

Otro ejemplo de secuencialidad narrativa se construye al mostrar
las relaciones que existen entre el macho alfa y las hembras en la ma-
nada de ibices en el desierto de Utah, Estados Unidos. Esta secuencia
en particular puede causar polémica por sus posibles connotaciones
sexistas. Sin embargo, si se observan cuidadosamente todos estos re-
cursos de espectacularidad didactica, se llega a la conclusién de que
el posible subtexto que subyace a todos ellos es 1a idea de que nada es
gratuito en la naturaleza, de tal manera que cada accién realizada por
una especie (animal o vegetal) o por un elemento natural (como el
viento, la niebla o, por supuesto, el sol) afecta a los demas en una
cadena que se autorregula constantemente.

Conclusiones

La espectacularidad didéctica explica el interés que puede desper-
tar el cine documental, produciendo un efecto similar al que produce
el llamado cine de ficcion. Las estrategias de espectacularidad didacti-
ca se apoyan en el empleo distintivo de los recursos fundamentales
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de la ficcién cinematogréfica, i. e., imagen, sonido, puesta en escena,
edicion y narracién. Las estrategias de espectacularidad didactica in-
cluyen, entre otras: imagenes paraddjicas, alto contraste térmico,
sincronizacién dramatica, aceleracion digital, enmarcamiento nomi-
nal y secuencialidad narrativa.

Todos los elementos son igualmente importantes para producir el
efecto de espectacularidad didactica, pero tal vez el mas crucial esla
sincronizacion dramdtica en el empleo de la musica compuesta espe-
cialmente para cada secuencia.

Por ultimo, si fuera necesario sefialar la ideologia que sustenta la
utilizacién de los recursos sefialados de espectacularidad didactica,
diriamos gue es una ideologia ecoldgica, cuya intencién es mostrar
12 interrelacién de las especies entre ellas, y de las especies con su
hiabitat natural, siempre en términos de 1a supervivencia y el aparea-
miento. Estos materiales se suman a 1a tradicién de documentales
sobre la naturaleza (y en particular, sobre la vida en los desiertos).
Pero lo hacen mediatizando el inevitable antropomorfismo que los
seres humanos ponemos en juego al observar a las otras especies. Y
esta mediatizacién es de naturaleza simultineamente didactica y es-
pectacular. :

Es por esta sencilla razon (pero de incalculables consecuencias
parala sobrevivencia del planeta) que la espectacularidad didactica
es el recurso mas efectivo de presentacion de estos ciclos naturales,
y es una contribucion sustancial a 1a tradicion de los documentales
sobre la vida en la naturaleza.
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EL DOCUMENTAL COMO
CINE DE FICCION

El objetivo de esta seccién es mostrar como el documental expo-
sitivo de viajes puede llegar a tener los efectos del cine de ficcién.
Para mostrarlo es necesario precisar cuales son los efectos de cada
una de estas formas de cine, y distinguir en cada una de ellas los prin-
cipios canénicos y las variantes experimentales o de vanguardia.

Planteamiento

Un beso a esta tierra es un documental independiente dirigido en
1995 por el mexicano Daniel Goldberg acerca de la experiencia de via-
je de los inmigrantes judios que llegaron al pais en las décadas de 1920
v 1930, provenientes de Turquia, Polonia, Siria y Ucrania.

Para precisar el lugar que tiene este trabajo en el contexto del cine
documental es necesario recordar que en el cine en general (y en el
cine de viajes en particular) se pueden encontrar cuatro tipos de pe-
liculas bien diferenciados: 1. El decumental expositivo (es decir, el
documental cldsico); 2. El documental experimental o de vanguardia
(es decir, el documental moderno); 3. El cine de ficcion tradicional (es
decir, el cine de ficcion cldsico), y 4. El cine de ficcion vanguardista
o experimental (es decir, el cine de ficcion moderno).

En este trabajo propongo considerar Un beso a esta tierra (1995),
de Daniel Goldberg, como un documental de viaje tradicional (es de-
cir, aquél donde las imagenes estan acompafiadas por una explicacion
en la banda sonora) que logra producir en el espectador el efecto que
tradicionalmente ha logrado el cine de ficcién (es decir, 1a identifica-
¢ién con la narracién del protagonista), y que también logra aquello
que busca el cine de ficcién de caracter experimental (es decir, sus-
pender las convicciones acerca de un tema particular), y lo que logra
el cine documental experimental (es decir, un efecto poético o brech-
tiano en su espectador).
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Para precisar en qué consisten estos efectos es necesario respon-
der una serie de preguntas de caracter teérico, que podrian ser apli-
cables a cualquier otra pelicula:

s ;Cudles son los tipos de cine documental (de viaje) que existen?

* ;Qué distingue al documental expositivo de las otras formas
de documental?

e ;Cémo puede un documental expositive lograr los efectos de
las otras formas de documental?

* ;Qué distingue al cine documental (de viaje) del cine de ficcion
y del cine experimental?

s :Como puede el cine documental lograr los efectos del cine
de ficcién y del cine experimental?

Aproximacion tipolégica

Con el fin de responder a estas preguntas es necesario empezar
por establecer cudles son los tipos de cine documental que existen,
¥ qué caracteristicas tiene, en cada uno de ellos, el cine documental
de viaje.

De acuerdo con Bill Nichols en su Introduction to Documentary
(2001), es posible distinguir al menos seis tradiciones especificas en la
historia del género. Esta tradiciones son las del documental exposi-
tivo, el documental reflexivo, el documental poético (surgidos todos
ellos en la década de 1920), el documental de observacién, el docu-
mental performativo (surgidos en la década de 1930) y el documen-
tal participativo (surgido en la década de 1960). Veamos brevemente
cada uno de ellos.

4) El documental expositivo, de naturaleza argumentativa, es
aquel en el que se presentan las imagenes documentales acomparia-
das por los comentarios didacticos de una voz omnisciente. El ejem-
plo mas conocido es Nanook el esquimal (1922) de Robert Flaherty, que
es el referente obligado en la tradicién de la etnografia audiovisual,
¥y con el cual se inicié la discusién polémica acerca del compromiso
moral que tiene el documentalista al tomar las decisiones de la inevi-
table puesta en escena, la puesta en cuadro y la puesta en serie.

En su variante de viajes, 1a tradicion del documental argumenta-
tivo y didactico, de naturaleza expositiva, puede encontrarse en los
reportajes culturales elaborados para la televisién educativa, desde
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las muy difundidas series de exploracién submarina en la década de
1960 hasta los materiales contemporaneos producidos por National
Geographic, Discovery Channel, Animal Planet, los materiales pro-
ducidos para el sistema IMAX o las series dirigidas a los visitantes de
algin lugar remoto.

Esta clase de documental es el mas conocido por los espectadores
de todo el mundo. Es lo que podriamos considerar como documental
cldsico, es decir, canonico y tradicional. Todos los demads tipos de do-
cumental se alejan deliberadamente de lo que constituye la columna
vertebral del documental expositivo, que es la linea narrativa o argu-
mentativa.

Un beso a esta tierra pertenece a este tipo de documental, pero
debido a los efectos que produce en el espectador, ficilmente rebasa
esta categoria (como se verd mis adelante).

b) El documental reflexivo se produce al confrontar la perspec-

tiva del documentalista y 1a del espectador. La tematizacién del he-
cho de que existe un camardgrafo se puede observar en la tradicién
brechtiana iniciada por El hombre de la cdmara (Dziga Vertov, 1929)
¥y continuada por un sinmimero de documentales, entre los que se
podria mencionar el reciente caso de Un videohome para Selena (Lour-
des Portillo, 1999). Esta tematizacién es uno de los mis efectivos
recursos de metaficcion, lo cual permite reconsiderar lag fronteras
entre la realidad y la construccién del discurso audiovisual.

En el terreno del documental de viajes pertenecen a esta catego-
ria las series producidas a partir de 1a década de 1990 en la television
educativa, como es el caso de México desconocido, Mochila al hombro
¥ La ruta del sabor. Un beso a esta tierra logra esta tematizacién por
medio de un recurso muy sencillo, que consiste en tener a los entre-
vistados mirando a la camara de frente.

c) El documental poético, de caracter metaforico, es aquel en el
que se organizan las imagenes de la realidad para producir una expe-
riencia estética con total autonomia formal en relacién con el mundo
externo. Aqui encontramos casi todo el cine de cortometraje experi-
mental, en cuya tradicién se encuentran antecedentes tan ilustres
como Un perro andaluz (Luis Bufiuel y Salvador Dali, 1928), Liuvia (Jo-
ris Ivens, 1929) y los cortometrajes musicales de Norman McLaren y
sus seguidores.

Un documental poético perteneciente al terreno del documental
de viaje es el cortometraje Pacific 231 (Jean Mitry, 1944), en el que se
acompafia con imdgenes la composicién musical de Martin Honegger
construida a partir de los sonidos de una locomotora.
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1) El documental de observacion, de naturaleza pretendida- Los materiales expositivos

o la puesta en escena es organizada por E ) ) ) ) i
mente ob‘Jeuva, es acg;c:llgzgg:a cign de una mera observacion imper- E Al estudiar 1a diversidad de estrategias que ha propuesto el cine
el camar(_)grafoga{ad o] tratamiento argumentativo o el poético. Esta 4 documental en su evolucién genérica resulta sorprendente reconocer
sonal, de-]_al.qfi © del aco directo, cuyo ejemplo mas conocido es El triun- que la materia prima sigue siendo la misma para todos los casos, de
esla tradulzlona; (1c ;32) de Lely‘li Riefenstahl 3z tal manera que la diferencia entre un tipo de documental y otro con-
fo de la volunt )

. tales de siste, basicamente, en la manera como estos materiales son organi-

El documental de obser?'at.:lon gﬁn?dt:srfr? ?a%eé}:c;sdgc:;u;r;;g en Ale- zados. Es decir, que las diferencias entre el documental clésicogy to-
viaje se encuentra en 1as C;(:bu;r?slas actividades al aire libre, y especial- E das las formas del documental moderno dependen de la estructura y
mania, en los que s& o3 Jos Alpes, por parte de las juventudes nazis. 3 no de la forma.

! K Estos recursos basicos son, para el caso del documental de viaje,
los testimonios de los viajeros, los materiales de archivo y la recons-
truccién actualizada, a su vez acompatfiados todos por un comentario
explicativo y diversos tipos de misica, generalmente de época.

Veamos brevemente la naturaleza de cada uno de estos recursos
propios del cine documental de viajes.

rsiones a les
merg.;a ;:;1 };‘s:\leen‘tal performativo se sustenta en la conv1c01o;t1a :116
que la perspectiva impersonal siempre €s resultat.io.de una ioim aﬁa‘ i
ideologica, propone una visién exphfntamente subJetxya y ct()ln le mar ;,5 T
zada, enfatizando la dimension afectxv? de toda experiencia de zdo all
dad. Aqui encontramos materiales tan importantes con(mio ’Il‘refi c? ones
para Lenin (Dziga Vertov, 1934), donde se muesira (?1 ue od e1 pucam-
ruso el dia que muri6 Lenin, y el impresmnrfmte testimonio e os1 -
pos de concentracién de Noche y niebla (Alain Resnais, lggs_)ahen g ql]: X
se presentan materiales que fueron filmados por los oficiales de

campos de concentracién durante 1a Segunda Guerra Mundial.

e e et e e, AP o A e

1. Testimonios de viaje presentados en las entrevistas a los so-
brevivientes de la inmigracién. Estos testimonios son presentados al
mostrar a los entrevistados hablando directamente a la cdmara, en
P : interaccion di- respuesta a preguntas que no son escuchadas por el espectador. Es-

f) El documental g amcliz?lzoéjgriizi‘;ugi;nna parte de 1 " tos testimonios son el sustento narrativo que da al material una pers-
recta .e’nt?e_e} observa] qg;;lvm'ité conla Crénicél deun verano (Jean - = pectiva moral, politica e ideoldgica a 1o que de otro modo hubiera sido
tradicién iniciada por e ado mas recientemente por los documentales - una mera cronologia (B. Nichols, 1991, 67).

Rouch, 1962), y'c‘onﬁf’lu‘} :ca. como The Sorrow and the Pity (Marcel Al presentar al mismo entrevistado al principio y al final de Un
de reconstruCClgn ISt:;lthTés de reconstruccioén biogréfica en la que beso a esta tierra, el espectador puede acompafiarlo en su narraciéon
Oph}:ll.s, 19'{02 gu-:tc;n;smdiados' como Crumb (Terry Zwigoff, 1994.) sobre la equriencia de via}je. X '
participan 108 SUJ Harvey Pekar y Joyce Grabner, 2004). En Méxi- 2. Materiales de archivo que acompafian algunos de los testimo-
o American Splendor (&7 72Y ciones analiticas de Felipe Cazals en nios y que permiten al espectador tener una perspectiva mas com-
Co encontrarios las reconstrucct Hasta €l dltimo aliento (2004). pleta de la experiencia narrada por el entrevistado. Estos materiales
Los motivos de Luz (1959) Y ilgtanlis se hacen explicitas ante el espec- incluyen fotografias y secuencias cinematogréficas en blanco y sepia
En esta c!a.se de docu;n‘se tomar el mismo documentalista. El es- de las ciudades de México, Veracruz y Oaxaca durante las décadas de
tadcz;éai iﬁ;?;: ngg p:oceso de toma de decisiones, y acompafia - 12120 y 1930, asi como otros materiales tomados de los archivos perso-
pectado o o a 1a organiza- nales de los entrevistados.
al_ b qui_po de pmduccmn;?g::r?: zz::?;)esseqtlili:;l;: af?ente a {agcéma- En el documental estudiado acompafiamos al entrevistado mas de
 cion misma del documentaﬁva cémo una decision conceptual puede 60 afios después de la experiencia original para que participe en una
iy rao desde la voz c(:iomendumi(_)n 36 documental). recreaci6én de aquella experiencia, y para que haga una reflexi6n fren-
b §I afectar los. costos eﬁpr:lo :a general se puede sefialar que Un beso a te a la camara sobre lo que podria haber hecho de haber sabido lo que
| A partir de esta ip ?IE ositivo que alcanza un tono poético le esperaria. De hecho, es de ahi de donde proviene el titulo de la
T e i S mama dxrl’ testimonios directos de los inmi- pelicula, pues el entrevistado declara que, de haberlo sabido, se ha-
g:::tigsaelna uc(:l’:g% l1;1mana e l0s bria inclinado sobre el suelo y “le habria dado un beso a esta tierra”.
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3. Reconstruccion actualizada de algunos acontecimientos es-
pecialmente representativos de la experiencia de viaje. La cdmara
acompafia a algunos entrevistados durante su recorrido por algunas
calles de 1a Ciudad de México y por el puerto de Veracruz, y especial-
mente en una nueva visita al 4rbol del Tule en Oaxaca. Esto tultimo
tiene un sentido simbélico especial, por haber sido mencionado por
los maestros de educacién elemental en Europa como una de las ma-
ravillas mas extraordinarias del mundo, aun antes de que los futuros
inmigrantes pudieran ubicar el lugar preciso donde se encuentra Méxi-
co en el mapa del mundo.

4. Musica de época alusiva al tema de cada secuencia. La mayor
parte son tonadas populares de miisica regional mexicana interpreta-
das en guitarra o con acompafiamiento de violines. Este acompafia-
miento cumple una funcién fundamental en el transcurso de la cré-
nica para crear la atmésfera adecuada en cada secuencia. También
se incluyen algunas de las canciones francesas que se escuchaban en
Paris cuando algunos inmigrantes viajaron desde alli al puerto de Ve-
racruz, y algunas canciones caracteristicas de la tradicién yiddish
entonadas por los sobrevivientes en la casa de retiro de la Ciudad de
Meézxico o cantos festivos de bodas propios de la tradicion judia.

En este reportaje se alcanza un tono poético que rebasa el mero
registro o la mera recreacion de la experiencia, y se logra con creces
el objetivo 1iltimo, que consiste en “dar a conocer el rostro humano y
entrafiable” del proceso de la inmigracion judia al pais.

En lo que sigue retomo las preguntas planteadas al inicio del tra-
bajo para ofrecer una breve respuesta a cada una de ellas, especial-
mente en el caso de Un beso a esta tierra.

Un reportaje poético

:Cémo puede un documental expositivo lograr los efectos poéti-
cos o brechtianos de las otras formas de documental?

La distincién entre un tipo y otro de cine documental depende de
la combinacidn de los materiales originales (registro de las entrevistas,
reconstruccitn actualizada, etc.). Un beso a esta tierra es claramente
expositivo y didactico. Pero logra en el espectador los efectos de los
otros tipos de documental gracias a la seleccion del material incluido.

Esto lo logra a través de la presentacién de un sujeto cuya narra-
cién produce los efectos del cine de ficcién clasico y del cine de ficcién
moderno. La seleccién de este sujeto, con cuya narracion se puede
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identificar el espectador, es producto de 1a investigacién de campo
y de una mirada que permite reconocer la importancia de semejante'
entrevistado.

De los 150 inmigrantes entrevistados en la version final se inclu-
yen sélo siete, es decir, 5% del total. Y de éstos hay uno con cuyo
testimonio se inicia y se cierra el documental, y su perspectiva no
s6lo incorpora lo dicho por las otras voces ¥ da consistencia narrativa
al proyecto, sino que termina por lograr que se rebase el mero regis-
tro o la mera recreacién del proceso de inmigracién (Carlos Bonfil
1999, 56). '

La importancia que tiene el testimonio de Zelig Schiiadower para
construir la identidad documental de Un beso a esta tierra es equiva-
lente a la importancia que tiene la actuacion de Vivian Leigh para
construir la identidad cinematografica de Lo que el viento se llevd,

Aproximacién genérica

¢Qué distingue al cine documental (de viaje) del cine de ficciéon
(va sea clasico o0 moderno)?

El cine documental ofrece al espectador informacién ¥ opiniones
acerca de la realidad, y lo hace a través del registro. Es un cine indi-
cial, que logra sus objetivos al seleccionar ¥ organizar sus materiales
en los planos sintictico y semantico.

Por su parte, el cine de ficcion clasico ofrece al espectador la po-
sibilidad de identificarse con el protagonista de la narracién a través
d.e una organizaci6n causal, metonimica, es decir, en el plano narra-
tivo, de la sintaxis. Es un cine apoyado en un sistema de codigos y
convenciones narrativas.

A su vez, el cine de ficcién moderno ofrece al espectador la posi-
bilidad de suspender las convenciones en las que se apoya su visién
de la realidad, y lo logra a través de la metaforizacién. Es un cine
simbélico, que logra sus objetivos al seleccionar ¥ sustituir los ele-
mentos disponibles en el plano semantico.

¢Como puede el cine documental lograr el efecto que logra el cine
de ficcion clasico o el efecto que tiene el cine experimental?

Lo primero lo logra al presentar un sujeto (individual o colectivo)
con cuya narracion el espectador se puede identificar. En el caso de
Un beso a esta tierra este es el entrevistado principal. Y lo segundo se
logra al presentar registros (materiales de archivo, entrevistas o re-
construcciones) que sean sorprendentes para el espectador. En Un
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beso a esta tierra esta funcion 1a cumplen las declaraciones delosd

versos entrevistados

Los efectos en el espectador

La organizacion general del reportaje si_gqe lla S(lacg:gc;i:;tgrﬂ
iaj inmi . el proyecto original, el viaj ,
viaje de los inmigrantes: € € 3
gzlgadi al nuevo territorio, el proceso de adaptacmr} y la evaluaciéon
general de 1a experiencia por parte de sus protagonistas. otoprafia
La historia de cada entrevistado es presentada} con una 0 g(;r !
en blanco y sepia tomada en el momento de su viaje, y con los datos

i fi imiento.
luear de origen y el afio de nacl ( ‘ . -
de s;artg de 1o que hace de este material tan atractivo es la insercion

La seccion final del reportaje llega hasta la década de 1990, cuando
la mayor parte de los inmigrantes cuentan con mas de 80 afios de
edad, mostrando c6mo muchos de ellos tienen hijos, nietos y bisnie-
tos nacidos en México.

Esta conclusion es similar a la del reportaje de Los nifios de More-
lia, en donde los exiliados espafioles que llegaron al internado carde-
nista en 1937 declaran, en el afio 2003, que aunque nacieron en Espa-
fia, su verdadera patria siempre ha sido México.

La dimensién politica

Este documental ha sido ignorado en los recuentos del cine docu-
mental producidos en México después de su estreno (C. Mendoza,
1998; 2005), tal vez debido a que en esta pelicula no se enfatiza la di-

Rl T

de algunas declaraciones poco esperadas pero memorables, como las
siguientes:

mension politica de esta experiencia generacional. Esta dimensién
politica, sin embargo, es inevitable, y aparece claramente en cuatro
- momentos durante las entrevistas a los sobrevivientes de la inmigra-
cion: cuando se menciona la fuerte violencia antisemita europea como
la causa de la inmigracién; cuando se menciona la cancelacién de
visas en Estados Unidos, lo que a su vez causé que los inmigrantes
buscaran otros paises para viajar; cuando se menciona el costo acce-
ible que tenian las visas mexicanas (11 délares); y cuando se men-
ciona que la noticia del Holocausto significé la cancelacién definitiva
del posible regreso de los inmigrantes a sus paises de origen.
- Como ilustracién general, conviene ver el momento en el que se
Teconstruye la llegada de los inmigrantes a Veracruz en 1928, con
> duracién de casi tres minutos (25 min 15 seg-27 min 45 seg), asi
como la secuencia siguiente, cuando se visita el 4rbol del Tule, del
cual hablé en Polonia el profesor a los nifios que serian los futuros
igrantes.
Al concluir el documental, Zelig Schiiadower declara:

me decia: “No te estés mirando en el espe-

: 3 Turquia, i
Mi mama, en Turd » Y terminé viajando hasta la Ciudad de

jo porque te vas a ir de viaje
México.

)

Frente al temor de sufrir los pogroms en Polonia, teniamos el sue-
fio de huir de Europa. o

()

Durante varios afios visitaba la biblioteca de la Casa Judia en I\/l’exﬁ)i 7
ara buscar libros. Un dia, en lugar de encontrar un libro encontré a
If:.ltural esposa, y ya nunca mas volvi a 1a biblioteca.

()

Si.t;,mpre he tenido intereses muy definidos. Por ejemplo, después (3:3
viajar desde Ucrania para vivir en México descubri que me gustan m

cho los tacos de maciza.

()

Déspués del Holocausto, la posibilidad de regresar a nuestro lugar de :
l origen se perdié para siempre.

