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ANTECEDENTES

El Consejo Divisional en su sesion 07.17 celebrada el 7 de abril de 2017, mediante el acuerdo
DCCD.CD.02.07.17, integré la Comisién de Investigacion como sigue:

o Jefe del Departamento de Ciencias de la Comunicacion
Dr. Gustavo Rojas Bravo

« Jefe del Departamento de Teoria y Procesos del Disefio
Mtro. Octavio Mercado Gonzalez

+ Jefe del Departamento de Tecnologias de la Informacion
Dr. Alfredo Piero Mateos Papis

* Representante Titular del Personal Académico, Depto. de Ciencias de la Comunicacion
Dr. Felipe A. Victoriano Serrano

e Representante Titular del Personal Académico, Depto. de Tecnologias de la Informacién
Dr. Luis E. Leyva del Foyo

* Representante Titular del Personal Académico, Depto. de Teoria y Procesos del Disefio
Dr. Luis A. Rodriguez Morales

. Mediante oficio recibido con fecha 15 de junio de 2017 por la Secretaria Académica de la

Division de Ciencias de la Comunicacién y Disefio, le fue turnado para su andlisis y discusién
el informe de actividades académicas desarrolladas por el Dr. Vicente Castellanos Cerda,
durante el disfrute del periodo sabatico comprendido del 18 de enero de 2016 al 17 de abril de
2017, aprobado en la Sesion Ordinaria 13.15 celebrada el 9 de octubre de 2015, mediante el
acuerdo DCCD.CD.10.13.15.

La Comision de Investigacion sesioné el dia 10 de julio de 2017, fecha en la que concluyd su
trabajo de analisis y evaluacién del informe.

Se analizaron los siguientes elementos:
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Con base en los antecedentes y consideraciones anteriores, la Comision de Investigacion emite el
siguiente:

DICTAMEN

UNICO: Tras evaluar favorablemente el informe de actividades académicas y los productos
presentados por el Dr. Vicente Castellanos Cerda, esta comisién propone al Consejo
Divisional aceptarlos. Lo anterior es referente al disfrute del periodo sabatico comprendido
del 18 de enero de 2016 al 17 de abril de 2017, aprobado en la Sesion Ordinaria ‘13.15
celebrada el 9 de octubre de 2015, mediante el acuerdo DCCD.CD.10.13.15.

Atentamente,
La Comision:
Dr-Gustavo Rojag Bfavo Mtro. Octavio Mercado Gonzalez
~Jefe del Deptp. de Ciencias de la Comunicacion Jefe del Depto. de Teoria y Procesos
del Disefio \
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Universidad Auténoma Metropolitana
Unidad Cuajimalpa
Consejo Divisional de Ciencias de la Comunicacion

Informe Sabatico
Dr. Vicente Castellanos Cerda

Sobre el proyecto.

Retomo los objetivos y las preguntas de investigacion para dar cuenta de cémo
se fue configurando el primer borrador de un libro, resultado del sabatico, que
pretende explicar cémo la fotografia y el cine impulsan un cambio en la cultura
visual en sociedades en franco proceso de digitalizacion de sus textos
audiovisuales.

Objetivos.

1. Estudiar a la fotografia y al cine contemporaneos con la finalidad de teorizar
sobre estas imagenes en procesos afectivos y légicos de generacion de sentido
en diversos contextos interculturales.

2. Analizar como la produccion y lectura de la imagen digital requiere de
procesos creativos que expanden la experiencia humana y ayudan a la
comprensién de la cultura contemporanea.

3. Comprender el papel de la diversidad cultural como punto de encuentro
comunicativo con el otro representado en la imagen.

Preguntas de investigacion.

1. ;Qué hace que una imagen que conmueve y hace reflexionar, también
transforme social y politicamente el entorno de quien la produce y de quien la
lee?

2. ;Como la digitalizacion de la imagen fotografica y cinematografica ha
potenciado la imaginacién y, a la vez, las posibilidades de pensar nuestra
sociedad de otro modo al que vivimos dia a dia?

3. (Qué hace que una imagen logre la empatia socio-cultural y otra produzca
indiferencia?

En suma, c6mo una imagen se convierte en el punto de encuentro con el otro y
de un dialogo cultural. Fotografias y peliculas despiertan en nosotros una
necesidad de conocimiento pues son a la vez testimonio, relato y discurso. Una
sintesis argumental de nuestro entorno construidas a partir del potencial
creativo e ideologico que tiene la fotografia y el cine. No son sélo sus lenguajes,
sino también el proceso de generacion de sentido que generan.

Para dar respuesta a estas inquietudes he trabajado en cuatro relaciones
tedricas - conceptuales: en una ontologia de lo que es hoy la fotografia y el cine;
en una recuperaciéon del analisis como procedimiento heuristico; en las
interpretaciones interculturales que propicia la distribucién a escala mundial



de este tipo de imagenes; y, finalmente, en los procesos cognitivos tanto de la
produccion como de la recepcion de caracter creativo que obliga a la
renovacion permanente de las fotografias y las peliculas.

Estas reflexiones forman parte del desarrollo que llevo del capitulado, ain con
trabajo por hacerse en la ilacion, detalle fino de algunos de mis argumentos y el
arreglo del aparato critico.

Respecto a la imagen conceptualizada pienso que la fotografia y el cine tienen
como punto comun y definitorio el ser dos tecnologias del registro de la luz que
reflejan objetos y personas, de lo que comunmente llamamos realidad sensible.
Son tecnologias de registro de lo que se puede tocar y ver con los sentidos
fisiolégicos y procesados culturalmente por la percepcién humana. De ahi que
suelan confundirse las imagenes fotograficas y cinematograficas con la realidad
sensible: “es como estar ahi”; “es un reflejo de la realidad”; “es igual a lo que vi”;
“son testimonios de nuestra época”.

Son expresiones perceptuales y culturales que a lo largo de casi dos siglos nos
hemos empefiado en confundir, o tal vez tan sélo relacionar, con la realidad
sensible, esa realidad concreta y sesgada que proviene de los sentidos. La
fotografia y el cine son tecnologias de captura y registro del sentido de la vista,
un sentido que nos brinda la mas importante interaccién con el mundo, sea
para sobrevivir, sea para relacionarnos con otras personas.

El considerar este origen comun de tipo sensible y tecnoldgico, podemos
alejarnos de aquellas explicaciones que ven en la fotografia y en el cine solo
mediaciones culturales y construcciones ideoldgicas de la imagen. Si existe,
para mi, un grado cero, ahistérico y a-ideolégico de ambas imagenes y esta
relacionado con su origen tecnoldgico, su origen mecanico, de “autématas”. De
ahi la importancia que adquiere en nuestros dias la imagen digital.

Por su parte, el analisis de fotografias y peliculas, sin importar el tipo de
objetivo que tenga, atiende a las estructuras formales, narrativas y culturales
que movilizan en particular, lo que permite construir explicaciones que abarcan
tanto a estos medios como a los diversos contextos sociales en los que la gente
se los apropia. El resultado es nuevo conocimiento que causa, ademas de
debate y consenso, un placer por saber, una epistemofilia provocada por el
encuentro con la imagen.

Propongo que el analisis se construya a partir de un tétrada: 1) un punto de
partida abductivo que nos obliga a nombrar aquello que nos inquieta; 2)
concepcidn tedrica y ontoldgica de lo que el cine es para el analista; 3) un
recurso cognitivo: la modelizacion; 4) una estrategia particular de analisis, la
que la pelicula demanda a partir de las preguntas que le hacemos. La ventaja de
la tétrada es que si bien yo la he jerarquizado para su explicacién, en realidad
es que propone un ir y venir por cualquiera de sus polos. Y mientras uno
profundiza en otro y la de mas peso, el polo opuesto demanda
reconsideraciones, y el de junto, tal vez, se desdibuje. Esta metafora de un



extrafio balance es realmente una forma de expresar las dudas, los saberes, los
sabores y el placer que propicia el analisis gracias a la busqueda de
conocimiento nuevo.

La imagen intercultural me permite hablar de los afectos y efectos que las
fotografias y las peliculas producen en sociedades relacionadas, interesadas, y
en ocasiones, preocupadas una por otras. Expongo en esta parte, aunque es un
eje presente a lo largo del libro, lo que llamo la raz6n logopatica de la escritura
audiovisual, una escritura que se caracteriza por vivirse y comprenderse
gracias a conceptos-imagenes que nos obligan a pensar nuestro entorno natural
y cultural. El poder de los conceptos-imagenes radica en que proporcionan una
experiencia de vida emotiva que conduce a la reflexiéon de uno en el mundo.
Acompafia a la escritura audiovisual una comunicacién intercultural que
reclama una enunciacién horizontal para dar respuesta a una pregunta
fundamental ;quién es el otro que transforma mi cultura? La respuesta a tal
pregunta es muy importante para conocer nuestra contemporaneidad.

Afirmo también que la imagen tiene un potencial creativo, tanto en quien la
produce como en quien se beneficia de su forma y contenido. Procesos
cognitivos de creacién de imagenes pero también de lecturas que producen
interés y sorpresa los podemos encontrar como preocupaciéon tedrica en los
primeros afios de existencia del cine, no obstante con la fotografia esta
preocupacion se centré mas en el debate estético y menos en el psicologico que
nos ayuda a conocer como es que conocemos mediante una imagen. Elijo, para
dar cuenta de la cognicidn, una perspectiva semidtica toda vez que me permite
anclar mis reflexiones en el texto y hacerlos congruentes con la actividad del
analisis.

De este primer borrador destaco tres conclusiones:

1. Las fotografia y las peliculas son parte de una escritura audiovisual
caracterizada por generar conocimiento logopatico, es decir, una comprensiéon
que es emotiva y racional a la vez.

2. La imagen digital representa el maximo escalén tecnoldgico en la historia de
la fotografia y el cine que altera principios de realidad y nos acerca a un
conocimiento propio de lo imposible hecho visible.

3. Estas imagenes en contextos interculturales propician una comunicacién en
la que unos y otros intervienen para comprenderse en la diferencia.

Descripcion de resultados.

Primer borrador en el que integré mis reflexiones sobre la fotografia y el cine
en funcion de la caracterizacion ontoldgica de la fotografia y el cine digitales; el
potencial heuristico del andlisis de la imagen y la incorporacion de nuevas
categorias que permitan comprender sus estructuras de significacion; el papel
que juegan las lecturas interculturales de ciertas fotografias y peliculas en
particular en la interseccién de dos o mas regimenes culturales; y, finalmente,



referir como la imagen expande creativamente, tanto en la produccién como en
las lecturas, el régimen escépico de la actualidad.

Como parte de las metas expresada en el proyecto, se particip6 en congresos y
se enviaron a dictamen los articulos especializados derivados de esas
ponencias. El detalle lo escribo a continuacion

Participacion en Congresos

- Quintas Jornadas de Cine Mexicano, martes 26 de abril de 2016. “México a
través del fotograma”. Universidad Panamericana- Escuela de Comunicacién.
Titulo de la ponencia: “Masculinidad en el cine mexicano: signos mintsculos,
simbolismos extendidos”, en co-autoria con al Dra. Elvira Hernadndez de la
UAEH.

- CEISAL. Tiempos posthegemodnicos: sociedad, cultura y politica en América
Latina. Instituto de Iberoamérica, Universidad de Salamanca, Espafa. 28 de
junio al 1 de julio de 2016. Ponencia: “Cultura de la pantalla en la Ciudad de
México: recuerdos de los espectadores y analisis de la exhibiciéon y la
programacion”, en co-autoria con el Dr. Jeronimo Repoll (UAM - X) y Dr. Daniel
Biltereyst (Universidad de Gante, Bélgica).

Envio de articulos

- Cuadernos.Info. Departamento de Comunicaciones. Pontificia Universidad
Catodlica de Chile. Titulo definitivo: “Representacién de la masculinidad en el
cine mexicano: signos minusculos, simbolismos extendidos”.

- Global Media Journal México. Departamento de Psicologia y Comunicacion de
Texas A&M International University, Laredo, Texas, Estados Unidos y Escuela
de Educacion, Humanidades y Ciencias Sociales del Tecnolégico de Monterrey,
Campus Monterrey. Titulo definitivo: “Recuerdos, heterotopias y heterocronias.
La experiencia cinematografica en la Ciudad de México”.

Impacto y vinculacion.

Durante el periodo sabatico tuve la oportunidad de realizar una estancia en el
Instituto Tecnolégico y de Estudios Superiores de Occidente en el
Departamento de Estudios Socioculturales durante ocho meses, financiada por
el CONACYT. En este sentido, ademdas de avanzar en la escritura del libro,
colaboré en las siguientes actividades:

- Martes 8 de marzo. Comentarios del Dr. Castellanos a la ponencia titulada
“Contextos y procesos de comunicacidn: convergencias y divergencias”, de mi
autoria, en el marco del Seminario Permanente de Estudios Socioculturales.

- Miércoles 9 de marzo. Exposicion a los miembros de la Academia de gestion e
intervencién del Departamento de Estudios Socioculturales de su trabajo de
investigacion titulado: “Historias compartidas: mayas migrantes. Estrategia
integral de comunicacion”. Invitado por la Mtra. Gabriela de la Torre Escoto.



- Lunes 2 de mayo. Charla con los alumnos de la Mtra. Verdnica Isoard Viesca
sobre el trabajo de investigacion intercultural.

- Viernes 26 de agosto. Charla a los alumnos de nuevo ingreso de las
licenciaturas que ofrece el Departamento de Estudios Socioculturales:
“Innovacion y creatividad en la investigacion social”, por invitacion de la Mtra.
Gabriela de la Torre Escoto.

- Escritura del prélogo del libro “Comunicar ciencia en México. Tendencias y
narrativas” (ITESO, 2016), coordinado por la Mtra. Susana Herrera, el Mtro.
Carlos E. Orozco y el Mtro. Eduardo Quijano.

- Participacién como asistente en las sesiones de abril, mayo y junio del
Seminario Permanente de Estudios Socioculturales.

- Participacién como asistente en el Seminario de actualizacion “Big Data,
protestas y redes sociales: métodos de analisis de #VemPraRua, #Yamecanse y
#NuitDebout, impartido por el Dr. Fabio Malini, los dias 15, 16 y 17 de junio.

Asimismo, a lo largo del afio 2016 organicé en, la Unidad Cuajimalpa, el XIII
Congreso de la Asociacién Latinoamericana de Investigadores de la
Comunicacién que tuvo lugar en el mes de octubre con una asistencia de mas de
mil participantes de esta region del planeta.



Recuerdos, heterotopias y heterocronias.

La experiencia cinematografica en la Ciudad de México

Dr. Jerénimo Repoll (UAM — X / México)
Dr. Vicente Castellanos (UAM — C / México)

Dr. Daniel Biltereyst (Universidad de Gante, Bélgica)

Resumen

En el presente articulo exploramos la experiencia cinematografica en la Ciudad de México,
teniendo como referente a la oferta filmica pero no limitandose a ella. Ampliamos la mira-
da, entonces, a la histdrica cultural y social del cine, anclada en los usos y apropiaciones.
De esta manera, desde una perspectiva sociocultural, esta investigacion constituye un parti-
cular estudio del publico, centrado en la memoria (siempre selectiva) de los espectadores de
cine. Aqui, puntualmente, retomamos las nociones de heterotopia y heterocronia que utiliza
Annette Kuhn (2004) con base en las definiciones que hizo el filésofo francés Michel Fou-
cault (1984). Al mismo tiempo, es necesario sefialar que este articulo es fruto de una inves-
tigacion mas amplia, réplica para la Ciudad de México del proyecto “Cultura de pantalla:
ideologia, economia y experiencia”, desarrollado por Meers y Biltereyst en las ciudades de

Gante y Amberes, Bélgica.

Abstract

In this paper we explore the cinematic experience in Mexico City, taking as a reference to
the film offer but not limited to it. We extend the look, then , cultural and social history of
cinema , anchored in the uses and appropriations . Thus, from a sociocultural perspective ,
this research study is a particular public , focusing on ( always selective ) memory of mo-
viegoers . Here , on time , we return to the notion of heterotopia and heterocronia using
Annette Kuhn (2004) based on the definitions made by the French philosopher Michel Fou-
cault (1984) . At the same time , it should be noted that this article is the result of a wider



investigation , replica for Mexico City " Screen Culture : ideology , economics and expe-
rience " project, developed by Meers and Biltereyst in the cities of Ghent and Antwerp ,

Belgium .

INTRODUCCION

En la capital, especialmente, el cine es mucho mas que ‘fabrica de suerios’; es la escuela

de las psicologias individuales, es la vision de lo deseable”

(Monsivais, 1994, p. 21)

Este trabajo se deriva del proyecto “Cultura de la pantalla: entre la ideologia, la economia
politica y la experiencia. Un estudio del rol social de la exhibicion cinematografica y su
consumo en Ciudad de México, México (1896-2010) en interaccion con la modernidad y la
urbanizacion”, téplica para la Ciudad de México del estudio original' desarrollado en las
ciudades de Gante y Amberes, Bélgica, y antes replicado en Monterrey, México. Este pro-
yecto sigue la misma aproximacion tedrico-metodologica, desde la cual se pretende realizar
un inventario de las salas de cine, un andlisis de contenido de la cartelera cinematografica y
el estudio del consumo cinematografico en la ciudad de México durante el siglo XX, inclu-
yendo finales del siglo XIX e inicio del XXI.

De las tres etapas o partes antes descritas, aqui nos enfocamos en los resultados correspon-
dientes al estudio del consumo cinematografico. Para ello, trabajamos desde una perspecti-
va cualitativa, realizando entrevistas en profundidad, siguiendo un cuestionario semiestruc-
turado, a 22 hombres y mujeres de mas de 61 afios’, correspondientes a dos clases socio-
econdémicas (media baja y media alta). El objetivo final del estudio es reconstruir la cultura

de pantalla y, aqui, discutiremos de manera puntual la experiencia social de ir al cine.

! Screen culture: between ideology, economics and experience. A study on the social role of film exhibition
and film consumption in México (1895-1992) in interaction with modernity and urbanisation”

2 La investigacion del consumo cinematografico comprende otros dos cortes etarios, procurando un estudio
comparativo entre generaciones. Asi, se entrevistan a 90 personas, distribuidas en tres grupos de 30 per-
sonas (15 hombres y 15 mujeres) por corte generacional: 20-40; 41-60; y 61 afios y mds. En tal sentido, los
datos aqui reportados son significativos de uno de los grupos de estudio.



Esta investigacion, ademds de constituir una réplica del estudio de Meers, Biltereyst y van
de Vijver (2010), reconoce como antecedentes los trabajos de Staiger (1992), Kuhn (1999)
y Allen (2006), entre los mas destacados aportes en la corriente del “New cinema history” o
nueva historia cinematografica, la cual subraya la importancia del espacio, el lugar y la so-
ciabilidad como rasgos constitutivos de la experiencia cinematografica. Esto supone un
desplazamiento de la historia cinematografica centrada en el analisis de las peliculas.

De esta manera, la investigacion se enfoca desde una perspectiva sociocultural, consideran-
do a la produccion de sentido como fruto de multiples condicionantes, tanto estructurales
como subjetivos, los contextos especificos y las situaciones en las que se establecen las
interacciones con los medios, en general, y con el cine en particular. En este marco, segui-
mos el modelo de “consumo filmico en contexto” (Meers, ef al., 2010) que busca “esbozar
los mapas de ruta de las tensiones cruciales entre los intereses comerciales de la exhibicion
de cine contra las apropiaciones de los espectadores, las dimensiones ideologicas de los
contenidos cinematograficos y las lecturas de ellos por parte de los asistentes al cine, asi
como las experiencias mediaticas entre lo publico y lo privado” (Lozano, et al., 2012).

En este caso, se busca comprender la experiencia cinematografica en la Ciudad de México
a lo largo del siglo XX, entendiendo a la ciudad como algo més que contexto y la recepcion
cinematografica como algo mas que consumo cultural. Es decir, el cine nos permite pensar
la ciudad, tanto como ésta nos permite pensar el cine”.

Explorar la memoria (que siempre supone una reconstruccion del pasado) constituye un
particular estudio de recepcion. Asi, este es un estudio que tiene como referente la expe-
riencia cinematografica, conteniendo en ella la oferta filmica pero no limitandose a ella.
Ampliando la mirada, entonces, a la histérica cultural y social del cine anclada en el espec-
tador, sus usos y apropiaciones. Un desplazamiento similar habia ocurrido tiempo antes en

los estudios sobre audiencias de television, pasando de la inferencia de la audiencia inscrita

3 El cine como un fendmeno multidimensional que va mucho mas alla de su ldgica comercial, pero que des-
de una légica industrial comprende los procesos de produccién, distribucidn, exhibiciéon y consumo. Y que,
desde una légica socioldgica, puede asumir el papel de instrumento de dominacidn ideolégica tanto como el
de subversion (denuncia) de un orden determinado; permite, desde el consumo, diferenciar las clases socia-
les; es fuente de entretenimiento tanto como herramienta pedagdgica, formadora de ciudadania y educado-
ra sentimental.



en los textos a una audiencia activa, situada econdémica, social, cultural e ideolégicamente4.
Por otro lado, estos estudios empatan con la nocion de cinevidencia, la cual se propone co-
mo una traslacion del concepto de felevidencia desarrollado por Orozco (1996), en el cual
se reconoce que la recepcion no se limita al momento de la exposicidon (en este caso cine-
matografica) sino que es un proceso de produccion social de sentido, que comprende un
antes, durante y después, un proceso abierto a multiples actualizaciones, articulando las
experiencias de ir al cine en el transcurso de la vida cotidiana, lo cual puede evidenciarse a
través de explorar la memoria de los espectadores (Staiger, 1992; 2000).

En esta linea, destaca el trabajo de Kuhn (1999), en el cual explora la memoria de la expe-
riencia de ir al cine en la década de 1930 en Gran Bretafia, a través de historia oral (gene-
rada a través de entrevistas en profundidad) y una encuesta postal (con una muestra auto-
seleccionada) que resultd en 186 cuestionarios devueltos. De los diversos resultados de la
investigacion cabe destacar que, mas allé del recuerdo de algunas peliculas y estrellas de la
década del ’30, el recuerdo mas significativo emerge en torno al entrelazamiento de la préc-
tica de ir al cine con la vida cotidiana. Asi, el ir al cine era una mas de un conjunto de acti-
vidades sociales, relacionadas con las interacciones con la familia y amigos, los recorridos
por la ciudad (del barrio al centro). Ir al cine, concluye Kuhn, era parte de la vida diaria,
una actividad fécil, placentera, alegre y todavia recordada con carifio.

Incorporandonos en esta tradicion, compartimos con Morley el interés por las “<<historias
intimas >> de como vivimos con medios tan distintos. Una cuestion importante en este sen-
tido es como nuestros recuerdos personales, sobre todo de la infancia, son formulados en
torno a experiencias con los medios, como los programas y los personajes emblematicos de
la television [o el cine]” (Morley, 2008, p. 128).

Realizar una réplica del estudio original siempre es un desafio, pero tratar de dar cuenta de
la experiencia cinematografica en la Ciudad de México acumulada a lo largo de un siglo
constituye una empresa de alto riesgo. Mientras Monsivais describe una ciudad que entre
1920 y 1960 es ya “inabarcable, al borde de la magna explosion demografica, aun tradicio-

nalista, ya en tratos firmes con la modernidad, nacionalista por necesidad, cosmopolita se-

* Un analisis mas amplio del desplazamiento del texto al contexto puede verse en Arqueologia de los estudios
culturales de audiencia (Repoll, 2010)



gun quienes sean los arquitectos” (1994, p. 7); Garcia Canclini, para la segunda mitad del
siglo XX, la describe como megaldpoli, sefialando que, “cuando se afirma de la ciudad de
Me¢éxico que es varias ciudades, suele aludirse a la dificultad de abarcar su diseminacion
territorial, la heterogeneidad de barrios residenciales, zonas industriales y administrativas,
comerciales y universitarias, antiguas y modernas" (1998, p. 19). Este, sin duda, constituye
uno de los grandes desafios en la adecuacion y concrecion de los objetivos del proyecto de
investigacion pensado originalmente no sélo en otro contexto sociocultural, sino también,
desde ciudades que poco tienen que ver con una megalopolis como la ciudad de México.
Esta apuesta, sin embargo, vale la pena si consideramos con Monsivais que “en sus mas de
cien afios de vida, el cine latinoamericano le ha sido esencial a millones de personas que a
sus imagenes, relatos y sonidos deben en buena medida sus acervos de lo real y de lo fan-
tastico. No obstante el predominio del cine norteamericano, las variantes nacionales en
América Latina han conseguido a momentos una credibilidad inmensa” (2000, p. 51).

Podriamos sefalar, para cerrar este primer apartado, que en esta nueva historia del cine se
encuentran dos campos de estudios, aparentemente vinculados pero no siempre coinciden-

tes: el campo de estudios cinematograficos y el campo de la comunicacion.

Aproximacion tedrico-metodologica

Con la finalidad de organizar la informacién de las entrevistas a hombres y mujeres de mas
de 61 afios, decidimos retomar las nociones de heterotopia y heterocronia que utiliza An-
nette Kuhn (2004) con base en las definiciones que hizo el filésofo francés Michel Foucault

(1984).

Para Foucault estos espacios y tiempos tienen una doble existencia, la fisica y la simboli-
ca’. Son espacios heterotdpicos: las cérceles, los hospitales psiquiatricos y los asilos para
ancianos: “los lugares que la sociedad acondiciona en sus margenes, en las dreas vacias

que la rodean, esos lugares estan mas bien reservados a los individuos cuyo comporta-

La distincion fisica y simbdlica es nuestra con base en los conceptos y ejemplos que ambos autores proponen en sus
textos originales.



miento representa una desviacién en relacion a la media o a la norma exigida”®. Mientras
gue las heterotopias simbdlicas, se superponen a los espacios fisicos, asi como el cine hace
pasar la vida sobre una pantalla blanca, las personas desplazan y recrean espacios. Fou-
cault hace la siguiente analogia con la cama: “es sobre esa gran cama que uno descubre el
océano, puesto que alli uno nada entre las cobijas; y ademas, esa gran cama es también el
cielo, dado que es posible saltar sobre sus resortes; es el bosque, pues alli uno se esconde;

es la noche, dado que uno se convierte en fantasma entre las sabanas”’.

Ambas nociones se caracterizan por tener una relacion entre los recuerdos de un sujeto y
la manera en que discursivamente éste los reconstruye y actualiza. Estos recuerdos no
tienen lugares ni tiempos definidos, tampoco son cronoldgicos o facilmente localizables en
coordenadas cartesianas, mas bien se caracterizan, como afirma Kuhn, por ser recuerdos
con ciertas cualidades, con ciertas texturas, de algo incompleto, pero que si son localiza-
bles porque se tornan significativos para quien los rememora, en nuestro caso, el espec-

tador de cine.

"

“Yo puedo sentir lo que sentia” (Kuhn, 2004), dice una espectadora britanica de los afios
30 respecto a sus primeras experiencias cinematograficas. Este sentir actualizado en el
discurso de un espectador que recuerda “cémo era ir al cine” nos permite comprender a
las heterotopias y heterocronias como difusas, superpuestas, contradictorias, sensibles y
relevantes para estas personas. Dice Foucault que son “lugares reales fuera de todo lugar
(...), concebidos en el intersticio de las palabras”. Nosotros las pensamos como impugna-
ciones discursivas del espacio y tiempo que se vivid en relacidn a la sala de cine, a las peli-

culas mismas, a las negociaciones entre familia, amigos o pareja que se daban para elegir

un cine y una pelicula en el entorno geografico de la Ciudad de México.

Kuhn (2004) afirma que la memoria cinematografica es un subtipo de la memoria cultural,

un didlogo intersubjetivo entre la experiencia individual del espectador y la experiencia

® http://www.mxfractal.org/RevistaFractal48MichelFoucault.html, consultado en marzo del 2016.
7 ,
Ibidem.




colectiva al compartir los espacios y las temporalidades que propiciaron la experiencia. En
esta relacion entre lugares y espacios con los recuerdos del espectador, dos categorias son
importantes para ubicar una dimensién colectiva de la memoria. Esta autora las nombra

como sigue: el cine en el mundo y el mundo en el cine.

El cine en el mundo refiere al papel de las peliculas en la vida de los espectadores (Kuhn,
2004), pero también abarca la practica social de “ir al cine”, desde la eleccién de la pelicu-
la y la sala, hasta los motivos personales o colectivos para hacerlo. Aqui la heterotopia
muestra una doble dimensidn, por una parte la sala en si misma como espacio heterotépi-
co®, un otro espacio de un espectador que durante unas horas se libera, junto con un es-
pacio de recuerdos difusos y fragmentados que actualiza el espectador en otro espacio-

tiempo de su vida.

El mundo en el cine se concibe porque las peliculas muestran otros mundos distintos al
propio. Son mundos ajenos, extranos, de los cuales el espectador aprende. Se trata de
mundos construidos gracias al dispositivo tecnolégico, creativo y narrativo del cine, que da
lugar a los recuerdos en forma de heterotopias y heterocronias individualmente construi-
das por los espectadores, pero socialmente compartidas al momento de reconstruirlas en

el discurso.

Los recuerdos “puestos en discurso” por los espectadores no nos hablan de lugares ni
tiempos objetivos ni cronolégicos, sino de la manera en que estas personas reconstruyen
la experiencia social de ir al cine, se trata de poner en relieve los espacios (fisicos y simbo-
licos) y la sociabilidad que genera esta actividad como rasgos constitutivos de la experien-

cia cinematografica.

Proponemos las siguientes categorias en las que se desagregan las heterotopias y hetero-

cronias construidas por los espectadores entrevistados. Las salas de cine las entendemos

Foucault describe como un espacio cartesiano puede motivar uno heterotopico: “El cine es una gran sala rectangular al
fondo de la cual se proyecta sobre una pantalla, que es un espacio bidimensional, un espacio que nuevamente es un espa-
cio de tres dimensiones” (1984).



como esos lugares heterotdpicos que por un lado aislan a los espectadores del entorno de
la ciudad (el cine en el mundo) y los seducen para experimentar otros mundos a través del
dispositivo cinematografico de recuerdos, atenciones y omisiones (el mundo en el cine).
Por una parte, la sala en si misma es motivo de distincion y afecto, y por otra, exhibe es-
pacios y tiempos simbdlicos en las peliculas que afectan las emociones y los recuerdos del
espectador. De ahi que es importante saber qué recuerdan y cémo lo recuerdan, qué eli-
gen de esa experiencia para narrarlo (memoria selectiva), y qué priorizan por motivos per-
sonales o ideoldgicos (memoria atesorada); asimismo, se debe indagar ese sentimiento
que Kuhn (2004) refiere como elegia, una especie de lamentacion por la pérdida, una nos-
talgia melancdlica que relaciona la sala y la pelicula con otros lugares de la ciudad y ciertos
momentos de la vida de los espectadores (la nifiez, la juventud, el cine de barrio, los pa-
dres, por ejemplo). Comprender lo anterior, permite una reconstruccion de los lugares y
tiempos vividos, es decir, narrativas heterotdpicas y heterocrénicas difusas y fragmenta-

das, pero altamente significativas como experiencias individuales y culturales.

Esto da lugar a que ciertas tematicas reciban un tratamiento particular por parte de los
espectadores como pueden ser las relacionadas con: el amor y el romance; la identidad
individual y colectiva; las posturas ideoldgicas que suscita algun aspecto de la experiencia
cinematografica; el modo de leer las peliculas, ya sea aceptando u oponiéndose a sus ar-
gumentos, al modo en que se presentan los personajes o sobre la verdad o falsedad de las

referencias intra y extracinematograficas.

A continuacion se muestra una representacion grafica de estas ideas que da cuenta del
proceso y de las interrelaciones de una construccion discursiva con base en estas nocio-

nes.



Memoria: qué recuerda > memoria selectiva y
memoria atesorada.

Memoria: cdmo recuerda > elegia, nostalgias
melancdlicas, como expresion del sentimiento de
pérdida.

Heterotopias y heterocronias. Espacios y tiempos
fuera de todo espacio y tiempo, pero localizables
por los sujetos del discurso (los espectadores).

!

Tematicas de la memoria: el amory el romance; la
identidad individual y colectiva; las posturas
ideoldgicas; lecturas alineadas, lecturas opuestas:
construccién de personajes o disefio de referentes
intra y extracinematogréficos

Heterotopias fisicas (el cine en el mundo), la sala
como un espacio de libertad temporal.
Heterotopias simbdlicas (el mundo en el cine), las
peliculas como otros espacios y tiempos.
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En funcidén de lo anterior, organizamos la informacidn de los entrevistados en el marco de

las siguientes relaciones conceptuales.
1. Datos sociodemograficos: edad, clase social y género.

2. Heterotopias y heterocronias fisicas con relacion a la sala y la situacion social de “ir

al cine” en cierto entorno urbano que dé informacién sobre “el cine en el mundo”.

3. Heterotopias y heterocronias simbodlicas para saber qué y como se recuerdan las pe-
liculas segun la memoria constatativa y referencial o atesorada en forma de elegias
y nostalgias melancolicas. Esto permite conocer el papel que juega para el especta-

dor “el mundo en el cine”.

Recuerdos de “ir al cine”. “El cine en el mundo”... de los espectadores.

La infancia y la juventud de los entrevistados se ubica entre los afios cuarenta y cincuenta
en el contexto de una Ciudad de México que, ademads de ser la capital del pais, se caracte-
rizaba por su proceso de modernizacion con cierto aire cosmopolita y, resultado de los
logros visibles de la Revolucién de 1910, en la constitucién de una clase media urbana y
con mayores niveles de estudio. “Ir al cine” era, entre otras cosas, un acto de modernidad

citadino.



Las salas de cine, como en otras grandes ciudades, estaban repartidas a lo largo del terri-
torio urbano, con la Unica distincidon que entre los cines del centro de la Ciudad de México
y los de las colonias o barrios, era que los primeros eran majestuosos y elegantes. Asi lo

atestigua Gabriela Campero (74 afos, clase media alta):

“Las salas eran hermosas, habia la luneta y el anfiteatro siempre, entonces eran cines es-
pléndidos que se hacian para muchas personas, mil, 800, eran cines enormes. Muy elegan-
tes todos tenian un gran lobby, tenian butacas buenas, y habia de todo. Por ejemplo, el cine
Alameda figuraba una calle Taxquefia como la ciudad de Taxco y el cielo tenia estrellas y
pasaba nubes. Tenia balconcitos y ventanas como si estuviera uno en una calle. El palacio
chino era todo chino hasta la taquilla era china, llamaba la atencion. El Chapultepec el
lobby era bellisimo tenia unas figuras enormes. Eran cines hechos para gustar, el cine Hi-
pddromo lo recuerdo era espléndido, eran cines hechos con un disefio arquitecténico y con
un deseo de perdurabilidad que no tienen ahora. Las salas ahora parecen caballerizas (ri-
sas). El ir al cine era un acontecimiento social, se planeaba, se entraba a un espacio especi-
fico, tenia todo un ambiente que digamos de asistencia al cine que se ha perdido, ahora es
una cosa inmediata y muy despojado.”

Grandes salas, como el Cine Alameda, algunos con disefios “exéticos”, como El Palacio
Chino, otros ubicados en la avenida mas bonita de la Ciudad, como El Roble, o bien, aque-
llos donde sdlo pasaban buenas peliculas, como El Latino, hacian sentir que ir al cine era
un acto de modernidad enmarcado en una serie de decisiones con la familia, los amigos y
la pareja. Los cines de la barriada eran mas frecuentados, mas cercanos a las personas,
porgue ahi podian ver varias peliculas por una sola entrada y siempre quedaban a la vuel-

ta de la casa.

“Mira, mis cines, bueno yo les digo mis cines porque eran los que me quedaban en mi ba-
rrio. Te Podria decir un cine de Tacuba o de la Escanddn o de cualquier otra colonia. Eran
mis cines porque estaban ubicados dentro de la colonia Morelos o dentro de la zona cen-
tro. Pero todos ellos tenian una magia especial. Para mi la magia del cine, en aquel tiem-
po empezaba por... dando las cuatro empezaban a apagarse las luces y cada cine por muy

modesto que fuera alrededor de la pantalla tenia, yo la llamo marquesina de luces de
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colores. Tenia también su cortina... actualmente llegas a un cine y esta la pantallota asi sin
nada... estos tenian su cortina y dando las cuatro empezaban a apagarse las luces pero era
una magia porque se iban apagando poco a poco, si la marquesina tenia 4 colores 0 5 co-
lores se iban apagando un color luego otro y luego otro. Entonces era una cosa increible.”

(Jorge Trejo, 80 afios, clase media).

Este recuerdo nostalgico, sin embargo, no oculta las notables diferencias. Asi lo reconoce
Julia Landeros (clase baja, 70 afios) “Pues si, habia diferencia claro, en los cines del barrio
por ejemplo: el Sonora era muy popular, y ahi iba mucha gente que trabaja en La Merced,
en el mercado de Sonora, y aca en el de Metropolitan era de mas cache”. Unas diferencias
gue, por otra parte, no sélo se establecian entre los cines del centro (los palacios) y los
cine de barrio, sino en la ubicacién dentro de la misma sala, entre galeria y luneta. Asi lo

rememora Luis Ebrad (92 afios, clase media):

“en Coyoacdan tuvimos dos cines muy buenos a partir de los afos veinte, el primero fue el
cine del Centenario que te dije que habian construido mis tios, los hermanos de mi mama,
y ese cine se llamé del Centenario porque se inaugurd en 1921, cuando se conmemord el
centenario de la consumacién de la independencia durante la presidencia del general
Obregén. Y con el tiempo vino el cine Esperanza, que esta aqui a espaldas de donde me
encuentro (plaza central de Coyoacan). El Esperanza era para la gente que podia pagar
cinco centavos por la entrada, cinco centavitos, estaban las lunetas y estaba el anfiteatro,
pero habia gente del campo, bueno, gente sencilla de los barrios y de los pueblos que no
tenian cinco centavos para pagar, entonces pagaban dos centavos y se subian a lo que
llamaban galeria, que era el tercer piso y ahi eran asientos durisimos que eran bancas na-

da mas, el piso era de cemento, y habia que subir por escaleras”.

Por su parte, Gloria Escartegui (clase media, 78 afios) recuerda que “lbamos a luneta pero
los de galeria nos aventaban cigarros y... asi era... y no nos podiamos ir muy adelante por-
que se veia muy feo, no teniamos que ir mas o0 menos mas para atras para que se viera

bien, porque si nos ibamos para adelante se veian feas las pantallas”
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Los cines no tenian un disefio estandar como los actuales multiplex, por el contrario, para
los entrevistados era muy importante reconocer las particularidades de cada uno, sea por
la arquitectura, el tipo de butaca o por el tamafo de la pantalla. Pero también las particu-
laridades estaban relacionadas con la experiencia subjetiva de cada uno de estos especta-
dores para quienes el cine representaba un momento “gustoso”, de gran expectativa, una
salida “emocionante”, un hecho fuera de la cotidianidad y un divertimento compartido. En
suma, “el cine en el mundo” era un acontecimiento que emocionaba, creaba expectativas

por la pelicula y se vivia la sala de cine como un espacio particular o de distincion.

No obstante, ninguno de los entrevistados consideré que la pelicula o los actores tuvieron
alguna influencia en su vida, mas alla de una mujer que se mandé a hacer un vestido igual
a la de una actriz (Rosa Cecilia, clase alta, 73 afios); testimonio que contrasta con el de un
espectador que no se vio influenciado por la moda de Tarzdn (Benjamin Gonzélez, clase

baja, 68 afos), a pesar de ser su actor favorito.

Incluso, como sefala Luis Manuel Cabrera (clase media, 85 afios), las peliculas eran lo de
menos: “No, nada mas era de que vamos al cine y ya, no elegiamos las peliculas, ibamos y
veiamos las peliculas que estaban antes, pero no habia una eleccion, eso fue de mas gran-

de. Antes nada mas nos ibamos por gusto.”

Una espectadora nos parece que resume muy bien ese espiritu de generacidn pues hace
una distincidén muy clara entre realidad y fantasia: “Veia a los actores no como ejemplos a
seguir, sino algo fantastico, especial. No eran modelos a seguir” (Ana Cecilia, clase alta, 75
afios). Las peliculas como divertimento estaban en el plano de lo fantdstico, de realidades
muy ajenas a la de estos espectadores, y ahi es donde radicaba su fuerza emotiva, es de-

cir, en no parecerse a sus vidas y, por tanto, no ser modelos a seguir.

Las peliculas, como era de esperarse, durante la infancia las elegian el padre o la madre.
En la juventud, la eleccidon llevaba consigo un proceso de negociacion sobre todo entre
parientes y amigos, pero no asi con la pareja, pues quien decidia era el varén, quien ade-
mas pagaba la entrada. En la edad adulta, las negociaciones de eleccién y pago de entrada

dependen de la persona (s) con quien (es) se asista al cine, si es con los hijos ya adultos,
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son éstos quienes deciden y pagan, si es con los hijos aln nifios, decidian las personas en-
trevistadas. Si es con amigos, “entre todos”, si es con la pareja, es el varén quien continua

decidiendo.

Sobre otras experiencias de ver peliculas en recintos alternos como el autocinema o la
Cineteca Nacional, son practicamente nulos durante la infancia y la juventud. Lo que si
refieren de manera constante son funciones al aire libre que se organizaban en parquesy
espacios publicos, por parte “del gobierno” o “por algun partido politico”®: “al aire libre si,
cuando andan los de esos de los partidos que ponen una manta y alli proyectan alguna

pelicula en la calle” (Guadalupe Carrefio, clase baja, 64 afos).

Los entrevistados en la edad adulta en su mayoria dejan de frecuentar las salas para ver
cine porque son ruidosas o0 porque es muy caro 0 porque se cansan y no pueden despla-
zarse por ellos mismos. Los mas cinéfilos, no obstante, continlan considerando al cine
importante para ellos y abren sus posibilidades de consumo alternativo a la Cineteca Na-

cional.

Con relacion a las peliculas, es notorio en los entrevistados la influencia del cine mexicano
de la llamada época de oro. Actores y actrices, mas que directores y peliculas, son para
estas personas referentes importantes en cada etapa de su vida. Pedro Infante, Jorge Ne-
grete, Maria Félix, y otros muchos mas, son personas que a lo largo del tiempo no se pue-

den separar ya de sus personajes de la pantalla.

No obstante, para las personas con mayor nivel socioeconémico y estudios, el cine nacio-
nal competia con la oferta internacional en cuanto a gustos y selecciéon, por ejemplo, con
“Lo que el viento se llevd” (Fleming, Estados Unidos, 1939) y las peliculas provenientes de

Europa. Y en torno al consumo o no de cine mexicano se erigia una marcada diferencia-

Hay que aclarar que la cultura politica mexicana se caracterizaba por la ambigiiedad entre el partido gobernante y el
gobierno en turno debido a la hegemonia de mas de sesenta afos en el poder del Partido Revolucionario Institucional.
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cion social. De esto dan cuenta los testimonios de la clase media alta, a diferencia de la

clase media baja y baja:

[El cine mexicano] tenia muy mala fama, por ejemplo: los borrachasos de Jorge Negrete,
decian que eso era el idolo de las sirvientas, eso se decia mucho (risas) tenian mucho su
fotografia en sus cuartos. No pues mexicanas casi no se veian, porque decian que eran de
muy mala calidad y habia mucho de malos consejos y todo, no dejaban de tener cierta razon
(eh? En aquel entonces, yo no sé¢ que valores eran, de ser muy macho, bebiéndose el tequila
porque lo traicioné la fulana y puras idioteces de esas que siguen estando vigentes. (Elba

Duran, 70 afios, clase media alta).

Mi mama era una persona del siglo XIX (risas) donde toda su mirada estética y cultural era
muy europeizada, entonces el cine mexicano le parecia asi como de rancheritos y de maria-

chis y eso no le gustaba. (Gabriela Campero, 74 afios, clase media alta).

Destaca entre los entrevistados que antes o después de asistir al cine, practicamente no
se planeaba alguna actividad complementaria o se tenia una especie de ritual como cenar
o caminar. Se llegaba a hacer, pero no era una constante o los planes cambiaban segun las

circunstancias.

Una de estas particularidades, es narrada por una entrevistada'® con gran elocuencia re-
presentativa de muchas familias numerosas de clase media en la Ciudad de México, pues

ir al cine también implicaba ir a “comer tortas” mientras se veia la pelicula.

En los intermedios, los entrevistados relatan muchas actividades, desde darse una vuelta
para “ver a las chamacas” hasta comentar las peliculas, o bien, ir a la dulceria o seguir co-
miendo tortas. Los entrevistados mas frecuentes al cine, también eran los que mas co-
mentaban las peliculas durante el intermedio y al salir de la sala. Los comentarios de estos
espectadores tienen rasgos de cierto criterio cinematografico en cuanto a actuacion y

produccidn, pero sobre todo, respecto al argumento narrativo que les dejara “algo” para

10 Magda Fresan, clase media, 72 afios.
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reflexionar. Al respecto una entrevistada afirma que durante su infancia y juventud no
tenia capacidad de criticar peliculas, pero en la adultez sabe que ciertas peliculas “se azo-

tan”, y se cuestiona de dénde sacan tanta exageracion (Andrea, clase baja, 71 afos).

Asimismo, esta generacion de espectadores fue testigo de como los cine de barrio y del
centro fueron desapareciendo, sea porque se abandonaron, se convirtieron en otra cosa o
porgue se pauperizaron para pasar de ser cines majestuosos y familiares a salas de porno-
grafia o de peliculas de mala calidad. Para ellos, las salas actuales de los multiplex son pa-
recidas y de buena calidad, aunque ruidosas. Ahora prefieren ir a los multiplex mas cerca-
nos de su casa porque les cuesta trabajo moverse, porque el taxi es caro o porque se can-

san demasiado.

Recuerdos que propicié el cine. “El mundo del cine”... en la memoria del espectador.

Si bien para estos espectadores el cine representa una experiencia emotiva y significativa,
sus heterotopias y heterocronias mas frecuentes se relacionan con lo referencial y consta-
tativo y no tanto con las elegias y las nostalgias. Son espectadores que la experiencia la
racionalizan a partir de la concepcion que tienen del entorno inmediato y no tanto por
una experiencia artistica, idealizada y aislada de la cotidianidad. Ven al cine como un con-

tinuum de la vida y no un momento de pausa y revelacién del mundo.

Los recuerdos son propios de una generacién que vive constantes cambios sociales en una
ciudad pujante y en expansion. Esta generacidn marca diferencias, a veces en los marge-
nes de la transgresion cultural, con sus padres y abuelos. La Ciudad de México es el esce-
nario donde todo es posible, incluso es el lugar para asistir a un espectaculo que seduce a
cualquier clase social. El cine forma parte de esa nueva forma de estar y vivir la ciudad, de
saberse parte de una sociedad planetaria porque las peliculas tienen origenes geograficos
diferentes y muestran, cual ventana abierta al mundo, rostros, cuerpos, comportamientos

y paisajes ajenos, provenientes de “otros lados”.
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A la vez, existe una valoracion positiva de la Ciudad de México en la época de su infancia y
juventud, un lugar donde se podia vivir, todo era mas barato, la gente mas educada y se
caminaba en cualquier momento del dia. El costo del boleto era muy accesible y aunque la
frecuencia al cine no fuera tan recurrente, cuando se iba, se iba en grupos de amigos o

familia.

