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EDITORIAL

Memoria(s) en el cine, memoria(s) del cine

Irene Cambra Badii*

Universidad de Buenos Aires-CONICET

Desde la segunda mitad del siglo XX vivimos en una
“era de la conmemoracién”. En este “clima de época me-
morialista”, como ha sido llamado por Andreas Huys-
sen, proliferan actos de homenaje y lugares de memoria
(lieux de mémoire, nocién acufiada por el historiador
francés Pierre Nora) a partir de la necesidad de crear ar-
chivos y organizar celebraciones en torno a hechos que
nuclean los recuerdos sociales, ya sean gratos o traumati-
cos. Asi, distintos edificios, sitios, fechas, objetos, perso-
nas, libros, consignas, que tienen un alto valor simbélico
para una comunidad, se convierten en lugares destacados
donde se produce memoria en acto, donde se cristalizan
distintos sentidos acerca del pasado, y se enmarcan las
expectativas del porvenir.

¢Puede entonces el cine ser un lugar de memoria?
En tanto productor de memoria, podriamos decir que
si. ¢Pero en qué condiciones el cine reproduce memorias
ya compartidas, y en qué condiciones crea nuevas formas
de representacién? ¢ En qué sentido acufia una memoria
colectiva, producto de determinado grupo y contexto
socio-histérico, y en qué sentido evidencia un recuerdo
personal e intimo?

Muchas veces, el cine se propone de manera explicita
llevar a la pantalla determinadas formas de recordar el
pasado, y otras veces, esto se puede leer entre lineas, con
una mirada suplementaria que sorprenda incluso al rea-
lizador de la obra en relacién a los efectos producidos.
En ambos casos, es una extraordinaria experiencia de
pensamiento y accidn, que permite analizar la memoria

irenecambrabadii@gmail.com

Hoy sélo tienes

la fiel memoria y los desiertos dias.
Nadie pierde (repites vanamente)
sino lo que no tiene y no ha tenido
nunca, pero no basta ser valiente
para aprender el arte del olvido.

Jorge Luis Borges, 1964 (fragmento)

colectiva y las formas de produccién de recuerdos per-
sonales y sociales.

Como sabemos, los estudios sobre Memoria incluyen
una amplia y variada gama de conceptos, discursos y teo-
rias. Frecuentemente, se considera a la memoria en tanto
polo distinguido de otro concepto: historia y memoria,
memoria y olvido, memoria y recuerdo, memoria social
y memoria individual. Tradicionalmente, el término me-
moria alude a la capacidad de almacenamiento de ideas o
sucesos previos. Sin embargo, tal como sefiala Eduardo
Laso, ya desde su primer modelo de aparato psiquico
Freud distingufa las huellas mnémicas de la evocacién de
un suceso del pasado en la consciencia. Esta diferencia
entre memoria y recuerdo se mantuvo a lo largo de toda
su obra, y nos permite adentrarnos a su vez en la dife-
renciacién entre memoria e inconsciente, que conserva
aquello que el Yo rechaza.

Asi, recordamos cosas que no podrian ser recordadas
porque no ocurrieron (los falsos recuerdos) y no recorda-
mos hechos que nos acontecieron. Sucesos insignificantes
de nuestro pasado persisten en nuestro recuerdo, y caen
en el olvido acontecimientos que por su significatividad
marcaron nuestra vida. Todo recuerdo es en tltima instan-
cia “encubridor” y estd atravesado por motivaciones in-
conscientes que operan sobre las huellas mnémicas, deter-
minando tanto lo que se olvida y lo que se recuerda, como
el modo en que nuestra memoria acude a la consciencia
luego de ser afectados los hechos pasados por distorsio-
nes, transacciones e infidelidades. Olvido y recuerdo estin
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inconscientemente motivados y tienen un destinatario: se
recuerda para alguien que ocupe el lugar del Otro. De ahi
que en los recuerdos el sujeto —y también una sociedad- al
mismo tiempo se reconoce y se desconoce (Laso, 2016).

Fue Maurice Halbwachs quien propuso una concep-
cién holistica, socioldgica, acerca de la memoria, que
articula el proceso personal con el social. En 1925, en
su reconocida obra Los marcos sociales de la memoria,
definié la memoria colectiva como la memoria de los
miembros de un grupo que reconstruyen el pasado a
partir de sus intereses y del marco de referencias pre-
sentes. Esta memoria colectiva asegura la identidad, la
naturaleza y el valor del grupo. Para Halbwachs no hay
memoria universal, comin a todos los sujetos (como po-
dria pensarse la fidelidad a una supuesta verdad histérica
unificada), sino memorias colectivas sostenidas por gru-
pos en determinados tiempos y espacios. Esto hace que
coexistan memorias parciales e incluso antagénicas, que
libran “batallas por la memoria”, para usar la expresién
de Elizabeth Jelin. Estas son contiendas sobre el senti-
do del pasado en las que se enfrentan miiltiples actores
sociopoliticos que van estructurando distintos relatos
del pasado. La memoria se vuelve un proceso abierto y
pasible de ser reinterpretado constantemente, estd suje-
ta a cambios, transformaciones y fracturas acordes a los
cambios politicos y culturales o a la modificacién de la
sensibilidad social en momentos especificos.

La memoria, pues, es vista en su caricter transitorio,
cambiante, moldeable. Se distancia cada vez mis de las
ideas de memoria como un archivo, es decir, posible de
completarse algiin dia, y de la representacion exacta de
los sucesos del pasado.

La memoria —personal y social- estd inscripta en hue-
llas que testimonian del pasado. Y es la historia la encar-
gada de volver esas huellas un discurso. Cémo se leen
las huellas hace al campo de las diversas interpretaciones
del sentido del pasado, las que no escapan a la trama de
los deseos, ideales y fantasmas inconscientes —sean del
sujeto o de una comunidad-. (Laso, 2016)

Mis alld del recuerdo de pasados traumdticos a través
del cine (ampliamente estudiado desde la Sociologia, la
Antropologia, el Psicoanilisis, la Psicologia, en particular
en relacion con la Shoah y con el terrorismo de Estado en
el contexto argentino), en este nimero del Journal Etica y
Cine —que tengo el privilegio de organizar como Editora
invitada— se propone una lectura transversal sobre la(s)
memoria(s), analizando diversos filmes en funcién de la
construccidn personal y social de los recuerdos.

En Rashémon. La memoria y su conexion con el pasa-
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do, Marina Trakas recorre las distintas versiones sobre la
muerte del samuridi en el reconocido film de Akira Kuro-
sawa, para analizar el escepticismo y el relativismo res-
pecto de la verdad y la memoria. No podemos acceder al
pasado “tal cual como sucedié”, y nos queda ver entonces
qué hacemos con ello, cémo recordarlo y cémo transmi-
tirlo. El fotograma de tapa de este niimero del Journal
rinde homenaje a esa obra cumbre del cine japonés.

Por otra parte, Santiago Martin Lépez Delacruz
(Universidad de la Republica, Uruguay) analiza el do-
cumental camboyano La imagen perdida, que expone el
genocidio ocurrido en Camboya entre 1975 y 1979. La
problemitica de la representacién en el documental es
uno de los ejes del articulo y de todo un conjunto de ani-
lisis que articula memoria y cine, que permite pregun-
tarnos: ¢es posible representarlo todo? ;Deberian existir
ciertas “condiciones estéticas” para la representacién de
las dolorosas imédgenes de crimenes de lesa humanidad?
¢Existe el género documental en tanto tal, separado com-
pletamente de la ficciéon? ; Acaso el objetivo del docu-
mental es Ginicamente el constituirse como testimonio de
lo vivido, o permite construir nuevas memorias? ¢ C6mo
se anudan las memorias personales y las colectivas?

En esta misma linea puede entenderse el articulo Fight-
ing with films, de Josep Gavalda Roca y Diego Molld Fu-
116 (Universidad de Valencia, Espafia), quienes analizan el
discurso cinematografico norteamericano en el periodo de
la Primera Guerra Mundial, entendiendo que los limites
entre el documental (o el género informativo) y la ficcién
son porosos, y que entonces el “valor propagandistico”
puede hallarse en multiples dispositivos y formatos.

En el articulo Evocacion de memorias a través del
cine de oro mexicano, Annika Maya Rivero y Maricruz
Castro Ricalde (UNAM, México) proponen un intere-
sante dispositivo clinico que radica en el uso del cine
como herramienta de la terapia de reminiscencia en casos
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de demencia. En este dispositivo de intervencién psico-
social se articulan, en acto, los recuerdos personales con
los colectivos, ya que se trata de establecer un didlogo
afectivo con lo que sucede en pantalla.

En La represion del deseo en el cine cubano: los antihé-
roes sexuales de Memorias del subdesarrollo, Cecilia y Fresa
y Chocolate, Gabriel Guillén explora una interesante arti-
culacién entre la figura del playboy como antihéroe sexual
y la censura cinematogréfica cubana, destinada a prohibir
imdgenes sexuales en un proceso similar al de la censura
norteamericana. Los tres filmes (que se realizaron en las
décadas del 60, 80 y 90) enlazan el deseo sexual con la po-
sibilidad social de expresarlo frente a otros, y mds all4, de
relatarlo cinematogrificamente —demostrando que la re-
presién, contencién o condena cinematogréfica de sus pro-
tagonistas representan la moral conservadora de la época.

En la misma linea, en el andlisis del film argentino
El hombre de al lado (2009), Ana Irene Medina y Mirta
Carrasco proponen una lectura ética del conflicto entre
vecinos del ya cldsico film argentino, que puede verse
como reflejo de su espacio y de su tiempo. La desidia
frente al otro, las dificultades de la “ética de la convi-
vencia”, y las dificultades de aceptacién de lo diferente,
son ejes centrales de un film que nos convoca en tanto
representante de cierta cultura que va permaneciendo a
lo largo de la historia, en una reverberacién mis o me-
nos implicita de la extrema proteccién —o la desidia— de
quienes miraban hacia un costado cuando se sucedia el
terrorismo de Estado en Argentina.

Un efecto andlogo de este minimalismo puede verse
en Cine emergente en Ecuador: Poder y corrupcion, de
Alvaro Pazmifo Tello (Universidad Tecnolégica Equi-
noccial, Ecuador), sobre el film El gobernador. En efec-
to, el autor sefiala alli que el film analizado se enmarca en
un periodo de expansién del cine ecuatoriano que regis-
tra especialmente topicos sociales, reflejando la realidad
politica en procesos de produccién de escasa cantidad de
dias y con recursos limitados.
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Valentin Huarte, de la Universidad Nacional de Cér-
doba, propone una original lectura sobre el cldsico film
2001 Odisea en el espacio. A partir de hacer foco en la
elipsis que propone Kubrick al inicio del film, supri-
miendo un bloque espacio-temporal de cuatro millones
de afos (que acelera la unién entre el mono golpeando
un hueso, y el hombre utilizando una herramienta en
una nave espacial), Huarte propone leer esa continuidad
en relacién con la humanidad y la técnica, y reflexiona
sobre el uso y la construccién de herramientas como
condicién para pensar en tradiciones y, por lo tanto, en
memorias colectivas.

Cierran el nimero dos resefias. La primera, sobre El
ojo maravilloso. (Des)encuentros entre psicoandlisis y
cine, ultimo libro del psicoanalista Eduardo Laso, que
propone un camino de articulacién entre el interés del
psicoandlisis por el cine, y el interés del cine por el psi-
coanilisis, con una rica compilacidén de la “cinemateca
lacaniana” —peliculas mencionadas por Jacques Lacan
en sus escritos y seminarios, comentados aqui con una
nueva luz.

La segunda resefia propone una lectura sobre la se-
rie TerraDois, de la television brasilefia. Uno de los epi-
sodios, “Sinfonia sin fin”, propone una situacién que
podria estar sucediendo en estos momentos: un musico
manifiesta su deseo de “vivir para siempre” a través de la
permanencia virtual en las redes sociales El anhelo de in-
mortalidad permite pensar los diferentes sentidos acerca
de la identidad, la muerte, la finitud, y el lugar que pen-
samos que ocupamos en el Otro.

En su poema 1964, cuyo fragmento sirve de epigrafe
a este editorial, Borges nos ofrece una imagen cinemato-
grafica: se aproxima en cimara lenta a la imposible tarea
de “aprender el arte del olvido”. Y en sintonia, alejamos
ahora la cimara con Marc Augé, quien asimila la memo-
ria a un trabajo de escultura: “lo que queda no es un re-
cuerdo simplemente, sino un recuerdo trabajado por el
olvido”.
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Rashémon. La memoria y su conexién con el pasado
Rashémon | Akira Kurosawa | 1950

Marina Trakas+

Fcole des Hautes Etudes en Sciences Sociales, France

Universidad Nacional de La Plata, Argentina

Recibido 4 de mayo 2017; aceptado: 26 de julio 2017

Resumen

Tres personajes, un monje, un lefiador y un peregrino, hablan de la muerte de un samurdi y de los testimonios acerca de este hecho presentados en la
corte por los involucrados. Los distintos relatos del hecho muestran que todos mienten, que nadie es sincero. Rashémon (1950) de Akira Kurosawa
es una pelicula que presenta un panorama sombrio de la naturaleza del hombre, quien serfa esencialmente egoista y deshonesto, y que pone en duda,
sino la capacidad, al menos la voluntad humana por alcanzar verdad: “Quién es sincero hoy en dia? Solo creemos serlo. (...) Preferimos olvidar lo que
no nos gusta. El hombre al final termina creyendo sus propias mentiras. Es ms ficil”, opina el peregrino. En esta presentacion critica de Rashémon,
hablaré de la tensién entre la naturaleza reconstructiva de la memoria y la capacidad de acceder a las verdades del pasado, asi como también de la
naturaleza de la insinceridad. Mostraré que el aspecto epistemoldgico y el aspecto moral de nuestra relacién con la verdad pasada estdn estrechamente

ligados y que, en definitiva, requieren una comprensién del funcionamiento de la mente humana.

Palabras clave: memoria reconstructiva | pasado | verdad | sinceridad | autoengafio | egoismo.

The Memory and its connection to the past

Abstract

Taking as starting point Akira Kurosawa’s film, I analyse the tension between the reconstructive nature of memory and the possibility of knowing

truths from the past, and I explore if the tendency to align our personal memories to our present interests necessarily leads to an sceptic and

relativistic vision of the knowledge from the past.

Keywords: reconstructive memory, past, truth, truthfulness, self-deception, selfishness.

Mucho se ha discutido sobre el film Rashémon (1950)
de Akira Kurosawa. Mientras que los primeros criticos
vieron en el film una interrogacién sobre la naturaleza
de la verdad, Kurosawa en cierta manera desmintid esta
interpretacién metafisica y epistemoldgica de su obra en
su autobiografia. En Something like an Autobiography
(1982), Kurosawa nos da a entender que Rashomon es
un film que habla sobre las profundidades y los extrafios
impulsos del corazén humano (p. 182) que impiden al
hombre ser sincero consigo mismo y con los otros sobre
si mismo, y que lo llevan a embellecer historias y mentir
y mentirse sobre su propia vida con el fin de inflar su ego
y esconder su naturaleza esencialmente egoista (p. 183).
El poder del ego, el egoismo del hombre, serfan entonces
los verdaderos temas tratados en Rashémon de acuerdo
con su autor y no la problemitica de la verdad.

marinatrakas@gmail.com

En este articulo, me propongo ir més alld de lo que
Kurosawa nos dice sobre la interpretaciéon de su obra,
para analizar las posibilidades interpretativas que nos
abre Rashoémon, las cuales necesariamente sobrepasan
la intencién original de su autor. Si la naturaleza moral
del hombre es la temdtica explicitamente desarrollada
por Kurosawa en Rashomon, la cuestion sobre la
naturaleza de la verdad también se encuentra presente,
pero no como una temdtica separada sino como una
temdtica imbricada en el seno mismo de la pregunta
por la naturaleza humana. Como trataré de mostrar a lo
largo de este ensayo, la pregunta por el querer acceder a
la verdad, pregunta asociada a la voluntad del hombre,
es indisociable de la pregunta por el poder acceder a la
verdad, pregunta asociada al funcionamiento de la mente
humana.
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Multiples historias en torno un hecho

Rashémon es un film de testimonios, de historias
diversas y en principio incompatibles entre si en torno
a un hecho preciso: la muerte de un samurdi. La pelicula
presenta distintos testimonios: el testimonio de testigos
externos que no vivieron ni presenciaron directamente el
hecho trigico pero que han tenido contacto con huellas
materiales sobre el hecho, o que se han topado con
los involucrados; y el testimonio de las tres personas
directamente involucradas en el hecho: el samurai muerto,
que habla a través de una chamén, su mujer y finalmente
el bandido, de nombre Tajomaru, acusado de asesinato.

Tres también son los testigos externos: el lefiador, que
en el tribunal declara que solo ha visto objetos dejados
en la naturaleza, que constituyen huellas materiales que
el evento ha dejado en el presente: primero el sombrero
de la mujer, luego el gorro del samurdi, luego cuerdas,
una pequefia cartera de brocado, y finalmente el cadaver
del samurii. Esta es la declaracién del lefiador, quien en
principio tiene acceso al evento pasado en un sentido
minimo, a través de las huellas materiales del pasado
encontradas en el presente. El segundo testigo externo
es un monje, que solamente declara haber visto pasar a
la victima con su mujer por el camino, y el tercero un
peregrino, que es aquel que ha encontrado al bandido
cerca de un rio, herido de flechas, al costado del cual se
hallaban todas las pertenencias del samurdi, tales como el
caballo y el arco.

El primer desacuerdo con respecto a los hechos men-
cionados por los testigos externos proviene del testimonio
de Tajomaru, el bandido acusado de asesinato. Tajomaru
niega haber estado herido al momento de haber sido en-
contrado, y argumenta que solo se habia caido y que, de-
bido al dolor, habia rodado por el piso para tomar agua.

En relacidn con los testimonios de las tres personas
directamente involucradas —testimonios que en el film
son recreados visualmente—, los elementos de discrepan-
cia comienzan a aparecer a partir del encuentro sexual
entre el bandido y la mujer del samuridi, es decir, a partir
del momento en el que los intereses personales de cada
involucrado comienzan a ser significativos.

El testimonio del bandido es el mds extenso. Tajo-
maru cuenta que vio a la pareja pasar por el camino vy,
al sentirse extremamente atraido por la mujer, decidié
apropiarse de ella aunque ello implicase matar a su ma-
rido samurdi. Con este objetivo en vista, convencié al
samuréi que lo ayudara a buscar una especie de tesoro
escondido en el bosque y los alejé del camino principal.
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Los dos hombres partieron entonces en busca del tesoro
mientras la mujer los esperaba. Ya en la profundidad del
bosque, Tajomaru aproveché para atacar al samurdi y lo
encadend. Luego volvié donde se encontraba la mujer, e
inventd que su marido habia sido mordido por una vi-
bora. Celoso de la tristeza de la mujer por el supuesto
accidente del samurdi, el bandido decidié mostrarle que
en realidad su marido no habia sufrido un accidente sino
que se encontraba atado, para luego incitarla a tener re-
laciones sexuales. Las imdgenes del film, que cuentan la
historia sobre lo ocurrido segtin el bandido, dejan entre-
ver que Tajomaru no siente que ¢l ha violado la mujer
sino que ella ticitamente consiente: las imdgenes cuentan
que la mujer lo toma entre sus brazos, como si se dejara
ella también llevar por su deseo, y no se tratase de un
caso de violacién.

Es a partir de este evento, i.e. la relacién sexual entre
el bandido y la mujer, que comienzan a sobresalir las
diferencias entre las distintas versiones de la muerte del
samurdi, y que el espectador comienza a sentir que las
diferencias entre las historias son tan grandes que se trata
en realidad de historias completamente distintas.

Volviendo a la historia contada por Tajomaru, luego
del encuentro sexual la mujer lo habria incitado a enfren-
tarse al samurdi para defender su honor. La historia nos
muestra luego en imdgenes un combate caballeresco en-
tre el bandido y el samurdi; especialmente el bandido se
representa a si mismo como un guerrero experimentado,
extremadamente 4gil y valiente. Segtin Tajomaru, él maté
al samurdi intrépidamente y sin mayor inconveniente al
golpe nimero 23. Luego la mujer del samurdi partid, y el
bandido decidié no seguirla.

El segundo testimonio directo es el testimonio de la
mujer del samurdi. Su historia difiere de la contada por
el bandido a partir del momento del encuentro sexual:
segtin ella, ese encuentro no es consentido sino que se
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trata de una violacién. Luego de este acto, el bandido
se alej6 y ella se acercd entonces a su marido quien la
despreci6 y le pidié que se suicidara. Ella entonces se
desvanecid y luego, al volver en si, encontré a su marido
muerto con la daga que era de su pertenencia. Aqui
vemos entonces otra diferencia esencial con el relato de
Tajomaru en relacion con el arma que ha dado muerte al
samurdi. Mientras que la historia del bandido se trataba
de un sable, en la historia de la mujer se trata de una daga.

Finalmente, el tercer involucrado, el samurai muerto,
profiere su testimonio a través de un chaman. Seguin el
samuridi, luego de la violacién el bandido convencié a la
mujer de dejarlo para unirse con él. A esta proposicidn,
la mujer respondié afirmativamente pero impuso una
condicién: que el bandido mate a su marido. Este se negé
arealizar tal acto y parti6. La mujer también partié y dejo
al samurii solo, quien decidié morir honorablemente y
se quitd la vida con la daga.

La ultima revelacién proviene del lefiador quien
confiesa a sus compaiieros de discusién (el monje y el
peregrino, testigos externos del evento) que en realidad
no percibié simplemente huellas materiales en el
ambiente sino que habia sido un testigo directo de los
eventos. El lefador afirma que todos mienten y que los
eventos se sucedieron de manera diferente. Segin su
historia, luego del acto sexual el bandido pidié a la mujer
que se casara con él pero ella no consintié directamente
sino que consideré que debia preguntarle a su marido.
La mujer esperaba que su marido se confrontase con el
bandido en un duelo, pero el samurii se neg6 a arriesgar
su vida por ella, a quien consideraba del mismo valor
que su caballo. El samurii incité entonces a su mujer
a matarse por haber sido doblemente deshonrada. Ella
rompié en lagrimas y acusé a los dos hombres de ser
egoistas y de no ser verdaderos hombres y los incité
nuevamente a confrontarse en un duelo. Finalmente
los dos se enfrentaron, pero el combate se desarroll6 de
manera totalmente diferente de la manera presentada
en la historia de Tajomaru. Mientras que en la versién
del bandido los dos combaten heroica y valerosamente,
sosteniendo con firmeza sus sables, en la historia del
lefiador, el bandido y el samurdi muestran miedo, sus
manos tiemblan incesantemente, el combate no es un
combate de sables sino que se desarrolla en el piso ya que
los dos pierden incesantemente sus armas y no logran
mantenerse de pie sino que caen todo el tiempo. En este
combate para nada glorioso, el bandido toma finalmente
su arma y mata al samurdi. La mujer se escapa, y el
bandido, asustado, también.
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Cuando la pregunta epistemoldgica y la pregunta
moral sobre nuestro acceso al pasado se reencuentran
en la pregunta por el funcionamiento de nuestra
mente

Una primeralectura de estas historias contrarias sobre
la muerte del samurdi nos lleva a pensar que Kurosawa
quiere trasmitir una visién escéptica en relacién con
nuestro acceso a las verdades pasadas. Pareceria que no
podemos acceder a nuestro pasado tal como sucedid, que
cada uno construye una historia individual sobre lo que
acontecié y que no habria posibilidad de saber cuil es
la verdadera. Esta visién escéptica sobre el acceso a la
verdad lleva a un relativismo epistemoldgico: cada cual
inventa su “verdad” sobre el pasado, la verdad que més
le conviene. Escepticismo y relativismo serian entonces
parte del mensaje de Rashomon.

Esta es la interpretacién que la mayoria de los criticos
realiz6 sobre la obra. Sin embargo, como ya he anticipa-
do, el problema de la verdad no parece estar en la con-
cepcidn originaria de Kurosawa, quien explicitamente
declaré que el tema de Rashémon es la naturaleza egoista
del hombre, un tema claramente moral y no epistemo-
légico. Ademis, el problema de la verdad asi descripto
contrasta con el final del film, que no hace referencia al-
guna a dicha problemdtica sino que presenta una escena
de caricter exclusivamente moral: los tres hombres que
hablaban sobre la muerte del samur4i, i. e. el lefiador, el
monje y el peregrino, encuentran un bebé abandonado
en el templo y el lefiador decide adoptarlo, a pesar de
su pobreza y su familia numerosa. El monje entonces,
haciendo clara alusién a la importancia moral de dicho
acto, exclama que su fe en la humanidad ha sido restitui-
da. Pareciera entonces que la asercidn sobre la naturale-
za moral del hombre es el verdadero tema desarrollado
en Rashémon, y no el problema de la verdad. No obs-
tante, para cualquier espectador atento es evidente que,
independientemente de la intencién de Kurosawa, Ras-
hémon nos transmite un mensaje sobre la verdad, y que
el tema abordado no es meramente moral sino también
epistemoldgico. Rashémon trata de decirnos algo no tan-
to sobre la verdad tout court, sino sobre nuestra relacién
con la verdad, o mds bien sobre la posibilidad de acce-
der a la verdad, y no a cualquier verdad, como seria el
caso de verdades presentes que pueden ser corroboradas
a través de nuestros sentidos, sino a verdades pasadas, en
principio solo accesibles a través de la memoria. Quizd
el error es haber considerado que Rashémon trata de dar
una respuesta puramente metafisica a la pregunta sobre
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la naturaleza de la verdad, cuando en realidad trata de
dar una respuesta sobre nuestra relacién con la verdad y,
mds especificamente, sobre nuestra relacién con la ver-
dad pasada, respuesta que reviste al mismo tiempo de un
aspecto epistemoldgico y de un aspecto moral. Proba-
blemente Kurosawa sea més filosofo de lo que cree ser, y
més profundo que lo que ciertos criticos opinan, pues en
su film logra plantear estéticamente la estrecha conexién
existente entre dos aspectos de un mismo tema.

Esta idea es claramente sugerida en ciertas conversa-
ciones del film, especialmente en la conversacion entre el
lefiador, el monje y el pasante. Luego del testimonio de la
mujer, se desarrolla la siguiente conversacion:

Lefiador: «Todo es falso. El bandido y la mujer mintieron.»
Peregrino: «Los hombres no pueden decir la verdad. Se
la niegan a si mismos.» Monje: «Quizis, pero solamente
porque son débiles. Su debilidad los obliga a mentir. Ellos

se mienten a si mismos». Peregrino: «Me dan lo mismo las
mentiras si la historia es emocionante».

Mientras que el peregrino insinta que el hombre no
tiene la capacidad para acceder a la verdad pasada, el
monje considera que no es nuestra capacidad la que nos
niega el acceso a la verdad pasada, sino nuestra voluntad
que es esencialmente débil. El monje sugiere que el hom-
bre prefiere inventarse historias sobre lo sucedido en lu-
gar de recurrir a una capacidad que él posee y que quizd
le permitiria saber qué es lo que verdaderamente ocurrié.
Pareciera entonces que para el monje la imposibilidad de
acceder a las verdades sobre el pasado es finalmente una
decisién del hombre. La dltima frase del peregrino insi-
nuda una idea diferente de las dos anteriores: no tiene in-
terés saber si el hombre puede acceder a la verdad pasada
0 no, ya que es suficiente que la historia sobre el pasado
cumpla una funcién social: entretener la audiencia.

Esta conversacién breve entre los tres personajes
permite vislumbrar tres aspectos diferentes de la pregunta
sobre la posibilidad de acceder a verdades pasadas. El
primero aspecto, encarnado por la primera opinién del
peregrino, se refiere al poder del hombre, es decir, a la
capacidad cognitiva del hombre para alcanzar la verdad
pasada. La pregunta entonces apunta a interrogar el
funcionamiento de nuestra memoria, con el objetivo de
saber si nuestros recuerdos pueden ser fidedignos o son
puras ficciones, reconstruidas inconscientemente a partir
de nuestros intereses presentes. El segundo aspecto,
insinuado por el monje, asume en cierta manera que el
hombre posee la capacidad de acceder al pasado pero
pone en tela de juicio su querer, es decir, su voluntad
para conocer el pasado tal como acontecid. Pareceria
entonces que el hombre deliberadamente distorsiona
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sus recuerdos sobre sus experiencias vividas con el fin de
ocultar y modificar todo lo que cuestiona y perturba sus
representaciones y creencias presentes sobre si mismo. El
tercer aspecto tiene que ver con el interés que la verdad
sobre el pasado suscita: ;tiene algiin interés o valor
acceder al pasado o es lo mismo si éste es reemplazado
con historias ficticias?

La pregunta por el poder y la pregunta por el querer
acceder a la verdad pasada estin mds intimamente rela-
cionadas de lo que en un principio podria parecer. En
otra de las conversaciones entre los tres personajes, apa-
rece nuevamente la idea de la voluntad débil del hombre,
pero esta vez se subraya que al hombre le es imposible
verse a s mismo como en realidad es, ya que no solo
reconstruye el pasado como més le conviene segin sus
intereses presentes sino que termina por autoengafarse
y creer sus propias ficciones:

Lefiador: «El muerto también miente» Monje: «Pero un

muerto no puede mentir. Las almas no pueden estar tan

pervertidas» Peregrino: «;Quién es sincero hoy en dia?

Solo creemos serlo» Monje: «jQué miserial» Peregrino:

«Preferimos olvidar lo que no nos gusta. El hombre al

final termina creyendo sus propias mentiras. Es més facil»
Monje: «No es verdad»

En esta conversacidn, entonces, se percibe més cla-
ramente la conexidn estrecha que existe entre el aspecto
epistemoldgico y el aspecto moral de nuestra relacién
con la verdad pasada. Si el aspecto epistemoldgico remite
directamente al cuestionamiento de nuestro funciona-
miento cognitivo, més especificamente, al funcionamien-
to de la memoria, el aspecto moral de la cuestién también
remite en Ultimo término al funcionamiento de nuestra
mente. Aunque en muchos casos el hombre distorsiona
su pasado intencionalmente, y en este sentido la mentira
y el engafio constituyen un acto deliberado, y por tanto
un acto susceptible de ser juzgado moralmente, cuando
el deseo de un pasado distinto genera un pasado ficcional
que termina por formar parte del sistema de creencias
de una persona, la mentira y el engafio adquieren una
dimensién psicoldgica y remiten entonces al andlisis de
nuestra mente. En definitiva, todos los aspectos de la
pregunta por nuestro acceso a las verdades pasadas re-
quieren un andlisis del funcionamiento de la mente hu-
mana.

¢Podemos acceder a la verdad? El desafio para la
memoria reconstructiva

Comenzaré entonces por el andlisis del aspecto epis-
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temolégico sobre nuestro acceso al pasado. Como ya he
anticipado, cuando nos preguntamos por la capacidad
del hombre para alcanzar la verdad pasada, nos pregun-
tamos por el funcionamiento de su memoria: ¢la memo-
ria nos permite acceder al pasado tal cual acontecié o ésta
no es diferente de la imaginacion y solo produce histo-
rias ficticias?

En la historia de la filosofia, los recuerdos fueron
considerados por mucho tiempo como copias exactas de
lo ocurrido que se almacenan en nuestra mente en for-
ma de imdgenes mentales. Mientras que Aristételes (350
BC) considera que la forma de los objetos del mundo ex-
terior se grava y preserva en la mente, para Hume (1732)
la memoria preserva no la forma de los objetos externos
sino la forma original de la impresién sensorial. Locke
(1690) define a la memoria como una especie de segunda
percepcién que nos permite “ver” de nuevo en la mente
lo que vimos en el pasado a través de los sentidos. La
memoria reproduce entonces el pasado como si se tratase
de una cdmara filmadora. Esta concepcidn se encuentra
presente en el siglo XX (y lamentablemente, aun en el
siglo XXI). Russell, por ejemplo, (1921) estima que las
imdgenes de la memoria son copias aproximativas de
las experiencias sensoriales pasadas. Segtn este tipo de
concepciodn, los recuerdos son entonces representaciones
mentales similares a la representacién pasada. La memo-
ria reproduce simplemente las experiencias pasadas, y la
tnica diferencia radica en su menor vivacidad y fuerza
en relacion con la representacién original. La concepcién
del recuerdo como copia del pasado no presenta ningtin
problema para el acceso a la verdad pasada. Pareceria en-
tonces que la memoria, cuando funciona correctamente,
nos permite obtener un conocimiento exacto sobre nues-
tro pasado tal como acontecid.

Sin embargo, desde hace mis de 60 afios la ciencia de la
memoria considera que los recuerdos son reconstruccio-
nes y no una especie de replay de un evento pasado. Re-
construimos el pasado como si fuese un rompecabezas, y
es asi que podemos acordarnos de lo que vivimos. Nues-
tra memoria no se asemeja a los palacios de San Agustin
(400) y nuestros recuerdos no se encuentran almacenados
pasivamente para ser recuperados en un futuro. Al recor-
dar, reconstruimos el pasado de la misma manera que un
paleontdlogo reconstruye un dinosaurio (Neisser, 1967).
El paleontdlogo solo parte de algunas piezas dseas encon-
tradas, y es a través de otras piezas Gseas de otros dino-
saurios, y de sus creencias y conocimientos que éste llega
a reconstruir un modelo sobre el supuesto aspecto fisico
de un animal extinto. Este mismo trabajo es realizado por
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nuestra memoria. Y es por ello que los recuerdos son re-
construcciones mentales y en nada se asemejan a videos,
fotografias, u otros medios de grabacidn. Los recuerdos
son construcciones transitorias que, aunque representan
el pasado mds o menos de forma precisa, estin condensa-
dos temporalmente y contienen muchos detalles inferi-
dos, consciente y no conscientemente, al momento de su
construccién (Conway & Loveday, 2015).