) ) Si quisiera hablar por todos los inmigrantes de mi generacién, diria i
E..;:-a una época dificil, pero llena de oportunidades. que el hecho de haber tenido el valor de despedirnos de todas las tradi- :
) ciones, abandonar a propios y ajenos en Europa y haber venido a buscar H

R X . ria -
Si quisiera hablar por todos los inmigrantes de mi generacion, diri

2 arrib una nueva vida ya nos coloca en un grupo de gentes de singular valor.
i or 1a vida mirando hacia arriba.
que hemos transitado p

Asi que no me considero un héroe, pero si una persona que buscé y sigue
buscando mejores caminos para mejorar su condicién humana. Creo que
hemos transitado por la vida mirando hacia arriba. .

i S LTI T

2

Estas declaraciones permiten al espectador jugar con la fnemo?:;;
con el humor y con las posibilidades de establecer empatia con 105

entrevistados.

75
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Conclusion

El valor de Un beso a esta tierra como cronica reconstructiva con-
siste en que, al utilizar los recursos mas tradicionales del documental
expositivo, logra en el espectador los efectos buscados por las distin-
tas formas que ha tenido en su evolucién el cine de viaje, dentro y
fuera de la tradicion documental.

Un beso a esta tierra es un documental de formato clédsico, es decir,
un documental expositivo y didactico, pero que logra de manera sor-
prendente los efectos en el espectador que tiene el cine documental
de carécter experimental, asi como los efectos que puede lograr el
cine de ficcion tradicional y el cine de ficcién mas moderno. De esta
manera integra de manera equilibrada, en una relectura posmoderna
de las estrategias sefialadas, las dimensiones del documental y del
cine de ficcién que cominmente estén aisladas.

En sintesis, en Un beso a esta tierra confluyen el registro testimo-
nial y la reconstruccién interpretativa, la presentacion didactica y las
variantes del reportaje audiovisual, integrando de manera equilibra-
da 1a dimensi6n narrativa, la dimensi6on informativa y la dimensién
poética del cine de viajes. i
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POR UNA SEMIOTICA DEL
CINE DOCUMENTAL

La publicacién del primer libro de Ka .
rla Pan
lebrado por al menos tres razones: lagua merece ser ce-

1. Este es el primer estudio sistematico sobre etnografia audiovi-

sua]_ publicado ep México, y uno de los primeros en el contex-
to hispanoamericano.
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2. Fl libro trata sobre las tres peliculas candnicas de la tradicién
etnogréfica en la historia del cine documental (Nanook el esqui-
mal, El hombre de la cdmara’y Crénica de un verano).

3. La aproximacién al cine documental se realiza, en este libro,
utilizando las herramientas del analisis audiovisual, lo cual es
poco frecuente en nuestro medio, incluso en el estudio del cine

de ficcion.

Ademas de estos méritos de caracter conceptual, el libro esta acom-
pafiado por un disco en el que la autora seleccion6 algunos fragmen-
tos de las 3 peliculas estudiadas, y ello 1o hace un imprescindible ma-
terial didactico para el estudio del cine documental.

Aqui es necesario sefialar que en Hispanoameérica todavia no con-
tamos con un Posgrado en Etnografia Audiovisual, y lo mas proéximo
es 1a Maestria en Produccién de Cine Documental, que ofrece la Uni-
versidad del Cine, en Buenos Aires (Argentina).

Ante este panorama, €l trabajo de Karla Paniagua es una contri-
bucién importante para la creacion de una tradicién académica de
estudios sobre cine documental.

Uno de los elementos mas interesantes del libro es la discusién

acerca del compromiso moral del cineasta en relacién con la realidad -

humana que inevitablemente construye con las herramientas del len-

guaje cinematografico. Sin duda, el caso de Flaherty sigue siendo un- "

referente obligado para iniciar la discusion sobre el papel de la pues-
ta en escena en el cine etnografico.

Por su parte, la deliberada antropomorfizacién de la ciudad enla
pelicula de Vertov, ¥ el sistera de metaforas audiovisuales creado por

su director a través del montaje, estd ligado a las formas de metafic-

cién que sefiala el analisis de 1a autora.

Por ultimo, 1a tematizacion del acto de construir un testimonio
audiovisual en el trabajo de Jean Rouch anuncia el inicio del docu-
mental posmoderno, como después seria desarrollado en peliculas
como Crumb o Esplendor americano, en las que se borra o se pone en

evidencia la frontera entre 1a realidad registrada y la realidad recons-

truida con estrategias de la ficcién audiovisual.

En sintesis, en este libro podemos estudiar las caracteristicas del -
documental clasico, de caracter expositivo y didéctico (cuyo paradig- ;

ma es Nanook el esquimal, EUA, 1922, de Robert Flaherty); asi como
las caracteristicas del documental moderno (cuyo paradigma es El

hombre de la cdmara, Rusia, 1 929, Dziga Vertov), de caracter reflexivo :

y en el que se tematiza el acto de observar las imagenes filmadas; ¥

ta_tmbién las caracteristicas del documental posmoderno (cuyo para-
digma es Crdnica de un verano, Francia, 1962, de Jean Rouch), de natu-
raleza participativa y en el que se incorporan reconstruccior;es ficcio-
nalizadas de 1a misma filmacién.

El modelo utilizado en este libro para el analisis del cine documen-
tal puede ser utilizado para estudiar cualquier otro material etnogra-
fico, desde Baraka y Powagqqatsi hasta los documentales mas polémi-
cos y personales, como La cosechadora o Una verdad incomoda

F.n todos los casos la agenda del anélisis pone en el tapete cie dis-
cusioén lo estudiado en estos tres ejercicios ejemplares: la dimensién
moral del lenguaje audiovisual, las fronteras entre realidad y repre-
sentacién, y las estrategias de apelacién tematizada al espectador im-
plicito.

_ El libro de Karla Paniagua anuncia, en breve, el programa tema-
tico y la actitud metodolégica de lo que, esperamos, sera el terreno
préximo de los estudios sobre etnografia audiovisu.':ll en el pais: '

Karla Paniagna Ramirez, El documental como crisol. Andlisis de tres cldsi-
cos para una antropologia de la imagen, Publicaciones de la Casa Chata
CIE§AS (Centro de Investigaciones y Estudios Superiores en Antropolo ‘e;
Social), México, 2007, 114 pp. ISBN 968-496-550-8. Incluye DVD. s




~Las fronteras de la P
investigacion

LA FRONTERA INTERIOR EN
EL CINE FRONTERIZO

La frontera entre México y Estados Unidos ha tenido una presen-
cia ininterrumpida, abundante y diversa en el cine producido en
ambos paises. En el estudio del historiador Emilio Garcia Riera sobre
la imagen de los mexicanos en el cine extranjero se registran 4627
peliculas de largometraje producidas entre 1906 ¥ 1988, de las cuales
aproximadamente 80 % pertenecen al cine estadounidense.!

Simultdneamente al trabajo de Garcia Riera, 1a antropé6loga Nor-
ma Iglesias estudi6 las peliculas mexicanas en las que la historia se
situa en la frontera, para lo cual observé casi 500 titulos producidos
entre 1933 y 1988.2

En este trabajo presento algunos casos, en peliculas de origen es-
tadounidense producidas durante 4 afios, de 2004 a 2007, de perso-
najes en los que se manifiesta la existencia de una frontera interior.
Aqui entiendo por frontera interior una escisién entre el lenguaje, el

!Emilio Gareia Riera, México visto por el cine extranjero, 6 vols, vol. 1: 1894-1940; vol. 2:
1906-1940: Filmografia; vol. 3: 1941-1969; vol. 4: 1941-1968; vol. 5: 1970-1988; !{ol. 6: 1970-1988:
Filmografia, 223 p. Ediciones Era/Centro de Investigaciones y Estudios Cinematogréficos,
Universidad de Guadalajara, México, 1990. o o ICEA

?Norma lglesias, Entre yerba y polvo. Lo fronterizo visto por el cine mexicana, 1991, 2 vals, - -
Tijuana, El Colegio de la Frontera Norte, vol. 2, *Directorio de peliculas fronterizas”. - & -
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comportamiento, 1os rituales y/o el proyecto de _Vlda? qm;l f:g:ﬁ
ser asociados respectivamente, de manera convencion ta; co nla tder
tidad de los mexicanos o de los estadoumdqnses. gs es siom se
puede observar (en estas peliculas) en manifestaciones agién te
mente triviales pero sintom_éltica§, como en una conversa ue'den
gesto 0 una mirada. Pero sus implicaciones y consecuencias p
i aticas.
* fﬁf:ﬁ::f: itﬁtg:‘?;? 2::1 puede observar con claridad precisgmente
en las peliculas que forman parte'de lo que se pl'Jede lla;nar Zzsn(ei éﬁ rorﬁ.
terizo, es decir, aquel cuyas historias muestran diversas orrr: s de mt
gracién, ya sea legal o ilegal, y que ocurren en la frontera entr
paises, es decir, en alguno de los estados de la fron'Eera. 2004 8 2007)
Al observar el cine producido durante cuatro anos ( la 0
en Estados Unidos, es posible reconocer diversas formas de Pz; s iocli:
tera interior en peliculas como Rec}l W_omen Have.nges (lish g
Cardoso, 2004); Tortilla Soup (Maria Rlpoll, 2004); .?p;ng sh (1o
mes L. Brooks, 2005); The Threci Burials of Me:lqz,m,zzgﬁJ Ltrada
(Tommy Lee Jones, 2005); Quinceariera (Ann Clements, 2007),. Gr;gm
Rodriguez (Jim McKay, 2007); Bordertown @Gregogy Niwa, 2 23,0 oo
Baby Gone (Ben Affleck, 2007); G. L. Jesus (Carl Colpaert, ,
Walkout (Edward James Olmos, 2007).

Las fronteras simbolicas

En nueve de las 10 peliculas seﬁaladag 1a historia ocuq(;:ém ;,;
estado de California, por ser ahi donde vive l.a mayor can’uL ad de
migrantes de origen mexicano en el n.mnd.o, mientras quti er;tado %
entierros de Melquiades Estrada 1a historia ocurre en el e

Texla-llsa'y‘ numerosas peliculas que también podrian ser cons1%2‘aia:
como fronterizas, aunque la accion no transcurra en esa r:aigel zogo -
grafica. Por ejemplo, Bella, de Alejandro Gomez Mcc)lnte‘;rer1 Emago:
cuya accién ocurre en la ciudad de Nueva York y donde enz otago-
nista es un chef de origen mexicano que sé relaciona con u

i estadounidense. )
Sdtgr? ﬁ)e;tgg:%.le me detendré a comentar una escena esgemﬁ::
de cuatro de las peliculas mencionadas, en las que se put?de o ser.'vdi,-
como en un microcosmos, €l lugar que ocupa el }enguaje como in
cador estratégico de la situacion de los protagonistas.
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Walkout (Edward James Olmos, 2007).

En 1968, los estudiantes de bachillerato en el estado de California
cuyos padres eran de origen mexicano tenian prohibido hablar espa-
ol en clase. Fue entonces cuando la estudiante Paula Criséstomo,
con apoyo de su maestro Sal Castro, organiza un paro (walkout) en
Lincoln High School, en el este de 1a ciudad de Los Angeles. A pesar
de los encarcelamientos y 1a represién policiaca, al tercer dia este
paro tuvo €l apoyo puiblico de los padres de familia, y se volvié noticia
de primera plana de alcance internacional.

Después de ser considerado este caso ante la corte estatal, 1a pro-
hibicién lingiiistica fue eliminada, asi como muchas otras formas de
discriminacién educativa. En consecuencia, el mimero de estudiantes
mexicano-americanos admitidos en la UCLA (Universidad de Califor-
nia en Los Angeles) aumento drasticamente en 1969, de 40 cada afio a
mas de 1200 con el beneficio de nuevas leyes estatales de proteccién
contra la discriminacion. Y en las preparatorias del este de Los Ange-
les en las que se hicieron otros paros durante los siguientes dos afios,
la poblacién chicana aument6 de 2 a 25 %, lo cual es un indicador de
la densidad de la poblacion chicana en la region.

Una breve escena casi al principio de la recreacién ficcionalizada

de estos paros muestra como un par de estudiantes reciben como cas-
- tigo por hablar espafiol en clase un par de nalgadas cada uno, imparti-

das por su maestro con una raqueta de tennis.

Aungque es dificil imaginar hoy dia semejante conducta institucio-
nal, Walkout nos recuerda que hace apenas 40 afios esto era acep-
tado como normativo en los Estados Unidos, donde los chicanos ocu-

paron el lugar que pocos afios antes habia ocupado la minoria de
color.

Quinceariera (Ann Clements, 2006).

En Quincearniera, 1a protagonista que vive en Los Angeles cumple
con un rito cultural que es propio de la tradicién mexicana, y para ello
se prepara desde varios meses antes, mientras sus padres invierten en
esta celebracién los ahorros (y deudas) de toda una vida.

En algiin momento de la historia, el video casero que se elabora
para conmemorar la ocasién es comentado por ella misma con sus
amigas maés cercanas, antes de que nos enteremos de su inesperado
embarazo. Sin embargo, lo que mas sorprende a un espectador mexi-
cano no es este embarazo precoz, sino observar a un grupo de adoles-
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centes (cuyos padres son de origen mexicano) comentando con desen-
fado en inglés las imagenes kitsch de la cultura vernacular.

Los comentarios de sus amigas, por otra parte, reflejan el lugar
que tiene el ritual de una quinceafiera en el interior de la comunidad
chicana, exactamente como ocurre en las zonas mas populares de la
provincia mexicana.

Tortilla Soup (Maria Ripoll, 2004).

El cine fronterizo pone en escena, de manera inevitable, diversas
formas de identidad cultural. Y tal vez el patrimonio inmaterial mas

distintivo y difundido de la cultura de origen mexicano se encuentra

en el arte culinario. Esto 1iltimo es central en Bella, donde el protago-
nista es un chef profesional de comida mexicana en algiin elegante
restaurant estadounidense. Pero es en Tortilla Soup donde la comida
ocupa el lugar central, y adquiere un nivel de sensualidad excepcio-
nal en el contexto de la historia del cine universal (en oposicidn, por
ejemplo, a la sobriedad y la extrema frialdad de El festin de Babette).

Las tres hijas de un chef de origen mexicano se encuentran en un
momento crucial en sus vidas. Y es el padre, que también esta por to-
mar importantes decisiones personales, el sorprendido testigo de sus

decisiones, como ocurria en la pelicula china de Ang Lee, Comer, beber

Yy amayr (1994).

En Tortilla Soup, 1as espectaculares secuencias en la cocina crean
un ritmo casi musical en esta memorable pelicula. Pero es en el diilo-
go entre la hija méas joven y un estudiante brasilefio donde se puede
observar el contraste entre la identidad cultural mexicana, de origen
catélico y culpigeno, con la sensualidad vy el sentido de la aventura
que tradicionalmente se ha asociado con la cultura brasilefia.

Espanglish (James L. Brooks, 2005).

Una de las peliculas sobre inmigrantes legales mas conocidas en
los afios recientes es Espanglish (2005), que debe su éxito a 1a notable
presencia de Paz Vega y a una historia cocinada con todos los com-
ponentes del cine hollywoodense: una paribola global acerca de 1a
unidad familiar, una historia secundaria de naturaleza romantica, un
montaje con ritmo espectdcular, misica discreta pero didactica, dia-
logos edificantes y moralizantes, y un relativamente inesperado fi-
nal feliz.

Puede decirse que esta pelicula es fronteriza en mas de un senti-
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do, al contar no sélo la historia de la contratacion de una mujer que
cruza la frontera con visa de turista, sino también el enfrentamiento
de la hija adolescente con su madre soltera. De hecho, 1a historia ests
enmarcada desde la perspectiva de la hija, quien escribe un ensayo
d?rigic.lo al comité de admisién de 1a universidad, en el que narrasia
historia que estamos viendo en pantalla, y que asi cumple 1a funcién
de un comentario de la hija (en la frontera de 1a edad adulta) acerca de
la historia de su madre (en la frontera de la cultura estadounidense)

La secuencia final de esta pelicula muestra precisamente el mo:
mento en el que se enfrentan la madre ¥ la hija, pues esta dltima quie-
re quedarse a vivir con la familia que ha contratado a su madre para
hacerse cargo de los quehaceres domésticos, y asi tener la oportuni-
dad de seguir estudiando en una escuela privada. En cambio, su madre
ha decidido buscar trabajo con otra familia, y que su hija éstudie en
una escuela publica’

El momento mas agudo de este enfrentamiento ocurre cuando

madre e hija discuten mientras caminan hacia Ia parada del autobus
urbano. En el momento en que la madre trata de abrazar a su hija en
un gesto de reconciliacién, escuchamos en off 1a voz de la hija comen-
tando esta situacion:

El breve camino hasta la parada de autobus ha sido el momento

mas largo de mi vida. Insulté a mi madre y ella nunca reaccioné. Y

fue en ese preciso momento, al ver que ella traté de acercarse a mi
cuando dije la tipica frase americana: '

-No ahora. Necesito mi espacio.

(A lo que ella responde inmediatamente, acercando su cara
hasta tocar la de su hija.)

-iNo hay espacio entre nosotras!

Purante la confrontacién, ella mantuvo 1a calma ¥ actué con
cla}nfiad. Y entonces me dirigi6 la pregunta mas importante de
mi vida, al menos a mi corta edad:

-¢Es eso lo que quieres para ti? ;Convertirte en una persona
tan diferente de mi?

(Esta secuencia concluye mientras escuchamos en off el fragmen-
to final de la carta de motivos que escribe 1a hija para solicitar su in-
greso a la universidad, mientras observamos a madre e hija abrazadas
en el asiento del autobiis):
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Ha sido para mi muy dificil decidir que desc_ao ingresar a su uni-
versidad, considerando las opciones que tengo disponibles para obte-
ner una beca. Sin embargo, lo que espero gue (f,ste ensayo muestre, en
caso de que me acepten, no es mi decisién sino el hgchc_: de que mi
sdentidad descansa firme y felizmente en un unico € indiscutible he-
cho: Yo soy la hija de mi madre.

Esta conclusion revela la reconciliacion de la protagonista con sus
raices identitarias en el contexto de varias fronteras: l1ngu1stlca: 91}1-
tural, geografica, familiary de edad, es decir, en la dificil transicion
entre 1a nifiez y la edad adulta.

Comentarios generales

En todas las peliculas observadas, es crucial cl’lugar gue ocupa fal
empleo de expresiones en lengua espafiola, ademas de los caracteris-
ticos rituales de paso, las convenciones inc01_~pora_idas sqbre la dl.stan-
cia proxémica, la ubicua comida tipica y la inevitable influencia re-
hngSz;ios estos elementos forman parte de la identidad cul_tural, yse
integran como parte del patrimonio inmaterial d(? la herencia mexica-
na. Sin embargo, al observar las peliculas frontenz_as producidas antes
de 1990, tanto en México como €n Estados Unidos, es de notarse
que estos elementos no siempre han ocupado el lugar central que
tienen en las peliculas mas recientes. _ .

Tal vez esto se debe a que las peliculas fronterizas han trans1tac}o
por al menos tres etapas bien diferenciadas. La ‘etapa de denuncia
ideolégica y militancia politica corresponde al periodo de 19:?0 a 1960,
con peliculas canénicas como La sal de Ia tierra (Herbert Blb.ex:man,
1954). Pocos afios después, la reivindicacién de los derechos civiles es
evidente en el periodo de 1960 a 1990, periodo en el‘ que se Producen
peliculas como la espectacular Fiebre latina (Zoot Suit, de Luis Vald'e:z,

1982). A partir de los afios noventa se inicia una etapa de afirmacion
de 1a identidad cultural especifica de 1la comunidad chlcan:a, dt?nde es
esencial que los personajes hablen ing.l’és (con algungs términos en
espafiol), pues se trata de una generaci6én que ha nacido y se ha for-
mado en territorio estadounidense.

Por todo ello, serd necesario confrontar estas nﬁxfadgs con la§ de
1os directores que cuentan las historias desde el lado mexicano. Mien-
tras tanto, es evidente que para quienes tienen ancestros mexicanos,
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cuando se nace y se vive en el extranjero se incrementa la necesi-
dad de entender y preservar la identidad a través de las tradiciones
mexicanas.

LA INVESTIGACION DEL
CINE EN MEXICO

El objeto de estas notas es ofrecer algunas reflexiones acerca de la
situacién de la investigacién del cine en nuestro pais. Esta actividad,
que deberia estar conectada con la ensefianza en funcién de un dia-
logo productivo para ambas, ha tenido un desarrollo independiente.
Esta situacién ha llevado incluso a la adopcién de actitudes de recelo
entre investigadores, profesores y quienes estéan ligados de manera
exclusiva a la produccién cinematogréfica. La reflexién sobre estos
problemas puede contribuir al establecimiento de un didlogo que pue-
de ser productivo no sélo para productores e investigadores, sino in-
cluso para el publico no especializado.

Una historia cuyo protagonista
esta ausente

Desde sus origenes hasta nuestros dias, la investigacién del cine
que se ha realizado en el pais se ha visto reducida, en su mayor parte,
a perspectivas provenientes del periodismo y de la historia, y en mu-
cho menor medida, de la sociologia, 1a psicologia o la critica literaria.
Ello ha significado dejar de lado completamente todo interés por la
teoria cinematografica y por los métodos especializados de anélisis.

Por su parte, la ensefianza en las escuelas de cine estd orientada
exclusivamente a la produccién (Fernandez Violante, 1988), mientras
los cursos sobre cine que se imparten en las escuelas de comunicacion,
sociologia, psicoanilisis, literatura o historia utilizan al cine como refe-
rente para tratar sobre problemas especificos de sus respectivas disci-
plinas (De la Vega y Sdnchez Ruiz, 1994), sin que exista aiin una tradi-
ci6én de reflexién acerca de los problemas especificos de la teoria del
cine, la cual tiende a ser, por su propia naturaleza, interdisciplinaria.

En lo que sigue haré algunas observaciones acerca de lo que me
parece es el elemento neuralgico de esta situacién en México, que es
la ausencia de una tradicién en la formacién de investigadores espe-
cializados en la teoria y el analisis del cine. :
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Si un estudiante de posgrado tiene interés en iniciar su carrera de
investigacion o de docencia en alguna irea relacionada con el cine,
es necesario que se especialice en alguna de las disciplinas menciona-
das. Esto se debe a que sus asesores no suelen tener una formacién
especializada en teoria del cine, y por tanto su visién esta necesaria-
mente sesgada hacia su disciplina de origen. Este problema es com-
partido por numerosos estudiantes de maestria y doctorado que deci-
den explorar otros terrenos de la investigacion interdisciplinaria, como
es el caso de la produccién editorial, 1a teoria museolégica o los estu-
dios culturales.