En este sentido, los espectadores entrevistados recuerdan una serie de sucesos, de esce-
nas y personajes en el marco de la construccidn cultural de su propia identidad como suje-
tos y grupo social. También se ven identificados con cierta forma de pensar, ésta si con-
servadora, sobre aspectos politicos y religiosos que en el marco de la ideologia dominante
mexicana, es preferible no hablar ni discutir temas delicados y poco comprendidos acerca
de lo publico y lo religioso, pues sélo existen expresiones singulares en ambos casos: el PRI
y la religidn catdlica. Por eso, los entrevistados no muestran ningin compromiso contun-
dente acerca de la censura o de la intervencion de estos poderes en la eleccion de una
pelicula, pero si expresan claramente que preferian “las peliculas sanas, que tuvieran al-
gun mensaje” (Maria del Carmen, clase media, 82 afios); o bien, manejarse bajo cierto
principio prescriptivo “El cine es para distraerse de manera sana (Andrea, clase baja, 71

afios).

Los casos de censura o controversia se dieron cuando las peliculas mostraban cierto grado
de “pornografia”, o bien, se criticaba al gobierno, principalmente, por la masacre del 2 de
octubre de 1968 en la Plaza de la Tres Culturas de Tlatelolco, hecho que marcé el desper-
tar politico de muchos habitantes de la Ciudad de México. Al respecto, Sergio (clase media
alta, 68 afios) hace recuerda la controversia generada por La sombra del caudillo (1960)
dirigida por Julio Bracho y basada en la obra homdénima de Martin Luis Guzman, en la cual

se criticaba la forma de sucesidn presidencial establecida por el PRI.

Por otra parte, dos entrevistadas hacen referencia a un cine en la calle de Frontera de la
Colonia Roma que era propiedad de los jesuitas y en el que se iba la luz cada vez que apa-
recia un beso en la pantalla (Ana Maria, clase alta, 79 afos). Y aun mas preciso es el re-

cuerdo de Elba Duran (clase media alta, 70 afos): “yo me recuerdo que cuando ya estaba
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uno jovencito; no me recuerdo el nombre del cura que puso el club “Vanguardias” que
estaba en la colonia Condesa, Roma, saliendo de Condesa, en la calle Fronteta. Y en el club
“Vanguardias” cada sdbado, cada domingo el cura recibia a todos los jovencitos y pasaba
las peliculas, pero cada vez que habia un beso ponia el sombrero para que no viéramos
(emocionada) (risas), entonces él censuraba lo que no deberiamos ver, y era muy diverti-
do porque todos gritdbamos jAh! (Grito) (risas), pero nunca nos hizo caso, él censuraba

todo lo que habia que censurar.”

Esta experiencia de censura es representativa de un grupo de espectadores de clase me-
dia alta. Y hacen referencia a la Liga de la decencia. Al respecto, la misma Elba Duran (cla-
se media alta, 70 afios) describe su funcionamiento: “Ah bueno habia la liga de la decen-
cia, que entiendo todavia por ahi anda perdida, pero bueno. La liga de la decencia emitia

Ill

semanalmente sus listas: a, b, ¢ y d; para nosotros nomas el “a” podia ir y entonces regia
la listita de la liga de la decencia, y las repartian en la misa, y o, pues ibamos a misa cada
ocho dias, desde luego que si; y ahi nos decian a dénde, y las familias seguian a la liga de la

decencia. Entonces nomas era “a”. Lo demas no se podia ver”.

Aun sin nombrar al cine de la calle Frontera, Gabriela Campero (74, clase media alta) tam-
bién recuerda la censura religiosa: “La iglesia publicaba una hojita que nos daban donde
ponian A, B, Cy fuera de clasificacién por inmoral. Le daban a uno esa lista de peliculas en
la escuela y claro las de A eran las de Bambi, las de B no sé cuanto y luego las de Cy las de
fuera de clasificacién por inmoral, ya digamos si uno veia de C en adelante, era una cues-
tidon que casi habia que confesar, era falta. Se entregaba en la escuela una lista de la clasi-
ficacion de las peliculas. Uno no encontraba muchas veces porqué habia sido vetada por el
criterio del episcopado o no sé quién seria el que decidia esas cosas, el Movimiento Fami-

liar Cristiano o la Union Cristiana de Padres de Familia.”

Lo que si es comun es el recuerdo positivo que expresan al haber visto alguna versién de
las innumerables que hay sobre la vida de Jesucristo. Sélo particularizan en el caso de la
pelicula Marcelino, pan y vino (Vajda, Espaia, 1955), que igualmente les resulta emotiva y

aleccionadora.
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Las elegias o las melancolias, es decir, los recuerdos mas intensos de estos espectadores
son claros en las personas con mas estudios, mayor nivel socioeconémico y gusto por el
cine. El detalle y la precision del recuerdo aumentan, asi como la emotividad con la que
narran la escena o el personaje que les hizo sentir tal emocidn. Exponemos dos casos,
pues son ejemplares de heterotopias y heterocronias altamente sensibles y relevantes
para los espectadores entrevistados al sacarlos de lo cotidiano o al revelarles momentos
criticos en las relaciones que tienen con otras personas. Magda Fresan (clase media, 72
afios), por ejemplo, vio dos veces la pelicula Shine (Hicks, Australia, 1996), porque no po-
dia respirar y la hacia llorar tanto que se tuvo que salir de la sala. Le recordaba situaciones

particulares con uno de sus hijos.

En el lado opuesto de las emociones, Rosa Cecilia (clase alta, 73 afios), relata cémo Su-
perman le impresionaba, pero le parecia muy cuadrado y preferia a Tarzan por sus muscu-
los, muslos y cara. También le impresiond El fantasma de Canterville (Dazin, Estados Uni-

dos, 1944) tanto que despertd en la noche por una pesadilla.

Por supuesto, que la mayoria guarda recuerdos intensos del cine mexicano y la referencia
de la muerte de “El torito”, el hijo pequefio de Pepe El Toro en Ustedes los Ricos (Rodri-
guez, México, 1948), no podia faltar (Guadalupe Carrefio, clase baja, 67 afios). A la fuerza
de la secuencia sobre un nifio muerto quemado, se le agrega la educacion sentimental

melodramatica que tanto difundié el cine nacional en la década de los cuarenta.

En el mismo sentido podemos citar el testimonio de Georgina Lomeli (clase baja, 74 afios),
quien reconoce en la pantalla (Nosotros los pobres / Ustedes los ricos) sus condiciones de
vida: “para mi el cine, y lo que primero que vi (que fue muy impactante), esa forma (ahora
ya con la experiencia que tengo y todo) esa forma de ver cdmo presentan esas peliculas,
con dos nifos que sacan un libro de la basura, asi era nuestra vida. Y asi como se ve en esa
pelicula, eso era lo que se vivia, al menos en donde nosotros viviamos, era lo que se veia:
esa pobreza, que el carpintero, el que era el riquillo, el que era el malo, la que se dormia
de dia, todo eso lo viviamos en vivo nosotros, muy parecido, entonces, para mi fue como

retratar en el cine lo que estabamos nosotros viendo, viviendo. Fue muy parecido. Y luego

18



cuando entro a trabajar... bueno, yo me quedé con hambre de ver mucho cine, la verdad.
Si, yo queria ir muy seguido al cine. En primera no nos dejaban y en segunda no habia las
posibilidades. Luego me caso con un sefior que me tiene acd y que hubiera dicho: oye vete
con mis hermanas al cine y yo me quedo con los nifios, pues no. O vete tU y yo me quedo
con los nifios. No habia esa posibilidad ni él era tan abierto... por eso, ahora soy felizmente

libre"

Trayectorias paralelas: la experiencia vital, el consumo de cine y la transformacidn de la

ciudad.

En este apartado realizamos el ejercicio de seguir la biografia de Enrique Contreras (75
afios, clase media alta), cuyo relato nos permite reconstruir las articulaciones entre las
etapas de infancia, juventud y vida adulta de un hombre de clase media, donde el relato
biografico se nutre de la experiencia cinematografica y urbana. Este ejercicio nos permite
reconocer, entre otras cosas, los grados de intensidad del consumo de cine, el significado
gue adquiere en distintos momentos, la vinculacidn con la estratificacién social, la ciudad
qgue emerge como condicidn de posibilidad y resultado al mismo tiempo de las practicas

culturales. Y lo hace sin la ruptura artificial que las categorias de analisis imponen.

Durante su infancia, como la mayoria de los entrevistados, Contreras va al cine con sus
padres. Pero, y esto es un indicador del bajo costo o, lo que es lo mismo, de amplio acceso

al cine, sus padres también podian llevar con frecuencia a amigos del barrio.

bueno, en la calle de Luis Moya habia un cine que se llamaba Pathé, y que daba
funciones creo que con algun descuento los dias jueves, y entonces mis papas nos
llevaban a mi hermano y a mi a esas funciones, y llevabamos ademas a mas ami-
guitos de la cuadra, porque ademas viviamos en la Condesa, y si no era [incom-
prensible] ese era lo jueves, ¢éno?, y si no eran los jueves, entonces nos llevaban

los sabados, pero al Eje Central, donde habia unos cines que daban episodios de
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aventuras, y ahi ibamos, veiamos los episodios cada semana y después nos lleva-
ban a una fonda, a un “restorancito” que habia ahi; y lo curioso no es tanto que
me hayan gustado mucho las peliculas, o que nos dejaron ese gusto, porque si fue
cierto, sino que después, ya como adultos empezamos a platicar con compafieros
de la misma generacién y todos haciamos exactamente lo mismo, era una cosa
muy curiosa (risas) en una gran ciudad éno? (Contreras, 75 afios, clase media alta)
Por otra parte, identificamos que la primera opcidon de consumo cinematografico es en la
sala que estaba cerca de su domicilio, mientras que las que estaban ubicadas en el Eje

Central se convertian en una opcién de fin de semana.

Respecto de las diferencias entre los cines de barrio y los cines del centro, en un primer
momento los describe y en un segundo momento de la entrevista se desmarca, estable-

ciendo un distanciamiento de clase:

ah pues claro (risas), si, si, si, porque los cines populares tenian dos precios. Abajo
era luneta, y arriba era gayola, y costaba mas barato. Eeehm, pero, pues, eran
muy desaseados los cines esos, y después arrojaban hasta cosas a la gente de aba-
jo.

si, esos eran los cines muy populares, habia varios, habia varios. Yo me acuerdo
de uno: El Escanddn, aqui, cerquita de Tacubaya. Ehhm [descanso]. Pero a esos ci-
nes no ibamos (Contreras, 75 afnos, clase media alta)

Entonces, tenemos tres clases: los populares o de barrio, los de clase media y los
grandes cines de la Avenida Reforma, los denominados palacios. Asi los describe:
pequeiios edificios, no eran muy grandes. El cine mds grande era el Pathé, que era
nuevo. Ese si, tenia un tamafio pues mediano en comparacion con los cines de la
Avenida Reforma, esos si eran gigantescos, pero apenas y se empezaban a cons-
truir; estamos hablando de principios de los cincuenta, cuando, pues todavia el
canal dos sacaba sus primeros programas y por unas horas, y en blanco y negro,
€S0 era mas 0 menos... pero no nos quitaban...nosotros no, no éramos tan adictos

a la television, porque ademas era cara, y cuando queriamos ver television ibamos
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con algun amigo del vecindario que si tenia y hasta pagabamos porque nos dejara

sentarnos en el suelo a ver la televisién. (Contreras, 75 afios, clase media alta).

Este pasaje sefiala la reciente aparicion de la televisidn, una tecnologia en su etapa de
escasez y que, por tanto, detentaban unos pocos. Un consumo restringido que contrasta-
ba con el del cine.

Ahora bien, ya de joven, su consumo esta asociado a la vida universitaria, el cine-club y el
descubrimiento del mundo. Aqui se encuentra la etapa mas rica, intensa y significativa de
su experiencia cinematografica. Reconoce influencias especificas y un contexto favorable:

la UNAM.

bueno, ahi si, yo estudiaba francés en el Instituto Francés de América Latina, el
IFAL, de Nazas 43, y teniamos clases dos veces por semana, y terminaban las cla-
ses como eso de las siete y media, ocho de la noche, y después habia un cine club,
que lo dirigia Teodoro Gonzalez de Ledn, el arquitecto este famosisimo que cons-
truyé Ciudad Universitaria. El recién habia regresado también de una beca de
Francia, y se habia enamorado del cine francés. Entonces nos daba unas lecciones
de cine, y mucha gente asistiamos ahi realmente con fervor, nos sentiamos muy
atraidos por este brillante arquitecto que ademas era un cinéfilo asi...de hue-
so colorado. (Contreras, 75 afios, clase media alta).

Entonces ahi también se hicieron varias amistades, de, pues jovenes que ibamos a
ver las mismas escenas y también habia cortos de peliculas, entonces nos metié
mucho en el cine europeo, basicamente el cine francés; pero si, también éramos
muy, muy disciplinados para escuchar sus ensefianzas. (Contreras, 75 afos, clase
media alta).

Por otra parte, la memoria de la experiencia personal se articula con la memoria colectiva.

Este pasaje, ya no de juventud, nos adentra en el significado del cine:

Ese mismo dia que llegaba el hombre a la luna, nosotros nos fuimos a ver esa peli-
cula de Stanley Kubrick: Odisea en el afio 2001, y la vivimos como si nosotros

mismos fuéramos astronautas, todos en gran suspenso. Me acuerdo que llegamos
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un poco tarde, ya con Cati (su esposa), y una seforita nos llevd con la linternita, y
nos puso hasta delante casi, porque ya, ya era tarde, nos llamoé la atencion que
nos hubiéramos puesto asi tan adelante, y el cine estaba en total silencio y hasta
pensé que estaba vacio el cine, y ya me di la vuelta y miré para atrds estaba lleni-
simo asi (ademan con las manos), pero todo mundo con la boca abierta, con un si-
lencio asi... espectacular, porque veiamos las pelicula y nos imagindbamos a los
astronautas... (Contreras, 75 anos, clase media alta)
Finalmente, la etapa adulta supone, como para la mayor parte de los entrevistados, un

paulatino pero inexorable alejamiento del cine:

Te digo que el cambio mas importante es que ya dejamos de ir al cine, en parte,
porque los cines de barrio los convirtieron en restoranes, empezaron a cerrar mu-
chos cines eh, y...solamente cuando habia cine (se corrige) peliculas de mucho es-
treno, pues ahi ibamos a las plazas, para no perdernos de esta moda, pero fuera
de eso, ya de ir asi habitualmente, ya no, ya se nos perdié. Te digo el cine de ba-
rrio también desaparecio, ya se convirtio todo en algo mas familiar.
Pues te digo también, el espacio de uno se redujo, ya no ibamos, ya no haciamos
esas grandes aventuras de atravesar la ciudad. Todos como que se volvid, otra
vez, a concentrar en el barrio de uno, como era en la infancia, curiosamente, pero
ya sin tanto cine, ya sin cines. (Contreras, 75 afios, clase media alta)
La trayectoria vital no sélo nos permite reconstruir la experiencia cinematografica sino
cémo ésta se articula con el desarrollo tecnolégico, la infraestructura urbana, la situacién
economica y familiar. Esta lectura transversal nos permite identificar como va mutando no
s6lo el consumo, si no el sentido del ir al cine a lo largo de la vida de una persona. Y, evi-

dentemente, cdmo se ha transformado el ir al cine a lo largo de su historia.

Primeras conclusiones
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El trabajo con estos entrevistados mayores de sesenta afios nos ha permitido elaborar una

serie de conclusiones aun preliminares, pero significativas de lo que implicaba, significaba

y movilizaba el cine y sus salas en el entorno de una Ciudad de México en pleno proceso

de modernizacion urbana y cultural. En este sentido, exponemos las siguientes ideas a

debate.

1.

Son espectadores que recuerdan mas a las salas y al entorno urbano que las peliculas

en si mismas.

Las salas cinematograficas de barrio son feas y pobres, mientras que las del centro

elegantes y distinguidas pero mas caras.

La funcién del intermedio es importante, son muchas las cosas que se hacian: pa-

sear, buscar chicas, comentar, comer, ir al bafio.

La experiencia de ir con alguien al cine es muy semejante entre los entrevistados:
padres en la infancia (o sustitutos tias, tios, primos); amigos o pareja en la juventud;
hijos y pareja en la primera adultez; y practicamente dejan de asistir conforme

avanza la edad.

No reconocen el haber sido influenciados por el cine, sea en su forma de ser, pensar

o vestir. En los casos en los que se identifica cierta influencia, ésta es secundaria.

Son personas con cierta ambigiiedad respecto al compromiso politico, mientras que

la religion la toman como algo dado, sin cuestionamientos.
Aparece cierto sesgo machista al momento de elegir u opinar sobre las peliculas.

Salvo excepciones, la censura, sea por prohibicién o por sugerencia, no es un tema
relevante para los entrevistados; la consideran ajena a su vida, cosa de otros y de po-

liticos.

Respecto de las preferencias sobre las peliculas, parece haber un equilibrio entre las
mexicanas y las americanas. Las europeas, especialmente las francesas e italianas,
parecen corresponder casi con exclusividad a un consumo de clase media alta. No

obstante lo anterior, y si bien en torno al cine mexicano se erige una marcada dife-
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renciacion social, todos reconocen la época de oro del cine nacional, especialmente

a sus actores y actrices.

10. Mas que peliculas, tramas, historias, recuerdan con cierto atesoramiento emocional
a los actores, tanto que no hablan de los personajes, sino de sus nombres propios sin
importar la pelicula; casi como si fuera un género: "las peliculas de Pedro Infante",

por ejemplo.

11. Existen diferencias notorias en cuanto a competencias lingiiisticas segtn clase social
y nivel de estudios, lo cual deriva en la riqueza del detalle del recuerdo o en el nivel

de descripcion de las sensibilidades que movilizaron en ellos ciertas peliculas.
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Cultura de la pantalla en la Ciudad de México: recuerdos de los espectadores y analisis de la
exhibicion y la programacion.

Dr. Jerénimo Repoll (UAM — X / México)
Dr. Vicente Castellanos (UAM — C / México)
Dr. Daniel Biltereyst (Universidad de Gante, Bélgica)

Recuerdos, heterotopias y heterocronias.

Con la finalidad de organizar la informacion de las entrevistas a hombres y mujeres de mas de 60
anos, decidimos retomar las nociones de heterotopia y heterocronia que utiliza Annette Kuhn
(2004) con base en las definiciones que hizo el filésofo francés Michel Foucault (1984).

Para Foucault estos espacios y tiempos tienen una doble existencia, la fisica y la simbdlica’. Son
espacios heterotdpicos: las carceles, los hospitales psiquiatricos y los asilos para ancianos: “los
lugares que la sociedad acondiciona en sus margenes, en las areas vacias que la rodean, esos luga-
res estdn mas bien reservados a los individuos cuyo comportamiento representa una desviacion
en relacién a la media o a la norma exigida”?. Mientras que las heterotopias simbdlicas, se super-
ponen a los espacios fisicos, asi como el cine hace pasar la vida sobre una pantalla blanca, las per-
sonas desplazan y recrean espacios. Foucault hace la siguiente analogia con la cama: “es sobre esa
gran cama que uno descubre el océano, puesto que alli uno nada entre las cobijas; y ademas, esa
gran cama es también el cielo, dado que es posible saltar sobre sus resortes; es el bosque, pues alli
uno se esconde; es la noche, dado que uno se convierte en fantasma entre las sabanas”’.

Ambas nociones se caracterizan por tener una relacién entre los recuerdos de un sujeto y la mane-
ra en que discursivamente éste los reconstruye y actualiza. Estos recuerdos no tienen lugares ni
tiempos definidos, tampoco son cronoldgicos o facilmente localizables en coordenadas cartesia-
nas, mas bien se caracterizan, como afirma Kuhn, por ser recuerdos con ciertas cualidades, con
ciertas texturas, de algo incompleto, pero que si son localizables porque se tornan significativos
para quien los rememora, en nuestro caso, el espectador de cine.

rn

“Yo puedo sentir lo que sentia” (Kuhn, 2004), dice una espectadora britdnica de los afios 30 res-
pecto a sus primeras experiencias cinematograficas. Este sentir actualizado en el discurso de un
espectador que recuerda “como era ir al cine” nos permite comprender a las heterotopias y hete-
rocronias como difusas, superpuestas, contradictorias, sensibles y relevantes para estas personas.
Dice Foucault que son “lugares reales fuera de todo lugar (...), concebidos en el intersticio de las
palabras”. Nosotros las pensamos como impugnaciones discursivas del espacio y tiempo que se

vivié en relacién a la sala de cine, a las peliculas mismas, a las negociaciones entre familia, amigos

La distincidn fisica y simbdlica es nuestra con base en los conceptos y ejemplos que ambos autores proponen en sus
textos originales.

2 http://www.mxfractal.org/RevistaFractal48MichelFoucault.html, consultado en marzo del 2016.

* Ibidem.



0 pareja que se daban para elegir un cine y una pelicula en el entorno geografico de la Ciudad de
México.

Kuhn (2004) afirma que la memoria cinematografica es un subtipo de la memoria cultural, un dia-
logo intersubjetivo entre la experiencia individual del espectador y la experiencia colectiva al com-
partir los espacios y las temporalidades que propiciaron la experiencia. En esta relacion entre luga-
res y espacios con los recuerdos del espectador, dos categorias son importantes para ubicar una
dimensidén colectiva de la memoria. Esta autora las nombra como sigue: el cine en el mundo y el
mundo en el cine.

El cine en el mundo refiere al papel de las peliculas en la vida de los espectadores (Kuhn), pero
también abarca la practica social de “ir al cine”, desde la eleccidn de la pelicula y la sala, hasta los
motivos personales o colectivos para hacerlo. Aqui la heterotopia muestra una doble dimension,
por una parte la sala en si misma como espacio heterotépico®, un otro espacio de un espectador
gue durante unas horas se libera, junto con un espacio de recuerdos difusos y fragmentados que
actualiza el espectador en otro espacio-tiempo de su vida.

El mundo en el cine se concibe porque las peliculas muestran otros mundos distintos al propio.
Son mundos ajenos, extranos, de los cuales el espectador aprende. Se tratan de mundos construi-
dos gracias al dispositivo tecnolégico, creativo y narrativo del cine, que da lugar a los recuerdos en
forma de heterotopias y heterocronias individualmente construidas por los espectadores, pero
socialmente compartidas al momento de reconstruirlas en el discurso.

Los recuerdos “puestos en discurso” por los espectadores no nos hablan de lugares ni tiempos
objetivos ni cronoldgicos, sino de la manera en que estas personas reconstruyen la experiencia
social de ir al cine, se trata de poner en relieve los espacios (fisicos y simbdlicos) y la sociabilidad
gue genera esta actividad como rasgos constitutivos de la experiencia cinematografica.

Proponemos las siguientes categorias en las que se desagregan las heterotopias y heterocronias
construidas por los espectadores entrevistados. Las salas de cine las entendemos como esos luga-
res heterotdpicos que por un lado aislan a los espectadores del entorno de la ciudad (el cine en el
mundo) y los seducen para experimentar otros mundos a través del dispositivo cinematografico de
recuerdos, atenciones y omisiones (el mundo en el cine). Por una parte, la sala en si misma es mo-
tivo de distincidén y afecto, y por otra, exhibe espacios y tiempos simbdlicos en las peliculas que
afectan las emociones y los recuerdos del espectador. De ahi que es importante saber qué recuer-
dan y cédmo lo recuerdan, qué eligen de esa experiencia para narrarlo (memoria selectiva), y qué
priorizan por motivos personales o ideoldgicos (memoria atesorada); asimismo, se debe indagar
ese sentimiento que Kuhn (2004) refiere como elegia, una especie de lamentacion por la pérdida,
una nostalgia melancélica que relaciona la sala y la pelicula con otros lugares de la ciudad y ciertos
momentos de la vida de los espectadores (la nifiez, la juventud, el cine de barrio, los padres, por

4 . . . . . . .

Foucault describe cdmo un espacio cartesiano puede motivar uno heterotépico: “El cine es una gran sala rectangular al
fondo de la cual se proyecta sobre una pantalla, que es un espacio bidimensional, un espacio que nuevamente es un
espacio de tres dimensiones” (1984).



ejemplo). Comprender lo anterior, permite una reconstruccion de los lugares y tiempos vividos, es
decir, narrativas heterotdpicas y heterocroénicas difusas y fragmentadas, pero altamente significa-
tivas como experiencias individuales y culturales.

Esto da lugar a que ciertas tematicas reciban un tratamiento particular por parte de los espectado-
res como pueden ser las relacionadas con: el amor y el romance; la identidad individual y colecti-
va; las posturas ideoldgicas que suscita algin aspecto de la experiencia cinematografica; el modo
de leer las peliculas, ya sea aceptando u oponiéndose a sus argumentos, al modo en que se pre-
sentan los personajes o sobre la verdad o falsedad de las referencias intra y extracinematograficas.

A continuacidn se muestra una representacién grafica de estas ideas que da cuenta del proceso y
de las interrelaciones de una construccion discursiva con base en estas nociones.

Memoria: qué recuerda > memoria selectiva y
Heterotopias y heterocronias. Espacios y tiempos memoria atesorada.

fuera de todo espacio y tiempo, pero localizables Memoria: cémo recuerda > elegia, nostalgias
por los sujetos del discurso (los espectadores). melancélicas, como expresion del sentimiento de
pérdida.

Temdticas de la memoria: el amory el romance; la
identidad individual y colectiva; las posturas
ideoldgicas; lecturas alineadas, lecturas opuestas:
construccién de personajes o disefio de referentes
intra y extracinematograficos

Heterotopias fisicas (el cine en el mundo), la sala
como un espacio de libertad temporal.
Heterotopias simbdlicas (el mundo en el cine), las
peliculas como otros espacios y tiempos.
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En funcién de lo anterior, organizamos la informacion de los entrevistados en el marco de las si-
guientes relaciones conceptuales.

1. Datos sociodemograficos: edad, clase social y género,

2. Heterotopias y heterocronias fisicas con relacién a la sala y la situacion social de “ir al cine”
en cierto entorno urbano que dé informacién sobre “el cine en el mundo”.

3. Heterotopias y heterocronias simbdlicas para saber qué y cdmo se recuerdan las peliculas
seguln la memoria constatitiva y referencial o atesorada en forma de elegias y nostalgias
melancdélicas. Esto permite conocer el papel que juega para el espectador “el mundo en el
cine”.

”n u

Recuerdos de “ir al cine”. “El cine en el mundo”... de los espectadores.

La infancia y la juventud de los entrevistados se ubica entre los afios cuarenta y cincuenta en el
contexto de una Ciudad de México, que ademads de ser la capital del pais, se caracterizaba por su
proceso de modernizacién con cierto aire cosmopolita y resultado de los logros visibles de |la Revo-



lucién de 1910, en la constitucion de una clase media urbana y con mayores niveles de estudio. “Ir
al cine” era, entre otras cosas, un acto de modernidad citadino.

Las salas de cine, como en otras grandes ciudades, estaban repartidas a lo largo del territorio ur-
bano, con la Unica distincién que entre los cines del centro de la Ciudad de México y los de las
colonias o barrios, era que los primeros eran majestuosos y elegantes.

Grandes salas, como el Cine Alameda, algunos con disefios “exdticos”, como El Palacio Chino, otros
ubicados en la avenida mas bonita de la Ciudad, como El Roble, o bien, aquellos donde sélo pasa-
ban buenas peliculas, como El Latino, hacian sentir que ir al cine era un acto de modernidad en-
marcado en una serie de decisiones con la familia, los amigos y la pareja. Los cines de la barriada
eran mas frecuentados, mas cercanos a las personas, porque ahi podian ver varias peliculas por
una sola entrada y siempre quedaban a la vuelta de la casa.

Los cines no tenian un disefo estandar como los actuales multiplex, por el contrario, para los en-
trevistados era muy importante reconocer las particularidades de cada uno, sea por la arquitectu-
ra, el tipo de butaca o por el tamafio de la pantalla. Pero también las particularidades estaban
relacionadas con la experiencia subjetiva de cada uno de estos espectadores para quienes el cine
representaba un momento “gustoso”, de gran expectativa, una salida “emocionante”, un hecho
fuera de la cotidianidad y un divertimento compartido. En suma, “el cine en el mundo” era un
acontecimiento que emocionaba, creaba expectativas por la pelicula y se vivia la sala de cine como
un espacio particular o de distincién.

No obstante, ninguno de los entrevistados considerd que la pelicula o los actores tuvieron alguna
influencia en su vida, mas alla de una mujer que se mandod a hacer un vestido igual a la de una
actriz (Rosa Cecilia, clase alta, 73 afios); testimonio que contrasta con el de un espectador que no
se vio influenciado por la moda de Tarzan (Benjamin, clase baja, 68 afios), a pesar de ser su actor
favorito.

Una espectadora nos parece que resume muy bien ese espiritu de generacién pues hace una dis-
tincion muy clara entre realidad y fantasia: “Veia a los actores no como ejemplos a seguir, sino
algo fantastico, especial. No eran modelos a seguir” (Ana Cecilia, clase alta, 75 afos). Las peliculas
como divertimento estaban en el plano de lo fantastico, de realidades muy ajenas a la de estos
espectadores, y ahi es donde radicaba su fuerza emotiva, es decir, en no parecerse a sus vidas y,
por tanto, no ser modelos a seguir.

Las peliculas, como era de esperarse, durante la infancia las elegian el padre o la madre. En la ju-
ventud, la eleccidn llevaba consigo un proceso de negociacion sobre todo entre parientes y ami-
gos, pero no asi con la pareja, pues quien decidia era el vardn, quien ademas pagaba la entrada. En
la edad adulta, las negociaciones de eleccion y pago de entrada dependen de la persona (s) con
guien (es) se asista al cine, si es con los hijos ya adultos, son éstos quienes deciden y pagan, si es
con los hijos aun nifios, decidian las personas entrevistadas. Si es con amigos, “entre todos”, si es
con la pareja, es el varén quien continda decidiendo.



Sobre otras experiencias de ver peliculas en recintos alternos como el autocinema o la Cineteca
Nacional, son practicamente nulos durante la infancia y la juventud. Lo que si refieren de manera
constante son funciones al aire libre que se organizaban en parques y espacios publicos, por parte
“del gobierno” o “por algun partido politico””: “al aire libre si, cuando andan los de esos de los
partidos que ponen una manta vy alli proyectan alguna pelicula en la calle” (Guadalupe Carreiio,

clase baja, 64 afios).

Los entrevistados en la edad adulta en su mayoria dejan de frecuentar las salas para ver cine por-
gue son ruidosas o porque es muy caro o porque se cansan y no pueden desplazarse por ellos
mismos. Los mas cinéfilos, no obstante, contindan considerando al cine importante para ellos y
abren sus posibilidades de consumo alternativo a la Cineteca Nacional.

Con relacidn a las peliculas, es notorio en los entrevistados la influencia del cine mexicano de la
Ilamada época de oro. Actores y actrices, mas que directores y peliculas, son para estas personas
referentes importantes en cada etapa de su vida. Pedro Infante, Jorge Negrete, Maria Félix, y otros
muchos mas, son personas que a lo largo del tiempo no se pueden separar ya de sus personajes de
la pantalla.

No obstante, para las personas con mayor nivel socioeconémico y estudios, el cine nacional com-
petia con la oferta internacional en cuanto a gustos y seleccion, por ejemplo, con “Lo que el viento
se llevd” (Fleming, Estados Unidos, 1939) y las peliculas provenientes de Europa.

Destaca entre los entrevistados que antes o después de asistir al cine, practicamente no se pla-
neaba alguna actividad complementaria o se tenia una especie de ritual como cenar o caminar. Se
Ilegaba a hacer, pero no era una constante o los planes cambiaban segun las circunstancias.

. . . 6 . .
Una de estas particularidades, es narrada por una entrevistada” con gran elocuencia representati-
va de muchas familias numerosas de clase media en la Ciudad de México, pues ir al cine también
implicaba ir a “comer tortas” mientras se veia la pelicula.

En los intermedios, los entrevistados relatan muchas actividades, desde darse una vuelta para “ver
a las chamacas” hasta comentar las peliculas, o bien, ir a la dulceria o seguir comiendo tortas. Los
entrevistados mas frecuentes al cine, también eran los que mas comentaban las peliculas durante
el intermedio y al salir de la sala. Los comentarios de estos espectadores tienen rasgos de cierto
criterio cinematografico en cuanto a actuacién y produccién, pero sobre todo, respecto al argu-
mento narrativo que les dejara “algo” para reflexionar. Al respecto una entrevistada afirma que
durante su infancia y juventud no tenia capacidad de criticar peliculas, pero en la adultez sabe que
ciertas peliculas “se azotan”, y se cuestiona de dénde sacan tanta exageracion (Andrea, clase baja,
71 afios).

Hay que aclarar que la cultura politica mexicana se caracterizaba por la ambigiiedad entre el partido gobernante y el
gobierno en turno debido a la hegemonia de mas de sesenta afos en el poder del Partido Revolucionario Institucional.

6 . . o
Magda Fresan, clase media, 72 afios.



Asimismo, esta generacién de espectadores fue testigo de cdmo los cine de barrio y del centro
fueron desapareciendo, sea porque se abandonaron, se convirtieron en otra cosa o porque se
pauperizaron para pasar de ser cines majestuosos y familiares a salas de pornografia o de peliculas
de mala calidad. Para ellos, las salas actuales de los multiplex son parecidas y de buena calidad,
aunque ruidosas. Ahora prefieren ir a los multiplex mas cercanos de su casa porque les cuesta
trabajo moverse, porque el taxi es caro o porque se cansan demasiado.

Recuerdos que propicid el cine. “El mundo del cine”... en la memoria del espectador.

Si bien para estos espectadores el cine representa una experiencia emotiva y significativa, sus he-
terotopias y heterocronias mas frecuentes se relacionan con lo referencial y constatativo y no
tanto con las elegias y las nostalgias. Son espectadores que la experiencia la racionalizan a partir
de la concepcién que tienen del entorno inmediato y no tanto por una experiencia artistica, ideali-
zada y aislada de la cotidianidad. Ven al cine como un del continuum de la vida y no un momento
de pausa y revelacién del mundo.

Los recuerdos son propios de una generacién que vive constantes cambios sociales en una ciudad
pujante y en expansion. Esta generacion marca diferencias, a veces en los margenes de la trans-
gresion cultural, con sus padres y abuelos. La Ciudad de México es el escenario donde todo es
posible, incluso es el lugar para asistir a un espectaculo que seduce a cualquier clase social. El cine
forma parte de esa nueva forma de estar y vivir la ciudad, de saberse parte de una sociedad plane-
taria porque las peliculas tienen origenes geograficos diferentes y muestran, cual ventana abierta
al mundo, rostros, cuerpos, comportamientos y paisajes ajenos, provenientes de “otros lados”.

A la vez, existe una valoracion positiva de la Ciudad de México en la época de su infancia y juven-
tud, un lugar donde se podia vivir, todo era mas barato, la gente mas educada y se caminaba en
cualquier momento del dia. El costo del boleto era muy accesible y aunque la frecuencia al cine no
fuera tan recurrente, cuando se iba, se iba en grupos de amigos o familia.

En este sentido, los espectadores entrevistados recuerdan una serie de sucesos, de escenas y per-
sonajes en el marco de la construccion cultural de su propia identidad como sujetos y grupo social.
También se ven identificados con cierta forma de pensar, ésta si conservadora, sobre aspectos
politicos y religiosos que en el marco de la ideologia dominante mexicana, es preferible no hablar
ni discutir temas delicados y poco comprendidos acerca de lo publico y lo religioso, pues sélo exis-
ten expresiones singulares en ambos casos: el PRI y la religion catdlica. Por eso, los entrevistados
no muestran ninglin compromiso contundente acerca de la censura o de la intervencion de estos
poderes en la eleccion de una pelicula, pero si expresan claramente que preferian “las peliculas
sanas, que tuvieran algun mensaje” (Maria del Carmen, clase media, 82 afios); o bien, manejarse
bajo cierto principio prescriptivo “El cine es para distraerse de manera sana (Andrea, clase baja, 71
anos).

Los casos de censura o controversia se dieron cuanto las peliculas mostraban cierto grado de
“pornografia”, o bien, se criticaba al gobierno, principalmente, por la masacre del 2 de octubre de
1968 en la Plaza de la Tres Culturas de Tlatelolco, hecho que marcé el despertar politico de mu-
chos habitantes de la Ciudad de México. Sélo una entrevistada, refiere a un cine en la calle de
Frontera de la Colonia Roma que era propiedad de los jesuitas y en el que se iba la luz cada vez
gue aparecia un beso en la pantalla (Ana Maria, clase alta, 79 afios).



Lo que si es comun es el recuerdo positivo que expresan al haber visto alguna version de las innu-
merables que hay sobre la vida de Jesucristo. Sdlo particularizan en el caso de la pelicula Marce-
lino, pan y vino (Vajda, Espafia, 1955), que igualmente les resulta emotiva y aleccionadora.

Las elegias o las melancolias, es decir, los recuerdos mas intensos de estos espectadores son claros
en las personas con mds estudios, mayor nivel socioecondmico y gusto por el cine. El detalle y la
precision del recuerdo aumentan, asi como la emotividad con la que narran la escena o el perso-
naje que les hizo sentir tal emocién. Exponemos dos casos, pues son ejemplares de heterotopias y
heterocronias altamente sensibles y relevantes para los espectadores entrevistados al sacarlos de
lo cotidiano o al revelarles momentos criticos en las relaciones que tienen con otras personas.
Magda Fresan (clase media, 72 afios), por ejemplo, vio dos veces la pelicula Shine (Hicks, Australia,
1996), porque no podia respirar y la hacia llorar tanto que se tuvo que salir de la sala. Le recordaba
situaciones particulares con uno de sus hijos.

En el lado opuesto de las emociones, Rosa Cecilia (clase alta, 73 afios), relata cdmo Superman le
impresionaba, pero le parecia muy cuadrado y preferia a Tarzan por sus musculos, muslos y cara.
También le impresiond El fantasma de Canterville (Dazin, Estados Unidos, 1944) tanto que desper-
t6 en la noche por una pesadilla.

Por supuesto, que la mayoria guarda recuerdos intensos del cine mexicano y la referencia de la
muerte de “El torito”, el hijo pequefio de Pepe El Toro en Ustedes los Ricos (Rodriguez, México,
1948), no podia faltar (Guadalupe, clase baja, 67 ainos). A la fuerza de la secuencia sobre un nifo
muerto quemado, se le agrega la educacién sentimental melodramatica que tanto difundio el cine
nacional en la década de los cuarenta.

Trayectorias paralelas: la experiencia vital, el consumo de cine y la transformacion de la ciudad.

En este apartado realizamos el ejercicio de seguir la biografia de Enrique Contreras, cuyo relato
nos permite reconstruir las articulaciones entre las etapas de infancia, juventud y vida adulta de
un hombre de clase media, donde el relato biografico se nutre de la experiencia cinematografica y
urbana. Este ejercicio nos permite reconocer, entre otras cosas, los grados de intensidad del con-
sumo de cine, el significado que adquiere en distintos momentos, la vinculacién con la estratifica-
cion social, la ciudad que emerge como condicion de posibilidad y resultado al mismo tiempo de
las practicas culturales. Y lo hace sin la ruptura artificial que las categorias de analisis imponen.

Durante su infancia, como la mayoria de los entrevistados, Contreras va al cine con sus padres.
Pero, y esto es un indicador del bajo costo o, lo que es lo mismo, de amplio acceso al cine, sus
padres también podian llevar con frecuencia a amigos del barrio.

bueno, en la calle de Luis Moya habia un cine que se llamaba Pathé, y que daba funciones
creo que con algun descuento los dias jueves, y entonces mis papas nos llevaban a mi
hermano y a mi a esas funciones, y llevabamos ademas a mas amiguitos de la cuadra,
porque ademas viviamos en la Condesa, y si no era [incomprensible] ese era lo jueves,
éno?, y si no eran los jueves, entonces nos llevaban los sdbados, pero al Eje Central, don-
de habia unos cines que daban episodios de aventuras, y ahi ibamos, veiamos los episo-
dios cada semana y después nos llevaban a una fonda, a un “restorancito” que habia ahi;
y lo curioso no es tanto que me hayan gustado mucho las peliculas, o que nos dejaron ese



gusto, porque si fue cierto, sino que después, ya como adultos empezamos a platicar con
compafieros de la misma generacién y todos haciamos exactamente lo mismo, era una
cosa muy curiosa (risas) en una gran ciudad éno?

Por otra parte, identificamos que la primera opcidon de consumo cinematografico es en la sala que
estaba cerca de su domicilio, mientras que las que estaban ubicadas en el Eje Central se convertian
en una opcioén de fin de semana.

Respecto de las diferencias entre los cines de barrio y los cines del centro, en un primer momento
los describe y en un segundo momento de la entrevista se desmarca, estableciendo un distancia-
miento de clase:

’ ’

ah pues claro (risas), si, si, si, porque los cines populares tenian dos precios. Abajo era lu-
neta, y arriba era gayola, y costaba mas barato. Eeehm, pero, pues, eran muy desaseados
los cines esos, y después arrojaban hasta cosas a la gente de abajo.

si, esos eran los cines muy populares, habia varios, habia varios. Yo me acuerdo de uno:
El Escandodn, aqui, cerquita de Tacubaya. Ehhm [descanso]. Pero a esos cines no ibamos

Entonces, tenemos tres clases: los populares o de barrio, los de clase media y los grandes
cines de la Avenida Reforma, los denominados palacios. Asi los describe: pequenios edifi-
cios, no eran muy grandes. El cine mas grande era el Pathé, que era nuevo. Ese si, tenia
un tamafio pues mediano en comparacién con los cines de la Avenida Reforma, esos si
eran gigantescos, pero apenas y se empezaban a construir; estamos hablando de princi-
pios de los cincuenta, cuando, pues todavia el canal dos  sacaba sus primeros progra-
mas y por unas horas, y en blanco y negro, eso era mas o menos... pero no nos quita-
ban...nosotros no, no éramos tan adictos a la television, porque ademas era cara, y cuan-
do queriamos ver televisién ibamos con algin amigo del vecindario que si tenia y hasta
pagabamos porque nos dejara sentarnos en el suelo a ver la television.

Este pasaje sefala la reciente aparicion de la televisidn, una tecnologia en su etapa de escasez y
gue, por tanto, detentaban unos pocos. Un consumo restringido que contrastaba con el del cine.
Ahora bien, ya de joven, su consumo esta asociado a la vida universitaria, el cine-club y el descu-
brimiento del mundo. Aqui se encuentra la etapa mas rica, intensa y significativa de su experiencia
cinematografica. Reconoce influencias especificas y un contexto favorable: la UNAM.

bueno, ahi si, yo estudiaba francés en el Instituto Francés de América Latina, el IFAL, de
Nazas 43, y teniamos clases dos veces por semana, y terminaban las clases como eso de
las siete y media, ocho de la noche, y después habia un cine club, que lo dirigia Teodoro
Gonzélez de Ledn, el arquitecto este famosisimo que construyé Ciudad Universitaria. El
recién habia regresado también de una beca de Francia, y se habia enamorado del cine
francés. Entonces nos daba unas lecciones de cine, y mucha gente asistiamos ahi real-
mente con fervor, nos sentiamos muy atraidos por este brillante arquitecto que ademas
era un cinéfilo asi...de hueso colorado.

Entonces ahi también se hicieron varias amistades, de, pues jovenes que ibamosa ver
las mismas escenas y también habia cortos de peliculas, entonces nos metié mucho en el



cine europeo, basicamente el cine francés; pero si, también éramos muy, muy disciplina-
dos para escuchar sus ensefianzas.

Por otra parte, la memoria de la experiencia personal se articula con la memoria colectiva. Este
pasaje, ya no de juventud, nos adentra en el significado del cine:

Ese mismo dia que llegaba el hombre a la luna, nosotros nos fuimos a ver esa pelicula de
Stanley Kubrick: Odisea en el afio 2001, y la vivimos como si nosotros mismos fuéramos
astronautas, todos en gran suspenso. Me acuerdo que llegamos un poco tarde, ya con
Cati (su esposa), y una sefiorita nos llevé con la linternita, y nos puso hasta delante casi,
porque ya, ya era tarde, nos llamé la atencion que nos hubiéramos puesto asi tan adelan-
te, y el cine estaba en total silencio y hasta pensé que estaba vacio el cine, y ya me di la
vuelta y miré para atrds estaba llenisimo asi (ademan con las manos), pero todo mundo
con la boca abierta, con un silencio asi... espectacular, porque veiamos las pelicula y nos
imaginabamos a los astronautas...

Finalmente, la etapa adulta supone, como para la mayor parte de los entrevistados, un paulatino
pero inexorable alejamiento del cine:

Te digo que el cambio mas importante es que ya dejamos de ir al cine, en parte, porque
los cines de barrio los convirtieron en restoranes, empezaron a cerrar muchos cines eh,
y...solamente cuando habia cine (se corrige) peliculas de mucho estreno, pues ahi ibamos
a las plazas, para no perdernos de esta moda, pero fuera de eso, ya de ir asi habitualmen-
te, ya no, ya se nos perdid. Te digo el cine de barrio también desaparecio, ya se convirtié
todo en algo mas familiar.

Pues te digo también, el espacio de uno se redujo, ya no ibamos, ya no haciamos esas
grandes aventuras de atravesar la ciudad. Todos como que se volvid, otra vez, a concen-
trar en el barrio de uno, como era en la infancia, curiosamente, pero ya sin tanto cine, ya
sin cines.

La trayectoria vital no sélo nos permite reconstruir la experiencia cinematografica sino como ésta
se articula con el desarrollo tecnoldgico, la infraestructura urbana, la situacion econdmica y fami-
liar. Esta lectura transversal nos permite identificar como va mutando no sélo el consumo, si no el
sentido del ir al cine a lo largo de la vida de una persona. Y, evidentemente, cémo se ha transfor-

mado el ir al cine a lo largo de su historia.

Primeras conclusiones

El trabajo con estos entrevistados mayores de sesenta afios, nos ha permitido elaborar una serie
de conclusiones aun preliminares, pero significativas de lo que implicaba, significaba y movilizaba
el cine y sus salas en el entorno de una Ciudad de México en pleno proceso de modernizacién ur-
bana y cultural. En este sentido, exponemos las siguientes ideas a debate.

1. Son espectadores que recuerdan mas a las salas y al entorno urbano que las peliculas en si
mismas.



2. Las salas cinematogréficas de barrio son feas y pobres, mientras que las del centro elegan-
tes y distinguidas pero mas caras.

3. Lavariante mas comun de la sala para ver cine, fueron las funciones al aire libre organiza-
das por partidos politicos o el gobierno.

4. Lafuncién del intermedio es importante, son muchas las cosas que se hacian: pasear, bus-
car chicas, comentar, comer, ir al bafio.

5. La experiencia de ir con alguien al cine es muy semejante entre los entrevistados: padres
en la infancia (o sustitutos tias, tios, primos); amigos o pareja en la juventud; hijos y pareja
en la primera adultez; y practicamente dejan de asistir conforme avanza la edad.

6. No reconocen el haber sido influenciados por el cine, sea en su forma de ser, pensar o ves-
tir, en los casos en los que se identifica cierta influencia, ésta es secundaria.

7. Son personas con cierta ambigliedad respecto al compromiso politico, mientras que la re-
ligién la toman como algo dado, sin cuestionamientos.

8. Aparece cierto sesgo machista al momento de elegir u opinar sobre las peliculas.

9. Lacensura, sea por prohibicidn o por sugerencia, no es un tema relevante para los entre-
vistados; la consideran ajena a su vida, cosa de otros y de politicos.

10. Se prefiere al cine nacional de la época de oro y se reconocen con precision a sus actores y
actrices.

11. Mas que peliculas, tramas, historias, recuerdan con cierto atesoramiento emocional a los
actores, tanto que no hablan de los personajes, sino de sus nombres propios sin importar
la pelicula; casi como si fuera un género: "las peliculas de Pedro Infante", por ejemplo.

12. Existen diferencias notorias en cuanto a competencias linglisticas segun clase social y nivel
de estudios, lo cual deriva en la riqueza del detalle del recuerdo o en el nivel de descrip-
cion de las sensibilidades que movilizaron en ellos ciertas peliculas.