La primera mencién explicita de la naturaleza recons-
tructiva del recuerdo se remonta a 1932. En Remembe-
ring (1932), Bartlett, el padre de la psicologia experimen-
tal, describe uno de sus experimentos psicoldgicos que
tiene muchos puntos en comun con la historia de Kuro-
sawa. Bartlett hizo leer a diferentes personas una historia
folclérica llamada The War of Ghosts, y las teste6 a través
del tiempo para ver como la recordaban. Su experimento
demostré que la historia cambiaba radicalmente con el
tiempo: no solamente pequefios detalles eran olvidados,
y ciertos eventos eran comprimidos, sino que también
existian cambios bastantes radicales; las personas adap-
taban la historia en concordancia con su propia historia
de vida, su cultura, sus origenes, es decir, reconstruian el
recuerdo a partir de sus distintos “esquemas” mentales.
En este sentido, la idea de Bartlett es similar a la de Ku-
rosawa, pero mds extrema: mientras que Kurosawa ana-
liza las discordancias que existen entre los recuerdos de
distintas personas, Bartlett analiza las discordancias que
existen entre los recuerdos de un mismo evento de una
misma persona a lo largo del tiempo. Si Kurosawa pare-
ce insinuar que nunca dos personas recuerdan un mismo
evento de la misma manera, Bartlett prueba que nunca
un mismo evento es recordado de la misma manera por
la misma persona.

Hoy en dia, con los avances de la neurociencia y la
psicologia, se podria explicar el experimento de Bartlett
a partir de las siguientes tesis ampliamente aceptadas y
empiricamente corroboradas:

a) las huellas mnémicas no son entidades fijas; cam-
bian tanto durante el proceso de codificacién, como
durante el proceso de consolidacién (incluso durante el
suefio) y de recuperacidn;

b) las huellas mnémicas no son la tnica causa de
los recuerdos; los intereses y objetivos presentes, las
expectativas y emociones de la persona que recuerda
contribuyen también a la determinacién del contenido
del recuerdo.

¢) los recuerdos no solo reproducen el pasado, sino
que cumplen otras funciones cognitivas como asegurar
la continuidad del yo, preservar la coherencia, planificar
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el futuro y promover las relaciones sociales.

Es por ello que todo recuerdo es dependiente del
contexto. Un mismo evento nunca es recordado de la
misma manera, ni por distintas personas ni por la misma
persona.

A diferencia de la concepcién de la memoria como
simple copia, el paradigma reconstructivo de la memoria
pone en jaque la posibilidad de acceder a las verdades
sobre nuestro pasado. Nuestros recuerdos no son
construidos simplemente con miras a corresponder con
la realidad pasada, sino que también buscar mantener
cierta coherencia con otros recuerdos, otras creencias e
intereses que la persona posee. Es més, la busqueda de
coherencia prima en general sobre la correspondencia:
mientras que solo pocos recuerdos son simultineamente
altos en correspondencia y coherencia, la mayoria de
nuestros recuerdos son altos en coherencia con nuestros
otros recuerdos, creencias e intereses presentes, y bajos
en correspondencia con el pasado (Conway & Loveday,
2015), como en Rashémon en donde cada personaje trata
de acomodar su recuerdo a sus intereses presentes.

Parece entonces que la naturaleza reconstructiva de
nuestra memoria pone en jaque su utilidad misma: la me-
moria no seria distinta de la imaginacidn, y en nada nos
permitirfa conocer la verdad sobre el pasado. Todos nues-
tros recuerdos serian en cierta medida falsos (Bernstein
& Loftus, 2009). Sin embargo, la experiencia cotidiana
nos demuestra de manera continua que logramos navegar
tanto el mundo material como el mundo social y cultural
de manera mds o menos correcta y eficaz, a partir de la
informacién que cada cual posee. Cada dia que vamos a
la panaderia, o al supermercado del barrio, no necesita-
mos buscar la direccidn, sino que recordamos automatica-
mente, incluso corporalmente, cémo llegar. Cada vez que
encontramos un conocido que nos ha defraudado varias
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veces hacemos bien en mostrar una actitud distante y pre-
cavida. La pregunta que entonces surge es c4mo es posi-
ble navegar exitosamente en el mundo material, social y
cultural si la informacién que poseemos parece provenir
de una capacidad tan creativa como nuestra imaginacion.

Aunque la memoria sea reconstructiva, las actitudes
tanto investigativas como morales de una persona impli-
cada en un proceso de rememoracién son distintas de las
actitudes propias de una persona involucrada en un pro-
yecto imaginativo. En un proceso de rememoracién la
persona que desea recordar su pasado con fidelidad tiene
a su alcance tanto mecanismos internos de monitoreo de
su memoria como métodos de investigacién externos para
confrontar sus aparentes recuerdos, ninguno de los cua-
les es empleado en un proyecto imaginativo. Por un lado,
como bien describié Bernand Williams en su excelente y
ulamo libro Truth and Truthfulness (2002), la basqueda de
exactitud y precision implica la resistencia a creer aquello
que es agradable, o aquello que nos es mds conveniente, o
aquello que deseamos que sea verdadero pero que en rea-
lidad no lo es. Esta resistencia a la ilusién, al autoengafio y
alafantasia es operada por nuestra metamemoria, término
introducido por el psicélogo estadounidense John Flavell
(1971) en los afios 70, que refiere tanto a los procesos de
monitoreo y de autocontrol operados por nuestra memo-
ria como al conocimiento introspectivo que poseemos
sobre el funcionamiento de la misma. Gracias a esta capa-
cidad, una persona puede monitorear informacién relativa
a un recuerdo, tal como su accesibilidad, los sentimientos
que lo acompaifian, su compatibilidad con otros recuer-
dos y creencias, asi como también informacién relativa al
funcionamiento especifico de su sistema de memoria, con
el fin de determinar de manera aproximativa el grado de
fidelidad que deberia atribuirle a dicha representacién in-
terna y privada sobre el pasado.

Pero por el otro lado, la fiabilidad de nuestros re-
cuerdos no solo es asegurada de manera interna a nues-
tro sistema cognitivo, sino que ella se construye a partir
de los recuerdos de otros y de las huellas materiales que
los eventos pasados dejan en el mundo. Mientras que
todo recuerdo posee un componente subjetivo que re-
fiere a la significacién y evaluacion que le atribuimos a
un evento pasado, existen también propiedades del re-
cuerdo objetivas que son ficilmente corroborables por
cualquier persona que haya participado o haya sido tes-
tigo del evento recordado, o por documentos u otro tipo
de métodos de codificacién. Por ejemplo, si recordamos
que en una reunién habia 6 personas cuando en realidad
habia 8, probablemente el falso recuerdo serd ficilmen-
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te desenmascarado como tal a partir de la confrontacién
con los recuerdos de los otros participantes, a partir de
huellas materiales dejadas por el evento, tal como un re-
gistro de participantes, una fotografia, o una filmacién.
De esta forma, una persona puede también emplear mé-
todos de investigacién externos a su mente para evaluar
la fidelidad de sus recuerdos a partir de la confrontacién
con el mundo material, social y cultural.

Sin embargo, como ya se mencioné brevemente, el
uso concienzudo de mecanismos de monitoreo internos
y de métodos de investigacién externos dependen com-
pletamente del deseo de acceder al pasado de la manera
més fidedigna posible. Y ese deseo depende claramente
delavoluntad del hombre y, por tanto, reviste un caracter
moral. Aqui podemos ver nuevamente como los aspec-
tos morales y epistemoldgicos sobre nuestro acceso a la
verdad pasada se encuentran estrechamente entrelazados.

Volviendo a Rashomon, es evidente que ninguno
de los tres personajes directamente involucrados en la
muerte del samurdi desea recordar el evento de manera
fiable y que, por tanto, ninguno utiliza ni sus capacida-
des metacognitivas ni métodos de investigacién externos
para desentrafiar la verdad. Sin embargo, en tanto que es-
pectadores del film y oyentes desinteresados de los testi-
monios, nosotros si podemos utilizar concienzudamente
métodos de investigacién y de comparacién para final-
mente vislumbrar los hechos que llevaron a la muerte del
samurdi. Si comparamos los testimonios de las personas
directamente involucradas, incluido el lefador que al fi-
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nal se revela como testigo directo, hay més coincidencias
de las que uno puede creer al mirar por primera vez el
film. Mientras que en una primera instancia las historias
se presentan como completamente diferentes, un anélisis
mads detallado y de naturaleza comparativa nos permite
ver que entre las historias existen mds similitudes que las
pensadas. Por ejemplo, en casi todas las historias la mujer
aparece como aquella que incita a su esposo y al bandido
a enfrentarse. Solo la mujer cuenta una historia diferente
y dice haberse desmayado. Tanto la mujer como el samu-
rai dan a entender que ella ha sido violada, a diferencia
del bandido quien insinta un cierto consentimiento de
la parte de la mujer. Lo mismo acontece con la muerte
del samurii: solo el samurai dice haberse matado, mien-
tras que la mujer dice no saber cémo murié su marido, y
los otros dos testigos, el bandido y el lefiador, coinciden
en su relato sobre el asesinato del samurdi en manos de
Tajomaru. Si bien el combate es descripto de manera dis-
tinta, el hecho es el mismo. Recordemos que el bandido
dice haber enfrentado al samurdi con valentia y destreza,
mientras que en la historia del lefiador el enfrentamiento
aparece tefiiddo de cobardia y torpeza. En todo caso, el le-
fador seria el més objetivo pues sus intereses no parecen
estar en juego en la historia: si sus recuerdos son falsos se
debe probablemente a errores cognitivos en el procesa-
miento de la informacién realizado por la memoria, y no
a un intencién consciente o inconsciente por ajustar los
hechos pasados a sus intereses personales, como sucede
en los otros tres casos donde cada uno distorsiona el pa-

BANDIDO MUJER

SAMURAI LENADOR

La mujer consiente La mujer es violada

el acto sexual

(?) La mujer es violada

El bandido convence
a la mujer de que
se quede con él

El bandido desaparece

El bandido convence
a la mujer de que
se quede con él

El bandido convence
a la mujer de que
se quede con él

Su marido la desprecia y
le pide que se suicide

Su marido no quiere
arriesgar su vida por ella
y le pide que se suicide

La mujer pide a los La mujer se desmaya
dos hombres que se

enfrenten por su honor

La mujer pide a los
dos hombres que se
enfrenten por su honor

La mujer pide al bandido
que mate a su marido

El bandido y el samurai
pelean con coraje y dignidad

El bandido y el samurai
pelean con miedo y cobardia

El bandido se niega
a enfrentarse al
samural y parte

El bandido mata al

samurai con el sable

La mujer encuentra su
marido muerto por la daga

El bandido mata al

samurai con el sable

El samurai se mata
con la daga
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sado con el fin de mantener su honor.

En consecuencia, no estamos condenados a confor-
marnos con simples historias, en gran medida ficticias,
sobre lo que ocurrié, puramente construidas a partir de
nuestros intereses presentes. Los procesos de monito-
reo internos en el caso de nuestros propios recuerdos,
asi como también los testimonios de otras personas y las
huellas materiales dejadas en el mundo por los hechos pa-
sados, pueden ayudarnos a reconstruir el pasado de ma-
nera fidedigna. En primer lugar, siempre existen algunos
puntos de acuerdo entre distintos testimonios que pue-
den ser tenidos en cuenta para evaluar que alguien tiene
més razén que otro. En segundo lugar, también existen
testimonios més desinteresados que otros, como es el
caso del testimonio del lefiador, en donde es dificil conce-
bir un interés posible que lo guie a deformar (consciente
o inconscientemente) su recuerdo, a diferencia de los tres
involucrados cuyo honor estd en juego. Por ultimo, exis-
ten huellas materiales dejadas en el mundo fisico por el
evento, como el cuerpo del samurdi, sus pertenencias, las
supuestas armas, huellas que al ser examinadas en detalle
dicen més de lo que representan de manera inmediata.

En conclusién, podemos decir que nuestra memoria
en conjuncién con la metamemoria, los sistemas de
memoria de otras personas y el mundo material y cultural,
nos permite tener un acceso a ciertas verdades sobre el
pasado. Un escrutinio riguroso que evalia el propio
recuerdo al mismo tiempo que considera a los otros y
al mundo saca a la luz mds verdades que una confianza
ciega en la primera representacién que brota de nuestra
memoria. A pesar de la naturaleza reconstructiva de la
memoria individual, el acoplamiento entre los sistemas
cognitivos de distintas personas y el mundo material y
cultural hacen de la memoria un sistema fiable.

¢Queremos acceder a la verdad? Sobre la sinceridad,
la insinceridad y el autoengafio

La fiabilidad del testimonio de otros, indispensable
en la busqueda de la verdad pasada, depende en gran
medida de la sinceridad de esos otros. Ser sincero no
solo significa expresar lo que uno piensa, sino también
implica evitar todo tipo de discurso engafioso, ambiguo
o confuso que pueda tergiversar el mensaje recibido
por el oyente (Williams, 2002). Sin embargo, en el film
de Kurosawa se cuestiona la posibilidad de acceder al
pasado porque se cuestiona la sinceridad del hombre. En
este sentido, Rashomon resuena a Nietzsche, quien en su
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juventud escribfa:

“En los hombres alcanza su punto culminante este arte
de fingir; aqui el engafio, la adulacién, la mentira y el
fraude, la murmuracién, la farsa, el vivir del brillo ajeno,
el enmascaramiento, el convencionalismo encubridor, la
escenificacién ante los demds y ante uno mismo, en una
palabra, el revoloteo incesante alrededor de la llama de la
vanidad es hasta tal punto regla y ley, que apenas hay nada
tan inconcebible como el hecho de que haya podido surgir
entre los hombres una inclinacién sincera y pura hacia la
verdad.” (Nietzsche, 1873, pp. 18-19).

El egocentrismo y la vanidad opacan la inclinacién
puradel hombre hacia la verdad, quien nada més desea las
consecuencias agradables de la verdad y se muestra hostil
frente a las verdades susceptibles de efectos perjudiciales

para si mismo.

Pareciera entonces que la sinceridad no es propia
de la naturaleza del hombre y que, sin embargo, ella se
presenta como esencial para poder construir el pasado
en comun. Si bien un hombre que voluntariamente
expresa una mentira cuando se espera de él un testimonio
fidedigno comete un acto deliberado e inmoral (excepto
en ciertas circunstancias particulares donde la mentira
estarfa en cierta manera “justificada”), un hombre que se
niega a si mismo la ocurrencia de un hecho, lo reprime y
lo transforma al expresarlo, en realidad no miente, y por
tanto no comete ni un acto deliberado ni un acto inmoral
del mismo nivel que la mentira: solo expresa la mejor
version de la verdad que es capaz de contar. En este ultimo
caso, se lo puede inculpar de insinceridad consigo mismo
y de falta de prudencia epistémica al evaluar su recuerdo
(Williams, 2002, pp. 125-126), pero claramente estas faltas
tanto morales como epistémicas son mds leves que las
faltas imputadas a un acto de mentira deliberada. Como
Dostoyevski escribi6 en Memorias del subsuelo (1864):
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“Todo hombre tiene recuerdos que no dice a cualquiera
sino solo a sus amigos. Otros asuntos ni siquiera los revela
asus amigos, sino solo a si mismo, y en secreto. Pero existen
otros asuntos que un hombre tiene miedo de decirlos
incluso a si mismo, y todo hombre decente tiene varios de
estos asuntos, ocultos para su propia consciencia” (citado
en Goleman, 185, p. 112).

A este dltimo tipo de eventos pasados, reprimidos y
alejados de la consciencia para preservar la integridad del
si mismo, y por tanto la autoestima y la imagen que uno
se construye de si mismo, el psiclogo David Goleman
(1985) los ha denominado los secretos que uno se escon-
de a si mismo. Existen varios mecanismos para preservar
la integridad del yo: mecanismos que filtran la informa-
cién percibida y mecanismos que niegan o transforman
la informacién almacenada. La inatencidn selectiva per-
tenece al primer tipo de mecanismo. La inatencién selec-
tiva filtra de nuestro campo perceptivo aquellos elemen-
tos inconfortables, contradictorios, que amenazan o po-
nen en tela de juicio nuestra integridad y la imagen que
hemos construido de nosotros mismos. Al ser borrados
de nuestro campo perceptivo, estos elementos no solo
nunca alcanzan nuestra conciencia sino que no son ni si-
quiera procesados y, por tanto, tampoco almacenados.
El “blanco” de la mujer del samurdi luego de haber sido
despreciada por su marido podria explicarse a través de
este mecanismo. Dentro del segundo tipo de mecanismo,
se encuentran mecanismos de negacién y represion, asi
como también mecanismos de transformacién. Existen
varios mecanismos de transformacién. La inversién es
uno de ellos: el sujeto niega el evento y lo transforma en
su contrario. Este podria ser el caso del samurii, quien
incapaz de aceptar e integrar en su historia su asesinato
en manos de un bandido, niega el hecho y lo transforma
en un suicidio. La racionalizacién es otro mecanismo de
transformacion, pero no tanto del evento en si sino de los
verdaderos motivos que llevaron a una persona a realizar
una accién. En este caso, el sujeto niega los verdaderos
impulsos detrds de su acto y los reemplaza por motivos
“razonables”. En Rashémon, por ejemplo, el bandido
podria haber racionalizado su acto de violacién al con-
siderar que la mujer del samuridi consintié al acto sexual.
Segin esta version racionalizada, los motivos que lo ha-
brian llevado al acto sexual no serian entonces impulsos
oscuros, malsanos y despreciables, sino el deseo mutuo y
el consentimiento de la mujer del samuriéi.

Sin embargo, entre la mentira deliberada y la au-
to-mentira producto de mecanismos mental de defensa,
existe un tercer caso, un caso intermedio que establece

un puente entre estos dos extremos: la mentira delibera-
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da que termina autoengafiando al sujeto que la emite y
convirtiéndose en creencia propia. Esto sucede cuando
una persona que en un principio fabrica deliberadamen-
te historias, eventos, incluso identidades, con el fin de
engafiar a otros sobre sus vivencias, su pasado, su per-
sonalidad, sus valores, finalmente termina creyendo ella
misma sus propias mentiras. Las inconsistencias presen-
tes en los relatos del samurii, de su mujer y del bandi-
do Tajomaru podrian también explicarse a partir de este
proceso en donde el engafio se convierte en autoengaio.

Hemos visto entonces que la insinceridad posee di-
versos origenes: puedes ser el producto de una decisién
consciente y deliberada, es decir, de una mentira en senti-
do propio, o puede ser el producto de una decisién cons-
ciente transformada con el tiempo en autoengaiio, o bien
de mecanismos de defensa que distorsionan la realidad
de manera inconsciente. Mientras que en el primer caso
la responsabilidad del sujeto que miente es mayormen-
te moral, en el segundo y tercer caso la responsabilidad,
aunque menor, es tanto moral como epistémica: el sujeto
deberia ejercer una vigilancia epistémica con respecto a
sus recuerdos (a través tanto de sus capacidades meta-
cognitivas como de métodos de investigacion externos)
y deberia priorizar su deseo de verdad por sobre todo
interés personal.

Estos distintos origenes de la insinceridad que
tanto Kurosawa como Nietzsche consideran propia del
hombre, muestran claramente que la insinceridad no solo
reviste de un cardcter moral sino también de un caricter
epistemoldgico, y que una comprensién profunda de su
naturaleza requiere la comprensién del funcionamiento
de la mente humana. Recordemos las palabras del lefiador
al final del film, quien al reconocer la insinceridad que
puebla todas las historias, incluso la propia, exclama,
consternado, no comprender la naturaleza de su alma.

Es entonces en relacion con la insinceridad que pode-
mos apreciar de la manera mds profunda cémo el aspecto
epistemoldgico y el aspecto moral de nuestra relacién
con la verdad pasada estdn intimamente interconectados.

Egoismo discursivo, altruismo en la accién

La insinceridad de Tajomaru, del samurdi, de su mu-
jer, e incluso del lefiador, cuya historia podria también
en principio ser ficticia, podria tener cualquiera de los
origenes mencionados con anterioridad: una decisién
deliberada de ocultar la verdad, una mentira convertida
en creencia, una representacion errénea producto de me-
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canismos mentales de defensa. En tanto que espectador,
sin embargo, no podemos saber quién miente delibe-
radamente, o quién cree la historia falsa que él mismo
relata. Aunque supongamos con cierto fundamento que
el relato del lefiador es el mds sincero, nada puede ser
corroborado ni la duda puede ser completamente elimi-
nada. En tltima instancia, el lefiador mintié en la corte al
no contar los hechos que habia presenciado, y minti6 al
monje y al peregrino, al negar la existencia de una daga
con el fin de ocultar el hecho de haberla robado.

En Rashémon todos los personajes son sospechosos
de insinceridad. Y este parece ser el mensaje que Ku-
rosawa quiere transmitir. Pareciera entonces que segun
Kurosawa el hombre no emplea el lenguaje para acercar-
se ala verdad sino que lo utiliza exclusivamente con fines
personales y egoistas: ocultar y cambiar aquellas verda-
des que lo perjudican o que no confirman la imagen crea-
da de si mismo. El discurso alejaria al hombre no solo de
su humanidad, entendida como sensibilidad, compasidn,
bondad hacia sus semejantes, sino también de la huma-
nidad en general. El monje expresa claramente esta con-
cepcidn oscura y negativa de la palabra y de la naturaleza
humana tanto al comienzo como al final del film:

Monje (al comienzo): “Guerra, terremotos, viento, incen-
dios, hambruna, plagas... Afio tras afio, no ha habido mas
que desastres. Los bandidos aparecen cada noche. He visto
tantos hombres asesinados como insectos, pero nunca en mi
vida he escuchado una historia tan horrible como esta. Si,
tan horrible. Esta vez, podria finalmente perder mi fe en el

alma humana. Estos hechos son peores que los bandidos, las
plagas, las hambrunas, los incendios, o las guerras”.

Monje (al final): “Silos hombres no confian los unos en los
otros, este lugar que llamamos tierra podria ser en realidad
el infierno”.

La hambruna, la peste, la guerra, la muerte, no son
comparables con el mal causado por el egoismo del hom-
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bre, quien utiliza la palabra para engafiar a sus congéne-
res y engafarse a si mismo.

Ni siquiera el mundo de la accién parece escapar al
egoismo del hombre. Al final del film, descubrimos que
el lefiador niega la existencia de la daga en su relato de los
hechos con el fin de ocultar que él mismo la habia roba-
do. El descubrimiento de este acto inmoral y egoista es
seguido por dos actos de la misma clase: el abandono de
un bebé recién nacido por parte de sus padres y el robo
por parte del peregrino del kimono encontrado junto al
bebé abandonado en el monasterio. El peregrino acentda
que es imposible sobrevivir en este mundo sin ser egoista.

No obstante, Kurosawa nos ofrece un poco de es-
peranza antes de bajar el telén de Rashomon. Kurosawa
nos presenta un acto de altruismo fuera del mundo dis-
cursivo, en el mundo de la accién: el lefiador, a pesar de
ser pobre y tener que alimentar una familia numerosa,
decide adoptar el bebé que han encontrado abandonado
en el monasterio. Si pareciera que no existe posibilidad
de sinceridad en el discurso, las puertas quedan abier-
tas para que el altruismo, la compasién y la bondad del
hombre se realicen y se muestren a través de la accién. Es

en este momento cuando el monje exclama que su fe en la humanidad ha sido restituida.
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Resumen

El presente trabajo de investigacion tiene como objeto de estudio el filme camboyano La imagen perdida (L'image manquante segin su titulo
original). Realizado en el afio 2013, es un documental escrito y dirigido por Rithy Panh que expone el genocidio ocurrido en Camboya entre 1975
y 1979 durante el régimen dictatorial comandado por Pol Pot y el ejército de los Jemeres Rojos. El anélisis se enmarca sobre tres lineas de estudio:
observar la problemitica de la representacién en el documental subjetivo, aproximarse a la relacién que existe entre el cine y realidad, y examinar
la condicién estética de dicha representacién a través de la utilizacién de la imagen. El objetivo del trabajo es ofrecer un acercamiento a la forma de
representacion cinematografica cuando debe retratar un genocidio o una masacre histérica, donde se apela al relato de un mundo histérico a través
del concepto de la representacién, y a la imagen como testimonio de lo vivido a través de la memoria y el recuerdo.

Palabras clave: Cine-documental | historia | estética cinematogréfica | representacion.
Testimony of the lost image
Abstract

The following research work is about the Cambodian film L’ image manquante (original title). This documentary was produced in 2013, written
and directed by Rithty Panh. The film shows the genocide that took place in Cambodia between 1975 and 1979 during the dictatorial regime of Pol
Pot and the Khmer Rouges” army. This research follows three lines of study: observing the representation nuisance in the subjective documentary,
resolving the relationship between cinema and reality and examining the aesthetic condition of the representation through image. This work aims
to offer an approach to the cinematographic representation of genocide or a historical massacre, using the story of a historical world through the
concept of representation. Altogether using image like a testimony of lived moments through memory and remembrance.

Key words: Documentary films | history | cinematographic aesthetic | representation

Introduccién y planteamiento del problema la década de los setenta se ocupé de la persecucién de
todo ciudadano camboyano que no se mostrara leal al
« M . . L. . .
Elyo pasado, lo que ayer sentimos y Gobierno o a las medidas politico-sociales que el mis-
pensamos vivo, perdura en una existencia
subterrdnea del espiritu. Basta con que nos
desentendamos de la urgente actualidad
para que ascienda a flor de alma todo ese
pasado nuestro y se ponga de nuevo a
resonar.”

Julio Ortega y Gasset (1917)

mo imponia en el pais.

Con cifras que rondan entre el millén y medio y los
tres millones de victimas mortales (Buructa y Kwia-
tkowski, 2014:13), entre ejecutados, torturados y desa-
parecidos, la dictadura acontecida en Camboya durante
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La imagen perdida (Limage manquante; 2013, di-
rigida por Rithy Panh) narra los actos criminales que
dicho régimen perpetré al pueblo camboyano, entre las
numerosas ejecuciones en masa, las diversas torturas fi-
sico-psicolégicas utilizadas por el Gobierno dentro del
contexto civil del pais, el uso de la esclavitud por medio
del trabajo forzado y la persecucién de todo acusado de
sedicidn. Para ello, la obra recrea el contexto politico so-
cial del pais y la situacién del pueblo camboyano sumi-
do en la dictadura por medio de mufiecos, maquetas y
variados elementos modelados en arcilla.' La voz en off
del propio director narra los hechos apoydndose en un
marco histérico-temporal determinado y segtin su pro-
pia historia de vida en tal periodo.?

En el marco de la presente investigacion sobre la re-
presentaciéon documental de acontecimientos histéricos
de genocidio o de masacre, se analizarin tres aspectos
complementarios entre si, pero que resultan pertinentes
sobre el filme en cuestién:

A) Analizar la pelicula de Panh en cuanto a su
condicién de obra pautada desde la reflexion subjetiva y
personal del realizador.

B) Comprender la resolucién del director sobre su
propio testimonio histdrico, para verificar si intenta rela-
cionarse con la realidad del mundo histérico al que alude.

C) Considerar el alcance de la imagen como forma
pertinente de representacién del dolor, al tener en cuenta
la propia experiencia del realizador, tanto en el haber
vivido el régimen dictatorial de modo activo como
participante directo del suceso, como en el discurso que
plantea sobre el acontecimiento.

Si bien el documental presenta imdgenes de archivo
durante el metraje, resulta necesario delimitar el analisis
al uso de los mufiecos como elemento central del objeto
de estudio. Por lo tanto, la problemdtica del trabajo
indaga sobre la forma en la que La imagen perdida,
en tanto obra de reflexién subjetiva, se vincula con la
realidad a la que alude a través de la representacion del
dolor en imdgenes.
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Lineas de analisis

Se tomard como base una serie de planteamientos
tedricos que analizan diversos aspectos de la problemé-
tica de las representaciones de la masacre histérica en el
documental seleccionado, divididos en tres ejes princi-
pales: la presencia del documental desde lo subjetivo, el
vinculo del cine con la realidad material, y el poder de la
imagen filmica como forma de representacién.

En primera instancia serd pertinente explicitar un
anélisis acerca del documental per se, y su condicidn de
obra subjetiva, para indagar de qué manera se transforma
en portavoz de un punto de vista determinado, a la vez
personal e intimo adscripto al trabajo reflexivo.

A lo largo de los afios, el documental se ha visto
compuesto por una serie de corrientes taxonémicas, que lo
han enmarcado segtin el tipo de discurso a utilizar. De esta
manera, la tradicién histérica documental ha sido marcada
por la eclecticidad de sus discursos. Una de esas tantas
aristas es la propuesta por el documental subjetivo, un tipo
de discurso que resignifica la lectura del pasado a través
de la propia subjetividad de los realizadores, al encontrar
verdades parciales y provisorias, pero profundamente
encarnadas y operativas para construir una memoria
cercana, desde lo individual hasta lo colectivo (Piedras,
2009).

En segunda instancia, serd importante indagar en la
relacidon que La imagen perdida posee con la realidad del
mundo histérico al que alude, al observar si su particular
eleccién estética establece puntos de conexién o de
conflicto con ella.

¢De qué manera una técnica basada en la animacién
-0 en el uso parcial de ella—, puede tener contacto con
la realidad al comportarse como imagen filmica? ¢ Dicha
eleccidn estética afecta la condicién realista del testimo-
nio? ¢Puede participar una representacién de caricter
cuasi-infantil en el devenir histérico del mundo?

Se tendrd en cuenta el aporte del teérico André Bazin,
figura central de las teorfas realistas, en cuya obra ¢ Qué
es el Cine? explicita las razones por las que el Cine
debe tomar como materia prima la realidad, desde lo
puramente estético hasta incluso, lo ontolégico.

Por dltimo, surgen otros factores de caricter proble-
matico que afectan la condicién misma de la imagen, y su
condicién de documento o registro de los acontecimien-
tos cotidianos y universales. Esta condicién, en tanto
testimonio de hechos cruentos, es un terreno complejo
en el cual se adentraron autores como Jacques Ranciere
o Georges Didi-Huberman.
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El problema de la imagen no surge solo por la explici-
tud de lo que intenta exponer, sino que es en el momento
en que asume su condicién de retrato del horror o del su-
frimiento, en donde entran en tensién diversos factores
sobre el vigor y la tolerancia de lo visual.

La voz del yo en el documental

En gran parte del metraje, Rithy Panh gufa y narra
con su voz los hechos acaecidos durante el régimen
dictatorial de Camboya, de los cuales fue victima en su
infancia. Ubicado ya en la madurez, se toma el tiempo
para reflexionar sobre lo acontecido, al partir desde
una subjetividad que en todo momento lo condiciona:
describe el horror al mismo tiempo que ambiciona
recordarlo mediante el manejo de muiiecos de arcilla,
intenta un acercamiento compasivo a la vez que fracasa
en encontrar imagenes o registros que asimilen el hecho.

Una de las metas del documental subjetivo es tomar
herramientas por fuera de la estructura de los documen-
tales cldsicos, ya que «se basa en la imposibilidad del
documental cldsico de dar cuenta de una verdad histéri-
ca sobre los hechos traumaiticos de la historia reciente»
(Piedras, 2009). De este modo, el documental asume la
primera persona como articulador de lo expuesto, ya que
dota a la obra de una carga trascendente en cuanto a lo
intimo y lo personal.

La imagen perdida evoca continuamente el factor
subjetivo, ya que presenta a Rithy Panh en una doble fa-
ceta: como director de una obra cinematografica y como
el testigo mds cercano a la narracién de su obra, dada su
condicién de victima del genocidio. La voz del director
se une a la linea narrativa del filme bajo un perfil propio
y particular.

El documental subjetivo asume un gran peso a todo
lo referido a la identidad, ya que el cineasta se decide
a escarbar en el pasado para dar cuenta de las “deudas
emocionales” (Ruffinelli, 2010).

Por otro lado, Bill Nichols establece que los docu-
mentales presentan cuatro modalidades de representa-
cién: la modalidad expositiva, de observacidn, interacti-
va y reflexiva. La dltima de las modalidades, la reflexiva,
indaga a juicio del autor en el hecho de que: «la represen-
tacién del mundo histérico se convierte, en si misma, en
el tema de meditacién cinematogrifica» (1997:93).

La imagen perdida se adscribe en dicha modalidad de
representacién. Alinicio del documental, Panh reflexiona
sobre el modo de representar su historia. Mientras coloca
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imdgenes de una persona que talla y pinta un muifieco de
arcilla, expresa en off:

«Los recuerdos estdn aqui, ahora. Golpean mis templos, me
gustaria ahuyentarlos. Con tierra y agua, con los muertos
y los campos de arroz, con las manos vivas, hacemos un
hombre. No hace falta mucho, basta con que te lo creas»
Al asumir el caricter subjetivo del documental, el
realizador pone en jaque su modo de representar el pa-
sado, a la vez subjetivo y personal, pero también colec-
tivo y enmarcado dentro de una crénica socio-histérica.
La decisién de narrar los hechos mediante muiiecos de
arcilla suscita una reflexién sobre hasta qué punto el do-
cumental tiene relacién con la realidad, y de que forma el
espectador acepta dicho contrato de verosimilitud.
¢Puede la decision estética del realizador afectar al
testimonio del dolor expresado aqui como un documento
filmico? Panh explicita que la decision dependerd de la
expectativa que el espectador tendrd, y de alli su indagar
en el nivel de credibilidad sobre el tema. El modo del
documental en primera persona se interroga, entonces,
sobre desde que voz representar mis que en el qué
representar; no se preocupa en que se vean las “costuras”
de cé6mo fue su realizacién, sino que precisamente es
desde esa declaracidn de intenciones de la que parte para
asimilar el mundo histérico al que intenta referir.
Mediante la galeria de muiiecos, el documental deja
bien en claro a la problemitica a la que alude. Se asume
la veracidad de los hechos cuando se sabe qué muifiecos
representan a los camboyanos oprimidos y cuales a los
soldados del Ejército. Reconocemos que las maquetas de
casas, terrenos y edificaciones representan a la Camboya
sumida en la miseria y la auto-destruccién por la
aplicacién del off que contextualiza el tema.