A la ausencia de expertos con experiencia en la investigacién y
la formacién de investigadores en teoria y andlisis del cine se suman
otros problemas, también compartidos incluso por las instituciones de
investigacion especializada en otros campos. Entre los principales es
imprescindible mencionar la ausencia de revistas especializadas de
investigacién cinematogrifica, la ausencia de una agrupacién nacio-
nal o incluso regional o sectorial de profesores e investigadores de
cine, la ausencia de bibliotecas y hemerotecas actualizadas en lo re-
lativo a la teoria y el andlisis cinematografico (incluyendo la suscrip-
cién a las cerca de 250 revistas universitarias dedicadas a la investi-
gacion cinematografica publicadas en el extranjero), la ausencia de
un instituto de investigaciones cinematogrificas y la ausencia de una
videoteca que pueda competir con los acervos para la investigacién
existentes en otros paises.

Una posible estrategia para enfrentar este problema es la creacién
de departamentos y programas de posgrado especializados en cine, y
no solamente la creacién de diplomados o cursos aislados, que gene-
ralmente tienen un caricter optativo y complementario en la forma-
cién profesional de diversas carreras, pues atin no se ha reconocido
institucionalmente la especificidad de 1a figura del profesor y del in-
vestigador de cine.

Una trama con numerosos antecedentes

Las posibles razones para esta situacién son miiltiples. Cuando se
piensa, en México, en un experto en cine se piensa en un profesional
ligado a la produccién cinematogréfica (ya sea en el pais o en el ex-
tranjero) o en un historiador del cine mexicano. Esta situacién es
muy distinta en otros campos culturales. Por ejemplo, en la literatura
no se confunde al investigador o al critico literario con el escritor, y
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se da por supuesto que el hecho de que un individuo sea escritor no
garantiza que estemos ante un investigador universitario. Tampoco
se piensa necesariamente que si alguien se dedica a 1a investigacion
literaria sélo puede hacerlo como historiador de 1a literatura. De he-
cho, ocurre més bien lo contrario, pues aunque la historia de una
disciplina suele ser el punto de partida de una tradicién académica,
raramente se reduce a ese ambito. Afortunadamente contamos en el
pais con varios programas de maestria y doctorado en literatura ge-
neral, literatura mexicana, literatura hispénica y teoria literaria. Sin
embargo, ain no contamos con una licenciatura en cine.

Otra razon para que no exista en México una tradicién de inves-
tigacion no historiografica o periodistica del cine es precisamente el
lugar marginal que el mismo cine ocupa en el panorama de la cultu-
ra oficial. Pero también la légica de las instituciones universitarias
parece reproducir esta indiferencia ante la importancia del cine
como fenémeno cultural. El razonamiento institucional parece serel
siguiente: si nuestro cine es una de las industrias culturales mis ra-
quiticas del mundo, ;para qué crear y mantener un centro de inves-
tigaciones cinematograficas?

A esta pregunta se le podria oponer otra, igualmente pertinente:
£Cudl es la l6gica que determina que en el pais existan varios insti-
tutos de investigaciones filoséficas, estéticas o literarias, mientras la
proporcion de personas que asisten al cine, ven peliculas por televi-
si6n o rentan peliculas en video es inconmensurablemente mas im-
portante que la de quienes asisten a una exposicién plastica o leen
libros de literatura y filosofia?

Tal vez 1a razén que explica por qué las universidades mexicanas
han otorgado mayor atencién al estudio de la palabra escrita (ya sea
filoséfica, literaria o de la critica del arte, que es a lo que se ha redu-
cido a la estética) por sobre las imagenes audiovisuales se encuentra,
paraddjicamente, en la importancia que en nuestros paises se ha dado
ala tradici6n oral. Esto es asi porque la presencia de la palabra habla-
da se multiplica y se legitima instantdneamente cuando un escritor,
un critico o un periodista aparecen en los medios de comunicacién y
sustituyen a la opinién del experto.

Veamos este fenémeno mas detenidamente durante un momen-
to. En la tradici6n latinoamericana —como herencia mutilada de la
tradicién surgida en algunos paises europeos con raices ignalmente
latinas- se suele confundir el trabajo del critico con el trabajo del in-
vestigador hasta el grado de sustituir y preferir el juicio del primero
sobre el trabajo del segundo. A su vez, esto ultimo se debe, en parte,
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a la existencia de una tradicién en la que se exige al escritor y al-pe-
riodista un compromiso social que los conviertc? en figuras pubhczas
que parecen estar autorizadas para emitir una opinion acerca de prac-
ticamente cualquier cosa, en el momento en el que un tema es con-
vertido en noticia. '

En este contexto, en nuestros paises se considera al investigador
como un experto que s6lo puede opinar acerca de un campo muy par-
ticular del conocimiento. De hecho, 1a figura misma del mvestxgad_or
en el imaginario colectivo es relativamente reciente, y tal vez coin-
cide con la creacion del Sistema Nacional de Investigadores en 19?6
(donde hay muy pocos investigadores de cine) y con l_a celebracién
del Congreso de 1a Universidad Nacional en 1989. Prgmsarr;ente con-
tamos con muy pocas peliculas donde 1a imagen del mvestl'gaé_lor sea
explorada consistentemente, mientras la imagen del periodista ha
sido mitificada en exceso (Laviana, 1996). ‘ )

Por otra parte, también es interesante observar que no existe aun
un estudio sistematico acerca de los métodos utilizadqs por }os inves-
tigadores de 1a historia del cine en el pais. Esta ausencia de.{nvesnga-
ci6n acerca de la investigacion, y la ausencia de investigacion acerca
de 1a ensefianza del cine en México es paralela a la ausencia de en-
cuentros entre profesores € investigadores de cine en el pais, y de
éstos con profesores e investigadores del extranjero.

Otros ambitos, otras voces

Todo lo anterior nos lleva a proponer algunas observaciones gene-
rales acerca del futuro inmediato de la ensefianza y la investigacion
del cine en México. Si hasta este momento la investigacic:)n ci_nen?ato-
grafica realizada en el pais ha sido casi exclusivamente h1sjconograﬁca
o periodistica, esta situacion podra cambia}r cuando el conjunto de lo§
investigadores de la historia del cine mexicano aflcance una masa cri-
tica que provoque una saturacion del campo. Sin embargo, e§tamo§
lejos de que eso ocurra, pucs mientras la mayor Pane c!e lo_s‘ mvsestl—
gadores estdn inmersos en diversos proyectos de investigacion h?sto-
riografica, el resto de los investigadores son expertos en disciplinas
ajenas a la propia teoria del cine, y en ocasiones se asoman a los fe-
némenos cinematograficos con una curiosidad no siempre exenta de
condescendencia. :

Observemos ahora por unos momentos la situacion de la inves-

tigacién del cine en otros contextos. En el resto de América Latina

la situacién es similar al caso de México, en términos de su propio
aislamiento.

En Europa, como es bien conocido, la situacién es diferente. En
Francia hay una gran riqueza y diversidad en la tradicion teérica y
analitica, surgida desde el nacimiento mismo del cine. En ese pais sur-
gieron, casi al mismo tiempo que sus primeras peliculas, los prime-
ros tedricos y filésofos del cine (Aumont et al., 1996). Y durante las
iltimas décadas se han hecho consistentes aportaciones a esta tradi-
cién tedrica, y se han producido diversos modelos y métodos para €l
analisis cinematografico, en ocasiones desde perspectivas disciplina-
rias como el psicoandlisis, 1a semiologia, la historiografia, la narrato-
logia o la teoria de las relaciones entre imagen y sonido (Aumont y
Marie, 1990). Este crecimiento se ha intensificado a partir de las 1lti-
mas tres décadas, articulando la produccion de teorias y métodos de
analisis con la formacidn de cineastas. _
En Espafia existe lo que podriamos llamar una tradicién enciclo-
pedista, marcada por la produccién de enciclopedias especializadas
en directores y peliculas, términos técnicos, misica compuesta para
cine, colecciones de videos o historias ilustradas del cine, publicadas
todas ellas en forma de fasciculos que permiten una difusién masiva
a un costo accesible para el publico no especializado.

Lo anterior, aunado a la existencia de revistas coleccionables sur-
gidas desde los afios setenta, de alta calidad editorial y elaboradas por
expertos, generd un clima que ha propiciado la situacion actual,
pues es en Madrid y en Barcelona donde se publican las colecciones
mds importantes en lengua espafiola de teoria, critica e historia del
cine, muchas de ellas en traduccién directa del inglés o del francés
(en especial en las editoriales Paidés y Catedra), y algunas produci-
das por los investigadores espafioles.

Es importante sefialar la naturaleza colectiva de varios de estos
proyectos, como la Historia del Cine de la editorial Catedra, o los tra-
bajos de analisis cinematografico publicados por la Universidad Com-
plutense (Gonzalez Requena, 1995). Este crecimiento cualitativo y
cuantitativo de la produccién de trabajos de investigacién ha sido pro-
piciado por la calidad de su industria editorial, el impulso a la produc-
cién universitaria y las condiciones culturales de la sociedad espafiola
durante estas ltimas décadas.
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En donde las comparaciones
son odiosas

En Estados Unidos y Canada se ha institucionalizado el estudio del
cine con la creacién de numerosos departamentos de estudios cinema-
tograficos a partir de la década de 1970. En ese momento los progra-
mas de estudios cinematograficos surgieron de los departamentos de
literatura, por lo que se encontraban muy préximos al estudio de los
géneros narrativos en el cine clasico, las formas de cine experimental
v la historiografia cinematografica (Grant, 1983). Actualmente, en mu-
chos de estos programas se ofrece al estudiante la posibilidad de tener
contacto con la produccién, asi como también la posibilidad de formar-
se como investigador. Esta posibilidad esta completamente ausente en
nuestro pais, excepto, de manera tangencial, en el caso de algunas es-
cuelas de comunicacion.

Actualmente en Estados Unidos hay una diversidad de aproxima-
ciones tedricas y metodolégicas que se refleja en la existencia de
mas de 60 revistas universitarias especializadas en investigacion ci-
nematografica, las cuales, al generar campos de investigacién con
sus propias metodologias de trabajo, se articulan con espacios de la
investigacién interdisciplinarios, como la semiologia, los estudios cul-
turales o los estudios de género (Ray, 1993).

En este punto puede ser 1til establecer una distincién en el uso
de la expresion Film Criticism y 1a llamada Critica de Cine. Mientras
la expresion Film Criticism se refiere al trabajo sistematico de carac-
ter analitico e interpretativo (Bywater y Sobchack, 1989), es decir,
derivado de mecanismos de segmentacién y generalizaciéon (asociados
con la teoria del cine), en México entendemos por Critica de Cine un
trabajo periodistico de naturaleza descriptiva, sintética y principal-
mente evaluativa, es decir, apoyada en mecanismos de construccion
nominativa y en juicios de valor. '

Esta diferencia nominal refleja diferentes formas de entender la
actividad del experto en cine. Asi, mientras los expertos en México se
dirigen a un piblico no especializado, en otros paises un sector im-
portante de los expertos en cine se dirigen principalmente a los otros
expertos (Bordwell, 1989). Esta tradicién, que es de naturaleza polé-
mica, aiin no existe en nuestro pais, pues se nutre precisamente con
la existencia de revistas especializadas, redes electronicas de discu-
sién y congresos nacionales e internacionales realizados con regula-

ridad.
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Instrucciones para la invencién
del protagonista

’ -Concluyo estas reflexiones sefialando precisamente el lugar estra-
tegxcq que ocupan las publicaciones especializadas en el proceso de
creacion de una tradicién en la formacién de investigadores. Un in-
dicador de que nos estaremos aproximando al momento en gue la
investigacién cinematografica en México produzca métodos y mode-
los de andlisis y estrategias de interpretacion para la investigacién con
una diversidad y riqueza similares a las que se producen en otros con-
textos, consistird sin duda en una mejoria en 1a situacién de nuestra
produccion editorial especializada.

Entre tanto, estamos muy lejos de un final feliz, pues todavia con-
tamos con la existencia de muy pocas traducciones de materiales pro-
ducidos fuera del pais, con numerosas dificultades arancelarias y de
otro tipo, que hacen de los libros importados un objeto de lujo (en el '
caso de que un investigador quiera estar al dia en su campo), y con la
escasa iniciativa de instancias editoriales que publiquen col'ecciones
de libros sobre cine, con la muy notable excepcion de las coleccio-
nes que desde hace varios afios sostienen la Universidad de Guada-
lajara y la Filmoteca de la Universidad Nacional.

Cuando éstos y otros problemas ya mencionados sean resueltos
podremos pensar en la creacién de revistas especializadas y en la
elaboracion de libros de texto orientados precisamente a la formacion
de investigadores. Mientras tanto, nos encontramos en medio de una
historia cuyo desenlace esta atin muy lejano, pero en el cual podemos
participar, en distintos momentos, como guionistas, protagonistas y
espectadores.
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EL FUTURO DE LA INVESTIGACION
CINEMATOGRAFICA

El futuro siempre es un asunto riesgoso. Y escribir acerca del fu-
turo es-aun mas riesgoso, no s6lo por las posibilidades de equivocarse
sino también porque, como en el cine de ciencia ficcién, cuando habla-
mos sobre el futuro en realidad estamos hablando sobre el presente y
sobre nuestras expectativas acerca de lo que el presente podria dejar
de ser.

A continuacién propongo algunos escenarios para pensar en térmi-
nos cinematograficos el futuro de la investigacién cinematogréfica.

Mas alla del Sindrome de Casandra:
mutiplicar el futuro

Al principio de la pelicula Twelve Monkeys (Terry Gilliam, 1995)
la investigadora que acompafiara afectivamente al protagonista en
su viaje al futuro imparte una conferencia magistral acerca del Sin-
drome de Casandra, que consiste en el temor al futuro porque éste
ya se conoce antes de que ocurra. Para no caer en este Tiesgo, €s
decir, para escapar al Sindrome de Casandra y al mismo tiempo no
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hacer una mala pelicula de ciencia ficcién, propongo imaginar nu-
merosos futuros.

Mi propuesta consiste en hacer un ejercicio de imaginacion que
funcione como un sistema de espejos muiiltiples, en los que cada ima-
gen se refleja desde distintos angulos en las otras iméagenes, como en
la secuencia final de The Lady from Shanghai (Orson Welles, 1948).
De esta manera, en lugar de pronosticar futuros concretos propongo
imaginar varios posibles escenarios en los que podria ocurrir el futu-
ro de 1a investigacién cinematografica en el pais. Cada uno de estos
escenarios, por supuesto, puede dar lugar a numerosos guiones de
caracter mas o menos espectacular, cuyas posibilidades narrativas de-
penden de nuestra imaginacién.

El cine es un arte compartido por varios especialistas, pues es im-
posible para un solo individuo hacer una pelicula profesional. De ma-
nera similar, el futuro de la investigacion cinematografica también
puede ser el producto de multiples miradas dirigidas por la comuni-
dad de investigadores(as) hacia su propia imagen, precisamente como
ocurre a la protagonista de Persona (1966), la magnifica pelicula de
Ingmar Bergman.

A continuacién propongo algunos escenarios para imaginar el fu-
turo, como invitacién para iniciar una discusién mas sistematica sobre
las condiciones, los métodos, la pertinencia, la difusiény la ensefian-
za de la investigacién cinematografica.

Cémo disparar a la dama de Shanghai:
una imagen que se multiplica

En primer lugar, es necesario reconocer que 1a investigacion cine-
matografica no estd suficientemente reconocida por las instituciones
educativas del pais, en parte porque se trata de una actividad profe-
sional escasamente practicada y estimulada por las mismas institu-
ciones de educacién superior.

A partir de este hecho es posible imaginar los siguientes escena-
rios futuros:

Escenario 1: La imagen del investigador. Investigacién cine-
matogrifica realizada en un clima cultural en el cual la imagen del
investigador de cine existe en la conciencia social.

Este escenario podria crearse a través de la produccién de pelicu-
las cuyos protagonistas sean investigadores de cine. Podriamos ima-
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ginar a Bruce Willis o Susan Sarandon en el papel de cualquiera de
los investigadores mexicanos y estadounidenses que estan partici-
pando esta mafiana en este Encuentro Binacional de Investigadores
de Cine.

Escenario 2: El cine como materia obligatoria. Investigacién
cinematografica producida en un contexto nacional en el que la ma-
teria de Comunicacién Cinematografica (¢ su equivalente) es parte de
los programas oficiales de las escuelas de educacion basica, secunda-
ria y preuniversitaria.

Al respecto es pertinente recordar la experiencia de paises como
Japédn, donde a partir del final de la Segunda Guerra Mundial se ini-
Ci6 un programa permanente de proyeccién de cine japonés y extran-
jero en las escuelas priblicas, como parte de una estrategia para en-
tender mejor a los paises aliados y enemigos durante la guerra, y para
lo cual se proyectaron materiales subtitulados, lo cual propicia que los
espectadores adopten una actitud tolerante ante la diversidad lin-
giiistica y cultural proveniente de otros espacios.

Escenario 3: La investigacién como prioridad nacional.
Investigacién cinematogréfica de alta calidad producida de manera
sistemaética independientemente de las condiciones de la produc-
cién cinematografica por las que atraviesa el pais.

Algunas instituciones oficiales han sostenido que no es necesario

apoyar la investigacién cinematografica porque, precisamente, la pro- -

duccién de cine en el pais es casi nula y sin calidad de exportacién.
Al respecto tan s6lo es necesario recordar, una vez mas, la situacién
privilegiada que durante muchas décadas han tenido otros campos de
la investigacién cultural, como la literatura y la filosofia. La profecia
que se cumple a si misma consiste en propiciar un buen ritmo de
investigacién de alta calidad, para asi competir con otros 4mbitos
internacionales de la investigacién cinematografica, en parte como
un mercado potencial para el intercambio académico de nuestros me-
jores investigadores.

‘Escenario 4: Autonomia profesional. Investigacién cinemato-
grafica con el reconocimiento como una actividad profesional tan
legitima como cualquier otra, con sus propias condiciones epistemo-
légicas y sus tradiciones metodolégicas.

En este escenario no sélo podemos imaginar a alguien escribien-
do en su pasaporte: Profesion: Investigador de Cine, sino que también
podemos imaginar que reciba apoyo institucional como becas y pre-
mios académicos precisamente por la utilizaciéon de los métodos es-
pecificos de la investigacién cinematografica, y no porque su investi-

ol

S
T

El futuro de Ia investgacion cinematografica 163

gaci.()n esté registrada como parte de disciplinas ya establecidas, como

la historiografia, l1a sociologia o la antropologia. ’

Actualmente el Conacyt sélo otorga becas para investigar cine
cuando el proyecto se presenta como un trabajo de comunicacién con
un sesgo hacia algunas de las disciplinas mencionadas. Por su arte
el Sl§tema Nacional de Investigadores no reconoce la categoria ge in:
vestigador cinematografico, por lo que todos los investigadores de cine
del pais debfsmos registrarnos bajo la inefable categoria de Otros
Vest}i?,;ceigmc? 5: Atgrupﬁacién profesional de invesﬁgadores.' In-

acion cinematografica sufici

o Bacion oine gr: uficiente para contar con una agrupa-

La utilidad de contar en el pais con una APIC (Asociacion de Profe-
sores e Investigadores de Cine) consiste en Ia posibilidad de mantener
una red de informacién que conencte a la comunidad de investigadores
asi como crear colecciones de libros para la ensefianza universitaxia’
propiciar la organizacién de congresos académicos entre especialistas :
to@as las otras actividades que son consuetudinarias en las disciplin'ass’
mas convencionales de las ciencias sociales ¥ las humanidades.

Esce_nario 6: Archivosactualizados. Investigacién cinematogra-
fica 1."eallzada con el apoyo de archivos funcionales, de ficil acceso
en diversos soportes (acetato, video, ldser, CD-ROM DVD) Y

. El empleo de nuevas tecnologias facilita 1a conse'rvaciél:l trasmi-
8i6n y estudio de materiales audiovisuales, lo cual a largo pIa’zo resul-
ta mas cofiable y menos costoso.

E’:scenario 7: Bibliotecas especializadas, Investigacién cinema-
tograﬁca en la que se cuenta con bibliotecas actualizadas sobre lo pu-
blicado acerca de teoria, historia y analisis del cine producido en el
pais y en el extranjero.

Existen varias universidades en el extranjero que cuentan con mas
de 120000 voliimenes sobre cine (NYU, Columbia, UCLA, San Diego)
19 que equivale a todo el acervo de universidades como fa Iberoame.
ricana, cada una de las unidades de la UAM o el acervo promedio de
los institutos de ciencia, tecnologia y humanidades de la UNAM

'Escenario 8: Condiciones profesionales. Reconocimiento pro-
fe§1onal e institucional a la investigaci6én en general similar al que
existe en otras comunidades de investigadores en diversos lugares del
mundo.

. El reconocimiento profesional debe incluir Ia posibilidad de rea-
lizar el trabajo de investigacién bajo mejores condiciones técnicas y
econémicas, de manera similar a lo que ocurre en cualquier otra area
de la investigacién especializada.




¢ er e G

164  Cap. 6. Las fronteras de la investigacion

Escenario 9: Investigacién de frontera. Investigacion cinema-
tografica con una tradicién s6lida en &reas relativamente poco aten-
didas hasta ahora, como la arqueologia del cine, 1a historia de los
publicos, 1a ensefianza de materias tradicionales con el apoyo de pe-
liculas o la didactica de la investigacion cinematografica.

En cada una de éstas y otras areas de la investigacion el terreno
est abierto para la elaboracién de libros de texto universitarios y de
pregrado. Aqui podemos sefialar como durante los afios recientes ya
se han integrado a todos los niveles de la ensefianza nuevas areas de
1a formacién basica, como es el caso de la educacién sexual y los estu-
dios sobre el medio ambiente. En este contexto se pueden.aprovechar
recursos tecnolégicos como el CD-ROM, o bien se pueden impartir
cursos mas tradicionales (como Etica, Sociologia o Historia) a partir
del comentario sobre un centenar de peliculas seleccionadas de an-
temano, familiares para los estudiantes 0 facilmente asequibles a tra-
vés de los sistemas de distribuci6n de video.