Bibliografia.

Michel Foucault (2008), “Topologias”, Fractal n2 48, enero-marzo. Conferencias dictadas en 1984,
consultado en http://www.mxfractal.org/RevistaFractal48MichelFoucault.html, marzo del 2016.

Annete, Kuhn (2004). Heterotopia, heterochronia: place and time in cinema memory. Screen 45
(2): 106-114. England.
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Anexo 1. Acercamiento a la oferta cinematografica entre 1912 y 1940

Ao | Estrenos | Ao | Estrenos | Aiio Estrenos Ailo Estrenos

1921 638 1931 244 1941 434
1912 61 1922 526 1932 278 1942 432
1913 81 1923 499 1933 275 1943 389
1914 296 1924 433 1934 348 1944 340
1915 128 1925 481 1935 285 1945 363
1916 225 1926 470 1936 389 1946 363
1917 521 1927 508 1937 388 1947 444
1918 407 1928 537 1938 284 1948 445
1919 378 1929 482 1939 405 1949 441
1920 470 1930 244 1940 460

TOTAL ESTRENOS 14,392
Fuente: Amador y Ayala (2010) Cartelera cinematogrdafica 1912-1989 . CUEC-UNAM.
Meéxico, D. F.

Como podemos observar en la tabla previa, al igual que en ciudades europeas y estadounidenses,
el cine se consolidd rapidamente como una de los principales espacios de oferta y consumo cultu-
ral. 14,392 se exhibieron en las salas del centro de la ciudad. En tres décadas, se pasa de 6 a 42
salas de exhibicidn, sin contar otros espacios populares, precarios y efimeros.

Siguiendo el criterio muestra del proyecto original, a continuacién describimos la composicion de
la oferta cinematografica en funcién del origen de las peliculas.

ORIGEN 1922 1932 1942
México 15 5 50
% 2.9 % 1.8 % 11.6
Estados Unidos 364 261 334
% 69.2 % 93.7 % 77.5
Europa 145 12 24
% 27.6 % 4.3 %35.5
Otros paises de América 2 0 21
Latina % 0.4 %0 %4.9
No Identificada 13 0 3
%2.5 %0 % 0.7
Total 526 278 432

UNAM. México, D. F.

Fuente: Amador y Ayala (2010) Cartelera cinematografica 1912-1989. CUEC-

11



Este periodo nos permite ver, pese al auge del cine como entretenimiento, el evidente impacto de
la crisis econdmica de entre guerras mundiales. Por otra parte, desde entonces se manifiesta una
clara asimetria entre la produccién nacional y la internacional. Ahora bien, mientras que las pelicu-
las europeas (especialmente las francesas e inglesas) tienen una cuota de pantalla significativa en
1922 (27.6%), a partir de la siguiente década se produce un desplome, dejando la hegemonia de la
pantalla a las producciones estadounidenses. No obstante ello, en la década del 40, la época de
oro del cine mexicano, junto a la produccién latinoamericana (20 de las 21 peliculas reportadas
son de origen argentino, otra cinematografia que vivia su esplendor) recortan en 15% la oferta
norteamericana, pasando ésta de 94% a 78%. Si bien la desproporcién continua siendo escandalo-
sa, la aportacion de los imaginarios nacionales latinoamericanos cobran fuerza y contrastan con las
producciones internacionales (europeas y estadounidenses).

Estrenos peliculas mexicanas

Ano Estrenos | Ahno | Estrenos | Afo | Estrenos
1932 5 1943 57 1954 80
1933 12 1944 64 1955 77
1934 23 1945 67 1956 78
1935 24 1946 77 1957 80
1936 20 1947 62 1958 98
1937 33 1948 78 1959 89
1938 42 1949 107 1960 100
1939 35 1950 105 1961 108
1940 37 1951 111 1962 96
1941 27 1952 98

1942 50 1953 78

Fuente: Anuario Estadistico del Cine Mexicano. IMCINE 2015.

Esta tendencia se modifica, como podemos ver en la siguiente tabla, que remite a la oferta cine-
matografica del sabado 31 de mayo de 1952:
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Mexicanas Estadouni

Peliculas 19
exhibidas

Exhibicion 75
es

denses

48

185

Europeas No

12

33

Latinoame Total
identificad ricanas

as
8 1 88
33 6 332

13



Anexo 2.

Algunas salas de barrio mencionadas por los entrevistados.
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Anexo 2. Algunas salas del Centro mencionadas por los entrevistados.
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Anexo tres. Algunos actores, actrices o peliculas mencionados por los entrevistados.

€€ One of the year’s best films.

A LADISLAO VAJDA FILM

It’s brilliant, electrifying acting

and ﬁ]mnmking. »

SRR
PABLITO CALYO
RAFAEL RIVELLES
JUAN CAVO
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Fotografia y cine. Teoria, analisis y creatividad.
Primer borrador
Dr. Vicente Castellanos Cerda
Profesor — investigador del
Departamento de Ciencias de la Comunicacion
UAM - C
Introduccioén.

Como lo plantee en el proyecto del sabatico, la articulacion de mis reflexiones en este
primer documento, me ha permitido aportar teoria y analisis acerca del papel de la imagen
en la actualidad. Imagenes que pueden ser reflexivas o banales en su contenido;
permanentes o efimeras en la memoria colectiva; siempre en el contexto de una sociedad
que produce, lee, analiza y escribe su devenir histérico con esta herramienta afectiva y
cognitiva, en la que se ha convertido la imagen mediatizada.
Objetivos.
- Estudiar a la fotografia y al cine contemporaneos con la finalidad de teorizar sobre
estas imagenes en procesos afectivos y logicos de generacion de sentido en

diversos contextos interculturales.

- Analizar como la produccién y lectura de la imagen digital requiere de procesos
creativos que expanden la experiencia humana y ayudan a la comprension de la

cultura contemporanea.

-  Comprender el papel de la diversidad cultural como punto de encuentro

comunicativo con el otro representado en la imagen.

Preguntas de investigacion.
- ¢Qué hace que una imagen que conmueve y hace reflexionar, también transforme

social y politicamente el entorno de quien la produce y de quien la lee?



¢,Como la digitalizacién de la imagen fotografica y cinematografica ha potenciado
la imaginacién y, a la vez, las posibilidades de pensar nuestra sociedad de otro

modo al que vivimos dia a dia?

¢, Qué hace que una imagen logre la empatia socio-cultural y otra produzca

indiferencia?

Capitulado.

1.

La imagen conceptualizada. En el que desarrollo nociones conceptuales a partir
del rol histérico de la fotografia y el cine en la sociedad actual. Afirmo que la
imagen conceptualizada siempre es un fracaso de comprension. Es fracaso
porque si fuera éxito, la pregunta ontologica estuviera resuelta como la
explicacion de lo que es en fisica el color.

La imagen analizada. Considero que los analisis de las fotografias y de las
peliculas constituyen wuna practica heuristica que ayuda a evaluar las
particularidades de la imagen contemporanea, asi como la cultura que las
posibilita. Parto de la idea que de ciertos fotégrafos y cineastas son fildsofos que
piensan y se expresan con imagenes lo que obliga a los publicos a verse
cuestionados en sus esquemas mentales.

La imagen intercultural. Concibo este trabajo como una forma de escritura que
articula elementos signicos audiovisuales y convenciones en un contexto de
enunciacién en el que las personas que se comunican e intercambian
interpretaciones para generar ideas y sentimientos. La escritura audiovisual obliga
a pensar y pensarnos, ya no mediante palabras ni oraciones, sino gracias a
conceptos-imagen. La imagen intercultural, aquella que media entre uno y la
otredad, requiere de una enunciacién horizontal que produce una comunicacion en

la que unos y otros intervienen para comprenderse en la diferencia.



La imagen conceptualizada

Historia tedrica sobre las nociones de fotografia y cine.

Ontologia. ;Qué es la fotografia y qué es el cine?

Arte (filosofia y estética)

Medio, industria cultural (comunicacion)

Lenguaje (semiotica)

Epistemologia. ; Como conocemos lo que sabemos de la fotografia y el cine?
Representacion (sociologia)

Afeccion (psicologia, experiencia estética)

Tecnologia. ;; COmo manipulan estos dispositivos tecnoldgicos la relacion espacio
- tiempo?

Experimento cientifico e innovacion tecnolégica

Creatividad, cine y computacién

Distingo tres grandes campos de conocimiento que histéricamente se han
preocupado por comprender en distintos ambitos a la fotografia y el cine en el
contexto de las sociedades industrializadas y posindustrializadas.

Las explicaciones ontoldégicas sobre ;Qué es la fotografia y qué es el cine?, se
sostuvieron desde su aparicion en supuestos filosoficos y estéticos. Las
respuestas a esta pregunta han adquirido forma de definiciones, cuya principal
caracteristica es su nivel de maxima abstraccion e intencion generalizadora. El
riesgo de las definiciones ontologicas, consiste en dejar fuera las particularidades
de ambas artes y el modo en que la sociedad las usa. Ante la preguntan de qué
son, se procuran definiciones que den cuenta de cada una por si mismas, es decir,

por lo que las distingue fuera de toda coyuntura.



Cuando las imagenes fotograficas y las peliculas irrumpieron en el siglo XIX, en
plena revolucién industrial y a la par de inventos que cambiaron radicalmente el
devenir de la humanidad, como lo fue la locomotora, estudiosos de la sociedad las
consideraron como nuevos medios de comunicacion, caracteristicos de una
industria de simbolos 0, mas precisamente, cultural. Se suma a la comprension de
qué son, el cobmo es que hacen lo que hacen la fotografia y el cine, y hacen en
cuanto a industria, representacion y efectos emocionales. Las ciencias sociales las
convierten en objeto de estudio social y psicologico para brindar una serie de
elucidaciones sobre como funcionan las peliculas en lo cultural y en lo individual.
Un tercer gran campo de estudio, responde a la pregunta del como pero a partir de
considerarlos como dispositivos tecnolégicos que trabajan con una materia prima
inasible: el espacio — tiempo. Esta inmateria, no obstante, es observable en sus
efectos que tiene sobre el mundo fisico. EI campo tecnoldgico es fundamental
para comprender como el cine y la fotografia inauguran un régimen escépico o
modos de ver que ninguna otra arte habia exhibido por la intervencion de la
ciencia en la construccion de objetos artisticos.

Amplio a continuacion cada uno de estos grandes campos de explicaciones de la
fotografia y el cine en funcion de sus intendencias conceptuales mas
sobresalientes a lo largo de lo que podriamos llamar la historia de sus nociones.
Las imagenes de estas artes [y ciencias] del tiempo y del espacio son el resultado
de la intervencion, ademas de la intencionalidad de un autor que las produce, de
maquinas, procesos quimicos, y ahora, digitales, asi como de fendmenos

naturales de la luz y su incidencia sobre los objetos del mundo [realidad sensible].



Esta condicidon de maquina que se traduce en su potencial artistico produjo un
debate rico y extenso que las penso, y a la vez negd, como nuevas artes.

La presencia incomoda de la innovacion cientifica en su “hacer” artistico, hizo que
algunos pensadores se indignaran y otros se maravillaran, lo cual derivd en un
sinnumero de tratados, antitratados, manifiestos y contramanifiestos, que tuvieron
un elemento en comun: a la par que negaban o afirmaban la condicion artistica del
cine y de la fotografia, explicaban su especificidad y respondian a la pregunta de
qué son.

Dos tendencias resumen por qué la fotografia y el cine son arte. La primera
considera que al no ser “reproductores” fieles de la realidad sensible necesitan
superar esta carencia por medios propios de su arte. La otra piensa que son arte
en la medida en que perfeccionan su potencial para simular, copiar y reproducir la
realidad sensible. Movimientos como el pictorialismo en fotografia se oponen a las
propuestas de la maxima reproduccion de detalles y gama de grises, por ejemplo,
que inaugura Ansel Adams (1902-1984). De la intencion de los hermanos Lumiére
(1895) de inventar el cine con fines cientificos para el estudio del movimiento a los
devaneos de las imagenes de El Hombre de la camara (1929) de Dziga Vértov, es
facil identificar como estas artes se debaten entre su condicion de carencia y, a la
vez, su potencial, de manipular la realidad sensible.

La fotografa inglesa Julia Margaret Cameron (1815 — 1879) sintetiza en una
parrafo ambas tendencias y reconoce como una imagen fotografica “trabaja la
belleza”: “Anhelaba fijar toda la belleza que apareciera ante mi, y por fin el anhelo
ha sido satisfecho” (Sontag, 1981: 73). Es importante destacar la nocion de “fijar”

pues remite tanto a la idea de estabilizar algo, en este caso la belleza en una
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imagen, como la de hacer que la accion de la luz no afecte mas a una fotografia
tras un procedimiento quimico. Y como un artista en busqueda de la esencia de
las cosas, Cameron se siente satisfecha porque “por fin” el arte de fijar lo que esta
ante nosotros no desaparece tras la accion de la naturaleza. En esta frase también
se evidencia que la belleza se ubica en la realidad sensible al “aparecer” ante
nosotros y que la fotografia es el arte de fijarla en imagenes y satisfacernos
porque nos apriamos el mundo o en palabras de la pensadora norteamericana
Sontag: “(...) el resultado mas importante de la empresa fotografica es darnos la
sensacion de que podemos apresar el mundo entero en nuestras cabezas, como
una antologia de imagenes” (Sontag, 1981: 13).
En este sentido de mostrar cdmo en la busqueda de afirmar o negar la condicion
artistica de la fotografia y el cine, Rudolf Arnheim en la década de los afios ¢,? del
siglo XX, afirmo que el cine “presenta acontecimientos”, idea parecida a la de “fijar
la belleza”, pues en ambas expresiones quedan fueran los discursos tradicionales
del arte vinculados a nociones como la imaginacion o genio del artista. Los
acontecimientos presentados, capturados, fijados por el cine son temporales,
existen secuencialmente, y esta es la especificidad artisticas que poseen las
peliculas:

El cinematografo se especializa en la presentacion de acontecimientos.

Muestra cambios en el transcurso del tiempo. La naturaleza del medio

explica esta preferencia. Un film es en si mismo un acontecimiento: tiene

un aspecto diferentes a cada momento, en tanto en que en un cuadro o

una escultura no hay desarrollo temporal comparable. Como el movimiento



constituye una de sus cualidades sobresalientes, la ley estética impone al
cine la utilizacion e interpretacion del movimiento (Arnheim, 1996: ¢ ?).

En esta cita del pensador de origen aleman se encuentran supuestos pertinentes
sobre la condicibn artistica del cine, pues los acontecimientos
extracinematograficos, como el film mismo, “tienen aspectos diferentes en el
transcurso del tiempo”, cualidad que la “ley estética” le impone al cine como su
condicion natural. En resumen, para Arnheim el cine es un medio que utiliza e
interpreta el movimiento. Arte en movimiento destinado a mostrar los cambios que
el tiempo impone a la realidad sensible.

Podemos pensar, en funcion de lo dicho, que la fotografia y el cine son artes del
tiempo, una que fija el devenir en instantes, otra que es devenir en si misma, pero
esta “naturaleza” esta dada por su condicidn tecnoldgica, es decir, quien manipula
el tiempo de tal modo es la camara fotografica y el cinematografo, cualidad que
conoce y manipula a su favor el fotoégrafo o el cineasta. A la necesidad de “poseer”
el mundo sensible en su apariencia fisica, se le suma la intencion de una persona
que piensa y construye una imagen aparente del mundo sensible.

En la busqueda de respuesta sobre el qué son estas artes, no es posible eludir la
brillante respuesta del tedrico francés André Bazin que en el contexto de inicio de
los anos sesenta y con el desarrollo de la Nueva Ola Francesa, la pregunta
ontolégica se hace nuevamente pertinente. Y se debe agregar a este momento
historico, el argumento de Bazin de la fotografia y el cine momifican el tiempo y
nos revelan lo real: “La existencia del objeto fotografico participa por el contrario
de la existencia del modelo como una huella digital”. (Bazin, 2001: 29 y 30). El cine

y la fotografia son evidencia temporal de la existencia de la realidad sensible que
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es apresada para momificarla en un instante o en un lapso de cambios
permanentes, o en palabras de Bazin: “La imagen puede estar borrosa, estar
deformada, descolorida, no tener valor documental, sin embargo, procede siempre
por su génesis de la ontologia del modelo”. (Bazin, 2001: 28). ;Qué es la
fotografia y el cine para Bazin? Dos artes que se deben a la existencia de lo que
se nos aparece en la realidad sensible para momificarla en permanencia o en
cambio, para conservar no la cosa en si, si una suerte de cualidad de apariencia
de lo que ha sido.

En el contexto de la cultura de masas, la fotografia y el cine popularizan el acceso
tanto en la produccion de imagenes como en su consumo. “Usted apriete el boton,
nosotros hacemos el resto”, conocida consigna publicitaria que hiciera famoso a
George Eastman y su empresa de materiales quimicos que domind
internacionalmente el mercado a lo largo del siglo XX con la denominacion de
Kodak. Los “tomavistas” se hicieron motivo de atraccion en ferias y espectaculos
publicos y por primera vez en la historia de la humanidad, las personas podian ver
una imagen realista, sin intervencion de la interpretacion de un artista, de su
propio rostro y cuerpo. Estos medios aparecen con su magia de extraer la
apariencia de la realidad sensible para apropiarsela en tiempos inertes.

Como medios de la cultura de masas, la fotografia y el cine, son dispositivos que a
la par de naturaleza tecnolégica de manipular la relacion espacio — tiempo, inician
la conformacion de cddigos que propician un tipo particular de mensajes en

situaciones también muy especificas de interaccién comunicativa.



Como medios, la fotografia y el cine, se ubican en una relacién comunicativa en la
que la tecnologia, los codigos de uso y el tipo de interaccion, sobre todo cognitiva,
que propician, le dan su caracter ontologico.

Un medio es un dispositivo tecnoldgico, es este caso la camara que captura
imagenes fijas y la camara que registra imagenes en movimiento, como resultado
de la experimentacion cientifica y de la tradicién cultural de representar el mundo
en imagenes, por ejemplo las sesiones de la linterna magica. Hemos visto que la
naturaleza de maquina de ambos medios los obligan a cierto tratamiento
momificante espacio — temporal, cualidad que se transforma con el uso que le dan
las personas en determinado momento historico. La cultura de masas inaugura un
régimen escopico en el que todo aquello que se pueda ver, se puede transformar
en imagen y difundir a grandes masas de la poblacion. Por ejemplo, la fotografia
adopta las tradiciones de la pintura y se especializa en retrato, paisaje y algun tipo
de experimentacion formal, sin embargo, enriquece otro ambito que también es
resultado de una sociedad que requiere estar cada vez mas cercana e informada.
Se trata del periodismo y de ahi la fotografia aprovecha para apegarse al registro
cotidiano de la historia a través de imagenes que capturan lo ordinario y lo
extraordinario. Del ensayo de la vida cotidiana a la fotografia de guerra, las
imagenes Optico — quimicas dan testimonio de la existencia de situaciones
humanas que dislocan y obligan a repensar nuestro entorno social. Poco a poco y
sin pedagogia que medie, se conforman codigos de uso que se fusionan con la
cualidad tecnologica del medio.

El cine, por su parte, pronto se libera del punto de vista unico y pasara del “teatro

filmado” al montaje de secuencia de imagenes coherentes gracias a la
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yuxtaposicion de unas que siguen a otras y a la capacidad humana de relacionar
conceptos. El cinematografo se desplaza en el espacio tridimensional con lo que
inaugura la percepcion inmersiva de “estar ahi” sin estar. A la vez, las peliculas se
empiezan a distinguir por el tratamiento de su contenido narrativo y compiten con
la literatura al elaborar relatos de ficcion. A la cualidad de maquina de instantes
progresivos de espacio — tiempo del cinematografo, se la adhiere muy fuerte los
codigos provenientes de los relatos cortos y largos propios del cuento y de la
novela.

Mcluhan (19¢7) se refirid a los medios como extensiones de los sentidos de una
persona. Asi el microscopio se transforma en un ojo fino de visualizacién de los
detalles mas minimos de la naturaleza, o bien, la radio potencia el habla y la
escucha en espacios alejados. También los clasificé en frios y calientes segun la
participacion cognitiva de las personas. En este sentido, el cine es un medio
caliente porque obliga al espectador a una gran actividad psiquica racional y
emotiva mientras ve una pelicula. El cine propicia, entonces, una interaccion
comunicativa simulada, fuertemente cognitiva y por tanto reflexiva como lo puede
hacer un argumento filosofico.

¢ Qué comunican la fotografia y el cine? Un proceso de mediacion cognitiva entre
individuos separados por la experiencia de cada uno, pero unidos en un “espiritu”
espacial y temporal de época (las sociedades industrializadas y
posindustrializadas). Se trata de la particularidad de una enunciacion que supera
la codificacion estricta para permitir otras articulaciones estéticas y logicas

(Garcia, 2017: ;?). Esta caracteristica comunicativa de ambos medios es lo que
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posibilita la expansion de sus mensajes, traducidos en imagenes realistas,
simbdlicas, ambiguas o narrativas.

Las fotografias y las peliculas son mensajes mas o menos codificados, mas o
menos realistas, mas o menos relevantes para la sociedad, pero siempre son
textos abiertos a la interpretacion tanto de lo que muestran como de la sociedad
que los produce. Son textos que funcionan como una “ventana al mundo” e invitan
a ver aquello que no es evidente sin la mediacion de su dispositivo tecnologico. En
suma, estas expresiones simbodlicas, artisticas y cientificas de la modernidad,
propician procesos de significacion que afectan nuestro conocimiento del mundo vy,
seguramente, lo enriquecen.

Edgar Morin (1966) afirma que la cultura penetra la intimidad del individuo al
orientar sus emociones y ofrecer puntos de apoyo imaginarios a la vida practica.
Las tecnologias de la comunicacion de masas han educado a grandes sectores de
la poblacion, una educacion que no es del todo enajenante como consideran los
criticos de las industrias culturales. Por el contrario, las fotografias y las peliculas
son particularidades del paisaje de esa ventana al mundo que penetra
emocionalmente a los sujetos y los hace tomar distancia, como cualquier otra arte
legitimada por artistas y criticos, de la vida practica. De esa vida que transcurre
con pocos momentos de alteracion cognitiva de que la realidad sensible puede ser
vista de otro modo.

La fotografia y el cine como miembros destacados de la cultura de masas
desplazan e inventan nuevos ritos comunicativos. Dos son los ritos como hemos
visto: el de la ventana abierta y el de la imaginacién, que descentran la idea de

que sus mensajes transportan elementos auraticos, auténticos y unicos (Benjamin,
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19¢7), para ubicarse en el centro de una mediacion cultural que existe entre
diversos referentes sociales, religiosos, historicos e identitarios. Este
enfrentamiento, fusibn y mezcla de referentes produce una interaccion
comunicativa, caracterizada por su impacto cognitivo en nuestro saber del mundo
y sus posibles.

La tercera tendencia ontolégica sobre qué son estas expresiones de la cultura
moderna, esta relacionada también por una cualidad comunicativa, pero centra las
explicaciones en una serie de conceptos que funcionan como una extension de la
linguistica para comprender la ontologia de la fotografia y del cine como lenguajes.
Se trata de una busqueda de los minimos elementos articulables y comunicables
que producen ideas y sentimientos.

Reconozco una serie de posturas ingenuas que pretenden tan sélo hacer una
extension gramatical de la lengua a estos otros medios de expresion. Es facil
encontrar relaciones poco pertinentes entre palabra e imagen u oracién y
secuencia visual. Estas analogias, poco afortunadas, son propias de libros de
texto sobre el lenguaje cinematografico que se emplean para ensefiar a hacer
cine.

Sin embargo, al ubicarnos en el campo de la semidtica y su necesaria relacion
conceptual con la linguistica estructural de corte saussuriano y la logica triadica de
origen peirciano, las explicaciones no solo se acercan a la definicion ontoldgica de
lenguaje de la fotografia y el cine, sino que a su vez ponen en entredicho ciertos
fundamentos de la teoria del lenguaje “natural”. Por ejemplo, para Barthes (19¢?)
la fotografia es un mensaje sin codigo; para Metz (19¢,?) el cine es un lenguaje sin

lengua; para Deleuze (19¢,?) el cine es una materia signaléctica y, en el marco de
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la misma tradicion peirciana, Wollen (19;?) afirma que se puede pensar el cine
como...

Jean Mitry (19¢,7) pone a la semiologia en tela de juicio...

Lo comun en estos autores es darle demasiada atencion a la imagen mecanica,
optica (o digital) y procesada quimicamente (o digitalmente) por encima de su
potencial como lenguaje. Los signos que el cine transportan no son abstractos ni
geneéricos, son imagenes reales, indiciales, de sus referentes. Mitry, casi molesto,
ante tal cualidad innegable y reproducible, enfatiza como error de
conceptualizacion el querer explicar al cine como un lenguaje caracterizado por
representar referentes ausentes a partir de elementos articulables. Barthes,
aprovecha los niveles de significacion denotativos y connotativos para distinguir
entre la “cosa” registrada, la imagen de algo, de su posible interpretacion
connotativa, cultural y codificada de esa imagen. Metz desplaza el interés por el
signo [visual] por el de sintagma y propone ocho tipos de secuencias de imagenes
sintagmaticas que cred y emple6 hasta su agotamiento el cine narrativo clasico.
Las diferencias entre una filmolinguistica y una semidtica del lenguaje
cinematografico no alcanzan a formular una definicion ontoldgica “positiva” de la
fotografia y el cine. Para responder de otra manera, propongo un cambio en el
punto de partida para considerar a un lenguaje como parte de las capacidades
biolégicas y culturales del ser humano en sociedad. Sabemos que el hombre
desarroll6 su cerebro sobre otras partes del cuerpo para defenderse y sobrevivir
gracias a su capacidad de razonamiento e impulsado por necesidades basicas

como sentirse seguro, comer y proteger a otros humanos. Este potencial de
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pensar, sentir y actuar fue un proceso social mediado por la intervencion de otra
cualidad humana: la de transmitir lo que se piensa y siente gracias al lenguaje.
El ser humano encontré la manera de relacionarse con los demas por medio de
simbolos cada vez mas complejos y eficientes en su elaboracion y transmision.
Una vez desarrollado el lenguaje oral y, muchos siglos después, la representacion
grafica de éste en la escritura, la humanidad expandioé su capacidad comunicativa
y conformo otros lenguajes con ciertas especificidades similares o diferentes al
lenguaje primario.
Sontag (19¢7) habla de la Caverna de Platdbn como aquella necesidad del ser
humano por atrapar y fijar la verdad en imagenes. La verdad de los objetos fisicos
y a la vez la verdad de que estos objetos son simbolos del devenir historico y de la
necesidad de comunicarnos de muchas maneras con los otros.
El poder del lenguaje en la conformacién de las culturas no es sélo de transmision
de informacion, también es la herramienta de un proceso de razonamiento y
aprendizaje de informaciones e interacciones humanas que se ponen en comun
para su aceptacion, cambio o transformacion. Jordi Pericot (1987) enfatiza la
facultad humana de multiplicacion de lenguajes:
Estas capacidades se dan en el hombre desarrolladas al maximo: éste
aprende complejos sistemas de codificacion y organiza su conducta social
comunicandose con los otros. El grado de desarrollo de la facultad de
comunicaciéon es lo que distingue al hombre de las otras especies
bioldgicas: el gran numero de sistemas de comunicacion de que dispone el

hombre lo diferencia de los otros cuya comunicacion esta reducida a
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sistemas primarios con pocas o ninguna posibilidades de evolucion o
multiplicacion (Pericot, 1987: 24 — 25).

Para Pericot, la facultad de lenguaje del hombre, ha hecho que multiplique sus
sistemas de comunicacion con objetivos, funciones y efectos diferentes. La
fotografia y el cine, en este sentido, son sistemas de comunicacion que trabajan la
realidad sensible para convertirla en conceptos genéricos, interpretables segun
ciertas coordenadas histéricas y cuyos efectos son tanto racionales como
emotivos. Son conceptos — imagen puestos en comunicacion sobre codigos
flexibles de produccion y lectura, de tal forma que es el proceso mismo de
interaccion quien actualiza el mundo simbdlico que representan.

La fotografia y el cine trabajan una comunicacion sobre sistemas modelizantes
secundarios (Lotman, 19;7), secundarios si consideramos como primario y
fundante al lenguaje oral y escrito, pero no traducible estructuralmente a la imagen
fijla o a la sucesidn de imagenes. Junto con otras expresiones mediaticas y
artisticas, la fotografia y el cine, son el resultado de conocer, representar y
transformar los entornos naturales y sociales del hombre. La vanidad de la
fotografia y el cine, por emplear el término de Bazin (1947), estda en activar
procesos perceptivos de reconocimiento de figuras singulares “capturadas” por un
dispositivo tecnoldgico que a la vez de representar algo, es decir convertirse en
signos, obligan a pensamientos de un segundo orden mas abstractos,
connotativos y situacionales.

Para comprender a la fotografia y al cine como lenguajes es necesario sumar a las
dimensiones sintacticas y semanticas, la pragmatica, pues es en ésta donde las

capacidades humanas de comunicacion de producir e interpretar signos,
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adquieren la particularidad de una imagen “reflejo” que como en la caverna de
Platon puede ser falsa o verdadera, pero siempre extraida de la realidad sensible:
imagenes fantasmales de objetos y sujetos con existencia material.

El campo epistemoldgico lo he dividido en dos tendencias, la sociologica y la
psicologica porque tienen una clara tendencia, a diferencia de las respuestas
semioldgicas, de ubicar a la imagen en su relacidn con sus usos sociales y la
actividad psiquica del sujeto. Hay un comun denominador en las argumentaciones
que he seleccionado para dar cuenta de las nociones ontolégicas de ambos
fendbmenos culturales de nuestra época, el cual se puede resumir en lo que el
filbsofo norteamericano, Charles Sanders Peirce (19¢7), nombré6 como
segundidad. Las imagenes fijas y de las imagenes en movimiento son signos en
relacion de contiguidad con su referente sensible, signos de las cosas, por decirlo
de otra manera. Esta cualidad segunda, de relacion y necesaria, esta dada por su
condicion tecnolégica por mas manipulable o falseable que sea, de ahi el
pensamiento de Bazin de considerar estas imagenes como los nuevos métodos de
embalsamiento del tiempo y del espacio de la modernidad.

La imagen como representacion de algo, podria ubicarse, siguiendo también el
pensamiento triadico de Peirce, en la terceridad, es decir, en la imagen como
icono, signo de la semejanza de un signo con su referente. Las fotografias y las
peliculas son simbolos que comunican una determinada representacion del
mundo, se asemejan tanto a éste que el efecto de realidad puede hacer que una
persona se olvide que esta frente a una interpretacion con cierta intencionalidad

comunicativa y, también, ideoldgica. Aunque también existen representaciones no
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mimeéticas, los usos sociales de ambos medios, los han ubicado como “cronistas”,
“narradores”, “testigos” y “memoria visual” del siglo XX.

La materia prima de estas imagenes terceras es el devenir de la sociedad, y como
tal, la han representado de modo sincronico, detenido en el tiempo como hecho de
existencia, o bien, diacronico de una narracién de sucesos reales o ficcionales.
Para la sociologia estas imagenes son el resultado de una cultura visual apresada
y obligada a manipular ideoldogicamente la realidad. No existe, en este marco
conceptual, lugar para la libertad creativa, pues hasta ésta tiene determinantes
histéricos de los que ningun sujeto puede escapar. Instituciones, poderes y ciertos
saberes religiosos y cientificos, hacen que las fotografias y el cine estén al servicio
de un mensaje que va mas alla del que transporta sus referentes.

Estudiar las fotografias y las peliculas como representacion permite hablar no por
ellas mismas, sino por su mensaje social manifiesto. Son, en este marco de ideas,
excelentes ejemplos del “espiritu” de un tiempo, de los mecanismos por los cuales
someten o propician liberaciones colectivas.

Esta funcién social asignada, me parece, es la que comparten el mayor numero de
personas y estudiosos, se trata de una concepcion extendida y que roza en el
sentido comun. Esto comprueba que existe un régimen de credibilidad que piensa
a los medios de comunicacion modernos como portadores de mensajes ubicados
en diversos escenarios politicos de fuerzas y contrafuerzas.

La representaciéon reduce al referente a una serie de cualidades visuales y
narrativas definidas por el interés ideologico de quien crea el mensaje con la
finalidad de convencer, pero sobre todo, de lograr un efecto de reconocimiento,

entre quienes comparten su vision del mundo. En este sentido, la fotografia y el
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cine pueden ser un reflejo de tipos sociales, de hechos historicos, de situaciones
coyunturales que transforman la historia, de historias extraordinarias en
condiciones adversas, de denuncia y de testimonio. Estas representaciones
aprovechan el arsenal retérico de las imagenes fijas y en movimiento para
conmover, convencer, indignar y, a veces, mover a la accion.

La sociologia estudia las particularidades sociales e histéricas de la realidad
sensible representada en las imagenes para brindar explicaciones de caracter
politico y ético de la sociedad que las produce y consume en ambitos culturales
especificos. La fotografia de prensa defiende su cualidad de testigo “objetivo” del
acontecer cotidiano y se cuida de que las imagenes que circulan en diversos
soportes impresos o en pantallas, no alteren la condicién de existencia de la cosa
capturada. Un fotorreportero que truca o altera su fotografia esta faltando a un
codigo deontologico y esa imagen queda fuera la historia por falsa. Una pelicula
mexicana, por ejemplo, representa a un indigena en el cuerpo de un actor mestizo
y por una falta en el modelo de representacion, también es susceptible de juicio
moral. Es trabajo de la sociologia de la imagen, develar los mecanismos mas
sutiles, finos y complejos de la representacion ideolégica que reproduce
estereotipos sociales y situaciones de injusticia. En suma, si la sociedad habla a
través de sus imagenes, el estudio de éstas nos puede orientar acerca de su
funcionamiento, como pueden ser las dinamicas de produccién industrial en las
que se producen, circulan y consumen, asi como los usos sociales que los
publicos hacen de ellas como mediaciones culturales para entender y aprender a

“estar en sociedad”.
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El lenguaje de la fotografia y el cine son productos culturales de la capacidad
innata, biologica y necesaria para la sobrevivencia de la especie humana, de crear
sistemas de comunicacion que tengan dos funciones basicas: brindar informar
pertinente en determinado contexto social y establecer un tipo de interaccion entre
humanos, mensajes y medios que producen efectos cognitivos, los cuales se
caracterizan en los casos de las imagenes fotograficas y de las cinematograficas
en su relacion contigua y simbdlica con el referente capturado por un dispositivo
tecnologico.

Los efectos cognitivos han sido objeto de estudio del campo de la psicologia,
entendida en una amplia acepcidon etimolégica como el estudio de la “psique”.
Hugo Munsterberg, psicologo de origen aleman que desarroll6 parte de sus
estudios en la Universidad de Harvard, a mediados de la primera década del siglo
XX, se convencio, tras su primera experiencia cinematografica, de que el cine
funcionaba segun las leyes de la mente y no las leyes de la fisica. Tras esa
revelacion y conversion, como lo considerd el propio Munsterberg, los estudios
sobre la relacion de cine y mente han dado materia de trabajo a las mas diversas
tendencias de la psicologia.

Los estudios candnicos de Metz (19¢,?) sobre la relacion entre lenguaje, procesos
de identificacion primaria o secundaria y cine, han sido motivo de debates
importantes para conocer como una pelicula estimula experiencias oniricas,
infantiles, sociales e inconscientes en un sujeto espectador que ingresa durante la
proyeccion del film en sus propios mecanismos psiquicos que lo constituyen como

individuo.
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Por su parte, Roland Barthes (19¢4,7), cuestiona a la semidtica y al psicoanalisis
porque sus postulados racionales no alcanzan a explicar (le) por qué la fotografia
de su madre nifa, le produce un efecto emotivo que le punza como flecha. Se sale
de ambas disciplinas para dejar de hablar del inconsciente, del trauma o de la
reproduccion de mecanismos como el “complejo de Edipo”, para identificar dos
procesos cognitivos de lectura la imagen fotografica: el studium y el punctum. Por
el studium, afirma este pensador francés, una fotografia atrae su atencion por una
suerte de interés cultural, por aquello que comunica para mostrar, denunciar,
alegrar o indignar. El punctum, por el contrario, sale del ambito colectivo del
interés social de las imagenes que activa un acercamiento personal e intimo, de
detalle, de lo que la fotografia transporta en el nivel de la significancia (el
significado emotivo y sensible). Para Barthes no es proyeccién ni identificacion del
sujeto con la representacion fotografica, mas bien, explica como la caracteristica
de signo indicial de la fotografia produce la activacién de la memoria personal, de
los recuerdos ligados a las emociones mas basicas como el amor, la esperanza y
la busqueda de la felicidad.

Para Barthes, el punctum es una flecha azarosa que hiere nuestra sensibilidad.
Esta herida, no obstante, se convierte en un aprendizaje y toma de distancia sobre
nuestra historia personal, esos sucesos o personas registrados en fotografias que
guedan disponibles como impulsores de la memoria intima.

Relaciono esta idea de herida azarosa que causa una imagen fotografica con la
definicion de photoplay de Munsterberg (1916), cine para nosotros, que nos habla
de la historia de la humanidad y cuya existencia depende de las formas externas

del mundo, traducidas en tiempo, espacio y causalidad, pero adaptadas por las
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imagenes en movimiento en formas internas de la mente en un juego cognitivo
entre atencion, memoria, imaginacién y emocién. Para este psicélogo, el cine es
un invento que resulta de la experimentacién cientifica del movimiento pero que
lejos de apegarse a las leyes de la fisica, se fundamenta en las leyes de la mente.
La humanidad pone en juego mental lo que sabe del mundo fisico, pero a partir de
lograr separarse de lo imposible “fuera” de la mente. Las imagenes en movimiento
moldean el mundo gracias a la focalizacién, el recuerdo, la creacion de mundos
inexistentes y el efecto sensible que causa ver en la pantalla la historia del
hombre. La coincidencia entre Barthes y Munsterberg es la de considerar el
potencial de afeccion de ambos tipos de imagenes que no se reducen a los
mecanismos psiquicos descritos por el psicoanalisis y mas bien se relacionan con
las explicaciones de caracter estético.

La estética la atendiendo como conocimiento sensible, segun los aportes del siglo
XVIIl de Alexander Gottlieb Baumgarten (1714 — 1762), pues pone el acento, en
primer lugar, en los efectos cognitivos que produce en un individuo el encuentro
con el arte, o con una experiencia cinematografica en nuestro caso, cuestionando,
en segundo lugar, la idea de inmanencia de belleza que posee la obra artistica.

La idea barthesiana de punctum tiene ciertas similitudes con la nocidén de lo
sublime, desarrollada a lo largo de la historia de la filosofia. La experiencia estética
cinematografica es una experiencia sublime en tanto que nos muestra la esencia
de las cosas. Sensaciones y sorpresas terminan por atrapar al espectador y de
ponerlo fuera de control, algo en su interior esta perturbado. Lo sublime se
experimenta y obliga al espectador a entrar en contacto, a veces de manera

violenta, con su ser. Basta recordar el dolor de Roland Barthes cuando describe su
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interés por la fotografia: “Como spectator, sélo me interesaba por la fotografia por
sentimiento; y yo queria profundizarlo no como una cuestion (un tema), sino como
una herida: veo, siento, luego noto, miro y pienso” (Barthes, 1989: 58). A este tipo
de dolor exquisito, se la ha nombrado delicia (delight), no es un dolor externo ni
empirico, sino un conflicto que nace en nosotros entre imaginacion y razén. Por
eso, Barthes afirma que primero siente (veo, siento) y luego piensa (noto, miro y
pienso). No es que un proceso sensible conduzca por mediacion a otro intelectual,
generalmente considerado superior, sino que en cualquier experiencia sensible, la
razon forma parte de ésta indisolublemente.

Otra coincidencia entre el punctum y lo sublime se refiere al momento oportuno en
que se produce. La experiencia estética es una experiencia del detalle y del
momento justo, no es posible para ningun espectador experimentar a lo largo de
todo el film situaciones sublimes, por el contrario, éstas son pocas (a veces
inexistentes) e individuales. Cuando esta flecha azarosa nos hiere, lo dispersa
todo y manifiesta de inmediato la fuerza de un rostro, el ritmo de la musica, la
mirada del protagonista, la iluminacion, el desplazamiento de la camara.

La delicia, o este embeleso mezclado de dolor en el cine, es una condicion de la
funcibn de memoria que cumple la fotografia, de su caracter de index: “La
fotografia (...) no es mas que contingencia, singularidad, aventura” (Barthes, 1989:
56). La delicia de la fotografia se caracteriza por la ausencia de lo fotografiado, por
la persona muerta o por el lugar abandonado, en cambio, la delicia
cinematografica le pertenece al tiempo, a las combinaciones armonicas y ritmicas
de la pelicula, de ahi que el cine, como afirmé Deleuze, haya encontrado su

completa emancipacién en el movimiento.
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Al introducir el tema de la comprension en la clarificacion de la experiencia estética
en el cine de alguna manera estamos también refiriéndonos a la existencia de una
supuesta razén estética, en un ambiente donde la racionalidad pura es
cuestionada. Las dicotomias tradicionales entre emocion y razon, o bien otras de
caracter mas amplio, como cultura y naturaleza, dividen las facultades del hombre,
a favor de una supuesta fragmentacion, en ocasiones hasta esquizoide, de la vida.
Lo estético es una manera de regresar a las capacidades comunes de los
hombres de explicarse el entorno sin falsas salidas objetivas o cientificas.

La experiencia estética, posibilita, por un lado, la capacidad de aprehender la
realidad a través de los canales que nos proporciona la sensibilidad (los sentidos y
las emociones) y, por otro, la activacion de la capacidad del hombre de
autoconstruirse. Al respecto Chantal Maillar, nombra a esta nueva condiciéon como
razon estética y la define como sigue: “La razon estética es una actitud que
permite dar cuenta de la comunicacion, a nivel sensible, de todos los elementos
que intervienen en los sucesos que forman esa trama a la que denominamos
realidad, consciente, quien adopta dicha actitud, de que la realidad no es lo otro
que ha de ser aprendido, sino aquello en cuyas confluencias nos vamos creando”
(Maillard, 1998: 12). El cuestionamiento de la racionalidad es evidente en las
nociones de actitud y de realidad. La razén no es mas el espacio privilegiado de la
verdad, sino de una actitud reflexiva de que las cosas no son como solian ser. Esa
actitud es tan solo una pose, una toma de postura. La razén estética es un campo
de posibilidades, cuya fuerza estriba en su flexibilidad. Asimismo, esta actitud
conduce a relativizar la idea de realidad, no ya como lo que esta fuera del hombre

y que responde a leyes propias, sino a la realidad que él mismo es.

23



Quien se expone a una experiencia estética produce una impresion sensible que
lo ayuda a autoconstruirse en dos dimensiones: en la de la repeticion y en la de la
transformacién. La dimension de la repeticion lo es también del recuerdo,
¢quiénes somos?. Es el ambito de la existencia propia y se refiere a una realidad
que existidé como creemos sucedid. De alguna manera refuerza nuestros habitos
particulares de ver al mundo y, por lo tanto, a la cultura. Por otro lado, la
dimensién de la transformacion lo es de la posibilidad, ¢ quiénes o qué no somos?
Se trata del mundo revelado, relativo y siempre por existir, aunque no es condicion
necesaria su actualizacién. Perturba la cultura, al principio se muestra cadtico,
porque abre un abismo de posibilidades inagotables, aunque casi siempre es
absorbido por ésta. Entendida en sus dos dimensiones, la experiencia estética,
nos permite distanciarnos o diferenciar los sentimientos propios y los actos de
conciencia colectivos, con la finalidad de tomarnos en serio a nosotros mismos,
esta distancia es el resultado, hemos insistido en eso, del mecanismo maquina de
la fotografia y el cine que no han hecho otra cosa que transfigurar las formas del
mundo objetivo y de la vida diaria.

Ahora bien, la estética, incluso en acercamientos filoséficos o literarios, se ha
considerado como pura receptividad (aisthesis) en funcion de un texto (poiesis)
bello por si mismo, cuyo efecto moral libera al publico de sus deseos mas
reprimidos (catharsis). Con esta triada, una vez mas nos hallamos con la idea de
escindir las sensaciones y pensamientos del sujeto de la experiencia, nos habla de
una ambivalencia no resuelta, de wuna experiencia estética como un
acontecimiento autorregulado (microcosmos) limitado al valor de lo bello, o bien,

una experiencia estética potencial, transgresora de otros tipos de discursos no
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estéticos. Esta ambivalencia la intentd superar uno de los principales
representantes de la Escuela de Frankfurt, Theodor W. Adorno . El concepto de
negatividad estética del fildsofo, permite reformular la nocion de experiencia
estética, asi como sus lazos con la comprensién y la distincion entre la experiencia
propiamente estética y otras experiencias, igualmente sensibles, como las
propiciadas por el comer, ver la television o ir a un concierto de musica.

El estudio de Adorno esta inmerso en la comprension y la caracterizacion del arte
moderno y desde ahi pretende explicar la diferencia entro lo estético y lo no
estético. Aqui encontramos la primera caracterizacion de la negatividad de la
experiencia estética, pues sélo se aprehende en su relacion negativa con todo lo
que no es estético, la singularidad de la experiencia reside en su singularizacion.
De igual manera, los limites y lo especificamente estético es un campo delimitado,
en un primer momento autbnomo de otros, pero no independiente como lo afirmé
Mukarovski (19¢4,7?), sin embargo, la experiencia estética posee una légica propia
del modo de representar y percibir el mundo, muy distinta a la de la vida cotidiana,
precisamente aqui hallamos su segunda caracteristica negativa: la de oponerse y
criticar a la realidad exterior. La fotografia y el cine manifiestan potencialidades,
capacidades e ideas que no estan aun realizadas en la sociedad, o bien, son
imposibles que se realicen. La imposibilidad de concrecion lleva a la experiencia
estética a preservar su condicion, su “pureza”, por su indiferencia social.

La critica principal a esta idea de Adorno se centra en el olvido de un elemento
fundamental de toda experiencia estética: el placer, asi la critica negativa, lejos de

constituirse como estética, se presenta como moral.

25



Sin embargo, hay que recordar la preocupacién de Adorno por lo social, pues él
deja de lado el placer no por tradicion filosofica, al contrario, esta convencido de la
idea aristotélica de que en el plano de la experiencia estética el hombre obtiene
placer de cosas o de situaciones que fuera de esta esfera nos causarian displacer.
Mas bien, la omision a la nocion de placer apunta a la realidad social que identifica
placer estético con el ocio definido por las normas sociales, es decir, el placer
como alivio compensador. Esta aclaracién es pertinente porque establece una
distincidn entre el placer generado por las artes y el suscitado por las industrias
culturales.

A primera vista esta distincidon parece adolecer del problema de la Escuela de
Frankfurt, mencionado insistentemente: su postura elitista frente a la cultura de
masas. Sin embargo, no se esta planteando una experiencia estética sélo a
disposicion de unos cuantos iniciados o educados, por el contrario, se pone
énfasis en el caracter procesual de la experiencia estética para convertirla en un
objeto de reflexibn que suscita un placer especifico. Asimismo, la experiencia
estética no es ajena a las experiencias extra-estéticas como muy bien lo mencioné
Mukarovski, es mas, toda experiencia estética a la vez que niega otras
determinaciones extra-estéticas, las necesita en su origen. De esta forma, se esta
reconociendo los lazos entre lo estético con lo no estético, es decir, entre la esfera
del arte y la esfera de lo social. Al parecer, Adorno lucha contra un placer
superficial a cambio de uno negativo, cuya esencia estaria en trascender el objeto
para valorar los sentimientos y las ideas que representa.