La propuesta de Rithy Panh ofrece reflexion en base
a lo subjetivo a un doble nivel: en el de la representacién
del dolor a causa del genocidio (al apelar a un sentido
emocional), y en explicitar los porqués de representar
bajo ese recurso (un ejercicio casi metanarrativo dentro
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de la propia pelicula), lo que provoca la participacion del
espectador en ambos procesos. Cémo sefiala Nichols:
«el documental reflexivo lleva al espectador a un estado
de conciencia intensificada de su propia relacién con el
texto y de la problematica relacién del texto con aquello
que representa» (1997:97).

La representacion del dolor en La imagen perdida re-
sulta de la simbiosis de lo emocional con lo reflexivo;
Panh utiliza los recuerdos como forma de canalizar las
interrogantes que le agobian del pasado. Desde el pre-
sente, juega con la estética de la representacion para des-
fragmentar su historia y plasmarla desde un perfil de in-
tercambio con su espectador. Al mismo tiempo que el di-
rector moldea las facciones en los rostros de sus mufiecos
mediante arcilla, construye la arquitectura de emociones
perdidas y sensaciones de miedo, desesperacién y angus-
tia de las victimas a las que recuerda. Sin embargo, lejos
se estd de alguna respuesta esclarecedora sobre lo vivido.

Este no-hallazgo de soluciones parece hacerse un lu-
gar desde los recuerdos mds profundos, que roza entre lo
personal y lo intimo. Panh logra que el documental, en ese
camino utépico de dolor anclado desde el presente, capte
la atencién desde la particularidad de su representacién:

«Es preciso encontrar el modo de enfrentarnos a lo
infilmable, de invocar una imagen de lo que no tiene ros-
tro ni medida, lo que no se ve y sin embargo palpita de
presencia, irradiando el presente. El documental aspira
entonces a ser un medio para revisar el modo en que (...)
nuestra memoria se constituye, entre olvidos y clichés»
(Breschand, 2004:47)

Representar lo infilmable, lo que no tiene rostro ni me-
dida, resulta en La imagen perdida el verdadero testimonio
del dolor pasado. El documental no utiliza entrevistas con
testimonios reveladores, ni sienta sus bases sobre el uso
completo de imdgenes de archivos. Prefiere bucear, casi de
forma inductiva, sobre la problemaitica que aborda: Panh
realiza un viaje al interior de sus recuerdos, exponiéndose
y confrontindose con el mundo material; lo subjetivo y lo
histdrico se encuentran, y el dolor no se enmarca en “estra-
tegias sensacionalistas”, sino en la forma en que se puede
y debe representar lo irrepresentable. Alli se encuentra la
naturaleza propia del documental subjetivo.

La condicién estética ante la realidad histérica
¢Pero de qué forma la realidad a la que el documen-

tal refiere es participe en la reflexién de su propia repre-
sentacién? Si una de las problemdticas primordiales del
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género documental es la representacion de la realidad, la
labor de Panh consiste en plasmar referencias del mun-
do histdrico al cual testifica sin evadir la peculiar estética
que asumi6 para elaborar el discurso sobre la tragedia de
la dictadura camboyana.

Este discurso, si su objetivo es retratar la realidad de
lo acontecido, requiere un trabajo tanto en lo formal de
la expresién como en las voces de lo narrado; mediante
la verificacién de su propuesta, tanto de la imagen como
del contenido. André Bazin (1990) advierte esta disocia-
cién como uno de los motivos de anclaje de la realidad
en lo fotogrifico: la confusién entre el factor estético y
el psicoldgico repara tanto en la representacién esencial
del mundo (realismo verdadero) como en la ilusién de las
formas (pseudorrealismo).

Cuando Rithy Panh coloca como representantes de
la realidad a simples muiiecos de arcilla en vez de otros
recursos mds tradicionales (entrevistas, seguimiento,
etc.), cabe preguntarse qué tan lejos se encuentra de esa
realidad a la que insinda en su discurso en off. Panh par-
ticip6 de esa realidad a la que representa. La vivié en la
infancia, la asimilo a través del dolor, e intenta verificar
lo perdido a través de las reminiscencias de su madurez,
pero ¢de qué manera la realidad encuentra lugar en una
decision estética tan particular?

La eleccién estética de La imagen perdida no intenta
copiar la realidad, sino brindarle un nuevo sentido, al po-
sibilitar que se presente de multiples maneras, algo que
Bazin llama “virtualidades estéticas”, que brinda que la
imagen fotogrifica revele lo real, y “transfusion” de la
realidad, desde la cosa a su reproduccién inmediata (Ba-
zin, 1990:27-28). Asi, la representacién del mundo en
miniatura no evade a la realidad. Por el contrario, revela
nuevas aristas del discurso de lo ocurrido, al exponer ele-
mentos del cotidiano de lo real que a simple vista resul-
taban inaccesibles frente a la ausencia de lo cinemitico.

Sin embargo, es muy delgada la linea que supone la ve-
racidad de lo real. La decision de Panh de dotar a su obra
de un perfil influido por las técnicas del cine de animacién
expone una interrogante crucial con la realidad histdri-
ca: no vemos hechos ni escuchamos voces arraigadas a la
realidad de un mundo histérico reconocible, sino que la
responsabilidad de conectar con lo real radica exclusiva-
mente en la representacion, en la forma de lo narrado.

Surge alli, un estado de tensién entre lo formal y la
veracidad del contenido, entre la realidad histérica de la
nacién camboyana y la condicién estética del testimonio
brindado. El documental se encuentra en la linea difusa
que lo separa de las narraciones de ficcién, puesto que
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toma el riesgo de construir un mundo influido plena-
mente por la realidad de un pasado histérico pero alejado
de una forma de representacion a simple vista reconoci-
ble y veraz.

Cuando Panh expone las ejecuciones en masa reali-
zadas por el ejéreito camboyano, evoca a huellas de su
memoria, y las imdgenes terminan por volverse trazos de
la propia realidad. Alli, no podemos no reconocer que di-
cha representacién toma lo esencial, lo original de la rea-
lidad para devolverle al mundo un proceso en donde el
realizador también aporta sus propios patrones, sean los
estéticos, sean los psicoldgicos. De esta manera, el cine
termina participando activamente en lo ontolégico, de
todo aquello que es y que forma parte del proceso del ser.

El objetivo de la teoria realista, segiin Bazin, era ex-
presar que «entre el cine y la realidad hay una relacién
existencial, una continuidad profunda, pues ambos se
emparentan ontolégicamente» (Casetti, 1994:43). En el
documental, esta relacién se expone de forma trascen-
dente: el director habla de un hecho histérico que vivié,
al cual su infancia se adscribi6 y del que su familia fue
victima. El trazo histérico que realiza con su pelicula re-
fiere ineludiblemente a un mundo material que lo contie-
ne, pero donde también confluye su universo personal.

En La imagen perdida, el proceso cinematogrifico
de representacién se confunde con la experiencia intima
del realizador. Y viceversa: los procesos emocionales
encuentran sentido testimonial al inscribirse en el camino
de lo filmico. Es un vinculo reciproco y solidario: el cine
participa de la existencia, y la existencia encuentra su
forma de representacién en el cine.

El cine encuentra la realidad y viceversa, la realidad
termina por aceptar y adecuar las convenciones de lo
cinematogréfico. Segtin Buructia y Kwiatkowski (2014)
es posible entender un hecho limite como lo son los
genocidios a través de la inclusién de su testimonio en
marcos retéricosy estéticos, al distanciar emocionalmente
la dicotomia sujeto-objeto, para intentar develar algo
que sea contundente y real.

Un caso similar, en cuanto a antecedentes cinemato-
graficos, puede encontrarse en el filme Los rubios,* en
donde la representacién de lo real queda condicionada
a la decisién intima de la realizadora Albertina Carri de
exponer lo fragmentario de su pasado en construccién de
maquetas y utilizacién de mufiecos de Playmobil como
método formal de bisqueda de memoria e identidad.

Esta decision propuesta por Carri recoge varios pun-
tos de similaridad con la de Panh, puesto que la realiza-
dora argentina no responde con un panfleto o un discur-
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so de justificacién histérica, sino que responde con una
apuesta por la estética, como territorio en donde dar la
vida o vivir vale la pena (Aguilar, 2010).

El poder de la imagen frente al dolor

Es de importancia preguntarse por el impacto de las
imégenes del documental, puesto su relacién tan ligada a
la realidad, a tal punto de ser representacién y testimonio
casi de manera simultinea. ¢Cudl es el objetivo final
del filme en la eleccién sus imdgenes y cudles son las
impresiones que provoca dicha estética?

Cabe sefialar que Jacques Ranciére explicita la con-
cepcidn esencial de las imdgenes, al establecer que: «La
imagen no es el doble de una cosa. Es un juego complejo
de relaciones entre lo visible y lo invisible, lo visible y la
palabra, lo dicho y lo no dicho» (2010:94). Al igual que
las teorfas realistas, Ranciére no considera a la imagen
como doble o copia de la realidad, sino que la interpreta
como algo presente en la realidad y que forma parte de
ella, enmarciandose de esta forma en una referencia dis-
cursiva de cardcter complejo (2005:183).

Pero también, Ranciere explicita que «el cine docu-
mental es una modalidad de ficcién, mis homogénea, y
a la vez, mis compleja». Esto conlleva una interrogante
sumamente interesante sobre lo propuesto por Panh, ya
que el testimonio que plantea en tltima instancia es una
representacién ficcional, mds alli de emparentarse con
una situacién histérica.

La propuesta radical de Ranciére expondria que La
imagen perdida es ante todo una ficcidn, qué si bien
evoca la representacién del dolor y utiliza la imagen
como testimonio, no termina de perder en absoluto su
raiz ficticia, su condicién de propuesta creada para un
propdsito dentro de lo narrativo. Igualmente, no se debe
confundir en este ejercicio ficticio lo subjetivo con lo
tendencioso.
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Las imdgenes expuestas en la cinta no hacen gala de
posturas maniqueistas. Por el contrario, respetan una
narracién solemne y sin golpes efectistas, y se conjugan
en armonia con el relato en off del director. Un claro
ejemplo radica en una escena en la que, mediante los
muifiecos, un nifio de nueve afios denuncia a su madre
ante al ejército por haber robado mangos. Mientras el
muiieco del nifio tiene un brazo levantado en simbolo de
apoyo al régimen, la madre estd pronta para ser ejecutada.
Panh utiliza la siguiente frase:

“La madre cierra sus ojos, ses para guardar la imagen de su
hijo? Ella calla”.

Decide no mostrar la ejecucién. Sin embargo, la poé-
tica de la escena no minoriza la crueldad de la situacién.
De esta forma, el concepto propuesto por Ranciere de
“imagen intolerable” se hace presente, aun cuando se
encubren las formas mds explicitas y emocionales de
representacion, en el planteamiento sobre que vuelve a
una imagen intolerable, si el solo hecho de que nos cau-
se dolor e indignacién o hacerla participe del colectivo
(Ranciere, 2005:85).

Las imdgenes del filme son complejas a multiples
niveles: es la prueba fehaciente del pasado de Panh, es
la clara referencia a un mundo histérico asimilado por
el ser humano y es también una herramienta que obra
como recuerdo. El impacto que el espectador posea (o
no) respecto a dicho testimonio visual dependerd, en
primera instancia y tal como Panh lo expresd, de su
horizonte de expectativas. En segundo término, de la
capacidad propia de la imagen para retratar lo que no se
puede representar de otra forma, lo que solo una imagen
puede narrar.

Es relativamente costoso separar el impacto de la
realidad del impacto de la imagen, cuando la propia
obra precisamente lo que hace es colocar en tensién dos
variables: la innovacidn estética y la veracidad narrativa.
Ademids, porque en mayor o menor medida «somos
vulnerables ante los hechos perturbadores en forma de
imdgenes fotogrificas como no lo somos ante los hechos
reales» (Sontag, 2006:236).

Sibien La imagen perdida no posee ningtn tipo de
documento (sea visual, escrito o hablado) que afecte a
la sensibilidad por un uso crudo de la imagen, resulta
innegable la trascendencia de su testimonio: es en
la forma elegida por Panh en donde se encuentra el
mayor impacto, ya que continuamente nos refiere a
lo ya vivido, a lo que ya es parte de la Historia, a lo
que, en Gltima instancia, es real. La sugerencia poética
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de las imdgenes resulta de un calibre superior a una
sobreexposicion del horror mediante el retrato de lo
cruel. Porque sabemos que detrds de dicho discurso,
sigue habitando el dolor latente y la angustia contenida
de una Nacién en las formas mdis armoniosas del
lenguaje cinematografico.

El equilibrio entre imagen y palabra resulta funda-
mental en el documental, no solo porque representa una
decision formal, sino que primordialmente se conforma
como documento de un mundo histérico, un registro de
voces y hechos, donde subyace el peso de lo subjetividad
de Panh en defensa de lo colectivo de su propio pueblo,
en medio a la reflexién y el tributo.

Ranciere, ligado a esto tltimo, entiende que allf estd
la funcidn real de las imdgenes intolerables: «la fuerza del
silencio que traduce lo irrepresentable del acontecimien-
to no existe sino por su representacion: la potencia de la
voz opuesta a las imdgenes debe expresarse en imdgenes»
(2005:93). La imagen debe asemejarse como el valor final
de lo irrepresentable, debido a que es la representacién
en si y por si misma, atrae y aisla desde la experiencia a
todo aquel que la vea.

La delgada linea que separa lo representado de lo
real en La imagen perdida se emparenta desde el proce-
so mismo de la imagen, operada y seleccionada con base
en lo subjetivo, pero sin desatender su funcién seménti-
ca: toda imagen significa, y se presenta viva ante lo que
registra, testimonia o alude. Como expone Georges Di-
di-Haberman: «La imagen arde por la memoria, es decir
que todavia arde cuando ya no es mds que ceniza: una
forma de decir su esencial vocacion por la superviven-
cia, a pesar de todo» (2007:36).

Como se ha visto, Rithy Panh elabora un discurso
que suscita una serie de problematicas, puesto que toma
un camino diferente al expuesto por otros documenta-
les de gran relevancia histérica, como Nuit et Broui-
llard (Alain Resnais, 1955) y Shoah (Claude Lanzmann,
1985), o los recientes trabajos The Act of Killing y The
Look of Silence (Joshua Oppenheimer, 2012;2014). Por-
que el problema en La imagen perdida radica en la re-
presentacién del dolor que se desprende desde las pro-
pias estrategias de representacién, tal y como sugiere
la categoria subjetiva en la que, como documental, se
enmarca.

De una manera simbdlica, La imagen perdida evoca-
ria, casi como si de un homenaje se tratara, un memo-
réandum las victimas del genocidio camboyano. Los seres
humanos asesinados, torturados y desaparecidos durante
el mandato militar en el pais quedardn para siempre en la
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memoria de la imagen fotogréfica. Ella serd la encargada
de mantenerlos vivos a través de la reproduccién cine-

matografica.

Consideraciones finales

La representacién del dolor, desde un punto de vista
reflexivo, aparece cuando el sentimiento de lo colectivo,
los rostros sufrientes tallados en arcilla, confluye con la
evocacion personal de recuerdos de Panh. El documen-
tal no solo es una crénica histérica, sino que se apuntala
como participante mismo de la existencia por medio de la
representacién filmica, el tnico discurso capaz de solven-
tar el dolor, el recuerdo y la tragedia a través de su materia
prima: la realidad.

Seguramente, al aludir a la imagen perdida, no habla-
mos de una imagen en si, sino de algo escurridizo que la
historia del pueblo camboyano (y de otros tantos pueblos)
ha sepultado, han intentado borrar y, por ende, trans-
formado en un destino utdpico. De forma paraddjica, la
imagen que Panh no ha encontrado puede ser aquella que
tanto anhel6 hallar: la imagen de la verdad.
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3 Recordar que la obra Qu’est-ce que le cinéma? (titulo original en francés) es una coleccién de articulos que Bazin escribié parala

revista de critica Cahiers du Cinéma, de la que fue fundador en 1951. El articulo seleccionado para el tema del trabajo es “Ontologia
de la imagen fotografica”.

4 Los rubios es un documental argentino del afio 2003 dirigido por Albertina Carri que narra el secuestro y la desaparicién de

Roberto Carri y Ana Maria Caruso, padres de la realizadora, durante la dictadura militar argentina ocurrida en 1976.
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Resumen

El articulo analiza el discurso cinematografico norteamericano, informativo y de ficcién, del periodo de la Primera Guerra Mundial. Inscribe el
trabajo de “the division of films” en el marco de la compleja campaiia de comunicacién institucional desplegada por el gobierno de W. Wilson tras
la declaracién de guerra, analizando las estrategias “publicitarias” y “de propaganda” del Committee on Public Information, creado ad hoc para la
campaiia bélica. Se estudia, por una parte, el aparato de distribucién de los relatos cinematogrificos documentales y de ficcidn tanto en el mercado
norteamericano como en el mercado internacional, las medidas administrativas y los organismos implicados, especialmente en la distribucién inter-
nacional. Por otra, se estudia el modelo de produccién tanto en lo relativo a los contratos firmados con las principales productoras norteamericanas
como en lo relativo a la organizacién de la que se doté el Committee on Public Information para realizar sus propias producciones y participar en
proyectos de coproduccién con las empresas cinematograficas. Se prestard especial atencién a la “teorfa” desarrollada por el Committee on Public
Information, en lo relativo a la escritura del guién y en lo relativo a la puesta en escena de los films, sobre todo en el caso de los relatos documentales,
para los que se habilité un modelo, basado en su hibridacién con los relatos de ficcidn, que perseguia estimular la demanda de un cine “educativo”, de
“propaganda”, frente al que los exhibidores mostraron en un principio no pocas resistencias. El estudio prestard especial atencién a la categorizacion
de que es objeto la representacién icdnica, en términos generales, y, en particular, la valoracidn que se hace del papel que puede desempenar el silent
cinema en el desarrollo de las estragegias comunicativas del Committe on Public Information. A pesar de la prevencién con que el Comité utiliza la
categoria de “propaganda”, como lo atestigua su propia denominacidn, a la representacién icénica se le reconocerd el “maximo valor propagandisti-
co”, concediéndole lugar de privilegio, en especial, en la campafia internacional llamada a difundir por todo el planeta “the gospel of americanism”.

Palabras Clave: Comunicacién politica | Propaganda | Publicidad | Discurso Cinematogrifico | Anlisis del discurso.
Fighting with films
Abstract

The article analyzes film discourse, both informative and fiction, in the United States during the First World War. The article places “the division of
films” in the framework of the complex campaign of institutional communication started by W. Wilson’s government after the war declaration by
analyzing “publicity” and “propaganda” strategies deployed by the Committee on Public Information, which was created ad hoc for the military
campaign. On the one hand, the paper explores the film stories, both documentary and fiction, distribution apparatus in both the United States and
the international markets, the administration policies and the involved agencies, especially in the international distribution. On the other hand, it
examines the model of production concerning the contracts signing with film companies and the organization adopted by the Committee on Public
Information to create its own productions and participate in joint projects with film companies. The paper places emphasis on the “theory” devel-
oped by the Committee on Public Information about script-writing and film staging, particulary on the case of documentary stories, which were
based in a model, hybridized with fiction stories, in order to stimulate demand for “educational”, “propaganda” film-making, to which the exhibi-
tors initially showed signs of resistence. The paper also highlights, in overall terms, how iconical representation was categorized and, in particular,
the assessment on the role silent cinema can play in the Committee’s development of communicative strategies. In spite of the Comittee’s avoidance
of the “propaganda” category, as its own name shows, iconical representation was given “highest propaganda value” and was granted a place of
privilege, particularly, in the international campaign’s call to spread “the gospel of americanism” around the globe.

Keywords: Political Communication | Propaganda | Publicity/Advertising | Film Discourse | Discourse Analysis

“Fighting with films” de comunicacién de guerra pionero. Se trata de un discur-

so enunciado en primera persona del plural, de acuerdo

George Creel publicd, el afio 1920, How We Adverti- con las reglas de la épica patridtica. Quien habia tenido

sed America,' historia oficial de un organismo de “propa- el privilegio, tras su paso por la factorfa medidtica de W.

ganda”, el Committee on Public Information, y manual R. Hearst,? de presidir la ciipula del CPI, flanqueado por
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los tres ministros del gobierno de Woodrow Wilson com-
petentes en materia de guerra, Newton D. Baker (Secre-
tary of War), Josephus Daniels (Secretary of the Navy) y
Robert L. Lansing (Secretary of State), tendria, dos afios
después de la conclusion de la Primera Guerra Mundial,
el privilegio de firmar la historia oficial del CPI, prolo-
gada por N. D. Baker. De las pretensiones historiogrifi-
cas del relato da cuenta, también, el prologuista, quien se
refiere a How We Advertised America en los siguientes
términos: “it is not a compilation of incident and opinion,
but a record and a chronicle” (1920: IX).3
How We Advertised America estd dividido en dos
secciones, “The domestic section” y “The foreign sec-
tion” (1920). “The battle of the films” es el noveno ca-
pitulo de la primera; “Fighting with films”, el cuarto de
la segunda. Este articulo estd dedicado al archivo icénico
norteamericano de la Primera Guerra Mundial, al mode-
lo de memoria que fue construyendo el relato historio-
grafico patrocinado institucionalmente vy, en particular,
el silent cinema, en aquellos dias en que los relatos cine-
matograficos: documentales y de ficcién integraban un
complejo dominio narrativo (Gavalda 2013).
Through the medium of the motion picture, America’s
war progress, as well as the meanings and purposes of de-
mocracy, were carried to every community in the United
States and to every corner of the world. “Pershing’s Cru-
saders,” “America’s Answer,” and “Under Four Flags”
were types of feature films by which we drove home
America’s resources and determinations, while other pic-
tures, showing our social and industrial life, made our free
institutions vivid to foreign peoples. From the domestic
showings alone, under a fair plan of distribution, the sum
of $878,215 was gained, which went to support the cost of

the campaigns in foreign countries where the exhibitions
were necessarily free (Creel, 1920: 8).

1. El Committee on Public Information y la “Divi-
sién” cinematogréfica

Las palabras acabadas de citar pertenecen al primer
capitulo de How We Advertised America, “The second
lines”. La Primera Guerra Mundial diferiria “esencial-
mente” de todas las anteriores por el papel desempe-
fado, “with almost equal significance” (1920: 3), por el
combate en “las segundas lineas”, bien lejos, en el caso
norteamericano, de la primera linea de fuego.* G. Cre-
el utiliza las maytsculas para designar ese sujeto para-
déjico que emerge del constitucionalismo moderno, “la
Opinién Pablica”, ese nuevo sujeto que estaba tratando
de manera tan mezquina la psicologia conductista y la
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doctrina de la “sociedad de masas”, el que le conferiria
a la guerra de 1914 su singularidad: “the recognition of
Public Opinion as a major force” (1920: 3). En 1918, en
su condicién de presidente del CPI, G. Creel se referia
asi a la opinién publica: “the fight for public opinidn is a
part of the military program of every country” (Creeel,
1918: 185).°

Las conclusiones de Propaganda Technique in the
World War (1927), la obra de Harold Lasswell dedicada
al CPI, utilizarin como referencia canénica la documen-
tacién de la U. S. Military Intelligence, en particular, un
documento titulado Propaganda in its Military and Le-
gal Aspects.® Guerra, opinién publica y propaganda son
los ejes temdticos definitorios de la extensa obra de Ed-
ward Bernays,” en la que sobresale un texto justamente
criticado, The Engineering of Consent, donde este dira:
“En la Primera Guerra Mundial, el famoso CPI organi-
zado por G. Creel dramatizé en la conciencia publica la
efectividad de la guerra de las palabras” (1955: 115).

Aunque en Estados Unidos, como en Europa, se le-
vantaron voces contra la guerra, el consenso de la indus-
tria medidtica, representacion, supuestamente, de la opi-
nién publica, fue demoledor. En el siglo XX la guerra de-
bia ser objeto, en tantos Estados, del refrendo parlamen-
tario. Los estados democréticos necesitaban desarrollar
nuevas estrategias de legitimacién para su politica de
guerra, dirigidas a las “primeras lineas” y a las “segundas
lineas”, a los ciudadanos movilizados y a los ciudadanos
que habian de asumir la produccién y la economia de
guerra. Y los soldados movilizados eran, en tantos casos,
ciudadanos con derechos, recogidos en las respectivas
constituciones; los norteamericanos, ciudadanos proce-
dentes, en tantas ocasiones, de los mas variados rincones
del mapa europeo.® Ahora tenfan que embarcar rumbo a
Europa, a la guerra que la estaba devastando, tras unas
elecciones ganadas, unos meses antes, por el candidato
del Partido Demdcrata, W. Wilson, para quien se habia
acufiado un expeditivo eslogan de campana: “He us out
of war” (D’Amery 2001). “The motion picture and the
still photographs” fueron municién privilegiada en “las
segundas lineas”, “in the construction of a true picture
of the American democracy”, “in the fight for the minds
of men, for the conquest of their convictions” (1920: 11).

En el CPI hizo sus primeras armas E. Bernays, quien
realiza, en Propaganda (1928), un andlisis detallado de
la “técnica” desarrollada “por el gobierno norteameri-
cano y las agencias patridticas” a lo largo de la Primera
Guerra Mundial con el objetivo de “reglamentar la men-
te” mediante “soportes visuales, grificos y auditivos”
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(1928: 27). El “éxito arrollador de la propaganda”, de los
“manipuladores de la opinién patridtica”, certificaria la
posibilidad de “producir reacciones masivas” mediante
“clichés mentales y hibitos emocionales”, disefiados por
“the intelligent few” (1928: 28). E. Bernays, como he-
mos visto, invoca abiertamente las virtudes de la “dra-
matizacién” en el disefio de las estrategias discursivas del
CP1, lejos de la apelacidn a las falacias de la retérica de la
objetividad que preside la valoracién que hace G. Creel
del que serfa, supuestamente, “the one full and accurate
record of America’s war progress” (1920: 210).°

De la escrupulosa organizacién del ejército de las “se-
gundas lineas” da cuenta un conjunto de capitulos de la
primera “seccién” del libro de G. Creel, “the domestic
section”: “the division of news” (cap. 6), “the four mi-
nute men” (cap. 7), “the division of filsm” (cap. 9), “the
battle of fences” (cap. 10), “the war expositions” (cap.
11), “the speaking division” (cap. 12), “the advertising
division” (cap. 13), “the division of sindicate features” y
“the division of cartonists” (cap. 19). La linea de fuego
de este frente se extendia “through every home in every
country” (1920: 3). La actuacién de todas estas “divisio-
nes” fue primordial en la recogida de fondos, las campa-
fias de reclutamiento, la incorporacién de las mujeres a la
industria armamentista y la neutralizacién de cualquier
opinién contraria a la guerra.

La Primera Guerra Mundial, por una parte, detuvo el
desarrollo de la radiodifusidn, al convertir la radiofonia
en logistica bélica, pero, por otra, acelerd el despliegue
de las redes de telecomunicacién sin hilos y multiplicé
el volumen de la fabricacién de equipos radiofénicos.
De ese despliegue se beneficiarian las agencias de noti-
cias y la prensa, que pudieron extender su mapa y ace-
lerar sus procesos comunicativos. “Por primera vez en
la historia”, dird G. Creel, “los discursos presidenciales
tuvieron una difusién universal” (1920: 10). En su ex-
ceso, esta aseveracion ilustra los cambios provocados
por el conflicto en el sistema comunicativo mundial,
tal y como ha analizado A. Mattelart en La comunica-
cion-mundo (1993), en el marco de la categorizacién de
las relaciones entre “guerra y comunicacién”. En el caso
norteamericano, aquel conflicto, mundial, fue la ocasién
privilegiada para abordar dos déficits en los que insiste
de manera reiterada How We Advertised America: el de
las redes de telecomunicacién, en un planeta regido, to-
davia, y ya por poco tiempo, por el imperio britdnico, y
el de la produccién de noticias, como consecuencia de la
posicién de dominio de la agencia Reuters.”® En palabras
de G. Creel, “America controlled no cables, manipulated
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no press associations, operated no propaganda machi-
nery of any kind”; de ahi que lamentara “la dependencia
de las agencias de prensa extranjeras para el contacto con
el mundo”, (1920: 238), en un momento en el que “the
stories” devenian «live news», «not the usual communi-
qué, but live news stories» (1920: 291).

La primera mencién que hace How We Advertised
America del discurso cinematografico precisa, como he-
mos visto, la estrategia ideoldgica que vertebra la pro-
duccién iconica norteamericana del periodo bélico, la
indisoluble unidad de los dos ejes argumentativos que
fundamentardn la vasta campafa de comunicacién insti-
tucional desplegada por el gobierno norteamericano. La
produccién cinematogréfica tendria un papel decisivo en
la difusién de “the America’s war progress” y de “the me-
anings and purposes of democracy”, a lo largo y ancho
de Estados Unidos y por todos los rincones del planeta.
“The battle of films” proclamard la absoluta necesidad
“to place the pictorial record of America’s war progress”,
para lo que se considera decisiva la produccién de “the
Signal Corps’s great Photographic Section”, “possessed
of the very highest propaganda value” (1920: 120).

W. Wilson, el presidente que habia hecho bande-
ra electoral de la neutralidad en las elecciones de 1916
acompaié la declaracién de guerra firmada en 1917, me-
ses después de su victoria en las urnas, de la creacién del
CPI, un organismo primordial en la historia de la co-
municacién moderna. En Europa se habfan creado or-
ganismos de comunicacién clandestinos, encubiertos,
responsables de abyectas campanas de “propaganda”,
siendo el britdnico modelo de referencia. El gobierno
norteamericano opté por una solucién bien distinta.
Cre6 un Comité integrado por tres ministros y presidi-
do por un periodista curtido con W. R. Hearst, el futuro
autor de un relato en primera persona del plural, como
tantos relatos de vencedores, a cuya edicién le confieren
un aire de devocionario la profusién de fotografias de los
héroes seleccionados por el memorialista: “The First Te-
lling of the Amazing Story of the Committee on Public
Information that Carried the Gospel of Americanism to
Every Corner of the Globe”. El CPI tenia que enterrar
el eslogan que habia llevado a W. Wilson a la presidencia
de los Estados Unidos.

H. Lasswell, “considerado por sus colegas como uno
de los cuatro padres fundadores de la mass communica-
tion research”, en palabras de A. Mattelart, “el inventor
de la famosa férmula (que supuestamente encierra las
claves socioldgicas de la comunicacién de masas) de las
5W?” (1993: 87), rendird tributo, en Propaganda Techni-
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que in the World War, a la “monumental rhetoric” de
W. Wilson, “the great generalissimo on the propaganda
front”: “He and Lenin were the champion revolutionists
of the age. (...) Such matchless skill as Wilson showed in
propaganda has never been equalled in the world’s histo-
ry” (1927:216-217).1

El CPI desplegé una vasta y compleja estrategia de
comunicacién de Estado.?? Es, sin duda, el 6rgano de
“propaganda” mds poderoso creado durante el conflicto,
aunque el gobierno norteamericano lo bautizé invocan-
do dos categorias de inobjetable crédito democritico:
informacién y publicidad, la informacién publica. En la
tradicién anglosajona la categoria de publicity es funda-
mento del nuevo sujeto y del nuevo espacio que verte-
bran las sociedades democriticas, la opinidn publica y el
espacio publico (Habermas 1994). G. Creel no se arre-
drarfa, sin embargo, con esta tradicién, como certifica el
titulo de su obra, su valoracién del éxito del “equipo de
América”: “it was a plain publicity proposition, a vast
enterprise in salesmanship, the world’s greatest adven-
ture in advertising” (1920: 4). Estados Unidos contaba
con la industria publicitaria mis desarrollada del mundo.
Esta, alineada en “The advertising division”, tenfa mo-
tivos sobrados para aplaudir con calor la mixtura de G.
Creel, que serfa consagrada a partir de la siguiente déca-
da por el modelo de mercadotecnia politica desarrollado
por la administrive research. El ambito de la advertising,
de acuerdo con el presidente del CPI, habria comenzado
la guerra como un business para acabarla con “the recog-
nition as a real profession” (1920: 157-158).

“The advertising division”, subrayard G. Creel, ha-
bria sabido establecer vinculos estratégicos con «the
division of pictorial publicity», «the division of films»,
«the four minute men», «the division of cartoonists»;
habria obtenido éxitos arroladores con su «division of
distribution» y su «Advertising Service Bulletin», espe-
cialmente en las campafias de promocién de los bonos
patridticos. Habria ahorrado hasta cinco millones de do-
lares al gobierno norteamericano gracias a la obtencién
de espacios publicitarios gratuitos en toda classe de so-
portes. Al “ejército de expertos publicitarios” se le reco-
noce la condicién de “parte de la maquinaria del gobier-
no”, fundamental en el “combate en las segundas lineas”.
La existencia del CPI quedaria sobradamente justificada
aunque solo fuera por su contribucién a la “dignificacién
de una professién”, a “la incorporacién de su dinamismo
al equipo de América” (1920: 165).

Publicity y advertising convivirian, pues, en perfec-
ta armonia, alejadas, por supuesto, de la “propaganda”:
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“We did not call it propaganda, for that word, in Ger-
man hands, had come to be associated with deceit and
corruption. Our effort was educational and informative
throughout” (1920: 4). Cuando llegue la Segunda Guerra
Mundial, con lo europeos embarcados en faradnicas ins-
tituciones de “propaganda”, con rango de ministerio, di-
reccién general o secretarfa, los norteamericanos segui-
rén por su camino, ahora con menos pompa: su “Office
of War Information” (OWI) serd solo “de guerra”, pero
nada menos que “informativa”.

La Primera Guerra Mundial aceler6 el paso de la in-
dustria cinematogrifica norteamericana y acabd incli-
nando a su favor la balanza de la produccién cinemato-
grafica mundial. La barbarie desat6 la demanda de infor-
macién, por encima de cualquier otra, visual, y la irrup-
cién del CPI, como veremos, agit6 las aguas del mercado
cinematogréifico norteamericano. El Comité contaba con
una industria incipiente, lejos todavia de la que podria
movilizar en su momento la OWI, cuyo Burean of Mo-
tion Pictures produciria “cine informativo” a gran escala,
con la participacion de reputados productores, directo-
res, guionistas y actores procedentes del cine de ficcidn,
enrolados todos ellos en el ejército norteamericano. Al
CPI le correspondié el honor de abrir ese camino.