Escenario 10: Anilisis cinematogréfico. Investigaciéon cine-
matografica en la que cada una de las disciplinas sociales integran en
su trabajo, como sustento fundamental, elementos del lenguaje
cinematogréfico. :

Este escenario parece surgir del sentido comun y tal parezca in-
necesario sefialarlo. Sin embargo, al estudiar las investigaciones rea-
lizadas en nuestro pais desde perspectivas historiograficas, sociol6gi-
cas, antropoldgicas o psicoldgicas (y aun semiolégicas) en relacién con
el cine, se puede observar una total ausencia de lo relativo al lenguaje
cinematografico, lo cual limita considerablemente los alcances de sus
respectivas investigaciones.

Escenario 11: Difusién de resultados. Investigacion cinemato-
grafica que cuenta con espacios permanentes de difusion de sus re-
sultados en los medios de comunicacién tradicionales, como progra-
mas de radio y television en los que se difunden los resultados de la
investigacion, o cortometrajes proyectados en las salas comerciales.

La tradicién de programas televisivos sobre cine s6lo ha estado
centrada en el comentario y la criticaa pelicuias de estreno y rara-
mente se conocen los proyectos de investigacion sobre cine que se
estan realizando en el pais y en el extranjero.

Escenario 12: Redes bibliograficas. Investigacién cinematogra-
fica cuyos resultados mas naturales y convencionales (los libros) tienen
una distribucién regular en todas las bibliotecas educativas del pais.

Es sabido por todos los involucrados que la distribucion de los li-
bros universitarios en nuestro pais sufre un congestionamiento siste-
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matico y permanente. Sin embargo, ahi donde existen asociaciones
profesionales también existen redes de distribucion de textos y, loque
es igualmente 1til, existen estratregias de informacién sobre las no-
vedades bibliograficas y de revistas especializadas acerca de lo publi-
cado en el pais y en el extranjero.

Escenario 13: Revistas especializadas. Investigacién cinema-
tografica cuya comunidad cuenta con varias revistas académicas es-
pecializadas sobre teoria, andlisis y ensefianza del cine.

Hasta 1a fecha la 1inica revista universitaria dedicada exclusiva-
mente a los estudios sobre cine es la que publica el CUEC (Centro
Universitario de Estudios Cinematograficos), precisamente con el
nombre Estudios Cinematogrdficos. Esta revista fue creada en 1995y
esta orientada principalmente a los problemas ligados a la produccion.
Sin embargo, 1a mayor parte de los materiales publicados en sus pa-

ginas son traducciones del inglés, debido precisamente a la todavia.

incipiente tradicién de investigacién especializada en el pais y en el
resto de Hispanoamérica. Esta tradicién podria estimularse al existir
otras revistas especializadas orientadas a diferentes areas de la inves-
tigacién cinematogréafica.

Escenario 14: Investigacion para la ensefianza. Investigacion
cinematogréfica disefiada para explorar las estrategias para la ense-
fianza del cine.

Esta area de la investigacién tiene diversos campos especificos,
pues se requieren estrategias muy distintas para la ensefianza dela
produccién cinematografica, la formacién de comunicélogos, la his-
toriografia del cine y los cursos elementales de lenguaje cinematogra-
fico impartidos en los niveles basico y preuniversitario. En este mo-
mento es evidente que todos los profesores que impartimos cualquier
materia relacionada con el cine tenemos una formacién pedagoégica
necesariamente autodidacta.

Escenario 15: Posgrados en cine. Investigacién cinematografi-
ca cuyos practicantes se forman en programas especializados de maes-
tria y doctorado en estudios cinematograficos, creados y sostenidos
en las universidades del pais.

El inicio de estos posgrados, como ha ocurrido con otras especia-
lidades, se organizara contando con los investigadores activos en el
pais, y con el apoyo de proyectos de intercambio con otros programas
académicos en el extranjero, los cuales pueden enriquecer el disefio
de los nuevos programas debido a su larga tradicién en la formacién de
profesores e investigadores de cine. .
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Replicantes y doppelgangers:
zel futuro como réplica del presente?

Los escenarios presentados hasta aqui pueden ser agrupados en
cuatro areas: reconocimiento social de la profesion de investigador
cinematografico; colaboracion interdisciplinaria organizada alrede-
dor del conocimiento comun del lenguaje cinematografico; difusién
de los resultados de la investigacion entre la comunidad académica
y en el resto de la sociedad civil, y formacién especializada de profe-
sores e investigadores de cine.

El desarrollo de uno o varios de los escenarios descritos sera una
contribucién para la muy necesaria profesionalizacién del campo de
la investigacién cinematografica en el pais, €l cual todavia se encuen-
tra en una etapa de formacién.

A fin de cuentas, tal vez todo trabajo de investigacién tiene como
objetivo, ademas de la produccién de nuevos conocimientos, mante-
ner viva nuestra capacidad para imaginar otras realidades posibles y,
10 que es mas importante aiin, 1a capacidad para imaginar otras posi-
bilidades para la realidad.

El doctor Warren Buckland es uno de los investigadores mas
des}acados de la teoria cinematografica contemporanea. Desde hace
~varios afios trabaja en la Universidad de Oxford ¥ es director de la
Rewsta de Estudios sobre Cine y Televisién (Review of Film and Te-
levision Studies), en Inglaterra. La conversacién que sigue se realizo
durante la visita que realizé6 a México durante el Cuarto Congreso
Internacional de Anilisis Cinematogrifico, realizado en octubre de
2008, donde fue invitado por la Asociacién Merzxicana de Teoria
Anélisis Cinematografico como ponente inaugural. Y

LAUT!O Zavavra: Doctor Warren Buckland, nos da mucho gusto
que esté con nosotros.

En Estudios sobre €l cine estadounidense contempordneo® usted es-
tablecié una relacién entre varias teorias del cine ¥ métodos especi-
ficos de andlisis, un enfoque general que puede aplicarse a cualquier
teoria. 5F:onsidera que esta relacion es aplicable también a los prime-
ros tedricos, como Rudolph Arnheim, Béla Bilasz Y posteriormente
André Bazin? ;Cudl es su punto de vista en general?

WARREN BuckLanp: Considero que 1a teoria ha sido auténoma res-
pecto del anilisis. No hay necesariamente una relacién entre la teoria

) Thomas Elsaesser y Warren Buckland, Studi J i
. S N ying Contemporary American Fil it
Movie Analysis, Ammold/Nueva York, Oxford University Press, Ioanrfiyon, 2()02,rf'510,;atpf1 Guideto
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, el andlisis. Creo que algunas teorias se enfocan en el cine, el fenéme-
no del cine. En Estudios sobre €l cine estadounidense contempordneo sen-
ti 1a necesidad de extraer métodos de andlisis de estas teorias, pero las
teorias por si mismas no brindan métodos de andlisis, porque en cierto
sentido ese no es el proposito de las teorias del cine. La teoria del apa-
rato cinematogrifico de Jean-Louis Baudry, por ejemplo, se refiere al
cine en general, no aborda el analisis de peliculas individuales. Pode-
mos mencionar otras teorias, en particular la de Christian Metz que
habla del fenémeno del cine. Lo que yo intento es extraer métodos de
estas teorias, aunque no las brinden por si mismas. Creo que esto s¢
aplica a todas las teorias. El propésito de las teorias del cine no es sim-
plemente brindar un meétodo para analizar peliculas individuales; eso
es un proposito adicional que podemos atribuir a las teorias y a mi me
parece un atributo muy productivo de una teoria. Cuando escribi el 1i-
bro fui muy criticado por extraer métodos de estas teorias porque a
algunas personas les pareci6 reduccionista valerse de las teorias para la
actividad banal y mundana de analizar peliculas. Creo que ahi surge la
tension al usar teorias para analizar peliculas. El andlisis de peliculas
tiene que justificar todo €l tiempo su recurso a las teorias.

LZ: En sus participaciones de ayer y esta mafiana usted dijo que
pertenece a una tradicion general en el Reino Unido. ;Hay un con-
flicto entre la llamada tradicién analitica y la teoria continental?

WB: Creo que eso quedé en evidencia en los afios ochenta del =

siglo pasado, cuando algunos estudiosos del cine estadounidenses y
algunos britanicos decidieron no desarrollar las teorias continentales
del cine que recurren a la semiética, el psicoandlisis, etc. Esa tension
result6 patente en los afios ochenta, cuando filésofos de la escuela
analitica ingresaron a los estudios de cine y comenzaron a analizar
los enunciados de las teorias continentales sobre el cine y a descon-
truirlos. Cuando digo teorias continentales incluyo las de algunos
académicos estadounidenses influenciados por las teorias continen-
tales, asi como académicos britdnicos agrupados en torno a la revista
Screen, como Stephen Heath y Laura Mulvey, fuertemente influen-
ciados por las posiciones continentales. Cuando académicos como
David Bordwell y Noéll Carroll desarrollaron sus teorias, rechazaron
de manera tajante las actividades basadas en las teorias continenta-
les. El momento clave, me parece, fue una resefia que escribié Noél
Carroll en 1982, una resefia de cien paginas sobre el libro de Stephen
Heath, Cuestiones del cine.? Cuestiones del cine debia ser el punto cul-

2Stephen Heath, Questions of Cinema, Macmillan, Londres, 1981.
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minante de las teorias continentales, una conjuncién de todos sus
elementos para demostrar lo que eran capaces de hacer esas teorias.
Pero lo que ocurrié, por €l contrario, fue que un fildsofo de la escue-
la analitica, Nogll Carroll, escribi6é una resefia de cien paginas, des-
montando el libro linea por linea y demostrando que sus enunciados
carecen de sentido, son puras analogias, es puramente metaférico, y
que esa tradicién no tiene ningun contenido. A partir de los ochentas
se desarrollé la escuela analitica, en particular alrededor de Noél
Carroll y David Bordwell, y culminé con su libro de 1996, “Post Teo-
ria”, cuyo titulo queria decir “post teoria continental” y en el que
tratan de establecer una teoria mas analitica y cognitiva del cine.?

LZ: Esta mafiana usted planteé interesantes criticas a las afirma-
ciones de David Bordwell sobre el cine clasico y posclasico. ;Podria
resumir sus planteamientos?

WB: David Bordwell trabaja desde una perspectiva mas inducti-
va. Su principal critica a 1a teoria continental es que le parece deduc-
tiva, por cuanto aplica enunciados muy abstractos al cine en su con-
junto, de modo que esa teoria resulta inflexible. La principal critica de
David Bordwell a la teoria continental es, entonces, que impone al
cine un marco preestablecido. En el articulo de David Bordwell “Film
Features” identifiqué que él hace 1o mismo: tiene la idea de que todo
el cine es clasico, asi que incluso al abordar una cinta tan radicalmen-
te posclisica como Memento,* trata de hacerla encajar en su marco
deductivo preestablecido, para decir: “Esta pelicula sigue siendo cla-
sica si la vemos de esta manera.”

Al hacer eso, Bordwell ignora los elementos clave de una pelicu-
la como Memento, como por ejemplo el hecho de que la narracién de
la cinta va al revés. El afirma que la estructura de la pelicula es cla-
sica, y quiz4 1o sea, pero el hecho es que la narracién distorsiona ese
clasicismo en la manera de presentar la trama. Me parece que Bord-
well cae en el mismo problema que él detecta en la teoria continen-
tal, es decir que es demasiado deductiva, demasiado vertical. Esa es
mi principal critica al articulo de Bordwell.

LZ: En su libro Teach Yourself Film Studies, de 1998,° usted sefiala
cinco elementos para el andlisis cinematografico: imagen, sonido, edi-
ci6n, puesta en escena y narracion, aparte del géneroy la ideologia.

3David Bordwell & Noél Carroll (eds.), Post-Theory. Reconstructing Film Studies, The Univer-
sity of Wisconsin Press, Madison, 1896, 564 pp.

sChristopher Nolan, Memento, Estados Unidos, 2000. (En México s¢ conoce como Amnesia.)

$warren Buckland, Teach Yourself Film Studies, Hodder & Staughton. Teach Yourself Books,
Londres, 1998 (2a. ed., 2003; 3a. ed., 2008, 200 pp.).
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;Considera que estos elementos son siempre necesarios en cualquier
tipo de analisis?

WB: No querria sugerir que cualquier analista de peliculas tenga
que emplear esos conceptos. Seria mas pragmatico y diria que el analis-
ta de peliculas debe considerarse lo que los franceses llaman un brico-
leur: simplemente tomas la teoria que necesites para explicar y analizar
la secuencia de tomas que esté a discusion. Algo que detesto es ver titu-
los de articulos del tipo de “Un andlisis ideol6gico de...” o “Un analisis
psicoanalitico de...”. Lo que importa es privilegiar la pelicula, y emplear
cualquier concepto que juzgues ttil para decir algo més acerca de la
secuencia en cuestion. No es necesario prepararse durante afios como
psicoanalista para poder hacer una lectura psicoanalitica de una pelicu-
1a; basta con entender los conceptos basicos y aplicarlos después a una
pelicula, en el momento apropiado. Lo que importa no es ser un ideclo-
20 y colocarte en un campo determinado. Creo que siempre debemos
privilegiar la pelicula, no la teoria, y tomar los conceptos teéricos que
nos parezcan de provecho. Si la lista que usted mencioné es util para
analizar una pelicula en particular, entonces sela por supuesto, pero
no se limite diciendo: “Tengo que usar estos conceptos para hacer la
critica de esta secuencia.” Dicho de otro modo, me parece que la pelicu-
la misma le dira qué conceptos son necesarios. Como analistas, debe-
mos ser sensibles a la pelicula y emplear la teoria de manera sensible;
en vez de hacer afirmaciones huecas acerca de la secuencia que anali-
zamos, debe permitirnos comprender esa secuencia con mayor detalle.
Para mi, la teoria es un medio para un fin, estd ahi para ayudarme a
decir algo més sobre la pelicula y comprenderla. En mi andlisis de In-
land Empire® por ejemplo, echo mano de la teoria cognitiva y la teoria
psicoanalitica, estdn una al lado de la otra en mi andlisis; uso la teoria
psicoanalitica en ciertas secuencias porque es relevante y la teoria cog-
nitiva en otras secuencias porque en ellas es relevante. La destreza del
analisis cinematografico radica en saber cudndo aplicar el concepto ati-
nado en el momento apropiado.

LZ: El titulo de su libro Semidtica cognitiva del cine es muy intere-
sante.” Parece ofrecer la posibilidad de una sintesis de estas teorias.
;Puede hablarnos del titulo y del libro?

WHB: Si, creo que suele considerarse a la teoria cognitiva y la semi6-
tica como contradictorias, dos paradigmas que operan uno contra el

$David Lynch, Inland Empire, Estados Unidos, 2006. (En México se conoce como Imperio.)
7Warren Buckland, The Cognitive Semiotics of Film, Cambridge University Press, Cambrid-
ge, 2000, 174 pp.
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otro. Para mi lo importante es que la semiética del cine, como paradig-
ma, nunca llegé a su fin. La gente la abandoné debido a l1a politica aca-
démica, cuando los nuevos académicos quisieron desplazarse a teorias
mas radicales y no querian identificarse con la semiética. En Semidtica
cognitiva del cine intento ampliar el trabajo de la semiética el cine. La
semiotica del cine tiene su propia agenda y creo que es posible ampiiar-
la, combindndola con la teoria cognitiva. La semiética cognitiva, si bien
suena conflictiva, es de hecho un desarrollo natural de la semiética.

Desarrollar la noci6n de los codigos y decir que éstos estan en la
mente es una progresion de la teoria misma. La semioética tradicio-
nal dice que los codigos existen en el texto; la semiética cognitiva del
cine dice que los codigos estan ubicados ahora en la mente del espec-
tador, en la mente del cineasta. Me parece una progresion natural, no
veo un conflicto en combinar la semiética y 1a teoria cognitiva. '

LZ: En su reciente libro sobre Steven Spielberg? usted se refiere
al punto de vista del espectador en general. ;Cémo se relaciona esto
con el punto de vista del cineasta?

WB: En mi libro sobre Spielberg senti la necesidad de que el analista
de peliculas piense como un director de cine. Para entender cémo se
hace una pelicula, es necesario asimilar el conocimiento técnico del di-
rector. El analista ideal debe pensar como un director de cine porque el
director de cine sabe cudndo mover la cdmara, cudndo cort.;r la toma
como editar una secuencia para crear un flujo especifico de imagenes 3;
creo que un analista cinematografico puede beneficiarse de esa mane’ra
de pensar; una vez que sabe c6mo piensa un director, puede aplicarlo a )
sus peliculas. Yo lo apliqué a las peliculas de Steven Spielberg. Vi cémo
toma decisiones al dirigir sus peliculas tan taquilleras y expliqué en parte
el gran éxito de sus cintas a partir de ese proceso de toma de decisiones.

LZ: Por ltimo, ;cuil es su opinién sobre la relevancia de los es-
tudios sobre cine en la actualidad?

WB: i, terminemos con una fécil. Vivimos en una sociedad satu-
rada de medios. Creo que beneficiamos mucho a los estudiantes con
esta “alfabetizacion mediatica®, porque si no, todos acabaremos sien-
do consumidores de esa cultura del video. Considero que 1os estudios
sobre cine pueden volvernos mas criticos como consumidores ¥ per-
mitirnos distanciarnos de esa sociedad saturada de medios.

(Traduccién del inglés por Alfredo Gurza.)

®Warren Buckland, Directed by Steven Spielberg. Poetics of the Gontem ywood
buster, Continuum, Nueva York, Londres, 2006, 242 pp. 4 porary Hell Block:
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Anilisis cinematografico. Actividad profesional en la que se ponen en
prictica estrategias para el estudio de elementos especificos de una pe-
licula, con el fin de reconocer algiin subtexto. El analisis cinematografi-
co se distingue de la critica en que esta Gltima es de caracter valorativo
¥y sintético (M. Aumont y M. Michel; F. Casetti, M. Chion).

Bloqueo simbélico. Efecto de correspondencia entre la micro y la macroes-
tructura de una pelicula, caracteristica del cine clisico. También llama-
do Efecto de eco o Efecto de espejo, y segiin el cual cada elemento anuncia
otro, que lo arrastra, lo desdobla y lo redistribuye en el reflejo de la fic-
cién (R. Bellour).

Borradura derrideana. Todo discurso racional deja tras de si 1as huellas
de sus origenes, pero es el objeto de un anilisis deconstructivo borrar
esta pretension de legitimidad, consecuencia de 1a metafisica de la pre-
sencia. El cine contemporaneo hace esta borradura en el mismo proceso
de sutura (Brunette).

Cine clasico. Conjunto de convenciones visuales, dramiticas y estructura-
les cristalizadas alrededor de los afios 1935-1955 en el cine estadouni-
dense, y que dieron lugar a los cinones genéricos y a las estrategias més
convencionales de recepcién (S. Kaminsky; D. Bordwell et al.).

Cine de la alusién. Categoria utilizada para hacer referencia al cine surgi-
do a partir de la década de 1980, especialmente en Estados Unidos, en el
que se utilizan de manera generalizada y explicita diversas alusiones a
peliculas del cine clasico (October),

Cine moderno. Conjunto de recursos estéticos caracteristicos de los “nue-
vos cines” surgidos entre 1955 y 1970 en Europa, en los que se subvier-
ten y a la vez se alude a las convenciones del cine clisico. Se distingue
por su oposicion al realismo narrativo, especialmente a través del distan-
ciamiento brechtiano y otros recursos criticos (J. L. Monterde et al.).
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Cine posmoderno. Categoria utilizada para hacer referencia al cine surgido
a partir de la década de 1960, en el que se superponen elementos del cine
clasico y del cine moderno, lo cual da lugar a la presencia simultanea de
collage genérico, autorreferencialidad, hiperrealismo y otras estrategias
igualmente paradéjicas, que a la vez utilizan y ponen en evidencia las
convenciones de la representacion clésica (S. Connor, L. Hutcheon).

Codigos narrativos. Cédigos propuestos por Roland Barthes en §/Z a pro-
posito de la narrativa realista, propia del cine clasico. Estos cédigos son
los siguientes: cultural (voz de la ciencia), hermenéutico (voz de la ver-
dad), proarético (voz de lo empirico), semantico (voz de 1a persona) y
simbélico (voz del simbolo).

Competencias, teoria de las. Propuesta tedrica en la que se propone que
el disfrute de una pelicula esti en funcién directa de la proporcioén entre
el capital cultural cinematografico que ha sido incorporado por el espec-
tador y el capital cultural que presupone la pelicula en su espectador
implicito (F. Casetti).

Construcciéon de género. Estrategias puestas en practica en el cine clasico
en lo relativo a 1a presentacién de las diferencias sexuales no sélo en las
caracteristicas de los personajes, sino especialmente en el punto de vis-
ta cinematogréafico (L. Mulvey).

Constructivismo epistemolégico. Perspectiva tedrica segiin la cual se con-
sidera que toda verdad es una construccién que responde a un contexto
determinado, y por tanto es susceptible de ser relativizada al adoptar un
contexto diferente. Esta teoria subyace al estudio de la interpretacién
filmica, 1o mismo en el plano del anélisis que del goce (P. Watzlawick,
G. Bateson).

Contrato simbolico. Asuncién implicita, al iniciarse la proyeccion, de la
suspension de incredulidad por parte del espectador. Este contrato in-
cluye, en ocasiones, un contrato genérico, en funcién de las expectati-
vas del género narrativo o de 1a modalidad genérica de la pelicula.

Critica de Cine. Actividad profesional cuyo objetivo principal, en algunos

contextos, se reduce a ofrecer informacién sobre el director, la trama
y las actuaciones, especialmente con el fin de emitir juicios de valor

(T. Sobchack y T. Bywater).

Diferancia filmica. El proceso de diferir la conclusién del sentido de un

texto de manera indefinida es caracteristico de 1a narrativa filmica, es-
pecialmente en las estrategias de suspenso del relato clasico (W. Brunet-
te y D. Wills; V. Leitch).

Deseo mimético. El también llamado deseo de desear consiste en desear lo
que otro desea. La novela moderna y el cine clésico estin construidos a
partir de esta estrategia narrativa. En el cine clasico se manifiesta a tra-
vés de 1a mirada de los personajes o del punto de vista de la cdmara (R.