Otro aspecto importante de esta distincion se refiere a los mecanismos de

comprension. Mientras que en un mensaje publicitario transmitido por television,
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los procesos afectivos y cognitivos son automaticos, es decir, facilmente se
reconoce el sentido del contenido y los recursos expresivos, en la experiencia
estética la comprensidn es negada, pero el espectador necesita ir en su busqueda,
lo cual se revela como una caracteristica mas de la negatividad: “La experiencia
estética es un acontecimiento negativo porque es una experiencia de la negacion
(fracaso, subversion) de la comprension, que sin embargo esta obligada a intentar”
(Menke, 1997: 47). La busqueda de la comprension estética tiene como condicion
su fracaso.

En térmios linguisticos se puede afirmar que los actos de comprension estéticos,
aunque destinados al fracaso, se distinguen por su caracter procesual, solo en
duracion existen pues desautomatizan las relaciones univocas entre significante y
significado. No se trata de la libre interpretacion, en la comprension estética no
comprendemos otra cosa, sino de otro modo. La relacion significante-significado
se reformula, ya no como una relacion necesaria para originar la significacién, sino
se concibe como una oscilacion entre la percepcion y el sentido. Los signos
estéticos tienen contextos desplazados que contrarian la comprension automatica,
proyectando un proceso interminable de significacion.

La experiencia estética construye un mundo de fragmentos, de multiples
perspectivas. Esta condicion negativa no debe confundirse con la idea de
polisemia, sino que esta ligada a la dinamica interna de que cada acto de
comprension es una condicion fundamental de la experiencia estética, es decir, se
trata de la condicién del fracaso de la comprension automatica.

El tercero y ultimo amplio campo de estudio que identifico esta fundado en la

condicion de tecnologias de la fotografia y del cine del tiempo y del espacio.
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Ambos dispositivos aparecen en el siglo XIX como sintesis de aparatos
mecanicos, mezclas quimicas y fendmenos naturales de la luz. Imagenes fijas y
en movimiento cuyo origen fue la suma de innovaciones tecnolégicas que
lograban una imagen sin la intervencion del trabajo especializado y constante de
una persona con ciertas habilidades para ver y representar.

La fotografia y el cine son una expresion del pensamiento renacentista del hombre
como eje y creador del universo y del avance de la revolucion industrial como
simbolos de una nueva cultura dependiente de multiples maquinas, unas que
producen bienes, otras que producen cultura.

La cultura de la imagen que propiciaron la fotografia y el cine tiene en esencia una
tres rasgos fundantes.

- Son imagenes que capturan la realidad sensible en instantes temporales
fijos y en instantes temporales en sucesion. Estas maquinas del tiempo y
del espacio, como afirmé Jean Epstein (1977) no muestran el mundo, sino
que nos presentan otro modo de ser de la realidad sensible. El modo propio
de la fotografia y el cine. Una nocion temprana puede ayudar a ampliar esta
explicacion también propuesta por Epstein (1977). Se trata de la idea de
fotogenia, es decir, las imagenes fotograficas y cinematograficas hacen ver
algo diferente en los sujetos y objetos representados que en la relacion
directa con la realidad sensible no es posible identificar. La fotogenia se
caracteriza por ser ductil de ahi que sea propicia para la manipulacién
ideologica y politica. Las personas representadas, las ciudades
representadas, la vida representada, en fotografias y peliculas, siempre

tendran el doble valor de la mostracién y de la manipulacién. Se muestra a
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un mundo que es tal como lo vemos, pero, al mismo tiempo, se manipula
ese mundo por ciertos intereses que guian el tratamiento de la
representacion.

Se sumaron como testigos del devenir de la humanidad a otras tecnologias
escritas y visuales pero a través de un conocimiento supuestamente menos
sujeto a la interpretacién. Las imagenes dicen mas que las palabras y esa
cualidad de cantidad, las hace creibles, casi verdaderas, y libre de posibles
enganos. Las imagenes tecnoldgicas no cargan por si mismas el peso una
retorica que engafna y enferma, sino el de una retorica de la realidad que
muestra y libera. Sin embargo, estas ideas rapidamente se pusieron en
duda, para crear una cultura que cree en la verdad de estas imagenes a
conveniencia. La fotografia de filiacion de una credencial sirve para
identificar la existencia real, legal y politica de una persona, pero a la vez
una fotografia puede certificar el hecho que esa persona fue y no
forzosamente continua siendo.

La tercera caracteristica es que estas tecnologias mecanicas, Opticas y
ahora digitales, es que poco a poco fueron estando al alcance de mas
personas y con ello inauguran la necesidad social, para algunos un
derecho, de la autorrepresentacion. La produccion de fotografias y peliculas
no es exclusiva de profesionales, empresas especializadas ni politicas
culturales, por el contrario de las primeras camaras kodak y de las peliculas
en formato super 8, llegando a instagram y youtube, la tendencia por
capturar la experiencia, como afirma Sontag (1977), se ha impuesto como

un rasgo del individuo dependiente de la tecnologia. No creo en la idea de
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la democratizacién de la imagen, mas bien, pienso que el acceso a la
produccion, circulacion y consumo de fotografias y peliculas constituyen
una posibilidad condicionado socialmente pero quienes logran
apropiarselas, ganan medios de expresion y reconocimientos de unos
frente a otros.
El devenir tecnoldgico de la fotografia y el cine ha impuesto cambios no solo en
las formas de capturar la realidad sensible sino también en sus usos artisticos y
sociales. Captura y experimentacion creativa no son opuestos. Capturar en
imagenes el mundo de acuerdo al potencial de innovacioén tecnoldgica de las
camaras y otros accesorios, constituye un desafio cientifico y, a la vez, artistico.
La fotografia como la conocemos fue posible cuando los materiales emulsionados
con ciertos quimicos lograron la captura instantanea de las cosas y cuando esa
captura se pudo conservar para ser vista a la luz del dia. El cine pudo convertirse
en fotografia sucesiva gracias a los mecanismos de arrastre del cinematografo y
su correspondiente sincronizacion con la apertura y cierre del obturador tan solo
en fracciones de segundo y que lograba “quemar” la pelicula altamente sensible a
la accion de la luz. Posteriormente fue posible la reproduccion del color cuando
capas quimicas pudieron, por adicion o sustraccion, afectar materiales sensibles a
la luz y a las diferentes frecuencias de la luz visible.
También aparecieron las tecnologias que ampliaban en empleo artistico de estas
imagenes. Fotografias sin camara como los fotogramas de Man Ray o el cine de
animacion, dibujado y no fotografiado, hicieron pensar que la ontologia de ambos
yo estaba en la momificacion de la relacion espacio — tiempo. Registro de luz pura

e impresion de contornos vy siluetas sin sensacion de profundidad o imagenes que
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se deben al movimiento en secuencia de dibujos con pequefios cambios unos de
otros para que resulten en movimientos “naturales, dieron pistas que la tecnologia
digital aprovecharia para potenciar ese otro modo de ser de las cosas en las
fotografias y en las peliculas.

Lipovetsky (2009) identifica cuatro edades del cine. Tres modernas que van de los
primeros intentos por definir la condicion artistica del cine, pasando por el
establecimiento de un canon y llegando a la experimentacion de ruptura. Estas
edades estan relacionadas con una serie de innovaciones tecnologicas y cambios
sociales que atafien directamente al cine. La cuarta edad, la era del hipercine, por
el contrario trastoca toda caracteristica anterior e inaugura un régimen de
imagenes excesivas, complejas y autorreflexivas de un cine que se referencia mas
a si mismo que a la realidad sensible.

Al hipercine le corresponde un espiritu del tiempo hipermodeno. De tecnologias de
mano y pantallas multiples, pero también de sensaciones sin limites y experiencias
intensas.

En este contexto, hace su aparicion el cine digital y lleva a la imagen a un estado
que hibridiza el pasado tecnoldgico del cine, con un presente informatico, y un
mundo cuyos limites referenciales estan en la imaginacion.

Por su parte la fotografia, se liberé de la quimica de los materiales emulcionables
y se convirtid en objeto informatico que toma valor por ella misma como imagen
fija o se emplea como modulo de un hipertexto al lado de textos y sonidos. Las
tecnologias en la era hipermoderna de la fotografia, se multiplican en aparatos de
captura y el modelo mas popular de la camara de 35 mm que inventd la firma

alemana Leica (1977), representa ahora una interface aun prototipica, pero que
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compite con los multiples rectangulos planos de celulares y tabletas. Asimismo, las
camaras réflex semi profesionales se usan mas por muchos usuarios para
registrar imagenes en movimiento y menos fotografias fijas.

A la par, aparece un sinfin de paqueteria de software que automatiza el
tratamiento de las fotografias, tanto en sus valores basicos de definicion, contraste
y color, como en la aplicacion de algoritmos que resultan en la transformacion de
la apariencia de la imagen final.

Manovich (207??) les llama nuevos medios porque producen imagenes informaticas
de apariencia realista. La cultura del software, como nombra el contexto social de
los nuevos medios informaticos, produce fotografias y peliculas con dos
caracteristicas. Por un lado, las interfaces y los algoritmos se disefian con base en
los usos historicos de ambos medios, llegando incluso a producir una industria
tecno-nostalgica. Por otro lado, las imagenes abandonan los soportes en celulosa
y las pantallas son los dispositivos de salida para el consumo de cantidades
exorbitantes de datos leidos por nosotros como imagenes realistas sobre un
soporte de ceros y unos codificados en l6gicas computacionales.

El album fotografico familiar, ese totem de memoria intima que se guardaba con
recelo y servia de dispositivo de la nostalgia de otros tiempos, ahora se traslada al
celular y las fotografias no se comparten mas en el hogar, sino sistemas de redes
interpersonales.

Sin embargo, los profesionales de la fotografia de prensa, guardianes de la
tradicion indicial y testificadora del modelo que existe y deja su huella de luz en
una imagen, pone limites a la manipulacién fotografica. El punto de partida ético

de que una imagen se captura y no se construye, llevd a los organizadores del
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premio World Press Photo 2017 a no premiar a las fotos de prensa que hubieran
sido tomadas con celular o tabletas. Para este premio, la camara profesional tipo
réflex es un fetiche que produce realidad. Asimismo, para evitar el engafio, los
concursantes tuvieron que mostrar el archivo original con los metadatos que
comprobaran la originalidad de la toma y su posterior tratamiento. Imagenes fuera
del rango de lo aceptable como manipulacién, fueron descalificadas.

Estos datos nos permiten pensar que la era del hipercine y de lo que podriamos
llamar de la posfotografia en el sentido de que ha expandido sus dispositivos de
captura y lectura con la consecuente transformacion en sus usos sociales, se
debate en una contradiccion de principios. Por primera vez, la humanidad tiene la
posibilidad de la recreacion realista del mundo fisico y de mundos imaginarios,
apegandose a la naturaleza de la fotografia y del cine de mostrar de otro modo las
cosas, sin embargo, se pone limites en la manipulacion de la imagen por una
cuestidén de principios sobre verdad y engano. A las imagenes tecnoldgicas se las
ha creido mas que a otras formas de representacidn y ese caracter no se debe
perder a pesar de su transformacion en maquinas de “reproduccion del
pensamiento y de la imaginacion”.

La innovacion tecnolégica que impulsé este cambio radical al que se refiere
Lipovetsky como hipermodernidad, Manovich la ubica muy bien en los procesos de
informatizacion que se lograron gracias a los avances de la computacion y sus
lenguajes de traduccion de la realidad sensible en abstracciones matematicas. El
tratamiento del espacio y del tiempo propios de los mecanismos de la mente,
como afirmé Munsterberg, se transformo con el dispositivo tecnolégico privilegiado

en el siglo XXI, los ordenadores en todas sus formas y funciones.
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Los procesadores de informacidén, parte de multiples maquinas grandes y
pequefias, inauguran una cultura visual que obliga al trabajo interdisciplinario de
tres campos de estudio: la comunicacion humana, el diseiio como actividad
proyectiva y la computacién en su caracter l6gico de modelizacién de procesos
que ocurren en la realidad. Tomo la referencia de Lev Manovich (19¢7?) de los
conocimientos y habilidades que un director de cine en la era digital debe dominar,
como ejemplo de esta relacion interdisciplinaria. Manovich afirma que el director
que trabaja el cine digital, es un “director — disefiador”, por una parte, como
cineasta, es un autor con sensibilidad para ver el mundo a través de la naturaleza
de la camara, la puesta en escena y el montaje. Se suma, su capacidad de
mostrar y narrar, a la vez, aquello que registra o recrea en la computadora, para
ofrecer una obra con cierta intencionalidad comunicativa y, al mismo tiempo,
ambigua que permita la actualizacion del mensaje que transporta segun los
referentes culturales de los espectadores. Este director, ya no soélo percibe el
mundo a través de los ojos y las lentes, también lo hace proyectando su
pensamiento en una pantalla verde en el platd de produccién, registro parcial
(Vidal, 20¢4,7) que posteriormente sera sometido a un proceso de composicion por
capas en un ordenador hasta lograr una imagen sintética, en el doble sentido de
reproduccion de la realidad sensible, o al menos de algunas de sus cualidades
reconocibles, y de fusién de fragmentos analogos y digitales. El desafio de los
disefiadores de software consiste en lograr esta sintesis en un producto que aun
es reconocible como pelicula.

Garcia (2016), habla del audiovisual de sintesis...
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Por su parte, la fotografia retoma la leccion historica del fotomontaje para
relativizar su naturaleza de captura y momificacién del tiempo, en la medida en
que muestra, con el realismo acostumbrado, imagenes que dislocan nuestro
régimen escopico que se fundamente en un principio pre-digital, como el de creer
en la verdad del registro de la fotografia.

Existe una sintesis nunca antes vista en la evolucién de ambos medios. Se trata
del trabajo en comun que realizan el cinematégrafo y la camara de fotografia fija,
en la composicion de dos tipos de imagenes posibles en pantalla, pero imposibles
en la realidad sensible. Las empresas de disefio de software las han nombrado
como “momento congelado” y “accion en vivo” (Digitalair, 20¢7). Imagenes que
congelan personas y objetos, pero no el movimiento de la camara, convirtiéndose
en el unico referente temporal por su movilidad en el espacio detenido, o bien,
imagenes que cambian de escenarios y cuyos cortes no se distinguen, como si la
vida transcurriera en la pantalla de modo semejante a una caminata personal en el
espacio fisico. Ambas son el resultado de una triple participacion de maquinas
digitales: la camara fotografica, el cinematégrafo y la computadora e inauguran
una produccién visual que requiere ser nombrada y comprendida en una cultura
visual que nos pone frente a los limites de lo que suponiamos podria existir como
registro y representacion. Las variables de manipulacion que explican las propias
empresas, dan pistas de comprensidon sobre el tratamiento fotogénico digital de
estas imagenes: camara en movimiento espacial y camara en movimiento
temporal. De su uso fijjo o movil, resultara desde la tradicional fotografia que

captura el instante hasta las imagenes imposibles que hemos descrito como
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propias de una cultura visual que hibridiza y muestra la relacion realidad —
imaginacion.

En una perspectiva historica en la comprension de la dependencia tecnoldgica del
cine y sus dispositivos, Bazin (1990) en su famoso ensayo titulado “La evolucion
del lenguaje cinematografico”, texto que es resultado de un lustro de reflexiones
entre 1950 y 1955, explica como el paso del cine mudo al sonoro trajo cambios en
los estilos y en la expresion cinematografica. El cine mudo descubre su recreacion
artistica en dos tipos de directores, los que creen en la plasticidad de la imagen y
por tanto en el trabajo con la puesta en escena y los que creen en el montaje y por
tanto en la organizacién temporal de las imagenes. El expresionismo aleman vy el
cine soviético de Serguéi Eisenstein serian los ejemplos paradigmaticos de los
procesos artisticos que la tecnologia de la camara y el montado en moviola
posibilitan: “Resumiendo, tanto por el contenido plastico de la imagen como por los
recursos del montaje, el cine dispone de todo un arsenal de procedimientos para
imponer al espectador su interpretacion del acontecimiento representado. Al final
del cine mudo, puede considerarse que este arsenal estaba completo” (Bazin,
1990: 84).

Bazin afirma que entre 1930 y 1940, con los avances en la incorporacion de
sonido sincronico con la imagen, la fabricacion de peliculas blanco y negro
sensibles a todos los colores de la realidad sensible, el uso de artefactos para
recorrer el espacio tridimensional con la camara, el mejoramineto de las Opticas de
amplio rango visual, junto con la instauracion de los géneros cinematograficos y su
correspondiente identificacion y gusto por parte de los espectadores, el cine

traslada su arte cinematografico de la manipulacion de la plasticidad de la imagen
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y del tiempo, a lo que para él es el verdadero arte del cine: lo que la imagen revela
de la realidad: “En resumen, desde 1930, con la vulgarizacién del empleo de la
pelicula pancromatica, el conocimiento de los recursos del micro y la
generalizacion de la grua en el equipo de los estudios, pueden considerarse
adquiridas las condiciones técnicas necesarias y suficientes para el arte
cinematografico”. (Bazin, 1990: 89).

Estas mejoras tecnoldgicas producen la evolucion del lenguaje cinematografico en
cuanto planificacion, uso de la profundidad de campo y recorrrido de la camara en
el espacio tridimensional de la filmacion hasta tal grado que se logra, en la curva
de la evolucién, un empleo clasico de los recursos expresivos del cine, e incluso,
mas alla, barrocos como en la obra de Orson Welles. Esta nueva condicion del
cine, no anade nada a la imagen, dice Bazin, mas bien la presenta de una manera
mas eficaz para que el espectador no pueda escapar de la significacion de lo que
percibe en la pantalla.

Perkins (1993) en un interesante libro titulado Film as Film. Understanding and
Judging Movies, publicado por primera vez en 1972, es otro referente tedrico e
histérico de cémo la tecnologia y la técnica han sido determinantes en las
concepciones ontologicas y epistemoldgicas del arte del cine, cuya base es, para
este autor, tecnologica. Como también lo hiciera Munsterberg (1916), Perkins
afirma que la experimentacion cientifica entre movimiento, luz, aparato y
percepcion humana, tuvo su origen en artefactos del siglo XIX como el zootropo, el
y praxinoscopio, hecho que lo lleva a afirmar que el cine es un aparato hecho para
producir ilusién de movimiento mas alla de ser considerado una extensién de la

fotografia. Existen peliculas animadas con dibujos, pero no peliculas de registro
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fotografico sin animacion. Este interesante cambio de perspectiva, coincide con las
ideas expuestas lineas atras, sobre considerar al cine como una tecnologia
hibrida: camaras y juegos de inmovilidad y movilidad estan en la base de un
aparato que produce un arte particular para tratar el espacio y el tiempo.

Los avances tecnoldgicos para Perkins producen tipos particulares de peliculas,
directores y cine. Coincido con él que el arte del cine debe su potencial estilistico y
expresivo a las maquinas, mecanismos Yy, ahora, interfaces digitales, que un
cineasta aprovecha para moldear una materia espacio - temporal con un sentido
humano de cosas y objetos que se interrelacionan en la pantalla: “En todo medio,
el estilo esta formado por patrones de decisiones, pero las decisiones pueden ser
operadas solo donde existen alternativas” (Perkins, 1993: 56).

Aprovecho la idea del cine como un medio hibrido entre registro, movimiento y
manipulacion del espacio — tiempo para afirmar que sélo en la digitalizacion el arte
cinematografico ha alcanzado lo que Epstein, Bazin y Perkins, preveian, el
perfeccionamiento del cine a partir de sus multiples dispositivos tecnoldgicos, lo
que permite trabajar con un mundo sensible e imaginado que es de cierta forma,
pero que el filtro tecnoldgico, lo transforma para regresarnos una realidad
restituida, como dijo Deleuze (19¢,7) en cada pelicula que vemos.

En lo que respecta a las reflexiones historicas que pueden ser utiles en la
comprension del papel de la fotografia como tecnologia e innovacién, se puede
resultar el trabajo de...

Otra tendencia conceptual contemporanea ligada a pensar la fotografia y el cine
en sus ambitos cientificos y tecnoldgicos es la relacion que se puede establecer

en nuestros dias con la creatividad y la computacion. Inicio esta explicacion
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tomando la entrada “Blending and Film Theory”, escrita por Christian Quendler
para The Routledge Encyclopedia of Film Theory, (Branigan y Buckland, 2014).
Las nociones que tenemos sobre nuestro entorno y nuestras concepciones
tedricas y culturales, estan definidas por un conjunto de operaciones cognitivas
que involucran: datos e informacién verificables por algun tipo de procedimiento de
confrontacion empirica o logica; narraciones sobre la nocion de “algo”, como
puede ser relatar el origen de un fendmeno o de una idea, y que la ubican en un
espacio y tiempo dinamico y cambiante; razonamientos 16gicos que se expresan
en argumentaciones de tipo deductivo, inductivo o abductivo (Peirce, 194,?), esto
permite dar pretension de verdad y existencia factual a las nociones; y, a la vez de
las anteriores, operaciones de tipo retérico, fundamentalmente metaféricas, para
establecer relaciones semanticas entre conceptos aparentemente alejados pero
relacionados por una suerte de cualidad existencial, interpretativa y cultural que
los une, la metafora funciona como analogia y comparacion de ambitos
originalmente diferentes.

Fouconier y Turner (2002) proponen el estudio de la metafora como mecanismo
que explica la inferencia, entendida como pensamiento nuevo y creativo. Le
llaman la teoria de la integracion conceptual (blending) y trabaja con la metafora,
tanto porque posibilita la fusibn conceptual como por su alcance proyectivo para
organizar y comprender de otras manera, original y creativa, a la naturaleza, a la
sociedad y a las propias ideas que tenemos de éstas.

Mark Turner sintetiza en una reciente publicacién su propuesta de la integracion

conceptual como una teoria de la creatividad humana, con las siguientes palabras:
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A partir de lo que ya se conoce, el proceso de fusion mezcla en forma
selectiva, ideas preexistentes, lo cual resulta en una estructura emergente,
es decir, no disponible originalmente. La fusion avanzada es poderosa, en
especial para unir pensamientos, estructuras y significados que se
contradicen, que colisionan. Estos choques de ideas, lejos de detener la
cognicion humana, abren la puerta al significado emergente y a estructuras
nuevas (Turner, 2015: 34).
Considero que las tecnologias de la fotografia y el cine ofrecen formas de fusion
conceptual que colisionan significados preexistentes y estan proponiendo nuevas
estructuras audiovisuales en un régimen escopico que esta en proceso de
comprension de su potencial retorico y por tanto cognitivo.
Una pelicula o una fotografia son intertextos metaféricos entre un creador que
realiza fusiones conceptuales primeras a partir de objetos, sujetos, espacios y
tiempos a los que no tenemos acceso directo, y un lector de imagenes que
identifica la intencién de las mezclas originales para aceptarlas o cuestionarlas,
pero al mismo tiempo construye otras que podemos nombrar mezclas
contextuales que siempre actualizan a los intertextos.
Los creadores de lo audiovisual fusionan imagenes (y sonidos) para producir
metaforas visuales con cierta intencion semantica que producen en la mente de
quien las recibe, operaciones de reconocimiento, interpretacion y aprendizaje.
Se pueden concebir al cine y a la fotografia como tecnologias que manipulan “lo
sensible”, lo netamente fisico, para producir metaforas que transportan nuevas
ideas de los signos de la realidad e interpretaciones culturales mas elaboradas de

nosotros mismos. Quendler retoma a Walter Benjamin (2002) para explicar como
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funciona la relacion cine y mente en el contexto de la teoria de la fusion
conceptual. En el texto “El arte en la era de su reproducciéon mecanica”, Benjamin
utiliza la metafora para describir los efectos de las tecnologias cinematograficas,
como el primer plano o el movimiento relantizado o acelerado, que revelan
fendmenos ocultos o invisibles, nuevas estructuras de la materia” (Quendler, 2014:
57). En este sentido, el cine y la fotografia no sélo trabajan con la fusion de la
realidad sensible, “la captura o registro”, también lo hacen con otras impresiones
de realidad provenientes de la imaginacion, las alucinaciones y los suefios.
Realidad, fantasia, inconsciente y universo onirico se han fusionado por diversos
procedimientos tecnoldgicos a lo largo de la existencia de la fotografia y el cine,
pero es solo con la llegada de la imagen digital que podemos hablar del potencial
retorico de una imagen inmanentemente metaforica y creativa.

Las imagenes digitales son mezcla de realidad, medio tecnolégico y mente,
muestran una visualidad metaférica nunca antes posible y, por tanto, propician
nuevas relaciones cognitivas para pensarnos en perspectivas alternativas a
nuestras seguridades naturales, sociales y personales. Lo digital produce
imagenes creativas por excelencia, cuyo efecto mas extremo es que los seres
humanos nos confrontemos en nuestras cualidades humanas con estas imagenes,
por una suerte de espejeo, es decir, somos una fusion proveniente de la fisica, la
psique, el suefo y la imaginacion. Una nueva condicidn de existencia compleja e
inasible: seres imposibles que derivan de la referencia de imagenes imposibles;
imagenes imposibles que producen seres de referencia imaginativa.

Fouconier y Turner (2002), se refieren a un tipo de fusion conceptual que le llaman

composicion, entendida como aquel procedimiento cognitivo que crea nuevas
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relaciones inexistentes en los ambitos originales. La particularidad radica en que
los fendmenos fisicos se convierten en eventos mentales, es decir, la singularidad
de la existencia de los objetos que representa la imagen en el caso de fotografias
y peliculas se supera en un régimen escopico al que Manovich (2005) llamo “la
imagen imposible”. Imposible de existencia fisica previa a la misma imagen, es
otras palabras, las imagenes compuestas de lo digital son imposibles en la
realidad sensible, por lo que no pueden ser “capturadas”, sino que son
construidas, compuestas con cierta organizacion y légica onirica y fantasiosa, pero
representadas con el mismo realismo de una imagen indicial. En este sentido,
estas imagenes podrian ser consideradas creativas al fusionar ambitos originales
en colision y que generan un producto cognitivo nuevo en las proyecciones
mentales antes imaginadas pero no visibles o audibles. La idea de lo que existe es
real, es el principio que ponen en duda, pero no por revelar los mecanismos de la
mentira en la imagen, sino por componer fotografias y peliculas de imaginacion
pura tal y como si hubieran sido “capturadas” y no construidas por multiples capas
en una computadora.

[Cierre del apartado]

Regimenes y usos sociales de la imagen.

Las imagenes forman parte de un régimen, de una cultura visual, compuesto tanto
por las fotografias y peliculas que se producen a lo largo del mundo como por
todas las lecturas que las actualizan y las hacen vigentes. A la par de las
imagenes que me ocupan, los debates tedricos se multiplican para interpretarlas y

comprenderlas.
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Lo cierto es que las imagenes proponen precisamente sus lecturas y modos de
comprension. Cuando hablamos de ellas, por mas profundos y generales que
sean nuestros argumentos, estamos pensando en las particularidades de la
fotografia y del cine que nos toca consumir en los medios periodisticos, en las
salas o en la intimidad del hogar.

‘Pensamos segun lo que hemos visto”, o creemos que hemos visto. La
particularidad historica de las imagenes es lo que posibilita su definicién. “Dime
qué ves, y te diré qué piensas”, puede ser la idea mas clara de como las
afirmaciones sobre estas formas de expresion estan siempre condicionadas por el
tipo de fotografias o de peliculas que existe en determinado momento historico.

De ahi que grandes pensadores del fenomeno cinematografico como Edgar Morin
o Gilles Deleuze, empleen en sus argumentaciones la cita o ejemplificacion
permanente al cine que les toco vivir y pensar.

Con las imagenes se dialoga porque su significado no es obvio a pesar de lo
familiar que sea la “cosa” representada. Asi pues, como hay regimenes de lectura
y de teoria para la fotografia y el cine, también existen los regimenes para definir
este tipo de imagenes. Uno de ellos es ampliamente difundido por algunos
tedricos del cine (Casetti, Zavala), de acuerdo al criterio de una modernidad que
se aplica, se negocia o se niega, estos autores hablan del cine clasico, moderno,
barroco o posmoderno. En términos de significacidn, el primero es excesivamente
obvio, apegado al canon narrativo y cinematografico que oculta las condiciones de
su propia enunciacion; el segundo niega toda influencia para imponer el
significado novedoso, aunque ambiguo, cuyo resultado es propio de un autor; el

tercero, opera el significado a partir de un complejo sistema de referencias a los
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dos regimenes anteriores. El posmoderno, es el régimen de la intertextualidad y la
erudicion, el moderno de la ambiguedad autoral y el clasico el de los géneros que
han dado forma a la cultura de masas desde hace mas de medio siglo.

Jullier (2006) identifica tres regimenes de mirada de la recepcion de imagenes en
funcién de las ideas de tres pensadores del lenguaje: Gottlob Frege, Ferdinand de
Sausurre y Ludwig Wittwgenstein. Si pensamos en imagenes en lugar de lenguaje,
se puede afirmar, respectivamente, que las imagenes fotograficas vy
cinematograficas se refieren a la realidad (régimen de la creencia); son simbolos
disfrazados de huellas indiciales (régimen de la incredulidad); o bien, importa solo
los usos que se les dé segun practicas sociales (régimen del uso). En la imagen
se cree porque refleja realidades, se duda de ella porque no es fiel a la “cosa”
representada, mas bien, la construye simbdlicamente en algo distinto al modo en
que se manifiesta, pero también la imagen existe en relacion a lo que sus usuarios
desean, es decir, documenta, ficcionaliza, oprime, libera, engafa o hace
reflexionar.

Otra manera de entender los regimenes histéricos de la fotografia y el cine es
considerar la explotacion, minima, intermedia o maxima, de su potencial artistico
definido por su capacidad de mostrar de otro modo el mundo conocido por los
sentidos del ser humano. Deleuze (1984 y 1986) reflexion6 sobre la imagen
movimiento que sigue tramas, actores y pistas preconcebidas de ficcionalizacion,
versus la imagen tiempo que reclama una presencia inmanentista de la camara y
el sonido en un trayecto de intervalos mdviles que transforman la concepcion del
tiempo, sin referencia a otros aspectos de no ser la imagen misma. Al primer

régimen le corresponde una camara aprisionada en el punto de vista teatral en un
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espacio fijo; por su parte, la imagen tiempo es liquida y aparentemente caprichosa,
la camara recorre el espacio tridimensional describiendo, simbolizando y
restituyendo la cosa representada en imagen y sonido puros.
A estos regimenes yo agrego el de la imagen digital, el de la fusiébn conceptual
como lo propuse en el apartado anterior, caracterizado por un principio que
desplaza lo visual y coloca como centro la imaginacidén, pues si antes de la
digitalizacién, se podia fotografiar o filmar lo que se veia, ahora se pueden hacer
fotos o peliculas de aquello que uno imagina. La camara fotografica y la camara
cinematografica se fusionan en procesos en los que interviene la computadora
para crear imagenes imposibles, pero con alto grado de realismo. En el régimen
digital lo visual se construye por todo aquello que el ser humano es capaz de
pensar y expresar, de ahi que los temas oniricos, de mundos extraordinarios, de
pensamientos sin referentes fisicos o de abstracciones sobre el espacio y tiempo,
sean comunes en estas imagenes fusionadas que son a la vez fotografias,
peliculas, animacién e informacion computacional.
Me he referido (Castellanos, 2011) también a los regimenes tecnoldgicos en la
historia del cine, cuya ultima y mas acabada expresidén es la imagen digital. El
primero de estos regimenes es:

(...) el que nace con el cinematografo y se apega a la idea original de los

hermanos Lumiére, esto es, el cine que reproduce el entorno fisico y

social, la camara testigo del devenir de la humanidad, el cual derivaria en

el cine documental y en los registros etnograficos. El segundo lo potencia y

lo convierte en industria econdmica y cultural en todo el mundo, me refiero

al cine que representa el entorno fisico y social y para ello recurre a contar
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historias, a crear estereotipos de personajes, ciudades y situaciones, o por

el contrario, a desafiar los atavismos culturales, se trata del cine narrativo o

diegético. El tercero es resultado del avance tecnologico, de la

convergencia entre lo audiovisual y los procesos de informatizacion que

produjo el ingreso de la computadora en los ambitos domésticos vy

profesionales, se trata de un cine que genera imagenes imposibles, fuera

de la légica de la realidad fisica, que produce una renovacién en los filtros

a través de los cuales miramos el entorno, se la ha llamado de muchos

modos, por ahora diremos que es el cine de la imagen digital o el cine

“cinematico” (Castellanos, 2011: 1023).
Este tipo de fotografias y peliculas son algo mas que el objeto de estudio que nos
interesan, son las expresiones teodricas y culturales con las que dialogamos y a
partir de las cuales, al estudiarlas, generamos conocimiento sobre ellas mismas y
sobre lo que son en relacion a los significados que proponen. En otras palabras,
son expresiones de pensamiento de la cultura audiovisual contemporanea que
define a un ser humano en su condicidn social gracias a las imagenes que crea,
reproduce e interpreta. Estas imagenes conforman el ecosistema visual que a la
par que nos define en coordenadas histéricas, también transforma nuestros
habitos retinicos, sea para liberarnos o para oprimirnos.
Estamos en una época en la que se duda de las imagenes, pero a la vez, se les
reconoce como representaciones de cierta verdad cultural. Duda y reconocimiento
conviven en una suerte de paradoja epistemologica que es productiva para la
actualizacion de las lecturas de fotografias y peliculas que nos toca crear e

interpretar.
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El proceso de produccion de imagenes procura, por una parte, conservar ciertos
principios elementales apegados a la condicion de maquina de ambos medios.
Fotografias digitales con poca o nula intervencién después de la toma, o bien
peliculas, que tan sdélo registran en soporte digital el transcurrir de aquello que
pasa delante del objetivo. O por el contrario, imagenes cuyo proceso de creacion
se hace enteramente a través de algoritmos computacionales y que han dejado
entrever la posibilidad de que se pueden producir fotografias y peliculas sin
camara.
En la historia de estos dos medios, ha existido siempre una retoérica visual que
resulta de la interaccién de tres componentes: los mecanismos de percepcion
humana que movilizan (la visién, la sensacion de movimiento, la escucha), las
imagenes en si misma como textos que transporta puntos de vista sobre el mundo
(sistemas de ideas provenientes del ambito social), y la manipulacién de la
realidad sensible, del espacio — tiempo, a partir de los dispositivos tecnologicos
existentes. Como en todo uso retorico, estas imagenes pueden ser verdaderas o
falsas, pero principalmente, reproducen o cuestionan un régimen de credibilidad,
que afecta racional y emotivamente a las personas que entran en contacto con
éstas. La siguiente cita de Seward, ademas de proporcionar un contexto historico,
ayuda a entender esta relacion tripartita a partir de una afrimacién del potencial de
influencia que tiene el cine:

Como reflexion de un mundo encontrado y revelado, las peliculas llevan en

si mismas el potencial de un documento. Como tecnologia con la cualidad

de alterar la apariencia y la experiencia con el mundo, representan el

potencial de manipulaciéon de la realidad, una impresiéon formada por
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procesos perceptuales y emotivos. Sea por propositos de entretenimiento o
politicos, buenos o malos, el cine ahora muestra mas que nuncua y en
términos de Balazs ser ‘potencialmente el instrumento mas grande de
influencia masiva en el curso entero de la historia de la humanidad’
(Seward, 1997: 231).
Si bien la imagen de fusion conceptual, creativa y metaférica, forma parte del
régimen de la digitalizacion, lo cierto es que convive con imagenes, igualmente
creativas y metaféricas, que conservan su intencionalidad indicial y hacen todo lo
posible por fortalecer un régimen de “captura” y representacion de la realidad
sensible.
La retérica de las imagenes es en nuestros dias un mecanismo de lectura
complejo y contradictorio en el que se suma, a la condicion de maquinas de
significacion, procesos de percepcion aprendidos y nuevos, asi como nuevas
categorias para evaluar el régimen de credibilidad de aquellas imagenes que
obligan a revelarnos en lo subjetivo y en lo social.
En este sentido, distingo dos procesos de lectura a partir de lo que Cabrera (1999)
llamé el efecto logopatico de las imagenes en nuestra cognicion y de lo que
Barthes (19¢,?) distinguio entre studium y punctum, ya desarrollado en el apartado
anterior.
A la percepcion y uso de la “cosa” registrada, transformada en un nuevo signo
cultural, se le debe también agregar el efecto emotivo que producen tanto en

quienes crean estas imagenes como en quienes las consumen. Se trata de un
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efecto logopatico’, pues es racional y emotivo a la vez. En este sentido, rescato
este testimonio que es revelador sobre el poder afectivo, cognitivo y politico de la
imagen en la actualidad y que ubico en el studium de Barthes por lo que una
imagen nos interesa por sus efectos sociales, por lo que representa, en este caso
en una cultura que apuesta a la defensa de los derechos humanos, sobre todo, de
los sectores de la poblacion mas vulnerables, como lo pueden ser los nifios y
ninas:
"Cuando vi al nifio de tres afos, Aylan Kurdi, realmente se me hel6 la
sangre. En ese momento ya no se podia hacer nada. Estaba tirado en el
suelo, sin vida, con sus pantalones cortos azules y su camiseta roja subida
casi hasta la mitad del vientre. No podia hacer nada por él. Lo unico que
podia hacer era tratar de que su grito, el grito de su cuerpo tirado en el
suelo, fuera escuchado.
"Entonces pensé que solo podria lograrlo presionando el disparador de la
camara. Y en ese momento tomé la fotografia (...)".
Nilufer Demir tomé la fotografia (imagen 1) y el grito del cuerpo tirado de Aylan
Kurdi fue escuchado literalmente por la humanidad. Dirigentes de las potencias
econdmicas europeas expresaron su indignacion e iniciaron las negociaciones
para que otras personas de todas las edades lograran lo que Aylan no pudo:

refugio en otro pais. ¢Puede una imagen cambiar (nos), transformar ciertas

1 “Saber algo, desde el punto de vista logopatico, no consiste solamente en tener ‘informaciones’, sino

2 Niltifer Demir, fotégrafa turca quien tomd las fotografias del nifio sirio Aylan Kurdji, jueves 03 de
septiembre del 2015. La Jornada.

49



realidades o crear conciencia en aquellos individuos que reproducen un sistema
econdmico y politico que segrega y expulsa?

La respuesta es afirmativa y negativa a la vez. Las imagenes cinematograficas y
fotograficas desde el siglo XIX han moldeado nuestra memoria colectiva, mediante
el empleo de un discurso audiovisual en el que interviene la intencion
comunicativa y creativa del autor, asi como la capacidad de lectura cultural de
quien mira, analiza y comprende.

Histéricamente, las imagenes capturadas y manipuladas han ayudado a la toma
de conciencia ecoldgica como cuando la humanidad vio la primera fotografia de la
Tierra tomada desde es espacio exterior. También han logrado denunciar
crimenes de lesa humanidad al recuperar las fotografias de filiacion de personas
desaparecidas en guerras o genocidios. Ahi esta la publicacion, en muy diversos
soportes impresos y en pantalla, de las fotografias de filiacion de los 43
estudiantes desaparecidos de la Escuela Normal Rural Raul Isidro Burgos del
Estado de Guerrero, México (imagen 2), imagenes que han acompafado a un
movimiento social y estudiantii que aun no ve resultados convincentes en las
investigaciones oficiales.

El poder de las imagenes no es siempre transformador en lo politico, pero puedo
afirmar que si contribuyen al conocimiento de nuestro entorno fisico y social
gracias a una mediacion que es logopatica, es decir, argumental y emotiva;
racional y sentimental. He aqui una clara explicacién de la indignacion que causé
en el mundo la fotografia del nifio Aylan Kurdi.

El efecto logopatico de las imagenes, de su studium, en ocasiones tiene alcances

politicos y, por supuesto, no depende de la voluntad de dirigentes o poderosos,
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sino de otras condiciones culturales, a veces ambiguas en sus origenes, que
obligan a las personas a la movilizacién social. Veamos otros ejemplos muy
recientes.
Michele McNally, presidenta del jurado de World Press Photo 2014, justifico el
premio al primer lugar como sigue (imagen 3, anexo):
“La fotografia ganadora del World Press Photo 2014 es una mirada intima
a una pareja gay en San Petersburgo, Rusia. Es amable y estética sin
embargo, produce su impacto y resulta memorable. Esta forma de
narracion visual requiere paciencia. Compartir un momento tan intimo
como este requiere confianza. Lidiar con una situacion de este tipo también
puede resultar complejo y dificil, cuando a las personas que se ha
retratado sufren acoso y persecucion por el amor que comparten (...).
‘Las minorias sexuales sufren discriminacion, tanto legal como social, no
sb6lo en Rusia, sino en todo el mundo. La imagen es potente, pero su
fuerza radica en su sutileza. Es universalmente humana. Es emocional.
Causa impacto. Inicia un dialogo.
“Cuando se dio a conocer la imagen ganadora, fluyeron muchas lagrimas.
Si una imagen es capaz de hacer llorar a la gente, es extraordinaria. Esta
imagen es capaz de ello, y esto es lo bueno de ella™.
Una imagen es extraordinaria porque hace llorar, pero no es el llanto lo importante,
sino la conmocion, la impotencia, la indignacion, el deseo de transformar algo a la

par de la frustracion que causa la imposibilidad de no lograrlo. Este llanto no es

3 Cédula de bienvenida a la exposicién. Museo Franz Meyer, septiembre 2015, México, D.F.
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personal, es social. Se trata de un discurso visual logopatico que requiere de un
proceso de negociacion cultural del significado y de los efectos que producen las
imagenes en el lector, lo cual, sin embargo, no garantiza ningun cambio hasta el
momento en las condiciones de discriminacion y persecucion de los gays en
Rusia.

Me he referido a dos fotografias periodisticas que han marcado en afos recientes
a la humanidad: una propicié cambios parciales, la otra no. Entonces, ¢qué hace
que una imagen que conmueve Yy hace reflexionar, también transforme? La
empatia’ cultural. La sociedad tiene arraigados valores de proteccién y amor sobre
la infancia que no se comparan en fuerza emotiva con la defensa social de las
minorias sexuales adultas, sin considerar que es una realidad dificil de aceptar por
la poblacion conservadora.

La empatia cultural explica por qué las fotografias de filiacion de los 43
estudiantes desaparecidos que representan su adscripcion como alumnos de una
normal rural han producido efectos logopaticos en estudiantes de ciudades
grandes y medianas de México, quienes marchan, se indignan y actuan
politicamente. Sin embargo, no hay muestras de esta empatia cuando los padres
de estos jovenes se refieren a ellos mismos como pobres e indigenas. La empatia
cultura se genero, en este caso, por los valores que la sociedad atribuye a un
estudiante, y como tal son representados en imagenes fotograficas, pero no por

ser una minoria historicamente vulnerable y marginada.

4 La definicién del Diccionario de la Lengua Espafiola de la Real Academia de la Lengua, es muy preciso
al respecto: Empatia. Identificacién mental y afectiva de un sujeto con el estado de &nimo de otro. En los
términos aqui desarrollados, la empatia es una posible forma de la raz6n logopatica.
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La imagen toma sentido logopatico y politico en el ambito cultural por lo que es un
excelente medio para entender a la sociedad actual mediante el analisis de los
recursos de registro, retoricos y discursivos de lo audiovisual. Recursos que
pueden liberar u oprimir. Aqui hemos descrito algunas imagenes que liberan, pero,
siguiendo el caso de Ayotzinapa en México, es claro como la imagen puede
convertirse en falsa evidencia para persuadir, que no demostrar, que los
estudiantes fueron calcinados al grado de ser irreconocibles, segun las palabras
del entonces Procurador General de la Republica, Jesus Murillo Karam, el siete de
noviembre del 2014°. Acompafia a este discurso lingiistico, un uso intencionado
de mostrar “pruebas” audiovisuales mediante fotografias, videos y animaciones
multimedia extraidas de la tradicion del documental televisivo de canales como
Discovery Channel o National Geografic. Se oprime mediante el uso de una
puesta en escena como dispositivo de verdad histérica, del relato como evidencia
de la secuencia de hechos y de la animacibn como reconocimiento de las
condiciones geograficas del lugar donde los estudiantes fueron supuestamente
calcinados sin dejar huellas, ni siquiera de ADN.

A la par de imagenes liberadoras y opresoras, se hallan otras que podria nombrar
como inmunes. A una imagen inmune, que se resiste al efecto logopatico, le
corresponde una reaccion social de indiferencia. Son imagenes con plena vigencia
historica, pero no logran eco social o éste se ha ido perdiendo. Imagenes de nifios
famélicos africanos, de manifestantes latinoamericanos golpeados por policias con

sus toletes, de cadaveres con el tiro de gracia de la mafia del narcotrafico en

5 Véase la conferencia completa en https://www.youtube.com/watch?v=CTx6p7V47NI.
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México, de enfermos al borde de la muerte por falta de la minima atencién médica
en paises saqueados. Imagenes que circulan por miles diariamente en soportes
impresos, electrénicos y digitales que no significan algo para alguien, que no son
dignas de prestar afecto ni razon. La pregunta es ¢ por qué? Se podria afirmar con
cierta superficialidad que la sociedad también se cansa de ciertas situaciones y se
acostumbra a un estado de violencia, sin embargo las imagenes inmunes son
signos del conformismo que se produce por el dominio pedagogico que los medios
han logrado implantar en las mayorias.
El 8 de marzo del 2017, dia Internacional de la Mujer, el peridédico La Jornada,
publica en su primera plana, una fotografia tipica y que he caracterizado como
inmune. Se trata de una mujer anciana al borde la muerte, cuyo pie de foto
explica, cual ficha técnica de museo:

Anciana somali con los efectos de la desnutricibn en un campo de ayuda

en Baidoa. El secretario general de la Organizacion de Naciones Unidas,

Antonio Guterres, convocd a una movilizacion masiva en auxilio de ese

pais africano, afectado por una prolongada sequia y al borde de una

tercera hambruna en solo 25 afios®”

(imagen, 4).

No hay réplica social, indignacion en los lectores, movilizaciones a favor de la
ONU, ni siquiera un comentario al margen del propio diario. Ejemplo de esas
imagenes que han dejado de ilustrar y significar. Ornamentos de una practica

periodistica que publica fotografias inmunes para una cultura visual que ha

normalizado la injusticia y la desigualdad social.

6 La Jornada, 8 de marzo de 2017, primera plana.
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En febrero del 2017, se entrega el Oscar a la mejor pelicula del afio al film titulado
Moonlight (Barry Jenkins, Estados Unidos, 2016). Una pelicula sin aspavientos
tecnoldgicos, simple en su hechura cinematografica, pero con oficio en el
tratamiento narrativo. Un vardn que se encuentra en una situaciéon de multiple
marginalidad: negro, pobre, delincuente y homosexual. Un hombre en busqueda
de su lugar en el mundo, pero que es obligado a reproducir su condicion racial y
social. Su unica salida de la opresidn es el ejercicio, no libre de prejuicios y miedos
personales, de sus afectos y sexualidad. Esta es la sinopsis cultural, proveniente
del studium, y que puede ser corroborada por cualquier persona que la haya visto.
Sin embargo, una mirada mas atenta, mas en detalle y cercana al punctum, puede
cambiar la perspectiva de los temas tratados a partir del modo en que el director
arregla los elementos visuales y sonoros. A. O. Scott del New York Times, escribio
respecto a este film:
Seria mas acertado, para el espiritu de esta pelicula, decir que trata sobre
ensefar a un nifo a nadar, sobre cocinar una comida para un viejo amigo,
sobre la sensacion de arena en la piel y el sonido de las olas en una playa
oscura. Sobre los primeros besos y las lamentaciones recurrentes. (...)
Moonlight es, a la vez, una pelicula apabullante, a veces
insoportablemente personal y un documento social urgente, una dura
mirada a la realidad americana y un poema escrito en luz, musica y rostros

humanos’.