El Comité consiguié una exclusiva primordial, la llave
del principal banco de imdgenes: las obtenidas en primera
linea por el ejército norteamericano, por la Photographic
Section del Signal Corps: “The CPI was recognized by
the War Department as the one authorised medium for
the distribution of Signal Corps photographs, still pictu-
res as well as movies” (1920: 118). El uso de las mismas
quedari taxativamente estipulado en el primer capitulo
del libro del presidente del CPI, “The second lines”; y en
el segundo, “The “censorship” bugbear”. Era la hora del
patriotismo, del “aroused patriotism”, de la “voluntary
censorship in terms of human life and national hopes”
(1920: 24), de la censura patridtica, en las “primeras” y
en las “segundas lineas”. El autor de la hagiografia del
“equipo de América” proclamaria sin rodeos:

Many a good and misinformed citizen, who had an
unformed but vivid impession that the “Creel Commit-
tee” was some iniquity of the devil, took with his break-
fast a daily diet of our material from the same journal
that had given him this impression, met us again at lunch
when his children came home with what the teacher had
given them from material we prepared, heared us again
through our Four Minute Men organization when he
went to the “movies”, where our films might be part
of the program, and rose to local prominence by the
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speeches he drew from the pamphlets of that other use-
tul organization, the Committee on Public Information
(1920: 109-110).%2

La contribucién del CPI a la pesadilla de la censura
ha sido enjuiciada por muchos estudiosos. La involucién
ultraconservadora del gobierno del Partido Demécra-
ta la ampararon un conjunto de leyes, “The Espionage
Act”, “The Trading with the Enemy Act” o “The Sedi-
tion Act”, que permitieron encarcelar y diezmar a quie-
nes se opusieron a la guerra.

Walter Lippmann firmaria uno de los balances mas
sombrios del CPI. Un afio después de la publicacién
de How We Advertised America, este habia conclui-
do Public Opinion, una obra capital para la communica-
tion research del siglo XX.

Sus pdginas translucen el impacto de la vasta campana
de comunicacién de Estado desplegada por el gobierno
norteamericano en la Primera Guerra Mundial y permi-
ten apreciar el papel que se le concede a la imagen en la
representacién de la actualidad, en la produccién de opi-
niones." El segundo capitulo de Public Opinion se titula
«Censorship and privacy» y en su conclusién subraya
«la distancia que a menudo separa a la opinién publi-
ca del acontecimiento sometido a consideracién” (1961:
45). Esa “distancia” serfa primordial en el modelo co-
municativo de la “propaganda”, que requiere, de manera
ineluctable, “alguna forma de censura”, la capacidad de
“impedir el acceso independiente a los acontecimientos”,
“alguna barrera entre el piblico y los acontecimientos”,
algo que no podria ser justificado, en ningun caso, in-
vocando “motivos patridticos” (1961: 42-44). El tercer
capitulo de Public Opinion despacha “the machinery” de
G. Creel con el minimo espacio y el maximo desprecio,
sin referirse en ningin momento de manera explicita al
CPI, omnipresente en todas las pdginas del libro: “pro-
bably the largest and the most intensive effort to carry
quickly a fairly uniform set of ideas to all the people of
a nation”, “something that might almost be called one
public opinién all over America” (1961: 47).

Bien es verdad que el CPI conté con incondicionales
de la talla de H. Lasswell, quien le dedicé su tesis doc-
toral, Propaganda Technique in the World War, donde
se define la propaganda como “la nueva llama que ha
de templar el acero del entusiasmo belicoso”, “uno de
los instrumentos mds poderosos del mundo moderno”
(1927: 25). H. Lasswell, cultivador de la psicologia expe-
rimental, del “empirismo cuantitativo” (Mattelart 1993:
88), condena las campaiias de propaganda francesa, in-
glesa y alemana y loa las excelencias del CPI, “the central
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clearing house”, la sede de un “servicio nuevo y experi-
mental”, la “propaganda”, que exigia “the daily balan-
cing and weighing of delicate currents of public senti-
ment” (1927: 27-28). Hab{a nacido una nueva profesion,
la del “propagandista”: “the modern world is busy de-
veloping a corps of men who do nothing but study the
ways and means of changing minds or binding minds to
their convictions” (1927: 34).

“Las nuevas actividades”, dird E. Bernays, un afio
desptes, en Propaganda (1928), “exigen nuevas nomen-
claturas”. El “propagandista” es, por una parte, el espe-
cialista en “interpretar para el publico ideas y proyec-
tos”, y, por otra, “el especialista en interpretar al publico
para los promotores de nuevos proyectos e ideas”. Esta
nueva figura, responsable de este nuevo modelo de es-
trategia comunicativa, “se denomina the public relations
counsel” (1928: 37-38).15

Finalizada la Primera Guerra Mundial habian sufri-
do una represion selectiva y feroz las organizaciones y
sindicatos de izquierda, en especial, el Partido Socialista
de los Estados Unidos, y las organizaciones de mujeres
que habian levantado la bandera pacifista (Vaughn 1980).
La “divisién” cinematogréfica del CPI harfa gala de un
patriotismo acendrado, aplicindose con esmero en la
censura “voluntaria” y en las artes del “mensaje verda-
dero”,”possitive and open”, “para dar a los americanos
todos los hechos, para contar la totalidad de la historia”
(1920: XIV).

The spirit of cooperation reduced the element of fric-
tion to a minimum. Oftentimes it was the case that a pic-
ture could be made helpful by a change in title or the elim-
ination of a scene, and in no instance did a producer fail
to make the alterations suggested. During its existence,
according to the report of Lieutenant Tuerk, more than
eight thousand motion pictures were reviewed, the great-
er percentage of which went forward into foreign coun-
tries with the true message from America (1920: 282).

2. La produccién y la distribucién cinematogrifica

Elsilent cinema acogié6 ala verbalidad en la medida de
sus posibilidades. Los “titles” tenfan la virtud de cons-
tituir un material agradecido, tanto para el trabajo del
censor como el de los traductores, “the tedious job of
putting the titles into the various languages” (1920: 274),
en un momento en que aquella industria incipiente te-
nia que multiplicar su produccién a un ritmo vertiginoso
(1920: 121).
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La llave del principal archivo de imdgenes conce-
di6 al CPI un poder de persuasién irresistible, como lo
prueban los contratos firmados con The Hearst-Pathé,
The Universal, The Mutual y The Gaumont (1920: 123-
124). Sus prerrogativas en el mercado cinematogrifico
norteamericano eran ilimitadas, aunque su prioridad,
proclamada una y otra vez, era “to avoid all appearence
of competition with the commertial producers, and as a
consequence the bulk of material was distributed fairly
and at a nominal price among the film-news weeklies”
(1920: 121). Sus lazos no solo anudaban, por supuesto,
a los productores de cine informativo. El modelo de
distribucién que acab sellando el CPI da cuenta, como
veremos a continuacién, de su capacidad para influir tan-
to en los aspectos industriales como en el disefio de las
estrategias discursivas.

“A well-balanced program”, un calculado equilibrio
entre la produccidn de informacién y de ficcidn, ese era
el objetivo del CPI, la ensefia de su “divisién” cinema-
tografica, en el circuito doméstico y en el internacional
(1920: 275). Los films “educativos” debian acompaiar,
en cualquier sesién, “the Armerican comedy and dra-
matic film”, los demandados por los exhibidores (1920:
275). Las medidas adoptadas obraron milagros. Ningu-
na pelicula podia salir de los Estados Unidos sin pasar
por el War Trade Board y contar con “the indorsement
of the Committee on Public Information”: “the rest
was simple” (1920: 275). El CPI garantizé “its influen-
ce to expedit film shipments” (1920: 276) y, en contra-
partida, exigi6 de la industria un compromiso “in equal
degree”:

1. That every shipment for entertainment film from

the United States should contain at least 20 per cent
“educational matter”.

2. That not a single foot of American entertainment film
would be sold to any exhibitor who refused to show the
Committee’s war pictures

3. That no American pictures of any kind would be sold
to houses where any sort of German film was being used
(1920: 276).

Ademis de colocar sus peliculas en multitud de pai-
ses, el CPI consiguid, por supuesto, “to keep certain mo-
tion pictures out of these countries” (1920: 281). “Our
arrangements with the War Trade Board gave us pow-
er and we exercised it”, concluye, sin tapujos, G. Creel
(1920: 282). El CPI blandié el “shipping space” y la in-
dustria “cooperd con entusiasmo”: “Not only was it the
case that all harmful film was barred from export, but
producers became more and more willing to incorpo-
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rate a large percentage of “educational pictures” in their
shipments” (1920: 282).

Hubiera sido inconcebible que las cosas en casa no
discurrieran por los mismos derroteros. Los especta-
dores norteamericanos gozaron, ademds, del trabajo de
una de las “divisiones” que mayor gloria darfan al CPI,
“The Four Minute Men”, “the organization of volun-
teer speakers for the purpose of making patriotic talks
in motion-pictures theaters” (1920: 84). En el exiguo
espacio de tiempo que mediaba entre la informacién y
la ficcién de aquellos programas “well-balanced” com-
parecian quienes cifraban la agenda de la jornada al dic-
tado del CPI, en un tiempo impropio de acuerdo con
las pautas de la predicacién mds afiejas y absolutamente
apropiado segtn los parimetros de una publicidad que
se abria camino vertiginosamente. La “division” estaba a
las 6rdenes de E. T. Gundlach, “the patriotic head of an

advertising agency”."®

3. La narracién y la puesta en escena del cine bélico

No fue esta la tinica linea de actuacidn en pos del “we-
ll-balanced program”. Las quejas por aquel peaje al que
G. Creel se referia, indistintamente, como “education
cinema” o “propaganda pictures”, arreciaron en casa y
fuera: “the general attitude of motion-picture exhibitors
was that propaganda pictures were uninteresting to au-
diences and could have no regular place in their theaters”
(1920: 126). Y aunque la segunda linea de actuacién de
la “division of films” no tuvo el rango y el encaje ins-
titucional de la primera resultaria crucial para la defini-
cién de la estrategia discursiva de aquel cine bélico. La
actuacion revela el tenor del talante “educativo” de todas
las ofensivas emprendidas por el otro ejérceito, en el que
estaba encuadrada una “divisién” cinematogrifica que
no se conformaba con unos “contratos adicionales” con-
sagrados “a asegurar una difusién méds o menos limitada
de los films producidos”. Ademds, la “batalla de los films
“propicid la creacién de un “scenario department” para
experimentar con una “interesting theory” (1920: 126).

The theory of the Division of Films was that the fault
lay in the fact that propaganda pictures had never been
properly made, and that if skill and care were employed
in the preparation of the scenarios the resultant pictures
could secure place in regular motion-picture programs.
Producers were at first skeptical, but in the end they
agreed to undertake the production of one-reel pictures
for which the division was to supply the scenario, the
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list of locations, and permits for filming the same, and to
give every possible co-operation, all without charge. The
finished picture became the sole property of the produc-
er, who obligated himself merely to give it the widest
circulation after it had been approved by the Division of
Films (1920: 126-127).

No se descuidaban, por tanto, aspectos cruciales
para un modelo de economia de la comunicacién como
el norteamericano, estrictamente vinculado al mercado,
tanto en la implantacién de las redes de telecomunica-
cién, primero, como en la constitucién de los sucesivos
dominios del sistema medidtico, después; ni los relativos
a los derechos de propiedad y a los costes de produc-
ci6én. Ni, por supuesto, los relativos a “the “censorship”
bugbear”. Algunos de los titulos, de la amplia lista de
films producidos por The Paramount-Bray Pictograph,
The Pathé Co., The Universal Co., The W. W. Hod-
kinson Corporation o C. L. Chester, permiten colegir
el alcance y el horizonte de aquella batalla “educativa”:
“Says Uncle Sam: a Girl’s a Man for A’That (story of
women in war-work), Says Uncle Sam: I’ll Help Every
Willing Worker Find a Job (story of the United States
Employment Service), The American Indian Gets Into
the War Game (how the Indian took his place, both in
the military forces and in food production), Colored
Americans (activities of the negroes, both in the military
forces and in war work at home), Waging War in Wash-
ington (the method of government operation), Made in
America (an eight-reel picture telling the full story of the
Liberty Army)”7 (1982: 127-128).

Se trataba, pues, de un modelo de disefio de produc-
cién legitimado patriéticamente, devoto de la censura
“voluntaria” y, supuestamente, sin dnimo de lucro. La
“divisién” cinematografica ampliaba su campo de actua-
cién, adentrindose en la configuracién de las estrategias
narrativas y en el disefio de la puesta en escena. Y aunque
en un primer momento pudo contentarse con el guion y
las localizaciones, algo que era mds que suficiente para
tantas de las “one-reel pictures” de vuelo corto, amplié
muy pronto su radio de accién. Made in America, mod-
elo de virtud para la Morale Branch del War Department,
constituye un ejemplo revelador: “As this picture was to
show the relation of the home life to the soldier, profe-
sional actors and actresses and much studio-work were
required”'® (1982: 128).

La frontera entre los relatos documentales y los re-
latos de ficcién siempre habia sido difusa, desde los ori-
genes del cinematdgrafo. Ambos compartian ese “aire
de familia” al que se referiria Ludwig Wittgenstein en
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su definicién de los “juegos de lenguaje” (1983); se ins-
cribian en esa “unidad funcional entre las modalidades
narrativas” de la que hablaria Paul Ricoeur.”” Ambos
compartian principios constructivos narrativos, y unoy
Otro se regian por sus respectivos contratos pragmaticos,
en tanto que relatos documentales y relatos de ficcion
(Gavalda 2013). La guerra aceleré el paso de la indus-
tria cinematografica, multiplicé la produccién de los
dos modelos discursivos que iban definiendo y determi-
nando su dominio en el seno de la cultura del siglo XX,
el modelo que lo emparentaba con lo mediitico, el del
“cine informativo”, y el que lo inscribia en lo artistico.

El modelo de hibridacién propugnado por el CPI re-
presentaba los designios mds genuinos de las estrategias
de “propaganda”. “The division of films” empleaba en sus
relatos “informativos”, “educativos”, las ticticas de los
relatos de ficcién, mientras “the division of news” proc-
lamaba “the colorless style”, “without cutting and colour-
ing”, “without color or bias”, “only facts, information,
statistics”, “only frank, complete and accurate chronicle”
(1920: 72-75). How We Advertised America abona un oxi-
moron que continda gozando de amplio predicamento,
que fue primordial en las campaiias de “propaganda” de la
Primera y la Segunda Guerra Munidal: «factual informa-
tion».?° El CPI seria artifice, de acuerdo con G. Creel, de
«a continuous presentation of facts»; ni representancién
ni enunciacién, estrictamente “presentacion”. Se trata de
otro modelo discursivo edificado, en los términos de Um-
berto Eco, sobre la “falacia referencial” (2000).

La “teorfa”, por supuesto, “proved sound”, y se decid-
16 “to undertake production on our own account”: “sce-
narios were written and six two-reel pictures were pro-
duced by the division, If Your Soldier’s Hit, Our Wings of
Victory, Our Horses of War, Making the Nation Fit, The
Storm of Steel and The Bath of Bullets (1982: 128-129). El
armisticio detendria una segunda serie para la que ya se
habia realizado un importante trabajo de preproduccién.
El CPI acabé alcanzando su destino mds previsible. Se
convirti6 en “productor y exhibidor” (1920: 121).

4. “The Gospel of Americanism”

Estados Unidos firmé su declaracién de guerra en
1917. La Primera Guerra habia cubierto ya un largo tre-
cho. Ese afio Europa continué viviendo la tragedia de la
guerra y experimenté la sacudida de la revolucién so-
viética. El gobierno norteamericano tuvo bien presentes
una y otra en la represién que amordazé el sistema de-
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mocrdtico con el auxilio de las leyes anteriormente men-
cionadas, al igual que el CPI, en sus campanias “domésti-
cas” e “internacionales”.?!

El calendario de actividades de la “divisién” cinema-
tografica fue muy corto. La produccién cinematogrifica,
de ficcidn e informativa, estaba en el inicio de la que serfa
una prodigiosa andadura. La “teorfa” cinematogrifica
del CPI no pudo recorrer un trecho significativo, sin em-
bargo su semilla fructificaria en la Segunda Guerra Mun-
dial, en la Guerra Fria. Sus titulos resonaran en muchos
relatos bélicos, documentales y de ficcién.

A pesar de las dimensiones de la industria cinemato-
grafica, del volumen de su produccién en ese momen-
to, How We Advertised America le concede un lugar de
privilegio al cine, dos capitulos, uno en la seccién “do-
méstica” y otro en la “internacional”. La fascinacién que
provocaba la imagen en movimiento, la aureola referen-
cialista que dotaba de un poder ilimitado a su modelo
de representacién en aquellos momentos inaugurales,?
corria pareja con el menosprecio de la torre de Babel.
El cine tiene capitulo en la seccidn internacional, “Figh-
ting with films”, porque a él se fian los mds altos desig-
nios. Bastaba, supuestamente, con mover los “titles”. Era
obligado hacerlo fuera y en casa, donde se hablaban en
aquellos momentos, como se ha sefialado, hasta treinta
y tres lenguas. La sociedad norteamericana necesitaba
aquella argamasa a la que consagré su trabajo el CPI,
“the Gospel of Americanism”, fundamento de la candi-
datura imperial que ya habfan comenzado a presentar los
Estados Unidos: “to make our free institutions vivid to
foreign people”, como hemos leido al comienzo de estas
péaginas. Las tramas y personajes de aquella produccion
cinematogréfica fueron alumbrando un universo simbd-
lico, sus estrategias narrativas cimentaron un modelo de
discurso politico, un modelo de memoria que legé a un
siglo que acabaria hastiado de mitogenia bélica, patrié-
tica. W. R. Hearst, personaje de Hollywood, una de las
novelas histéricas de G. Vidal, confiesa:

—Si yo no sé nada de cine — dijo Caroline.

—Nadie sabe—dijo Hearst—. Esto es lo maravilloso.
Mira, mientras nosotros estamos aqui sentados, todos
los analfabetos chinos, hinddes y patagones del mundo
estin mirando a mi Pauline. ; Ves? Para ver una pelicula
no necesitas saber otra lengua, como sucede cuando
tienes que leer un periddico, porque estd todo alli, en la

escena, moviéndose de un lado para otro. Es la tnica cosa
internacional que existe (1990: 11).

Hemos perdido, desgraciadamente, buena parte del
archivo cinematogrifico mundial de aquellos afios, in-
formativo y de ficcién. El CPI, como hemos visto,
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adopté medidas estrictas para que la fortuna de ambos
corriera pareja en aquellos dias de guerra, en los que la
industria cinematogrifica norteamericana comenzé a
tejer un imaginario esencial para la iconosfera contem-
pordnea. “The America’s war progress” y “the meanings
and purposes of democracy” fueron competencia de los
dos relatos cinematogréficos, documental y de ficcién.
Ademis, como hemos sefialado, se promovieron mode-
los de hibridacién entre uno y otro que se encargarian de
hacer fructificar todas las guerras del siglo que acababa
de comenzar. Fue por aquellos dias, los del nacimiento
de “the Gospel of Americanism”, cuando eché a andar la
guerra que atravesaria todo el siglo XX.

Mientras tanto, la mente rdpida, enérgica y cruda de
Creel habia asimilado la idea de la pelicula sobre Debs; y
le habia parecido buena.

—¢Sabe qué le digo, Sefior Farrell? Es una idea inspi-
rada. Tiene usted toda la razén. Nos ha mostrado a los
alemanes del infierno. Bien, ya nos hemos ocupado de
ellos. Y qué viene a continuacién. Los bolcheviques, el
comunismo, el socialismo, los agitadores sindicales, el
enemigo dentro de nuestro propio pais. Es el peligro
real de hoy. Muestre a Debs y a Trotsky trabajando jun-
tos para esclavizar a todos y cada uno de los americanos,
algo que ni los alemanes habian sofiado porque ambos
éramos naciones cristianas con los mismos sistemas ca-
pitalistas. Pero los bolcheviques tienen una nueva reli-
gién que podria despegar en este pais. Mire las huelgas
de ferrocarriles, las de las minas de carbén..., no podra
decirme que no hay alguien manipulando a nuestros
trabajadores para destruir nuestras libertades... Creel

estaba fuera de si ante la perspectiva de aquella nueva
cruzada (1990: 179).

G. Creel es otro de los personajes, de ficcién, de Ho-
llywood, una novela histérica sobre la Primera Guerra
Mundial cuyo protagonista es Hollywood. Le debe-
mos a G. Vidal esta esclarecedora hibridacién, esa tra-
ma narrativa que se acoge a un topénimo que acabaria
iluminando al planeta. Eugene V. Debs, fundador del
Sindicato Ferroviario y del Partido Socialista de los Es-
tados Unidos, habia conseguido un millén de votos en
las elecciones a la Presidencia celebradas en 1912. Par-
ticiparia en las de 1920 desde la circel, donde cumplia
una condena de tres afios por haber participado en un
mitin contra la guerra en Ohio. En El #ltimo imperio,
G. Vidal rememora sus dias escolares, las lecturas de
aquellos afios, la de la biografia de George Washington,
“la tipica hagiografia que toda nacién obliga a digerir
a sus cachorros con objeto de que sean tan buenos pa-
triotas que luchen en guerras que nada tienen que ver
con ellos, al tiempo que pagan impuestos por semejante
privilegio” (2002: 77-78).
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! Esincomprensible que no se haya traducido al espafiol precisamente este libro, fundamental para la historia de la mass comuni-

cation norteamericana y, como veremos, para la, por entonces, incipiente mass comunication research, la administrative research, el
paradigma que ha gozado, y contintia gozando, de ilimitado crédito institucional en la investigacién medidtica

2 Gore Vidal lo retrata sin piedad en las paginas de Hollywood: “un presuntuoso hombre publicitario, que pensaba en forma de

esléganes, un hombre perfecto para Hearst” (1990: 97).

3 Por debajo de las “fuerzas fisicas” y los “factores industriales”, asegura el Ministro de la Guerra, los “futuros historiadores”

sabran descubrir las “fuerzas mentales” y las “ideas”, “el invencible poder de nuestros ideales”, el “idealismo” y el “espiritu”, “el ver-
dadero espiritu y el idealismo de América”, nuestra “Moral Nacional” (1920: XV). El apéndice de How We Advertised America lo
cierra una carta en la que G. Creel defiende la contribucién del CPI a la “creacién de una moral nacional” (1920: 454). El Ministerio
de la Guerra habia creado una Morale Branche, dirigida por el general E. L. Munson, con la que trabaj6 estrechamente el CPI. Este
tuvo una historia muy corta, pero fructifera. En julio de 1940 se constituiria el Committee for National Morale, del que formé parte
el general E. L Munson. Su documento fundacional, “A plan for a National Morale Service”, propuso una solucién ensayada por el
CPI en la anterior guerra mundial: frente a la “propaganda”, la “moral”. De este Committee for National Morale formé parte Elmer

Davis, futuro director de la Office of War Information.

* Peter Sloterdijk ha sefialado que la Primera Guerra Mundial “pasara a la memoria histérica como la época en que la idea decisiva

de la guerra ya no es apuntar al cuerpo del enemigo” (2003: 45). Se produciria “el paso de la guerra clasica al terrorismo”, al “modelo
atmoterrorista” representado por “la guerra del gas”, que extiende el terror a las “operaciones en la zona de guerra ampliada” (2003:
58). Los discuros medidticos servirfan para “sumergir poblaciones nacionales enteras en climas tendenciales generados estratégica-
mente, formando de este modo la analogfa informativa del desencadenamiento de la guerra quimica” (2003: 134).

5> Los George Creel Papers pueden consultarse en la Biblioteca del Congreso http://rs5.loc.gov/service/mss/eadxmlmss/eadpd-

fmss/2010/ms010162.pdf [Consulta: 15 de noviembre de 2015].
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¢ Este modelo de anilisis de la propaganda serd fundamental en los trabajos del Institute for Propaganda Analysis, creado la dé-

cada siguiente.

7

Las mis relevantes del periodo que nos ocupa serian: Crystallizing Public Opinion(1923), A Public Relations Counsel (1927), Ve-
redict of Public Opinion on propaganda(1927), Propaganda (1928), “Manipulating Public Opinion: The Why and The How” (1928),
“The Marketing of National Policies: A Study of War Propaganda” (1942).

8 G. Creel contabiliza hasta treinta y tres lenguas en suelo norteamericano y destaca que el nimero de ciudadanos norteamerica-

nos que tenfan dificultades con el inglés o simplemente no lo hablaban era muy importante, lo que obligaba al CPI a disefiar estra-
tegias especificas de “propaganda” para un colectivo tan heterogéneo. Como veremos, el silent cinema constituird una herramienta
privilegiada en este campo. Tres capitulos de How We Advertised America estin dedicados a «the immigrant aliens», reconociendo
el “exiguo papel que habian desempefiado en el afecto y el pensamiento de América” (1920: 173). “The Americanizers” (cap. 14) y
“A wonderful fourth of July” (cap. 16), desarrollan la “teoria Americana de la unidad” (1920: 167), mientras “The work among the
foreign-born” (cap. 15) define los fundamentos del “trabajo” requerido por esa parte decisiva, entonces, de la sociedad norteameri-
cana.

®  E. Bernays, el patriarca de las Relaciones Publicas y el creador de algunas de las campafias publicitarias mis reputadas de la

historia, como “Torches of Freedom”, de la que hace una aviesa mencién el primer capitulo de la serie Mad Men, era sobrino de
Sigmund Freud. Tras la disolucién del CPI abrié en New York, el afio 1919, la primera empresa de Relaciones Publicas. “Acabada
la guerra”, dird E. Bernays, “era natural que las personas inteligentes se preguntaran si no era posible aplicar una técnica similar a
los problemas de la paz” (1928: 27-28). La politica habia sido “el primer dmbito de la vida americana que utilizé la propaganda a
gran escala”. Como sefialaria G. D’Aymery, “E. Bernays took the techniques he learned in the CPI directly to Madison Avenue and
became an outspoken proponent of propaganda as a tool for democratic government (2001).

«

No olvida G. Creel a “the Havas Agency”, que le permitiria también a Francia, con el concurso de sus “cable arteries”, “to

»

conduct a governamental propaganda”, “to direct currents of public opinién in channels favorable for themselves” (1920: 238).

10

" En su canénico manual sobre la “propaganda”, H. Lasswell concluye que no tuvo la menor importancia que al frente del CPI

se colocara un hombre “of tremendous energy, but little reputation”, “that Mr. Creel lacked prestige”: “The foreign policy of the
country was made by President Wilson, and it happened to have great propaganda value” (1927: 29).

2 El relato de G. Creel conjuga el recurso permanente a las metiforas bélicas con un balance contable escrupuloso hasta en las

unidades: los “four minute men”, por ejemplo, habrian alcanzado la cifra de “75.000 speakers” y sus 755.190 discursos habrian
cosechado una «audiéncia total» de 314.454.514 personas (1920: 94). En la financiacién del CPI habria sido determinante el sentido
del negocio de las distintas “divisiones” y, sobre todo, la “generosidad” de la movilizacidn patriotica. El balance, de acuerdo con el
cronista gubernamental, arrojaria un saldo inigualable: “a world-fight for the veredict of mankind and all for less than five millions,
less than half what Germany spent in Spain alone!” (1920: 13).

 La movilizacién de la comunidad universitaria, y muy en especial del National Board for Historical Service, permitirfa una

copiosa edicién de “publicaciones populares”, alejadas, dird G. Creel, de los textos “voluminosos y tediosos”, aunque con un in-
discutible “valor educativo e intelectual”. Red, White and Blue Books serd una de las colecciones emblemadticas. Su primer volumen
tue How the War Came to America.

Y Picture es una categoria central en la definicién de la opinién publica que propone W. Lippmann: “the world outside and the

» o«

pictures in our heads”, “the picture of Europa and Europa”. Un abismo separa “las imagenes de nuestra mente” y “el mundo exte-
rior”, “los pseudo-acontecimientos y los acontecimientos”. Y aunque las razones de esa cesura no son, en absoluto, coyunturales, lo
cierto es que las estrategias comunicativas de guerra agrandarian esa brecha. Era inevitable que la primera referencializacién de esta
categoria fuera Europa: “the picture of Europe”. W. Lippmann, incondicional de W. Wilson, era otro ciudadano norteamericano de

origen europeo, alemin.

5 H. Lasswell y E. Bernays serfan dos genuinos representantes de aquellos “cientificos sociales” norteamericanos certeramente

retratados por su compatriota Richard Rorty, de aquellas “primeras generaciones de cientificos sociales norteamericanos”, erigidos
“en apéstoles de una nueva forma de vida social”, que acabarian provocando, décadas después, el “desengafio” de los intelectuales
americanos, por su papel en la construccién de “unas ciencias sociales “conductualizadas” y cémplices del Estado” (1996: 294).

¢ Su trabajo no se redujo a las salas cinematograficas y con el tiempo fueron secundados por “the Women’s Divisions” y por “the

Junior Four Minute Men Division”. How We Advertised America administra sin rubor la legitimacién institucional: el capitulo dedi-
cado a los “four minute men” concluye con una carta de W. Wilson ponderando su “remarcable record of patriotic accomplisment”
(1920: 97).

7" “Made in America” no es una mis de las producciones del listado ofrecido por How We Advertised America: “Such a picture

was greatly desired by General Munson, head of the Morale Branch of the War Departmernt, for circulation in the army and among
the people of the United States, as well as abroad” (1920: 128).

8 Las vicisitudes de la gestacidon del film constituyen un ejemplo privilegiado de las rutinas que conformaban la produccién de

aquella industria cultural. La Morale Branch no tenia fondos para participar en la produccién de una historia que debia conocer bien
antes de empezar a rodarse, pero la “divisién” cinematografica “was able to work out a scenario of such promise that the Hodkinson
Corporation agreed to produce the picture at their own expense, which they did at a cost exceeding forty thousand dollars” (1920:
128).
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¥ P. Ricoeur ha realizado un valioso anélisis de las relaciones entre “relato histérico y relato de ficcién” (1999), de las “modalida-

des dispersas del juego de narrar”, de la “unidad funcional entre los multiples modos y géneros narrativos” (2000: 190): “uno en un
mismo problema ficcidn, historia y tiempo™ (2000: 191). Su definicién de la tramat permite inscribir el analisis de las relaciones entre
lo real y el discurso en el seno de la categorizacién de las distintas estrategias narrativas, de los principios constructivos del relato
(Gavalda 2013).

2 Dos meses antes del ataque a Pearl Harbour se crearia la Office of Facts and Figures, para desarrollar “la estrategia de la ver-

dad”, “to disseminate factual information”. Esa oficina ya dispondrd de una municién privilegiada, la representacién estadistica de la
opinién publica que habian comenzado a suministrar las instituciones y empresas demoscépicas, como el American Institute of Pu-
blic Opinion, cuyo director, George Gallup, formaba parte del Committee for National Morale, y la adminstrative research, sobre
todo, el grupo de investigacién de Paul Lazarsfeld. La Office of War Information, heredera del CPI, creard diferentes organismos,
como el Bureau of Motion Pictures, con sede en Hollywood. Una de sus producciones emblematicas serd la serie documental Why
We Fight, coordinada por Frank Capra. El documental que cierra la serie, War Comes to America, hereda el titulo de una publicacién
del National Board for Historical Service para el CPI, How the War Came to America, y explota a fondo el modelo “facts and figu-
res”. War Comes to America, el documental de F. Capra que enmarca la serie, recorre 334 afios de historia para legitimar una doctrina
primordial en el trabajo de CPI, teniendo en cuenta la heterogeneidad étnica de la ciudadania norteamericana, la de “la unidad de
América”. How the War Came to America habia sido el primer titulo de una coleccién emblematica del CPI, Red, White and Blue
Books.

2 Cuando llegue la Guerra Fria G. Creel se enrolard en la divisidn del cazador Jospeh McCarthy.

2 En Public Opinion, W. Lippmann emitia un diagndstico muy extendido a principios de los afios veinte: Photographs have

the kind of authority over imagination today which the printed word had yesterday, and the spoken word before that. They seem
utterly real. They come, we imagine, directly to us without human meddling, and they are the most effortless food for the mind
conceivable. Any description in words, or even any inert picture, requires an effort of memory before a picture exists in the mind.
But on the screen the whole process of observing, describing, reporting, and then imagining, has been accomplished for you (1961:
92) Es una concepcidn de la representacion iconica, y, particularmente, del discurso cinematogrifico, deudora del referencialismo de
siempre y de la fascinacién provocada por los primeros compases del “milagro” de la imagen en movimiento. Recién terminada la
Segunda Guerra Mundial André Bazin haria una valoracién de las relaciones entre representacién verbal y representacién icénica en
el marco del relato cinematogrifico documental que permite apreciar el camino andado de la Primera a la Segunda Guerra Mundial,
agotado el embrujo de una imagen cinematogrigica victima, entre otras cosas, de los estragos de la propaganda: “Le spectateur a
Pillusion d’assister & une démonstration visuelle, quand celle-ci n’est en réalité qu’une suite de faits équivoques ne tenant que par le
ciment des mots qui les accompagnent. Iessentiel du film n’est pas dans la projection mais dans la bande sonore (1975: 75).
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Resumen

La terapia de reminiscencia, la cual consiste en la evocacién de memorias en personas con demencia a través de materiales de soporte, es un recurso
poco utilizado en paises latinoamericanos, debido a la carencia de materiales apropiados y a la falta de una guia o método facil de ejecutar. El uso del
cine como herramienta de la terapia de reminiscencia ha sido una incursién reciente, su aplicacién se ha llevado a cabo en el Reino Unido asi como en
los Estados Unidos de Norteamérica. Bajo el supuesto: El cine puede detonar recuerdos en las personas mayores con demencia, ademds de funcionar
como integrador de diversos elementos de la cultura material simbdlica referentes al tiempo correspondiente al llamado golpe de reminiscencia, se
realizaron tres intervenciones en un grupo de 15 personas mayores con demencia, ubicado en la ciudad de Toluca, México. Se proyecté la pelicula del
cine mexicano de la época de oro: “Yo soy gallo dénde quiera (Jimmy)” (1954). Su proyeccién fue dividida en tres sesiones, en las cuales se utiliz6
material de soporte, extraido de la pelicula, dicho material fue clasificado de acuerdo a los sentidos del cuerpo humano con el fin de promover la
estimulacion sensorial en los participantes. Las personas mayores con demencia se mostraron interesadas al hablar de peliculas y cine. Se obtuvieron
recuerdos autobiogrificos de los participantes, asi como cambios positivos en su estado de dnimo y conducta.