Girard, M. A. Doane).
Enunciacién cinematogrifica. Definida no sélo por el punto de vista cine-
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Horizonte de expectativas. Para 12 estética de la recepcion c{nema:ogl;;:
fica, el horizonte de expectativas esta -c;onform.ado por los el ementos te
orden social que el espectador potencial t?xpen‘rr.nenta en relacién {:ﬁ?co
pelicula, antes de haberla visto: cor;\le;ltam;s, criticas, prestigio simboh

eccion, ete. (H. auss). .

Horc':;t:::ea lt:ai\ed:xl;-tc;gicncia. Todo(aquello que €l espec.tador pot;ncxlal expee:

rimenta en el terreno individual antes de haber visto la pelicwia y qu

determina su experiencia de verla: memoria cinematografica personal,

ani i i filmico, etcétera.
estado de animo, inconsciente X > . ‘ .
1cénice. Plano denotativo de las imagenes. Definido por la intentio operis. Se
complementa con el plano diegético, correspondiente a la ficcién narra-

jva (S. Chatman). _ . .
Ico:;’;rgiﬁco. Plano)contextual de las imagenes. Definido porla dimensiotn

ideolégica, cultural, del discurso cinematografico (§. Panofsk'y). -
Iconolégico. Plano connotativo de las imagenes. Definido por la intentio
toris y el contexto diegético del relato filmico (U. Eco). .
Identificacién primaria. 1dentificacion del espectador con el punto de vis-
ta de la cdmara. Es psicologicamente mas determinante y menos cons-
ciente que la identificacion secundaria (S. Zunzunegui). ‘
jdentificacion secundaria. Identificacion del espectador con !o quela cama-
ra muestra, es decir, en €l cine de ficcién, con los personajes, sus funcio-
ariencia o ideologia (J. Aumont). _ . _ '
Intc:l:; aIltlz)t:torizs. para Umberto Eco hay tres intenciones o intentia en !a in-
terpretacion estética: intentio auctoris (hipe‘rbol}zada porla teon:x1 _de
autor y la critica periodistica), intentio operis (aislada enlos es_tu io
intentio lectoris. Esta tltima es el objeto de

formalistas y estructurales) e ¢ oris. | a
12 hermenéutica, la fenomenologia, 1a dialogica, la estética de 1a recep-

i6 i 1 cine contemporaneo (U. Eco).

mtecxfzgd%é?;;;? glasciii y el video hag rebasadf: {as estrateg'ias de ilr_ltertex;
tualidad propias de los otros lenguaje§ arusuf:os, al a1;hcuﬁ:1: t:ver:gi S
codigos extracinematograficos en un discurso mtercédlosa. 2 u'l:4 :z v
cidad propicia la sincresis, el dialogismo y la heteroglosia (C. , M.

jti on).

Int:ﬁ:;t'u(z'lisdabg?r;res)encia de signos filmicos pr?ve-nientes de otrfxs p;—
liculas en una pelicula cualquiera. Entre 1a§ p1_'1n01pale_s es_tratzlgxas_;_ e
intertextualidad filmica se encuentran las 51gl'nentes: citacion, usxloat;,
parodia, pastiche, collage, remake, retake, revival, secuelas, precue a:
metaficcion, metalepsis ¥ toda clase de subtextos, paratextos y P

;‘ i tam, J. Kristeva). o
Inul'ilglap;:spt::d(zénacién. Elemen)tos audiovi.suales pres?ntes ill m}g;? ;;
algunas peliculas del cine clasico, que permiten prever la conclusi

licita o alusiva (R. Barthes, J .Aumont).

nacién puede ser explicita, imp r
Mercado s?mbélico. Contexto social en el cual una pelicula, una sala de

relato aun antes de que se inicie narrativamente. La intriga de predesti-’
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proyeccion, un subgénero o cualquier otro producto cultural adquiere
determinado prestigio ante determinada comunidad interpretativa (P.
Bourdieu, S. Fish).

Metaficcion. Narrativa autoreferencial. La metaficciéon pone en evidencia las
convenciones que sostienen la construccién de toda ficcion, y en esa me-
dida, de todo producto cultural. La metaficcion filmica es caracteristica
del cine modemno y se intensifica en el cine contemporaneo (R. Stam).

Modalidades genéricas. De acuerdo con la tradicién narratoldgica clasica
(ala que responde el cine realista), las modalidades que puede adoptar
toda narrativa son la trigico-heroica, la melodramatica-moralizante y la
comico-ironica.

Mujer en peligro. Arquetipo de la narrativa clasica, en la gque esta en juego
una vision tradicional de las relaciones entre los géneros sexuales (A.
Kuhn).

Neobarroco. La estética del neobarroco es caracteristica de la cultura con-
temporianea y muy especialmente del cine posmoderno. La estética
neobarroca pone en juego estrategias de significacién que permiten in-
tegrar elementos clasicos y modernos. Entre esas estrategias se encuen-
tran los laberintos, los excesos, las asimetrias, los fractales y las series
(O. Calabrese).

Parodia. Imitacién irénica de un modelo artistico. La parodia es un recurso
caracteristico del cine moderno. En el cine contemporéaneo, la parodia
ha dejado de ser la excepcién para convertirse, de manera paraddjica,
en una norma inadvertida (QRFV, L. Hutcheon).

Pastiche. Imitacion estilistica sin intencién ir6nica. Estrategia caracteristi-
ca del cine contemporineo, que da lugar a los estilos y géneros narrati-
vos de caracter hibrido y a diversas formas de intercodicidad fragmen-
taria, como un modelo para armar por cada espectador (H. Beristain, F.
Jameson).

Punctum. Elemento que hiere la subjetividad de un espectador. Literalmen-
te, daga (en latin). Término utilizado por primera vez por Roland Barthes
para referirse a la fotografia (R. Barthes).

Realismo. Conjunto de convenciones del cine clisico. Opuesto al cine expe-
rimental (avant-garde).

Recepcitn. Término utilizado para hacer referencia a los procesos interpre-
tativos del espectador de cine. Se distingue del concepto economicista del
consumo, que tradicionalmente connota una mera aproximacién esta-
distica. La estética de la recepcion literaria nacié como parte de la histo-
ria de la cultura (S. Suleiman e I. Crosman, D. Rall).

Simulacro posmoderno. Reproduccién que carece de un original. En la
teoria filmica, el cine posmoderno y el videorrock son simulacros hipe-
rrealistas que llegan a implotar la realidad externa al acto de verlos. En
virtud de ello, forman parte de un espacio iconico que es mas real que
la realidad contingente (J. Baudrillard).
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Sociologia del gusto. Parte de la sociologia del conocimiento, y derivada de
1a sociologia reflexiva de Pierre Bourdieu. La sociologia del gusto filmi-
co estudia el capital cultural, el mercado simbédlico, las estrategias de
prestigio y otros elementos que forman parte del horizonte de expecta-
tivas del espectador de cine (P. Bourdieu).

Sorpresa. Estructura narrativa en la que la instancia narrativa manipula de-
terminada informacion a expensas del espectador (M. Chion).

Suspension de incredulidad. En el momento en que se apagan las luces
de 1a sala de proyecci6n, el espectador suspende su incredulidad, nece-
sariamente racionalista, ante la ficcion narrativa que se le ofrece sobre
la pantalla y reconoce las reglas de lo imaginario.

Suspenso. Estructura narrativa en la que el narrador y el espectador com-
parten un conocimiento complice, a expensas del protagonista (S. Heath,
8/2).

Sutura. Relacién del espectador con su propio discurso, a través de la articu-
lacién de las relaciones imaginarias de una imagen con la siguiente. Gra-
cias a la sutura, el espectador es el gozne capaz de articular €l sentido
entre dos planos (S. Heath, K. Silverman).

Teoria de autor. Teoria de la critica cinematografica propuesta por los
colaboradores de Cahiers du Cinéma en la década de 1950, en 1a que se
considera que todo el sentido de una pelicula depende de las intenciones
y la trayectoria profesional del director. A pesar de ser una teoria funda-
mentalista y teleolégica, sigue siendo la méas utilizada por la critica pe-
riodistica (D. Westlake).

Teoria del cine. Actividad profesional cuyo fin es reflexionar de manera

" sistematica sobre la naturaleza de 1a comunicacién cinematogréfica. En-
tre las principales corrientes en la actual teoria del cine estan las siguien-
tes: marxista, psicoanalitica, fenomenol6gica, desconstructiva, dialégica,
feminista, narratoldgica, sociolégica, historiografica y teoria de la recep-
cién filmica.

Verosimilitud. Estrategias de representaci6n de 1a realidad a partir de las -

convenciones de la narrativa del cine clasico (C. Metz).

= Anahsuqraﬁcoy fotoqraflgo |

ANALISIS DE DISENO GRAFICO
Planteamiento

1. Problema original.
2. Solucién grafica.

Descripcién micropragmaitica

3. Nivel textual (sintesis del ideograma): plano verbal.
4. Nivel iconico (enumerar elementos intextuales): descripcién de
imagenes visuales.

5. Nivel iconolégico (iconograma: connotaciones del enunciado
visual).
6. Nivel entimematico (relaciones entre iconograma e ideograma):
implicitos ideoldgicos.
Anilisis micropragmatico

7. Nivel tépico (técnicas-visuales).
8. Nivel tropolégico (figuras de retérica visual).

Macropragmatica

9. Posibilidades de resemantizacién (polisemia).

10. Contexto de lectura (semanticidad latente): otros discursos —

presentes.
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11. Contexto de produccién (nivel iconogrifico): dimension sociohis-
torica. y . '

12. Conclusién general (convencién, ruptura de convenciones o jue-
go paradéjico) (a quién/desde donde/ como/ eficacia).

Referencias técnicas.

ANALISIS FOTOGRAFICO

Referencias generales
Autor, fecha, nacionalidad, fuente

Perspectiva interpretativa
Formalista/estilistica/técnica/intencionalista
comparativa/arquetipica/ psicoanalitica
marxista/semiética/biografica/feminista

Contextos
Interno (objetual, medial, formal)
Externo (situacional)/original (artistico)

Evaluacién
Criterios: realismo/expresionismo/formalismo/instrumentalismo
Otros criterios: originalidad/composicién/técnica

Ejemplo: Anilisis formalista

a) Nluminacién
Intensidad/direccién/maturaleza
Textura (sensibilidad de pelicula y lente, apertura de l1a lente)

b) Encuadre
Emplazamiento: proporciones/ perspectiva/ angulac’fé_n
Lineas: posicién/direccion/longitud/implicitas o explicitas
Formas: verosimilitud/abstraccién/retérica
Limites: extensi6n/claridad

¢) Dinamismo visual .
Ritmo/distorsién/dominante/velocidad/contrastes

GUIA BIBLIOGRAFICA SOBRE
TEORIA Y ANALISIS CINEMATOGRAFICO

A continuacion se presenta una guia bibliografica acerca de dos
grandes areas en los estudios cinematograficos: 1a investigacién so-
bre teoria del cine (93 titulos publicados en inglés y en espafiol) y
sobre andlisis cinematografico (65 titulos publicados exclusivamente
en espafiol). A su vez, la primera seccion esta dividida en varios apar-
tados: antologias y estudios panoramicos; semiética del cine; otras teo-
rias generales; cine y sociedad; cine y narrativa; psicologia, psicoana-
lisis y feminismo; y el cine y su espectador. En todos los casos he
incluido exclusivamente titulos de libros.

En lo que sigue propongo entender como teoria del cine a toda
reflexién general acerca de la especificidad del discurso cinematogra-
fico, mientras el andlisis cinematogrdfico consiste en el disefio de un
modelo (o su aplicaci6én) para el examen sistematico de uno o varios
fragmentos de una pelicula en particular. Es necesario sefialar que
ninguna de estas bibliografias pretende ser exhaustiva.

Bibliografia sobre
teoria del cine

Las diferentes teorias cinematograficas estdn mas relacionadas
con otras teorias (en particular las filoséficas, cientificas, artisticas y
literarias) que con el anélisis y el disfrute de las peliculas mismas. Esta
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bibliografia, entonces, tiene interés especial para los filésofos, y sobre
todo para los epistemodlogos. )

En este terreno hay tres aproximaciones generales. En primer
lugar encontramos los estudios del cine a partir de los intereses de
una disciplina humanistica (especialmente la historia, pero también
la sociologia, el psicoanalisis, la filosofia, 1a ética, etc.). En segundo
lugar se hallan los estudios acerca de lo especificamente cinemato-
grifico (como el caso de los estudios sobre la estética cinematografica,
es decir, sobre la experiencia particular de cada individuo al ver una
pelicula en un contexto histérico especifico). Y por tltimo, las aproxi-
maciones sobre las teorias del cine (modelos metateéricos que pro-
ponen agrupar los modelos tedricos a partir de 16gicas taxondémicas y
tipolégicas).

Si durante estos primeros 110 afios el cine, como todas las formas
culturales, ha evolucionado de estrategias clasicas a la subsecuente
ruptura de las vanguardias modernas, para mas adelante reconocer
las posibilidades de 1a fragmentacion y la recomposicion del cine de
la alusién, en la evolucion de las teorias del cine también es posible
observar estas etapas. El paradigma clasico de las teorias del cine es
aquel en el que se buscaba la especificidad de lo filmico (como al
pensarlo como una redencién de la reatidad fisica, como lo llamé

Krakauer). La modernidad de la teoria cinematografica esta marcada
por las discusiones producidas por la semiética del cine, precisamen-
te en el momento en el que surgian las nuevas olas cinematograficas
y culturales. Aqui es inevitable sefialar la aparicién de las propues-
tas de Christian Metz hacia fines de los afios sesenta, en pleno auge
de la ola estructuralista en Europa y Estados Unidos, y como una
exploracién semi6tica préxima a la lingiiistica jakobsoniana y al psi-
coanalisis lacaniano.

La virtualidad posmoderna en las teorias del cine estd marcada por
una multiplicacién de los paradigmas, cada uno de los cuales se halla
fragmentado en numerosas propuestas, tendencias y objetos de estu-

dio. Tan s6lo los estudios de recepcién cinematografica tienen un es-

pectro suficientemente amplio para abarcar la propuesta inclasifica-
ble de Gilles Deleuze (a2 medio camino entre la filosofia del instante
de Bergson y la semi6tica conjetural de Peirce), 1a narratologia de los
géneros clasicos en recomposiciéon permanente y los rigurosos mode-
los apoyados en la ecologia de la mente o una fenomenologia atrave-

sada por la teoria de la metafora de Paul Ricoeur (en Dudley Andrew),

entre muchos otros.
Habria que sefialar el lugar fundamental que en todos estos mode-
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193 teQﬁcos ocupan los estudios sobre el P. V. (punto de vista narra-
tivo e ideolégico producido por 1a posicién de la camara) y sobre las
estructuras narrativas, que en el cine clasico siguen estando ligadas
a estructuras miticas subyacentes.

Durante la ultima década del primer siglo del cine se desarrolla-
ron con gran fuerza tres grandes tendencias tedricas: el cognitivismo
de David Bordwell, el feminismo de corte psicoanalitico (con el con-
cepto lacaniano de sutura en una posicién central) y las estrategias de
andlisis posmoderno. El interés cormin a estas propuestas tedricas es
sin duda, la experiencia estética de los espectadores de cine. Y los;
estudios de recepcidn cinematografica estan a su vez ligados a los es-
tudios de recepcién en otros campos de la produccién simbélica, como
la literatura, la muisica, el disefio urbano, los museos... y la aréuite&
tura de las salas de proyeccion.

Por supuesto, las fronteras de 1a teoria cinematografica estan en
el estudio de las nuevas tecnologias audiovisuales, si bien éstas, des-
de el video casero hasta los sistemas DVD y la simulacién de reaiidad
virtual plantean problemas teéricos especificos, no necesariamente
compartidos por la teoria cinematografica.

Esta bibliografia es s6lo una guia inicial para avanzar en esa atrac-
tiva jungla de modelos, taxonomias y tipologias de origen filoséfico
Algunos de estos materiales, sin embargo, estin mas proximos a las'
estrategias de analisis que a sus fuentes filoséficas originales. Entre
los mapas para aventurarse en tales terrenos me atrevo a sugerir el
estudio sobre las tendencias tedricas de Francesco Casett, quien pro-
pone pensar en tres grandes tendencias teéricas que él llama, res-
pectivamente, teorias ontoldgicas (sobre la realidad, lo imaginari(; yel
lenguaje), metodoldgicas (sociolégicas, psicologicas, semioticas psi-
f:oanaliticas) y de campo (sobre la ideologia, 1a representacié'n la
identidad de género y sobre €l cine como testigo de la historia). '

L? que sigue es un registro general de algunas aproximaciones a
l'fls principales teorias del cine, como feminismo, psicoanalisis, semi6-
tica, recepcidn (cognitivismo, fenomenologia, intertextualidad 'neofor~
malismo, audiovisién, hermenéutica, deconstrucci6n), narr;tologia
retérica y genologia (teoria de los géneros narrativos), Otros metamo:
delos, como el de Dudley Andrew o el glosario de Robert Stam ysu
equipo, proponen identificar conceptos estratégicos tales como repre-
sentacion, identificacion e interpretacion. Y otros mas, como Warren
l§uckley, proponen distinguir entre las estéticas formalistas y las rea-
listas, y a partir de ahi repensar términos comunes, como estructura,
autor, género y recepcion.
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Aqui régistro 96 titulos (52 en inglés, 44 en espafiol). Alguncfs' d.e
ellos también podrian ser incorporados a la bibliqgrai_’ie} sobre ar{a!xs_ls
cinematografico, pues proponen un modelo o ejercicios de analisis:
Bordwell (narratologia), Gaudreault, Lotman, Stam.

Los lectores tendran la ultima palabra cuando se hayan apggado
1as luces en la sala de proyeccion y, mas tarde, cuando ellos mismos
enciendan la luz en la sala de lectura y asi contintien su propio pro-
ceso de teorizacion.
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BIBLIOGRAFIA SOBRE ANALISIS
CINEMATOGRAFICO

Esta bibliografia no es exhaustiva. Cada uno de los 65 titulos en
espafiol se ha seleccionado para utilizarse como referencia inicial, con
fines didécticos, acerca de algiin terreno especifico de la investigacion J
en el area del an4lisis cinematografico. |

Entre los principales modelos de anélisis que pueden emplearse para
efectuar analisis cinematograficos se encuentran los propuestos por Au- '
mont y Marie (1990), Baiz Quevedo (1997), Bordwell (1995, 1996), Carmo- ‘
na (1991), Casetti y Di Chio (1991), Chion (1993, 1995), Del Villar (1997),
Dick (1981, 1998), Faulstich y Korte (1995), Gonzilez Requena (1995),
Schmidt (1997), Vanoye y Goliot-Lété (1992) y Zunzunegui (1996).

He dejado a un lado en esta bibliografia los titulos de teoria del
cine (Kracauer, Bazin, Metz, etc.), y también los diccionarios especia-
lizados y otros materiales de consulta sobre cine (directores, glosarios,
enciclopedias, etc.), 1as historias del cine (mexicano, tematico o mun-
dial), los anilisis de peliculas particulares (Citizen Kane, Manhattan,
Janitzio, etc.) y los estudios sobre la obra de directores particulares
(Eisenstein, Hitchcock, Kurosawa, etc.). Al respecto, conviene sefialar
la existencia de numerosas colecciones de analisis de peliculas cané-
nicas (en editoriales como Nau Llibres, Paid6s, Dirigido Por..., Univer-
sidad de Guadalajara y algunas otras en lengua inglesa). También he
dejado a un lado las colecciones de critica cinematografica y 1a mayor k
parte de los estudios socioldgicos, psicoanaliticos, pedagogicos, filo- g
s6ficos o desde cualquier otra disciplina particular en relacién con el
cine, con excepcién de algunos titulos que pueden servir como punto
de partida para la realizacién del analisis cinematografico. Cada una de
esas bibliografias ocuparia una extensién similar a ésta, 0 aun mayor
si también se incluyeran los materiales en inglés, que es la lengua en

1a que se publica la mayor parte de la investigacién cinematografica
sobre teoria y anilisis.

Por otra parte, los titulos incluidos en esta bibliografia pueden ser
utilizados seguin el interés particular de cada espectador. A continua-
cién sefialo las principales 4reas del andlisis cinematografico y los con=
ceptos desarrollados de manera sistematica en los textos inclui
la bibliografia que nos ocupa.

Estética del cine clasico. Estilos, géneros y modo deprol
(Bordwell-Thompson, Bordwell-Staiger—'I‘homPSOPig‘Ie‘e_ %
Schrader). Teoria de la imagen. Retérica visual: S
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(Aumont 1996; Aumont y Marie 1990; Zunzunegui 1989, Grupo M,
villain 1997). Andlisis de imagen y sonido. Teoria de la audiovisién
(Chion 1993, 1997, Aumont et al., 1996; Colon et al.; Lack). Teoria del
montaje. Transparencia, distanciamiento (Villain, 1996; Reisz, Du-
rand, Sanchez, Sanchez-Briosca). Puesta en escena. Reflexividad, proxé-
mica, distanciamiento, verosimilitud (Pavis, 2000; Mandoki). Guidn
cinematogrdfico. Modelos, recursos, elementos (Onaindia, Vanoye,
Chion, 1989). Narrativa cinematogrdfica. Codigos estructurales, reto-
rica dilatoria, frase hermenéutica (Garcia Jiménez, Gaudreault, Bar-
thes; Bordwell, 1996). Géneros cinematogrdficos. Origenes, convencio-
nes, ideologia, hibridacién (Altman, Schrader, Oroz). -

Estética del cine moderno. Rupturas del canon clasico, antece-
dentes, contextos (Monterde, Lotman). Estética posmodermna. Nuevas
tecnologias, estrategias neobarrocas, ironia posmoderna (Calabrese,
Jameson, Vallejo, Molina Foix, Harvey, Connor, Fuentes, Lujan, Ru-
bert, Weinrichter). Sociologia y antropologia del cine. Cine mexicano:
formacion discursiva, contextos de enunciacion y de interpretacion,
mercados simboélicos (Garcia Canclini et al, Monsivais, Rozado,
Allen-Gomery, Oroz). Estética de la recepcion. Intriga de predestina-
cién, horizonte de expectativas, intentio lectoris, estrategias de inter-
pretaci6n, teoria de 1a imagen (Casetti, 1989; Palacio, Aumont, 1992;
Bordwell, 1995). Psicoandlisis y cine. Sutura, elipsis, identificacion,

erética de 1a mirada, construccién de género, omisiones, palimpses--

tos (Aumont, 1996; De Lauretis, Zizek). Andlisis dela intertextualidad.
Alusién, citacién, parodia, metaficcion; relacién con otros lenguajes:
literatura, animacién, documental, historieta, video, television; in-
tertextualidad posmoderna; subtextos y arqueologia textual (Eco,
Nycz, Pavlicic, Stam et al.).