7 Scott, A. O. ‘Moonlight’: Is This the Year’s Best Movie?, The New York Times, Octubre 20, 2016.
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Es interesante como se traslada el debete de lo politico a una especie de
narrativa costumbrista acerca de las satisfacciones placenteras de la vida
cotidiana, olvidada en la esfera publica, es decir, en el ambito de lucha pero
también de pérdida de la condicidon de ser humano.

Pese a la propuesta inteligente de esta pelicula, no caus6 mas polémica
cultural ni politica. Otro producto inmune de la industria cultural que queda
como modelo para académicos y criticos sociales de aquello que muestra,
denuncia y libera.

Pese a a sus fracasos politicos, la fotografia y el cine en el ambito de sus usos
sociales y politicos, son discursos motivados, como afirma Bill Nichols (2001), por
la “epistefilia”, es decir, el deseo y necesidad de conocer gracias a estos medios
de expresion humana sobre lo humano. Brindan un conocimiento racional y
emotivo que va de la generacion de nuevo conocimiento hasta la indiferencia,
pasando por la indignacion repentina de lo que ya sabemos pero que al verlo de
otro modo y en otro contexto, adquiere resignificaciones que actualizan no solo
temas o acontecimientos, sino también el papel que juegan en la cultura visual
contemporanea.

Fox Harrell (2013), investigador del Instituto Tecnologico de Massachusetts,
propone una nocion que explica el modo en que una imagen (sensorial en nuestro
caso), pero también mental, es el resultado de procesos de cognicion humana que
fusiona la percepcion subjetiva con la construccion social de significados. A este
tipo particular de imaginacion, le nombra “fantasma” y comprende fenémenos
cognitivos como “el sentido de uno mismo, la metafora, la categorizacion social, la

narrativa y pensamiento poético” (Harroll: 2013, 1X).
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Una imagen fantasma, pone en evidencia la construccion social de “lo real’
sensible, de lo que para nosotros es el supuesto mundo objetivo. Para Harroll, un
fantasma lleva consigo un cambio de perspectiva sobre el modo en que pensamos
la experiencia humana, pues no se trata de explicar la experiencia del sujeto a
partir de su “estar” en la realidad, sino de saber como este sujeto, a partir de sus
imagenes mentales y sensoriales, la construye no sobre la base de “lo real”, sino
de acuerdo a su imaginacion. Un fantasma no es real, pero si es una entidad
cultural que existe, por lo tanto, se puede hablar de ella y tiene efectos en la
conciencia individual y social.

Este tedrico de la computacion, distingue cuatro ambitos “espectrales” en los que
un fantasma adquiere existencia: la idea de uno mismo, la concepcion que
tenemos del otro, la forma en que “estamos” en el mundo dia a dia y ciertas
problematicas sociales que nos afectan segun el entorno en el que estemos
(Harroll: 2013, 4-5). La suma de estas entidades ayuda a construir un “punto de
vista acerca del mundo”, una ideologia con dos fundamentos de origen: el
pensamiento del sujeto y una especie de espiritu de tiempo que esta conformado
por ideas colectivas, arraigadas en la tradicién y que se muestran como naturales
e incuestionables.

En otras palabras, un fantasma tiene en su base una estructura cognitiva que
Harroll llama “dominio epistémico”, una representacion idealizada de relaciones
semanticas de nuestros conocimientos y creencias. Los dominios epistémicos
entran permanentemente en contradiccion y es cuando el fantasma, como todo

espectro, puede ser “revelado”. Aparece con su fuerza ideoldgica y evidencia sus
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mecanismos de construccion ideologica, queda al desnudo su supuesta
“naturaleza natural” para mostrarse en su devenir histérico y humano.

La propuesta de Harroll es que los dominios epistémicos pueden ser descritos, o
disefiados, por distintas formas de representacion formales (la linguistica, las
matematicas) o informales (el arte, los medios): “Formas particulares de
representacion, como la estructura de datos en las ciencias de la computacion, la
descripcion por medio del lenguaje natural en etnografia o sociologia, pueden ser
usadas para describir dominios epistémicos” (Harroll: 2013, 11). El propone
precisamente a las ciencias de la computacibn como el terreno de una
estructuracidon formal y abstracta de la realidad que deriva en la programacion de
objetos computacionales en contextos socio-culturales pertinentes. Se trata de
pensar la programacion en su dimensién cultural e ideologica, de aprovechar su
potencial de representacion para construir fantasmas culturales “revelados”, es
decir, como lo que son: construcciones sociales de la imaginacion y de la realidad.
Aqui aprovecho tal leccion espectral proveniente de la interdisciplina de la
computacion con base cognitiva, semittica y sociologica, tal vez estemos en el
terreno de lo que se conoce como humanidades digitales, para concebir a las
fotografias y las peliculas como fantasmas, pues son imagenes sensoriales que
tienen valor en cuanto imagen, espectros que fusionan conocimientos, creencias y
cualidades propias de la imagineria cultural que poco tienen que ver con el
transcurrir de la vida sensorial.

Y es precisamente con la imagen digital que el fantasma se muestra en su
condicion de imposibilidad fisica, pero de gran potencial imaginativo que lleva

consigo el germen de la revelacion de su construccion ideologica. En otras
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palabras, considero que la imagen digital es realmente una meta-imagen
autorreferencial, consciente de si misma en cuanto no representa, sino que
construye dominios epistémicos para que tanto productores como consumidores
de fotografias y peliculas, tomemos distancia critica de la realidad sensible y
reconozcamos el potencial liberador de la imaginacion en nuestras multiples
realidades inventadas.

Retomaré en el siguiente capitulo estos aportes para pensar las particularidades
de la imagen digital al momento del analisis. Parto de la idea de los estudiosos de
la inteligencia artificial de que los modelos computacionales pueden ser aplicados
para entender cualquier otro sistema que emplee simbolos, es decir, conjuntos de
signos sobre conocimientos y creencias en determinados dominios epistémicos.
En este sentido, también en muy util la clasificacion formal de la imagen digital que
hace Manovich (2005) a partir de una base de formalizacion numérica, modular,
automatica y cultural. Estos aportes cognitivos, computacionales y culturales
sirven de base para entender los procesos de sentido que activan las imagenes

digitales de la fotografia y el cine.
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Capitulo dos. La imagen analizada.
Revelar el analisis. La tétrada analitica
¢, Qué es e implica como actividad heuristica el analisis?
El nivel de la significancia, el trabajo creativo del analisis.
El analisis abductivo, sin codigos ni modelos.
Cooperacion interpretativa, cooperaciéon comunicativa.
Especificidad del analisis de peliculas.
Analisis cinematografico de sintesis o asociativo en peliculas empacadas,
enigmaticas y enigmaticas y empacadas a la vez.
Especificidad del analisis de fotografias.
Fotografias de indexicalidad no manipulada
Fotografias de indexicalidad manipulada
La escritura, la argumentacion y los giros retéricos en el analisis.
La validacion académica del analisis.
La cultura visual contemporanea: metonimia de la sociedad.

El andlisis de fotografias y peliculas es una actividad cognitiva que realiza un experto, por
lo regular en el contexto académico, para develar estructuras y significados que no son
evidentes en una primera lectura. También se caracteriza porque la descomposicion y
recomposicion de la obra analizada parte de una serie de presupuestos que se deben
identificar, probar e interpretar a partir de un marco conceptual mas amplio, sea que
abarque categorias propiamente fotograficas y cinematograficas, o de otra indole como
filosoficas, culturales o politicas.

Las fotografias y las peliculas se analizan porque se les convierte en objeto de
conocimiento, a la manera de una obra artistica o de un fenémeno social. Por eso, el
analista es un pensador inconforme con las lecturas superficiales y, a partir de cierta idea
vaga, conjetura o inquietud, inicia un proceso heuristico, en términos peircianos, de tipo
abductivo. Es decir, el analisis tiene como punta de partida la originalidad de una pregunta

que debe transformase, mediante el analisis de la pelicula y la interpretacion, en un
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supuesto sdélido que permite no sélo hablar de lo que una secuencia, una escena, una
técnica o un resultado en pantalla, significan en determinado contexto de enunciacion,
sino también permite relacionar ese significado con la teoria, sea para reiterarla o para
ponerla en duda vy, por lo tanto, enriquecerla.

Las finalidades del analisis son muy variados y suelen inscribirse en un area del
conocimiento en particular. Asi, existen analistas propiamente preocupados por el
fendmeno fotografico o cinematografico y dan cuenta de temas como el empleo vy
tratamiento de la puesta en escena, del primer plano y de los efectos especiales, por
mencionar algunos ejemplos. También se suelen preocupar por temas de la narrativa y el
modo en que se tejen tramas, solucionan nudos y se proponen desenlaces. Sin duda,
este tipo de analisis, ademas de su parecido con el estudio de textos literarios, es el que
suele atraer adeptos al analisis del cine, pues este medio se ha convertido en el narrador
por excelencia de la contemporaneidad.

Los analistas preocupados por estos fendbmenos per se, atienden a referentes de la
historia, la teoria y el analisis como un campo de conocimiento delimitado, pero a la vez,
interdisciplinario y transversal.

Otros analistas se interesan por las peliculas dado su caracter de documento que sirve a
multiples campos de estudio. Por ejemplo, para los historiadores el cine es un referente
de los modos de interaccion social, de las transformaciones del entorno fisico y social, y
de la reconstruccion de momentos relevantes en el devenir de la humanidad. Para la
psicologia, una fotografia puede dar cuenta de patologias individuales o sociales, la forma
evidente o sutil en que se expresan y se conciben. Para el politdlogo, el analisis de las
imagenes es util para explicar las expresiones del poder en ambitos privados y publicos,
se trata de una especie de exhibicién de los modos en que el poder negocia, oprime o
libera. Estos analistas del documento visual suelen establecer categorias tedricas muy

especificas y las ubican en algun aspecto de la imagen, como puede ser la mujer
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histérica, el poder despodtico, el juego campo contra-campo, o bien, la construccién
ideologica de hechos y personajes. En este contexto, la imagen es un documento de
refleja problematicas subjetivas y sociales.

El arte fotografico y cinematografico es un tema mas para los analistas quienes dan
cuenta de los cambios historicos que los cédigos de la imagen, el sonido o la sucesion
han tenido y han propiciado ciertas formas de expresion histéricas. En la relacién con el
arte, se han estudiado las fotografias y las peliculas por el modo en que asemejan o
separan de otros lenguajes artisticos referentes al espacio y al tiempo. La pintura, la
musica, la danza, tratados gracias a los discursos de la fotografia y el cine, permiten dar
cuenta de la estrecha relacién histérica que existe entre éstos.

En lo particular, el séptimo arte” se revela en su papel hibrido de deuda con las
expresiones artisticas tradicionales a su vez que las transforma y perfecciona. Menciono
tres ejemplos paradigmaticos recientes: la danza en Pina (Wenders, 2011, Alemania); la
pintura en Eisenstein en Guanajuato (Greenaway, Paises Bajos, 2015); la musica en
Whiplash (Chazelle, Estados Unidos, 2014). Estas peliculas fusionan formalmente la
danza, la pintura y la musica con el potencial creativo de la puesta en escena y del
montaje propios del arte cinematografico.

El analisis, sin importar el tipo de finalidad que tenga, atiende a las estructuras formales,
narrativas y culturales que moviliza una obra en particular, lo que permite construir
explicaciones que abarcan tanto a la fotografia y al cine mismo como a los diversos
contextos sociales en los que la gente se los apropia. El resultado es nuevo conocimiento
que causa, ademas de debate y consenso, un placer por el deseo de saber, como lo
expresa Aumont:

“(...) existe lo que podriamos llamar el placer de saber. La actividad cognitiva es una de
las funciones mas importantes del cerebro humano y, como toda funcién psicolégica,

implica un “plus” de satisfaccidon cuando se realiza correctamente. (...) el analista quiere
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poseer la obra, si es preciso, arrancandola al cineasta para hacerla suya recreandola en

su fantasia” (Aumont, 1990: 190).
Aumont se refiere a un doble placer, al de saber y al de recrear la obra, pues el analisis
implica, ademas de cierta racionalidad, un afecto por lo que fue en una primera vez la
pelicula y lo que sera después de su “descorzetamiento”, en palabras del teérico francés,
posterior a su estudio en detalle.
El analisis, como mencioné lineas atras, requiere de una explicacion abductiva que guie
su instrumentacion. Es a partir de una primera conjetura que nos acercamos a aquello
que aun no es posible nombrar del todo y se halla nebulosamente en la imagen en
cuestion. No se trata de ambigledades en el texto visual, sino en las explicaciones que
aun no tiene el analista, pero que sostiene mediante indicios interpretativos, balbuceos
tedricos y saberes inciertos. Para mi, éste el punto de partida de la instrumentacion del
analisis, es decir, algo tan sencillo como la duda o la pregunta originaria.
Casetti (19?7?) y Aumont (1998) han dado cuenta de los instrumentos y técnicas, incluso
de la redaccion como puede ser el empleo de las descripciones, para que al analista
refiera, cite o trabaje con el texto audiovisual. En otras palabras, se trata de hacerlo hablar
de acuerdo a un contexto académico que obliga a la referencia permanente para ser
replicada o constatada.
Identifico en la instrumentacion del analisis, mas que una serie de recursos de traduccion
del texto audiovisual a un texto linglistico organizado segun principios de ldgica,
coherencia y referencia argumental, una tétrada analitica que lo organiza. A continuacién
la describo.

1. Un punto de partida abductivo que nos obliga a nombrar aquello que nos inquieta,

con el afan de domesticarlo porque se conoce y se argumenta a su favor o en

contra. Roland Barthes (1974) en su famosa Leccion inaugural del Collége de
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France, habla del saber y el sabor de lo que implica el conocer y el poder nombrar
aquello se conoce por primera vez:

la escritura se encuentra doquier las palabras tienen sabor (saber y sabor

tienen en latin la misma etimologia). Curnonski decia que en materia de

cocina es preciso que "las cosas tengan el sabor de lo que son". En el orden

del saber, para que las cosas se conviertan en lo que son, lo que han sido,

hace falta este ingrediente: la sal de las palabras. Este gusto de las

palabras es lo que torna profundo y fecundo al saber (Barthes, 1974: 127)
Las primeras conjeturas tal vez no tengan ni sabor ni saber suficientes pero seguro
permiten iniciar un recorrido heuristico a través de los innumerables caminos que
una fotografia o una pelicula le proponen a su estudioso.
Una concepcidén teodrica y ontologica de lo que la imagen es para el analista. Un
arte en si mismo, un documento, un lenguaje con codigos multiples, un registro
6ptico — sonoro, una representacion del mundo, un fenémeno histérico. El punto
de partida ontoldgico o epistemoldgico no suele explicitarse, mas bien, recorre el
analisis, pero es fundamental para que el estudioso conceptualice y construya la
estrategia analitica a partir de lo que el texto visual demanda.
También permite acotar hallazgos tedricos e interpretaciones plausibles de una
pelicula o de alguno de sus elementos, ademas de brindarle al analista un marco
conceptual que domina y puede defender respecto a otras posturas.
Un recurso cognitivo: la modelizacion. No se trata de convertir el analisis en una
demostracion de principios generales que han probado su efectividad
interpretativa. Tampoco creo que los modelos sirvan de estructuras pedagogicas
para los noveles analistas. Prefiero apostar por emplear la modelizacion en el
analisis como un recurso que permite establecer elementos, relaciones, jerarquias

y contradicciones, tanto de la obra analizada como del proceso mismo de
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modelizacion. Se trata de acompafar el analisis con una permanente alerta
epistemoldgica del modo en que se tejen las argumentaciones y los hallazgos,
lejos de aplicar acriticamente un modelo o un mapa de ubicacidén de conceptos.

Un riesgo de todo analista es caer en lo que llamo “localismo”, es decir, ubicar en
las imagenes nociones pre-establecidas que aparentan nuevo conocimiento pero
que solo benefician a cierta nocién conocida al reiterarla y comprobarla. No basta
afirmar que aqui hay un sintagma auténomo, alla una puesta en abismo, mas al
inicio, una narrativa in media res, mas al final, un montaje paralelo.

La modelizacion parte a la vez de la abduccion, de la necesidad de nombrar y de
la idea que el analista tiene de la obra que le preocupa. Es el punto de partida para
construir una estrategia analitica que permita comprender el significado de aquello
que no podiamos nombrar y, a la vez, encontrar los saberes y sabores de una
imagen restituida para los ojos del analista y de su comunidad de estudiosos.

En la modelizacion es fundamental trabajar con la “evidencia empirica” que la
pelicula muestra. Para ello sugiero, como en su momento lo hizo Roland Barthes
(197?7?) empezar con un inventario de categorias formales, narrativas y culturales
que moviliza el potencial expresivo de la fotografia y del cine. Como el analisis no
tiene pretensiones de universalidad, pienso que el inventario debe estar en funcion
de lo que se desea conocer. Por ejemplo, si se trabaja en un analisis del arte
cinematografico per se, es muy pertinente referirse a tres macrocategorias que he
propuesto en otras publicaciones, a saber: la puesta en escena, la puesta en
camara y el montaje (Castellanos: ¢7?). Pero si el interés esta en concebir a una
fotografia como documento, por decir, de propaganda, entonces nociones como

poder e ideologia son fundamentales.
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La tarea del analista en la busqueda de ese primer inventario es doble, pues debe
investigar las nociones pertinentes tanto en el campo propio de cada uno de estos
medios, como en el de la disciplina que brinda un marco conceptual mas amplio.

4. Una estrategia particular de analisis, la que la imagen demanda a partir de las
preguntas que le hacemos. Se debe pensar en métodos de analisis pertinentes a
las preguntas de conocimiento, la conceptualizacion tedrica y al resultado
heuristico que la modelizacién del analisis arrojara.

Esta parte de la tétrada estd compuesta por dos elementos. Primero por lo que
Aumont llamé re-creacion del texto filmico en funcion del analisis y segundo por la
creatividad del analista para escuchar a la obra y lograr una sintesis de
conocimiento mientras la estudia en detalle. Como se puede observar, la
estrategia analitica es un trabajo principalmente creativo y se puede ser mas
creativo solo en la medida en que preguntamos y respondemos mejor de modo
pertinente.
La ventaja de la tétrada es que si bien yo la he jerarquizado para su explicacion, en
realidad es que propone ir y venir por cualquiera de sus polos. Y mientras uno profundiza
en otro y la de mas peso, el polo opuesto demanda reconsideraciones, y el de junto, tal
vez, se desdibuje. Esta metafora de un extrafio balance es realmente una forma de
expresar las dudas, los saberes, los sabores y el placer que propicia el analisis gracias a
la busqueda de conocimiento nuevo.
Partamos del siguiente hecho intelectual para nuestro ambito académico: el analisis
genera conocimiento acerca de las obras de las que se ocupa, sobre las nociones que
movilizan los especialistas para conocerlas y, a la vez, brinda explicaciones contextuales
segun cierto espiritu de época en las que se producen y se interpretan. El analisis
enriquece la obra a la par que la explica, muestra sus filtros artisticos y sus efectos

logopaticos en las personas afectadas por su existencia. Pero el analisis, a diferencia de
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la opinion personal, de la critica periodistica o de la libre interpretacion emotiva, se
caracteriza siempre por “hablar al lado del texto que se analiza”. El consenso del analisis
se alcanza porque cualquier persona puede identificar en la imagen los elementos vy
categorias en juego, aunque no se esté de acuerdo del todo en la forma en que un
analista los relaciona, los jerarquiza e interpreta.

El analisis tanto para las ciencias sociales como para las humanidades es un recurso
heuristico, es decir, de busqueda de comprender, solucionar o explicar los multiples
problemas de significado, usos sociales y efectos cognitivos, que las fotografias y las
peliculas producen en una cultura visual caracterizada por la presencia cotidiana de estas
imagenes en las vidas de las personas como parte constituyente de una forma de estar en
sociedad.

El analisis como actividad intelectual y académica, en otras palabras, como medio de
investigacion social, se justifica siempre porque genera nuevo conocimiento. Al respecto
Aumont y Marie (1990) identifican tres objetivos heuristicos del analisis cinematografico,
que son también pertinentes para la imagen fotografica. El analisis de una obra visual
sirve para verificar, como objeto de experimentacién empirica, nociones abstractas y
tedricas provenientes de campos de conocimiento muy diversos, como pueden ser de la
sociologia, el arte, el psicoanalisis o la semiotica. Pero el analisis, al tener como
fundamento hipétesis, conceptos instrumentales y pertenecer a un determinado campo de
saber, puede generar un conjunto novedoso de nuevas explicaciones e ideas, asi como
herramientas metodoldgicas y consensos argumentales y légicos, esto deriva en nueva
teoria sobre la imagen.

El analisis de fotografias y peliculas también puede revelar los mecanismos de la
ideologia y del poder para mantener educada a la poblacién. Una educacion que somete y
homogeneiza como ha dado cuenta la teoria del aparato cinematografico (Baudry, 19¢7?)

en virtud de la fuerza cultural de este medio en la conformacion de la conciencia del sujeto
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contemporaneo. El analisis, respondiendo a este objetivo, encuentra su justificacién
social. Su potencial liberador, lo revelan Aumont y Marie: “Si la ideologia de un texto esta
en ese texto, lo que hay que hacer es buscar los medios necesarios para considerar el
texto mismo: y esto es, precisamente, lo que asegura el analisis, en general, mejor que
cualquier otra operacion” (Aumont y Marie: 1990, 287).

A diferencia de la teoria, el andlisis encuentra su fuerza de aprendizaje en las
particularidades, en los detalles y en las articulaciones concretas que estan en alguna
suerte de referencia indicial, iconica o simbdlica en la imagen misma. Esta productiva
diferenciacion signica de Peirce (194,7?) es pertinente en dos sentidos para el andlisis de
las obras que nos interesan. Porque las fotografias y las peliculas son signos que se
definen, incluso en la era digital, en funcién de otro signo llamado objeto. Hay una relacién
de sentido entre los signos del representamen, del objeto y del interpretante, cuyo
fundamento es la segundidad, es decir, la existencia factual de algo. Esta caracteristica,
obliga al analista a emplear sus instrumentos de descripcion o citacionales (Aumont y
Marie: 1990), es decir, de traduccion de la imagen a la palabra, segun cierta caracteristica
perceptible tanto en la fotografia o pelicula como en la realidad sensible. Si la
caracteristica esta en relacién con cierta cualidad de parecido, entonces, la imagen se
describe o cita como un signo de iconicidad. Por ejemplo, el retrato fotografico representa
los rasgos de forma, contraste y color de una persona, se le parece, pero no es, por lo
tanto, ese retrato es un signo que se cita “como algo parecido a”. Otra caracteristica es
cuando pensamos las fotografias o las peliculas en términos de testimonio, de historia o
devenir de la humanidad. Aqui los instrumentos de traduccién pueden hacer referencia a
los mecanismos propios de la “momificacion” de estos medios del tiempo y del espacio: la
realidad congelada, o bien, al hecho extra fotografico o cinematografico, por ejemplo, a las

condiciones de pobreza o marginacion de un documental que denuncie la pobreza en
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México. En ambos casos, la cita corresponde a una presencia o hecho con existencia
material.
La ultima caracteristica, considera a la imagen en su dimensién mas arbitraria y cultural,
la imagen convertida en simbolo. Una cita o descripcion simbdlica se ocupa por los
procesos de interpretacion, por los argumentos culturales que una imagen posee y una
comunidad es capaz de identificar, ademas de dar cuenta de las relaciones de semejanza
o contiguidad como en los dos signos anteriores, el simbolo puede desbordar las
referencias culturales para ubicarse en el sentido obtuso. Un excelente ejemplo, lo
describié Roland Barthes (1986) cuando se refirié al simbolo de la lluvia de oro que
derraman dos cortesanos al joven Zar en el anadlisis del fotograma de Ivan el Terrible
(Sergei M. Eisenstein, Rusia, 1945), en su famoso ensayo de “El tercer sentido” donde
explica tres niveles de sentido, el informativo, el simbdlico y el de la signficancia.
Respecto al nivel simbdlico de esta imagen, Barthes afirmo:
Este nivel resulta estar estratificado. Por una parte, el simbolismo referencial: se
trata del ritual imperial del bautismo con oro. Por otra, el simbolismo diegético: el
tema del oro, de la riqueza (suponiendo que exista) en Ivan el Terrible, tendria
una intervencion significativa. En tercer lugar, el simbolismo einsensteiniano... en
caso de que a algun critico se le ocurriera desvelar que el oro, la lluvia o la
cortina, o la desfiguracion pertenecen a una red de desplazamientos vy
sustituciones propia de Eisenstein (Barthes: 1986, 49-50)
El simbolismo referencial corresponde a la descripcién indicial; el diegético, a la
iconica; y el einsensteiniano, a la simbdlica. Estos procesos de traduccién superan
con mucho la descripcion literal y arida del signo representado y ubican al analista en
un lugar privilegiado para proponer nuevas articulaciones nocionales que explican la

imagen.
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Pero el interés de Roland Barthes no esta ni en el nivel informativo ni en el simbdlico,
propone un nivel mas que no contempld Peirce, y le llamo el nivel de la significancia. Los
dos primeros al ser intencionados, son también sentidos obvios, pero el de la significancia
se caracteriza por movilizar la razon logopatica del analista, el placer por el texto y sus
multiples sentidos. Barthes lo llama el sentido obtuso.

El nivel de la significancia es lo que le permite al analista salir de la descripcion y de la
cita, de la traduccion de cddigos visuales a cédigos escritos, para entrar en el terreno de
la creatividad tedrica. Se trata de distinguir el sentido intencional del autor de la “relacion
de esa significacién con las preocupaciones, los intereses, las maneras de ver, etc., del
receptor” (Ducro y Schaeffer: 1998, 95). En nuestro caso hablamos de un lector
especializado en el arte fotografico y cinematografico, asi como en alguna disciplina social
o campo de las humanidades. Un lector entrenado para ver y oir mas alla de la superficie,
con la capacidad de identificar detalles, intertextos y estructuras culturales o autorales.
Las preocupaciones del analista no se limitan a la comprension de la obra, sobre todo,
éste procura producir conocimiento social que actualiza la vigencia de sentido de una
imagen fotogréfica o de una pelicula. Las maneras de ver, a pesar de tener determinantes
histéricas, son fundamentalmente innovadoras en el analista que observa y escudrifia
gracias al filtro conceptual de la teoria, lo cual le permite cierto nivel de generalizacion en
sus hallazgos analiticos. Los modos de ver son el valor agregado del analista a la obra, el
lugar de donde habla porque sabe ubicarse en un punto tal, en una perspectiva, que es
plausible, en cuanto interpretacién, y productiva en cuanto conocimiento.

Debo acentuar la idea de que el andlisis es una competencia heuristica
fundamentalmente creativa. Es la fusion, a la manera de Fauconnier y Turner, de la
relacion comparativa de ambitos diferentes que el analista mezcla para construir una
interpretacién novedosa, con referentes no pensados antes y nociones que explican una

imagen mas alla de lo que representa o moviliza en su sentido obvio.
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El analista no trabaja con la intencion del autor, tal vez considere la intencionalidad autoral
explicita o tacita tan sé6lo como un dato mas, pero lo cierto es que si se atiene a lo que el
autor desea, puede caer en un juego de reiteracion de sentido, o lo que es peor, pensar
que una obra se debe a su creador y no a la actualizacion de sus lecturas.
El nivel de la significancia para Roland Barthes y aprovechando una metafora de la
camara, es una mirada de un telefoto, una vision de detalle que resalta aquello que el
analista considera que tiene potencial de convertirse en conocimiento. Al no atender a la
intencionalidad del sentido obvio, el sentido obtuso permite el trabajo libre de la
interpretacion y la modelizacion de lo que una imagen “posee” o propicia como
significacion:

El sentido obtuso podria considerarse un acento, la propia forma de una

emergencia, de un pliegue (de una arruga) que ha quedado marcado en el

pesado tapete de las informaciones y las significaciones. Si pudiéramos

describirlo (lo que seria un contrasentido), tendria un caracter parecido al del

haiku japonés: gesto anaférico sin contenido significativo, tajo que corta el sentido

(el deseo de sentido) (Barthes: 1986, 62).
Exacto, el analista da cuenta de los acentos, de las irregularidades de un tapete plagado
de informaciones y significaciones, es decir, de sentidos obvios que impone el autor, el
género discursivo de la fotografia o de la pelicula (ficcion, documental, moda, retrato), la
industria cultural y las opiniones escritas o dichas que abundan entorno de los mensajes
que nos interesan. El sentido obtuso, o nivel de la significancia, hace callar la estridencia
cultural para que el analista encuentre por si mismo la pregunta y la estrategia que lo
conduzca a restituir la fotografia o la pelicula analizada en una dimensioén distinta a la que

fue concebida originalmente.
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El recurso cognitivo para lograr un analisis suficiente y coherente de una obra, o de una
parte de ésta, es el pensamiento abductivo. La conjetura que conduce a una verdad
revelada y que es susceptible de validar como conocimiento nuevo y creativo.

¢, Qué le hace pensar al analista el analisis? Un segundo texto de creacion propia. Un
texto escrito que, a la par que traduce, constituye una expresion del pensamiento obtuso.
Como dice Barthes, despierta o motiva una interrogante. Una pregunta que moviliza
respuestas mediante explicaciones al fusionar tres elementos: la imagen en cuestion, la
conjetura abductiva originaria y una argumentacion que adquiere forma de razonamiento
l6gico, datos o informaciones, segundas narrativas a la originaria y giros linguisticos
retéricos que faciliten la relacion entre lo que la imagen transporta en su significado con lo
que el analista piensa en su significancia.

El critico esta obligado a trabajar con el sentido obvio. Con las intencionalidades extra
cinematograficas del fotégrafo, del cineasta, del estudio de produccién, del periédico, del
jurado, es decir, con el universo discursivo que se construye alrededor de una imagen. El
analista, por el contrario, no esta obligado a hablar de una imagen por encargo. La
selecciona por sus arrugas, por sus sutiles acentos de pensamiento, por las
irregularidades que producen significancia. El analisis es una interpretacion sin
compromisos fuera del placer de conocer. El critico se somete a lo que Bordwell llama la
industria de la interpretacion (19¢4,7?).

En suma, la diferencia entre critica y analisis consiste sacudirse tantas intenciones
informativas y simbdlicas, para trabajar libremente en la relacion entre obra y pensamiento
analitico. Este trabajo implica no soélo percibir las irregularidades fuera de informaciones y
simbolismos, también obliga al analista a entrenarse en las estructuras de significaciéon de
la fotografia y el cine. Es un aprendizaje que supera con mucho la idea de sus lenguajes o
cédigos, mas bien, el analista lee el contenido manifiesto y el contenido obtuso porque ha

aprendido a comprender las articulaciones de la imagen con diversos ambitos
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sociolégicos, psicologicos, semioldgicos y artisticos. El analista sabe de todo, pero sobre
todo, conoce un amplio mapa de conocimiento que llama cuando una imagen reclama la
presencia de determinado concepto o estrategia interpretativa. No es lo mismo analizar un
documental clasico de los afios de la Segunda Guerra Mundial que un falso documental
en una sociedad que ha dejado de creer no sdélo en la imagen, sino en la realidad misma.
Tampoco podriamos establecer equivalencias entre el montaje acelerado del
impresionismo francés con Gance y Epstein, del montaje por capas de lo que Buckland
(20¢,?) llama peliculas laberinticas hechas en el seno mismo de la meca del cine
demasiado obvio (Bordwell, 2047?): Hollywood. Un montaje que ha dejado de ser
secuencial y ahora se presenta en co-presencia simultanea, y a la vez, diacrénica.

El tercer sentido, el sentido obtuso o el nivel de la significancia, como Barthes se refiere a
su propia reflexion, demanda un signo tercero a la Peirce, conocido como argumentacién
abductiva. Esa argumentacion que fusiona la légica inductiva y deductiva, el hecho y la
teoria, lo particular de la imagen con lo general de la cultura, para dar lugar a un texto
conjetural que abre camino a nuevas relaciones logicas y metaféricas entre obra y
analisis.

Ahora me remito a un ejemplo para profundizar en el modo en que la abduccién guia el
proceso de analisis a partir de la pelicula La invencion de Hugo del italo-estadounidense
Martin Scorsese (2011).

Para su comprensién en este marco de ideas, parto de las siguientes premisas.

La premisa semiédtica para considerar que todo fenémeno cultural tiene una relacion con
un sistema de significacion subyacente que constituye el fundamento de su inteligibilidad
y especificidad, asi como un principio de interpretacion que se actualiza en la
comunicacion con la obra.

La premisa analitica para explicar fendbmenos observables en las peliculas a partir de

nociones tedricas que derivan en una modelizacion que no solo permite eliminar cierta
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ambigledad del sistema de significacion, sino que da al analista la posibilidad de
comprender los sentidos obtusos.

Ambas premisas fueron puntos de partida de los pioneros del andlisis textual
cinematografico: Christian Metz (1964) y Raymond Bellour (1979). En Ensayos sobre la
significacion en el cine, volumen 1 (1964), y tras desarrollar su tipologia de la Gran
sintagmatica de la banda de las imagenes en el cine narrativo, Metz se percaté que su
propuesta era mas aplicable al cine clasico y menos al moderno al seleccionar una
pelicula poco representativa para su analisis, Adiés Filipinas: “Las ordenaciones
sintagmaticas cada vez menos frecuentes en la actualidad lo eran mas en la época del
cine clasico, mas inquieto (como han senalado criticos e historiadores) por agotar todo el
arsenal ‘retérico’ del lenguaje cinematografico” (p 201). Por su parte, Raymond Bellour en
Analysis of Film (1979) retoma a Metz para afirmar que el cine conjuga cinco materias de
expresion: palabras, sonidos, titulos escritos, sonidos musicales e imagenes fotograficas
en movimiento: “El analisis (...) deriva de la perfecta delimitacion del trabajo con la
pelicula, pero igualmente de la mezcla de materiales cuya localizacién esta en la materia
de expresion del cine”. (p 24). Este autor trabajé con “textos inalcanzables” mediante un
sistema de fragmentacion.

Por mi parte y siguiendo a Gerald Mast (1977) concibo al cine como un sistema
interrelacionado de tres materias de expresion: el de la imagen, el del sonido y el de la
sucesién. El cine es un sistema secuencial de signos audiovisuales. Los signos pueden
ser espaciales (punto de vista, angulaciones, encuadre), o temporales (montaje), también
pueden ser objetuales (rostros, ropa, voces) o inferenciales tanto provenientes de la
narrativa o de la referencia con los mundos posibles que el cine representa (Mast: 1977,
11).

Sumo a estos aportes del estudio semidtico del texto cinematografico, el aporte peirciano

sobre el pensamiento abductivo. En este sentido, una propuesta de estudio del cine,
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estaria fundamentada en la interrelacion de las dos tradiciones semiodticas fundantes. A
saber, de la semidtica peirciana recupero el pensamiento abductivo, es decir, la idea de
una prediccién, conjetura o hipétesis que introduce ideas nuevas en la légica de algo que
puede ser. Esta prediccion hace referencia a la inteligibilidad del proceso de semiosis, es
decir, de generacién de significados. Con base en la semidtica saussuriana, me interesa
pensar al cine como maquina semidtica-logopatica de pensamientos y emociones que
moldea los tres codigos o materias de expresion: la imagen, el sonido y la sucesion.

En razon de lo anterior, el analista trabaja con la pelicula entre un ir y venir de procesos
de conformacion artistica del texto cinematografico y sus procesos cognitivos de
interpretacion cultural y hallazgos obtusos en los detalles que afectan logopaticamente el
aprendizaje que se deriva del film.

En lo particular, considero que en la pelicula La invencion de Hugo no se habla de la
historia de un nifo, una nifa y un viejo, sino del propio arte cinematografico, de su
especificidad expresiva y de los efectos y afectos que la historia del cine ha propiciado
para bien en la humanidad. Una posible argumentacién abductiva, y por tanto conjetural,
es que la pelicula hace referencia al caracter de maquina del cinematografo en su etapa
originaria, en un ambiente tecnolégico y cultural dominado por muchas otras maquinas.
En este sentido revisemos la relacion de maquina del cine con otras cuatro propias de
finales del siglo XIX:

1. La primera refiere al mecanismo de arrastre que da origen a una de las artes del
tiempo: el reloj, la maquina de medicion del tiempo.

2. Otra representa el eje narrativo de la pelicula y se trata de un pequefio humanoide
mecanico que le llaman Autdmata, el cual, lejos de estar disefiado para escribir,
dibuja. Se trata de un misterioso Autémata que de él surge una de las imagenes
mas famosas de la historia del cine: el cohete en el ojo de la Luna de Méliés

(1902).
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3. La tercera maquina no es soélo el simbolo de la industrializacion, se trata de un
objeto de culto de la modernidad porque une a las personas, vuelve accesible al
mundo y permite el encuentro cultural. El tren es la primera imagen en movimiento
realista que filmaron los hermanos Lumiére y motivo de asombro cinematografico
para los espectadores de finales del siglo XIX.

4. La ultima es la maquina semiodtica que fabrica suefios: el cinematégrafo,
experimento cientifico para el estudio del movimiento y divertimento efimero de
feria, segun los hermanos Lumiére, pero que para Méliés se trataba de un sistema
mecanico complicado, misterioso y fantastico. Un artificio de magos para engafiar
al ojo y estimular la imaginacion. EI cinematégrafo como instrumento de
visualizacién la imaginacion humana.

Estas maquinas son elementos audiovisuales reconocibles en la pelicula, unidos por una
trama sentimental, demasiado humana en términos de orgullo y decepcion por lo que una
persona hace a lo largo de su vida.

Lo que dice, en el nivel de la significancia, La invencion de Hugo de acuerdo a este
procedimiento analitico, es que el cine es un excelente medio para introducir al publico en
la magia del propio arte cinematografico en el contexto de una historia cultural de la
humanidad a través de sus inventos y tecnologias, entre las que destacan las destinadas
a la creacién audiovisual. Asimismo, la pelicula hace evidente los filtros cinematograficos
para pensar el mundo con “los lentes” del cine, los cuales causan extrafieza e inquietud
por conocer y un sinnumero de emociones que nos permiten pensar el mundo en el modo
en que el cine moldea el tiempo y el espacio.

En suma, el reconocimiento que hace Scorsese de Meéliés esta pensado en términos
cinematograficos, pues se trata de una pelicula de ficcion, de caracter fantastico, que
utiliza los artificios modernos del cine de tercera dimension y el tratamiento

computacional, para dar a conocer los importantes aportes del mago francés a una
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humanidad que por mas de cien afios asiste a la oscuridad de una sala para sofar con las
sombras y luces que emanan de la pantalla.

Aprovecho esta leccién de una semiotica conjetural, l6gica y de pensamiento argumental
complejo que brinda explicaciones novedosas, y la otra semiética, de corte estructural, de
interdependencias simbdlicas y relaciones culturales de cooperacién interpretativa, para
remitirme ahora a un ejemplo de analisis visual que pone en evidencia el engafio de
nuestras percepciones en un juego obtuso de sentido con un soporte cuasifotografico. El
ejemplo forma parte de una imagen del artista visual de origen brasilefio Vik Muniz (1961).
El Museo de Arte Contemporaneo de Monterrey presenté en el afio 2017 una
retrospectiva del artista. En una de sus multiples series, titulada “ “, Muniz exhibe una obra
que remite en apariencia a la fotografia Migrant Mother de Dorothea Lange (1936). El
soporte de la imagen Muniz no es el resultado de la accion de la luz en una gelatina
emulsionado con haluros de plata. Por el contrario, la existencia fisica de esta imagen,
segun la ficha técnica, la define el artista como...

Si atendemos a la relacion de la imagen con su objeto, en términos peircianos, se puede
afirmar en primera instancia que se trata de un signo iconico cuyo referente es otro signo
indicial (la fotografia de 1936), ahora convertido en simbolo visual del sufrimiento de la
migracioén durante la Gran Depresién estadounidense. Sin embargo, la imagen de Muniz
no se define por su objeto, sino por signos visuales obtusos que escapan a las
clasificaciones semiolégicas del signo en relacién a su objeto, pero que se aprovecha de
éstas para que los lectores reconozcan, y al mismo tiempo, duden de lo que ven.

Existe un desplazamiento signico que ubica la obra de Muniz en otra triada. 4Como se
puede nombrar al signo semejante a otro signo, parece icono, pero que ademas se ha
convertido en un simbolo cultural y ha dejado de tener un soporte de contiglidad con su

objeto?
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Juan Magarifios (2008) propone una estrategia didactica que nos puede ayudar a
comprender el juego obtuso de esta imagen. El analista — investigador de origen argentino
recurre a una serie de preguntas segun el tipo de signo peirciano que se trate. Magarifios
plantea los siguientes cuestionamientos que clasifican a esta imagen como un legisigno
indicial rematico®. Es un legisigno porque las convenciones de valoracién de la imagen no
soOlo estan en la autoria de Muniz como artista plastico reconocido internacionalmente,
sino principalmente en el intertexto de la fotografia de Lange, considerada la imagen que
sintetiza la nocidén de crisis econdmica y social gracias a la captura de un instante de
indiferencia en un contexto de desesperacion de una madre que debe procurar alimento y
crianza a sus hijos. Esta relacién intertextual es precisamente la que nos obliga a
preguntarnos sobre la naturaleza, o mas precisamente la nueva naturaleza, de la materia
prima con la que esta hecha la imagen. Y es aqui donde Muniz, en su obra completa, nos
ensefia como mas alla de que una imagen esté hecha de haluros de plata, pixeles, puntos
blancos y negros, basura, recortes de periddico e, incluso, soldaditos de plastico, el
resultado de la relacion de uno con la imagen siempre esta mediado por la terceridad, por
el mundo de los simbolos, del significado segun Barthes. La fotografia de Lange fue
testimonio indicial al momento de la captura, simbolo cultural cuando circulé en los
medios de la época, y referente cultural para la imagen Muniz que se parece cual icono al
original. Sin embargo, esta imagen obtusa escapa a la explicacion de pensar la nueva
materia prima netamente como indicial. También lo es iconica, pues se parece a la
imagen de Lange, guarda cualidades reconocibles de la fotografia de 1936, pero no es la

fotografia ni mucho menos debe su existencia a la captura del momento. Muniz activa

8 Las preguntas seguin Magarifios son: 1) para el legisigno: ¢ cuéles son las reglas
0 normas convencionales que intervienen en su valoracion?; 2) para el index:
¢cual es el resultado de la combinatoria de esa materia prima que concreta su
existencia?; 3) para el rema: ; De qué sistema disponible de caracteristicas
perceptuales podria extraer el analista (seleccionando y excluyendo) las que
considera adecuadas para hacer posible su aparicion?
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nuestra memoria cultural para despertar el interés sobre los regimenes de verdad que
sostiene la imagen. Tres en este caso: el del origen fotografico, el del simbolo de la crisis
y el de semejanza a una imagen pre-existente, pero ninguno de los tres es por si solo el
de la obra de Muniz. Mas bien, como dice Barthes, la condicién obtusa de esta obra,
plantea interrogantes sobre nuestras ideas de percibir el entorno natural y cultural. Este
legisigno indicial rematico, pertenece a un sistema que cuestiona la verdad en lo que
vemos a partir de un juego de percepcion de seguridades culturas y cuestionamientos a lo
relativo de esas seguridades. Sea tan soélo al recorrer la obra, acercandonos o
alejandonos, a fijar la vista en una perspectiva que revela otra imagen en la imagen
misma, y nos sorprende no por la creatividad o virtuosismo del artista, sino porque exhibe
nuestra ingenuidad de creer que algo existe fuera de nuestra percepcion. El rema, como
dice Magarifios, muestra las relaciones constitutivas de una estructura, en este caso, de la
estructura de la percepcion del sentido obtuso.

En los dos ejemplos desarrollados aqui, existe un elemento presente al que debo hacer
referencia porque también forma parte de las estrategias cognitivas del analista para
revelar los diversos significados de una pelicula o de una fotografia. Me refiero a dos
principios: al principio de cooperacion interpretativa y al principio de comunicacion. Ambos
ponen en escena un tipo de interaccion intelectual del analista en relacion con las obras.
Son principios de cooperacion en la medida en que en una situacion comunicativa
particular el analista acepta la obra en su dimension de posibilidad de interaccidn
cognitiva, de aprendizaje y descubrimiento, de revelacion y enriquecimiento cultural. Una
fotografia o una pelicula son pretextos comunicativos para el analista pues le han
movilizado algun tipo de interés intelectual, por lo tanto, éstas son aceptadas en primer
término como reales en su materialidad fisica, es decir, efectivamente son peliculas y
fotografias cuya definicion esta validada porque pertenecen a un corpus de productos

audiovisuales con determinadas caracteristicas facilmente identificables. A su
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materialidad, le corresponde cierto tipo de contenido y tratamiento el cual es motivo del
analisis al revelar algo que en una lectura primera y superficial no aparece. La obra debe
llamar al analista porque tiene una condicién para su estudio profundo, aunque la obra en
si misma pueda cuestionarse por la calidad de su hechura o tratamiento politico.
Asimismo, las fotografias o peliculas que el analista selecciona para conformar un corpus
de estudio, deben ser pertinentes para el marco conceptual, los filtros tedricos y los
objetivos de conocimiento que se derivaran del analisis. Este primer contexto constituye el
punto de partida del principio de cooperacién. El analista esta en posibilidad de entrar en
comunicacion con la obra en la medida en que reconoce en ella su existencia, una
cualidad que demanda el analisis y puede ser una actividad intelectual que derive en
conocimiento.

Por supuesto, se espera que las fotografias y las peliculas tengan cierto nivel de
inteligibilidad. Por suerte, al ser ambas signos de la segundidad que remiten o cuestionan
al objeto representado, la ambiguedad disminuye considerablemente, por ejemplo,
comparadas con la poesia. Si bien existe el cine de autoria que se niega a la
comunicacion superficial e inmediata, es muy dificil hablar de un movimiento fotografico
fundamentado en su imprecision y vaguedad. Pero para el analista no basta, hemos visto,
el nivel de la informacién en su busqueda de sentido. La particularidad de la inteligibilidad
de estas imagenes consiste en que son susceptibles de actualizaciéon en diversos
momentos y espacios culturales. Poseen una especie de transversalidad cultural que las
hace atractivas en diversas situaciones de comunicacién. Son representantes de la
modernidad de toda sociedad contemporanea, de ahi que cuando en un pais se
suspenden las funciones cinematograficas o se prohibe la libre circulacién de fotografias,
el hecho se convierta en noticia mundial. No contar con estas imagenes en la cotidianidad
es una sefial de atraso y autoritarismo. La inteligibilidad es por tanto un sistema de

significacion basico compartido socialmente.
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El analista establece también relaciones cognitivas racionales y emotivas con las peliculas
y las fotografias, en esto he insistido como la razén logopética, es decir, el encuentro con
estos objetos culturales nos afecta de algun modo y despiertan nuestro interés por saber
algo mas. Se trata de un otro convertido en medio y mensaje a la vez, una “cosa” que
tiene existencia afectiva para nosotros, y en consecuencia, establecemos un vinculo
comunicativo. Por supuesto que no estoy hablando del dialogo como la interaccion
comunicativa por excelencia, pero tampoco creo que los medios y sus mensajes sean
productos inertes y ajenos a nuestros vinculos cognitivos con el otro. Las imagenes no las
pienso como ventanas al mundo en este contexto, mas bien vehiculizan mediaciones
culturales y subjetivas entre un otro objeto y un yo sujeto.

La cooperacion interpretativa y la cooperacion comunicativa se complementan en el
trabajo del analisis para dar cuenta de lo que dicen, nos dicen, [me] dicen, sugieren o
seducen, las peliculas y las fotografias en lo personal y en lo cultural. Revelar los modos
del decir de estas expresiones artisticas es el resultado de cooperar con ellas, de
complementar sus multiples significados, de actualizar sus mensajes en otros contextos
de enunciacion, pero también de cuestionarlas y entrar en tensién.