Palabras clave: Demencia | cine mexicano | terapia de reminiscencia | adultos mayores mexicanos | memoria
Evocation of memories through Mexican gold cinema
Abstract

Reminiscence therapy, which consists of memory recall in people with dementia through support materials, is a resource rarely used in Latin
American countries, due to the lack of appropriate materials and the lack of a guide or method. The use of cinema as a tool of reminiscence therapy
has been a recent incursion, its application has been carried out in the United Kingdom as well as in the United States of North America. Under the
assumption: Cinema can detonate memories in elderly people with dementia, besides functioning as an integrator of various elements of the symbolic
material culture referring to the time corresponding to the so-called reminiscence bump, three interventions were performed in a group of 15 elderly
people with dementia, located in the city of Toluca, Mexico. The film of the Mexican cinema of the golden era was projected: “I am rooster where
I want (Jimmy)” (1954). Its projection was divided in three sessions, in which material of support was used, extracted of the film, this material was
classified according to the human senses in order to promote the sensorial stimulation in the participants. Older people with dementia are interested
in talking about movies and movies. There were autobiographical memories of the participants, as well as positive changes in mood and behavior.

Key words Dementia | Mexican cinema |Reminiscence therapy | Mexican elderly | Memory

Antecedentes Los mayores avances en cuanto a desarrollo de
modelos de atencién centrados en la persona los han

La demencia es, quizd, la enfermedad que ocupard a llevado a cabo paises desarrollados. Un ejemplo son
muchos investigadores, y a la sociedad en general, duran- las villas para la demencia ubicadas en Hogeweyk,
te el siglo XXI. Se sabe que al dia de hoy esta ha sido de- Amsterdam, estas tienen dreas que dependen del
clarada por la Organizacién Mundial de la Salud (OMS) ambiente en el cual se desarroll6 la persona a lo largo
como una prioridad de salud publica (OMS, 2015). de su vida. La divisién de las dreas se hace por medio de
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annikamr@gmail.com
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aspectos socio culturales (Dementia Village Architects,
2015).

En varios paises se han desarrollado distintas estra-
tegias para tratar la demencia. Escocia ha desarrollado
un plan nacional el cual es citado por la OMS dentro del
reciente informe sobre envejecimiento y salud (2015).
Dicho plan busca que las personas con demencia vivan
en sus hogares por mis tiempo con buena calidad de vida
y que las comunidades estén abiertas a las personas con
este padecimiento, entre otros objetivos.

Pero ¢qué pasa cuando se habla del tema en América
Latina? La historia es distinta, mientras que en los paises
desarrollados se planea que las comunidades enteras sean
amigables con las personas con demencia y sus familias.
En lugares como México, atn se sigue luchando con
la regulacién de centros de dia y temas que rebasan el
avance de la enfermedad.

De acuerdo con el reporte de Alzheimer’s Disease
International (Organizacién internacional de la enfer-
medad de Alzheimer), eran los paises en vias de desarro-
llo, quienes, en el afio 2015 presentaban mayor inciden-
cia con respecto a este padecimiento, ademds son estos
paises de bajo y medio ingreso quienes presentarin un
incremento mds rapido de casos en los préximos afios
(Prince et al., 2015).

Debido a la escasez de recursos que van desde econd-
micos hasta profesionales, la implementacién de estra-
tegias utilizadas en paises desarrollados es inviable en la
mayoria de los paises del mundo que son similares a Mé-
xico. En este pais solo existen 400 médicos geriatras para
atender a la poblacién envejecida (Aguirre, 2015), po-
blacién que ronda los 10 millones de personas (INEGI,
2010), ademds se estima que 800,000 personas padecen
algin tipo de demencia (Sosa, 2016). La generacién de
miles de geriatras o especialistas tardard, asi que la aplica-
cién y conocimiento de estrategias ficiles de aplicar por
cuidadores informales es imperativa.

Aunado a los retos econémicos y profesionales que
se presentan en México y Latinoamérica, el uso de ma-
terial infantilizante dentro de las terapias para adultos
mayores, con o sin demencia, es una constante que pue-
de observarse en los diversos centros de dia a lo largo
del pais. La experta en la atencidn centrada en la persona
con demencia, Teresa Martinez Rodriguez, promueve no
infantilizar las terapias para adultos mayores (2011:156).

Existen intervenciones psicosociales que buscan
mejorar la calidad de vida de las personas con demen-
cia, al tiempo que hacen viable cierto tipo de terapias.
La terapia de reminiscencia (TR) es una de estas, se uti-
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lizan: Albumes de fotos, objetos histéricos y significan-
tes, libros de historia de vida, cajas de memoria o kits
de reminiscencia, entre otros (Cotelli et al., 2012; Latha
et al., 2014).

Existe evidencia de que la TR puede mejorar el estado
de dnimo asi como algunas actividades cognitivas, redu-
cir la depresion e incrementar las ondas cerebrales que
mejoran las funciones afectivas (Cotelli et al., 2012; Kalu,
2015) ademids de que la TR puede mejorar la memoria
autobiogréfica (Cotelli et al., 2012).

La terapia de reminiscencia tiene un soporte tedri-
co en distintos modelos de memoria como el de Endel
Tulving (1972). La memoria autobiogrifica estd confor-
mada por una serie de memorias cruzadas y codificadas,
cada recuerdo autobiogrifico se relaciona con el yo del
momento que funcionaba cuando el recuerdo se formd,
cuando una parte del conocimiento autobiogrifico se ac-
tiva por un detonante entonces se puede desencadenar
una serie de recuerdos (Williams y Conway, 2009).

Dentro de la memoria autobiografica existe una teoria
sobre el golpe de reminiscencia, que fue descubierto en
1986 por Rubin, Wetzler y Nebes (Berntsen y Bohn,
2009) y consiste en una larga lista de eventos positivos
ocurridos en nuestra vida, situaciones en las cuales se
lograron objetivos incluidos en nuestro guion de vida
(Williams y Conway, 2009). El periodo del golpe de
reminiscencia comprende desde los 10 hasta los 30 afios
de edad del ser humano, el mayor niimero de recuerdos
evocan a los 20 afios de edad (Williams y Conway, 2009).
Ademis de los recuerdos personales o privados, existen
los recuerdos flash, los cuales se refieren a los recuerdos
impactantes a consecuencia de eventos internacionales o
nacionales. Estos, se relacionan mucho con la cultura y
la sociedad, estas memorias definen la identidad de cada
generacién (Williams y Conway, 2009).

Tanto el golpe de reminiscencia, como los recuerdos
flash son elementos que deben de estar presentes en la
aplicacién de la TR. Pese a que ain para muchos espe-
cialistas, la terapia de reminiscencia carezca de elementos
metodoldgicos que le otorguen una validacién (Cotelli
et al., 2012), es indudable el hecho de que los seres y los
objetos estan ligados, y que los objetos cobran esta com-
plicidad y valor afectivo (Baudrillard, 2010).

La relacién que nuestros procesos cognitivos mantie-
nen con los objetos que nos rodean ha sido tal, que medi-
mos nuestra evolucién humana con base en los elementos
fisicos que desarrollamos (Malafouris y Renfrew, 2013).
Asi que la relacién que como seres humanos mantene-
mos con el objeto externo es tan intima que, para ciertos
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autores, es en esta interaccidn en donde se encuentra la
evolucién cognitiva (Malafouris y Renfrew, 2013).

El uso del cine como herramienta de la TR ha sido
una incursién reciente. Ejemplos de su aplicacién son:
El proyecto: Banco de recuerdos en el Reino Unido y el
proyecto: Nos vemos en las peliculas... y recordemos,
en los Estados Unidos de Norte América.

El Banco de recuerdos, fue llevado a cabo por el Ar-
chivo Cinematogréifico de Yorkshire y un panel de es-
pecialistas en demencia compuesto por personas prove-
nientes de la Sociedad de Alzheimer del Reino Unido y
los hogares metodistas para los mayores. Este proyecto
consisti en seleccionar peliculas familiares filmadas en-
tre 1940 y 1970 con la finalidad de revivir el pasado para
estimular a los pacientes a recordar (BBC, 2012). Las
cintas se centran en actividades de la vida diaria, ahora
pueden adquirirse en paquetes en formato DVD ademds
de una guia y recursos para la aplicacién exitosa de las
sesiones de reminiscencia (Memory bank, 2012).

En lo que respecta al proyecto: Nos vemos en las pe-
liculas... y recordemos, este hace uso de pequefios cortos
de peliculas cldsicas, seguido de una discusién guiada por
el moderador. De acuerdo con la fundacién que soporta
el proyecto:

Este programa demuestra como las peliculas pueden
ser una forma de tratamiento para algunos de los sinto-
mas asociados con el Alzheimer y algunas demencias. El
cine tiene el poder de conectarnos con recuerdos emo-
cionales profundamente arraigados, de la clase que nun-
ca nos deja (Im still here foundation, 2016).

Desarrollo

Bajo el supuesto: El cine puede detonar recuerdos en
las personas mayores con demencia, ademds de funcionar
como integrador de diversos elementos de la cultura
material simbdlica referentes al tiempo correspondiente
al llamado golpe de reminiscencia, es que se planteé
la realizacién de la intervencién que se explica en el
presente documento.

El objetivo fue hacer uso de elementos sensoriales
evocadores de recuerdos basados en el cine mexicano de
la edad de oro y generar asi una terapia de reminiscencia
viable en su ejecucidn.

Se encontraron diversas problemadticas para la realiza-
cién de la investigacién: La falta de validacién de la TR,
sobre todo al hablar de qué estimulos funcionan, cémo
aplicarlos y a quién; fue entonces que bajo la perspectiva
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interpretativa del interaccionismo simbdlico se planted
iniciar un proceso de andlisis sobre la vinculacién entre
la persona y su ambiente, pues al hablar de memoria es-
tamos hablando de un registro sensorial (Dulcey-Ruiz,
2015).

Jean Baudrillard sostiene que, los objetos no son sélo
un cuerpo material, sino un recinto mental en el cual yo
reino, yo soy el sentido (2010). El principal respaldo para
la historia no es la filosofia, sino el arte, que sirve para
desarrollar y modificar la imagen que un grupo tiene de
si mismo (Geertz, 2006), en esto y en el hecho de que los
recuerdos autobiogrificos localizan al ser humano en un
tiempo socio-histdrico y casi siempre incluyen aspectos
visuales (Williams y Conway, 2009) se sustenta el uso del
cine como una herramienta para la terapia de reminis-
cencia.

Al presenciar una pelicula surge un proceso de iden-
tificacién (Garcia-Riera, 1974) y este proceso es otra ca-
racteristica pertinente a ser resaltado para utilizar al cine
como herramienta en la TR. En la terapia de reminis-
cencia los sujetos interpretan sus experiencias al tiempo
que pueden ser alterados por éstas (Iacub, 2011) y el cine
mexicano de la época de oro resultd, de acuerdo con las
observaciones no participantes, una excelente via para la
re-interpretacién de las experiencias personales de los
hoy adultos mayores.

La segunda problemdtica fue la gran variedad de peli-
culas que pueden proyectarse como parte de una terapia
del recuerdo, cuales escoger y por qué asi como la meto-
dologia de la presentacién fueron situaciones que debie-
ron de solucionarse. Se encontré que el cine mexicano
de la “Edad de Oro” tuvo un papel preponderante en la
formacién de una cultura comdin [...] hecho que rebasé
las salas cinematogréificas mexicanas (Castro-Ricalde y
Irwin, 2011).

La etapa del cine de oro mexicano puede acotarse du-
rante los afios de 1936 a 1956 (Castro-Ricalde, 2014). Por
ello el cine mexicano de la época dorada puede fungir
como un eje para la terapia de reminiscencia. Al tomar en
cuenta que, al dia de hoy, las personas que tienen entre
80 y 89 afios de edad, tanto en el continente americano
como en el europeo son quienes més incidencia de de-
mencia presentan (Prince et al., 2015) se puede relacionar
que son personas que a sus veintes (golpe de reminiscen-
cia) presenciaron al cine mexicano de la época de oro.

Entonces, el cine mexicano se pondera como un eje
viable por el hecho de coincidir no sélo temporalmente,
sino culturalmente con las personas a quienes hoy aqueja
la enfermedad que nos ocupa, personas no s6lo mexica-
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nas, sino argentinas, colombianas, cubanas, venezolanas,
estadounidenses, espafiolas, etcétera (Castro-Ricalde y
Irwin, 2011).

Método

Haciendo uso del método cualitativo, se realizé un
muestreo no probabilistico discrecional escogiendo a
un grupo de personas adultas mayores pertenecientes a
una residencia geridtrica especializada en personas con
demencia, ubicada en la ciudad de Toluca, Estado de
México, México. El grupo se conforma por 10 mujeres
y 5 hombres, la cantidad de personas varia pues ademads
de ser una residencia es también centro de dia. El grupo
de personas fue escogido por cumplir con las siguien-
tes caracteristicas: La mayoria presenta algin tipo de
demencia y la edad promedio de grupo rondaba los 84
afos.

Durante 10 meses se llev6 a cabo una investigacion
de cardcter etnogrifico, se hicieron visitas semanales de
una hora, con el objetivo de conocer a las personas de
la residencia geridtrica. Poco a poco se fue participando
mis en las actividades hasta el punto de poder
interactuar con cada una de ellas y corroborar que,
tal como la literatura indica, los adultos mayores con
demencia mantienen una vinculacién profunda con la
cultura material (C. Buse y Twigg, 2014; Christina Buse
y Twigg, 2015).

Se realiz6 investigacion en el archivo municipal de
Toluca, México con la finalidad de conocer qué peliculas
mexicanas fueron las més taquilleras durante un periodo
de tiempo perteneciente al golpe de reminiscencia de las
personas mayores de la residencia geridtrica.

Debido a la amplia informacién disponible, se acotd
la busqueda al mes de marzo de 1954, esto puesto que
la mayor cantidad de informacién existente, que podia
cruzarse con la encontrada en el periédico més popu-
lar de la regidn, correspondia a este mes. Se accedid a
auditorias que se realizaron a los cines de la ciudad de
Toluca, en donde se exhibian los ingresos totales de los
cines por cada dia del mes de marzo. Se cruzé la infor-
macién con la cartelera exhibida en los dias de la au-
ditorfa para asi encontrar las peliculas mds taquilleras
durante ese lapso de tiempo. Fueron encontradas dos
peliculas. Posteriormente, se escogié una de ellas para
iniciar su aplicacién, un factor importante para haber
seleccionado las peliculas fue el cine en el cual fueron
exhibidas, en este caso se eligié el mis popular de la
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época. La pelicula encontrada lleva por nombre Yo soy
gallo donde quiera (1954).

Se observé y analiz la pelicula en busca de elementos
sensoriales que pudieran enriquecer la intervencidn, esto
con base en la aplicacién de objetos significantes para
los participantes, ademds de tener sustento en la cual
descansa en la integracién que los sentidos desarrollan
al activar estructuras que participan en la orientacién
y la atencién asi como en actividades sensorimotoras
(Monsalve-Robayo y Rozo-Reyes, 2009).

Los elementos sensoriales debieran de reflejar la
pelicula a proyectarse, tener un significado para las
personas y colaborar en la generacién de una experiencia
emocionalmente grata. Los elementos sensoriales ademds
deberfan de ser ficiles de encontrar e incorporar dentro
de la misma proyeccién.

Se dividi6 a la pelicula en tres partes similares en du-
racién (30 a 35 minutos), esto debido a que las personas
mayores con demencia tienen problemas con mantener
la atencién durante largo tiempo, debido a problemas
funcionales y mentales.

A cada divisién se le asignaron los elementos senso-
riales previamente encontrados. Antes de iniciar con las
intervenciones se habl6 con el personal a cargo, se les dio
una induccién de 30 minutos sobre el tema de reminis-
cenciay sobre lo que se buscaba con esta terapia. Los pro-
cedimientos utilizados en los participantes se realizaron
después de haber entregado las cartas de consentimiento
informado a la direccién de la institucién. Ademas, a los
participantes, de manera grupal se les aplicé oralmente el
Test de Memoria Autobiogrifica (AMT) que se retomd
de la versién espafiola (Ricarte-Trives et al., 2013), este
test consistié en preguntarle al grupo recuerdos relacio-
nados con 10 palabras (positivas y negativas). Lo que se
observé fue la casi nula participacién grupal, solo una o
dos personas respondian y las respuestas eran asociacio-
nes semanticas, lo cual significé que el estado general del
grupo podria no ser muy bueno en cuanto a la memoria
autobiogréfica.

La primera sesién

Se inicié con una introduccién sobre lo que se
realizarfa. Se describié la sesién usando las siguientes
<« z L
palabras: “Hoy vamos a ver una pelicula, una comedia”,
se preparé material para involucrar a las personas con
la pelicula exhibida. Antes de proyectar la pelicula, se
inicié con estimulacién auditiva retomando la banda
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sonora del filme, llamada “Rosalia”. Esta cancién fue
representativa de los afios cincuenta en México, podemos
encontrarla interpretada por diversos cantantes, entre
ellos Pedro Infante. La cancién utilizada se retomé del
dlbum llamado “Valses mexicanos del recuerdo”. Con la
melodia de fondo se inici6 la interaccidn con las personas
mayores.

Posteriormente a la induccidn sobre lo que se iba
tratar la sesién de ese dia, se les entregd en mano a cada
una de las personas participantes una serie de hojas
impresas en papel revolucién (papel que asemeja al
utilizado en los periédicos, medio impreso emblematico
de la generacién a tratar), dichas hojas estaban en un
orden especifico, la primera fue imagen de la cartelera
publicada en el periédico: El Sol de Toluca con fecha
del 14 de marzo 1954, posteriormente se encontraban
imdgenes de los actores principales de la pelicula, asi
como fotografias de las escena. También se encontraba
una imagen de unos cigarrillos vendidos en los afios
cincuenta (de marca: Delicados) asi como un pedazo de
tela de manta. Los dos dltimos elementos se extrajeron
de la trama de la pelicula, puesto que al iniciar el filme
el didlogo entre los personajes ocurre cuando el actor
principal se dirige a un joven vestido con ropa de manta
y le entrega un cigarro.

Al exhibirse la pelicula se siguié la trama de ésta,
en el momento en el que el personaje principal vendia
productos como jabones y perfumes, se hizo entrega
a cada uno de los participantes de un jabén envuelto
en papel de china de color blanco (de marca: Heno de
pravia), de color durazno (jabén de flor de azahar y
jabén de avena) y de color negro (jabén maja fragancia
original). La envoltura de los jabones se realiz6 de esta
manera debido a que en la década de los afios 50’s en
México, asi eran vendidos. Ademds de los jabones a
clertos participantes se les entregd un puro (habano)
por el hecho del papel que este objeto representé tanto
como en la pelicula como en la vida cotidiana de los afios
cincuenta.

La segunda sesién

Se continué con 35 minutos mas de la pelicula, se
P

hizo estimulacién del gusto con la ayuda de la comida

proyectada en el filme, en este caso fueron buiiuelos.

Posteriormente se hizo entrega de papel picado, esto

debido a que en la proyeccién se utiliza dicho recurso

para ejemplificar una fiesta patronal.
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La tercera sesion

Se concluy6 la pelicula, haciendo uso de bebida es-
pumosa sabor manzana asi como de plumas de ave color
café. Lo anterior nuevamente retomado de la pelicula,
debido a que la bebida alcohdlica y las peleas de gallos
estuvieron presentes en el filme.

En las tres sesiones se utiliz6 un lenguaje amistoso,
enfocado en captar sensaciones y expresiones de los
participantes, todo bajo técnicas etnogrificas como la
observacidn participante asi como el llevar una bitdcora
escrita y oral.

Nosevolvidaaplicarel test AMT, debidoaque durante
las intervenciones se decidid s6lo captar cualitativamente
las reacciones emocionales de las personas mayores, los
relatos y respuestas a los estimulos, ademds de que el
grupo no se mantuvo en las condiciones iniciales, pues no

todos los participantes iniciales concluyeron las sesiones.

Resultados

Las personas mayores se mostraron interesadas al
hablar de peliculas y cine. Cabe resaltar que una de las
personas con mayores problemas de funcionalidad y con
escaso lenguaje se incorpord y abrid los ojos al momento
de escuchar la palabra “Coliseo” (que era el nombre de
uno de los cines mas representativos de la ciudad de To-
luca), ademds de incorporarse, intenté hablar y expresar
que ella conocié el cine Coliseo y que recordaba muy
bien a la actriz Sara Montiel, quien fue la actriz principal
de la pelicula escogida.

El hombre al que se le entregé el puro en la prime-

ra sesidn, tuvo una reaccién emotiva al recibirlo, dijo:
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“Esto es para, para, para...”, esta persona se encuentra dad pues, atin, se escucharon comentarios negativos en
perdiendo el lenguaje asi que se le dijo que, en efecto, torno a la demencia, comentarios provenientes de los
el puro era para fumar. Se pudo platicar con la persona mismos cuidadores. La falta de conocimiento sobre la
haciendo preguntas relacionadas con el puro. La persona terapia de reminiscencia y sus alcances fue un obsticulo,
asentia con la cabeza y sonrefa. La mayoria de las muje- que se super6 realizando inducciones al personal, aun-
res durante la exhibicién de la pelicula estuvieron olien- que atln se debe de trabajar en ello.
do los jabones, algo que es de importancia, pues muchas Dentro del grupo existian personas con deterioro
de ellas tienen muy poca movilidad articular. cognitivo leve, asi como gente de 55 afios que presenta-
De manera generalizada, las tres sesiones haciendo uso ba algin problema de funcionalidad. Esto se solucioné
del cine mexicano de la época de oro fueron exitosas, y este haciendo uso del cine como eje principal, pero siempre
éxito se enuncia debido a que las personas que mds deam- pensando en cada uno de los participantes. El aspecto
bulan y estin mds ansiosas se relajaron y sentaron durante econdémico es uno de los limitantes mayores, la solucién
las sesiones. El gusto y el olfato fueron los sentidos que més fue buscar elementos accesibles y replicables.
reacciones positivas tuvieron por parte de los participantes. Futuras investigaciones pueden centrarse en medir el

antes y el después de la capacitacién y comprensién de la
dindmica y ejecucion por parte de los cuidadores princi-
Discusién y conclusién pales. Asi como la memoria autobiogréfica, la depresion

o ansiedad de los participantes. Los pasos siguientes in-

Como hallazgo mds significativo se encontré que es volucran una mayor cantidad de centros de dia o resi-
posible impartir una terapia sin elementos infantilizantes, dencias, asi como el disefio de un modelo de tratamiento
sin improvisaciones y que ademds sea accesible econémi- centrado en la emocién y el recuerdo.
camente. El cine mexicano de la época de oro brinda una Los paises que presenciaron la influencia del cine
estructura y otorga pautas a seguir si se analiza previamen- mexicano durante la primera mitad del siglo XX, son
te lo que se quiere transmitir y lo que se quiere obtener. candidatos a hacer uso del mismo, sélo se requiere de

El nivel de profesionalizacién de los cuidadores prin- disposicién y pocos recursos materiales para llevarla a
cipales de la gente intervenida, tiene 4reas de oportuni- cabo.

Financiamiento: El presente documento forma parte de la investigacién de cardcter doctoral financiada por el CONACYT como
parte de las becas a los doctorantes de los posgrados de calidad en México.
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Resumen

En este ensayo se estudia la figura del playboy como antihéroe sexual en tres de las peliculas mas representativas del cine cubano, Memorias del
subdesarrollo (1968), Cecilia (1981) y Fresa y Chocolate (1994). La censura cinematogrifica de estos antihéroes refleja la arquitectura moral de un
sistema politico que, al menos durante los afios 60, traté de “reconducir” la vida intima de sus ciudadanos, més alld de una lucha legitima y necesaria
por laigualdad de género. A través de un anilisis en detalle de las tres peliculas se pretende demostrar que esta represion del deseo traspasa la condena
del patriarcado visual y entronca, precisamente, con el cine de Hollywood en su sancién del deseo sexual. Con este estudio no se pone en duda la
calidad de las peliculas. Todo lo contrario, se aprovecha su caudal artistico e ideolégico para reflexionar sobre la sexualidad en el arte y en la politica
de Cuba y comprobar que, a pesar de algunas intenciones tan legitimas como la ironia frente al deseo masculino de la cdmara o la integracién del
homosexual en la Cuba revolucionaria, la represién, contencién o condena cinematogréifica de Sergio, Leonardo y Diego representan una moral més
conservadora que liberal y no tan revolucionaria como burguesa.

Palabras clave: cine cubano | sexualidad | cine e ideologfa
The repression of the desire in Cuban cinema: the sexual antiheroes of Memories of Underdevelopment, Cecilia and Strawberry and Chocolate
Abstract

This article explores the “playboy” as a sexual antihero in three of the most representative films of Cuban cinema, Memorias del subdesarrollo
(1968), Cecilia (1981), and Fresa y Chocolate (1994). The visual censorship of these antiheroes reflects the moral architecture of a political system
that, at least during the 1960s, tried to “dictate” the intimate life of its citizens. Through a detailed analysis of the three films, it seeks to demonstrate
that this repression of desire transcends the condemnation of a visual patriarchy, joining Hollywood cinema in the sanction of sexual appetite. The
repressions of film protagonists Sergio, Leonardo and Diego represent a conservative and bourgeois morality, despite some legitimate intentions
such as the irony over the male desire of the camera or the integration of the homosexuality in revolutionary Cuba.

Keywords: Cuban cinema | sexuality | cinema and ideology

Tres peliculas cubanas tan diferentes como Memo- sfa cubana, un playboy que encuentra placer no tanto
rias del subdesarrollo (1968), Cecilia (1981) y Fresa y en la consumacién del asedio sexual como en el proceso
Chocolate (1994) comparten, sin embargo, algunas ca- de conquista del objeto del deseo. Este ensayo se cen-
racteristicas comunes. En primer lugar, todas ellas son tra en esto ultimo, la figura del playboy, con énfasis en
adaptaciones literarias que, en tres décadas distintas de la carga ltdica del término, prorrogando el estudio de
la revolucién -finales de los 60, principios de los 80 y ambigliedades artisticas e ideoldgicas o el andlisis de la
mediados de los 90- crearon un revuelo considerable recepcidn de los filmes.
por cuestiones artisticas e ideoldgicas. De hecho, hoy Para el andlisis interesa, en concreto, cémo las con-
en dia suponen puntos de inflexién del cine cubano. Por venciones del cine cubano pueden reflejar la arquitectura
otra parte, los tres filmes presentan a personajes mascu- moral de un sistema politico que, al menos durante los
linos con rasgos arquetipicos: Sergio en Memorias del afios 60, traté de “reconducir” la vida sexual de sus ciu-
subdesarrollo, Leonardo en Cecilia y Diego en Fresa vy dadanos, mis alld de una lucha legitima y necesaria por
Chocolate simbolizan al libertino ocioso de la burgue- la igualdad sexual. Esta suerte de puritanismo, no muy
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distinto del que se atribuye a Hollywood, al estalinismo,
a la ética protestante o a la moral burguesa de la mis-
ma sociedad que se pretendia combatir, se traduce en la
represion o castigo de las aspiraciones de los libertinos
y del deseo improductivo. La condena del libertino ya
estaba presente en Marx y Engels: “nuestros burgueses,
no contentos con tener a las esposas e hijas de sus prole-
tarios a su disposicidn, sin dejar de hablar de las prosti-
tutas comunes, obtienen el mayor de los placeres cuando
seducen a sus respectivas esposas” (Marx y Engels 1848,
p. 41). No obstante, al menos en las peliculas analizadas,
también existe una reivindicacién del compromiso amo-
roso, contraria a la propuesta marxista de abolicién de
la familia y paralela en el caso de Cecilia a la represién o
supresion “narrativa” de la prostitucién, como veremos
mis adelante.

Por otra parte, si bien en este trabajo se analiza la
articulacién del discurso de represién, en absoluto se
intenta hacer apologia del playboy como depredador
sexual. Tampoco se usa el término “represién” en tanto
desplazamiento de ideas inaceptables al subconsciente,
sino como conjunto de actos destinados a contener,
detener o castigar la libertad sexual. También se usa en
sintonia con el pensamiento de Foucault, para el cual
la represién es una mascarada del antiguo régimen
victoriano, de la moral capitalista del trabajo, o de
nosotros mismos, ya que dicha represién forma parte
de las relaciones de placer y poder, es decir, el deseo
no puede entenderse sin el poder y el poder no puede
entenderse sin el deseo: “el placer y el deseo no se anulan
o contraponen; se buscan, se solapan, se refuerzan el uno
al otro. Estén entrelazados por mecanismos complejos y
artefactos de excitacion e incitacién” (Foucault, 1948, p.
48). Veremos, por tanto, cémo el placer de los libertinos
no esta tanto asociado a la consumacién del acto sexual, a
la prohibicidn freudiana, como al juego de las relaciones
de poder.

Por tltimo, entendemos que no es necesario esta-
blecer una diferencia en el anilisis de seductores hete-
rosexuales (Sergio y Leonardo) y homosexuales (Die-
g0) puesto que, a pesar de contar con personalidades y
barreras sociales muy distintas, sus motivaciones son
similares. El término “homosexual” no deja de ser una
construccién aleatoria, como nos recuerda el propio
Foucault. Es mas, la conexidén evidente entre los tres se-
ductores confirma que estos filmes pretender censurar
el ocio de la seduccién, mds que condenar el patriarcado
sexual (Mullvey, 1989).
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El fracaso de Sergio en Memorias del subdesarrollo

Figura 1. Sergio intenta seducir a Elena

El protagonista de Memorias del subdesarrollo, Ser-
gio (Sergio Corrieri: figura 1), es el prototipo de intelec-
tual escéptico: “la certidumbre es algo para las piedras”
(James, 2006, p. 115) confiesa en una entrevista Edmun-
do Desnoes, autor del libro original y guionista de la
pelicula junto a su director, Tomds Gutiérrez Alea. En
efecto, Sergio vive en la duda, “alejado de la realidad de
Cuba” (Berthier, 2004, p. 570) en una suerte de limbo
personal y profesional. Pasea por las calles de La Habana
con la misma inutilidad con la que caminan, de forma
recurrente, los personajes de El discreto encanto de la
burguesia (1972), de Luis Buifiuel. El resorte narrativo
que activa este vagabundeo mental y fisico es, precisa-
mente, la salida de su mujer. Si la identidad del hombre
tradicional se asocia al matrimonio (Butler, 1990), Sergio
se encuentra varado en las arenas del deseo.

La carencia de un compromiso afectivo, mds alld de
relaciones esporadicas e imposibles, puede estudiarse
como una alegoria a la ausencia de compromiso politico.
Sergio es un playboy que se obsesiona con la conquista de
mujeres a las que cosifica a través de objetos, juegos y un
discurso de superioridad. No es extrafio, por tanto, que
Tomds Gutiérrez Alea, al contrario que Desnoes, no se
identifique con el protagonista, tratindolo mds bien como
a un antihéroe (Berthier, 2004, p. 574). De esta manera,
para el espectador, resulta también imposible empatizar
con un personaje que, a pesar de su elocuencia, desprecia
y asedia a su propia mujer, a la criada de su apartamento
burgués, a una estudiante extranjera o a Elena (Daisy
Granados), una aspirante a actriz a la que supuestamente
desvirga en una maniobra de conquista propia del mito
de Don Juan o una pelicula de James Bond. Para él, las
mujeres son interesantes en tanto objetos de deseo, los
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cuales pierden su encanto “tropical” (envejecen) con
demasiada rapidez.

Las divagaciones intelectuales de Sergio pueden
atraer a los que aplauden la ambigiiedad existencial
como un fin en si mismo (De la Campa, 1986, 4) pero sus
acciones, sus reflexiones sobre las mujeres, sus promesas
o actos de habla indirectos, que evitan la incomodidad
del conocimiento mutuo (Pinker, 2007, p. 455) estin,
claramente, destinadas al desprecio del espectador. El
filme reproduce el discurso conservador de la misma
sociedad occidental a la que se pretende combatir con la
revolucion: la tnica salida “feliz” para este playboy que
vive de las rentas o plusvalias es comprometerse con una
mujer y con la revolucién, superando asi un paréntesis de
decadencia moral, de la misma manera que la salida para
Don Juan Tenorio consistia en arrepentirse y abrazar la
fe cristiana de la mano de Dofia Inés, tal y como sucede
al final de la versién de Zorrilla (1844). Memorias del
subdesarrollo no proporciona este happy ending moral,
en las antipodas del cine en el que cree el guionista
Desnoes (James, 2006, p. 112). Sin embargo, la pelicula
contiene algunos elementos narrativos que podriamos
considerar como inhibidores del deseo sexual.

Primero, la repeticién de escenas de conquista
amorosa y desnudos sirven para insensibilizar el deseo
del espectador. Si en el cine de Hollywood o incluso
en algunas peliculas de la Nowvelle Vague la mirada del
espectador frecuentemente se confunde con la mirada
de asedio del playboy, en el filme de Alea se establece
una ruptura bretchiana con el placer del voyeur. Estas
“brechas” no invitan tanto al placer visual como a una
reflexién sobre los clichés del lenguaje cinematogrifico.
Del mismo modo podemos encontrar inhibidores
del deseo en la misma narracién. Sucede asi con las
fotografias del bautizo protestante de su criada, las
cuales muestran una realidad mucho mds prosaica que
esa ceremonia sensual sin testigos y con la ropa pegada
al cuerpo que Sergio habia imaginado previamente; en
las peleas contra el hermano y los padres de la chica a
la que, supuestamente, ha violado y desvirgado; y en el
juicio posterior del que, a pesar de resultar absuelto, sale
“mal parado” en palabras del propio protagonista. Sale
tan mal parado y es tal su desencanto que sus guionistas
se plantearon el suicidio del personaje en la primera
versién del guion (Berthier, 2000, p. 574). Sin embargo,
finalmente Desnoes y Alea optaron por un final ambiguo
mds acorde, en nuestra opinidn, con el caricter abierto
de Memorias del subdesarrollo.