La fecha entre paréntesis que sigue al afio de publicacién corres-

ponde a la de aparicién del texto en su idioma original.

Altman, Rick, Los géneros cinematogrdficos, Paidds, Barcelona, 2001 (1999).

Arijon, Daniel, Gramdtica del lengugje audiovisual, Escuela de Cine y Video, - ;

Madrid, 2000 (1976).
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et al., Estética del cine. Espacio filmico, montaje, narracion, lenguaje, Pai-
dés, Barcelona. Nueva edicién revisada y ampliada, 1996.
Aumont, Jacques y M. Marie, Andlisis del film, Paidés, Barcelona, 1990 (1988).

Baiz Quevedo, Frank, Andlisis del film y de la construccidn dramatirgica, Lit-

terae Editores, Caracas, 1997.
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Barbieri, Daniele, “Cine de animacién”, en Lo i
, A . s len i idé
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Barthes, Roland, 5/2, Siglo XXI, México, 1980 (1970).
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——, La audiovision. Introduccion a un andlisis co'n ju ¢ Ia im
J fior nto de la imag
nido, Paidés, Barcelona, 1993 (1990). ’ “imageny el so-
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co, 1994. ) ) L
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modermos en el cine, Paidés, Barcelona, 1996 (1991).

Vanoye, Francis y Anne Goliot-Lété, Principios de andlisis cinematogrdfico,
Adaba Editores, Madrid, 2008 (1992).

Vilches, Lorenzo, La lectura de la imagen. Prensa, cine, television, Paidos, Bar-
celona, 1983.

Villain, Dominique, El montaje, Catedra, Madrid, 1996.

——, El encuadre cinematogrifico, Paidés, Barcelona, 1997 (1992).

Zizek, Slavoj, ;Goza tu sintoma! Jacques Lacan dentro y fuera de Hollywood,
Nueva Visién, Buenos Aires, 1994 (1992).

—— (comp.), Todo lo que usted siempre quiso saber sobre Lacan y nunca se
atrevid a preguntarle a Hitchcock, Manantial, Buenos Aires, 1994.

Zunzunegui, Santos, Pensar la imagen, Catedra, Madrid, 1989.

—, La mirada cercana. Microandlisis filmico, Paidés, Barcelona, 1996.

LIBROS SOBRE CINE EN
MEXICO (1980-2005)

LAURO ZAvALA Y ANGEL Micuget!

La bibliografia que aqui presentamos contiene las referencias
basicas de 419 libros sobre cine publicados en México en los ltimos
25 afios, asi como de libros sobre cine mexicano publicados en el ex-
tranjero, y algunas ficciones sobre el cine, CD-ROM, DVD, folletos y
nimeros monogrifices de revistas publicados en ese lapso que tienen
interés para el estudio del cine. Para facilitar su consulta, hemos orga-
nizado esta bibliografia en las siguientes secciones:

. Cine mexicano en general (88 titulos).

Biografias, memorias y entrevistas (128 titulos).

. Guiones y transcripciones de la pelicula editada (38 titulos).
. Cine en general y cine extranjero (69 titulos).

. Critica, carteles y fotografias (46 titulos).

Materiales de referencia (31 titulos).

SN d WN -

!Para andlisis previos véanse los trabajos de Angel Miquel, “Cine mexicano y regiones:
panorama bibliografico (1980-1989)", en Eduardo de 1a Vega Alfaro (coord.), Microhistorias del
cine en México, Universidad de Guadalajara/UNAM/Imcine/Cineteca Nacional/Instituto Mora,
Guadalajara, 2000, pp. 401414, y de Lauro Zavala, “Libros sobre cine publicados en México.
Temas ajenos a la historia del cine mexicano, 1980-2000" en Irma Lombardo (coord.), La comu-
nicacion en la sociedad mexicana. Reflexiones temiticas, Asociacion Mexicana de Investigadores
de la Comunicacién, México, 2001, pp. 49-61.
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7. Traducciones y obras publicadas originalmente en el extran-
jero (19 titulos).
8. Libros sobre cine mexicano publicados en el extranjero.
9. Ficciones sobre cine, CD-ROM y DVD.
10. Folletos y nimeros monograficos de revistas.

Las primeras dos secciones contienen mas de la mitad de los ti-
tulos registrados. Y aunque las dltimas tres no forman parte propia-
mente de la bibliografia, las hemos incluido al considerar que estos
materiales son de interés para el estudio del cine, y complementan el
panorama bibliografico. .

Considerando las dificultades para conseguir obras sobre cine
en el pais, es evidente que esta bibliografia no es exhaustiva. Para
elaborarla recurrimos a nuestras bibliotecas personales, y también a
algunas librerias de viejo. Existen en el pais algunos acervos puibli-
cos especializados, como los del Centro de Investigaciones y Estu-
dios Cinematograficos de la Universidad de Guadalajara, la Filmote-
ca de la UNAM y la Cineteca Nacional, que contienen algunos de
estos libros.

En la elaboracién de esta bibliografia hemos considerado como un
solo titulo las obras publicadas en varios voliimenes (como los traba-
jos de Emilio Garcia Riera, el equipo de Juan Felipe Leal y otros). En

caso de haber dos 0 més ediciones de algin libro, s6lo incluimos la més-

reciente. También hay que advertir que no se incluyen las publicacio-
nes producidas por la industria cinematografica, ni informes oficia-
les, anuarios y tesis.

Hemos utilizado las siglas de las instituciones que con mayor fre-
cuencia publican libros sobre cine: Universidad Nacional Auténoma de
Meéxico (UNAM), Universidad Auténoma Metropolitana (UAM), Fondo
de Cultura Econémica (FCE), Instituto Mexicano de Cinematografia
(Imcine) y Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (Conaculta).

Alrededor de 70 % de los libros publicados en el periodo estudia-
do aparecieron bajo el sello de éstas y otras dependencias del sector
publico, como la Universidad de Guadalajara y la Cineteca Nacional.
Al tener entre sus objetivos el apoyo a la creacion y difusién del co-
nocimiento, a estas instituciones se debe 1a publicacién de los mate-
riales de consulta, asi como los de caricter mas especializado. En cam-
bio, las editoriales privadas han publicado numerosos libros acerca de
las estrellas del cine mexicano y algunos titulos de caracter técnico o
aproximaciones a la apreciacién cinematografica.

Una mirada al conjunto de los titulos aqui incluidos revela que la
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gran mayoria presenta un acercamiento histérico, y que hay aiin en
Meéxico muy pocos estudios de teoria y analisis cinematogrifico.

Al consultar 1a obra de Elena Almoina, Hacia una bibliografia en
castellano del cine (SEP/INAH/UNAM, 1988), se puede observar que
los titulos ahi registrados (poco mas de 2500 publicados entre 1920 y
1985) estan distribuidos de la siguiente manera: 68 % fueron publica-
dos en Espafia; 16 % en Argentina; 10 % en México; 3% en Uruguay,
y el resto (3 %) esta distribuido entre Colombia, Cuba, Uruguay yla
UNESCO. Esta proporcién seguramente se mantiene en la actualidad,
de tal manera que de cada 10 titulos publicados en espafiol, 7 provie-
nen de Espafia, y los otros 3 de México y los demas paises hispano-
americanos.

Los libros espafioles sobre cine, mejor editados y distribuidos que
los mexicanos, tienen la ventaja adicional de que suelen tratar sobre
temas generales. En cambio, los mexicanos tienen una distribucién
restringida, y mas de la mitad tratan sobre el cine local. Esto tltimo
no tendria por qué ser una limitacién, pero ocurre que las peliculas
que se estudian dificilmente estan disponibles para los lectores, y esto
afecta en alguna medida la lectura de los libros sobre cine producidos
en el pais. Por otra parte, es evidente que no son las editoriales, sino
las escuelas, las que forman lectores. Mientras no exista una politica
educativa que incorpore al cine como una materia de estudio desde
la educacién basica hasta el posgrado,? 1a produccién de materiales
bibliogréficos publicados en el pais seguira naufragando en la marea
de libros producidos en Espafia, Estados Unidos, Inglaterra y Francia,
y las bibliotecas ptiblicas y privadas seguirdn nutriéndose de manera
mayoritaria con materiales provenientes del extranjero. Aunque la
producci6n de libros sobre cine se ha incrementado paulatinamente
en México (en la década de 1990 se public6 un promedio de 15 libros
anualmente, y en el afio 2005 aparecieron 35 titulos), es una cantidad
muy poco significativa comparada con la de los paises mencionados.
En Estados Unidos, por ejemplo, se imprimen cada afio mas libros
sobre cine que todos los incluidos en esta bibliografia.?

*Actualmente s6lo existe en el pais una Maestria en Estudios Cinematograficos. Este pos-
grado se imparte en la Universidad de Guadalajara, y cuenta con dos especialidades: Guion e
Investigacion.

*En 2005 se publicaron 545 titulos sobre cine en Estades Unidos. Véase la bibliografia
incluida regularmente en la revista de la Sociedad para Estudios del Cine (Society for Cinema
Studies), la trimestral Cinema Journal (publicada por la Universidad de Texas en Austin). Tam-
bién véanse los niimeros monograficos dedicados a resefiar estas titulos en Film Quarterly (pu-
blicada por la Universidad de Berkeley).

e




[NETRY i SEAA

i
:
1
i
4

196

1. Cine mexicano en general

En este apartado destacan cuatro obras de gran alienFo. Dps dfa
ellas estan dedicadas al cine mudo, y son de caracter historiogra-
fico (Cine y socicdad en México 1896-1930, de De los Reyes, y la se-
rie de los Anales del cine en Meéxico 1895—1?11, de Leal, Barraza y
Flores). Las otras dos estdn dedicadas al cine sonoro, y son, 1es-
pectivamente, de naturaleza documental (los }8 v91umenes de la
Historia documental del cine mexicano, de Garcia Riera) y de natu-
raleza critica (los sucesivos acercamientos de Ay:etla_Blanco). E.XIS-
te ya también una tradicion de recorn’dc?s pa_noram.u_:os (N{artmez
Tamez; Garcia Riera y Macotela; Garcia Riera; Vihas; Sanchez;
Avu(l)eg'os trabajos estudian aspectos especificos de} cine mexicano,
ya sea un periodo (los albores, la Revolucién, la det';?da de 1940, el
sexenio echeverrista, la década de 1990), una region (1a frontera
norte, €l estado de Yucatan, el cine chicano), un género (melodra-

ma, animacién, terror), un tema (el campo, la violencia, la lucha li- .
i

bre, el héroe popular, la mirada femenina), las condiciones de pro-
! - . .
duccién (los estudios Churubusco, la industria cultural) o las
condiciones de recepcion (los perfiles del publico, ]as salas de pro-
yeccion). ) _ 4

Se incluye una docena de memonas de diversos congresos de es-
pecialistas, orientadas a varios temas centrales: la investigacion y la
docencia cinematografica en general, 1a historia del cine, el cine re-
gional y el cine hecho por mujeres.

Alcérreca, Rafael, Una mirada a los Estudios Churubusco, Estudios Churubus-
co/ Azteca, México, 2002. o
Alfaro Salazar, Francisco Haroldo y Alejandro Ochog Vega, Espa}c?os distan-
tes... aun vivos. Las salas cinematogrdficas de la ciudad de México, UAM-

Xochimilco, México, 1997. . 1eg0

___, La republica de los cines, Clio, México, 1999. .

Amman, Ricardo, Industria cultural y relaciones mtemaaor:zales. El’ caso
hispanomexicano, 1940-1980, Universidad de Guadalajara, México,
1989. . . . . 0 k3 . d

Aurrecoechea, Juan Manuel, E episodio perdido. Historia del cine mexicano de
animacion, Cineteca Nacional, México, 2004. _ )

Avifia, Rafael, Tierra brava. El campo visto por €l cine mexicano, Imcine/com-
pafifa Nacional de Subsistencias Populares, México, !9})9. ) o

____, Una familia de tantas: una vision social del cine en México, Imcine, Méxi-
co, 2000.
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——, Una mirada insdlita. Temas y géneros del cine mexicano, Cineteca Nacio-
nal/Qcéano, México, 2004.

Ayala Blanco, Jorge, La aventura del cine mexicano en la época de oro y des-
pués, Grijalbo, México, 1993 (1a. ed. 1968).

——, La busgueda del cine mexicano, Grijalbo, México, 1994 (1a. ed. UNAM,

1974).

_——, La condicion del cine mexicano, Posada, México, 1986.

—, La disolvencia del cine mexicano, Grijalbo, México, 1991.

——, La eficacia del cine mexicano, Grijalbo, México, 1994.

——, La fugacidad del cine mexicano, Océano, México, 2001.

., La grandeza del cine mexicano, Océano, México, 2004.

Bertaccini, Tiziana, Ficcion y realidad del héroe popular, Universidad Ibero-
americana/Conaculta, México, 2001. :

Briones Franco, Jorge, Esplendor y ocaso de las salas de cine en Sinaloa (nos-
talgias, vivencias y busquedas), Direccién de Investigacion y Fomento de
Cultura Regional, Culiacan, 1997. :

Burton-Carvajal, Julianne, Patricia Torres y Angel Miquel (comps.), Horizon-
tes del segundo siglo. Investigacion y pedagogia del cine mexicano, latincame-
ricano y chicano, Universidad de Guadalajara/Imcine, México, 1998.

" Carro, Nelson, El cine de luchadores, Cineteca Nacional, México, 1984.

Coria, José Felipe, Iluminaciones del inestable cine mexicano, Paidés, México,
2005.

Costa, Paola, La "apertura’ cinematogrdfica (1970-1976), Universidad Auténo-
ma de Puebla, Puebla, 1988.

Davalos Orozco, Federico, Albores del cine mexicano, Clio, México, 1996.

Durén, Ignacio, Ivan Trujillo y Ménica Verea (coordinadores), México-Esta-
dos Unidos: encuentros y desencuentros en el cine, UNAM/Imcine/Cisan,
México, 1996.

Fernandez Violante, Marcela (coordinadora), La docencia y el fendmeno filmi-
co0. Memoria de los XXV arios del CUEC, 1963-1988, UNAM, México, 1988.

Galindo, Alejandro, Verdad y mentira del cine mexicano, Katlin, México, 1981.

—, El cine mexicano. Un personal punto de vista, Edamex, México, 1985.

Garcia, Gustavo, El cine mudo mexicano, Martin Casillas/Secretaria de Edu-
cacion Piblica, México, 1982.

—, La década perdida. Imagen 24 X 1, UAM-Azcapotzalco, México, 1986.

Garcia, Gustavo y Rafael Avifia, Epoca de oro del cine mexicano, Clio, Méxi-
co, 1997.

Garcia, Gustavo y José Felipe Coria, Nuevo cine mexicano, Clio, México,
1997.

Garcia Canclini, Néstor (coord.), Los nuevos espectadores. Cing, television y vi-
deo en México, Imcine/Conaculta, México, 1994.

Garcia Riera, Emilio, Historia documental del cine mexicano, 18 tomos, Gua-
dalajara, Gobierno del estado de Jalisco/Imcine .Conaculta Universidad
de Guadalajara, México, 1992-1997 (1a. ed. ERA, 1969-1978).
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—, Mékxico visto por el cine extranjero, 6 vols., ERA/Universidad de Guada-
lajara, México, 1987.

——, Historia del cine mexicano, Secretaria de Educaciéon Piblica, México, 1986.

—, Breve historia del cine mexicano, Mapa/Imcine, México, 1999.

Garcia Riera, Emilio v Fernando Macotela, Guia del cine mexicano. De la
pantalla grande a la television (1919-1984), Patria, México, 1984.

Getino, Octavio, Cine latinoamericano. Economia y nuevas tecnologias audio-
visuales, Trillas, México, 1990.

Gonzilez, Rita, Jessee Lerner et al., Cine Mexperimental-Mexperimental Cine-
ma, catalogo y antologia, México, 1998.

Hinojosa Cérdova, Lucila, El cine mexicano. De lo global a 1o local, Trillas,
México, 2003. :

Iglesias, Norma, Entre yerba, plomo y polvo. Lo fronterizo visto por el cine mexi-
cano, 2 vols., El Colegic de la Frontera Norte, Tijuana, 1991.

Iglesias, Norma (coord. y ed.); Rosa Linda Fragoso (ed.), Miradas de mujer.
Encuentro de cineastas y videoastas mexicanas y chicanas, University of
California, Davis/El Colegio de la Frontera Norte, Tijuana, Chicana/La-
tina Research Center, 1998

Leal, Juan Felipe, Eduardo Barraza y Carlos Flores, Anales del cine en México,
1895-1911, Voyeur/Eo6n, México, 2002-2005 (primeros 9 vols.).

Lugo, Marco Antonio, Cine tropical. Notas para una historia del cine en Maza-
tldn, 1897-1926, ed. del autor, Mazatlin, 1994.

Luna, Andrés de, La batalla y su sombra (la Revolucion en el cine mexicano),
UAM Xochimilco, México, 1984.

Maciel, David, E! bandolero, el pocho y la raza. Imdgenes cinematogrdficas del

" chicano, UNAM/The University of New Mexico, México, 1994,

Martinez Tamez, Héctor, Breve historia del cine mexicano, Delegacién Venus-
tiano Carranza, México, 1983.

Mercader, Yolanda y Patricia Luna (comps.), Cruzando fronteras cinemato-
grdficas, UAM-Xochimilco, México, 2001.

Millan, Margara, Derivas de un cine en femenino, Miguel Angel Porriia, UNAM,
Mézxico, 1999.

Miquel, Angel, Acercamientos al cine silente mexicano, Universidad Auténoma
del Estado de Morelos, Cuernavaca, 2005.

—, Disolvencias. Literatura, cine y radio en México (1900-1950), FCE, Méxi-
co, 2005.

Miquel, Angel, Zuzana M. Pick y Eduardo de 1a Vega Alfaro, Fotografia, cine
y literatura de la Revolucion mexicana, Universidad Auténoma del Estado
de Morelos, México, 2004.

Monsivais, Carlos y Carlos Bonfil, A través del espejo. El cine mexicano y su
piiblico, Ediciones El Milagro/Imcine, México, 1994.

Orellana, Margarita de, La mirada circular. El cine norteamericano de la Revo-
lucion mexicana. 1911-1917, Artes de México, México, 1999 (1a. ed. Joa-
quin Mortiz, 1991).
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Oroz, Silvia, Melodrama. El cine de ldgrimas de América Latina, UNAM, Méxi-
co, 1992,

Peredo Castro, Francisco, Cine y propaganda bara Latinoamérica. México y Esta-
dos Unidos en la encrucijada de los afios cuarenta, UNAM, México, 2004.

Pérez Turrent, Tomads (coord.), La fiibrica de suefios: Estudios Churubusco
1945-1985, Imcine, México, 1985. '

Peza, Carmen de la, Cine, melodrama y cultura de masas: estética de la anties-
tética, Conaculta, México, 1999.

Ramirez, Gabriel, El cine yucateco, UNAM, México, 1980.

——, Crénica del cine mudo mexicano, Cineteca Nacional, México, 1989.

Reyes, Aurelio de los, Vivir de suefios, vol. 1 de Cine Yy sociedad en México
1896-1930, UNAM, México, 1997 (1a. ed. 1981), '

——. Los origenes del cine en México (1896-1900), FCE/Secretaria de Educacién

_ Publica, México, 1984 (1a. ed. 1973).

——, Medio siglo de cine mexicano, 1896-1947, Trillas, México, 1987.

——, Con Villa en México. Testimonios de camarografos norteamericanos en la
Revolucign, UNAM/Instituto Nacional de Estudios Hist6ricos de la Revo-
lucién Mexicana, México, 1992 (1a. ed. UNAM, 1985).

——, Bajo el cielo de México, vol. 2 de Cine y sociedad en México, 1896-1930,
UNAM, México, 1994. '

Reyes, Aurelio de los y otros, A cien afios del cine en México, Instituto Nacional
de Antropologia e Historia/Imcine/Miguel Angel Porriia, México, 1996.

Rodriguez, Jorge, Cdmara... jaccion! Anécdotas desconocidas. de la época de
oro del cine mexicano, Selector, México, 1994,

Rodriguez Cruz, Olga, El 68 en €l cine mexicano, Universidad Iberoamerica-
na/Benemérita Universidad Auténoma de Puebla/Gobierno del Distrito
Federal/Instituto Tlaxcalteca de Cultura, México, 2000.

Ruy Sénchez, Alberto, Mitologia de un cine en crisis, Premia, México, 1981.

Sanchez, Francisco, Cronica antisolemne del cine mexicano, Universidad Vera-
cruzana, Xalapa, 1989.

Taibo I, Paco Ignacio, La miisica de Agustin Lara en el cine, UNAM, México,
1984.

——, El cine por mis pistolas, Planeta, México, 1991 (1a. ed. 1986).

———, Los toros en el cine mexicano, Plaza y Valdés, México, 1987.

Torres San Martin, Patricia, Cine y género. La representacion social de lo feme-
nino y lo masculino en el cine mexicano y venezolano, Universidad de Gua-
dalajara, Guadalajara, 2001.

-—— (coord.), Mujeres y cine en Ameérica Latina, Universidad de Guadalajara,
Guadalajara, 2004.

Trujillo Muiioz, Gabriel, Baja California. Ritos y mitos cinematogrdficos, Uni-
versidad Auténoma de Baja California/Asociacién de Bajacalifornianos
Residentes en el Distrito Federal A. C., México, 1999.

Tufi6n, Julia, Historia de un suefio. E! Hollywood tapatio, Universidad de Gua-
dalajara/UNAM, México, 1986.




re

200 Bibliografia

—_, Mujeresdeluzy sombra en el cine mexicano. La ccrn@*uccio’n de una ima-
gen (1939-1952), El Colegio de México/Imcine, Mexico, 1997. .

. Cuerpo y espiritu. Médicos en celuloide, Secretaria de Salubridad y Asis-
tencia, México, 2005. '

Vaidovits, Guillermo, El cine mudo en Guadalajara, Universidad de Guadala-
jara, Guadalajara, 1989. ‘ . . ‘
Varios, Memorias del VII Festival Internacional del Nuevo Cine Latinoamerica-

no, UNAM, México, 1986. .
varios, La mujer en los medios audiovisuales: Memoria del VIII Festival Inter-
nacional del Nuevo Gine Latinoamericano, UNAM, México, 1987.