La cooperacion es un acto pragmatico por excelencia pues el analista debe dar cuenta de
qué hacemos los usuarios de los signos tanto al producirlos como al consumirlos. Nos
interesan estos signos visuales porque a partir de su articulacion en algun tipo de
mensaje, nos ayudan a desplegar todo un universo de creencias, conocimientos
compartidos, premisas e inferencias que constituyen un logro, el de la comprensién.
Ubicar la cooperacion en la pragmatica nos conduce a considerar un principio que da
origen al acto comunicativo: la intencionalidad. Los seres humanos hemos creado
complejos sistemas de comunicacion, el lenguaje el mas poderoso sin duda, de tal forma
gque somos seres en permanente e ininterrumpido proceso de semiosis, es decir, en la

medida en que significamos ilimitadamente, respiramos. Las fotografias y las peliculas,
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ademas del sentido informativo, cultural y autoral, del que dependen para su existencia
social e inteligibilidad cognitiva, vehiculizan efectos y afectos esperados y espontaneos.
Son obras abiertas a la interpretacién, capaces de activar en nosotros con tan solo con un
gifio signico, campos semanticos, estructuras sintacticas y usos pragmaticos, en suma,
movilizan la comprension porque deseamos conocer gracias a ese susurro que seduce
nuestro interés.

A la apertura interpretativa de las imagenes que nos ocupan, le corresponde una actividad
de busqueda por cerrar significados. Una busqueda fracasada porque las interpretaciones
de una obra son tantas como sus actualizaciones a lo largo del tiempo y en diferentes
contextos culturales. No obstante, cerrar el significado, salir del analisis, reflexionar sobre
la fotografia del periddico matutino, despertar a la somnolencia imaginativa tras dos horas
de proyeccion de un film, forman parte fundamental del ciclo comunicativo entre autor,
obra y receptor. A lo largo de este ciclo, se activd una serie de estrategias cognitivas que
ayudé al analista a disminuir la ambigledad de ciertos aspectos obtusos del texto visual.
El analista infiri6 a partir de pistas semanticas la intencionalidad del texto y con estas
inferencias conformé una argumentacién que dio cuenta de algun aspecto de la imagen.
La cooperacién para interpretar y la cooperacién para comunicar, trabajan con la idea de
orientar la intencionalidad del texto hacia la intencionalidad de comprension del analista.
Bordwell (1996), recurre a la psicologia para hablar de la interpretaciéon del espectador de
cine en un determinado contexto de enunciacion, es decir, una situacién netamente
pragmatica. Para este autor, interpretar una pelicula implica dos actividades psicologicas
qgue son interdependientes: percibir y pensar. La percepcion abarca tantos los fendmenos
fisicos de la luz que dan origen a la imagen como la actividad de los sentidos, el cerebro y
el pensamiento que permiten comprender la imagen en una determinada situacion

cultural.
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El puente de union entre percepcidén y pensamiento es el lenguaje, o mas precisamente,
una de las formas linglisticas que adquiere éste para dar cuenta de razonamientos
l6gicos y explicativos: la inferencia. El espectador infiere a partir de pistas visuales y
narrativas el sentido de la imagen, esta inferencia, es a la vez, confrontada por la propia
percepcion de formas, contrastes, sugerencias de movimiento, colores y objetos
reconocibles. El espectador construye inferencias probables, que en el caso de la
linealidad narrativa, son corroboradas o no durante el transcurso del relato. La inferencia
en términos de Bordwell es una conjetura que guia la cooperacion interpretativa. El le
llama hipotesis:
La percepcion tiende a ser anticipatoria, estructurando expectativas mas o menos
probables respecto a lo que hay en el exterior (...). El organismo interroga al
entorno en busca de informacion que después se comprueba respecto a las
hipotesis perceptuales. La hipdtesis es, en consecuencia, confirmada o
rechazada; en este Ultimo caso, se genera una nueva hipotesis (Bordwell, 1996:
31).
A diferencia de la percepcion directa con el mundo sensible, las fotografias y las peliculas,
como expresiones artisticas, constantemente confrontan, niegan, desplazan o confirman
de otro modo al habitual, las inferencias que resultaron de la interpretacion. Se trata de
una relacion de permanente de replanteamiento de significados o de negociacion que
pretende alcanzar un nivel satisfactorio de legibilidad para el analista sobre aquello que la
que la imagen le suscité.
Bordwell afirma que “al encontramos con el arte, en vez de concentramos en los
resultados pragmaticos de la percepciéon volvemos nuestra atencidn hacia el propio
proceso. Lo que es inconsciente en la vida mental diaria se convierte en atencién
consciente” (Bordwell, 1996: 32). El analista, por tanto, trabaja en un ir y venir entre

percepcion y pensamiento, entre imagen e inferencia, que le son pertinentes para
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construir explicaciones de su propio proceso de significacién. En otras palabras, el
analista cuando descompone y recompone una obra, no esta refiriéndose tanto a la obra
misma o al contexto de ésta, sino a un esquema de reconstruccién de percepcion y
sentido a partir de la manipulaciéon de lo que Bordwell llama factores psicolégicos. El
analista recurre a sus conocimientos, creencias y experiencias previas, para reconocer la
imagen y establecer las primeras hipoétesis, no sélo porque le son familiares los sujetos y
objetos representados, sino también porque percibe las fotografias y las peliculas de
acuerdo a esquemas culturales que les han dado una caracterizacién ontolégica y
pragmatica en nuestras vidas, como considerar testimonio histérico una fotografia blanco
y negro, o bien, reconstruir cronolégicamente la fabula de una pelicula que presenta
temporalidades no lineales. Dos factores psicolégicos se interrelacionan entonces a partir
de lo dicho, los saberes del analista y la percepcién cultural, agregaria también obtusa, de
la imagen analizada. Este es el modo en que funciona la inferencia.

Una pregunta resulta pertinente en este momento de la reflexion del papel del analista:
;existen limites para las inferencia, para la argumentaciéon conjetural? No tengo una
respuesta definitiva, mas bien, considero que se debe dar una respuesta provisional que
ponga a debate la idea de los limites de la capacidad humana de inventar e imaginar. El
analista ejerce una actividad intelectual conjetural y creativa, de lo contrario puede ser
encasillado como una persona que pone a prueba modelos y taxonomias de
interpretacion, siguiendo la mas pura tradicion semioldgica estructuralista. Prefiero
concebir al analisis como una actividad perceptual, cognitiva e inferencial que trabaja el
texto fotografico o filmico a partir de estrategias pertinentes de acuerdo a la forma artistica
y el contexto cultural que en su hechura proponen las fotografias y las peliculas en lo
particular como detonantes de la interpretacion. En otras palabras, estos mensajes
audiovisuales, dan pistas de cédmo se pueden analizar de acuerdo a su articulacion

signica y referencia cultural.
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A partir de tres publicaciones de Warren Buckland (2006, 2009 y 2014), es posible
establecer una primera categorizacién de esta articulaciéon y su consecuente estrategia
interpretativa. Me centro primero en un desarrollo netamente cinematografico por el autor
que he elegido para orientar las siguientes reflexiones. Posteriormente, me refiero a la
fotografia en cuanto sus alcances analiticos.

Warren Buckland propone en estos tres libros, un interesante debate sobre el modo en
que el analista de peliculas particulares concibe su trabajo a partir de una triple diversidad
de cinematografias, en cuyo eje, se ubica el cine de Hollywood. Lejos de la tipica divisién
entre cine de géneros y cine de autoral, Buckland prefiere una terminologia para clasificar
las peliculas que proviene de constantes econdmicas y estilisticas, es decir, de la
intencidn de qué es una pelicula en un proceso social que la convierte en producto para el
consumo o en obra de arte.

Esta clasificacion que propongo a partir de la lectura de sus libros mas de corte analitico
que tedricos abstractos, es util para concebir el trabajo del analisis en tres relaciones
fundamentales: del trabajo con la obra, del trabajo de la obra en su contexto, y la obra y
su contexto como proponentes de una determinada significacion que se estudia el
analista.

Para Buckland la cinematografia mundial, cuyo referente es el cine de Hollywood, existen
tres grandes tendencias de composicion de la forma cinematografica segun el modo de
produccién en el que se ubiquen. Modos que no guardan una relacion cronoldgica entre
ellos y mas bien tienen presencia simultanea a lo largo de la historia del cine.

Estas tres tendencias se pueden resumir en las siguientes cinematografias que
comprende peliculas:

1. Empacadas y listas para repartir’ (Buckland, 2006).

9 “Packing-and-deal-making”.
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2. Enigmaticas, autistas, dificiles, laberinticas o “puzzles” (Buckland, 2009).
3. Enigmaticas y empacadas, a la vez (Buckland, 2014).

Las tres clasificaciones contemplan tipos ideales de directores, peliculas y espectadores, -
yo agregaria, también analistas -, quienes construyen y reconocen la intencién de sentido
de un film porque se ejerce cierto trabajo e intenciéon con la materia prima audiovisual,
llamada también forma cinematografica, junto con una poética que se expresa en dos
grandes tendencias estilisticas: las provenientes del autor y las que son impuestas por
rituales, I6gicas y habitos de creacién industrial. El estilo no es s6lo el resultado del genio
creador de un director excepcional, también estd determinado por condicionantes
tecnoldgicas, culturales y econdmicas; el respeto a estas determinantes, no siempre
deriva en un trabajo estandarizado y banal, es decir, en un cine excesivamente obvio,
como describié Bordwell (204?) a las peliculas hollywoodenses, también la expresién
creativa tiene cabida.

El analisis implica conocer, extraer, describir y referenciar la forma cinematografica en
relacion con la poética del director a partir de pistas reconocibles en cuanto sensibilidad y
tratamiento de la forma. El saber hacer del cineasta es en si su poética, conformada por
un estilo autoral o industrial y sus competencias artisticas sobre el arte cinematografico.
Es posible reconocer la habilidad del director que se traduce en el tratamiento audiovisual
que se muestra en un film en particular y, por lo tanto, el analista puede identificar. Esta
habilidad consiste en conocer el proceso de visualizacidon de la relaciéon espacio — tiempo
de la pelicula tanto en la puesta en escena como en el montaje, asi como su tratamiento
secuencial y/o simultaneo en pantalla. Se trata, en suma, de un trabajo de reconocimiento
y reconstruccion de los modos de representacion espacio — tiempo segun el tratamiento
expresivo propio de la sensibilidad del director: “cada técnica filmica, necesita ser

evaluada de acuerdo a como ha sido usada para representar cierto contenido, y cémo
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funciona (o no funciona) en relacidon con la puesta en escena o las estrategias narrativas
en una secuencia o escena particulares” (Buckland, 2006: 51).

El analisis de una pelicula contempla, en lo sentido de lo expresado, el estudio de la
habilidad del director para conocer la forma cinematografica, moldeada segun rutinas
autorales o industriales en la construccion de un mensaje con cierto sello estilistico. Esto
permite al analista reconstruir el proceso de creacidn de una pelicula segun las
intencionalidades explicitas e implicitas de un film. Y es precisamente, el énfasis entre la
organicidad de sentido de una pelicula y su ambigiedad de significados lo que esta
debatiendo la triple clasificacion mencionada lineas arriba.

En razon de lo anterior, las peliculas “empacadas y listas para repartir’ acentian en su
intencion y hechura el proceso econémico que siguen los “blockbusters” hollywoodenses,
cuya finalidad es preservar la unidad organica, el sentido obvio, en cada secuencia que
componen un film, porque el modo de produccién, esto es, la pelicula en su funcién de
mercancia altamente rentable, demanda una rapida y eficiente recuperacion de la
inversion y una considerable plusvalia: “Un ‘blockbuster’ puede ser definido en términos
de dos variables: las altas sumas involucradas en su produccion y promocion
mercadotécnica, asi como por la cantidad de ingresos recibidos” (Buckland, 2006: 17).

El analisis de estas peliculas faciles, obvias, comerciales y condescendiente, ¢es
igualmente simple? No, no lo es. El proceso de analisis requiere de algo mas que “buen
gusto” para conocer los significados formales y culturales de una pelicula. Todo analisis
implica un ejercicio intelectual complejo en el que se relacionan conocimientos
especializados y conjeturas innovadoras. El analisis de las peliculas empacadas y listas
para repartir constantemente tensiona la estandarizacion genérica y de contenido que
sobresale en la superficie con una serie de detalles formales y narrativos que escapan a

la obviedad.
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Tampoco se puede hablar de una “industria del analisis”, como si se puede hablar de una
industria cinematografica que tiende a la homogeneizacion de sus productos, o bien, de
una industria de la interpretacién, como llamé David Bordwell (1947) a la critica
cinematografica que sigue esquemas de significacién para construir un juicio plausible,
genérico y ambiguo sobre el valor de una pelicula.

El analista valida su argumentacién siempre considerando el texto cinematografico como
evidencia que corrobora y se discute. Sin embargo, este tipo de peliculas resultan un reto
de analisis mas en lo que se dice que en el modo en el que se dice. Las tematicas suelen
ser el motivo del analisis porque “el aparato cinematografico” en términos de Jean Baudry
(1974), funciona para reproducir una realidad que se muestra, gracias al tratamiento de la
imagen y del montaje, como naturalizada. La enunciacién, el aqui y el ahora de la
pelicula, se desplaza y queda en segundo plano para que se acentue el efecto de realidad
y con ello evitar el cuestionamiento de que una pelicula es también un modo de reproducir
una ideologia. En este tipo de peliculas, por lo tanto, el estudio de la forma no suele ser
pertinente al menos que se tenga la intencion de corroborar como el modo de produccién
determina la construccion ideolégica de un film o de un corpus que reproducen ciertas
regularidades.

El analisis de las peliculas “simples” demanda identificar la estandarizacion formal en el
contexto de diversas tematicas narrativas. Es util para clasificar géneros y tratamientos
historicos de la imagen y el sonido al dar cuenta de su proceso histérico de
homogeneizacién con la finalidad de crear productos legibles para la mayoria de las
personas. La pregunta central, se puede plantear con una oracion comun: de qué trata
una pelicula? Las respuestas especializadas suelen inclinarse por respuestas que en la
diversidad de tépicos llegan a un punto minimo de interpretacién: reflejan algun aspecto
de la sociedad, incluso si son peliculas sobre seres sobrenaturales o fendmenos poco

comunes. La alegoria aparece como recurso de comprension y aleccionamiento cultural.
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Lo importante de estas peliculas es mantener la coherencia en la unidad organica del
relato para que las inferencias del espectador no fracasen y con ello se complique la
busqueda de sentido. El analisis sistematico, es decir, aquél compuesto por una serie de
estrategias de descomposicién y recomposicion formal y de contenido, es el pertinente
para las peliculas empacadas porque permite ordenar y jerarquizar una materia de
expresion estandarizada. El recurso cognitivo mas comun consiste en identificar
elementos y explicar cdmo interaccionan con otros en cuanto cantidad y pertinencia de la
informacioén a favor de una pelicula que “refleja la realidad”. Estas peliculas deben ser
redundantes en la cantidad porque evitan los cabos sueltos, si un espectador no
comprende algun aspecto de la trama, se debe reiterar de tal modo que no exista al final,
ninguna ambigledad y con ello algun sentimiento de fracaso. La pertinencia es la cualidad
de util que tiene la informacion para facilitar la comprension justo en el momento en que lo
necesita la pelicula. Si bien existen pistas redundantes en el cine empacado, la
pertinencia cobra especial relevancia porque la forma y el contenido cinematografico
estan al servicio de una pretension de universalidad cultural.

Las peliculas enigmaticas, puzzles films en la nocion de Buckland (2009), no responden a
los hechos externos, a la realidad sensible, ni a la representacion ideologica dominante.
Son, siguiendo a Hugo Minstenberg (1916), peliculas que funcionan con las
caracteristicas internas de la mente en cuanto a la relacion espacio, tiempo y causalidad.
La linealidad temporal y la unicidad del espacio fisico, junto con la nocién de que todo
efecto tiene una causa, se relativizan en un cine “autista”, complicado, que expande el
entendimiento de los fendmenos naturales y de la sociedad en si, al mostrar otras
relaciones netamente cognitivas. En las peliculas enigmaticas, los recursos visuales y
narrativos se amplian para mostrar la no linealidad en la presentacion de las acciones, los

tiempos circulares, la fragmentacion del suceso espacio — temporal, asi como vacios,
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decepciones y estructuras narrativas laberinticas y ambiguas, abiertas a las coincidencias
y a la sinrazén (Buckland, 2009: 5-6).
Estas peliculas son herederas de las politicas de multiples cines de autor, provenientes de
Europa, América Latina, Asia y del cine independiente norteamericano. En ellas se
desplaza la unidad organica que da cuenta de un mundo representado, por una suerte de
ambigledad del universo filmico autosuficiente, autorreferencial y que problematiza los
modos de representacidon y las tematicas de las cuales se inspira. Mas que entretejer,
afirma Buckland, enredan tramas, y yo agregaria, también la forma filmica que deja de
considerarse sobre valores cantidad y pertinencia, para concebirse a partir de la duda, la
confusion y el caos.
Estas peliculas no son ilegibles. Siempre proponen pistas para su interpretacién, pero si
demandan un tipo de analisis diferente al sistematico. Buckland propone llamarlo
conectivo y se caracteriza por describir:
las relaciones entre objetos y conceptos en situaciones particulares, con el
objetivo de descifrar la estructura general de sentido. Dicho analisis no es
jerarquico, se mueve horizontalmente, rechaza el modelo de superficie y
profundidad (analisis sistematico del tipo de Raymond Bellour, 2000),
reemplazandolo por el de conexiones multiples en la superficie.
Las peliculas dificiles o puzzle no se reducen a la explicacion de caminos
bifurcados —como afirma David Bordwell (1996)—, pues trabajan con estructuras
laberinticas y abiertas, y operan en dos niveles: el de la narrativa y el formal
manierista (Castellanos, 2012: 28).
Para el estudio de una narrativa laberintica, cuyo modelo es la memoria, la fantasia y la
proyeccion del pensamiento humano, resulta util recurrir a la productiva division de los
formalistas rusos (194,?) entre trama, o syuzhet, y fabula. Mientras la trama presenta un

modo de organizacion formal del contenido propuesto por el cineasta, sin relacion
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cronolégica o causal aparente y obvia, la fabula es realmente una reconstruccién temporal
que hace una persona sobre aquello que vio al reorganizarlo segun algun principio de
legibilidad y que ayuda a comprender al menos las secuencias que conforman una
pelicula en una nueva organicidad que no es la del director.

La trama compuesta por el autor junto con la fabula reorganizada por el espectador,
constituyen la primera estrategia analitica para las peliculas enigmaticas. La legibilidad de
las peliculas enigmaticas no se logra ajustandolas a un sistema organico de sentido, sino
gracias a la asociacién de conexiones multiples de lo que la pelicula transporta en cuanto
imagenes, sonido y relato.

Asociar lleva consigo una actividad cognitiva de relacion conceptual de ideas y hechos
que se derivan de la pelicula. Se trata de establecer correspondencias abductivas
verificables en el texto filmico. Al no tener el referente de la estandarizacion, el analista
valida su interpretacion con argumentos que explican de modo particular y no genérico.
No relativiza sus hallazgos de conocimiento, mas bien, los pone a debate.

El nivel de lo formal manierista se refiere a la libertad con la que el cineasta moldea la
materia de expresion cinematografica con el espacio que se traduce en la puesta en
escena y la puesta en cuadro, es decir, la relacion entre los elementos visuales de una
imagen en movimiento con la actividad de la camara para reforzar o contradecir los
significados de objetos y personas. El otro componente de la materia de expresion
cinematografica trabaja con el tiempo mediante un procedimiento cognitivo de relacion
sintactica y semantica que se da entre temporalidades yuxtapuestas en el montaje.

La principal caracteristica del tratamiento manierista consiste en construir sentidos
intrincados entre contenido y forma, sea porque representan simbolos enigmaticos, signos
desplazados de sus contextos de enunciacién original o porque se problematiza la
intenciéon de comunicar algo a alguien al emplear recursos audiovisuales y narrativos

ambiguos y sin referentes identificables.
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El analista frente a las peliculas dificiles o puzzles debe aprender a convivir con el fracaso
comunicativo. En su lugar, propone un analisis asociativo de tipo metaférico y alegdrico.
El sentido narrativo y formal de estas peliculas tampoco esta en la intenciéon de un autor
con un particularisimo punto de vista sobre el arte cinematografico. No es nada productivo
para el andlisis de las peliculas corroborar la sinrazén o el simbolismo esotérico de un
director. Mas bien, el analista s6lo puede superar la frustracién que causa la busqueda de
un sentido incompleto, gracias a las asociaciones narrativas y formales que aparecen en
el film en relacion con una serie de referentes laberinticos y enigmaticos que se revelan
en su complejidad tan sélo en parte, pero que son suficientes para explicar los efectos de
sentido que la pelicula suscita. El analista debe dar cuenta, mas del contenido y la forma
por si misma, del modo, del como, el particular manierismo del director acomoda en
pantalla la materia de expresion cinematografica. Las vanguardias histéricas (finales del
siglo XX hasta principios de la década de los veinte: Albera, 2005), son ejemplo pertinente
para demostrar el modo en que las peliculas enigmaticas, si bien rompe con todo patrén
de sentido obvio, pueden partir de una serie de principios que buscan intencionalmente el
fracaso comunicativo y la exigencia de lecturas criticas, de forzar el pensamiento
asociativo del espectador en esa busqueda del sentido fracasado.

Gabriele Buffet afirma en un texto que publica en 1917 (Albera, 2005: 85), una idea tan
precisa sobre la vanguardia artistica en el cine, aun en relacion con la pintura, que nos
hace pensar tanto en el proceso caprichoso de la creacion artistica como en el enigma de
proponer una lectura generalizable y consensuada: “la blanca inquietud de nuestra tela”.
El nerviosismo, la expectativa y la disposicidn por significar a partir de imagenes y sonidos
que emanan de la pantalla, resumen la inquietud de verse frente a frente con la blancura
de una pantalla, o un lienzo, que puede transportar lo que sea una vez que el desfile de
luces y sombras se reflejen en esa superficie: “la pantalla desprovista de proyecciones,

iluminada solamente por la luz del proyector (...) la blanca inquietud de nuestra tela, si
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bien apela a la provocacion del publico (...), no por ello deja de ser menos receptivo ante
todo a su valor poético objetivo (...)” (Albera, 2005: 87-88). Los cineastas enigmaticos son
una especie de poetas de la narrativa y la forma, que demandan en un nivel de
interlocucién erudita a un analista convertido en filésofo que busca y sabe cémo encontrar
los significados profundos de una superficie inquietante, una blancura de nada que reta al
intelecto en su busqueda de comprension.

Las peliculas enigmaticas tienen la importante funcion de la renovacién del arte
cinematografico al romper purezas formales, como la del cine clasico, al ir en contra de
las estructuras narrativas faciles y obvias, como las de las peliculas empacadas vy, el de
sacar de su zona de confort al espectador, al provocarle experiencias cognitivamente
desagradables y frustrantes. Asimismo, produce una analista que aprende a asociar
significados aleatorios, fragmentados y heterogéneos.

Las peliculas que son al mismo tiempo enigmaticas y empacadas se caracterizan porque
tensionan la unidad organica de una pelicula mediante el empleo formal y narrativo de
una serie de “excesos” autorales. Son peliculas que trabajan en los margenes de un
centro de gravedad conservador. Ejemplo histérico es la idea extendida en los estudios
del cine sobre el papel del autor en el cine hollywoodense. Mientras que al cine empacado
le corresponde un modo de produccion industrial y un principio de maxima legibilidad en
cuanto a forma y contenido cinematografico, el cine enigmatico rescata el valor de
independencia creativa del autor para hacer peliculas a partir del principio de maxima
confusion formal y narrativa. Histéricamente estos regimenes, el cine clasico versus en
cine de autor, se han presentado en corpus separados de peliculas segun criterios de
clasificacion por director, nacionalidad o tratamiento formal. Por ejemplo, el cine europeo
respecto al cine Hollywoodense.

Gilles Deleuze (1983 y 1986) explico de modo profundo y magistral como funcionan los

signos en dos grandes sistemas audiovisuales cinematograficos que se constituyeron
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durante el siglo XX, gracias a la evolucion de los usos artisticos y sociales del cine, el

momento de coyuntura politica e historica, y la innovacion tecnoldgica incorporada en lo

que él pens6 como el proceso de emancipacion de la camara. La imagen moviento, la de

la gran forma narrativa, es opuesta a la imagen tiempo que trabaja con signos visuales y

sonoros independientes de su funcién en el relato:
Se puede afirmar que el cine clasico, narrativo y sensorio-motor, produjo un
pensamiento univoco, mientras que la ruptura del cine moderno, de situaciones
Opticas y sonoras puras, rompio con el vinculo tradicional, casi utopico, del
hombre con su entorno. Mientras el cine clasico nos propuso una ilusién de
mundo verdadero, el moderno nos lo reveld sélo como creencia que no remite a
una adecuacion mimética o analdgica entre cine y mundo, sino a la presencia en
pantalla del tiempo mismo (Castellanos, 2012: 195)
Buckland (2014) retoma el debate sobre el papel de la innovacion tecnoldgica en la
influencia de las peliculas enigmaticas y empacada a la vez, propias de una tendencia
hollywoodense con influencias diversas provienientes de ambitos antes
irreconciliables, pero que con llegada del cine digital se interrelacionan para dar lugar
a otro tipo de cinematografia, es decir, el cine ha logrado expandirse con la tecnologia
digital, pero lo digital ha hecho que el cine relacione su materia de expresion
signaléctica, para usar la nocion de Deleuze (1987?), en otro regimen audiovisual que
apenas inicia. La pregunta pertinente es ahora, qué cambios ha producido la era
digital en el cine? Manovich (2013) habla de como la cultural del software esta
cambiando los referentes sobre los cuales se construye la imagen cinematogréfica y
el modo en que la légica de programacién y funcionamiento de las interfaces tanto en
su presentacion en pantalla como en su fundamento informatico, afecta las narrativas

y las imagenes que el cine muestra en la actualidad digital.
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Stewart precisa esta idea en los siguientes términos: “en la ilusién continua que propicia la
pantalla, ;como pueden los efectos cinematograficos aludir a sus propios medios de
visibilidad - a las tecnologias que generan o imprimen - y luego proyectan en sus
imagenes? (Stewart, 2007: 1) Y es que las imagenes enigmaticas y empacadas a la vez,
debido a su origen contradictorio, son autorreferenciales. Esto obliga al espectador, y al
analista con mayor razén, a preguntarse acerca de los mecanismos que las constituyen
en lo formal, en lo narrativo y en lo social, en el contexto de procesos culturales
propiciados por lo digital:
Dos paradigmas de la representacion conviven en la cinematografia virtual: el de
la potencia de la imaginacion y el del registro fiel de la realidad. Fantasia y
realidad conforman, a su vez, un doble desafio, al mostrar en pantalla la
imagineria de la humanidad mediante la fidelidad de la reproduccion
cinematografica. Se trata de una realidad reensamblada que por si solo el cine
nunca hubiera logrado y que la computadora posibilité en la medida en que los
lenguajes de programacion trabajan para imitar el mundo natural y cultural que
nos rodea. Las imagenes hibridas no son una curiosidad tecnolégica propia de los
efectos especiales, mas bien son una practica cada vez mas extendida que
concierne a la cultura audiovisual contemporanea y a los usos culturales de los
nuevos medios (Castellanos, 2012: 203).
Buckland (2014) reconoce las influencias que ayudan a entender cémo Hollywood
produce peliculas cuya legibilidad no es obvia, pero que tampoco atentan a la
comprension de la trama y de la fabula. Digamos, complican su lectura, pero no la
frustran. Estas peliculas a la vez laberinticas y predecibles son un tercer tipo de régimen
que, siguiendo a Deleuze, podria nombrar como imagen contradiccion, cuyos rasgos

provienen, en mi opinién, de tres campos:
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1. El de narravitas modulares, laberinticas y enredadas, pero fusionadas con légicas
del relato que se muestran obvias y predecibles.

2. De las estructuras de los nuevos medios digitales como la légica de la base de
datos (recuperar y usar), de las realidades virtuales (mundos paralelos de
existencia fisica imposible) y temporalidades no lineales (la construccion del
montaje en pantalla a partir de espacios y tiempos en simultaneidad).

3. De la cultura digital contemporanea que aprovecha el potencial del hipertexto, es
decir, la condicién modular de objetos de programacion beneficia a la interrelacion
entre texto, imagen y sonido en multiples pantallas que se influencia unas a otras;
en este sentido, el cine ha sumado a sus influencias tradicionales de la pintura, el
teatro, la Opera y la literatura, las l6gicas de produccion cultural de los videojuegos,
el diseno del software de posproduccion, asi como los principios de animacion,
desplazando la base fotografica del registro y con ello los supuestos de un cine
como una ventana abierta al mundo, un cine que representa.

La influencia de la innovacion tecnolégica en un medio como el cine, es decir, una
tecnologia en si misma, histéricamente ha producido cambios importantes que han
inaugurado tendencias mas alla de las coyunturas artisticas e industriales. La tecnologia
ha sido un componente protagénico que ha afectado los aspectos formales y narrativos.
La cinematografia digital es contradicctoria, multirreferencial e intertextual y produce
peliculas cuyo organicidad constantemente estd en riesgo pero siempre, al final,
conservan la posibilidad de comunicarse con un espectador sin territorio fijo: “La
codificacién numérica y la manipulacion algoritmica hacen que los medios digitales sean
maleables, variables, escalables, contingentes y serendipiticos, en lugar de fijos y
permanentes, lo que permite una mayor combinacién y fragmentaciéon” (Buckland, 2013:

3).
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El analisis de las peliculas enigmaticas y empacadas a la vez, considero que debe
trabajar con los signos de la irrupcion formal o narrativa, en el modo en que los detalles
autorales, los excesos, rompen con la organicidad de la pelicula. Los signos de la
irrupcion son un recurso heuristico excelente para ubicar a un film en el contexto de las
l6gicas digitales fragmentadas y multirreferenciales. Permiten referirse a lo
cinematografico, a sus propios medios de visibilidad segun Stewart, y a lo
extracinematografico, traducido en una cultura que permanentemente cuestiona los
saberes supuestos y los poderes impuestos en la construccion de un ser humano que aun
conserva cierto grado de credibilidad en la imagen.

Los signos de la irrupcién evidencian la estructura organica de una pelicula al subvertirla y
al transformar lo obvio en enigma de significacién. Desde el punto de vista del director,
son signos de creatividad formal mediante los cuales demuestran el dominio de su
virtuosismo cinematografico, de ahi que sean considerados autores. Desde el punto de
vista del analista, y del espectador, son signos que evidencian la intencién de la pelicula
de mostrarse como lo que es, es decir, una pelicula acerca de algo, que construye su
referente cinematografico al exhibir otros referentes fisicos o de la imaginacion. Se trata
de pensar en signos muy poderosos para relativizar nuestras creencias y conocimientos
del mundo. Un pretexto también para plantearnos respuestas diferentes a la pregunta
originalmente ontolégica: ;qué es el cine?

He obviado en la explicacidén de estos tres tipos de peliculas que ha caracterizado a partir
de algunas ideas de Buckland acerca del cine y su posible andlisis de sintesis o
asociativo, con la idea también de destacar las particularidades del proceso analitico del
cine y sus diferencias con el de la imagen fotografica.

Para el analisis de las fotografias no es pertinente la clasificacion aqui expuestas. La

fotografia puede ser rastreada por sus propios regimenes de produccion y circulacién —
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exhibicion, por lo que el andlisis también adquiere sus particularidades formales,
narrativas y culturales.

En el centro del debate de la imagen fotografica sigue estando presente, sin importar su
uso social, régimen visual o tendencia artistica, el poder de signo indicial dado por su
origen optico de huella del mundo, la cual se conserva gracias a alguna tecnologia
quimica o algoritmica como testimonio de existencia.

Del daguerrotipo a la red social “Instagram” por mas diferencias que existan, la fotografia
es evidencia de experiencia de “haber estado-existido” en un momento y espacio
determinado. Si bien su condicién indicial es la que permite distinguir la especificidad
ontolégica de la fotografia, es insuficiente como variable para saber cémo se ha
diversificado en su tratamiento formal segun contextos sociales diferentes.

La fotografia es también un medio de expresién social, una escritura de luz democratica
para apropiarse del mundo visible al cual se tiene acceso de modo directo, ya sea si se es
fotégrafo, o se puede acceder por mediacién cultural a otras visibilidades si se es lector o
consumidor de este tipo de imagenes.

Ademas de la condicion indicial de su origen ontolégico al momento de la toma, la
fotografia es una practica de autoria personal, amateur o profesional, que moviliza la
razon logopatica, por lo que a la par de su analisis cultural, studium para Barthes (194,7),
se debe dar cuenta de sus afectos y efectos intersubjetivos, punctum para este mismo
pensador francés.

Ontologia indicial, studium cultural y punctum subjetivo, son tres variables que dan origen
a “tipos” ideales de fotografias que conviene describir ahora para conocer como el
analista trabaja con las particularidades de estas materias de expresion de la memoria, el
signo visual y la realidad capturada. Es importante aclarar que estas categorias son
pertinentes para la fotografia analégica, y que yo prefiero ubicar en un sistema cultural de

imagenes que esta conformado por fotografias de indexicalidad no manipulada. A la vez,
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la fotografia digital, también conocida como posfotografia, conforma el otro sistema de
fotografias de indexicalidad manipulada. Si bien existen casi 150 afos entre uno y otro, en
la actualidad ambos sistemas de relacionan por una serie de continuidades y rupturas que
nos hacen repensar el papel ontolégico y epistemoldgico de la imagen fija.

A diferencia del cine en el que las vanguardias histéricas de los afios veinte y las
propiamente cinematograficas de la segunda mitad del siglo pasado, dan origen a las
peliculas enigmaticas, de una autoria renovadora de la forma y la narrativa de este medio,
en la fotografia los movimientos en contra de la indixicalidad quedaron como hechos sin
mayor trascendencia. El estatus de la fotografia en relacion a su objeto fisico, s6lo ha sido
cuestionado por el uso masivo de lo digital que es donde se ha rescatado los esfuerzos
histérico por manipular el resultado final de una fotografia y su relacién, por ejemplo, con
la pintura (el puntillismo, 18¢7?), el collage (el fotomontaje, 18¢7?), la secuencia narrativa
(el reportaje grafico, 184 7), asi como con el deterioro de la luz sobre los materiales
fotosensibles de las superficies fotograficas (oscurecimiento, blanqueo, pérdida de color).
En suma, no identifico un tercer sistema, como si existe en el cine, de fotografias que
puedan conformar un corpus por su autoria o manipulacién de algun elemento del
proceso de creacion y lectura de una imagen.

Las fotografias de indexicalidad no manipulada priorizan el momento de la toma y los
atributos de composicion y captura definen su valor. La relacidon entre imagen y objeto, en
términos semidticos segun Peirce (19¢7), adquiere una particularidad que otros signos
indiciales no poseen, como las improntas del caballo sobre la nieve o el humo que
produce el fuego. Henri Cartier-Bresson (19;,?) lo defini6 como el “instante decisivo”. Sin
importar si se trata de un retrato, de una imagen de guerra o del registro de la cotidianidad
en una ciudad, este tipo de fotografias pre-digitales convierte al hecho fotografico efimero
en un fragmento de historia visual que se conserva como documento de una existencia

momificada.
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El index fotografico conserva rasgos de existencia del objeto fisico que le da origen y
sentido. Esta relacion entre imagen y realidad fisica capturada por la accion de la luz en
alguna superficie fotosensible, remite a dos de los posibles modos del recuerdo: la
memoria histérica y la nostalgia. La fotografia indexical cambia el estatus del objeto de
existencia fisica a existencia momificada. Es el caso de la fotografia de prensa que intenta
documentar el proceso de transformacion lento y cotidiano de los asuntos y personas que
se consideran de interés publico para conservarlos como memoria histérica, es decir, un
hecho de existencia convertido, por la accién fotografica, en testimonio. Algo similar
ocurre en el ambito personal e intimo del papel que jugd durante muchos afios el album
familiar. Esta coleccién de imagenes con algun tipo de organizacion cronoldgica,
representd durante varias décadas la linea de tiempo en la vida de una persona, pero en
forma de una nostalgia que conoce el poder evocativo de una imagen que es presencia
perenne de un objeto ausente.

Las fotografias provenientes del “instante decisivo”, en el nivel de objeto semiédtico,
trabajan con una cualidad y un procedimiento. La cualidad es la de ser evidencia de
existencia de lo efimero capturado en un momento justo y significativo tanto para quien
hizo la toma como para quien se beneficiara con la lectura de esa imagen. El
procedimiento es momificar el “instante decisivo” gracias a la accién fotomecanica de un
dispositivo mediatico, conocido sencillamente como camara. La relacion entre cualidad y
procedimiento da lugar al valor artistico y cultural de la fotografia. También nos ayuda a
desglosar una serie de categorias analiticas en la relacion entre objeto fotografiado y
camara.

Las categorias de la cualidad engloban las relaciones entre objeto fotografiado, imagen y
usos que activan mecanismos culturales referentes a la memoria y a la nostalgia. ;Qué
merece ser fotografiado? La imagen que resulte como respuesta a esta pregunta

dependera del uso social que puede ir desde el registro de un instante personal cuasi
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banal hasta el instante que se puede convertir en memoria histérica de la humanidad. De
la instantanea a los géneros profesionales de la fotografia, del retrato espontaneo de un
nifo a la cuidadosa imagen publicitaria, o de la mediacién fotografica del viajero como
recuerdo de su estancia temporal en una region no habitual al cuidadoso trabajo de
planeacion y edicion secuencial de un ensayo fotografico, la cualidad del objeto
fotografiado cambia de realidad visible a simbolo que produce el interés cultural por una
fotografia. En el plano del studium, como afirmé Roland Barthes (19(7), es donde nos
interesamos culturalmente por el contenido de una imagen. Un interés que puede
impactarnos de modo profundo, o bien, pasar por una atencién coyuntural. Estos usos
culturales son realmente testimonios del ambito publico sobre el devenir de la humanidad,
o bien, testimonios del ambito privado de la historia personal. En ambos casos, se
interrumpe, por el acto fotografico, el flujo temporal y causal de nuestra realidad sensible.
Estas imagenes son resultado de una cultura que presenta y representa sus objetos
fotografiados para ser recordados. Los recursos simbdlicos se dan en funcién de algun
aspecto que prolongue la experiencia del instante decisivo en forma de afioranza,
remembranza y evocacion de un tiempo y espacio ausentes. Son simbolos de la
temporalidad perdida del objeto, pero conservada en forma de imagen instantanea.

Como ejemplo de la vigencia de la fotografia de indexicalidad no manipulada, esta la
imagen que gand el primer lugar al Word Press Photo 2016 y nos da pistas para

comprender el valor simbdlico que la fotografia tiene de evidencia de existencia.
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Capitulo tres. La imagen intercultural
Cine intercultural.
Lectura intersticial.
Dislocacion cultural y asimilacion critica de tensiones y contensiones.
Intersticios cinematograficos, negociacion de significados y reubicacion politica del
sujeto.
Peliculas que dislocan al sujeto negociante en presencia del otro.

Documentar juntos.

El cine intercultural existe en un espacio que media entre la cultura que lo produce
y otras que pretenden su desambiguacion vy, tal vez, su comprension. Comprender
en un espacio intersticial, significa acompafiar, no entender. La comprension es un
proceso de acompanamiento de encuentros y malentendidos, de conflicto social y
politico, del que resulta el enriquecimiento de las miradas y de las lecturas de lo
gue es uno frente al otro.

A lo largo de este libro he insistido sobre la importancia de clarificar para el estudio
del cine qué es lo que entendemos por éste, sea a partir de una postura ontoldgica
o epistemoldgica, e incluso, instrumental. Es importante que el estudioso del cine
siempre esté consciente de los significados que el fendmeno cinematografico
puede transportar, pues de este modo, se construyen marcos explicativos que dan
respuesta a las preguntas de qué es el cine, qué tipo de conocimiento moviliza y
por qué lo hace en determinados contextos culturales.

La biodiversidad encuentra su correlato social en la interculturalidad como
caracteristica fundamental de nuestra contemporaneidad, es por ello que en este
capitulo me interesa saber como funciona el cine en una sociedad cada vez mas

reconocida en los ambitos publicos en su diversidad cultural, sobre todo, porque el
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cine es un vehiculo de representacion de un mundo diverso a través de su
dispositivo tecnoldgico, artistico y cultural.
El cine intercultural no es un género ni un tipo historico de peliculas, es un cine
intersticial que produce lecturas en las que el conflicto ideoldgico y cultural se
evidencia para dar lugar a un proceso de comprension en permanente tension.
Lejos de representar o reproducir identidades designadas, el cine intercultural
ayuda a la construccion de realidades diversas que superan con mucho las ideas
preconcebidas que se tienen sobre raza, clase social, género, migracion,
preferencia sexual, postura ideoldgica y otras diferencias que distinguen a las
personas en la actualidad.
No trato de oponer una cultura hegemonica frente a las minoritarias o subalternas,
mas bien y siguiendo a Lotman (1977), concibo al espacio de la cultura como la
semiosfera donde se dan procesos de significacion ilimitados en los que se
traduce de un espacio semidtico a otros alosemi6ticos. Lo comun y lo diferente se
traducen para que resulte un tercer significado no libre de conflictos de sentido y
de postura politica.
Insisto, no existen temas ni peliculas interculturales. Mas bien de lo que podemos
hablar es de lecturas fronterizas, negociadas y conflictivas que obligan a pensar
en ese “otro” de manera diferente hasta antes de este proceso dialdgico que existe
entre film y su espectador.
Encuentro que las lecturas intersticiales requieren de categorias intersemi6ticas
que:

* Evidencien un conflicto social de un “otro” apenas reconocible. Se trata de

una dislocacion cultural que se exhibe pero no se comprende.
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* Reconstruyan campos semanticos a partir de las diferencias que se
muestran en el tratamiento tematico y formal de las peliculas, pues la
lectura intersticial se aleja de la sintesis para acercarse a la asimilacion
critica de tensiones y contensiones culturales;

* Dé cuenta de los intersticios como aquellas construcciones espacio —
temporales que aparecen en la pelicula en las que el espectador negocia
experiencias intersubjetivas;

* Entienda que la negociacion no implica ceder, sino concebir la articulacion
de elementos antagdénicos que pueden mantenerse independientes o
hibridizarse y deriva en un aprendizaje y reubicacion del espectador como
sujeto politico gracias a una lectura que propicia la aparicion del disenso y

la alteridad.

En suma, se trata de aprovechar la leccion de los entrecruzamientos
interdisciplinares y cinematograficos que cada dia pretenden estudiar, representar
u opinar sobre un mundo diverso en lo cultural, y conflictivo en lo politico.

El cine intercultural propicia lecturas criticas en negociacion, de ahi que se trabaje
con las tensiones politicas y sociales que sus contenidos transportan. Asimilar de
modo critico una pelicula intercultural significa, en términos linguisticos, considerar
la enunciacion por encima del enunciado, es decir, dar cuenta del aqui y ahora de
un proceso comunicativo que es sacado de su contexto original para ubicarse en
otro que angustia y lo obliga a comprender los “fuera de lugar”. En estos espacios

dislocado el sujeto se halla un una frontera que lo obliga a presentarse.
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Por otro lado, una pelicula es un “acontecimiento”, se hace “realidad” de modo
sorpresivo ante el espectador. Una sorpresa que no se caracteriza por ser
inesperada, sino porque descentra ciertas ideas del espectador acerca de lo que
supone y sabe, a la vez, que no termina por ubicarse en ese nuevo acontecimiento
segun los conocimientos que tenia hasta antes de la dislocacion.

Los campos semanticos, es decir, las relaciones de significacion dadas por
sinonimia, antonimia, asi como por referentes denotativos o construcciones
retéricas, también se dislocan y aparece el “sintoma del acontecimiento” lo
innombrable. ; Como llamar a lo que no se conoce? He ahi el valor heuristico del
cine intercultural, pues al intentar nombrar, el espectador inicia un proceso de
comprension, de acompafamiento de generacion de sentido, para asimilar con
distancia critica tanto el acontecimiento como el modo en que sus ideas, valores y
prejuicios se dislocaron.

El cine intercultural trabaja con el acontecimiento, el cual lo convierte en
experiencia vicaria, sustitutiva para el espectador, de la vida misma en sociedad.
Es por ello que se ubica en el intersticio de dos o0 mas regimenes culturales de
conocimiento de las formas que se tienen de saber, de representar y
autoreconocerse. Bhabha (1977=) refiere como la ambivalencia del encuentro
intercultural deriva en otros espacios liminales e hibridos. De entre los lugares,
resultan: “Procesos de hibridacion cultural, que desplazan, resignifican vy
desfiguran las historias y tradiciones estables que los preceden para establecer
nuevas formas de autoridad, ilegibles de las epistemologias que han sido

dislocadas” (Bhabha, 1977: 13-14).
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La hibridacion no es suma de componentes, no es fusidon, es comprension politica
del otro, de su cultura, de sus valores, de sus expresiones y modos de ver el
mundo. Se trata ya no de pensar (nos) en las identidades, sino en las diferencias
culturales. Esto hace que el sujeto historico, de desplace a un espacio “entre —
medios” (Bhabha, 1977).

La hibridaciéon nos conduce a interrogar el espacio publico, la geopolitica, y el
tiempo de la historia, del sujeto. El cine intercultural ayuda a construir esos
espacios y tiempos “entre — medios”, Bhabha lo dice para la literatura, pero incluyo
al cine por ser el relator de narrativas muy difundidas en los ultimos cien afios de
la humanidad: “El estudio de la literatura mundial podria ser el estudio del modo en
que las culturas se reconocen a través de sus proyecciones en la otredad”
(Bhabha, 19?7: 29).

Las peliculas, como objetos interculturales concretos en su dimension enunciativa,
objetos del aqui y ahora, proyectan, representa y, al mismo tiempo, construyen, la
otredad evidenciada en las diferencias fundamentales entre personas: la piel, el
ser social, las expresiones linguisticas, las preferencias y gustos , los modos de
vivir y anhelar; diferencias que por lo regular incomodan para obligarnos a
resignificar desde una frontera, un espacio periférico, en el que de repente los
contenidos y tratamientos de las peliculas, nos ubican para revelarnos en nuestras
discontinuidades y desigualdades. Estos momentos privilegiados de alteridad, los
he nombrado intersticios cinematograficos.

El espacio y tiempo de una pelicula no sélo representa una realidad

extracinematografica, también construye un espacio — tiempo propio del cine a
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partir del modo en que se organizan los contenidos, gracias al potencial artistico
de lo propiamente cinematografico.

El espacio y el tiempo son las materias primas del cine, y el cineasta, es el sujeto
que propicia cierto tratamiento segun su virtuosismo en el arte cinematografico y
su postura ideoldgica — politica influenciada de su estar “entre la cultura”. En este
sentido, el cine intercultural es un cine politico, de intenciones, de dislocamiento y
de reforzamiento de los antagonismos, no con la finalidad de confrontar, sino de
adquisicion de un poder que permite negociar en la desigualdad y en la diferencia.
He dado cuenta del arte cinematografico en su estado mas puro, en su grado cero,
pero al estudiar el cine intercultural, este arte se revela en su dimension politica y
es por ello que demanda otras categorias para su estudio.