En este punto es importante recordar que la pelicula
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no intenta predicar, necesariamente, una leccién moral
con esta escena. Se trata de una pelicula compleja, abierta
a distintas interpretaciones y dificil de digerir, como
reconoce el propio Alea. Para el director, uno de los
efectos positivos de esta sofisticacidn artistica fue hacer
que la gente fuera a las salas de cine para ver la pelicula
por segunda o tercera vez (Chanan, 2004, p. 302). No
obstante, estas “represalias” narrativas representan
la oposicién de la moral burguesa con la ética de la
revolucién. La libertad sexual, la vida ociosa del playboy,
o0 el machismo, no tienen espacio en un periodo histdrico
que requiere un compromiso absoluto con el destino de
la revolucion. Es un discurso de igualdad, pero también
es un discurso de moral burguesa en tanto que se asocia
el placer sexual con la improductividad. Por otra parte,
como sefiala Redruello (2006, p. 61), tanto en Memorias
del subdesarrollo como en Fresa y chocolate la mujer es
visible como objeto de deseo masculino pero invisible
como creadora de sentido. Algo parecido expresa
Benamou (1994), al sefialar el cardcter fragmentario
de las representaciones femeninas a pesar de la critica
implicita a la cosificacién de la mujer en Memorias del
subdesarrollo.

El fracaso de Leonardo en Cecilia

Figura 2. Leonardo intenta seducir a Cecilia

El personaje de Leonardo (Imanol Arias: figura 2) en
la Cecilia del director Humberto Solis es, sin duda, me-
nos intelectual y més periférico que el Sergio de Memo-
rias del subdesarrollo, en buena medida porque esta peli-
cula si nos ofrece a una mujer, Cecilia (Daisy Granados),
como creadora del sentido o, al menos, como elemento
vertebrador de la accién narrativa. Sin embargo, pese a
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sus diferencias, ambos personajes masculinos estin he-
chos con el mismo molde. Leonardo, al igual que Sergio,
vive de las rentas, con dinero procedente de un ingenio
azucarero en el que apenas trabaja, en contra de los de-
seos de sus padres. Por otra parte, el protagonista mas-
culino de Ceciliaparece sustituir el “compromiso revolu-
cionario” de su época (la lucha contra el esclavismo en la
Cuba colonial de 1830) con una conducta de playboy de-
cadente muy similar a la de Sergio en Memorias... y muy
distinta a la de Mariano en la propia Cecilia, un criollo
independentista y antiesclavista ausente en la novela ori-
ginal Cecilia Valdés.

Esto serfa significativo si nuestro objetivo fuera
comparar la tasa de compromiso ideoldgico o estético de
ambas narrativas filmicas. Sin embargo, para el propésito
de este ensayo, resulta mds relevante ahondar en la vida
sexual del criollo Leonardo. Lo conocemos por sus
primeras palabras en un baile de la élite habanera, nada
mds comenzar la pelicula, tras el preludio yoruba y tras
una escena polémica en la que Cecilia se masajea el cuerpo
con una sensualidad exagerada al tiempo que reclama un
blanco a los dioses. Leonardo afirma respecto a Cecilia:
“esa si que es una hembra, Meneses”. En respuesta a las
dudas de Meneses sobre su inteligencia (“es una estatua”,
asevera el amigo de Leonardo) afiade: “a mi que rayos me
importa lo que piense, yo me conformo con lo sabrosa
que estd, no pido més”.

Como en Memorias del subdesarrollo, la mujer no
s6lo es el objeto del deseo sino que, ademads, es un ser in-
ferior en el plano intelectual para el playboy. Su conquis-
ta se convierte en la razén de ser de Leonardo. “Desde
que te vi en el baile, no hago otra cosa que pensar en ti”
afiadird mds tarde. El personaje es un “macho cabrio”
(en palabras de su escudero de conquistas) que quiere
“jugar al juego de los mayores” (en sus propias palabras),
esto es, desea perpetuarse en el papel de conquistador
de voluntades. Al protagonista masculino no le interesa
el “negocio” familiar, el ingenio azucarero, en tanto que
es un valor seguro. El “ocio” del playboy es méds impor-
tante. Leonardo dilapida el dinero en sus “vicios” (en
palabras de su padre) que son, sobra decirlo, las muje-
res, el juego de la conquista sexual. Como es légico, el
personaje de Imanol Arias en la pelicula también llama al
menosprecio del espectador.

¢Cudl es, en el caso de Leonardo, el castigo contra
sus engafios y juegos sexuales? El desprecio, la ironia de
Cecilia, en recreacién indirecta a las bromas de Elena (de
nuevo, Daisy Granados) en Memorias del subdesarrollo,
anticipan el fracaso del antihéroe. Es cierto que tanto
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Cecilia como Leonardo acaban por enamorarse, pero
lo hacen enredados en un juego de intereses. El amor y
el favor al que accede Leonardo (esconder a un rebelde)
son sus agentes de represion. El sexo, siempre inserto en
relaciones de poder, se convierte en un elemento al ser-
vicio de la sublevacién. Leonardo intenta resistirse pero,
para él, es mds importante el “amor”. Es este cambio re-
pentino, sin una evolucidn clara del personaje, al menos
en la versién reducida de la pelicula, el que sin embargo
representa la inhibicién del antihéroe. Esta inhibicién
se refuerza, mas adelante, con un dilema impropio de
un playboy: casarse con Cecilia sin delatar al préfugo o
delatarlo y casarse con Isabel (Eslinda Nuifiez), perte-
neciente a su misma clase social. Finalmente, la madre
de Leonardo decide traicionar a su hijo, lo cual causa el
suicidio de Cecilia y la muerte del mismo Leonardo. No
estd de mds recordar que la pelicula, en lugar de recrear
la relacidn incestuosa entre Leonardo y su hermanastra
Cecilia, que se haya en la novela original, insinda una
relacién edipica entre Leonardo y su madre para menor
gloria del macho nacional, tal y como apunta Chanan
(2004):

Es otro elemento que Solds ha introducido con su
lectura de la novela; Leonardo es atrapado por una rela-
cién idilica con su madre que, a pesar de la interpretacién
elegante de Imanol Arias, constituye una reconstruccién
particularmente problematica del personaje, al convertir
al macho tradicional en uno de esos héroes patolégicos
cuya emergencia fue descrita por Georg Lukdcs al princi-
pio de siglo, como nos recuerda Fredic Jameson (p. 391).

Esta nueva lectura del clésico cubano fue polémica
en su momento pero legitima para Caballero y Del Rio
(“no hay cine adulto sin herejia sistematica”; citado en
Chanan, 2004, p. 392) o para el propio director en tanto
que es una reinterpretacién de un mito con versiones
para novela, zarzuela y ballet (Chanan, 2004, p. 393). Del
mismo modo, podria considerarse como una estrategia
de represion de los asedios sexuales del playboy. ¢ Acaso
no existe mejor inhibidor del apetito sexual que una
relacién incestuosa e infantil con la madre, en el marco
de esta narrativa freudiana?

Esto se sumaria al mencionado juego de compromisos
politico-amorosos y al desenlace trigico de la pelicula,
el cual representa un castigo de la madre-metrépoli a la
corrupcién sexual de la colonia, encarnada en la relacién
problemitica del criollo. Obviamente, no parece que el
subtexto moral de la pelicula consista en condenar esta
relacidn si bien resulta evidente que la resolucién de la
pelicula castiga la incertidumbre de Leonardo, quien fue
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incapaz de reaccionar activamente a favor o en contra de
la sublevacién y de unas represalias mds que previsibles
por parte de su madre. Esta represién del mundo de sus
juegos de conquista amorosa (de relaciones de poder) es,
sin duda, similar a la que sufre el intelectual errabundo
de Memorias del subdesarrollo.

El fracaso de Diego en Fresa y Chocolate

Figura 3. Diego intenta seducir a David

Con el tercero de nuestros seductores, el Diego (Jorge
Perugorria: figura 3) de Fresa y Chocolate, es mas ficil
simpatizar. De hecho, aun poseyendo muchas de las
caracteristicas que eran vistas como negativas en la Cuba
socialista (Bejel, 1997, p. 67), Diego es el instrumento de
Alea para proponer la integracién del homosexual en la
revolucién. Por esta razén, el personaje “insiste en que
él es profundamente nacionalista” (Bejel, 1997, p. 67)
a pesar de sus hibitos burgueses, creencias religiosas e
identidad sexual contraria a la moral de la Revolucién
(Smith, 1996). Se argumenta esto dltimo no sélo porque
Diego es homosexual sino también porque el personaje
se presenta como una suerte de playboy, abstraido de la
realidad por el juego de la conquista sexual. Es interesante
que, al igual que Sergio y Leonardo, Diego vive una
vida mayormente ociosa. Tal y como argumenta Bejel
(1997, p. 68), la pelicula hubiera mostrado un mayor
compromiso con la causa gay a través de un personaje
que fuera campesino o miembro del proletariado. Pero
no es asi.

Diegoesunpersonajesofisticado que tiene tiempo para
leer y disfrutar de un helado mientras intenta conquistar
a David con promesas, mentiras, insinuaciones y actos de
habla tan indirectos como los de Sergio en Memorias del
subdesarrollo o Leonardo en Cecilia. De esta manera se
presenta a David y al espectador con un “no pude resistir
la tentacién, me encanta la fresa”, al que més tarde afiade
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“hoy es mi dia de suerte, me encuentro maravillas”. Més
tarde, en su apartamento, derramara el café sobre la
camisa de David en una maniobra de conquista que, sin
duda, lo equipara a sus predecesores Sergio y Leonardo.
De hecho, al sacar su camisa al balcén, estd enviando una
sefial de triunfo sexual a Germdn, su amigo escultor, con
el que habia cruzado una apuesta.

Se confirma pues que el placer no estd tanto en la
consumacién de la conquista como en el juego erético de
las relaciones de poder. El personaje de Diego representa
al colonizador de la metrépoli que intenta seducir al
campesino (proletario) en un juego de seduccién muy
similar al de Leonardo y Cecilia en la superproduccién
de Humberto Solis. Del mismo modo, el eurocentrismo
de Diego puede asociarse con el de Sergio en Memorias
del subdesarrollo (Bejel, 1994, p. 13), al igual que sucede
con su sofisticacién e intencién de educar a David. Por
tanto, no es extrafio que, a pesar de que el “subtexto”
de Fresa y chocolate impide que sea considerada como
un puro tratado de la represidn, la pelicula contenga
tantos o mds frenos del deseo como las otras peliculas
mencionadas en este trabajo.

La primera represién es obvia. El filme tiene una
lectura tradicional en tanto que reprime o sublima una
posible tension sexual entre Diego y David mediante la
apologia de su amistad y la relacién de David con Nan-
cy (provocada por el mismo Diego). En este sentido,
no resulta extraiio que David pierda su virginidad con
Nancy en la cama de Diego. También es 16gico que la
propia Nancy, una prostituta, deje la calle para tener una
relacién tradicional con David. No olvidemos que el
marxismo condena la prostitucién por su trasfondo de
explotacién burguesa. De igual forma, la promiscuidad
tenfa connotaciones negativas en la Revolucién. El pro-
pio personaje de Diego refleja esa represion en un dis-
curso dicotémico que describe el deber y el sexo como
polos opuestos. Pese a que, como hemos argumentado,
la pelicula tiene éxito en su mensaje de integracidn, la
reflexién de Diego es, como es natural, fruto de un mo-
mento de represion de la sexualidad. Acaso no es extraiio
que la dltima palabra de las siglas de las Unidades Mili-
tares de Ayuda a la Produccién (UMAP), donde acaba-
ron trabajando de forma forzosa muchas de las victimas
del llamado “problema homosexual” de 1965 a 1967, sea
precisamente produccion.

El sexo sin amor, sin (re)produccién, es improduc-
tivo, aunque no se acaban aqui las represiones de una
pelicula que es mucho menos radical que el cuento. Si
este ltimo nos cuenta la primera relacién sexual de Die-
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go con detalle, en la pelicula se omite este detalle pre- No se puede negar que Fresa y Chocolate es, como re-
cisamente porque David, el representante de una moral cuerda Chanan, tanto una denuncia de la homofobia
supuestamente heterosexual, se lo impide: “yo no tengo del Partido Comunista Cubano como una critica de su
que oir eso”. Finalmente, la Gltima represion es paradé- estética puritana y de la supresién de voces artisticas
jica puesto que coincide con el climax de la amistad en- “desviadas” (p. 467). Tampoco debemos olvidar que
tre Diego y David. El abrazo de los dos protagonistas con esta pelicula por primera vez “el cine cubano in-
en la “guarida” es una obvia llamada a la reconciliacién, corpora al gay como protagonista y como sujeto, tanto
al igual que el dltimo encuentro, ya sin complejos, en dramdtico como narrativo” (Padrén, 2007, p. 147). Sin
la heladerfa Coppelia. Sin embargo, en la escena final embargo, la pelicula es también un reflejo de la moral
podemos ver cémo ambos actores se miran a la cara y del Estado, tan inserta en la Revolucién (Santi, 1998, p.
se detienen momentdneamente antes de fundirse en un 422) como sus predecesoras Memorias del subdesarro-
abrazo, previo al exilio del protagonista. Era la dltima llo y Cecilia.
oportunidad de Diego, pero el seductor se contiene de la Con este andlisis de personajes no se pretendié poner
misma forma que los guionistas se contuvieron a la hora en duda la calidad de las peliculas sino, precisamente,
de definir la heterosexualidad de David. aprovecharsucaudalartisticoeideolégico parareflexionar
No se trata de argumentar que toda relacién amisto- sobre la sexualidad en el arte y en la politica de Cuba.
sa esconde una relacién sexual (acaso si de poder y de- Creemos que se ha comprobado que, a pesar de algunas
seo) pero resulta evidente que la pelicula es un producto intenciones tan legitimas como la ironia frente al deseo
ideolégico. El propio Senel Paz, autor del relato y uno masculino de la cdmara o la integracién del homosexual
de los guionistas, reconoce en una entrevista con Bejel en la Cuba revolucionaria, la represién, contencién o
(citado en 1997, p. 70) que decidieron que David fuera condena cinematogrifica de Sergio, Leonardo y Diego
completamente heterosexual para fortalecer el mensaje representan una moral més conservadora que liberal y
de empatia con la situacién del homosexual en Cuba. no tan revolucionaria como burguesa.
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Resumen

El hombre de al lado es una pelicula dirigida por Mariano Cohn y Gastén Duprat Argentina y estrenada en el afio 2009. A partir del hecho de la
apertura de una ventana en una pared que comparten dos vecinos, se pone en juego la interaccién entre personas pertenecientes a distintos campos
sociales. El problema se convierte en un conflicto y el conflicto en un dilema ético que intenta distintas formas de resolucion. En el discurrir de la
pelicula se van desenmascarando los verdaderos valores de los protagonistas como representantes de los campos sociales de los cuales provienen. Se
analizan las acciones bajo posturas ético-filoséficas deontolégicas, desde Kant, Habermas hasta Cortina.

Palabras clave: conflicto | dilema ético | bioética | moral

Neighbors in conflict: an ethical dilemma?

Abstract

The house next door is a film directed by Mariano Cohn and Gastén Duprat Argentina and premiered in 2009.From the fact of opening a window
in a wall shared by two neighbors, it is put into play the interaction between people from different social fields.The problem becomes a conflict and
conflict in an ethical dilemma trying different ways of resolution.The problem becomes a conflict and conflict in an ethical dilemma trying different
ways of resolution. In the flow of the film they will unmaskthe true values of the protagonists as representatives of the social fields which come.

Actions under deontological ethical-philosophical positions are analyzed, from Kant, Habermas to Cortina.

Key words: conflict | ethical dilemma | bioethics | moral

Desde la consagrada mirada indiscreta de James dividiendo la pantalla en dos caras contrapuestas que
Stewart en 1954, la ventana, como objeto, logra simbo- muestran la apertura de un hueco en la pared. De esta
lizar la capacidad intrusiva e intimidante de la observa- manera, los directores, desde la primera escena de la pe-
cién; como un medio que nos permite conocer otra rea- licula instalan en los espectadores una historia con dos
lidad, descubrir personas y mundos antagénicos (Barba- miradas antagénicas de una misma comunidad vecinal.

r0,2010). El hombre de al lado, es una pelicula argentina
de Mariano Cohn y Gastén Duprat, estrenada en 2009,
que recrea esta vieja idea de la indiscrecidn curiosa en-
tre personas. A partir de este hecho, logra reflejar a una
sociedad que, dividida por muros sociales y culturales,
teme mirar al otro y diferenciar los verdaderos valores
del ser humano. Obtuvo un premio a la mejor fotografia
en el Festival de Sundance 2010 y el premio de mejor
pelicula argentina en el Festival de Mar de Plata 2009.
Con el sonido ensordecedor de martillazos rom-
piendo una pared, sorprenden dos imdgenes simultineas

medina.anairene@gmail.com
* mirtacarr@gmail.com
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Victor, uno de los protagonistas de la pelicula, intenta
hacer una ventana en la medianera que comparte con
su vecino Leonardo, el otro protagonista. A partir de
este hecho tan simple como provocador se pone en
juego la armonia de la convivencia entre vecinos y surge
el conflicto. Esa ventana se trasforma en un objeto
simbélico de intromisién e intimidacién sobre Leonardo
y su familia, constituida por su esposa e hija.

La trama de la pelicula se desarrolla en un barrio de
clase media alta con la interaccién de dos vecinos que
supuestamente pertenecen a una misma clase social.
Leonardo es arquitecto, exitoso profesor universitario,
disefia muebles especificamente sillas, habla varios idio-
mas, pertenece a una clase social alta, se comunica con
el mundo exterior, social y laboral, mediante modernas
herramientas tecnoldgicas, su imagen profesional se de-
talla cuidadosamente en una pagina Web muy estudiada
mediante entrevistas televisivas. Representa claramente
a un intelectual burgués, sofisticado que alardea de sus
actos y estd muy seguro del lugar social que ocupa. No
casualmente, vive junto a su familia en una propiedad
emblemdtica de la ciudad de La Plata: la casa Curutchet.!
La casa es visitada diariamente por estudiantes de ar-
quitectura, transetntes y turistas, es decir que Leonardo
convive con la exposicién diaria de la casa a extrafios,
curiosos, etc. Es asi que se lo ve al mismisimo Leonar-
do, en varias oportunidades, disfrutar de esas visitas con
toques de buen humor, siempre y cuando esté todo bajo
control.

En contraste, Victor es llano, directo, emocional, es-
pontdneo y auténtico. La unica propiedad que muestra
es su camioneta negra, su interior presenta una decora-
cién exagerada, kitsch. No se sabe en qué trabaja y vive
con su tio con capacidades diferentes. Muestra un voca-
bulario vulgar y un comportamiento un tanto grotesco,
se desenvuelve sin prejuicios, es avasallante, seguro de si
mismo, pero en comparacién con Leonardo, Victor apa-
rece como un personaje menos educado perteneciente a
una clase social més baja.

Asi los personajes caracterizados, representan mun-
dos sociales distintos, que varfan seglin su posicién y
serfa natural inferir que ambos manifiestan distintos
KhabitusX en cuanto a que las practicas sociales, incor-
poradas inconscientemente a lo largo de las historias de
cada personaje, manifiestan diferencias en la percepcidn,
las acciones y el pensamiento, esto es producto de la in-
ternalizacidn de las estructuras sociales(Bourdieu, 1988).
En la pelicula se define un campo social donde estd en
juego el capital social que segtin Bourdieu es el
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«

. conjunto de los recursos actuales o potenciales que
estan ligados a la posesién de una red durable de relaciones
mds o menos institucionalizadas de inter-conocimiento
y de inter-reconocimiento; o, en otros términos, a la
pertenencia a un grupo, como conjunto de agentes que no
s6lo estan dotados de propiedades comunes (susceptibles
de ser percibidas por el observador, por los otros o por
ellos mismos), sino que también estin unidos por lazos
permanentes y utiles” (Gutiérrez, 1997).

Asi a través del “habitus”, tenemos un mundo de
sentido comtn, un mundo social que parece evidente
y nos permite identificar a Victor con menor capital
social, cultural y simbdlico en comparacién con el capital
acumulado de Leonardo. Si establecemos como capital
simbélicoaquel que se haadquirido por el reconocimiento
del entorno social e institucional, por ejemplo, en este
caso el titulo universitario que posee Leonardo le da el
prestigio y un reconocimiento social. Segtiin Bourdieu
(1988), los titulos académicos, representan verdaderos
titulos de propiedad simbélica que dan derecho a ventajas
de reconocimiento, establecen y garantizan oficialmente
los rangos conocidos y reconocidos universalmente.

El capital bourdiano del que hablamos, es un capital
de relaciones mundanas que se pone en evidencia entre
Victor y Leonardo desde sus posiciones en el campo
social. Ambos pujan por obtener un rédito diferencial de
capital simbdlico (fuerza ejercida por los protagonistas
para poner en valor lo que en ese campo estd en juego),
con estrategias que responden al estilo de vida, que
en cada uno funciona con diferentes cantidades, por
asi decirlo, de capital legitimado, en la hegemonia, del
entorno social. Se establece una lucha de poder que no se
percibe como tal sino como exigencia de reconocimiento,
obediencia, entre uno y otro personaje.

Al centrarnos en los personajes, Victor (el otro)
responde a un estilo de vida totalmente diferente al de
Leonardo. La diferencia entre las posiciones sociales a
las que pertenecen Victor y Leonardo, se basa en la acu-
mulacidn y distribucidn del capital especifico que estd en
juego en ese campo.
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Conflicto: leyes morales (Victor) vs. leyes escritas
(Leonardo)

Es importante tener en cuenta que el foco de la
cdmara estd casi siempre sobre Leonardo y su entorno
por lo que la dindmica de la pelicula se desarrolla desde la
visualizacién del problema que Leonardo debe resolver.

Victor inicia el problema mencionado al abrir la
ventana para “captar unos rayitos de sol”, ademds, no se
lo plantea como un generador de conflicto, debido a que la
casa de Leonardo es, por un lado, ptiblicamente visitada a
diario por su importancia arquitecténica y, por otro lado,
presenta grandes ventanales que permiten la visién desde
las muchisimas otras ventanas del edificio de enfrente. A
partir de alli se inician procesos que, por su desarrollo y
las metodologias utilizadas para gestionarlos, conllevan
resultados que pueden profundizar la crisis y/o generar
cambios en la relacién de vecinos que obstaculicen un
consenso.

Victor avanza con la apertura del hueco en la pared
acompaiiado de una invasién sonora, molesta. Leonardo,
busca asesoramiento en su entorno social, con abogados
y profesionales inmobiliarios. Va elucubrando estrategias
que intentard imponer a su vecino, Victor, como unicas
posibles de solucién. Sin embargo, Victor insiste en el
encuentro personal, en el acercamiento, en el didlogo,
mientras espia a través del hueco en la pared a su vecino
Leonardo y su familia.

Hay dos escenas, donde se pone de manifiesto la
sensibilidad de Victor en contraste con la indiferencia
de Leonardo. En primer lugar, la hija de Leonardo estd
caracterizada como una adolescente que tiene problemas
de comunicacidn, especialmente con su padre, y que
transcurre la mayor parte del tiempo con auriculares,
escuchando musica aislada del resto de los integrantes
de la casa. Leonardo llega un dia a su casa e intenta
establecer un didlogo con ella, hablindole desde cierta
distancia y detrds de una puerta. En esta escena asistimos
aun mondlogo tipo interrogatorio, casi cémico, mientras
la nifia no abandona nunca los auriculares, no escucha ni
una palabra de lo que dice su padre, asimismo, Leonardo
no registra la indiferencia que genera en su hija. Por
el contrario, hay una puesta en escena, casi tierna,
donde Victor del otro lado del hueco (futura ventana),
representa una obra de teatro con musica, haciendo uso
simplemente de sus manos disfrazadas con restos de
alimentos en una simpética escenografia y coreografia,
un tanto grotesca, pero llena de imaginacidn creativa,
que deja sonrientes a la nifia y al pablico. Especialmente
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este ultimo, experimenta una distensién en esta carrera
por convencer el uno al otro de sus propios intereses.
Durante toda la pelicula se visualiza fuertemente el poder
como variable del conflicto, ya que tanto Leonardo
como Victor utilizan el poder para direccionar, lo mds
répidamente posible, el resultado del conflicto favorable
a sus propios intereses, uno para resistir con la decisién
tomada (apertura de la ventana en la medianera) y el
otro, por su complejidad de intelectual burgués, para
convencerlo a través de cualquier método (dentro y
fuera de la ley).

Es Victor el que busca el didlogo, aunque justifica su
accién basado en fundamentos alejados de la racionali-
dad, esto es una manera de actuar sin pensar, sin siquiera
contemplar la ley, sélo lo motiva la necesidad personal
y doméstica de tener luz, y desde el sentido comun da
por sentada la aceptacién de su vecino. Pero, es en este
personaje que uno vislumbra una racionalidad comuni-
cativa, en el sentido que propone Habermas (1998), por-
que Victor va en busca de un entendimiento lingtistico,
asumiendo sin saberlo que comparten un mismo cédigo
entre los dos, convencido de que serd posible llegar a un
acuerdo. Habermas (1998) dice:

“...el concepto de accién comunicativa se refiere a la in-
teraccién de al menos dos sujetos capaces de lenguaje y
de accién que (ya sea con medios verbales o con medios
extra verbales) entablan una relacién interpersonal El con-
cepto aqui central, el de interpretacidn, se refiere primor-
dialmente a la negociacién de definiciones de la situacién
susceptibles de consenso. En este modelo de accién el len-
guaje ocupa, cOmo veremos, un puesto prominente...”

Si bien el lenguaje tiene un rol central en la bisqueda
de consenso como modo de resolucién de conflictos, es
necesario que los individuos racionales, que inician una
accién conjunta de didlogo cumplan con lo que sefiala
Habermas (1998):
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“...los participantes en la interaccién se ponen de
acuerdo acerca de la validez que pretenden para sus
emisiones o manifestaciones, es decir, que reconocen
intersubjetivamente las pretensiones de validez con que se
presentan unos frente a otros. ...”

Es decir, que entre dos sujetos que pretenden resolver
un conflicto existe la necesidad, para que esto sea factible,
que se reconozcan como interlocutores vélidos, como
sujetos racionales que actian de buena fe en busca de
una solucién al problema. Solo cuando existe una igual
consideracién para con el otro, uno puede permitir
la critica de sus enunciados, pero en este caso esto no
sucede. Es Leonardo, quien menosprecia a su vecino, se
burla de sus acciones y de sus acercamientos (frente a
su esposa, amigos, familia) y, detesta su sola presencia.
Ademds, utiliza permanentemente la mentira como
instrumento para quedar bien, para cubrir su cobardia o
para librarse de Victor. En este sentido, la mentira hace
moralmente inaceptable una racionalidad comunicativa,
no pudiendo perder de vista lo sefialado por Habermas
(1998) respecto de las pretensiones de validez:

“...El hablante pretende, pues, verdad para los enunciados

o para las presuposiciones de existencia, rectitud para

las acciones legitimamente reguladas y para el contexto

normativo de éstas, y veracidad para la manifestacién de
sus vivencias subjetivas...”

Por esta misma razén, es imposible resolver este
conflicto que se va trasformando a lo largo de la pelicula
en un dilema ético en la mente de los espectadores. Los
directores, van mostrando los aspectos comportamentales
de los protagonistas poniendo al ptiblico en el dilema de
tomar una posicién entre uno u otro de los personajes.

Intuiciones morales y toma de posicion final

El desenlace de la pelicula muestra claramente quién
es quién en la toma de decisién ante un hecho trigico:
el robo. Victor demuestra actitud positiva frente a la
situacién cuando frustra el robo que se comete en la casa
de suvecino. Es en esa accién cuando lo hieren de muerte,
situacién que aprovecha Leonardo, quién nunca estuvo
interesado en Victor como persona, para precipitar la
resolucién del conflicto, dejindolo morir. Sin embargo,
Victor actia conforme al deber al enfrentar a los ladrones
enlacasadesuvecino. Segin Kant, es un acto moralmente
bueno porque se procede segtin el deber sin inclinacién
alguna, esto es, en la conciencia moral de Victor rige un
imperativo categérico (no conoce condiciones) que lo
lleva a obrar segtin el principio subjetivo del acto. En
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cambio, Leonardo decide (con premeditacién) no salvar
a su vecino porque no le conviene, entonces actia por
inclinacién y no por deber.

La dltima escena, desgarradora por cierto, termina
con el juego que ha llevado al limite del espectador, que
acorralado no tiene manera de escapar y deberd tomar
una posicién final del tipo: ¢de qué lado estds?. En esta
parte asistimos a un despliegue de valores morales como
la solidaridad, la valentia que impulsan a Victor a soco-
rrer a sus vecinos. Es casi imposible que el espectador no
se sienta identificado con el acto heroico y desinteresado
de Victor, y repudie internamente la actitud egoista, in-
sensible e inhumana de Leonardo.

Anteriormente destacamos el capital simbdlico que
poseia Leonardo teniendo en cuenta la propiedad cultu-
ral y educativa, sin embargo, Bourdieu (1997) sefiala que
el capital simbélico:

“...es cualquier propiedad (cualquier tipo de capital, fisi-
co, econdmico, cultural, social) cuando es percibida por
agentes sociales cuyas categorias de percepcién son de tal
naturaleza que les permite conocerla (distinguirla) y reco-
nocerla, conferirle algin valor.”

Aqui hacemos un nuevo anilisis que nos cambia la
mirada sobre Victor, otorgdndole un mayor capital sim-
bélico, en comparacién con su vecino Leonardo que ha-
biendo recibido mas educacién y reconocimiento social,
su egocentrismo individualista lo imposibilita a recono-
cer al otro (Victor), como a un ser humano igual que él,
y por eso puede dejarlo morir, bajo su mirada vigilante.
Y el espectador aqui, queda paralizado emocionalmente
ante la presencia de semejante accién, mientras procesa
en su mente, lo que siente con el corazén.

En el marco de la ética kantiana, las acciones del su-
jeto estdn determinadas por la racionalidad junto con las
emociones (amor, odio, orgullo, placer, etc.) que influ-
yen sobre las mismas. Asimismo, Cortina (2010) profun-
diza esta idea y cierra un circulo en la misma linea de la
ética deontoldgica kantiana cuando propone la ética de la
razdn cordial. Esta ética ademds de fundamentarse y de
dotarse de una herramienta en la bisqueda de la verdad,
debe apuntalarse en las razones del corazén que son las
que nos van a crear un vinculo imprescindible entre lo
que debemos y queremos hacer, un vinculo en el reco-
nocimiento reciproco y en la lealtad entre los seres que
son fines en si mismos (Sanchéz Pachén, 2015). Leonar-
do instrumentaliza la vida de Victor, usindola como un
medio para obtener un fin, el fin al conflicto. Sus emo-
ciones, su sensibilidad, su corazén, parecen remontarse a
tiempos medievales en que dominaban las ideas aristoté-
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licas. Alli la vida de una persona no valia nada si pertene-
cia a una clase social baja, que al igual que un animal no
posefa alma y por lo tanto podia ser esclavizada.

Si reflexionamos sobre los comportamientos antag6-
nicos de los personajes en El hombre de al lado, no po-
demos evitar emitir juicios morales que inevitablemente
van asociados con sentimientos. En esta misma direccién
reflexiva, y en sintonia con la ética comunicativa haber-
messiana, Maturana (1989) sefiala que el surgimiento del
lenguaje en la historia evolutiva humana, nace en el 4m-
bito operacional de la aceptacién mutua (amor) entre los
primates, y lo verdaderamente humano queda fundado
constitutivamente con la participacién bésica del emo-
cionar y en particular del amor que da como resultado lo
que él llama e/ conversar.

Es interesante tener en cuenta que los realizadores
direccionan al puablico a ocupar el mismo lugar de
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intromisién de un/unos extrafios en su apacible y
complaciente vida. ¢El no saber nada del otro, como
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paradigma del “reconocimiento reciproco”, en donde
la intersubjetividad humana se salvaguarda de cualquier
dafio; pero agrupa igualmente las riquezas de diversas
tradiciones éticas: ética del discurso, en donde se estiman
la competencia comunicativa y la capacidad de estimar
valores; la ética kantiana, de donde se estima el valor
de la persona como fin en si mismo y el sentimiento de
humanidad que no es otra cosa que la vivencia del mévil
moral de la compasién por el sufrimiento.
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tres conceptos: 1) empatia que nos define como seres
animales sociales, 2) aceptacién mutua que nos permi-
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Resumen

El presente trabajo reflexiona sobre el cine emergente en Ecuador, a través del anilisis sociopolitico del largometraje nacional E/ Gobernador,
estrenado en el afio 2015 y producido durante 10 dfas. Este narra la historia de un reo politico y su escape de la carcel, tratando temas comunes como
el poder y la corrupcién. Asimismo, se realiza un anilisis de audiencia con los estudiantes de la Facultad de Comunicacién, Artes y Humanidades de
la Universidad Tecnol6gica Equinoccial, como trabajo prictico del curso de Cinematografia, para profundizar en los significados asociados al film
desde su cardcter emergente. El cine emergente surge como la solucién de las formas limitadas de produccién y de bajo presupuesto, realizado en
tiempo récord, con conceptos identificables socialmente y dirigido a audiencias locales o regionales. Este cine se arraiga al desarrollo de los aspectos
técnicos y a la apertura de caminos comerciales.