Varios, El nuevo cine latinoamericano en ¢l mundo de hoy. Memorias del IX Fes-
tival Internacional del Nuevo Cine Latinoamericano, UNAM, México, 19?8.

Varios, Hojas de cine. Testimonios y documentos del nuevo cine latinoamenco’t-
no. Vol. 2: México. Secretaria de Educacién Piiblica/Universidad f‘\l:lto-
noma Metropolitana/Fundacion Mexicana de Cineastas, México,
1988.

Varios, Cine, television y video en América Latina. La generacion del 80. Memo-
ria del X Festival Internacional del Nuevo Cine Latinoamericano, UNAM,
México, 1989. _

Varios, Cine latinoamericano, afios 30-40-50. Memoria del XI Festival Interma-
cional del Nuevo Cine Latinoamericano, UNAM, México, 1990. .

Varios, Los mundos del Nuevo Mundo. El descubrimiento, la conquista, la coloni-
zacion y la independencia de los paises americanos, desde Alas’ka a'la Patq—
gonia, a través de la mirada cinematogrdfica. Catdlogos y pardfrasis, Imci-
ne/Cineteca Nacional, México, 1994.

Vega Alfaro, Eduardo de la y Enrique Sanchez Ruiz (comps.), Bye Bye Lu-
miere, Universidad de Guadalajara, Guadalajara, 1894. . .

Vega Alfaro, Eduardo de la (coord.), Microhistorias del cine en Meéxico, _Um-
versidad de Guadalajara/UNAM/ Imcine/Cineteca Nacional/Instituto
Mora, Guadalajara, 2001. »

Vifias, Moisés, Historia del cine mexicano, UNAM/UNESCO, México, 1987.

Yanes Gomez, Gabriela, Juan Rulfo y el cine, Universidad de Guadalajara/

Imcine/Universidad de Colima, Guadalajara, 1996.

2. Biografias, memorias, estudios y entrevistas

Los textos de este apartado dan una visién de conjunto de los pro-
tagonistas del cine mexicano. Alrededor de 50 titulos tratan sobre di-
rectores, y una cantidad similar trata sobre actores. A.lgvtnos otros
estan dedicados a productores, fotégrafos, guionistas, periodistas € his-

toriadores del cine. Entre los autores, Eduardo de 1a Vega es el mas

productivo autor de monografias.
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Hay un grupo de personalidades preferido por los historiadores.
Incluyendo sélo biografias, estudios, entrevistas, testimonios y me-
morias personales, se han publicado en el pais al menos 12 libros
sobre Pedro Infante; 6 sobre Luis Bufiuel; 6 sobre Emilio Fernandez;
5 sobre Cantinflas; 4 sobre Gabriel Figueroa; 4 sobre Maria Félix, 3 so-
bre Tin Tan y 2 sobre Dolores del Rio. Pero estas preferencias son aun
mas evidentes si se afiaden las recopilaciones de fotografias, fotogra-
mas y stills, los libros publicados en el extranjero, los numeros mono-
graficos de revistas y la ficcionalizacién de las vidas de actores y cri-
ticos (todos los cuales se agrupan mas abajo).

El caso de Pedro Infante es notable, pues su vida también ha sido
el tema de una historieta, numerosos sitios web, monograficos de re-
vista, tesis y una serie radiofénica.

Durante el tiltimo afio la editorial Tomo publicé casi una docena de
biografias de actores y actrices del cine mexicano (Dolores del Rio, El
Santo, Adalberto Martinez Resortes, Eulalio Gonzélez Piporro, German
Valdés Tin Tan, Joaquin Pardavé, Jorge Negrete, Maria Félix, Mario Mo-
reno Cantinflas y Pedro Infante). Aqui consignamos seis de estos titulos.
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del Hierro, Chicogrande, México Norte Y La casa que arde de noche.)

Gar(;iggéego, Paz Alicia, Profundo carmesi, Ediciones El Milagro, México,

——, Ast es la vida, Ediciones El Milagro, México, 1998.

——., El coronel no tiene quien le escriba, Universidad Veracruzana/Imcine
México, 1999. '

——, La perdicion de los hombres, Espiral/Imcine, 2000.

Garrido, Consuelo, Mi querido Tom Mix, Ediciones E] Milagro, México, 1993

— La sombra del caudillo, una pelicula de Julio Bracho basada en la ‘novela.
de don Martin Luis Guzmdn. Primera copia, Sociedad General de Escrito-
res de México, México, 1994.

Hermosillo, Jaime Humberto, La pasidn segun Berenice, Kattin, México, 1981

——, La tarea, Sitesa, México, 1991. ' '

Hiriart, Hugo, Guita Shyfter y Alejandro Lubezki, Sucesos distantes; Edicio-
nes El Milagro, México, 1997. '

Leﬁefo, Vicente, Tres guiones cinematogrdficos: El magnicidio (asesinato de
Alv?g)8 gbregdn), Los albarviiles, Cadena perpetua, Marcha editores, Méxi-
co, .

——, Miroslava, Plaza y Valdés/ Conaculta, México, 1995.

——, El callejon de los milagros, Ediciones El Milagro, México, 1997.

Leduc, Paul y José Joaquin Blanco, Frida: naturaleza viva, Bénemérita Uni-
versidad Auténoma de Puebla, Puebla, 1992.

Leduc, Paul y Juan Tovar, Reed. México i éri i i
Aut(monfa de Puebla, Puebla, 1992, "ouBenie, Benemérita Universidad

Llaca, Juan Carlos de, En el aire, Ediciones El Milagro, México, 1994.

Nov.la;g,s Beatriz y Maria Novaro, Lola, Plaza ¥ Valdés/Conaculta, México,

—— Danzon, Ediciones El Milagro, México, 1994.

Ortiz Cruz, Ignacio, La orilla de la tierra, Ediciones E] Milagro, México, 1995

Pérez Turrent, Tomas, Canoa: memoria de un hecho vergonzoso. La histc;ria Ia
filmacion, el guion, Universidad Auténoma de Puebla, Puebla, 1984. '

Ramén, David, La Santa de Orson Wefles, UNAM/Cineteca Nacional, México, 1991

Rasclcg; 5Bamda, Victor Hugo, Playa azul, Plaza ¥ Valdés/Conaculta, M;éxico:

Retes, Gabriel, Maria del Pozo y Gabriela Retes, Bienvenido-Welcome, Edicio-
nes El Milagro, México, 1997. '




208 Bibliografia

Revueltas, José vy José Agustin, El apando, Plaza y Valdés/ Conaculta, Méxi-
co, 1995. o _

Robles, Xavier y Guadalupe Ortega, Rojo amanecer, Ediciones El Milagro,
Meéxico, 1995. ) » ) .

Rotberg, Danay Omar A. Rodrigo, Angel de fuego, Ediciones El Milagro, Méxi-
co, 1993. N ) .

Rotberg, Dana y Luis Arturo Ramos, Otilia Rauda, Universidad Veracruzana,
Xalapa, 2001. o - ‘

Rulfo Juat,l Carlos, El abuelo Cheno y otras historias, Ediciones El Milagro,
Meéxico, 1995. --

sinchez Vidal, Agustin, Gabriel Figueroa Flores, Rafael Avm?’y Carlo.s
Monsivais, Los olvidados. Una pelicula de Luis Bufiuel, Fundacion Te’lew-
sa México, 2004 (incluye DVD con version remasterizada de la pelicula

final alternativo). . o
Shezdan, Guillermo, Cabeza de vaca, Ediciones El Milagro, Memco, 199f1.
Toro, Guillermo del, La invencidn de Cronos, Ediciones El Milagro, México,

1992.
4. Cine en general y cine extranjero
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(Garcia Tsao; Poloniato; Posadas-Naime; Zavala), lo cual .es u’n indica-
dor de 1a necesidad que existe de cubrir este terreno b_ibhog_raﬁco.
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5. Critica, carteles y fotografias

.En gsm seccién puede observarse que se han publicado mas re-
copilaciones de criticas y crénicas cinematograficas (30 titulos) que
de car_te]e.s, fotografias y caricaturas sobre cine (13 titulos). Entre las
recopilaciones de imagenes encontramos 3 voliimenes dedicados a
los carteles (Agrasanchez, Félix-Larson) y 10 dedicados a la fotografia
§3 de estos 1iltimos sobre Maria Félix). Conviene destacar el ensayo
ﬂ}lstrado sobre los rostros del cine mexicano (Monsiviis), y la antolo-
gia de criticas canénicas del cine mexicano (Garcia y Maciel).
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6. Materiales de referencia

Bibliografias, filmografias, carteleras,
diccionarios, legislacion, catdlogos,
directorios, premiaciones, festivales
y cronologias

Hay ya un estimable conjunto de obras de referencia, en el que
sobresalen las filmografias de De los Reyes, y las carteleras de Ama-
dor y Ayala Blanco, asi como las de Leal y Flores. Libros muy utiles
son el Diccionario de directores del cine mexicano de Perla Ciuk, y el
Indice cronolégico del cine mexicano (1896-1992) de Moisés Viiias.

Vale la pena anotar que el Diccionario del cine mexicano, 1970-2000,
compilado por Mario A. Quezada, es la edicion en papel de parte de
una base de datos que se puede consultar en la direccién de internet

de la Filmoteca de la UNAM.

Almoina Fidalgo, Helena, Bibliografia del cine mexicano, UNAM, México, 1985.

—__, Hacia una bibliografia en castellano del cine, Secretaria de Educacién
Publica/Instituto Nacional de Antropologia e Historia/UNAM, México,
1988.

Amador, Maria Luisa y Jorge Ayala Blanco, Cartelera cinematogrdfica 1920-
1979, seis vols., UNAM, México, 1980-1999. .

Anduiza, Virgilio, Legislacidn cinematogrdfica mexicana, UNAM, México, 1984.

Cardero, Ana Maria, Diccionario de términos cinematogrdficos usados en Méxi-
co, UNAM, México, 1989.

——., El neologismo en la cinematografia mexicana, UNAM, México, 1993.

Centro de Capacitacién Cinematografica, Catdlogo 1975-1994, Imcine, Méxi-
co, 1994. :

Ciuk, Perla (directora del proyecto), Diccionario de directores del cine mexica-
no. 530 realizadores: biografias, testimonios y fotografias, Conaculta/Cine-
teca Nacional, 2000.

Centro Universitario de Estudios Cinematograficos, Catdlogo de ejercicios fil-
micos escolares 1963-19868-89, UNAM, México, 1989.

Cruz, Ana (coord.), Directorio de asociadas, Mujeres en el Cine y la Televi-
sion, A. C., México, 2004-2005.

— (presentacion), Segunda Muestra Internacional de Mujeres en el Cine y la
Television, Cineteca Nacional, México, 2005.

Davalos, Federico, Summa filmica mexicana (1896-1920), edicién del autor,
México, 1986.

Davalos, Federico y Esperanza Vizquez, Filmografia general del cine mexica-
no (1906-1931), Universidad Auténoma de Puebla, Puebla, 1985,
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Leal, Juan Felipe y (?arlos Arturo Flores, Cartelera del cine en Méx;'co 1904-
19;1, Voye}lr/Eon, Meéxico, 2004-2005 (dos primeros voh'lmene’s).

Quezada, Mario A. (comp.), Diccionario del cine mexicano, 1970-2000
UNAM, México, 2005, ' '

Reyes, Aurelio de los, Filmografia del cine mudo mexi
Méxion. 1986, cano, 1896-1920, UNAM,

—_— Fflmograﬁ‘a del c{ne mudo mexicano, 1920-1924, UNAM, México, 1994
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¢jada Andrade, A_l?erto, Puf'ango: Filmografia, julio 1954-diciembre 1 999, Fon-
Va]dio c;e Fro;nocxon Tunstlc;:a del Estado de Durango, Durango 200[;
s Pena, José Antonio, Operas primas del cine ; ' Gi
teca Nacional, México, 2004. esieano 19662000, Cine-
Varios, Premio Ariel, Academia Mexicana de Cienci
R _ . e Ciencias y Artes Ci a-
_ﬁcas/ Cineteca Nacional, Imcine, México, 1994. Y " Cinematogré
Varfos, 25 aﬁ~os. Filmoteca de la UNAM, UNAM, México, 1985
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» Moisés, Indice cronoldgico del cine mexicano 896-1 . Exi
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7. Traducciones y obras publicadas
originalmente en otros paises

La traduc:ciép de obras clasicas o muy populares es un apartado
;ionde las i:dn:onales mexicanas dificilmente pueden competir con
as espatfiolas. Tal vez eso explica que ha i
ya.tan pocas y tan div
obras en esta categoria. P Y o

praa
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El libro de Bernard F. Dick Anatomia del film fue el primer manual
para el analisis cinematografico traducido en México, desafortunada-
mente en una pésima edicion que pas6 desapercibida.

Almendros, Néstor, Reflexiones de un cinefotografo, UNAM, México, 1990 (1a.
ed. 1982).
Bernstein, Steven, Produccion cinematogrdfica, Longman de Meéxico/Alam-
bra Mexicana, México, 1997 (1994).
Burton, Julianne, Cine y cambio social en América Latina. Imdgenes de un con-
tinente, traduccion de Gustavo Garcia y José Felipe Coria, Diana, Méxi-
co, 1991 (1a. ed. en inglés, 1986). .
Boujut, Michel, Wim Wenders. Un vigje a través de sus peliculas, traduccion
Claudio Kaim, Ediciones sin Nombre, México, 2001 (1a. ed. en francés,
1989).
Crittenden, Roger, Manual de edicion cinematogrdfica, UNAM, México, 1983.
Dick, Bernard F., Anatomia del film, traduccioén de Maria Elisa Moreno, Noe-
ma Editores, México, 1981 (1978).
Dmytryk, Edward, El cine. Concepto y prdctica, traduccién de Rodolfo Pifia,
Limusa/Noriega Editores, México, 1 995.
Edmonds, Robert, John Grierson ¥ Richard Meran Barsam, Principios de cine
documental, UNAM, México, 1990 (1a. ed., 1976).
Eisenstein, Sergei, El sentido del cine, traduccién de Norah Lacoste, Siglo XXI,
México, 1974 (1a. ed. en inglés, 1942).
_—, La forma del cine, traduccién de Maria Luisa Puga, Siglo XXI, Meéxico,
1986 (1a. ed. en inglés, 1949).
___, Yo. Memorias inmorales, 1, traduccién de Selma Ancira y Tatiana Bubno-
va, Siglo XXI, México, 1988.
— ., Yo. Memorias inmorales, 2, traduccion de Selma Angcira y Antonia Patan,
Siglo XXI, México, 1988.

Gronowicz, Antoni, Greta Garbo. Su historia, traduccién de José Manuel Po-
mares, Grijalbo, México, 1990 (1a. ed. en inglés, 1990).

Gumucio Dragén, Alfonso, Cine, censura y exilio en América Latina, STUNAM/
CIMCA/FEM, México, 1984 (12. ed., La Paz, Bolivia, 1979).

Mamet, David, Dirigir cine, Ediciones El Milagro/Imcine, México, 1995.

Seton, Marie, Sergei M. Eisenstein. Una biografia, traduccién de Homero Al-
sina Thevenet, FCE, México, 1986 (1a. ed. en inglés, 1978).

Sorlin, Pierre, Sociologia del cine. La apertura pard la historia de mariana, tra-
duccion de Juan José Utrilla, FCE, México, 1985 (1977).

Tosi, Virgilio, Manual de cine cientifico: para la investigacion, ensefianza Yy di-
vulgacion, UNAM, México, 1987 (1a. ed. en inglés, 1984).

___, Elcine antes de Lumiére, traduccién de Lourdes Sanchez de Tagle, UNAM,
México, 1993 (1a. ed. en italiano, 1984).
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8. Libros sobre cine mexicano
publicados en el extranjero

_ Los temas que despiertan mayor interés en el extranjero son la
Epoca de Oro y los directores del cine contemporaneo. En este apar-
tado destaca la voluminosa filmografia de David Wilt y, en un terre-
no muy distinto, el reciente estudio sobre Amores perros de Paul Ju-
lian Smith, que fue incluido en la prestigiosa serie del British Film
Institute, de Londres, y que acaba de ser traducido en Espafia por la
editorial Gedisa.

Agrasanchez Jr., Rogelio (curador), Carteles de la época de oro del cine mexi-
. cano 1936-1956, Chronicle Books, San Francisco, 2001.
Cuesta, Javier y Helena R. Olmo, Emilio ‘Indio’ Ferndndez, Dastin SL, Madrid
2003. ' o
Franco Dunn, Cinta, Dolores del Rio, Dastin SL, Madrid, 2003.
Fuentes, Victor, Bufiuel en México, Instituto de Estudios Turolenses/Depar-
tamento de C.ultura y Educacién, Gobierno de Aragon, Teruel, 1993.
Gard, Jorge, Comics de cine. 100 portadas antoldgicas de comics mexicanos, Ed.
Glénat, Barcelona, 2001.
Hershfield, Joanne, Mexican Cinema/Mexican Woman, 1940-1950, ‘The Uni-
versity of Arizona Press, Tucson, 1996.
—___, The Invention of Dolores del Rio, University of Minnesota Press, Min-
neapolis/Londres, 2000.
Hershfield, Joanne y David R. Maciel, Mexico's Cinema: A Century of Film
and filmmakers, SR Books, 1999.
Herrera, Hayden (prefacio), Frida. Bringing Frida Kahlo's Life and Art to Film,
Newmarket Press, 2003.
Martini, Andrea y Nuria Vidal (comps.), Le eta d oro del cinema messicano,
1933-1960, Lindau, Torino, 1997.
—_, Arturo Ripstein, Lindau, Torino, 1997.
Meérida, Pablo, El Zorro y otros justicieros de pelicula, Nuer Ediciones, Madrid
1997. '
Miguel, Agusti de, Mario Moreno *Cantinflas’, Edimat Libros, Madrid, 1998.
Mora, Car! J., Mexican Cinema: Reflexions of a Society, 1896-1988, University
of California Press, 1989.
Olmo, Helena R., Maria Félix, Dastin SL, Madrid, 2003.
Paranagud, Paulo Antonio (ed.), Mexican Cinema, British Film Institute/
Imcine/Conaculta, Londres, 1995,
___, Arturo Ripstein. La espiral de la identidad, Catedra/Filmoteca Espafiola,
Madrid, 1997.
—__, Tradicién y modernidad en €l cine de América Latina, Fondo de Cultura
Econémica de Espafia, Madrid, 2003.
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Pilcher, Jeffrey M., Cantinflas and the Chaos of Mexican Modernity, SR Books,
Wilmington, Delaware, 2000.

Rashkin, Elissa J., Women Filmmakers in Mexico. The Country of Which We
Dream, University of Texas Press, Austin, 2001.

Ros Galiana, Fernando y Rebeca Crespo y Crespo, Guia para ver y analizar
Los olvidados de Luis Butiuel (1950), Nau Llibres/Octaedro, Valencia, 2002.

Rosas Rodriguez, Saul, El cine de horror en México, Saga Ediciones, Buenos
Aires, 2003.

Smith, Paul Julian, Amores perros, British Film Institute, Londres, 2003. (Hay
traduccion al espafiol en Barcelona, Gedisa, 2005.)

Trelles Plazaola, Luis, Cine y mujer en América Latina. Directoras de largome-
trajes de ficcion, Editorial de 1a Universidad de Puerto Rico, San Juan,
1991.

—., Imdgenes cambiantes, Editorial de 1a Universidad de Puerto Rico, San
Juan, 1996.

Varios, Cine mexicano, Imcine/Lunwerg editores, Madrid, 1992.

Varios, México intimo y profundo. Cine documental mexicano contempordneo,
Asociacion Cultural Certamen Internacional de Films Cortos Cindad de
Huesca, Huesca, 1999.

Vega Alfaro, Eduardo de la, Le scommesse di Retes, IPCLAI, Roma, 1999.

Wwilt, David E., The Mexican Filmography, 1916 through 2001, McFarland &
Company, Jefferson, North Carolina and Londres, 2004.

9. Ficciones, CD-ROM y DVD

Agui se incluyen algunas novelas y cuentos acerca del cine hecho
en México o acerca de actores, actrices, criticos, fans, investigadores
¥ otros personajes relacionados con el cine. El terreno ameritaria una
investigacion especifica para recuperar una serie de materiales que
estidn dispersos.

Alatriste, Sealtiel, Dreamfield, Nueva Imagen, México, 1981.

——, Por vivir en quinto patio, Joaquin Mortiz, México, 1985.

Garcia Riera, Emilio, Polvo enamorado, Cal y Arena, México, 1995.

——, Mujeres, amigos y un tio, Cal y Arena, México, 2000.

Glockner, Fritz, El barco de la ilusion (acerca de Tin Tan), Ediciones B, Méxi-
co, 2005,

Loaeza, Guadalupe y otros, Miroslava, Alianza Editorial, México, 1993 (1a.
ed., 1989).

Martinez Assad, Carlos, Asi en la vida como en el cine, Aldus, México, 2000.

Orozco Mora, Rebeca, Entre Coyoacdn y Amores, Hoja casa Editorial, México,
1990.
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Porter, Catherine Anne, “Hacienda” (acerca de Eisenstein en México) en
Cuentos mexicanos, Factoria Ediciones, México, 2002 (1932).
Ramirez Heredia, Rafael, Con M de Marilyn, Alfaguara, México, 1997.

CD

A pesar de su calidad, los escasos productos multimedia hechos
hasta ahora en México tienen el mismo problema que los libros: son
muy dificiles de conseguir.

Recordamos aqui la existencia de las ttiles paginas de Internet que
mantienen la Filmoteca de la UNAM, la Cineteca Nacional, el Institu-
to Mexicano de Cinematografia y el Instituto Tecnoldgico y de Estu-
dios Superiores de Monterrey.

Ciuk, Perla (directora del proyecto), Diccionario de directores del cine mexica-
no. 530 realizadores: biografias, testimonios y fotografias, Conaculta/Cine-
teca Nacional, México, 2003. (Hay versién en libro, publicada en 2000.)

Gonzélez Casanova, Manuel y Virginia Medina Avila, Escritores del cine mexi-
cano sonore, UNAM, México, 2003.

Instituto Mexicano de Cinematografia, Cien afios de cine mexicano, Imcine,
México, 1997.

Miquel, Angel (investigacién y textos), Un pionero del cine en México. Salva-
dor Toscano y su coleccion de carteles, Fundacién Carmen Toscano IAP/
UNAM, México, 2003.