Un intersticio cinematografico en una pelicula intercultural, aunque pueden estar
en todos los filmes, es una construccion espacio — temporal que revela una
‘verdad” para el espectador. Funciona, en términos retéricos, como una mimesis
metonimica de la otredad, es decir, se trata de una imagen o un sonido, o una
secuencia de imagenes y sonidos, que representan una parte del mundo
conocido, e incluso por conocido confortable, con elementos que lo dislocan por
estar fuera de lugar: “El cine no es solo ‘signo’; da testimonio de un objeto y
transfiere la presencia de ese objeto a sus espectadores” (Marks, 2077: XVII).
Pero contrario a lo que afirma Marks, porque ese objeto reconocible y presente
para el espectador, es también ‘signo’, es que podemos hablar de su valor
antitético entre lo conocido del reconocimiento y el extrafiamiento de la dislocacion

de lo diferente. Justo esta antitesis obliga a la negociacién de significados, pues el
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desplazamiento de los centros de gravedad, causan disyunciones en las nociones
de “verdad” que producen los intersticios cinematograficos.

Estas construcciones espacio — temporal existen en dos planos. El plano de su
materialidad cinematografica que se puede definir como intermodal en sus estilos,
por ejemplo, no es igual el estilo de un cineasta latinoamericano a otro asiatico, o
el estilo del punto de vista de la camara puede variar segun género o preferencia
sexual del director o directora de determinada pelicula. Los tratamientos
intermodales son artisticos, pero también politicos y personales. Revelan la
condicion de creador, provocador o artista del cineasta al tratar la materialidad
espacio — temporal del cine de determinada manera, sea experimental, sea
apegada a algun canon, pero siempre con la finalidad de expresar la emergencia
de una “verdad”. El otro plano, complementario e indivisible, es el politico que
deriva en formas de representacion nuevas o resignificadas de la otredad. Ambos
planos implican un tipo de negociacion del sentido de estos insterticios como
iteraciones de la cultura.

He dicho que negociar no es ceder, sino concebir la articulacion de elementos
antagonicos, de la que debe resultar una pensamiento tercero, tal vez hibrido o
mas arraigado a la singularidad, y con ello contar con un tipo de consenso o
disenso. No se negocian los logros o fracasos, se negocian las experiencias
intersubjetivas que nos constituyen como sujetos en otredad.

Negociar implica forzcosamente estar frente al otro en una relacion de poder que
nos “sujeta” a un discurso historico de adquisicion o defensa de un lugar en la
esfera publica, en otras palabras, el poder es una manifestacién discursiva y social

de un individuo que “esta” en sociedad.
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Se ha difundido la idea que uno de los resultados del ejercicio del poder es la
liberacidn o el sometimiento, esto puede ser cierto en caso de imposiciones y no
de negociaciones. Las imposiciones, tras una guerra o demostracion de fuerza
simbdlica o fisica, no son terreno que nos interese para hablar del cine
intercultural. Como manifestacion simbolica, este cine entra en el terreno de la
comunicacion intersubjetiva de generacidon de significados, por lo que la posicion
de los negociantes es de articulacion, cambios y reubicaciones, de uno frente al
otro. Ni se oprime ni se libera con una pelicula, se acompana al otro que se mueve
a la par sin forzosamente hacerlo de modo sincronico.

La negociacién permite que el sujeto, en nuestro caso el sujeto espectador, dé
cuenta de su “estar” en el mundo, se revela su conciencia en las diferencias,
desigualdades y discontinuidades que aparecen en presencia de la otredad. Esta
conciencia nueva, aunque no por ello mejor, genera un extrafiamiento en las
seguridades culturales y con ello un proceso de aprendizaje. “Un conocimiento
sblo puede volverse politico mediante un proceso agndstico: disenso, alteridad y
otredad, son las condiciones discursivas para la circulacion y reconocimiento de
un sujeto politizado y con “verdad” publica” (Bhabha, 197?: 43).

Para conocer el modo en que las nociones expuestas pueden operar el analisis
del cine intercultural, afirmo que algunas peliculas iberoamericanas propician
lecturas intersticiales por su tratamiento tematico y formal, el cual interesa para
proponer una serie de recursos analiticos en el cruzamiento que se da entre los
estudios de cine con otros campos de saber:

* de género: La Patota (Santiago Mitre, Argentina, 2015);
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* de sexualidades diversas: La piel que habito, (Pedro Almoddvar, Espania,
2011);
* de saberes indigenas: Huicholes, los ultimos guardianes del peyote,

(Hernan Vilchez México, 2015).

Una experiencia metodolégica de trabajo intecultural a partir de la idea de

“‘documentar juntos”.

En el afio 2012 inicié un trayecto de investigacion a partir de una provocacion de
mi colega, la Dra. Inés Cornejo Portugal, para trabajar un documental sonoro
sobre la migracion de mayahablantes yucatecos a Estados Unidos y que
posteriormente se convertiria en toda una estratega integral de comunicacién que
respondia tanto a intereses de conocimiento como a la posibilidad de aprovechar
los recursos de la escritura audiovisual para difundir el trabajo de investigacion y
propiciar su posible incidencia social.

Este desafio produjo en mi un giro epistemolégico pues de pensar la
comunicacion intercultural como un proceso conflictivo y asimétrico, tuve
comprenderla también como una experiencia reflexiva que revela el tipo de
interacciones puestos en juego cuando se esta en comunicacion con otro diferente
a uno.

Una nocién resume la problematizacion a la que fui obligado ante la provocacion
de la Dra. Cornejo: “documentar juntos”. Efectivamente, documentar con nuestros
colegas mayahablantes sus experiencias sobre cruzar la frontera, su adaptacion
“alla lejos”, su convivencia en lejania con la familia que se quedaba en la regidn,

las situaciones de enfermedad fisica y bienestar emocional, sus frustraciones y
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sus suefos realizados. A la vez, documentar juntos porque aprovechamos el
saber antropologico del trabajo de campo de nuestra colega, la Dra. Patricia
Fortuny Loret de Mola y su conocimiento profundo sobre el tema de la creencia.
Logramos construir un puente interdisiciplinario, a veces en pleno conflicto, a
veces complementario, entre la comunicacion, la sociologia y la antropologia.
También documentar juntos porque nos beneficiamos del potencial del documental
sonoro y audiovisual para trabajar con las palabras e imagenes de nuestros
colegas mayahablantes que los revelaron en su propio discurso, apariencia y lugar
en el mundo. Estas revelaciones las organizamos en diversas narrativas sonoras y
visuales con la intencion de exponer las valoraciones que una persona hace de
sus vivencias al tomar una decision de vida que se torna inevitable por diversos
motivos y que transforma el entorno social y familiar del migrante.

Al terminar esta investigacion otros intereses aparecieron. Uno de ellos tematico,
otro, por decirlo de alguna manera, metodolégico. Respecto al tema, observamos
como los jévenes abandonaban, en sus habitos de consumo mediatico, la radio y
la television. Medios tradicionales desplazados por la presencia de dispositivos
tecnolégicos que propician otros usos, posibilidades de interaccion y de
construccion de un sujeto social. A las computadoras y consolas de videojuegos
en ambitos escolares, ludicos y/o familiares, se sumaba un dispositivo portatil
multifuncional practicamente imprescindible para cualquier persona en nuestra
época: el teléfono celular. Un aparato con varias posibilidades de uso y, por tanto,
portador de una nueva interaccion comunicativa.

En este sentido, con la Dra. Cornejo, construimos una pregunta que dio origen a la

primera etapa de una nueva investigacion: ¢qué hacen, para qué las usan y que
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interacciones propician las tecnologias en jovenes en edad de estudiar la
secundaria y la preparatoria, en poblaciones mayahablantes del Sur de Yucatan
(Oxkutzcab, Ticul, Dzan y Santa Elena), en un contexto regional donde existe alta
migracion a los Estados Unidos?

Por otra parte, el interés metodologico problematizd6 nuestras seguridades
intelectuales en los ambitos de la comunicacion intercultural y sobre la idea llevada
a buen puerto de “documentar juntos”. La fuente de este nuevo giro fueron los
aportes conceptuales de la Dra. Sarah Corona Berkin, con su propuesta de
metodologias horizontales.

En las discusiones con la Dra. Cornejo, a lo largo del trabajo de campo, se
volvieron comunes las nociones de conflicto fundador, enunciacién horizontal,
espacio publico compartido y tercer texto polifénico. A la par de la reflexién de los
hallazgos que dia a dia aparecian como significativos mientras estdbamos en esta
region del Sur de Yucatan, poniamos a prueba algunas ideas sobre metodologia
horizontal.

Decidimos trabajar con jovenes mayahablantes en edad de estudiar la secundaria
y la preparatoria en un espacio y tiempo que los convoca. No los definimos como
estudiantes, sino como jovenes que la escuela los reune y propicia la interaccion
mas alla de la intencion de aprendizaje formal. Sin embargo, el peso de la
institucion educativa estuvo presente desde el primer contacto con estos jovenes
en las aulas de sus escuelas. Para ellos, nosotros éramos una extension del
profesorado y para las autoridades algo asi como “exoéticos” investigadores
bienintencionados pero algo despitados al preocuparse por una problematica tan

lejana de la Ciudad de México.
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Logramos generar el suficiente interés, y creemos confianza, para iniciar, con una
inmediatez que me fue sorpresiva, con las entrevistas a los jovenes y los adultos
que los ayudan en su formacion: directivos, prefectos y maestros. Las entrevistas
colectivas con los estudiantes fluyeron bien en término generales. La Dra. Cornejo
dialogaba con grupos de mujeres jévenes, yo hacia lo propio con los varones. Los
encuentros con las autoridades fueron cordiales, pero con cierta distancia o mas
integracion dependiendo de la personalidad de los directivos o los profesores.

Estas vicisitudes propias del trabajo de campo, tuvieron para mi, dos momentos
de frustracion epistémica. La primera es que no senti que hubiéramos logrado la
confianza suficiente con los jovenes, pese a su disposicion por brindarnos sus
respuestas. Senti un peso enorme, casi asfixiante de la institucion educativa,
sobre ellos y nosotros. La segunda se dio cuando intentamos propiciar el conflicto
fundador con los directivos de las escuelas, en concreto, sobre el ofrecimiento de
qué esperarian de nosotros a cambio de ayudarnos en nuestra investigacion. La
respuesta de uno de ellos exhibié nuestra ingenuidad: “computadoras, es lo que
necesitamos”. Ante sus ojos, se entiende que nosotros, los “exéticos”, podiamos
conseguir equipamiento computacional para los estudiantes, toda vez que
preguntamos acerca del uso de las tecnologias. En retrospectiva, comprendi que
no supimos encuadrar adecuadamente el conflicto fundador, simplemente porque
nos falté saber mas del “otro en nosotros”. Un saber mas profundo sobre el
proceso de interaccién que estabamos iniciando de modo sorpresivo para ellos,
pienso que hubiera abierto posibilidades discursivas horizontales con las
autoridades. Ahora entiendo que el conflicto fundador es resultado de la

interaccion, no de un primer instante.
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La frustracion fue disminuyendo en la medida en que reflexionamos
metacomunicativamente sobre lo ocurrido tanto en el terreno de lo discursivo
como en el de la interaccion cara a cara. Una segunda pregunta, ahora de
caracter metodoldgico, se hizo pertinente: ;como lograr la suficiente confianza con
los jovenes y los adultos que interactuan con ellos para conocer y comprender el
papel de la tecnologia en su cotidianidad?

El trazo metodologico, caracterizado por la Dra. Cornejo como interdisciplinario,
intermitente y prolongado, permitia ubicarnos en un buen punto de partida. Fue asi
que decidimos trabajar con el siguiente instrumental para la recopilacion de
informacion y construccion de conocimiento: entrevistas colectivas a estudiantes
de secundaria y preparatoria; entrevistas a maestros, directivos de las escuelas y
prefectos; registro fotografico; observacion etnografica selectiva no participante, y;
diarios tecnolodgicos.

Este trazo tuvo dos resultados afortunados. En primer término, propicié una
situacion comunicativa de horizontalidad entre los jovenes mayahablantes; la otra
consistié en la elaboracion de un tercer texto polifénico e interdisciplinario entre mi
colega Cornejo y un servidor, que denominamos la Ruta Puuc. Respecto a la
horizontalidad lograda no con los jovenes, sino entre ellos, resalto que en las
entrevistas colectivas existen momentos en que se hablan unos a otros para
complementarse, explicarse o contradecirse. Los investigadores desaparecimos
por momentos para dar lugar a la interaccidn simétrica y en tension entre ellos.
Cuando exponga, lineas mas adelante, sobre la reflexion metodoldgica, regresaré

a a este tema.
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Por ahora, desarrollo con mas detalle la otra situacion de horizontalidad que
hemos nombrado como Ruta Puuc. Tres sentidos tienen para nosotros estas
palabras. Define primero la regién en la que trabajamos, caracterizada por una
orografia de cerros bajos y un estilo arquitecténico de sitios arqueoldgicos mayas
que se pueden visitar en la actualidad pues forman parte de la oferta turistica.
Como era de esperarse justo el hotel donde nos hospedamos habitualmente en
esta presencia intermitente y prolongada se llama Ruta Puuc y se ha convertido en
el lugar de nuestros encuentros de apertura y cierre del trabajo de campo. El
tercer sentido es metaférico, la Ruta Puuc es un tercer texto polifénico, aclaro que
no es al que se refiere la Dra. Corona, una reflexién a dos voces sobre el devenir
de la investigacion que se enfrenta a la geografia del lugar, a las particularidades
de estos jévenes mayahablantes en edad de estudiar la educaciéon media, a la
fuerza autoritaria de la institucion educativa y a la busqueda de saber qué hacen
estos jovenes con las tecnologias que propician interacciones entre amigos,
familiares y companieros de la escuela.

Se trata de un proceso metodoldgico que podria nombrar como investigacion en
interaccion comunicativa. La Ruta Puuc es para nosotros un diario de campo a dos
voces, el lado impar de la libreta de notas que se construye en dialogo
interdisciplinario. Una pregunta mas se suma: ¢;es posible construir una
metodologia de trabajo con y junto con el otro investigador que activa procesos
heuristicos gracias a los cuales aparece aquello que por si solo un investigador no
logra elaborar? El tercer texto, la Ruta Puuc, es lo que nos ha permitido pasar de
documentar juntos a construir conocimiento en horizontalidad, a partir de una

pregunta simple pero provocadora: ¢ qué aparecio hoy?
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Me gustaria referirme a dos ejemplos de este ir y venir en las discusiones que han
tenido consecuencias positivas para la investigacion sobre los jovenes
mayahablantes y su relacion con las tecnologias. Para la reconstruccion de
nuestra experiencia hemos aprovechado también las tecnologias mas alla del
boligrafo y el papel. Asi como registramos en audio las entrevistas con los jovenes
y las personas que estan alrededor de su formacion académica, también
grabamos y, posteriormente transcribimos, nuestra Ruta Puuc. Las rutas que me
ocupan tienen relacién con el titulo de la investigacion y con el debate que ha
propiciado nuestra intencion de trabajar con metodologias horizontales.
Concibo que el titulo de la investigacion sintetiza tanto el tema como el nuevo
conocimiento que una investigacion genera. Para llegar al titulo final, es obvio
considerarlo asi, hay que concluir con la investigacion, por lo que para esta
ponencia trabajo con un posible titulo que nos remite a uno de esos momentos de
dialogo de conocimiento entre quienes participamos en el trabajo de campo.
El enunciado es el siguiente: “Diario de un tema eterno: la mediacion tecnolégica
en jovenes del sur de Yucatan”. Las argumentaciones que justifican este
enunciado son el resultado de la informacién que nos brindaron los jovenes y que
propiciaron un productivo dialogo conceptual de presupuestos teodricos y
metodoldgicos.

Vicente: ¢ cual es el tema?

Inés: el tema es ‘Diario de un tema eterno, la mediacidén tecnoldgica en

jovenes del sur de Yucatan’ en los municipios en los que estamos

trabajando, o sea, es un diario de un tema eterno porque es lo que vienen los

académicos discutiendo desde hace tanto tiempo y nosotros lo que hacemos
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es, en dialogo con estos jovenes, construir la evidencia empirica. ¢ Por qué?
Porque los hacemos escribir su diario, porque nos platican, porque nos
cuentan, porque hablamos con los maestros. Es como ondular, como cuando
sueltas una piedra y empiezas a acercarte. Te vas acercando a partir de
esas pequenas olas que se van dando desde el movimiento del centro hasta
que llegas al corazon del fendmeno, del objeto. Es lo que estamos haciendo,
tomando las pequefias ondas que se han formado con ese tema eterno y nos
vamos acercando, acercando, acercando hacia el centro.

Vicente: muy bien, ahora, me pregunto ;de que mediacién estamos
hablando? ¢Mediacion en su vida privada? ;Mediacion en las relaciones
sobre todo con los amigos?

Inés: con los otros, con los que son igual a ellos, con esos jovenes.

Vicente: con la escuela, poco con los padres o necesaria con los padres, una
mediacidn necesaria, ‘se me olviddé mi cartera entonces llamo a mi papa'.
Inés: es que hay una especie de relacion de autoridad mediada por ese
artefacto que es el teléfono celular y, a la vez, hay una relacién ludica de
afecto, de carifio, de divertimento con los otros que son los jovenes como
ellos.

Vicente: y ante la pregunta, ¢qué harias si no hubiera celular? Responde
estaria ‘triste’, ;qué harias si no hubiera escuela? Responden es trabajo o
es campo.

Inés: es tristeza porque no tengo como comunicarme con los otros igual a mi,
0 sea, porque los jovenes tienen que estar con los jévenes, no con los viejos

ni con los adultos.
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Vicente: y ¢qué hacemos con la tecnologia? ‘Hacemos la tarea, nos
divertimos, si estamos lejos, nos tomamos fotos y una de nuestras amigas
nos graba y nos envia el video...
Inés: ‘y luego lo encuentro en el face’...
Vicente: ‘y recibimos likes’; y yo pienso: qué bien hacen la tarea, se la estan
pasando bien padre.
En el debate de las metodologias horizontales aparece problematizada la nocién
de comunicacidon entre iguales en el marco de una interaccion colectiva entre
nosotros, los investigadores, y ellos, los jovenes en edad de estudiar secundaria y
preparatoria.
Inés: lo que hay que disctir es la comunicacion entre ‘iguales’,
Vicente: lo que hay que definir no es el acto de comunicacion, sino quienes
son €sos que participan en ese acto de comunicacion.
Inés: ¢ quiénes son ésos aparentemente iguales o como se hacen iguales?,
¢,como logramos que estos jovenes se construyan en el mismo nivel?
Vicente: saber lo que propiaciamos para que ellos no solo compitan en sus
respuestas, sino que vayan conformando sus respuestas en funcion del otro
que es igual.
Inés: es una tercera narrativa que aparece, una narrativa entretejida por ellos
mismos
Vicente: y esa narrativa entretejida tiene la caracteristica de ser
reconfortante.
Inés: te reconforto: me rio contigo, te ayudo, colaboro.

Vicente: o también compito o te obstaculizo.
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Inés: nuestro trabajo es el dialogo entre ellos, de ahi que propiciemos este
ambiente calido. El diario de campo en nuestra Ruta Puuc, es relacional y
dialégica, donde reflexionamos dia con dia. Frente a la violencia de la
investigacion, a la violencia que vengo como representante de las ciencias
sociales, a ti marginal, jodido, pobre; frente a la violencia de la investigacion,
voy a emplear una palabra tonta, somos como algodonosos.
Vicente: fue un tino hacer las entrevistas colectivas porque aparecié la
tercera narrativa.
Inés: porque no queremos pregunta-respuesta. Queremos el tejido narrativo
que se construye en colectivo.
Vicente: lo que estamos proponiendo es saber como la comunicacion entre
iguales pasa por el aspecto metodoldgico, lo atraviesa y lo define. Durante
las entrevistas colectivas aparece la tercera narrativa, la que no esta en los
diarios tecnologicos porque son individuales, ni en ellos ni en nosotros de
modo individual; aparece la confrontacion y el poder confortarte.
Tres preguntas han aparecido en esta relatoria metodolégica. Una sobre el
tema de la relacion jévenes tecnologia, otra sobre la construccion de
conocimiento en dialogo con los investigadores y otra sobre como lograr la
suficiente confianza para que los investigadores puedan construir conocimiento
junto con el otro joven mayahablante en edad de estudiar secundaria o
preparatoria. Una idea atraviesa las posibles respuestas a estas preguntas. La
idea de que las metodologias horizontales propician el reconocimiento del otro

en nosotros y que la comunicacion entre iguales se puede concebir como una
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“actitud” para generar conocimiento juntos, sea entre los investigadores y los
jovenes, pero sobre todo, entre los jévenes mismos.

En el marco de las metodologias horizontales, también es importante recurrir al
valor heuristico que tiene la interaccibn comunicativa entre los investigadores
que propicia un tercer texto novedoso. Pensar y problematizar un tema y sus
vicisitudes en el trabajo de campo a dos voces, resulta en un productivo dialogo
interdisciplinario que nos acerca a la posiblidad de generar conocimiento en

interaccion.
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Anexos

Imagen 1. El nifio Aylan Kurdi, en http://www.pressdigital.es, 3 de septiembre de 2015.

————

—

Imagen 2. Primera fotografia de la Tierra desde el espacio exterior, 1966, en

http://notas.org.ar, consultado 10 de septiembre de 2015.
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Imagen 4. Jon and Alex, Temas contemporaneos, primer premio a fotografia indiviual.

World Press Photo.
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Masculinidad en el cine mexicano: signos minusculos, simbolismos extendidos.
Masculinity in Mexican cinema: tiny signs, symbols extended.

Resumen

Barthes describio la forma en que el signo mitoldgico, cuya existencia estd fundamentada en un
primer signo desplazado, funciona a partir de la representacion que hace la industria
cinematografia hollywoodense sobre los antiguos romanos. ;Como se representan en el cine? La
respuesta estd en el andlisis de signos minusculos que retoman practicas culturales y proponen
simbolismos extendidos por los medios. El cine mexicano ha retomado ciertos “tipos sociales” y
ha construido otros a partir del empleo de signos mintsculos: El bigote, la forma de hablar o
cantar y otros “detalles signicos”. Es nuestra intencion dar cuenta de algunos de estos signos
mintsculos en la construccion de la representacion masculina en el cine mexicano. El resultado
permite considerar que el contexto y la cultura de la época construyen diferentes masculinidades,
algunas rigen un tiempo y otras se desbordan en juego entre ocultar y mostrar, ganar y perder,
desear y frustrarse.

Abstrac

Barthes described the way the mythological sign, whose existence is based on a first offset sign,
works from the representation that makes the Hollywood film about the ancient Romans industry.
How they are depicted in the film? The answer lies in the analysis of tiny signs reprising cultural
practices and proposes symbolisms extended by the media. Mexican cinema has taken certain
"social types" and has built other from the use of tiny signs: the mustache, the way they talk or
sing and other "signicos details". It is our intention to account for some of these tiny signs in the
construction of male representation in Mexican cinema. The result allows considering the context
and culture of the era construct different masculinities, some governing time and other spill over
into play between hide and show, winning and losing, desire and frustrated.

Palabras clave: Cine, masculinidades, género, signos minisculos.
Keywords: Cinema, masculinities, gender, tiny signs.



Representacion de la masculinidad en el cine mexicano: signos minusculos, simbolismos
extendidos.
Representation of masculinity in Mexican cinema: tiny signs, symbols extended.

Introduccion

(Qué tipos de masculinidades son representadas en el cine mexicano? Es la pregunta que surge
cuando se hace un recorrido por la filmografia nacional y desde una perspectiva de género
reconocemos que también los estereotipos determinan los comportamientos y roles de los
hombres ante las mujeres. Es asi como el objetivo es crear un modelo de andlisis que, desde los
estudios de las masculinidades, nos permite identificar las diversidades masculinas que desde
diferentes miradas y épocas han sido representadas en el cine hecho en México. Es asi como el
presente trabajo reflexiona sobre la importancia de la perspectiva de género y los estudios de
masculinidades como punto de partida para mostrar las condiciones culturales y politicas que dan
lugar a los tipos netamente mexicanos como lo son los charros cantores, o los luchadores, o como
Tin Tan o Mauricio Garcés, asi como otras formas ya mas complejas de ser hombre y otros
personajes masculinos. Un juego entre ocultar y mostrar, entre ganar y perder, entre desear y
frustarse.

Marco tedrico

Entre las categorias representativas que la academia feminista ha aportado esta la de género. Fue
en el ambito de la antropologia cuando la categoria empezd a utilizarse, poco después en las
demas ciencias sociales el término se volvid a ser basico para las investigadoras de Europa y
Estados Unidos. Ellas consideraron que de esta manera podian explicar las diferencias entre los
comportamientos femeninos y masculinos, para enfatizar que a partir de una diferencia bioldgica
se asignaban roles especificos y una identidad determinada lo que provocaba diferencia y
desigualdad en las relaciones entre hombres y mujeres.

Para Joan Scott la busqueda de legitimidad académica llevo a las tedricas feministas a utilizar el
término género que parece ajustarse a la terminologia cientifica de las ciencias sociales y se
demarca asi de la supuestamente estridente politica del feminismo. Ella la define como una
categoria social impuesta sobre un cuerpo sexuado y es un elemento constitutivo de las relaciones
sociales basadas en las diferencias que distinguen a los sexos y es una forma primaria de las
relaciones significantes de poder entre ellos. La autora propone cuatro elementos
interrelacionados que construyen el género en la sociedad:

mitos y simbolos (representaciones que crean estereotipos o un deber ser)

conceptos normativos (hacen creer que los mitos son producto de consensos sociales)

- nociones politicas y referencias a las instituciones y organizaciones sociales (las cuales
también influyen en la construccion del género)

la identidad subjetiva (detectar la manera en que se determina en cada personalidad un rol
genérico).

Estos cuatro puntos, asegura Scott, operan conjuntamente y son significativos para comprender
como lo que empezd como una diferencia sexual bioldgica se fue convirtiendo en una
desigualdad social que impone la mayoria de las veces considerar al hombre superior a la mujer.
Estos estudios, diversas perspectivas y aportaciones puntuales para analizar la situacion de las
mujeres no podian dejar ya de lado la condicién masculina, desde advertir la resistencia a la
pérdida del poder hasta la crisis de identidad, la construccion de género también los limitaba, los
cuestionaba y los presionaba, asignandoles otros roles pero finalmente estableciendo
comportamientos: Ser el protector, ser el proveedor, el fuerte...



Es asi como los movimientos de mujeres, los estudios feministas y la perspectiva de género,
provocaron un giro tedrico en las ciencias sociales y en la redefinicion de la masculinidad. Lo que
ha hecho posible que en nuestro pais, a finales del siglo XX, los estudios de masculinidades
empiecen a surgir y a consolidarse. En México, dos pioneros representativos son Daniel Cazés y
Rafael Montesinos. Poco a poco se han sumado mads investigadores como Adiel Martinez
Hernandez, entre otros.

En sus investigaciones se ha podido plantear que la masculinidad se ha construido socialmente
alrededor de un eje basico: la cuestion de poder, a tal punto que la definicion de masculinidad es
estar en el poder. Los ejes que proponen de estudio son:

1. Estereotipos y mitos de la masculinidad

La sexualidad

El machismo

Su rol de familia (paternidad y rol econdmico)

Las patologias masculinas

La construccion de la identidad masculina a través del discurso

Desde su surgimiento, puede decirse que los estudios de masculinidades representan un desafio
tedrico que entiende su objeto de estudio como una construccion cultural especifica y a los
hombres como sujetos particulares. De acuerdo con los especialistas, hay dos corrientes latentes:

- La esencialista. Sus argumentos tienen la certeza de que se nace hombre y que las
cuestiones bioldgicas son determinantes.

- La critica. Explica y sostiene que la masculinidad es un proceso de construccion cultural
que adopta un modelo que tiene rasgos elaborados historicamente. Por lo tanto, se parte
de la idea de que la masculinidad es historica, dindmica y contextual.

Entre las aportaciones que hasta ahora pueden caracterizar los estudios de masculinidad, es el
planteamiento de que se manifiesta en tres dimensiones:

a) Las relaciones sociales como relaciones de poder basadas en la  dominacion,
subordinacion, complicidad o marginacion.

b) Las relaciones de produccion marcadas por la division de trabajo.

c) Las relaciones afectivas, donde a los hombres se les ha ensefiado a reprimir sus
sentimientos humanos y ser mas rigidos, distantes y marcar sus limites.

Una de las advertencias latentes para los interesados en el tema, es que la sociedad patriarcal ha
provocado la creacion de un modelo de masculinidad hegeménica donde toma mas fuerza el
rasgo misogino, homofdbico y racista. La dominacion y la exclusion del diferente o el débil. Se
considera que lo masculino siempre debe estar sostenido en la proteccion y provision del hogar,
la honorabilidad y el orgullo, la responsabilidad y la autonomia, la fuerza y la valentia, lo
inexpresivo emocional, la racionalidad, la presencia publica y la preferencia heterosexual. Por lo
tanto, la masculinidad hegemonica tiene como principales pilares:

1. La desidentificacion con lo femenino.

2. Se valoriza con la identificacion con el padre.

3. Se construye con base a la violencia.

4. Se construye en lucha o rivalidad con el padre.

El sustento de dichos pilares es el poder, el poder como una capacidad de hacer, existir,
autodefinirse, que goza de la legitimidad social, pero también como capacidad de dominio y
control sobre los otros/otras. Es asi como surgen los siguientes tipos de masculinidades:

- Masculinidad hegemonica. Basada en la subordinacion de la mujer

- Masculinidad en complicidad. Flexibilidad que parece estar de acuerdo en los avances de
las mujeres en la sociedad pero sigue demostrandose conductas de dominacion.
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- Masculinidad subordinada. Rasgos o conductas afeminadas y deben ocultarlas para no ser
discriminados.
- Masculinidad marginada. Género/rasa/clase social
Estas condiciones y mandatos sociales, provocan relaciones asimétricas, de jerarquizacion y
dominio en confrontacion constante. Su ritmo cotidiano es dialéctico y por lo tanto lleva implicita
la contradiccion, ya que exigen cumplir con ese modelo da privilegios y reconocimiento social
pero al mismo tiempo esos roles desgastan y producen tanto malestar como angustia.
Estas aportaciones al estudio de género en general y en particular a los de masculinidades, estan
insertas en diferentes publicaciones, en la creacion —en 2005- de la Academia Mexicana de
Estudios de Género de los hombres, en asociaciones como CORIAC (Colectivo de Hombres por
Relaciones Igualitarias) asi como tesis y otro tipo de investigaciones que tienen como punto de
partida los estudios de masculinidad. Entre los temas que se han abordado estan los de violencia,
el poder econdomico, la paternidad, la sexualidad y analisis de sus representaciones en los medios
de comunicacion. En este punto, destacan los trabajos que intentan advertir la construccion y
difusién de estereotipos constantes, basados en construcciones como las siguientes:
1. El hombre fuerte. Es viril, sexualmente activo, joven, atractivo, de cuerpo atlético, sano y
buena posicion econdmica.
2. El macho mexicano. Valiente, mujeriego, celoso, golpeador, que canta bien, dominante.
3. El hombre como amo del espacio publico. Duefio de empresas, politico importante,
triunfador en cualquier escenario social o cultural.
4. El ausente. Nunca se le relaciona con en el ambito doméstico.
El dominante. Somete y controla en el ambito sentimental e intimo, es un sujeto
totalmente sexual que siempre actla, reacciona y se relaciona con esa orientacion.
6. El sometido. Se le califica como “mandilén” y cede en todo ante cualquier mujer.
7. El “maricén”. La tendencia sexual es descalificada totalmente, la manera de calificar a un
hombre gay siempre es presentada de una manera humillante, burlona y sin respeto.
8. El metrosexual. El hombre que pese a ser varonil tiende a presentar una caracteristica
considerada femenina: el cuidado de la belleza.
Estas pautas y aportaciones de los estudios de las masculinidades, nos permiten ver al cine
mexicano y en sus personajes masculinos advertir o atisbar los signos minusculos, simbolismos
extendidos de sus representaciones.

V)]

Metodologia

A continuacién proponemos una sintesis con la finalidad de elaborar una modelizacion del
funcionamiento de una serie de signos de apariencia diferente, pero que responden formalmente a
los mismos principios de un sistema semioldgico caracterizado por construir tipos sociales,
despolitizar relaciones humanas y ejercer un poder que se reproduce por una suerte de nociones
comunes de lo que implica ser hombre en la sociedad actual.

La sintesis abarca tres nociones fundamentales: género, masculinidad y signo mitolégico. A partir
de esto, se devela su operacion ideoldgica y se propone una “mitologia”, como diria el propio
Roland Barthes, que mitifique aquello que se presenta en su forma como natural y ahistorico.
Hemos afirmado que el género es una categoria social (historica, dindmica y cultural) sobre un
cuerpo sexuado y, en este contexto, la masculinidad, la idea de ser hombre en sociedad, se
construye en relacion al poder, asi como en oposicion y desidentificacion con lo femenino. Los
hombres - entre ellos; entre ellos y ellas; entre ellos y lo otro- establecen relaciones de poder que
excluyen lo diferente y acogen lo igual. Las relaciones de poder entre hombres y lo otro se da por



subordinacion, complicidad o marginacion, siendo la masculinidad hegemonica el referente que
posibilita diferencias y otras expresiones de la masculinidad.

La masculinidad hegemonica se caracteriza por ser misogina, homofobica y racista. Ejemplos de
este tipo de comportamientos se encuentran en hombres que con rasgos de macho mexicano, amo
del espacio, ausente del ambito doméstico, e incluso, el hombre dominante en lo sentimental.
Frente a la masculinidad hegemonica, se encuentran otras:

a) de complicidad que permite ciertas concesiones a los derechos de la mujer y de las
minorias sociales; por ejemplo el metrosexual;

b) subordinada que descalifica los rasgos afeminados en mujeres y hombres, para obligarlos
a ocultarlos; por ejemplo el mandilén o sometido;

c) marginadas, sea por clase social, preferencia sexual, raza, edad o por ciertas condiciones
contextuales; por ejemplo el maricon.

En funcién de lo anterior, afirmamos que los rasgos de masculinidad que el cine mexicano ha
construido a lo largo de su historia son contradictorios, movedizos y, no pocas veces, hibridos en
funcién de los tipos de masculinidades, pero sobre todo, en referencia a la masculinidad
hegemonica, también caracterizada porque exige a los hombres los siguientes rasgos de
personalidad y comportamientos:

a) proteccion y provision del hogar;

b) orgullo y honorabilidad;

c) responsabilidad y autonomia;

d) fuerza y valentia;

e) comportarse emocionalmente inexpresivos;

f) pensar siempre de modo racional;

g) contar con presencia publica;

h) y distinguirse por una no cuestionada heterosexualidad.

A continuacion, siguiendo la estrategia cognitiva de sintesis, se explica como el nivel de
concrecion descrito se relaciona con el funcionamiento del sistema del signo mitolégico que
estudid Roland Barthes. Para este semiologo, el mito “es un sistema semiologico que pretende
desbordarse en sistema factual”, se trata de una pretension que oculta, roba y naturaliza los
significados que se construyen con el lenguaje. El habla, como expresiéon de un sistema
semiologico, refiere y valoriza, pero también puede desplazar significados mediante estrategias
ideoldgicas de naturalizacion de lo que es por si mismo histérico y cultural.

El sistema semiologico del mito, para este pensador francés, es un modo de significacion de una
forma que adquiere el signo que se superpone al lingiiistico y se puede extender a otros lenguajes
secundarios como los provenientes del arte o de los medios de comunicacion, cuyos mensajes son
formas particulares del habla que posibilitan sus codigos, pero que el signo mitoldgico roba para
convertirse en una forma signica que naturaliza y crea tipos sociales definidos, relaciones sociales
naturalizadas y formas de control politico sobre la poblacion. Interpela al individuo para asignarle
un lugar en el mundo.

El mito constituye un sistema de significaciéon dindmico muy efectivo para que las personas
conciban y acepten ciertas formas de vida “idealizadas” que se traducen en control social. El mito
funciona por asociacion, como la metafora o la comparacion, pero se distingue de éstas porque
oculta la relacion historica y arbitraria entre el signo — significante de segundo orden con su
significado dado por asociacion. El mito es algo dado, como es dado que la leche es el mejor
alimento para el nifo, o que la mujer sea objeto de deseo en la publicidad, o que el macho
mexicano sea valiente, borracho, parrandero y mujeriego. En suma, “el mito tiene efectivamente



una doble funcion: designa y notifica, hace comprender e impone”, y para ello deforma, “el mito
no es ni mentira ni una confesion: es una inflexion”.

En razén de lo anterior, género, masculinidad y signo mitoldgico constituyen un sistema
semioldgico que debemos mitificar para exhibir el modo en que deforma y naturaliza. La
estrategia de sintesis nos ayuda a la mitificacion del mito de la masculinidad en el cine mexicano.
Proponemos el siguiente modelo:

Expresidn mitoldgica: significantes — signos
de segundo que adquierenen el caso del
cine formas sonoras, visuales o de sucesion.

Doble funcién del mito

De notificaciény De comprensién e
designacién imposicién

El cine mexicano como un sistema semioldgico
que construye masculinidades contradictorias,
movedizas e hibridas, pero siempre en referencia
a la masculinidad hegemoénica.

Caracteristicas y rasgos Significaciones
de la masculinidad asociadasa
hegemm"c? frentea caracteristicas y rasgos
otrasexpresionesdela | | de jas masculinidades
masculinidad.

Cuadro 1. El signo mitoldogico de la masculinidad en el cine mexicano.
Elaboracion propia.

A continuacién identificamos en una especie de personajes o tipos ideales las caracteristicas y
rasgos de la masculinidad mitificada por el cine mexicano para después proponer un mapa en
funcién de la doble funcion del mito, en tanto que designa y en tanto que impone significaciones.

Las peliculas y los personajes masculinos

El charro cantor. Y llego6 la época de oro, cuando el cine mexicano se fortalecid principalmente
con la produccion de comedias rancheras. Un antecedente significativo fue Alld en el rancho
grande (1936) de Fernando de Fuentes, donde la musica hizo brillar a su protagonista, Tito
Guizar, quien empezaria a marcar a un personaje masculino ya simbolico en la pantalla grande
nacional, considerado el primer charro cantor de las peliculas mexicanas. Carlos Monsivais lo
describe como alegre, sano, gallardo, humilde, leal y, por supuesto, voz varonil y entonada,
elemento representativo para conquistar a toda mujer. Caracteristicas que se eternizaran en los
filmes de Pedro Infante, a quien se le agregara una cualidad fisica: el bigote. El idolo del pueblo,
sera el hombre ideal del publico femenino de la época. Sin embargo, pronto aparecera el
contraste, representado por Jorge Negrete, también descrito por Monsivais: “Gallo de pelea en
mano, sonrisa sarcastica, sombrero galoneado, es arrogante, bragado y conquistador, bigote
recortado... su traje es bordado y opulento, sus maneras acusan practica de mando, ser macho
entre los machos” (Monsivais, 1977, p. 91). Este género cinematografico, hasta llegado el siglo
XXI, parece ser creacion exclusivo de los hombres. La presencia del mariachi y su construccion
social e imaginaria que se hace para transformarlo como representante auténtico de la
masculinidad. El mariachi representa al hombre, que es fuerte, es valiente, es alegre, canta al
dolor sin llorar y refuerza su hombria con gritos o canciones donde pese a todo muestra una
impecable fortaleza.

Entre rumberas. En otro periodo considerado como el cine de oro nacional, las peliculas de
rumberas también fueron representativas, pero se le quitara el traje de charro al personaje
masculino para llevarlo a la ciudad, a los salones de baile, al traje de pantalones holgados, amor



imposible de las mujeres que salen a la pista a bailar con sensualidad o explotador de esas

mismas bellezas femeninas que por ingenuidad han caido en su poder. El cine de Juan Oral es un

buen ejemplo:
Su personaje por excelencia fue Jonny Carmenta de Gangsters contra Charros, ese
mafioso que abandona la pobreza para convertirse en “pistolero violento” al servicio
de la mafia y que, posteriormente, renace cual Conde de Montecristo, como un “rey
de los gangsters”. Asi, el thriller, junto a sus inconfundibles trajes, que resaltaban su
delgada figura, hacia de la interpretacion del gangster su preferida. La escogencia de
este personaje importado que, increiblemente, lo codea con charros de sombreros de
ala ancha, no es al azar, tiene mucho que ver con ¢l mismo: es un extranjero de
pasado oscuro. (Segovia, 2012: p.1)

Tin Tan y Cantinflas. Rafael Avifia, experto en el cine hecho por German Valdés, conocido
como Tin Tan, considera las siguientes caracteristicas de su popular personaje.

- Es el Pachuco, personaje que incorpora parte de la cultura urbana de Estados Unidos con
la tradicidbn mexicana que adapta palabras en inglés al espafiol. La cultura del pachuco
representa el simbolo de la dignidad de los nacionales que han sido desterrados, con un
toque bastante particular y estridente para las costumbres de la época.

- La ropa, los enormes sacos, los pantalones holgados, el sombrero con pluma, la cadena y
el reloj, zapatos blancos de punta negra.

- El bigote, recortado como los actores estrella de Hollywood —especialmente Clarke
Gable.

- Antihéroe. No es guapo ni talentoso, pero tiene suerte, es leal con su barrio, actiia con
desenfado y siempre de buena fe.

Por su parte Cantinflas, triunfo por su particular manera de hablar y de crear un discurso,
reconocido por la Real Academia de la Lengua Espaiola, llamado cantinflear. Fue calificado
como un comico talentoso y trascendental, pero —advierte el mismo Rafael Avifia- se fue
desdibujando en el sentimiento del pueblo pues empez6 a acoplarse al poder en turno y termind
como simbolo de ese poder. Sin embargo destaca en el cine por su humor, su humor blanco e
ingenio, gustan al publico. El personaje del peladito triunfa pero al paso del tiempo Cantinflas se
va transformando de un tipo pobre a una conciencia moral donde la bondad se gana el carifio
popular y la aprobacion social.

Los luchadores. Raul Criollo, José Xavier Navar y Rafael Avina declararon que estos personajes
“...es el mas genuino invento mexicano, a pesar de que sabemos que es un género de poca
produccion y pedestre, pero no deja de ser divertido y curioso como fomenta el mito del luchador
y cOmo retrata una época antes de que México fuera desbordado por el narcotrafico y la
delincuencia.” (Caballero, 2011, p.1)
Los elementos recurrentes de este tipo de cine permiten advertir una personalidad masculina con
ciertas representaciones:
* Poseen una doble condicion de Héroes ya que pelan en el ring y se enfrentan a villanos
que amenazan la paz social. En ambos escenarios siempre vencen.
* Son fuertes, atléticos, musculosos y sanos.
* Usan una mascara que les da un toque de misterio y seduccion. El uso de ella le da
superioridad
* Siempre estan rodeados de mujeres hermosas y provocativas.



* Hacen justicia, representan el bien y garantizan que el mal nunca puede vencer.
No a los idolos juveniles. Alberto Vazquez, Enrique Guzman y César Costa, cantantes de moda
en los sesenta, provocaban la produccion de peliculas llenas de canciones y amores castos pero
cuatro personajes masculinos parecen querer romper con esa imagen, ellos son Los Caifanes,
cuatro hombres de clase trabajadora que en una noche de parranda conocerdn a una pareja
burguesa a la que invitaran por una noche a conocer la ciudad que no duerme. Interpretados por
Sergio Jiménez, Oscar Chavez, Ernesto Gomez Cruz y Eduardo Lopez Rojas, son unos mugrosos
mas de la moderna ciudad de México pero que le pueden bajar a la vieja al joven y apuesto chico
rico. Beben y bromean, con cerveza en mano, demuestran su hermandad de hombres que saben
quererse, les gusta robar y vagar, decir albures finos. El caifan, dice uno de los personajes, es el
que las puede todas. Pese a ser hombres sin educacion, ellos pueden recitar a grandes poetas.
Pero, /quiénes son los caifanes?
Los caifanes, personajes de la pelicula homonima de Juan Ibafiez, son ante todo un
grupo de mugrosos sin nombre: el Mazacote, el Estilos, el Azteca y el Capitan Gato,
mecanicos queretanos de farra en la ciudad, cuatro indumentarias que compiten en
ridiculez como aquellos habitantes de Salon México (los pachucos, sus precursores
aviesos), seres anonimos sin fortuna ni gloria. Nunca serdn ni vagos ni malvivientes,
son picaros urbanos supercantinflescos e inofensivos que s6lo desean pasar una noche
dedicados al vacile, a la expansion del animo... Los caifanes padecen todas las
deformaciones impugnadas por psicologos y filosofos al pelado mexicano y al
mexicano a secas; tienen todas las lacras intelectuales de preldgica simbdlica; estan
esencializados privilegiadamente con todas las facetas de la enajenacidon nacional -la
seduccion de la muerte, la vocacion del fracaso y la impotencia ante las instituciones
sacralizadas los obseden- y ademés poseen una sensibilidad fragil y vulnerable bajo
su manto de rudeza y rigidez. (Ayala Blanco, 1968, p. 87)

“Las traigo muertas”. Casi al terminar la década de los sesenta, en las carteleras se anunciaba
una pelicula que traeria un nuevo personaje masculino en el cine mexicano, el filme fue Don
Juan 67 y el actor se llamaba Mauricio Garcés quien cred a un hombre seductor, canoso, galan,
simpatico, rico, bien vestido e irresistible para las mujeres. Muchas frases de sus peliculas son ya
populares: Las traigo muertas, “Debe ser terrible haberme tenido y después perderme 'y Arrooz.
Cuenta la historia que Angélica Ortiz —madre de Angélica Maria— le dio el
protagonico de Don Juan 67: Mauricio Galan. Antes tuvieron que recapitular toda la
saga de Mauricio, recortar el bigotillo, peinar perfectamente las canas, trabajar ese
desenfado y apabullante seguridad, el tono de voz, la vestimenta a la medida, para dar
con el alter ego: «Galan otofal, elegante, mundano...» y con un gran sentido del
humor. (Paramo y Bautista, 2014, p. 6)
Fue asi como de 1967 a 1969 surgieron cintas como Modista de senioras, El criado bien criado,
24 horas de placer y El cuerpazo del delito. El eje de la historia siempre fue Mauricio Garcés
seduciendo a mujeres hermosas. Aunque las peliculas tenian mds un tono picaro y sugerente
quiza hasta ingenuo mas que erdtico o sexual. Galan pero candoroso, seductor pero caballero,
soberbio pero carifioso, mujeriego pero leal.
A pesar de tener todos los atributos materiales que cualquier persona de género
masculino pudiera desear, el personaje hace denotar ciertas actitudes que no embonan
en el arquetipo del macho dominante, es decir, las caracteristicas que complementan
la imagen del conquistador por excelencia se vuelven borrosas, pues nunca puede
conseguir el tan deseado objetivo y termina quedandose o dejando con las ganas.