Palabras clave: cine emergente | cine ecuatoriano | produccién | audiencia.
Emerging film in Ecuador
Abstract

The present work reflects on the emerging film in Ecuador, through a structural analysis of the national feature film “The Governer”, premiered in
the year 2015 and produced for 10 days. This narrates the story of a political prisoner and his escape, dealing with common themes such as power
and corruption. Likewise, an audience analysis is performed with the students from the Faculty of Communication, Arts and Humanity of the
University Tecnolégica Equinoccial, as practical Cinematography course work to deepen the meaning associated to the film from its emergent
character. Emerging film arises as a solution to the limited production forms and low Budget cost, done in record time, with socially identifiable
concepts directed to a local or regional audience. This cinema is rooted in the development of technical aspects and the opening of commercial roads.

Keywords: emerging film | ecuadorian cinema | production | audience

“El cine nos da a ver el proceso de penetracién del dentro del cual se incluye el talento humano necesario
hombre en el mundo y el proceso inseparable de

penetracién del mundo en el hombre” ., L .. :
Morin. 2001 produccién, los dispositivos técnicos apropiados que
el

para cumplir con las diversas tareas que conlleva una

permitan obtener una calidad ptima de imagen y soni-
do, y, demds elementos adicionales, como transporte e
insumos de logistica importantes; estos ineluctablemente
1. Contexto i ) ;
exigen un considerable egreso en funcién de la proyec-
. . cién del retorno. Sistemdticamente, dedicarse a la pro-
El cine es por mucho una de las aristas del arte en

S lai i h duccién cinematogrifica también demanda contar con
cuya ejecucién mayor es la inversion que se exhorta, tan-

, . , - . . na organizacién holistica bien estr r la progra-
to asi que para un artista pldstico es posible trabajar aisla- una organizacion holistica bien estructurada y la progra

damente con sus materiales, en contraste al panorama del macién de las actividades en funcién de sus temporalida-

. . . . des de acuerdo con su caracterizacién particular, el grado
labor de un cineasta que involucra un conjunto de habi-

lidades dispersas y articuladas en un equipo de trabajo, de dificultad técnica y el sentido de simultaneidad, de tal
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forma que se definan dindmicas y etapas enmarcadas en
sub-clasificaciones que van de corto a largo plazo depen-
diendo del tipo de produccidn que se haya dispuesto.

No obstante, y como todo proceso, el cine ha sido el
conjunto de mejoras continuas desde la época del apogeo
de las artes visuales. Desde la proyeccién de la salida de
obreros de una fibrica francesa en Lyon, la demolicién
de un muro, la llegada de un tren, y un barco saliendo
del puerto en 1985 en espacio publico de Paris a cargo
de Auguste Marie Louis Nicolas Lumiere y Louis Jean
Lumieére, tan solo un mes después de que el cinemat6-
grafo fue patentado, la cinematografia no dejé de ser la
pasién de muchos. Asi, en el territorio sudamericano el
cine mudo, producido entre el primer cuarto y la ter-
cera década del siglo XX, tuvo su auge, principalmente,
en Argentina, México y Brasil; empero no tnicamente
del cine silente, sino que fueron los contextos del naci-
miento del nuevo cine (el cine sonoro) en los paises del
sur del continente. Pero, ¢a qué se debié tal distincién?
¢Qué determind la concentracién del arte con cdmaras
en estos paises? Puede ser que, al radicarse el universo
de la cinematografia en los territorios surefios de Améri-
ca, los productores europeos se acomodaron ineludible-
mente en las ciudades que presentaron mayores indices
de comercio y en aquellas que centralizaron el poder
administrativo de los territorios vy, en especial, las dind-
micas sociales dialécticas que caracterizaban la polaridad
tiempo-espacio, significando periodos cortos en contra-
posicion con las amplias medidas de crecimiento de los
‘centros urbanos’ durante la época. Estos determinantes
se constituyeron informalmente con fines de facilidad en
el rodaje y en la interconexién vial de las centralidades
con las dreas rurales que permitié la movilizacién en red
hacia distintos escenarios o, incluso, escenografias.

A pesar de las debilidades en la documentacién no
técnica del cine que profundice la historia del desarrollo
cinematogréfico dentro de las fronteras ecuatorianas —tal
vez, debido a que en los afios cincuenta, como menciona
John King, “...el cine ecuatoriano estaba dominado
por las importaciones norteamericanas y mexicanas...”
(King, 1994, p. 279)-, a diferencia de la produccién
endémica que desarrollaban los paises aledafios en la
época, es bien conocido en el mundo de las cimaras que
el origen de la produccién del cine sonoro comercial
ecuatoriano fue el indigenismo como centro temdtico
de la produccién nacional en la época vy, en especifico
con la estelar de la pelicula Fuera de aqui, que trata de
forma inteligible la insercién del imperialismo en el pais.
“De acuerdo con los investigadores de la Universidad de
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Quito, que financié parcialmente el proyecto, la pelicula
fue vista por mds de tres millones de personas (de una
poblacién global de ocho millones) y tuvo una amplisima
cobertura a través de los circuitos alternativos en todo el
pais” (King, 1994, p. 275)".

El cardcter emergente del cine en el Ecuador puede
ser catalogado como una etapa en la linea de tiempo de
la historia de la cinematografia nacional; no obstante
del claro contexto, cabe la necesidad de profundizar en
el significado y su repercusién en el mercado del cine,
considerando que uno de los objetivos de la produccién
de peliculas, ademds del desarrollo de los aspectos
netamente técnicos, es ampliar el camino comercial en
virtud de los productos generados gracias al conjunto de
esfuerzos y capitales invertidos en su creacién.

2. Situacién actual de cine en Ecuador

No muy alejado del indigenismo, el Estado ecuato-
riano ha establecido un régimen de incentivos y ha des-
tinado inversién para mantener un Fondo de Fomento
Cinematogréfico, en reconocimiento de la industria del
cine nacional, con la finalidad de estimular las activida-
des dedicadas a este tipo de producciones en el pais, en
especial aquellas rodadas y procesadas en el Ecuador,
cuya temdtica y objetivos tengan relacién con expresio-
nes culturales o historicas del pais. La Ley de Fomento
del Cine Nacional, publicada en Registro Oficial Nro.
202, de 3 de febrero de 2006, establece que para ser par-
ticipes de dicho estimulo, la produccién debe ser catalo-
gada por el Consejo Nacional de Cinematografia como
pelicula nacional, y que las mismas que sean producidas
por personas, empresas u organizaciones con domicilio
legal en el Ecuador, cuyo director y al menos uno de los
guionistas sean de nacionalidad ecuatoriana o extranjero
residente en el Ecuador; asi como que los equipos artisti-
cos y técnicos integrados tengan el mismo origen.

Como apoyo a la industria del cine nacional, el Es-
tado, por medio de las entidades estatales competentes,
concederd créditos con tasas de interés y plazos prefe-
renciales, destinados a la produccién nacional de pelicu-
las, documentales, obras artisticas y culturales para cine
(LECN, 2006, art. 4).

De acuerdo con el Ministerio de Cultura y Patrimo-
nio del Ecuador, el 2011 fue el afio con mayor niimero de
espectadores de peliculas nacionales en salas de cine co-
mercial con 335.595, que representa el 83,90%; mientras
que hacia el afio 2015 la concurrencia disminuy6 17,08 %,
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legando a 68.305 espectadores (MCyP, n.d.). Esta ctspi-
de estadistica del afio 2011 probablemente esté relaciona-
da con el estreno de la obra cinematogrifica ecuatoriana
taquillera A tus espaldas, de Tito Jara, en abril.

Sin embargo, el mayor nimero de obras cinemato-
graficas independientes de produccién y coproduccién
nacional se ubican entre los afios 2013 (36 peliculas) y
2015 (35 peliculas); ademds en proporcién al nimero de
obras cinematograficas independientes de produccién
y coproduccién nacional que han sido estrenadas en el
transcurso de un afio en salas de cine comercial, la cifra
mds alta se ubica en el afio 2014 con una diferencia de 2
puntos en relacién al 2013 y de 5 con respecto al 2015;
siendo en el 2013, 16; en el 2014, 18; y en el 2015, 13.

El significante filmico (en las connotaciones) no es
nunca una imagen sino una relacion...de esta manera el
mundo duplicado en la imagen se presenta como algo
que existe realmente, pero que a través de su conjunto de
relaciones determinadas y determinantes (Santos, 2003,
pag. 179).

3. El término cine emergente

El término cine, a finales del siglo XVIII, carecia de
existencia en el bagaje de vocabulario de la época; no
obstante ya se mencionaba un glosario conexo, tal como
la cinemdtica, en relacién al movimiento que proviene de
la voz griega kinématikos (Echegaray, 1887, p. 246).

Creado a finales del siglo XIX, cine proviene a partir
de dos palabras griegas: kwn (kiné), que quiere decir
movimiento, y de ypaddg (grafds) que significa imagen.
De ahi que se define al cine, en su sentido mds bdsico,
como imagen en movimiento.

Conceptualmente, se puede definir al cine como “la
forma vivida de registrar la realidad, de plasmar en imé-
genes y sonidos la historia y de testimoniar desde un
simple acontecimientos hasta toda una concepcién po-
litica, ideolégica y filosdfica sobre la realidad” (Cineteca
Nacional de México, 1974, pig. 8).

Por su lado, la normativa ecuatoriana define a la obra
cinematogréfica de la siguiente manera:

Es el registro organizado de tomas o imdgenes aso-
ciadas con o sin sonorizacién incorporada que, indepen-
dientemente de las caracteristicas del soporte material
que la contiene y de su duracidn, estd destinado esencial-
mente a ser mostrada a través de aparatos de proyeccién
o destinada a ser proyectadas prioritariamente en salas
de cine. Se entenderd por largometraje aquellas cuya du-
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racién sea mayor a 60 minutos y cortometraje las que
duren menos de 60 minutos (LFCN, 2006, art. 10).

Segtin Burch la narrativa filmica, tiene su origen en
tres aspectos: en primer lugar, las tradiciones populares
que se han influenciado del melodrama en las represen-
taciones artisticas populares en ferias, parques, canciones
tradicionales; tradiciones arraigadas en un sincretismo
cultural que ha mezclado el pensamiento occidental y
las tradiciones indigenas. El segundo aspecto se centra
en la ciencia aplicada y todo avance tecnolégico referido
a la captacion de la imagen en movimiento. Y el tercer
aspecto esta influenciado por las formas burguesas de re-
presentacion del arte como la literatura y el teatro. Estos
factores se han conjugado para crear la narrativa filmica
en las peliculas de la regién y, en particular, en el caso
ecuatoriano (Burch, 1987).

Por su lado, y ya que el fin es nombrar al cine que
se desarrolla con recursos, en general, limitados como
emergente es menester buscar la raiz del término para
mantener una base conceptual sobre lo que después defi-
niremos como cine emergente. Precisamente, emergente
viene del latin emergere que se entiende como aparecer
o elevarse, compuesto de ex en referencia hacia el exte-
rior y el verbo mergere que significa hundimiento. De
tal forma que, como adjetivo, se conceptualiza como el
que nace, sale y tiene principio de otra cosa (DLE, 2016).

Entonces, el cine emergente puede definirse como
el registro sistemdtico de imdgenes en movimiento au-
diovisuales, a ser proyectadas hacia audiencias locales o
regionales que recurre a emplear formas de produccién
limitada; realizado de manera modesta y con tépicos di-
versos identificables socialmente. Esta forma particular
de produccién hace posible merecer rodajes en tiempo
record. En este conjunto se puede citar el caso de la pe-
licula ecuatoriana E! Gobernador. El director José Car-
mona puede dar luces sobre el criterio del cine emergente
en esta produccidn:

Algo importante que quiero compartir, y es los pro-
cesos que nos ayudaron, es decir la estructura que nos
ayudd para poder lograr nuestro rodaje en 10 dias es
de alguna u otra forma una buenacopia que queremos
traernos y plasmarla aqui en E cuador. Realmente lo que
nosotros queremos hacer y nos es un secreto aqui voy
a compartirlo, nosotros tenemos una excelente etapa de
pre produccién nosotros tenemos 3 meses trabajos sobre
una mesa, en la que tenemos el libreto en frente y anali-
zamos escena por escena decantamos las posibles escenas
de riesgo o los posibles costos adicionales que pueda te-
ner la pelicula (Carmona, 2015).
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En cuanto a la localizacién de la pelicula, el apoyo de
los entes gubernamentales fue limitado como comenta el
productor Carlos Castro:

Si. Trabajamos en dos locaciones, la primera en una
carcel que la acondicionamos en este sentido nos tocd a
hacer a nosotros la circel directamente porque pedimos
ayuda a los entes del estado, existian tres circeles que
estaban libres sin nadie que era el penal Garcia Moreno
la cdrcel 4 y otra cdrcel mis, se nos hizo hacer todo el
trdmite burocrdtico, retrasamos dos meses la pelicula y
al final no se nos podia dar.

Fue un proceso que lo querfamos hacer, nos ibamos
a detener por nada, hicimos nuestra propia cércel y la
segunda locacién la hicimos en la mitad del mundo ahi es
donde acondicionamos para poder hacer nuestra pelicula
(Castro, 2015).

Larealidad de esta produccién ecuatoriana, asi como
de gran parte de las producciones nacionales, radica en
el empleo de recursos limitados para llevar a cabo sus
producciones. Cada realizador resuelve sus dificultades
de un modo especifico. En el caso del film E/ Goberna-
dor se realizaron reuniones de trabajo intensivas para
trabajar la pre-produccién, que duré aproximadamente
tres meses.

4. El caso: El Gobernador

Se detallan a continuacién los datos generales de la
pelicula:

Se produjo en Ecuador, en el afio 2015, por Cinetel.
Director: José Carmona; Productor General: Carlos
Castro Nieto; Productora Ejecutiva: Marfa Cristina Sa-
linas; Guion Original: Juan Manuel Rodriguez; Direc-
cién de Arte: Rosa Maria Tudela, Sebastidn Terdn, José
Medina; Maquillaje: Gabriela Celi; y Vestuario: Daniela
Marifio.

Para comenzar con el anélisis del film, se ha resca-
tado la sinopsis oficial que brinda una idea del argu-
mento:

El Gobernador es una pelicula ecuatoriana de accidn,
que trata sobre las circunstancias extremas que experi-
menta al interior de una cdrcel un politico acusado por
un delito de malversacién de fondos puiblicos, Esteban
Jara, protagonista interpretado por el reconocido actor
de origen cubano Félix Antequera. El largometraje fue
rodado en la ciudad de Quito, durante 10 dias, entre el
12 y el 22 de febrero de 2015.

Con el fin de estudiar el film en sus etapas de desarro-
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llo del libreto se desglosaré la estructura en: a) inicio de la
historia, b) planteamiento del conflicto, ¢) desarrollo del
conflicto y d) final de la historia.

a) Inicio de la historia

A una cdrcel de presos politicos llega un delincuente
comtn: El Alfil, enviado por un grupo de mafiosos
para sacar informacién al Gobernador (Esteban Jara).

Jara, durante un juego de ajedrez con su mejor
amigo Miguel se percata de la presencia del recién
llegado.

El Gobernador, quien jamds habia compartido su
celda, se ve obligado a hacerlo con el recién llegado,
su compaiiero de celda, El Alfil, quien toma el con-
trol y hace hincapié que a partir de ese momento todo
cambiard, intimidando a Jara. Durante el desayuno,
este dltimo se queja de la irrupcién en su celda; sin
embargo, desde entonces es tratado como un preso
regular.

b) Planteamiento del conflicto

El capitdn Benitez, jefe de los policias de la cércel, se
entrevista con la directora del recinto: Silvana Carmona.

Las intenciones de Alfil son claras: obtener informa-
cién a Jara sobre los supuestos millones que se robd en
su mandato, a cualquier costa.

En una reunién de presos en el patio del centro pe-
nitenciario Silvana se aproxima a realizar una ronda y el
Gobernador expresa su malestar frente al maltrato reci-
bido de Benitez y del nuevo recluso, pero solo consigue
que le ratifique el cardcter comtn del trato para el preso
antes privilegiado.

Ya en su oficina, Silvana Carmona recibe una llama-
da, una voz presiona por conocer la ubicacién de los mi-
llones que Jara mantiene en secreto.
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¢) Desarrollo del conflicto

Inician las acciones de presion sobre el Gobernador,
El Alfil estruja verbal y fisicamente a Jara para lograr
una confesidn, sin lograr que confiese. La directora de
la cdrcel confronta a Jara en un intento para que revele el
escondite de los millones robados.

En respuesta a su resistencia, como parte de la es-
calada de la tortura, El Alfil amedrenta a Jara de ma-
nera brutal, le propina una serie de golpes para lograr
su confesién. Sin obtener resultados, la directora vuelve
a intentar presionar verbalmente a Esteban. Miguel, su
leal amigo, llega a la celda del gobernador para ver su
estado.

En vista de la falta de respuestas por parte del recluso
Gobernador, la directora, recurre a otro método y con-
voca a la amante de Esteban; La joven entra a la celda y
se retira sin conseguir ninguna declaracién.

Sin mayor antecedente, el Gobernador imparte lec-
ciones de ajedrez a El Alfil, quien, con gran concentra-
cidn, presta atencién a la explicacion del juego, las reglas
bésicas y como se mueve cada pieza en el tablero. A Es-
teban expresa su asombro frente al desconocimiento de
ajedrez por parte de El Alfil, considerando la casualidad
de su sobrenombre. Por su lado, Al Alfil le parece mis
curioso que su jefe tenga cierta fascinacion por este juego
y haya decidido ponerle a cada uno de sus trabajadores,
el nombre de una ficha de ajedrez. El recluso recién lle-
gado, se compara con un pedn, en lugar que con el que
hace alusién a su apodo.

Carmona se ausenta de las instalaciones de la circel
presionada por una llamada telefénica. En medio de una
de sus rondas de vigilancia, Benitez se acerca a la cel-
da compartida por el Gobernador y El Alfil; quien bajo
fuerza es invitado a sentarse con ellos para poner en
practica un plan de escape esa misma noche, a cambio de
10 millones de délares.
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La directora informa a Benitez de su apresurado retor-
no, por lo que la huida se adelanta y Miguel se une a la
comitiva. Ya en la ejecucion del plan, Esteban hace una pa-
rada en la oficina de Silvana para recuperar un documento
importante. Luego de recorrer los corredores de escape del
centro carcelario, los reclusos logran escapar en la camio-
neta del capitdn Benitez, hacia una localidad no definida.

d) Final de la bistoria

El Alfil dispara a Benitez, cuyo cuerpo abandonan
en el camino. Esteban en demostraciéon de confianza,
entrega los datos de la ubicacién de los millones
robados.

Mientras los hombres que han presionado por la in-
formacién estin persiguiendo a los préfugos, en la cir-
cel torturan y asesinan a Mendieta, dltimo hombre en el
caso de corrupcién. El Alfil, dispuesto a matar al Go-
bernador una vez que le entregue las claves bancarias,
es herido de muerte, lo que permitié la huida de Jara y
Miquel. No obstante, solo un recluso logra huir: Miguel,
quien ha matado a El Gobernador y escapa con toda la
informacién, junto con la amante de Esteba Jara.

5. Analisis de audiencia

Para conocer la aceptacidn y reacciones sobre el film
se realizé un grupo focal con estudiantes de la facultad
de Comunicacién, Artes y Humanidades de la Univer-
sidad Tecnoldgica Equinoccial Quito. Asi, las impresio-
nes de los participantes del grupo que, en su mayoria,
estan acostumbrados al cine comercial, especialmente
hollywoodense, se centran en criticas positivas sobre el
uso y aplicacién de planos de cdmara, y en la capacidad
de produccién en relacién al limitado tiempo de roda-

je; aspectos que se enmarcan en el cine emergente de la
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regién. En cuanto a la historia, el punto de atencién se
concentré en la planeacién del escape y en los acuerdos
que se llevaron a cabo para su ejecucién. Se menciond
que la pelicula mantenia un grado de aceptabilidad en
todos sus aspectos, incluso que la historia es intrigante.
Respecto de la temdtica, se determiné que el giro de la
historia conté con un quiebre sobre la perspectiva de los
buenos y malos de la historia entre el inicio y el final, lo
que le otorgd un toque de realismo al filme.

Las tensiones percibidas estin relacionadas con la
ejecucion del rodaje, sobre todo los efectos, el concepto
delahistoria, los guiones, el sonido, el manejo de didlogos
y una post-produccién mal lograda. Una de las criticas
respecto de los actores fue que, en su mayoria, no son
ecuatorianos, por lo que, a pesar de que la produccién es
nacional, se cuestiona su caricter nacional, considerando
que existen profesionales nacionales en actuacién que
pudieron haber aportado y logrado un ahorro en la
produccién.

Del total de participantes, el 12,5% acepta como
positivos todos los aspectos técnicos y conceptuales de
la pelicula EI Gobernador; el 50% considera que el film
tiene aspectos positivos y que otros pudieron haberse
logrado de mejor manera; y el 25% emiti6 criticas sobre
los aspectos negativos de la produccién.

6. Anilisis Socio-politico

El film de ficcién El Gobernador es estelarizado en
un contexto que pretende reflejar una posible realidad
politica, mediante la historia de un caso de corrupcién
y de timas politicas y econdmicas, cuestiones que se
relacionan pragmdticamente con varios escenarios que,
en distintos desenlaces, conservan la esencia del concepto
del guién de la produccidn; sobre todo, considerando los
escenarios que normalmente se ignoran, como la realidad
al interior de los centros de reclusién que son poco
documentados, y que los relatos sobre las peripecias
de las personas privadas de la libertad definen perfiles
diversos de la vida de los presos que incluyen redes de
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que cuenta una historia de interés, como es la corrupcién.

Burch, N. (1987). El Tragaluz del infinito: contribucion a la geneaologia del lenguaje cinematogrdfico. Madrid: Cétedra.
Carmona, J. (2015). Pelicula El Gobernador. (Cinetel, Entrevistador)
Castro, C. (2015). Pelicula El Gobernador. (E. Cine, Entrevistador)

Cineteca Nacional de México. (1974). México: Sistema del Banco Nacional Cinematogrifico.

UBA | UNC | UIO
ethicsandfilms.org
ISSN 2250-5660 print | ISSN 2250-5415 online

[68]

Alvaro Pazmifio Tello y Marcela Mora Etica & Cine | Vol. 7 | No. 3 | 2017

DLE. (2016). Diccionario de la Lengna Espariola. Recuperado el 28 de septiembre de 2016, de http://dle.rae.es

Echegaray, D. E. (1887). Diccionario General Etimol6gico de la Lengua Espafiola. Madrid: José Maria Faquineto.

Jara, T. (Director). (2011). A tus espaldas [Motion Picture]. Ecuador.

King, J. (1994). El Carrete Mdgico: Una historia del cine latinoamericano (Primera edicién ed.). Colombia: Tercer Mundo Editores.
LFCN. (2006). Ley de Fomento del Cine Nacional. Quito: Registro Oficial 202, 3 de febrero de 2006.

MCyP. (n.d.). Ministerio de Cultura y Patrimonio. Retrieved 2016 2 iinn 13-octubre from http://picultural.culturaypatrimonio.gob.
ec/

Morin, E. (2001). E{ cine o el hombre imaginario. Barcelona: Paidés.

Santos, Z. (2003). Pensar la imagen. Madrid: Cétedra.

Informacién proporcionada por el autor, referenciada en el libro de King.

UBA | UNC | UIO
ethicsandfilms.org
ISSN 2250-5660 print | ISSN 2250-5415 online

[69]


http://dle.rae.es/
http://picultural.culturaypatrimonio.gob.ec/
http://picultural.culturaypatrimonio.gob.ec/

UBA | UNC | UIO
ethicsandfilms.org
ISSN 2250-5660 print | ISSN 2250-5415 online

[70]

Valentin Huarte Etica & Cine | Vol. 7 | No. 3 [ 2017 | pp. 71-78

La representacién del origen de la humanidad en

2001: A Space Odyssey

2001: A Space Odyssey | Stanley Kubrick | 1968

Valentin Huarte*

Facultad de Filosofia y Humanidades Universidad Nacional de Cérdoba, Argentina

Recibido 5 de julio 2017; aceptado: 26 de septiembre 2017

Resumen

Las relaciones entre humanidad y técnica enfrentan al pensamiento con una serie de paradojas. Para dar comienzo a nuestra exposicion, recuperamos
la sintesis propuesta por Andrew Feenberg en relacién con este problema. Luego nos concentramos en la exposicion de las tesis centrales del filésofo
francés Bernard Stiegler, quien ha intentado dar respuesta al problema a través de una elaboracién conceptual original. Restituimos brevemente las
definiciones de los conceptos de sistema técnico, tendencia y anticipacidn, para considerar el comentario y apropiacién que el francés realiza de los
descubrimientos de la paleoantropologia de Léroi-Gourhan. Finalmente, nos abocamos a un comentario de la pelicula “2001: Odisea en el espacio”
alaluz de esta problemitica, en la cual intentamos aplicar los conceptos expuestos.

Palabras Clave: Stiegler | técnica | tiempo | anticipacién
The representation of the origin of humanity in 2001: A Space Odyssey
Abstract

The relations between humanity and technics confront thinking with a series of paradoxes. In order to start our exposition we return to the
synthesis elaborated by Andrew Feenberg in relation to this problem. Then we focus on the exposition of french philosopher Bernard Stiegler’s
propositions, who has attempted to give an answer to this problem through an original theoretical development. We return succinctly to the concepts
of technical system, tendency and anticipation in order to consider the commentary and appropriation that the french philosopher makes of the
paleoanthropological discoveries of Léroi-Gourhan. Finally we focus on some remarks in relation to the movie “2001: Space Odyssey” in the light
of this issues, in order to apply the previously presented concepts.

Keywords: Stiegler | Technics | Time | Anticipation

“Cadavre par le bras comunicables. Andrew Feenberg dijo hace algunos afios

écarté du secret qu il detient’ que hoy el pensamiento de la tecnologia implica un pen-
Mallarmé, Un coup de dés . . L.
samiento paradéjico, aunque intentara expresar mas bien

un estado factual y no un limite del pensamiento.' En la

Una paradoja es algo inesperado, algo mncreible. Una enumeracién que ofrece el autor, hay dos paradojas recu-
comprensién geométrica de su etimologia podria preci- rrentes, que funcionan de manera combinada: la parado-
sarse asi: se trata de un enfrentamiento entre una linea ja de lo obvio y la paradoja del origen, cuyos enunciados
que se instituye como la opinién, siempre predecible en dicen respectivamente: lo gue es mds obvio es lo que se
su devenir, y el punto que constituye un enunciado sin- halla mds oculto y detrds de cada cosa racional existe una
gular que implica la contradiccién. La paradoja es enton- historia olvidada.
ces una oposicion, un juego de oposiciones ; Cémo se llega La paradoja de lo obvio piensa el siguiente proble-
a la paradoja? La aporia es lo que estd antes, lo que se ma: “el medio pasa al fondo y lo que vemos en primer
despliega en el razonamiento que conduce a la paradoja. plano son los efectos que ese medio posibilita” (Feen-
A su vez, la aporia es algo imposible de ser atravesado, berg, 2009). Platén dijo que si el mundo estuviera hecho
un limite infranqueable que constituye dos espacios in- de oro, el oro serfa lo tnico que no podriamos conocer,
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ya que no podriamos oponerle nada (STIEGLER, 2002:
166). Aristételes dijo que los animales acudticos no se
dan cuenta de que un cuerpo mojado toca a otro cuerpo
mojado. Entonces, la pregunta que esta primera paradoja
precipita es: ¢de qué estd hecho nuestro mundo? ¢ Cudl es
el agna en la que nos movemos?

La segunda paradoja se desenvuelve afirmando que
“estos objetos [objetos técnicos] se diferencian de las cosas
y personas comunes por la manera en que se relacionan
con el tiempo” (Feenberg, 2009). Esta forma particular de
relacidn entre los objetos técnicos con el tiempo nos sitta
siempre en el olvido de su historia y en la desconexion en
relacién con su pasado. La combinacién de todos estos
enunciados funciona ast: olvidamos lo obvio y obviamos el
olvido. Lo que no dejamos de olvidar ni de obviar, como
los peces no saben del agua en la que viven, es la técnica,
las herramientas y los objetos que nos rodean, eso que es-
tructura nuestro mundo. Por dltimo, una tercera paradoja
en el texto de Feenberg, la paradoja de los medios, que
afirma que los medios son el fin: “Nosotros abora usamos
nuestras tecnologias tal como llevamos ropa y joyas, como
formas de presentacion de nosotros mismos. (...) Uno es
lo que #no usa.” (Feenberg, 2009). Hay que preguntar en-
tonces ¢ quiénes SOmMos nNOSOtros?

Se constituyen asi dos polos problemiticos, el hom-
bre y la técnica. Pero ¢se trata de dos términos, y por lo
tanto de una oposicién? ¢ Nos enfrentamos a un espacio
que no permite el paso, un espacio imposible de atrave-
sar? Desde siempre, preguntar por una cosa es preguntar
por su origen, y el origen implica siempre la aporia, el
limite infranqueable. La aporia impulsa la metafisica, que
se estructura a través de la serie de oposiciones paradé-
jicas que constituyen su historia (cuerpo/alma, materia/
intelecto, hombre/animal, naturaleza/artificio, etc.) Pero
la metafisica es también el fin del pensamiento y el origen
del mito, el olvido de la historia. Para evitar el origen mi-
lagroso, debemos encontrar una desviacién impercepti-
ble en el comienzo. Porque el comienzo, como bien sabia
Nietzsche, es el fin de la metafisica.

1. La técnica

“A la humanidad le gusta desentenderse de las cuestiones
sobre origen y comienzos: ¢no debe estar uno casi
deshumanizado para sentir en si la propensién opuesta?”
F. Nietzsche, Humano, demasiado humano

Para pasar a través de las paradojas, es necesario pen-
sar sin narrar un mito. Platén hizo lo contrario. Median-

Etica & Cine | Vol. 7 | No. 3 | 2017

te el mito de Perséfona en Mendn, Platén evita la aporia
estableciendo que el buscar y el aprender no son otra
cosa més que una reminiscencia. En Fedro, didlogo que
traza una variacién sobre este mito, se narra la historia de
Teut, Dios egipcio que invent6 el cilculo, la geometria,
la astronomia y la escritura. Esta tltima, sistema técnico
que domina el devenir de nuestra cultura, es condenada
por el filésofo, situada en oposicion al pensamiento. La
estructura que puede extraerse de este hecho constituird
una repeticioén constante en la historia del pensamiento
occidental: aporfa-mito. Sin embargo, el mito no solu-
ciona nada.

Hay que plantear la pregunta de manera adecuada.
Una respuesta comtn al problema de la técnica, un lu-
gar al que el pensamiento llega con facilidad, es la afir-
macién de que es el hombre, y solo él, quien inventa
la técnica. Para Feenberg se trata de una concepcién
instrumentalista, segtin la cual el objeto técnico se de-
fine como herramienta neutra que el hombre inventa
y manipula a su propio arbitrio. Es el paradigma del
artesano, segtin el cual el objeto es, ante todo, un me-
dio (Feenberg, 2009). Pero esto, nuevamente, no explica
nada. Hay que evitar la concepcién instrumentalista, ya
que el pensamiento sobre los fines y los medios narra
también un mito, el mito del hombre. No se trata aqui
de una excusa para no pensar la tecnologia o la técnica
en su dimensién ético-politica. Si hay que dar cuenta de
la desviacion y del lento proceso por el cual hay técni-
ca, entonces debe garantizarse una dimensién auténo-
ma para la reflexién.

Dos exigencias deben ser satisfechas para evitar el
milagro: la autonomia y el cardcter procesual del desa-
rrollo. Se descubre asi un nuevo punto de partida, segin
el cual la técnica constituye un dmbito de realidad inde-
pendiente, que no se deja atrapar completamente por las
disciplinas del hombre, ni por aquellas que tienen por
objeto la materia o la vida, que deviene segtin sus pro-
pias reglas, y que puede definirse como el “proceso de
organizacion de la materia inorgdnica” (Stiegler, 2002).
Tres conceptos guiardn la exposicién y permitirdn dar
un paso adelante.

a. Sistema Técnico?

El concepto de sistema técnico es ineludible, en la
medida en que permite delimitar el objeto de cualquier
reflexién que pretenda dar cuenta del fenémeno técni-
co, asumiendo que su realidad no es la de un indivi-
duo aislado y perfectamente constituido, sino la de un
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conjunto relacional que instituye un sistema mds o me-
nos estable, que implica unas leyes de funcionamiento
y transformacién. Un sistema técnico es una “unidad
temporal, es una estabilizacién de la evolucién técnica
en torno a un punto de equilibrio que se concretiza en
una tecnologia en particular” (Stiegler, 2002: 54). Esta
definicién garantiza las dos exigencias impuestas més
arriba, constituyendo a la realidad técnica como un or-
ganismoparticular, sin negar su cardcter procesual, su
historia y su devenir. Se trata de un sistema auténo-
mo, que evoluciona segin un esquema de posibilida-
des combinatorias finitas. Las soluciones posibles a los
problemas de adaptacidn de las partes del sistema entre
si y del sistema con el medio (i.e. con los otros sistemas:
econdémico, politico, geogrifico, etc) son limitadas, lo
que permite hablar en tltima instancia de sobredetermi-
nacion funcional. Es lo que Simondon piensa mediante
el concepto de proceso de concretizacion cuando afirma
que el objeto técnico se define segin el proceso onto-
génetico de su devenir. El proceso de concretizacidn es
una tendencia evolutiva que tiene su comienzo en un
esquema arquetipico de funcionamiento, y que avanza
conquistando su autonomia mediante el acoplamiento
cada vez menos ruidoso de sus partes. La ciencia que
se encarga de este proceso, a la que Simondon piensa
como una “psicologia de maquinas”, lleva el nombre
de mecanologia.