Ramirez, Elsa (coord.), Base de datos sobre cine acerca de libros y lectores,
Centro Universitario de Investigaciones Bibliograficas, UNAM, Méxi-
co, 2005.

Reyes, Aurelio de los, Dolores del Rio, Editec, México, 1997.

Varios, La Revolucion mexicana a través de sus imdgenes, UNAM, México,
1998.

DVD

Noyola, Antonio (coord.), Andlisis cinematogrdfico. Una introduccion, Coor-
dinacién de Extensién Universitaria de la Facultad de Filosofia y Le-
tras, UNAM, México, 2004. (Contiene un documental didictico, entre-
vistas y bibliografia comentada a partir del libro Elementos del discurse
cinematogrdfico de Lauro Zavala.)




220
10. Folletos y monograficos de revistas

Se presenta una seleccion de textos breves elaborados a partir de
conferencias, cartas, articulos y otros materiales. En varios casos es-
tos materiales fueron incorporados mas tarde a libros individuales.

Avifia, Rafael, Un panorama del cine de los 90. Nihilismo y brutalidad al fin del
milenio, col. Texto sobre Imagen, UNAM, México, 2000.
Bartra, Eli, Faldas y pantalones. La mujer y el cine de la Revolucion Mexicana,
Coleccién Texto sobre Imagen, UNAM, México, 2000.
Bautista, Antonio y Héctor Carreto (presentacién y seleccion de fotos y
textos), Una década sin Hitchcock. Album fotogrdfico, Cineteca Nacional,
Meéxico, s/f.
Caicedo, Andrés, Nueve cartas inéditas, separata de 1a revista Nitrato de Pla-
ta, 1997.
Carro, Nelson (seleccién y montaje de textos), Alain Tanner, Cineteca Na-
cional/Pro Helvetia, México, 1997.
Cruz Navarro, Ana (presentacion), Segunda Muestra Internacional de Mujeres
en el Cine y la Television, Cineteca Nacional, México, 2005.
Espinasa, José Maria, Apuntes sobre el cine de Marguerite Duras, separata de
1a revista Nitrato de Plata, México, 1995.
Figueroa, Gabriel, Una semblanza de Sergei M. Eisenstein, col. Texto sobre
Imagen, UNAM, México, 2000.
Flores Villela, Carlos A. y Aleksandra Jablonska, Un siglo de cine en América
Latina, col. Texto sobre Imagen, UNAM, México, 2001.
Gonzalez Casanova, Manuel, Crdnica del cine silente en México, UNAM, Méxi-
co, 1989.
Gonzilez Dueiias, Daniel, Luis Bufiuel: la trama sofiada, col. Deslinde,
UNAM, México, 1986.
Gonzalez Dueiias, Daniel, La fiesta de las nominaciones, separata de la revis-
ta Nitrato de Plata, México, 1994.
__—(seleccién y montaje de textos), Werner Herzog. Una retrospectiva, Goethe-
Institut, México, 1996.

___, Margarethe von Trotta. Una retrospectiva, Goethe-Institut, México, 1996.

___, Volker Schléndorff. Una retrospectiva, Goethe-Institut, México, 1997.

Iglesias, Norma, La visidn de la frontera a través del cine mexicano, Centro de
Estudios Fronterizos, del Norte de México, Tijuana, 1985.

Jiménez Cara, Roberto, Bibliografia de tesis sobre cine, Cineteca Nacional,
Mézxico, 1985.

Luna, Andrés de, Proust y €l cine. El proyecto imposible, separata de la revista
Nitrato de Plata, México, 1994.

Maza, Maximiliano, 100 arios de cine mexicano, Instituto Tecnolégico y de
Estudios Superiores de Monterrey/Museo de Arte Contemporaneo
de Monterrey, Monterrey, 1996.
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Miguel, Angel, Bohemios en el cine mexicano de los anios treinta, Coleccion Tex-
to sobre Imagen, UNAM, México, 2000.

Monsalvo C., Sergio, Cine y jazz. Imdgenes sincopadas, separata de 1a revista
Nitrato de Plata, 1996.

Montemayor, Alma, Cien aftos de cine en Chihuahua, Cuadernos de Solar,
Chihuahua, 1998.

Mutchinick, Nicolas {investigacién y seleccién de textos), Andrei Tarkovski,
Cineteca Nacional, México, 1998.

— vy José Antonio Valdés Pefia (investigacién y seleccion de textos), Wim
Wenders, Cineteca Nacional, México, 1998.

Mraz, John, La revolucion es historia: filmando el pasado en México y Cuba,
Colecciéon Texto sobre Imagen, UNAM, México, 2000.

Muiioz, Fernando, Y el hombre cred a la mujer, Coleccion Texto sobre Imagen,
UNAM, México, 2000.

Pliego, Mateo (traductor), Andrei Tarkovski. Textos, fotos, Cineteca Nacional,
México, 1989.

Rodriguez, Joselito, Imagen del sonido. Correspondencia 1931-1947, compila-
cién de José Romay, UNAM, México, 2002.

Romin, Ernesto y Maricarmen Figueroa, Premios y distinciones otorgados al
cine mexicano. Festivales internacionales, Cineteca Nacional, México, 1986.

Soto, Leopoldo, El cine y los toros, Coleccién Texto sobre Imagen, UNAM,
México, 2000.

Tapia Campos, Martha Laura, La dramdtica del mal en el cine mexicano, Méxi-
co, UNAM, 1989.

Tello, Jaime (coord.), Cldsicos del cine silente norteamericano, UNAM, Méxi-
co, 1983.

Toscano, Salvador, Correspondencia (1900-1911), UNAM, México, 1996.

Yehya, Naief, Los suefios mecdnicos de las ovejas electronicas. El ciberpunk en
el cine, separata de la revista Nitrato de Plata, México, 1994.

Vaidovits Schnuerer, Guillermo, Laberinto de pasiones. El cine de Pedro Almo-
dévar, Universidad de Guadalajara/Ministerio de Asuntos Exteriores de
Espafia/Embajada de Espafia en México/UNAM, Guadalajara, 1998.

Varios, Manual para archivos filmicos, UNAM, México, 1981 (1a. ed. en fran-
cés, 1979).

Varios, Catalogacion filmica, UNAM, México, 1982 (1a. ed. en francés, 1976).

Varios, 83 Buriuel 83, UNAM, México, 1983.

Varios, Memoria del Festival ‘La memoria restaurada’, UNAM, México, 1996.

Varios, Gabriel Figueroa y la pintura mexicana, catalogo, Museo de Arte Con-
temporaneo Alvar y Carmen T. de Carrillo Gil, México, 1996.

Varios, Georges Méliés, UNAM, México, 1982.

Vega Alfaro, Eduardo de la, Buiiuel y el cine espariol en el exilio mexicano,
col. Texto sobre Imagen, UNAM, México, 2000.

Veyre, Gabriel, Cartas a su madre, UNAM, México, 1996.
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Numeros monograficos

Durante los ultimos 25 afos han existido en México una diver-
sidad de revistas dedicadas al cine, ya sea ligadas a 1a cartelera co-
mercial (Premiere, Cinemania, 24 por Segundo), independientes de la
cartelera (Cine, Intolerancia, Dicine, Primer Plano, Nitrato de Plata)
o dedicadas a la divulgacion técnica (Estudios Cinematogrdficos). Algu-
nas revistas culturales y académicas no dedicadas al cine han publi-
cado niimeros monogréficos (o la mayor parte de un nimero) sobre
el cine mexicano y extranjero. Se enlistan aqui algunos de ellos.

Acta Poetica, nim. 11 (1990). Numero monografico sobre Cine y narracion,
coordinado por Jorge Alcazar.

Artes de México, nim. 10 (1990). Numero ilustrado dedicado a una Revision
del cine mexicano (3a. ed., 2001).

Textual, nim. 27 (1991). Numero dedicado al Cine mexicano hoy.

Semiosis, nim. 30-31 (enero-diciembre 1993). Niimero monografico dedica-
do a la Semidtica del cine, coordinado por Renato Prada QOropeza.

El Acordeon, nim. 17 (mayo-agosto 1996). Dossier sobre Cien afios de cine en
Meéxico.

El Acordedn, num. 21 (septiembre-diciembre 1997). Dossier sobre Cine, edu-
cacion y critica.

Version. Estudios de Comunicacion y Politica, nam. 8 (1998). Niimero mono-
grafico dedicado a El cine y la memoria: ficcidn e historia, coordinado por
Carmen de la Peza, Margarita Zires y Lauro Zavala.

Premigre, nim. 100 (junio 2002). Ntimero fotogrifico dedicado al cine mexi-
cano.

Letras Libres, nim. 61 (enero 2004). Nimero dedicado al Cine sin limites.

Adoum, J. E., 52

Affleck, B., 148

Agustin, J., 52

Allain-Miller, J., 81, 104

Allen, W., 68-69c, 107, 122, 127
Almodévar, B, 68-69c, 83c, 101
Alsina, H., 119n

Andrew, J. D., 115n
Antonioni, M., 51, 123

Arau, A, 127

Arenas, R., 52

Arnheim, R, 167

Aumont, J., 17n, 19, 128n, 157
Avifia, R., 75

Ayala Blanco, J., 77

Bajtin, M., 112n

Baldzs, B., 114, 167

Barbero, J. M., 112n

Barth, J., 54

Barthelme, D,, 54

Barthes, R., 19, 54, 63n, 103-105, 108,
112n, 174

Bateson, G., 65n

Baudry, J., 168

Bazin, A,, 115, 121, 167

Beckett, S., 51, 65n

Bell, D., 50n

Bellinghausen, H., 55

Benveniste, E., 63n

Bergman, 1., 122, 161

Berman, S., 74

Berruga Filoy, E., 127

Bertolucci, B., 51

Bettetini, G., 106, 116-117n

Biberman, H., 126, 152

Blanco, J. J., 55

Block, L., 116-117n

Bogart, H., 122

Bonfil, C., 139

Booth, W, 116-117n

Bordwell, D., 17n, 36, 128n, 158, 168-
169

Borges, J. L., 51, 65n

Bourdieu, P, 104, 111n

Bracher, M., 44

Breakwell, 1., 44

Breuer, R, 65n

Brooke-Rose, C., 65n

Brooks, J. L., 148, 150

Brown, R. H., 16n

Brushwood, J., 52n

Buckland, W, 9, 167, 169-171n

Bufiuel, L., 135

Burch, N, 118

Bustillo Oro, J., 73

Bywater, T, 158

Cabrera Infante, G., 52
Cain, W. E., 46
Calabrese, O., 60
Campion, J., 101
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Cantinflas. Véase Moreno, M.
Cardoso, P, 148
Carpentier, A., 52
Carroll, L., 63n

Carroll, N., 117, 168-169
Castellanos, R., 52
Cazals, F.,, 136

Cerda, M., 54
Chatman, S., 116-117n
Chéjov, A., 64
Clements, A., 148-149
Coen, hermanos, 68, 127
Coletti, T., 561

Collet, J., 115n
Colpaert, C., 148
Conrad, J., 50
Contreras, M., 77
Corrigan, T., 36
Cortazar, J., 52, 63n
Cortés, B., 68-69¢
Cortés, M., 75-76
Courtes, J., 110n
Cuarén, A., 74

Culler, J., 65n

Dali, §., 135

Dayan, D., 81

De la Vega Alfaro, E., 153, 193n
Del Paso, F., 52

Del Rio, D., 76

Deleuze, G., 118

Derrida, J., 54

Deveraux, G., 119n

Duras, M., 51, 82

Eco, U., 41, 49, 61n, 65n, 103, 106, 108,
114, 116-117n, 176

Eisenstein, $. M., 115

Elsaesser, T., 167n

Estrada, L., 74

Fassbinder, W. R., 56

Fay, B., 44

Fellini, F., 56

Fernindez Violante, M., 82, 153
Fernando, J., 74

Flaherty, R., 119, 134, 144
Foster, H., 49, 60n

Foucault, M., 111n
Frank, J., 64

Frye, 118

Fuentes, C., 52, 55

Gabbard, G., 2In

Gabbard, K., 2In

Garcés, M., 75

Garcia Marquez, G., 52
Garcia Riera, E., 147
Gardner, M., 63n

Genette, G., 63n, 112n-113n
Gilliam, T., 85-86, 160
Giménez, G., 112n
Giovanolli, R., 55n

Godard, J.- L., 51, 64, 116-117, 121, 123
Gaodel, 118

Goldberg, D., 133

Golwarz, S., 52

Goémez Monteverde, A., 148
Gonzalez, E., 73

Gonzilez Ifarritu, A., 69¢, 71
Gonzalez Requena, J., 157
Grabner, J., 136

Grant, B. K., 36, 158
Greenaway, P, 68-69c
Greimas, A. J., 110n, 116n
Guattari, F., 40, 106, 115n
Guglielmi, N., 55n

Hammond, B, 44, 111
Handke, P, 121,123
Hassan, 1., 67

Heat, S., 21n, 168
Henderson, B, 19n, 113n
Herbert, T., 104

Hiriart, H., 55

Hitcheock, A., 20, 83c, 85-86, 95, 117
Hjelmslev, L., 116n, 118
Holland, N., 116-117n
Honegger, M., 135
Horényi, 0., 107, 117-118n
Huston, J., 127

Hutcheon, L., 53n, 55, 59n

Tbargiiengoitia, J., 52
Iglesias, N., 147
India Maria. Véase Velasco, M. E.

Iser, W., 116-117n
Ivens, J., 135

Jacobs, B., 54
Jakobson, R. 118
Johnson, L. F,, 115n
Jones, T. L., 126, 148
Joyce, J., 51

Kasdan, M., 117
Kieszlowski, E., 107
Krakauer, S., 115n
Kristeva, J., 112n

Lang, F., 117

Lara, H., 54

Laviana, J. C., 156

Lean, D., 126

Lébel, J., 106, 115n

Leduc, B, 82

Lee, A., 150

Leigh, V., 139

Lelouch, C., 56

Leén, L., 54

Lesage, J., 19n

Lévi-Strauss, C., 104, 107, 118
Leyda, J., 115n

Loaeza, G., 55

Lombardo, L., 193n

Lotman, J., 117

Lucy, N, 59n

Luna, B., 68

Lynch, D., 68-69¢, 94, 101, 170n
Lyotard, J., 53, 106

Marie, M., 128n, 157
Martin, M., 128n
Martinez, A., 73,75
Martinez, J., 75
Martinez Solares, G., 73
Mayne, J., 44
McBean, J. R., 113n
McCormick, R., 113n
McKay, J., 148
McLaren, N., 135
Medel, M., 75
Mendoza, C., 141
Menna, F, 63n
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Metz, C., 106, 111n-114, 168
Miquel, A, 193

Mijalovski, 123
Millar, G, 115n

Mitry, J., 106, 113, 135
Monacao, J., 114n
Monsiviis, C., 55
Monsreal, A., 54
Monteforte Toledo, M., 112n
Monterde, J. E., 17n, 51n
Montero, R, 74
Monterroso, A., 52, 55, 71
Moore, M., 127

Moreno, M., 73-75, 77
Mulvey, L., 168

Munk, A., 110

Nabokov, V., 51

Nava, G., 148

Negrete, J., 75

Nichols, B., 113n, 119n, 127n, 134, 137
Nolan, C., 169n

Novaro, M., 68-69c, 71, 88, 126

Qdin, R,, 44

Olmos, E. J., 148-149
Ophuls, M., 136
Oudart, J., 81, 115

Pacheco, C., 54

Pacheco, J. E., 52

Palillo. Véase Martinez, J.
Paniagua Ramirez, K., 143-145
Pardavé, J., 73-75, 78
Pasolini, P. B, 106, 114, 121
Paz, O., 59

Pecheux, M., 105, 112n
Pecori, F,, 106, 115n
Peirce, 113, 118, 120
Pekar, H., 136

Pérez, A.J., 23n

Pérez Cruz, E., 54-55
Petdfi, J., 104

Pico, J., 49

Pinal, §., 76

Piporro. Véase Gonzilez, E.
Pitol, 8., 55

Portillo, L., 135
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Potter, S., 101
Propp, V., 107, 118

Queneau, R, 51
Quintana, R., 76

Ray, R. B, 158

Reisz, K., 115n

Resnais, A., 51, 85, 117, 136
Resortes. Véase Martinez, A.
Riambau, E., 17n, 51n
Riefenstahl, L., 136
Ripoll, M., 148, 150
Ripstein, A., 68-69¢
Robbe-Grillet, A., 51, 82
Rodriguez, R, 127
Rohmer, E., 114n
Romaguera, J., 119n

Rorty, R,, 62n, 65n
Rosellini, R., 83

Rosenau, P. M., 67

Rossi, A., 54

Rouch, J., 119, 124, 136, 144-145
Rubert de Ventés, X., 22n

Sadoff, D., 46

Sainz, G., 55

Samperio, G., 54, 96
Sénchez, F, 75-76
8inchez Ruiz, E., 160
Sarandon, S., 162
Sarifiana, F,, 74

Saura, C,, 107

Saussure, F. de, 103, 112n
Schiiadower, Z., 139, 141
Scola, E., 56

Scorsese, M., 68
Serrano, A., 74

Sneider, R., 74
Sobchack, T, 158
Spencer, B., Sir, 119
Spielberg, S., 69c, 171
Stam, R., 40

Stone, O., 68-69c¢, 94, 101
Stone, S, 127

Straub, 123

Taibo II, Paco Ignacio, 54
Tarantino, Q., 68-69¢, 71
Tardan, 1., 74

Tarski, 118

Thiher, A., 64n
Thornton, B. B., 127

Tin Tun. Véase Valdés, G.
Torreiro, C., 17n, 51n
Truffaut, F,, 20, 51
Tudela, F, 103

Tykwer, T., 82

Ulmer, G., 60n
Updike, J., 18

Valdés, G., 73, 75, 78
Valdez, L., 152

Van Djjk, T., 104, 108
Vega, F, 150
Velasco, M. E., 75
Vertov, D., 135-136, 144
Vilches, L., 116
Villoro, J., 54, 71
Vifias, M., 74-75
Vitola, 76

Volpi, I., 71

Wajda, A., 107

Watzlawick, P, 65n

Weinrichter, A., 56n, 117

Welles, O., 20, 117, 161

Wenders, W., 20, 56, 68-69c, 94, 101
Willis, B., 162

Wiseman, F, 119

Wittgenstein, L., 116

Wollen, B, 113n

Wright, W, 15n, 107, 118

Zavala, L., 10, 54n, 118n, 167, 193
Zholkovskii, A., 115n

Zimmer, C., 16, 106, 110, 118
Zunzunegui, S., 17n

2wigoff, T., 136

™

Absorcién temporal, 21
Aceleracion digital, 130
Anilisis
cinematogrifico, 5-6, 164
conclusion del, 36
definicion, 6, 173, 18]
elementos de, 29, 169
en el salon de clases, 36
dimensién modular del, 41
escritura del, 43
estrategias de trabajo del, 42
guia de, 24-25
funciones, 41-42
modelo(s) de
de Eco, 114
naturaleza interdisciplinaria
del, 44
objetivos del, 42
para qué ensefiar, 45
Seminario Permanente de

(SEPANCINE), 126
Teoria y, maestria en, 126
y critica cinematografica,
diferencias entre, 6
de componentes cinematograficos
128
de diseiio grafico, 179
del discurso, 103-104
modelo lingiiistico para, 104
fotogréfico, 180

:

re

Antiprograma, 19
Archivos actualizados, 163
Articulacién, 31
Asociacién de Profesores e
Investigadores de Cine
(APIC), 163
Atraccion, principio de, 114
Audiovision
autorreferencial, 84c-85
diegética, 84¢c-85
Autoridad narratorial, 95, 98

Bibliotecas especializadas en cine, 163

Bricoleur, 170

Camara, 98
uso de la, 97
Cartelera, 14
Cartosemiética, 61
Cine
alemién, nuevo, 121
clasico, 22, 26c-27¢
definicién, 173
elementos, 28
coémico mexicano, componentes
formales de, 80c

como materia de estudio obligatoria,

162
competencia del, frente a otros
medios, 14
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contemporineo, 16-17
estrategias narrativas en el, 27¢-28
paradigmas del, 27¢

de gingsters, 15

de poesia, 114

de viajes, 133

documental, 125, 127, 131
tipos, 133-134
y cine de ficcién, diferencias

entre, 139

en México, investigacion del, 153

etnogréfico, 119

experiencia individual de ver, 25

experto en, 154, 158

fronterizo, 147
definicién, 148

historia del, 86

moderno, 26¢-27¢
definicién, 173
elementos, 28

Museo Nacional de, 126

posgrado en, 165

posmoderno, 26¢-27c, 98
definicién, 174
elementos, 28
ética y estética en el, 66, 69c

programas televisivos de, 164
Cédigo(s)

cinematografico, 114, 120

construccién y deconstruccién
del, 123
. narrativos, 174
Colisién, principio de, 115
Composicidén visual, 98
Comunicacién Cinematografica,
materia de, 162

Contextos, 61, 79
Continuidad, principio de, 115
Contraste(s)

irénicos, 78

térmico, alto, 129
Créditos, 20

presentacién, 30
Critica de cine, 158

definicion, 174

lector de, 24
Cuento en México, 52, 54
Culpa, transferencia de, 20

Découpage, 118, 121
Deseo, 85, 93, 106
de desear. Véase Deseo mimético
mimético, 174
objeto del, 92, 96, 99
Diégesis, 106, 123
Dimension
comunicativa, 99
discursiva, 99
ideolégica, 99
subtextual, 99
Directores perversos, 94
Discursividad ideolégica, 105
Discurso, 108
cinematogrifico, caracterizacién del,
112
definicién, 110
Documental, 123
como cine de ficcidén, 133
de observacion, 136
dimension politica del, 141
expositivo, 134
participativo, 136
performativo, 136
poético, 135
reflexivo, 135
tipos, 133
Documento testimonial, 123

Edicién, 31, 80c, 98
causal, 83
formas de, 78
sincrénica, 83
Efecto
de espejo, 173 .
de extrafiamiento, 28
de lo real, 63n
de realidad, 28
de virtualidad, 28
Emocién expectante, 18
Enmarcamiento nominal, 130
Enunciacién
competencia ideolédgica de la, 111
lugar de, 99
Epifania(s)
ritual, 98 ,
textuales, logica de, 64
Epoca de Oro del cine mexicano, 73-74

Escena, 31
Escepticismo radical, 68
Escuela analitica, 168-169
Espacio, 63
textualizacion del, 64
Espectacularidad
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