No es entonces el hombre bajo la méscara del genio
inventor quien determina la historia de los objetos técni-
cos. No es ya quien crea la maquinaria: es simplemente
su operador. Estas reflexiones plantean un nuevo proble-
ma, que puede denominarse el problema de la universali-
dad. Es lo que intentaremos mostrar en la exposicién del
concepto de tendencia.

b. Tendencia

Si el proceso de concretizacién es una dindmica que
prescinde del genio inventor, renunciatambién a cualquier
privilegio en lo que a localidades culturales se refiere.
Deberia hablarse entonces de una tendencia técnica
universal. Leroi-Gourhan, antropélogo y paleontdlogo
francés que realizé aportes fundamentales a los estudios
sobre la prehistoria del hombre, tomé el término en
cuestién de la obra de Bergson. Este acuné el concepto
para pensar el problema de la vida. Bergson pensaba
que la materia se definia fundamentalmente como una
tendencia a constituir sistemas aislables. La vida es esta
tendencia, que nunca se realiza por completo, pero que
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implica una serie de procesos irreversibles, de elecciones
que implican siempre un camino hacia la individualidad,
lo cual entra necesariamente en conflicto con la funcién
reproductiva (Bergson, 2007).

Leroi-Gourhan aplica este concepto al estudio de
los sistema técnicos como guia, definiendo procesos que
constituyen lineas o familias (phylum) de objetos que
se concretizan siempre en un medio geografico y étnico
determinado. Las herramientas de un determinado gru-
po cultural no son tanto sus creaturas, sino mas bien la
manera concreta en que la tendencia técnica se difracta y
cristaliza en una serie de hechos técnicos. Cada hecho tie-
ne su singularidad, pero esto no quita que lo que empu-
ja a su realizacidn sea lo mismo. La tendencia se concreti-
za de esta manera, determinada por un medio particular
y por la materia bruta que organiza, cuyas propiedades
pldsticas y funcionales trazan esquemas posibles para
su nscripcion en los hechos.®

Esto aclara en gran medida el problema del présta-
mo y la invencidn. Para explicar el hecho de que dis-
tintas culturas separadas por distancias geograficas que
hacen improbable su encuentro desarrollen sistemas
técnicos similares, el punto de vista culturalista sostie-
ne que hay invencién y luego una cadena de préstamos
que se representan en el mapa como la expansién de
circulos concéntricos. Mediante el concepto de ten-
dencia se salva este problema, en contra de cualquier
forma de etnocentrismo, como el que presentan las te-
sis culturalistas, dado que sostienen que una etnia par-
ticular, situada en el centro de un circulo, posee el ge-
nio de la invencion.

Si pensamos la funcién del hombre en este proceso
de concretizacidn, encontramos uno de los problemas
planteados por Simondon: el inventor se convierte en el
operador. Este problema es pensado mediante el concep-
to de anticipacion.

¢. Anticipacion

Se ha visto entonces que el fenémeno técnico impli-
ca el surgimiento de un tercer medio, que sobrepasa la
clasica division ¢pEoic/texviE, medio en el cual evoluciona
seglin sus propias reglas un tercer tipo de entes que no
responden ni a la clasificacién bioldgico/zooldgica, ni
tampoco se agotan en la pura materia, lo inorgénico or-
ganizado entre el hombre y la materia. El estudio de esta
evolucién se hace posible mediante los conceptos de sis-
tema técnico y de tendencia. Sin embargo, resta pensar
un problema, que surge cuando se considera la tendencia
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técnica universal y su relacion con los hechos técnicos
concretos: ¢c6mo se relaciona la universalidad de la ten-
dencia con cada sistema cultural? ; Cudl es la relacién que
existe entre la tendencia como fuerza que empuja a la
concretizacién y las distintas etnias en las cuales dicha
tendencia se exterioriza?

Las determinaciones de la materia inerte limitan las
posibilidades de construccién de herramientas, como
también lo hacen las determinaciones del medio geo-
grafico, climdtico, animal, vegetal, etc. Todo eso cons-
tituye el medio exterior. También existen determina-
ciones del medio interior, que implican una serie de
tradiciones culturales o intelectuales, un determinado
desarrollo de la memoria. Esta doble determinacién re-
vela el cardcter doble de la tendencia, que en dltima ins-
tancia puede definirse como el “movimiento en el me-
dio interior que se va apoderando progresivamente del
medio exterior” (Stiegler, 2002: 92). Esta tltima acla-
racién tiene su complejidad, y deberiamos evitar me-
ter por la ventana lo que fue sacado por la puerta. De
hecho, el concepto de tendencia que privilegia el medio
interior es ficilmente asimilable por un pensamiento de
la intencion. En este punto es importante introducir el
concepto de anticipacion, tal como es presentado por
Simondon, para demostrar que el hombre no es la fuen-
te intencional de la tendencia.

Simondon, reflexionando sobre el problema del
hombre y la midquina, pensaba que la singularidad del
primero respecto de la segunda era su funcion inventi-
va: el hombre se anticipa. A diferencia de la miquina,
que funciona segtin unas formas establecidas que le per-
miten procesar la informacidn, el hombre es inventor
de formas. En el proceso de concretizacién esta fun-
cién inventiva del hombre es fundamental, puesto que
si bien estd limitada por las determinaciones hasta aqui
estudiadas, y en cierta forma no puede mds que respon-
der a las posibilidades que estas trazan, el proceso de
concretizacién no puede ponerse en marcha sin la anti-
cipacion. Esto es equivalente a decir que el hombre tiene
una cierta comprensién del tiempo, que le permite es-
tar lanzado siempre hacia adelante.* Basindose en esta
tesis, el pensamiento de Stiegler supone una innovacién
profunda en el esquema presentado: la anticipacion su-
pone al objeto técnico, tanto como el objeto técnico su-
pone la anticipacion. Esto es en tltima instancia lo que
sostiene la enigmdtica tesis de su trabajo: la técnica es
el tiempo.
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2. El hombre

“Lo supondré [al hombre] conformado desde
siempre tal como lo veo hoy, caminando con dos pies,
sirviéndose de sus manos como lo hacemos nosotros”

Rousseau, Discurso sobre el origen de la desigualdad

Llegamos asi al segundo polo del problema, sin sal-
tos, siguiendo el mismo rodeo. Rousseau intentd pensar
una antropologia cientifica, con algunos aciertos, aun-
que en el fondo haya dado por supuesto aquello que
queria explicar. Supuso al hombre completo en poten-
cia, con todas sus capacidades dadas de antemano, el uso
del lenguaje y las herramientas, todo lo cual se actualiza
bruscamente después de la caida. Sin embargo, el gran
acierto de Rousseau fue ciertamente pensar que todo
surge simultdneamente, de una vez. No puede pensar-
se un hombre que usa herramientas pero que no habla,
que habla pero que tiene una anticipacién limitada, que
se anticipa en la operacién técnica pero que no muere.
Nietzsche afirmé: “Toda la teleologia estd construida
sobre el hecho de que se habla del hombre de los tlti-
mos cuatro milenios como de un hombre eterno al que
todas las cosas del mundo estin orientadas desde un
principio. Pero ha devenido (...)” (Nietzsche, 1996: 44).
Al menos desde que Darwin formulé sus teorias, em-
pezamos a comprender este hecho. Pero resta mucho
por estudiar acerca de las condiciones de surgimiento
de la humanidad. El problema es siempre la constante
fuga del origen.

En 1959 se encontraron los restos de un hominido
(Zinjanthropus), con una antigiiedad aproximada de 1.7
millones de afios, cuya masa encefélica es muy reducida,
su cerebro estd poco desarrollado, pero que sin embargo
yace enterrado con sus herramientas talladas en piedra.
Este hecho es decisivo segtin Stiegler, dado que hay
que concluir a partir de él que la inteligencia cerebral
es un epifenémeno, por lo tanto un hecho secundario
en relacién con la humanidad. En este sentido, la
hipétesis de Leroi-Gourhan es que el hecho decisivo en
la evolucién del hombre responde a la adquisicion de la
posicidn erguida y este problema se recorta en el ambito
de labiologia.® La posicién erguida libera la mano, siendo
este el acontecimiento fundamental para dar cuenta del
comienzo del hombre. La mano apelard necesariamente
al uso de las herramientas. El cerebro, en el trazado que
ofrece Leroi-Gourhan, es simplemente el operador y
no el inventor, y su funcién es coordinar el dispositivo
corporal. Las mismas zonas de asociacién cortical
aseguran la movilidad de las manos y la produccién de
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simbolos fonético-grificos, por lo cual el lenguaje mismo
es impensable fuera de esta historia de estas prétesis. Una
vez que las manos renuncian a su funcién motriz, la boca
se libera de sus funciones de prensién.® El hombre no es
ya el origen de nada, no es necesario en la ecuacién del
comienzo, deviniendo simple resultado: “el hombre es la
tecnologia exudada por el esqueleto” (Stiegler, 2002: 228),
“la herramienta es una verdadera secrecién del cuerpo”
(Stiegler, 2002: 219).” La inteligencia es consecuencia de
la conquista de la movilidad, de la liberacién de la mano.
Del Australopitecus hasta el Homo Sapiens esto es lo
tnico que permanece (Stiegler, 2002: 224).

Este hecho decisivo indica un verdadero comienzo
histérico que sitda los temas pensados en la analitica
existencial heideggeriana tal como es planteada en Ser
y Tiempo, sentando las condiciones mismas en las cua-
les esta se vuelve posible. Las manos sueltas necesaria-
mente apelan a las herramientas, acuden al llamado del
mundo. Vacias, siempre en falta, lanzan hacia adelante,
sitdan fuera del alcance de si mismo, condicién de posi-
bilidad de la conciencia, de la capacidad de anticipacién
y proyeccién. No hay, como querria Heidegger, una
comprensién del tiempo auténtica y una inauténtica.
Estas mismas manos son las que tejen, saltando de uten-
silio en utensilio, el camino hacia la muerte, fundan-
do asi la dindmica de lo indeterminado. (Stiegler, 2002:
222). Lo posible no es cuantificable, y no podria haber
una mera anticipacion técnica (comprensioén inauténtica
del tiempo) que no alcanzara el evento siempre latente
del fin. Todo tiene que surgir de una vez, la posibilidad
tiene que devenir posible. En lo que refiere al lenguaje,
seria igualmente indtil distinguir una expresién inau-
téntica, meramente técnica, un casi lenguaje acorde a
una anticipacién limitada, de una expresion intelectual
o espiritual. La expresion es siempre la posibilidad de
una generalizacion. El lenguaje, a menos que se trate de
una palabra muda, una palabra que no dice nada, impli-
catodo el lengnaje.®

El problema puede plantearse también en relacién
con la cuestién de la memoria. En el uso de las herra-
mientas acontece una liberacién respecto de la memoria
genética, la invencién de un nuevo estrato de memoria
que ejercerd una funcién decisiva sobre el proceso de
seleccién natural. Las herramientas fabricadas subsisten
a la muerte de un determinado individuo y en su for-
ma conservan la experiencia, experiencia que de otra
manera estaria perdida para siempre. Se trata de una me-
moria propiamente tecnoldgica, que excede a la genética
de la especie y a la epigenética del individuo. El uso y la
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construccion de herramientas constitwyen la condicion de
posibilidad de cualquier tradicion. La organizacién de la
materia inorgénica subsiste como un pasado no vivido,
que posibilita la adopcién y la comunicacién entre gene-
raciones (Stiegler, 2002: 260-263).

La argumentacion precedente culmina decisivamente
en lo que podria denominarse la paradoja de la herra-
mienta, y nuevamente se estd en un circulo: la herramienta
es la condicién de posibilidad de cualquier anticipacién,
y a su vez la anticipacién no puede advenir si no es por
el uso de esa misma herramienta.’ Para evitar la parado-
ja, deberia afirmarse que el albor del hombre se consti-
tuye seglin un procedimiento transductivo. Nunca hay
dos términos opuestos e incomunicables, el hombre y la
técnica. Se trata mds bien de dos polos problemdticos que
surgen como resultado y amplificacién de una desviacién
casi imperceptible, de un acontecimiento que no indica
una discontinuidad en la evolucién biolégica, y que sin
embargo marca un umbral, una ruptura irreversible. Este
proceso configura la invencion del hombre, expresién en
la que el de indica el flujo constante que va de un término
al otro, genitivo simultdineamente objetivo y subjetivo.

3.2001: A Space Odyssey. The Dawn of Man

“La herramienta es ya una pantalla de proyeccidn,
puesto que la adopcidn de tal pasado es
—inmediatamente— adoptar la capacidad de proyectar
un futuro”

Bernard Stiegler,

“La técnica y el tiempo III: el tiempo del cine

y la cuestién del malestar”

La primera parte del film 2001: Odisea en el Espa-
ci0'® narra a su manera un mito sobre la creacién del
hombre. En el transcurso de las primeras escenas se
presenta a un pequefio grupo de primates sujetos al
azar de la seleccién natural como cualquier otro animal.

Vulnerables al ataque de sus depredadores, obligados
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Valentin Huarte

a competir contra los de su misma especie por los re-
cursos naturales, luchan afanosamente por su supervi-
vencia. Una mafiana, al amanecer, encuentran que un
inmenso monolito gris, perfectamente rectangular, ha
aparecido frente al lugar donde dormian. Este implante
en la superficie terrestre altera el comportamiento de
los antropoides, que saltan a su alrededor, lo huelen y lo
tocan. Mis alld de la enigmatica irrupcidn y su perma-
nencia extrafia, el monolito no realiza ninguna accién,
con un juego de palabras, podriamos decir: hace nada.
En las escenas subsiguientes acontece la maravilla. Uno
de los primates escarba la tierra en bisqueda de alimen-
to sobre una zona en la cual se encuentran dispersos los
restos de algunos mamiferos. Las manos inquietas en-
cuentran un hueso, y en un instante seinventa la prime-
ra herramienta. El simio, ahora casi humano, empieza
a golpear y destrozar los huesos a su alrededor. Al dia
siguiente el grupo entero regresa hasta un pozo de agua
del cual habia sido expulsado por otro grupo de la mis-
ma especie. Cada individuo en el grupo que retorna estd
armado con un hueso, y luego de matar a golpes a uno
de los rivales, logran la conquista del lugar privilegiado.
Un detalle casi imperceptible: los individuos que portan
armas tienden a mantenerse erguidos.

El argumento es conocido: el monolito es un arte-
facto fijado por seres superiores que pretenden inducir
en el grupo de primates un proceso de evolucidn ace-
lerado. Cambiando dioses por extraterrestres, se trata
de una variacién sobre el mito de Prometeo, esta vez
narrado en la pantalla grande. Cuando los dioses dieron
existencia a hombres y animales, encargaron a Prome-
teo y a Epimeteo la tarea de repartir sus atributos y sus
capacidades. Epimeteo hace la distribucién, dotando a
los distintos seres de habilidades especializadas, inten-
tando siempre guardar el equilibrio para que “ninguna
especie fuera aniquilada”. Pero cuando Prometeo llega
e inspecciona el trabajo de Epimeteo, descubre que e/
hombre ha sido olvidado, carece de cualquier rasgo dis-
tintivo, desnudo y descalzo, completamente vulnerable.
Prometeo se adelanta a redimir el olvido de Epimeteo,
roba a Hefesto y Atenea su sabiduria técnica y el fue-
go, ofreciéndolos como regalos al hombre, supliendo
su carencia. El mito prefigura una serie de conceptos
fundamentales para el andlisis de las escenas que nos
ocupan.'' Se trata de un juego fenomenoldgico, de pen-
sar las condiciones de posibilidad para el surgimiento
de cualquier conciencia. El vinculo inevitable es el que
se anuncia entre la comprensién del tiempo y la mani-
pulacién de esa primera herramienta.
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2001 funciona en nuestro tiempo como el mito pla-
ténico: viene para evitar el rodeo interminable, para si-
tuar y mostrar la escena del origen. Cuando los primates
despiertan en esa mafiana milagrosa, encuentran el mo-
nolito de piedra, y nada mads. Sefial de que algo ha su-
cedido, no importa qué, primera inscripcién del tiempo
en la materia, el monolito es la huella de un pasado no
vivido. Lo que los extraterrestres han donado no es més
que su ausencia. Este acontecimiento singular precipita
el proceso de anticipacion en el primate que se encuentra
con esa primera herramienta. El recuerdo del monolito
articula la proyeccién sobre el uso del hueso: se esceni-
fica entonces el primer éxtasis temporal, la invencién del
primer hombre. Como no podria ser de otra forma, todo
surge en simultdneo, de una vez. En las escenas subsi-
guientes puede verse que cada individuo del grupo po-
see su propia herramienta, que el descubrimiento se ha
compartido. Asi regresan hacia el pozo de agua del cual
habian sido expulsados y se lanzan a la lucha, ésta vez en
condiciones desiguales, triunfando finalmente debido al
uso de las armas: una variacién sobre la seleccién natural,
esta vez asistida por un suplemento externo.

Muchos animales se sirven de herramientas, sin devenir
humanos. El mito no explica nada. El monolito es el artifi-
cio del milagro, el instrumento inexplicado que permite el
salto en la narracién. Poco importa si fue implantado real-
mente por seres extraterrestres, hipdtesis que nunca se ve
del todo confirmada. Su funcién en la historia no necesita
de la certeza de su procedencia. Esta primera secuencia de
la pelicula articula una serie de elementos ineludibles: me-
moria y tiempo, herramienta y anticipacion, retraso y pos-
terioridad. Sin embargo, si se evitara retrasar perpetuamen-
te el origen, llevar el relato siempre a un punto anterior, al
lugar en el que la historia se vuelve imposible; es decir, si se
renunciara al monolito, entonces deberfa invertirse la na-
rracién y afirmar que todo comienza por los pies, tal como
lo demuestra la paleoantropologia de Léroi-Gourhan.

Al final de la primera secuencia del film se asiste a una
elipsis en la que se suprime un bloque espacio-temporal de
aproximadamente cuatro millones de afios, tal vez la mds
larga en la historia del cine. El corte no implica disconti-
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nuidad alguna. Todo lo contrario: si no es preciso narrar la
historia suprimida, es porque la secuencia ausente se com-
prende con naturalidad, sin sobresaltos, como si tratindose
del comienzo del hombre no hubiese otro acontecimiento
singular que mereciera ser narrado en detalle. Del hueso a
la nave espacial en menos de un segundo, aceleracién exa-
gerada, de lo que se trata es de un enorme incremento en
la velocidad de la narracién. La conquista del espacio es el
resultado, el desenlace inevitable de la invencion del hom-
bre. O lo que es lo mismo: para conquistar la infinitud del
espacio s6lo es necesario comprender el tiempo.
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I “Se da entonces que la mayoria de nuestras ideas de sentido comtin acerca de la tecnologia estin equivocadas. Por esto es que

he escrito mis proposiciones en forma de diez paradojas, aunque aqui uso la palabra en un sentido aproximado (...) Esperemos que
pronto dejen de sentirse como paradédjicas y se conviertan en el nuevo sentido comtn.” (Feenberg, 2009).

2 El concepto de sistema técnico ha sido formulado por distintos autores. En lo que refiere a Feenberg, el concepto responde al

problema que plantea la paradoja de las partes y el todo: “el origen aparente de todos los complejos (complex wholes) reside en sus
partes, pero (...) en realidad es que las partes tienen su origen en el conjunto al que pertenecen.” (Feenberg, 2009). No es extrafio que
el interlocutor de Feenberg en este caso sea el mismo Heidegger: el mismo concepto de Gestell piensa el sistema técnico a nivel glo-
bal, i.e. en la medida en que la tecnologia ha alcanzado su completa desterritorializacion (Heidegger, 1994). Una elaboracién original
de este problema es propuesta por Gilbert Simodon, quien divide la realidad técnica en tres niveles: elemento, individuo y conjunto.
Estos tres niveles trazan una serie de relaciones posibles, a través de las cuales se vuelve pensable la historia de los objetos técnicos
(Simondon, 2007).

3 Cfr. (Stiegler, 2002: 74): “Leroi-Gourhan integra un determinismo casi biolégico que no existe en Gille, pero en el que, también

ahi, las son estrechas. (...) La misma limitacién, el mismo principio de despilfarro y de inscripcién del ser vivo en las condiciones
establecidas por la materia inerte del medio determinara la forma de los utensilios. La textura de la madera impone las formas de
las horas y la colocacién de los mangos.” También (Leroi-Gourhan, 1999: 13): “El determinismo técnico es tan fuerte como el de
la zoologfa: al igual que como Cuvier, al descubrir una mandibula de zariglieya en un bloque de yeso, pudo invitar a sus incrédulos
colegas a seguir sacando con él el esqueleto y predecirles cémo serfan los huesos marsupiales, la etnologia puede, en cierta manera,
hacer previsiones, a partir de la forma de la hoja de una herramienta, sobre la forma del mango y sobre el empleo de la herramienta
completa.”

*  Cfr. (Simondon, 2007: 154): “Lo viviente transforma la informacién en formas, el a posteriori en a priori; pero este a priori estd

siempre orientado hacia la recepcidn de la informacidn a interpretar. La mdquina, por el contrario, fue construida segiin un cierto
ndmero de esquemas y funciona de manera determinada; su tecnicidad, su concretizacién funcional en el nivel del elemento son las
determinaciones de las formas. El individuo humano aparece entonces como aquel que tiene que convertir en informacién las formas
depositadas en las miquinas.”
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> Cfr. (Stiegler, 2002: 217-218): “La adquisicién de la posicién erguida que es “‘una de las soluciones dadas a un problema biolégico

tan antiguo como las mismas vértebras’ se inscribe en la serie de los seres vivos y como término 1dgico de su evolucién a partir del
cual debe ser pensada la relacién mano-cara en el campo anterior, con la consecuencia primordial de que ‘la herramienta para la mano
y el lenguaje para la cara son dos polos de un mismo dispositivo (...)"”

¢ Cfr. (Stiegler, 2002: 218): “La posicién erguida determina un nuevo sistema de relaciones entre esos dos polos del “campos

anterior”: la “liberacién” de la mano de sus funciones de motricidad es también la de la cara de sus funciones de prensién. La mano
apelard necesariamente a las herramientas, 6rganos inméviles, ya que las herramientas de la mano apelan al lenguaje de la cara.”

7 Esta tesis recuerda al planteo de Shopenhauer, segtin el cual el cerebro no es mis que el parisito del organismo: el psiquismo es

un estado del cuerpo. Cfr. (Bodei, 2006: 73): “La idea del cerebro, de los nervios y de la médula espinal como parisitos del organismo
es elaborada por Schopenhauer a partir de la fisiologia de su época (en especial a partir de las obras de Xavier Bichat, L.C. Treviranus
y Marshall Hall.”

8  Cfr. (Stiegler, 2002: 250): “La expresion es la posibilidad de la generalizacién. Es decir, de la anticipacién como intelectualiza-
cién. El simbolo es siempre ya el simbolo intelectual, general, nunca es simplemente ‘simbolo técnico’ de un lenguaje sélo técnico —y
es siempre a través de adverbios de este tipo [casi] que el pensamiento se reconcilia con sus limites.”

®  Cfr. (Stiegler, 2002: 231): “Todo el problema, que se convierte asi en la distensién del pasado, del presente y del futuro, estd

atrapado en ese circulo en el que la herramienta aparece a la vez como resultado de la anticipacidn, exteriorizacién, y como condicién
de cualquier anticipacién, ya que la misma anticipacién aparece como la interiorizacién del hecho originario de la exteriorizacién”.

10 Stanley Kubrick, Arthur C. Clarke, 2001: A Space Odyssey, USA-UK, 1968 [De aqui en adelante nos referimos al film simple-
mente como 2001.

" Hay un juego ineludible en las etimologias de los nombres de ambos titanes. Ilpopn0eic se compone de la siguiente forma:

Tpo- es una preposicion que significa “en frente”, “delante”. La raiz meteia proviene de pavbBvw, verbo que significa comprender,
aprender, estudiar, instruirse. Prometeo es entonces el que sabe con anticipacién. El sentido etimolégico del nombre de Epimeteo
es semejante al de Prometeo, salvando la diferencia del prefijo ént- que interpretado en su sentido temporal es “luego, después”.
Epimeteo es entonces el que sabe con retraso, el que sabe después. Cfr. (George Liddell & Scott: 1940).
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El ojo maravilloso

(Des)encuentros entre psicoanalisis y cine

Eduardo Laso

Rojo Editores
Buenos Aires, 2017, 208 paginas

INDICE:

Introduccién

I Parte: El interés del cine por el psicoanilisis
II Parte: El interés del psicoanilisis por el cine
Para concluir

Bibliografia

¢Es filmable el psicoanilisis? Ante la proliferacién de
peliculas y series que buscan recrear en la pantalla la figura
de analistas y pacientes, la pregunta se torna ineludible.
Para abordar esta delicada cuestidn, a la vez clinica y esté-
tica, acaba de aparecer el libro mds esperado: E/ ojo mara-
villoso: (des)encuentros entre psicoandlisis y cine. Fruto de
una investigacién rigurosa de décadas, la obra de Eduardo
Laso viene a coronar su sélida formacién en psicoandlisis,
epistemologia y ética, junto a su pasién por el cine. Docen-
te durante muchos afios de la citedra de Irene Friedenthal
(Psicoanalisis: Freud) y miembro fundador de la Sociedad
Porteia de Psicoandlisis, es actualmente investigador del
Programa de Ciencia y Técnica de la UBA y docente de
Etica y Derechos Humanos y de Psicologia en el CBC.

Para dar una semblanza de sélo uno de los puntos
desarrollados en el libro, digamos que Sigmund Freud,
el inventor del psicoanilisis, fue recreado en la pantalla
en més de veinte peliculas. Encarnado por actores como

jjmf@psi.uba.ar

Montgomery Clift, Curt Jurgens, Max von Sydow o Vi-
ggo Mortensen, su figura se transformé en un icono de
la cultura. El cine representé a Freud analizando a sus
pacientes cldsicas, como Anna O., Elizabeth von R, o
Dora, pero también a Gustav Mahler, Marie Bonaparte o
Lou Andreas-Salomé. Y por cierto a personajes apocri-
fos, como al joven Indiana Jones, Sherlock Holmes, Hit-
ler, el Sr. Spock, o el mismisimo vampiro de Transilvania.
Esta larga serie, que va desde representaciones sublimes
hasta banalizaciones ridiculas, nos informa sobre el ca-
racter revulsivo del psicoanilisis. Su visionado y lectura
atentapor parte de Eduardo Laso permite pensar la ten-
sién entre ética y estética, a la vez que introducir cues-
tiones epistemoldgicas desde una renovada experiencia
como espectadores en una sala de cine.

Transcribimos a continuacién el indice completo del
libro, que habla por si solo sobre su originalidad, pro-
fundidad y enorme atractivo estético-conceptual:
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Introduccién

I Parte: El interés del cine por el psicoanalisis

El psicoanilisis es infilmable

El primer film psicoanalitico: Misterios de un alma de G. W. Pabst (1926)

El analista como detective: Spellbound de Alfred Hitchcock (1945)

Freud, pasion secreta (1962): Sartre y Huston visitan Berggasse 19

Freud como personaje cinematogrifico: de lo sublime a lo ridiculo

Transferencia y deseo del analista: Un mérodo peligroso de David Cronenberg (2011)
Las desventuras del psicoanalista en el cine

IT Parte: El interés del psicoanilisis por el cine

El psicoanilisis va al cine

El doble y lo ominoso: El estudiante de Praga

Una cinemateca lacaniana

A) Menciones: Un perro andaluz, La cabeza contra las paredes, Calcuta

B) Citas: El objeto unico de codicia: La regla del juego de Jean Renoir (1939)

El ojo del Leviatdn: La dolce vita de Federico Fellini (1960)

Buiiuel con Sade: £/ de Luis Bufiuel (1953)

El encantador esclarecedor de enigmas: Psicosis de Alfred Hitchcock (1960) y Suddenly, last summer de Joseph
Mankiewicz (1959)

Gestos y relatos: Rashomon de Akira Kurosawa (1960)

Apéstoles: Viridiana de Luis Buiiuel (1961)

Hommelle: If... de Lindsay Anderson (1968)

El rico no paga: Fellini Satyricon de Federico Fellini (1969)

C) Referencias: Harpo Marx, Cosa muda

La caridad empieza (y termina) en casa: Monsieur Verdoux de Charles Chaplin (1947)

Contabilizando las faltas: Nunca en domingo de Jules Dassin (1960)

El duelo logrado: Hiroshima mon amour de Alain Resnais (1960)

Numeros imaginarios y perversion: El joven Torless de Volker Schlondorff (1966)

No hay relacidn sexual: El imperio de los sentidos de Nagisa Oshima (1976)

Para concluir
Anexos
Bibliografia
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TerraDois | Jorge Forbes | 2016-2017

Juan Jorge Michel Farina+

Universidad de Buenos Aires

Resumen: TerraDois, la creacidn del psicoanalista Jorge Forbes
que se emite por la televisién publica brasilefia, fue nominada
por la Associacio Paulista de Criticos de Arte (APCA) para
el premio 2017 a mejor programa televisivo. Esta breve resefia
ofrece algunos lineamientos sobre la original propuesta éti-
co-estética, leida en interlocucién con la conocida serie ingle-
sa Black Mirror. El texto integra la contribucién del autor a la
conversacién anual de IPLA que tendré lugar en Sio Paulo el 8
y 9 de diciembre de 2017, destinada justamente a una reflexién

psicoanalitica sobre Terra Dois.

¢Qué es TERRADOIS?

Jorge Forbes llama TERRADOIS a este nuevo planeta
que habitamos. Un planeta que es geogrificamente igual al
quesiempre hemos conocido, y cuyos habitantes nos resultan
familiares. Pero alli terminan las similitudes. Porque a partir
de entonces, todo se transforma. Desde el nacimiento hasta
la muerte, pasando por las distintas etapas de la vida: educar,
estudiar, amar, casarse, trabajar, procrear, profesionalizarse,
divertirse, jubilarse, todo deviene radicalmente diferente.

A la manera de la serie Black Mirror, cada episodio
presenta un escenario de esta transformacién. Una trans-
formacién que ya estd en curso y de la cual somos pro-
tagonistas aun sin advertirlo. Pero a diferencia de la serie
inglesa, la propuesta de Forbes introduce una estrategia
explicita de pensamiento sobre el problema.

Cada episodio se inicia con la entrada de un tema,
presentado por Jorge Forbes en didlogo con una perio-
dista. Luego se pasa a una deliberacidn, en la que parti-
cipa el equipo de produccidn, incluidos los guionistas y
actores que seran responsables luego de la dramatizacién
del escenario en discusion. Tiene lugar entonces un teatro
dentro del teatro, en el que a la manera de la play scene de

jjmf@psi.uba.ar

Hamlet, se pone en acto el nicleo real de la cuestion. En
el cierre, el psicoanalista interpela la escena abriendo asi
un efecto de subjetividad suplementaria.

Desde el Programa de Ciencia y Técnica de la UBA se
esta trabajando en el subtitulado al espafiol de los episodios
y en la organizacién de una reflexién sobre el material alli
desplegado. A manera de adelanto, proponemos el visiona-
do de un episodio que indaga la cuestién de la inmortalidad.

El episodio se llama “Sinfonia sin fin” y puede ser
pensado en interlocucién con el capitulo “San Junipero”
de la serie Black Mirror. Mientras que en la serie inglesa
las ancianas pudieron hacer algo con el sintoma, los per-
sonajes de Terra Dois quedan entrampados en la repeti-
cién a que conduce el anhelo de inmortalidad. En el epi-
sodio queda claro el anhelo yoico, narcisista, de querer
vivir para siempre, encarnado en el discurso del musico
que se empefia en permanecer virtualmente. Pero es in-
teresante ver que el efecto de déficit alcanza también al
otro personaje, Tom, quien sobre el final cree haber bur-
lado la trampa que se le habia tendido. Pero no advierte
que, banalizando la musica y la personalidad del muerto,
se condena él mismo a una degradacién como sujeto.

Recordemos por un momento el film “El secreto de
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sus ojos”: cuando Morales, el personaje jugado por el
actor Pablo Rago se empefia en garantizar la reclusién
perpetua del asesino Gémez, no advierte que se conde-
na él mismo a reclusién perpetua. Andlogamente, Tom,
se esclaviza a si mismo al asumirse como celador de la
progresiva descomposicién musical y humana del otro.
En otras palabras, el anhelo de inmortalidad, no solo es

vano para quien ya no esta, sino también para los guardia-

La clinica lacaniana de TerraDois
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nes de su pretendida permanencia. En el episodio de Black
Mirror se trata de la gigantesca empresa de realidad virtual,
con los nichos de los muertos vivos latiendo al compds de la
repeticion. En TerraDois, del gesto maniaco y vengativo de
Tom y su plan de convertir al otro en “un idiota que vivird
para siempre”. ¢ Qué culpa estd penando este joven en rela-
ci6n al duelo por su padre, cuando para evitar responder por
ella se embarca en velar el suicidio del otro?

Otros episodios de TerraDois han sido comentados por psicoanalistas en el marco de las Jornadas Anuales de IPLA,

en Sio Paulo:

“Versio do Amor” (Versién del amor)
Felipe de Souza Simil

Mircia Maria Venincio

Silva Marlene Cardoso

Raquel de Freitas Poli

Renata de Melo

Felipe da Silva

Tutora: Dorothee Rudiger

“O Chefe que virou Chef” (El jefe de familia que devino chef de cocina”

Clovis Pinto de Castro

Edwin Koterba Gislaine

Romao Batista

Maria do Carmo Branco

Silvia Marques

Renatta Giongo Ming

Tutoras: Elza Macedo y Teresa Genesin
“Caffeine” (Cafeina)

César Nogueira

Glauco De Vita

Katia Calegari

Luciana Celani

Paulo Afonso

Ronca Sheila de Feba

Wilza Medeiros

Tutores: Alain Mouzat y Liége Lise
“Envelhescéncia” (Envejecimiento)
Anna Carmagnani

Antonio Marcos Pereira Della Gatta
Débora C. M. Baghin Spinelli
Heloina Araujo de Langlais

Hugo Vieira

Lilian Cristina Costa Matos
Natélia Sardenberg

Tutora: Liége Lise

Para quienes deseen ver estos y otros episodios, las versiones originales en portugués estan disponibles en el canal

YouTube de TerraDois: https://www.youtube.com/channel/UC7B7bLcR8KAGhQ1-GJVvceg
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