En la mayoria de los filmes de Mauricio Garcés el proposito trazado a lo largo de la
historia nunca termina por completarse, siempre estd muy cansado desde antes de
empezar, estd agotado o simplemente se autosabotea a si mismo. La potencia sexual
del personaje lo traiciona constantemente y le impide cumplir su deber como galan.
El aspecto fisico es otro de los elementos que rompe con el arquetipo de lo
masculino, se desinfla con cualquier golpecito, ademas la valentia del personaje se
pone a juicio, pues no es habil con las armas y reprueba la violencia. No es un
personaje viril, es cobarde y torpe, su Unica arma es el didlogo y su facilidad de
palabra. (Maorenzic, 2007, p. 229)

Personajes masculinos abstractos y mas cercanos a la ciudad. México urbano es atrapado en
la pantalla grande y queda plasmado en el cine de varios directores que llegan con una mirada
mas intimista, provocativa y hasta provocadora. Entre ellos Jaime Humberto Hermosillo
presentard una galeria de personajes significativos, director de cine al que se ha considerado
como pionero en abordar el tema del deseo homoerdético del deseo masculino. Un ejemplo de ello
es el filme Dosia Herlinda y su hijo, donde una madre intenta guardar las apariencias y pese a
saber que su hijo es gay lo casa pero le permite continuar su romance con el hombre que ¢l ama.
En un excelente analisis, Antoine Rodriguez advierte:
Por otro lado, la figura de Rodolfo estd impregnada de unos rasgos machistas
fuertemente marcados cuya funcion es la de deconstruir, de hacer estallar incluso,
como veremos en la tercera parte de este trabajo, los estereotipos genéricos del
clasico macho mexicano que la época dorada del cine impuso en las pantallas.
Rodolfo es el primer personaje que aparece en la pelicula. Alto, bigotudo, sonriente,
con vaqueros blancos cefiidos marcando paquete, botas de ranchero y una camisa
entreabierta que deja ver el vello generoso de su pecho, sale de un aparcamiento
subterraneo y se impone como el prototipo del macho mexicano viril y exitoso. Entre
otros atributos machistas encontramos una escena de celos para con su amante
Ramon, y la bebida como manera de calmar su pena. Rodolfo parece corresponder
con la figura del homosexual que ha internalizado las normas del machismo. No
aguanta, por ejemplo, que Ramoén, para combatir el aburrimiento dominical en el
quiosco de Chapala, baile con una chica cuando ¢l si saca a bailar a su novia oficial.
“Soélo por darle un gusto a mi mama”, dice como para prohibirle a su amante que
haga algo fuera de la pareja. Y cuando Ramoén insiste en que a ¢l también le gusta
bailar, Rodolfo le contesta : “no hay ninglin lugar y los que hay te horrorizarian”.
Rodolfo reproduce, sin darse cuenta, el comportamiento machista que consiste en
exigir de la novia o de la esposa una exclusividad afectiva y sexual que ¢l mismo no
cumple ni debe cumplir. Es més, Rodolfo, al igual que el macho heterosexual, instala
a su amante en su lujosa casa, lo protege y lo alimenta via la madre. Otro estereotipo
que se cuestiona en la pelicula es el que consiste en pensar, incluso entre ciertos
homosexuales, que un bisexual activo no es verdaderamente homosexual o lo es
menos. (Rodriguez, 2005, p. 5)

La sexy comedia. Entre 1980-1986, actores como Alfonso Sayas, Alberto Caballo Rojas y Lalo
el Mimo, crean a un personaje que siempre tendra sexo por cualquier pretexto con toda mujer
hermosa o fea a la que siempre podran seducir con su humor. Sin importar que no se trate de
hombres guapos, las tratardn de manera vulgar y asi lograran seducirlas, ademas de siempre tener
latente el rumor de que en la cama son excelentes amantes. Entre albures y manoseos, anécdotas
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absurdas y chistes malos, sus personajes tendran sexo con todo el personaje femenino que se
cruce en su camino aunque al final se quedaran con la novia virginal que se casara con ellos por
la iglesia. Esta época es calificada como el peor cine hecho en México.

Pluralidad de personajes masculinos. Al terminar el siglo XX y en los primeros afios del XXI,
expertos e idealistas haran referencia al surgimiento de un “nuevo cine mexicano”, donde a juicio
de esos mismos estudiosos surge una complejidad de personajes masculinos:

Amores perros (2000) de Alejandro Gonzalez Inarritu inaugura el siglo XXI para la
cinematografia nacional con una de las cintas mas reconocidas y vistas en la historia
del pais. Con una trama compleja y atemporal, asi como personajes urbanos de
distintas clases sociales. El drama escrito por Guillermo Arriaga pronto se convierte
en un emblema del cine mexicano; retratando personajes masculinos de carne y
hueso, con un realismo que raya en lo descarnado. Pronto ¢l espectador se encuentra
viendo, en su propio cine, un retrato de la realidad que puede llegar a incomodar pero,
como se aprecia en la taquilla, resulta irresistible. (Aviia, 2004, p. 130)

Se afirma que el modelo de masculinidad ya no es uniforme:

...son en los directores novatos donde se nota un tratamiento mucho mas complejo
del modelo de masculinidad. Con su Opera prima “Mil nubes de paz, amor jamas
acabaras de ser amor” (2003) Julian Hernandez se revela como un director con una
propuesta inédita; su filme es una historia de un homosexual filmada de forma
explicita, poética y con pocos didlogos. Hernandez muestra una cara distinta de la
homosexualidad, casi opuesta a la presentada anteriormente en el cine mexicano.
Aplaudida por algunos, criticada por muchos otros, es notable la apertura de temas
que se vive en este nuevo siglo, a la par del cambio de conciencia por un amplio
sector de la sociedad mexicana con respecto a la diversidad sexual; contrastando con
las tan arraigadas tradiciones machistas de décadas atras. (Gonzélez, 2006, p. 146)

Entre las peliculas que muestran un vasto mundo de masculinidades en estos dieciséis anos del
siglo XXI, resulta imposible elegir solamente una, sin embargo, ejemplificamos con dos que en
otros estudios hemos analizado con mas detalle:

Quemar las naves si bien no fue considerada por la critica nacional como una pelicula de
aciertos artisticos o politicos, se reconoci6 su buena hechura y su buen tino al no caer en
tremendismos de temas polémicos, tampoco se le dio lenta sentencia de muerte. Se
destac6 el guidn, las actuaciones y la mesura en el tratamiento del incesto y la
homosexualidad y sin embargo para el tema la critica carecio de palabras, por eso recurrio
a la seguridad de sus marcos semanticos y a las expresiones comprensibles por la mayoria
de los espectadores. La casona provinciana donde transcurre la historia es la metafora del
navio que naufraga, listo para ser quemado como en la historia lo hiciera Hernan Cortés.
En esa casa es donde las interacciones domésticas evidencia la tension cultural de una
madre cantante (Eugenia), vedette en voz de uno de los personajes; la hija loca (Helena)
enamorada del hermano y que renuncia a su vida por cuidar a la madre enferma; y el
hermano (Sebastian) en busqueda de su identidad homosexual.

Abel. Un hijo adulto que intenta suplir al padre infantil. La historia filmica narra la vida de
un nifio que se llama Abel. Podemos suponer que sus ataques de angustia, su autismo y su
forma inocente de esquivar la realidad son producto de la ausencia paterna, de una familia
no tradicional y de una soledad infantil marcada por el ritmo de vida del siglo XXI. El
nifio sale de un hospital psiquiatrico y es recibido nuevamente en el hogar. Su madre,
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como buena madre mexicana, es una mujer que lucha, trabaja, es jefa de familia y ama
entrafiablemente a sus hijos. Abel no habla, parece no reconocer nadie y no querer
recordar quién es. Un dia descubre en una caja abandonada las fotos olvidadas y
maltratadas del padre ausente. El hombre que se fue al otro lado a buscar fortuna. Poco a
poco sus actitudes y gestos delatan que Abel ha decidido, necesita y desea cubrir la
ausencia paterna. Actila como el padre estricto y bondadoso. En el esposo protector y
carinoso. Por temor a causarle un dafio mas a su salud, todos deciden seguirle la corriente.
Sin embargo, la aparente reestructuracion familiar y el nuevo ambiente que reina en un
hogar que ahora se siente completo serd nuevamente lastimada con el regreso del papa.
Un macho tradicional mexicano, que primero se une a la bella farsa y después enfrenta a
su hijo al espejo para hacerle ver que nunca podra ocupar su lugar, porque es un nifo,
solamente un nifo. Bien sefialan en una resefia del filme, que podemos estar ante una
metafora redonda: la dificultad de crecer y la superacion que al final nos convertira en
hombres.

Resultados

Sin querer agotar el fenomeno de la masculinidad, pero si atendiendo al modelo de sintesis
propuesto para la mitificacion del mito del hombre en el cine mexicano, el siguiente cuadro
descompone en categorias y significantes — signos secundarios los rasgos mostrados por los
personajes, ambientes o situaciones que el cine mexicano ha construido para dar cuenta de un
supuesto tipo ideal de hombria.

Referente filmico: Funcién de Funcion de Tipo de
personaje, ambiente notificacion y comprension e masculinidad
o situacién. designacion imposicion

Mariachis

Tito Guizar Voz varonil y | La voz como vehiculo | De complicidad.
entonada. para conquistar a la

mujer.

Pedro Infante Voz varonil y | El hombre ideal para | De complicidad.
entonada, wuso del | el publico femenino.
bigote.

Jorge Negrete Arrogante, Macho entre los | Hegemonica
conquistador, machos.
opulento, bigote

recortado y cuidado.

El hombre en la ciudad que abandona el vestido de charro y se instaura en los salones de
baile y usa traje de pantalones holgados.

Jonny Clemente | Figura elegante y | Un extrafio con oscuro | Hegemonica.
(gangster de Juan | delgada. pasado que hace el
Orol). Misterioso y fuera de | amor imposible con

la ley. las mujeres.

El hombre creativo, con sentido del humor y conquistador.

TinTan Pachuco que wusa | Simbolo de los | Marginada.
enormes sacos con | desterrados
pantalones holgados, | (migrantes).
sombrero de pluma,
reloj, zapatos blancos




Referente filmico:
personaje, ambiente
o situacion.

Funcién de
notificacion y
designacion

Funcién de
comprension e
imposicion

Tipo de
masculinidad

con punta negra. No
es guapo ni talentoso,
pero si leal. El empleo
del lenguaje como via
de  expresion  de
inconformidad.

Cantinflas

El Peladito y 1la
conciencia de las
clases populares. El
lenguaje como
vehiculo de vida,
conquista y moral.

La comicidad popular
que engafa, oculta o
confunde con sentido
ético.

De  marginada a
hegemonica.

Luchadores. Invento mexicano de hombres
impecables en la conservacion de la buena moral.

que a pesar de que ocultan sus rostros son

Todos los luchadores.

Héroes en el ring y en

Simbolo del heroismo

Hegemoénica con un

la sociedad. nacional, la justicia y | fuerte componente
Fuertes, atléticos 7y | la bondad. paternalista.
sanos.

El uso de la méscara

les brinda

superioridad.

Exhiben sus cuerpos

tanto dentro como

fuera del ring.

Estdn rodeados de

mujeres  bellas y

provocativas.

Hombres de amores

castos frente a hombres que desafian al sistema sin pretender
transformarlo. Encuentran sentido uno frente al otro.

Alberto Vézquez,
Enrique Guzman vy
César Costa versus

“los caifanes”.

Se conquista a Ia
mujer porque se le
canta y se le respeta
versus “le bajo a la
vieja al chico rico”. El
vehiculo es el empleo

El hombre que se
comporta socialmente
correcto versus el
hombre que las puede
todas.

De complicidad versus
marginada.

de un lenguaje
metaforico, a veces
poético, a veces
alburero.

Seductor

Mauricio Garcés Seductor, débil | Galan otofial y | Se instaura entre las
fisicamente, no | mundano que nunca | masculinidades
violento, pero  si | concretiza el deseo. hegemonicas,
conquistador. Su subordinadas y
ambito de accion es marginadas para
intimo y doméstico. relativizarlas, las
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Referente filmico: Funcién de Funcion de Tipo de
personaje, ambiente notificacion y comprension e masculinidad
o situacién. designacion imposicion

Su arma de conquista desimboliza al
es el didlogo y la convertirlas en
facilidad de palabra. ambiguas.

Personajes abstractos en Ambitos urbanos.

Rodolgo (galan | Alto, bigotudo, de | Macho homosexual. Marginada -

homosexual en Dofia | vaqueros apretados y hegemonica.

Herlinda y su hijo). camisa  semiabierta.

Celoso con su pareja
del mismo sexo.

Hombres feos y chistosos que concretizan el de

seo. Sexy comedia.

Alberto Rojas.
Lalo El Mimo.
Alfonso Sayas.

Siempre tendran sexo,
a pesar de vulgares y
feos. Situacién que
superan con sentido
del humor y habilidad
para generar placer.
Sin embargo, al final
se quedardn con Ia
mujer virginal para
casarse.

El sentido del humor
como arma infalible
para  consumar el
deseo sexual.

Marginada con rasgos
de hegemonica.

Diversidad y complejidad de masculinidades.

Personajes reales, de
Amores Perros.
Personajes gays en
mundos
autosuficientes de Mil
nubes de  paz...
Personajes infantiles y
juveniles en busqueda
de su identidad, como
en Abel y Quemar las
naves.

Contradictorios,
idealistas, caprichosos,

centrados en  sus
propios  deseos e
intereses.

El individuo como
principal  constructor
de su destino.

Todas.

Cuadro 2. Masculinidades y hallazgos en el cine mexicano. Creacion propia.

Discusion y conclusiones
1. El cine mexicano ha sido un medio de construcciéon de masculinidades con referentes extra
cinematograficos y otros netamente cinematograficos.
2. Existe una tendencia a representar la diversidad de masculinidades, pero cuya referencia, sigue

siendo la hegemonica.

13

3. Si bien se trata de construir al hombre, ésta construccion se sigue haciendo siempre a favor o
en contra de la mujer o de rasgos femeninos.
4. Varios de estos tipos de hombres que el cine mexicano reproduce o crea, tienen como elemento
fundamental de conquista, ocultamiento o aleccionador, el lenguaje.
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5. Es importante profundizar en las condiciones culturales y politicas que dan lugar a los tipos
netamente mexicanos como lo son los luchadores y Mauricio Garcés. Un juego entre ocultar y
mostrar, entre ganar y perder, entre desear y frustarse.

6. Se debe poner en cuestionamiento ciertos rasgos de la masculinidad hegemoénica porque
algunos tienden a desaparecer y otros a convertirse en definitorios, como la idea misma de que la
masculinidad es mas tolerante ante lo diferente pero contintia siendo igualmente opresora.
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Los estudios de masculinidades en México

El feminismo se hizo presente en diversos ambitos de la sociedad, y la academia
fue uno de ellos. Asi, las investigadoras identificadas o integradas al movimiento
feminista empezaron a teorizar, debatir y proponer categorias que lo explicaran.
De igual manera han analizado la situacion femenina ya sea para examinar las
contribuciones de mujeres a la esfera publica, subrayar la opresion o la
discriminacion que padecen en la vida social o denunciar la dominacion masculina.
La presencia en la academia del feminismo ha permitido reconocer la importancia
del analisis de las experiencias de las mujeres y sus implicaciones en la sociedad,
ademas se han caracterizado por tener como punto de partida el sujeto femenino
para de ahi identificar y formular preguntas para sus estudios. Si bien en un inicio
los intentos fueron independientes poco a poco se empezaron a crear instancias
formales cuya existencia ha hecho afirmar la institucionalizacion académica del
feminismo.

A nivel internacional, de acuerdo a la importancia que varias autoras dan a la obra,
El segundo sexo de Simone de Beauvoir, filésofa francesa, representa uno de los
estudios feministas mas importantes de todos los tiempos. El texto resulta ya un
clasico y de consulta basica ya sea para iniciarse, para reafirmar argumentos o
para reinterpretar reflexiones. Hoy nadie puede ignorar una de las frases mas
rotunda del libro: “No se nace mujer, se llega a serlo”. Beauvoir analiza la situacion

femenina desde todos los aspectos posibles, asi pueden encontrarse reflexiones y
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criticas a los elementos de la biologia, a los estudios psicoanaliticos y hasta el
punto de vista del materialismo histérico.
Cabe destacar que la teoria feminista estuvo representada durante varias décadas
por dos importantes corrientes: el feminismo de la igualdad y el feminismo de la
diferencia. Por el primero puede entenderse aquel que plantea la igualdad de
derechos para las mujeres en todos los ambitos, tanto de la vida publica como de
la privada: las practicas apuntan, por lo tanto, a reivindicar la equidad de hombres
y mujeres en los planos juridicos, legales, politicos, econdmicos, etc. En tanto, el
segundo, privilegia fortalecer aquellas caracteristicas especificamente femeninas y
que han sido no valoradas (o negativamente valoradas) por la cultura patriarcal.
En este caso, la obra de Cecilia Amoros resulta de consulta inevitable.
Entre las categorias representativas que la academia feminista ha aportado esta la
de género. Fue en el ambito de la antropologia cuando la categoria empezo a
utilizarse, poco después en las demas ciencias sociales el término se volvio a ser
basico para las investigadoras de Europa y Estados Unidos. Ellas consideraron
que de esta manera podian explicar las diferencias entre los comportamientos
femeninos y masculinos, para enfatizar que a partir de una diferencia biologica se
asignaban roles especificos y una identidad determinada lo que provocaba
diferencia y desigualdad en las relaciones entre hombres y mujeres.
Para Joan Scott la busqueda de legitimidad académica llevd a las teoricas
feministas a utilizar el término género que parece ajustarse a la terminologia
cientifica de las ciencias sociales y se demarca asi de la supuestamente estridente
politica del feminismo. Ella la define como una categoria social impuesta sobre un
cuerpo sexuado y es un elemento constitutivo de las relaciones sociales basadas
en las diferencias que distinguen a los sexos y es una forma primaria de las
relaciones significantes de poder entre ellos. La autora propone cuatro elementos
interrelacionados que construyen el género en la sociedad:

- mitos y simbolos (representaciones que crean estereotipos o un deber ser)

- conceptos normativos (hacen creer que los mitos son producto de

consensos sociales)



- nociones politicas y referencias a las instituciones y organizaciones
sociales (las cuales también influyen en la construccion del género)
- la identidad subjetiva (detectar la manera en que se determina en cada
personalidad un rol genérico).

Estos cuatro puntos, asegura Scott, operan conjuntamente y son significativos
para comprender como lo que empezé como una diferencia sexual biolégica se
fue convirtiendo en una desigualdad social que impone la mayoria de las veces
considerar al hombre superior a la mujer.
Estos estudios, diversas perspectivas y aportaciones puntuales para analizar la
situacion de las mujeres no podian dejar ya de lado la condicion masculina, desde
advertir la resistencia a la pérdida del poder hasta la crisis de identidad, la
construccion de género también los limitaba, los cuestionaba y los presionaba,
asignandoles otros roles pero finalmente estableciendo comportamientos: Ser el
protector, ser el proveedor, el fuerte...
Es asi como los movimientos de mujeres, los estudios feministas y la perspectiva
de género, provocaron un giro tedrico en las ciencias sociales y en la redefinicion
de la masculinidad. Lo que ha hecho posible que en nuestro pais, a finales del
siglo XX, los estudios de masculinidades empiecen a surgir y a consolidarse. En
México, dos pioneros representativos son Daniel Cazés y Rafael Montesinos.
Poco a poco se han sumado mas investigadores como Adiel Martinez Hernandez,
entre otros.
En sus investigaciones se ha podido plantear que la masculinidad se ha
construido socialmente alrededor de un eje basico: la cuestion de poder, a tal
punto que la definicion de masculinidad es estar en el poder. Los ejes que
proponen de estudio son:

1. Estereotipos y mitos de la masculinidad
La sexualidad
El machismo
Su rol de familia (paternidad y rol econémico)
Las patologias masculinas
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La construccion de la identidad masculina a través del discurso



Desde su surgimiento, puede decirse que los estudios de masculinidades
representan un desafio tedrico que entiende su objeto de estudio como una
construccion cultural especifica y a los hombres como sujetos particulares. De
acuerdo con los especialistas, hay dos corrientes latentes:

- La esencialista. Sus argumentos tienen la certeza de que se nace hombre y
que las cuestiones bioldgicas son determinantes.

- La critica. Explica y sostiene que la masculinidad es un proceso de
construccion cultural que adopta un modelo que tiene rasgos elaborados
histéricamente. Por lo tanto, se parte de la idea de que la masculinidad es
historica, dinamica y contextual.

Entre las aportaciones que hasta ahora pueden caracterizar los estudios de
masculinidad, es el planteamiento de que se manifiesta en tres dimensiones:

a) Las relaciones sociales como relaciones de poder basadas en la
dominacion, subordinacién, complicidad o marginacion.

b) Las relaciones de produccion marcadas por la division de trabajo.

c) Las relaciones afectivas, donde a los hombres se les ha ensefiado a
reprimir sus sentimientos humanos y ser mas rigidos, distantes y marcar
sus limites.

Una de las advertencias latentes para los interesados en el tema, es que la
sociedad patriarcal ha provocado la creacién de un modelo de masculinidad
hegemonica donde toma mas fuerza el rasgo misoégino, homofébico y racista. La
dominacion y la exclusion del diferente o el débil. Se considera que lo masculino
siempre debe estar sostenido en la proteccion y provision del hogar, la
honorabilidad y el orgullo, la responsabilidad y la autonomia, la fuerza y la
valentia, lo inexpresivo emocional, la racionalidad, la presencia publica y la
preferencia heterosexual. Por lo tanto, la masculinidad hegemonica tiene como
principales pilares:

1. La desidentificacion con lo femenino.

2. Se valoriza con la identificacion con el padre.

3. Se construye con base a la violencia.

4. Se construye en lucha o rivalidad con el padre.



El sustento de dichos pilares es el poder, el poder como una capacidad de hacer,
existir, autodefinirse, que goza de la legitimidad social, pero también como
capacidad de dominio y control sobre los otros/otras. Es asi como surgen los
siguientes tipos de masculinidades:

Masculinidad hegemonica. Basada en la subordinacién de la mujer
- Masculinidad en complicidad. Flexibilidad que parece estar de acuerdo en
los avances de las mujeres en la sociedad pero sigue demostrandose
conductas de dominacion.
- Masculinidad subordinada. Rasgos o conductas afeminadas y deben
ocultarlas para no ser discriminados.
- Masculinidad marginada. Género/rasa/clase social
Estas condiciones y mandatos sociales, provocan relaciones asimétricas, de
jerarquizacion y dominio en confrontacion constante. Su ritmo cotidiano es
dialéctico y por lo tanto lleva implicita la contradiccion, ya que exigen cumplir con
ese modelo da privilegios y reconocimiento social pero al mismo tiempo esos roles
desgastan y producen tanto malestar como angustia.
Estas aportaciones al estudio de género en general y en particular a los de
masculinidades, estan insertas en diferentes publicaciones, en la creacién —en
2005- de la Academia Mexicana de Estudios de Género de los hombres, en
asociaciones como CORIAC (Colectivo de Hombres por Relaciones Igualitarias)
asi como tesis y otro tipo de investigaciones que tienen como punto de partida los
estudios de masculinidad. Entre los temas que se han abordado estan los de
violencia, el poder econdémico, la paternidad, la sexualidad y analisis de sus
representaciones en los medios de comunicacion. En este punto, destacan los
trabajos que intentan advertir la construccion y difusion de estereotipos
constantes, basados en construcciones como las siguientes:
1. El hombre fuerte. Es viril, sexualmente activo, joven, atractivo, de cuerpo
atlético, sano y buena posicion econdmica.
2. El macho mexicano. Valiente, mujeriego, celoso, golpeador, que canta bien,

dominante.



3. El hombre como amo del espacio publico. Duefio de empresas, politico

importante, triunfador en cualquier escenario social o cultural.

El ausente. Nunca se le relaciona con en el ambito doméstico.

El dominante. Somete y controla en el ambito sentimental e intimo, es un
sujeto totalmente sexual que siempre actua, reacciona y se relaciona con
esa orientacion.

6. El sometido. Se le califica como “mandilon” y cede en todo ante cualquier
mujer.

7. El “maricon”. La tendencia sexual es descalificada totalmente, la manera de
calificar a un hombre gay siempre es presentada de una manera humillante,
burlona y sin respeto.

8. El metrosexual. El hombre que pese a ser varonil tiende a presentar una
caracteristica considerada femenina: el cuidado de la belleza.

Estas pautas y aportaciones de los estudios de las masculinidades, nos permiten
ver al cine mexicano y en sus personajes masculinos advertir o atisbar los signos

minusculos, simbolismos extendidos de sus representaciones.

Funcionamiento del mito “hombre”: sintesis entre género, masculinidad y
signo mitolégico.

A continuacion proponemos una sintesis con la finalidad de elaborar una
modelizacidon del funcionamiento de una serie de signos de apariencia diferente,
pero que responden formalmente a los mismos principios de un sistema
semioldgico caracterizado por construir tipos sociales, despolitizar relaciones
humanas y ejercer un poder que se reproduce por una suerte de nociones
comunes de lo que implica ser hombre en la sociedad actual.

La sintesis abarca tres nociones fundamentales: género, masculinidad y signo
mitologico. A partir de esto, se devela su operacion ideoldgica y se propone una
“mitologia”, como diria el propio Roland Barthes, que mitifique aquello que se
presenta en su forma como natural y ahistorico.

Hemos afirmado que el género es una categoria social (historica, dinamica y
cultural) sobre un cuerpo sexuado y, en este contexto, la masculinidad, la idea de



ser hombre en sociedad, se construye en relacion al poder, asi como en oposicion
y desidentificacion con lo femenino. Los hombres - entre ellos; entre ellos y ellas;
entre ellos y lo otro- establecen relaciones de poder que excluyen lo diferente y
acogen lo igual. Las relaciones de poder entre hombres y lo otro se da por
subordinacion, complicidad o marginacion, siendo la masculinidad hegemonica el
referente que posibilita diferencias y otras expresiones de la masculinidad.

La masculinidad hegemodnica se caracteriza por ser misogina, homofdbica y
racista. Ejemplos de este tipo de comportamientos se encuentran en hombres que
con rasgos de macho mexicano, amo del espacio, ausente del ambito doméstico,
e incluso, el hombre dominante en lo sentimental.

Frente a la masculinidad hegemonica, se encuentran otras:

a) de complicidad que permite ciertas concesiones a los derechos de la mujer
y de las minorias sociales; por ejemplo el metrosexual;

b) subordinada que descalifica los rasgos afeminados en mujeres y hombres,
para obligarlos a ocultarlos; por ejemplo el mandilon o sometido;

c) marginadas, sea por clase social, preferencia sexual, raza, edad o por

ciertas condiciones contextuales; por ejemplo el maricén.

En funcion de lo anterior, afirmamos que los rasgos de masculinidad que el cine
mexicano ha construido a lo largo de su historia son contradictorios, movedizos vy,
no pocas veces, hibridos en funcidon de los tipos de masculinidades, pero sobre
todo, en referencia a la masculinidad hegemonica, también caracterizada porque

exige a los hombres los siguientes rasgos de personalidad y comportamientos:

a) proteccion y provision del hogar;

b) orgullo y honorabilidad;

c) responsabilidad y autonomia;

d) fuerza y valentia;

e) comportarse emocionalmente inexpresivos;
f) pensar siempre de modo racional;

g) contar con presencia publica;



h) y distinguirse por una no cuestionada heterosexualidad.

A continuacién, siguiendo la estrategia cognitiva de sintesis, se explica como el
nivel de concrecion descrito se relaciona con el funcionamiento del sistema del
signo mitologico que estudid Roland Barthes. Para este semiologo, el mito “es un
sistema semioldgico que pretende desbordarse en sistema factual’, se trata de
una pretension que oculta, roba y naturaliza los significados que se construyen
con el lenguaje. El habla, como expresion de un sistema semioldgico, refiere y
valoriza, pero también puede desplazar significados mediante estrategias
ideoldgicas de naturalizacion de lo que es por si mismo historico y cultural.

El sistema semiologico del mito, para este pensador francés, es un modo de
significacion de una forma que adquiere el signo que se superpone al linguistico y
se puede extender a otros lenguajes secundarios como los provenientes del arte o
de los medios de comunicacion, cuyos mensajes son formas particulares del habla
que posibilitan sus codigos, pero que el signo mitoldgico roba para convertirse en
una forma signica que naturaliza y crea tipos sociales definidos, relaciones
sociales naturalizadas y formas de control politico sobre la poblacion. Interpela al
individuo para asignarle un lugar en el mundo.

El mito constituye un sistema de significacion dinamico muy efectivo para que las
personas conciban y acepten ciertas formas de vida “idealizadas” que se traducen
en control social. EI mito funciona por asociacién, como la metafora o la
comparacion, pero se distingue de éstas porque oculta la relacion historica y
arbitraria entre el signo — significante de segundo orden con su significado dado
por asociacion. El mito es algo dado, como es dado que la leche es el mejor
alimento para el nifio, 0 que la mujer sea objeto de deseo en la publicidad, o que el
macho mexicano sea valiente, borracho, parrandero y mujeriego. En suma, “el
mito tiene efectivamente una doble funcion: designa y notifica, hace comprender e
impone”, y para ello deforma, “el mito no es ni mentira ni una confesion: es una
inflexion”.

En razén de lo anterior, género, masculinidad y signo mitolégico constituyen un

sistema semiolégico que debemos mitificar para exhibir el modo en que deforma y



naturaliza. La estrategia de sintesis nos ayuda a la mitificacion del mito de la
masculinidad en el cine mexicano. Proponemos el siguiente modelo que puede ser
confrontado con peliculas, personajes o situaciones que de modo concreto se

hallan en la historia de nuestro cine nacional.

Expresidn mitoldgica: significantes — signos
de segundo que adquierenen el caso del
cine formas sonoras, visuales o de sucesion.

Doble funcién del mito

De notificaciény De comprension e
designacion imposicién

El cine mexicano como un sistema semioldgico
que construye masculinidades contradictorias,
movedizas e hibridas, pero siempre en referencia
a la masculinidad hegeménica.

Caracteristicas y rasgos
de la masculinidad
hegemonica frentea
otras expresiones de la
masculinidad.

Significaciones
asociadas a
caracteristicas y rasgos
de las masculinidades.

El signo mitoldgico de la masculinidad en el cine mexicano. Elaboracion propia.

A continuacion identificamos en una especie de personajes o tipos ideales las
caracteristicas y rasgos de la masculinidad mitificada por el cine mexicano para
después proponer un mapa en funcién de la doble funcién del mito, en tanto que

designa y en tanto que impone significaciones.

Hombres del cine mexicano

Y llego la época de oro, cuando el cine mexicano se fortalecid principalmente con
la produccion de comedias rancheras. Un antecedente significativo fue “Alla en el
rancho grande” (1936) de Fernando de Fuentes, donde la musica hizo brillar a su
protagonista, Tito Guizar, quien empezaria a marcar a un personaje masculino ya
simbdlico en la pantalla grande nacional, considerado el primer charro cantor de
las peliculas mexicanas. Carlos Monsivais lo describe: Alegre, sano, gallardo,

humilde, leal y, por supuesto, voz varonil y entonada, elemento representativo



para conquistar a toda mujer. Caracteristicas que se eternizaran en los filmes de
Pedro Infante, a quien se le agregara una caracteristica fisica: el bigote. El idolo
del pueblo, sera el hombre ideal del publico femenino de la época.
Sin embargo, pronto aparecera el contraste, representado por Jorge Negrete,
también descrito por Monsivais: “Gallo de pelea en mano, sonrisa sarcastica,
sombrero galoneado, es arrogante, bragado y conquistador, bigote recortado... su
traje es bordado y opulento, sus maneras acusan practica de mando, ser macho
entre los machos” (Monsivais, 1977: 91).
Este género cinematografico, hasta llegado el siglo XXI, parece ser creacion
exclusiva de los hombres. La presencia del mariachi y su construccién social e
imaginaria que se hace para transformarlo como representante auténtico de la
masculinidad. ElI mariachi representa al hombre, que es fuerte, es valiente, es
alegre, canta al dolor sin llorar y refuerza su hombria con gritos o canciones donde
pese a todo muestra una impecable fortaleza.
En ese periodo considerado como el cine de oro nacional, las peliculas de
rumberas también fueron representativas, pero se le quitara el traje de charro al
personaje masculino para llevarlo a la ciudad, a los salones de baile, al traje de
pantalones holgados, amor imposible de las mujeres que salen a la pista a bailar
con sensualidad o explotador de esas mismas bellezas femeninas que por
ingenuidad han caido en su poder. El cine de Juan Oral es un buen ejemplo:

“Su personaje por excelencia fue Jonny Carmenta de Gangsters contra

Charros, ese mafioso que abandona la pobreza para convertirse en

“pistolero violento” al servicio de la mafia y que, posteriormente, renace

cual Conde de Montecristo, como un “rey de los gangsters”. Asi,

el thriller, junto a sus inconfundibles trajes, que resaltaban su delgada

figura, hacia de la interpretacion del gangster su preferida. La

escogencia de este personaje importado que, increiblemente, lo codea

con charros de sombreros de ala ancha, no es al azar, tiene mucho que

ver con él mismo: es un extranjero de pasado oscuro.”

(www.elespectadorimaginario.com)
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A mitad de siglo XX dos personajes que se confunden con sus propios creadores
ya son los preferidos del publico asiduo al cine, representan al hombre simpatico,
en su personalidad el humor es definitivo para hacerlos destacar, siempre
triunfaran en el amor pues se quedaran con la chica bonita después de una serie
interminable de escenas chuscas y creativas. Ellos son Tin Tan y Cantinflas.
Rafael Avifia, experto en el cine hecho por German Valdés, considera las
siguientes caracteristicas de su popular personaje.

- Es el “Pachuco”, personaje que incorpora parte de la cultura urbana de
Estados Unidos con la tradicion mexicana que adapta palabras en inglés al
espafol. “La cultura del pachuco se convirtié entonces en un simbolo de la
dignidad de los nacionales desterrados, con un toque bastante particular y
estridente para las costumbres de la época.”

- La ropa, los enormes sacos, los pantalones holgados, el sombrero con
pluma, la cadena y el reloj, zapatos blancos de punta negra.

- El bigote, recortado como los actores estrella de Hollywood —especialmente
Clarke Gable.

- Antihéroe. No es guapo ni talentoso, pero tiene suerte, es leal con su barrio,
actua con desenfado y siempre de buena fe.

Por su parte “Cantinflas”, triunfo por su particular manera de hablar y de crear un
discurso, reconocido por la Real Academia de la Lengua Espafiola, llamado
"cantinflear". Fue calificado como un coémico talentoso y trascendental, pero —

advierte el mismo Rafael Avifia-: “...se fue desdibujando en el sentimiento del
pueblo, conforme se acoplaba al poder en turno y terminaba siendo un simbolo del
sistema”. Sin embargo destaca en el cine por su humor, su humor blanco e
ingenio, gustan al publico. El personaje del “peladito” triunfa pero:
“‘Mario Moreno y Cantinflas inician la década de los 50 con el pie
derecho. Con el paso de los afos, el personaje ha ido cambiando
poquito a poco. Ya no es el pelado que ingeniosamente engafa para
conseguir un trago o algo de comer, que logra robarse objetos o
usurpar personalidades para sacar ventaja y provecho de la situacion.

Mario Moreno es un empresario exitoso y caritativo y quiere que sus
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personajes transmitan valores positivos al pueblo, asi que Cantinflas se
va transformando en un tipo pobre, pero honrado, que gracias a su
valentia y bondad se gana el carifio de la gente y la aprobacion de la
sociedad.” (http://canalfundacionmariomoreno.tv)

Otros personajes masculinos del cine mexicano que se entrelazan entre la
realidad y la ficcion son los luchadores. Raul Criollo, José Xavier Navar y Rafael
Avifna declararon:

“...es el mas genuino invento mexicano, a pesar de que sabemos que

es un género de poca produccion y pedestre, pero no deja de ser

divertido y curioso como fomenta el mito del luchador y como retrata

una época antes de que México fuera desbordado por el narcotrafico y

la delincuencia.” (www.jornada.unam.mx/2011/12/03/espectaculos)

Los elementos recurrentes de este tipo de cine permiten advertir una personalidad
masculina con ciertas representaciones:

Poseen una doble condiciéon de Héroes ya que pelan en el ring y se enfrentan a
villanos que amenazan la paz social. En ambos escenarios siempre vencen.

Son fuertes, atléticos, musculosos y sanos.

Usan una mascara que les da un toque de misterio y seduccién. El uso de ella le
da superioridad

Siempre estan rodeados de mujeres hermosas y provocativas.

Hacen justicia, representan el bien y garantizan que el mal nunca puede vencer.
En la década de los sesenta, la invasion de peliculas con los idolos juveniles del
momento como Alberto Vazquez, Enrique Guzman y César Costa, provoca la
produccion de peliculas llenas de canciones y amores castos. Cuatro personajes
masculinos parecen querer romper con esa imagen, ellos son “Los Caifanes”,
cuatro hombres de clase trabajadora que en una noche de parranda conoceran a
una pareja “burguesa” a la que invitaran por una noche a conocer. Interpretados
por Sergio Jiménez, Oscar Chavez, Ernesto Gémez Cruz y Eduardo Lépez Rojas,
son unos mugrosos mas de la moderna ciudad de México de la década de los
sesenta pero que le pueden “bajar a la vieja” al joven y apuesto chico rico. Beben

y bromean, con cerveza en mano demuestran su hermandad, les gusta robar y
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vagar, decir “albures finos”. El caifan, dice uno de los personajes, “es el que las
puede todas”. Pese a ser hombres sin educacion, ellos pueden recitar a grandes
poetas. Pero, ¢ quiénes son los caifanes?
Los caifanes, personajes de la pelicula homonima de Juan Ibanez, son
ante todo un grupo de mugrosos sin nombre: el Mazacote, el Estilos, el
Azteca y el Capitan Gato, mecanicos queretanos de farra en la ciudad,
cuatro indumentarias que compiten en ridiculez como aquellos
habitantes de Salon México (los pachucos, sus precursores aviesos),
seres andnimos sin fortuna ni gloria. Nunca seran ni vagos ni
malvivientes, son picaros urbanos supercantinflescos e inofensivos que
s6lo desean pasar una noche dedicados al vacile, a la expansion del
animo... Los caifanes padecen todas las deformaciones impugnadas
por psicologos vy filésofos al pelado mexicano y al mexicano a secas;
tienen todas las lacras intelectuales de prelégica simbolica; estan
esencializados privilegiadamente con todas las facetas de la
enajenacion nacional -la seducciéon de la muerte, la vocacion del
fracaso y la impotencia ante las instituciones sacralizadas los obseden-
y ademas poseen una sensibilidad fragil y vulnerable bajo su manto de

rudeza y rigidez. (Ayala Blanco, 1968: 87)

Casi al terminar la década de los sesenta, en las carteleras se anunciaba una
pelicula que traeria un nuevo personaje masculino en el cine mexicano, el fiime
fue “Don Juan 67" y el actor se llamaba Mauricio Garcés quien cre6 a un hombre
seductor, canoso, galan, simpatico, rico, bien vestido e irresistible para las
mujeres. Muchas frases de sus peliculas son ya populares: “Las traigo muertas”,
“‘Debe ser terrible haberme tenido y después perderme” y “Arrooz”. Su creacion
surgi6 desde el primer estelar que tuvo en el cine:

Cuenta la historia que Angélica Ortiz —madre de Angélica Maria— le

dio el protagdnico de Don Juan 67: Mauricio Galan. Antes tuvieron que

recapitular toda la saga de Mauricio, recortar el bigotillo, peinar

perfectamente las canas, trabajar ese desenfado y apabullante
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seguridad, el tono de voz, la vestimenta a la medida, para dar con el
alter ego: «Galan otofal, elegante, mundano...» y con un gran sentido
del humor. (Paramo y Bautista, 2014: 6)
Fue asi como de 1967 a 1969 surgieron cintas como “Modista de seforas”, “El
criado bien criado”, “24 horas de placer” y “El cuerpazo del delito”. El eje de la
historia siempre fue Mauricio Garcés seduciendo a mujeres hermosas, desde
Silvia Pinal hasta Elsa Aguirre. Aunque las peliculas tenian mas un tono picaro y
sugerente quiza hasta ingenuo mas que erotico o sexual. Galan pero candoroso,
seductor pero caballero, soberbio pero carifioso, mujeriego pero leal.
A pesar de tener todos los atributos materiales que cualquier persona
de género masculino pudiera desear, el personaje hace denotar ciertas
actitudes que no embonan en el arquetipo del macho dominante, es
decir, las caracteristicas que complementan la imagen del conquistador
por excelencia se vuelven borrosas, pues nunca puede conseguir el tan
deseado objetivo y termina quedandose o dejando con las ganas.
En la mayoria de los filmes de Mauricio Garcés el proposito trazado a lo
largo de la historia nunca termina por completarse, siempre esta muy
cansado desde antes de empezar, estda agotado o simplemente se
autosabotea a si mismo. La potencia sexual del personaje lo traiciona
constantemente y le impide cumplir su deber como galan. El aspecto
fisico es otro de los elementos que rompe con el arquetipo de lo
masculino, se desinfla con cualquier golpecito, ademas la valentia del
personaje se pone a juicio, pues no es habil con las armas y reprueba la
violencia. No es un personaje viril, es cobarde y torpe, su unica arma es
el dialogo y su facilidad de palabra. (Maorenzic, 2007: 229)
A juicio de Mdnica Maorenzic Benedito, que analizo el cine realizado por Garcés,
sus personajes representan una masculinidad difuminada:
“‘El cine mexicano reproduce frecuentemente este esquema las
mujeres en la cocina y los hombres en la oficina, por lo que, el
personaje de este actor rompe con esta imagen; es un hombre que vive

por, para, de Ila intimidad, y se desenvuelve en espacios
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tradicionalmente femeninos, aunque el motor de la trama suele ser la
reafirmacion de la masculinidad, y esta ambivalencia del personaje, esa
subversién de los estereotipos es lo que lo convierte en un valioso
objeto de estudio”. (Maorenzic, 2007: 239)
Al llegar la década de los setenta, el reto de crear personajes masculinos
abstractos y mas cercanos a la ciudad, al México urbano, a los ciudadanos de
clase media, queda plasmado en el cine de varios directores que llegan con una
mirada mas intimista, provocativa y hasta provocadora. Entre ellos Jaime
Humberto Hermosillo presentara una galeria de personajes significativos, director
de cine al que se ha considerado como pionero en abordar el tema del deseo
homoerdtico del deseo masculino. Un ejemplo de ello es el filme “Dofia Herlinda y
su hijo”, donde una madre intenta guardar las apariencias y pese a saber que su
hijo es gay lo casa pero le permite continuar su romance con el hombre que él
ama. En un excelente analisis, Antoine Rodriguez advierte:
Por otro lado, la figura de Rodolfo esta impregnada de unos rasgos
machistas fuertemente marcados cuya funcion es la de deconstruir, de
hacer estallar incluso, como veremos en la tercera parte de este trabajo,
los estereotipos genéricos del clasico macho mexicano que la época
dorada del cine impuso en las pantallas. Rodolfo es el primer personaje
que aparece en la pelicula. Alto, bigotudo, sonriente, con vaqueros
blancos cefidos marcando paquete, botas de ranchero y una camisa
entreabierta que deja ver el vello generoso de su pecho, sale de un
aparcamiento subterraneo y se impone como el prototipo del macho
mexicano viril y exitoso. Entre otros atributos machistas encontramos
una escena de celos para con su amante Ramédn, y la bebida como
manera de calmar su pena. Rodolfo parece corresponder con la figura
del homosexual que ha internalizado las normas del machismo. No
aguanta, por ejemplo, que Ramédn, para combatir el aburrimiento
dominical en el quiosco de Chapala, baile con una chica cuando él si
saca a bailar a su novia oficial. “So6lo por darle un gusto a mi mama”,

dice como para prohibirle a su amante que haga algo fuera de la pareja.
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Y cuando Ramon insiste en que a él también le gusta bailar, Rodolfo le

contesta : “no hay ningun lugar y los que hay te horrorizarian”. Rodolfo

reproduce, sin darse cuenta, el comportamiento machista que consiste

en exigir de la novia o de la esposa una exclusividad afectiva y sexual

que él mismo no cumple ni debe cumplir. Es mas, Rodolfo, al igual que

el macho heterosexual, instala a su amante en su lujosa casa, lo

protege y lo alimenta via la madre. Otro estereotipo que se cuestiona en

la pelicula es el que consiste en pensar, incluso entre ciertos

homosexuales, que un bisexual activo no es verdaderamente

homosexual o lo es menos. (Rodriguez, 2005: 5)
Esta apertura que tuvo el cine mexicano durante el periodo 1970-1976 decae
drasticamente cuando un género cinematografico empieza a imperar, con el apoyo
oficial, llamado: sexy comedia. En esta época actores como Alfonso Sayas,
Alberto “Caballo” Rojas y Lalo el “Mimo”, crean a un personaje que siempre tendra
sexo por cualquier pretexto con toda mujer hermosa o fea a la que siempre podran
seducir con su humor, sin importar que no se trate de hombres guapos, las
trataran de manera vulgar y asi lograran seducirlas, ademas de siempre tener
latente el rumor de que en la cama son excelentes amantes. Entre albures y
manoseos, anécdotas absurdas y chistes malos, sus personajes tendran sexo con
todo el personaje femenino que se cruce en su camino aunque al final se
quedaran con la novia virginal que se casara con ellos por la iglesia.
Al terminar el siglo XX y en los primeros afos del XXI, expertos e idealistas haran
referencia al surgimiento de un “nuevo cine mexicano”, donde a juicio de esos
mismos estudiosos surge una complejidad y pluralidad de personajes masculinos:

Amores perros (2000) de Alejandro Gonzalez IAarritu inaugura el siglo

XXI para la cinematografia nacional con una de las cintas mas

reconocidas y vistas en la historia del pais. Con una trama compleja y

atemporal, asi como personajes urbanos de distintas clases sociales. El

drama escrito por Guillermo Arriaga pronto se convierte en un emblema

del cine mexicano; retratando personajes masculinos de carne y hueso,

con un realismo que raya en lo descarnado. Pronto el espectador se
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encuentra viendo, en su propio cine, un retrato de la realidad que puede
llegar a incomodar pero, como se aprecia en la taquilla, resulta
irresistible. (Avifia, 2004: 130)
Se afirma que el modelo de masculinidad ya no es uniforme:
...son en los directores novatos donde se nota un tratamiento mucho
mas complejo del modelo de masculinidad. Con su Opera prima “Mil
nubes de paz, amor jamas acabaras de ser amor”’ (2003) Julian
Hernandez se revela como un director con una propuesta inédita; su
filme es una historia de un homosexual filmada de forma explicita,
poética y con pocos dialogos. Hernandez muestra una cara distinta de
la homosexualidad, casi opuesta a la presentada anteriormente en el
cine mexicano. Aplaudida por algunos, criticada por muchos otros, es
notable la apertura de temas que se vive en este nuevo siglo, a la par
del cambio de conciencia por un amplio sector de la sociedad mexicana
con respecto a la diversidad sexual; contrastando con las tan arraigadas
tradiciones machistas de décadas atras. (Gonzalez, 2006: 146)
Entre las peliculas que muestran un vasto mundo de masculinidades en estos
dieciséis anos del siglo XXI, resulta imposible elegir solamente una, sin embargo,
se intentara hacer un recorrido por las que consideramos pueden ser muy
representativas.
Asi, “Quemar las naves” si bien no fue considerada por la critica nacional como
una pelicula de aciertos artisticos o politicos, se reconocié su buena hechura y su
buen tino al no caer en tremendismos de temas polémicos, tampoco se le dio lenta
sentencia de muerte. Se destacd el guion, las actuaciones y la mesura en el
tratamiento del incesto y la homosexualidad y sin embargo para el tema la critica
carecio de palabras, por eso recurrié a la seguridad de sus marcos semanticos y a
las expresiones comprensibles por la mayoria de los espectadores. La casona
provinciana donde transcurre la historia es la metafora del navio que naufraga,
listo para ser quemado como en la historia lo hiciera Hernan Cortés. En esa casa
es donde las interacciones domésticas evidencia la tension cultural de una madre

cantante (Eugenia), vedette en voz de uno de los personajes; la hija loca (Helena)
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enamorada del hermano y que renuncia a su vida por cuidar a la madre enferma; y

el hermano (Sebastian) en busqueda de su identidad homosexual.

..el espacio masculino es liberador. El hallazgo de la identidad
homosexual del hermano se da en un marco machista. El, en su
condicion de hombre, se realiza fuera de la casa y pone en crisis a la
hermana al trasladar el espacio externo al interno. Violenta el hogar
calido e inmovil con su presencia fria (en los colores), en permanente
movimiento (la camara) y a partir de motivaciones personales que él
experimenta a través del arte y no esta interesado en verbalizarlas,
mucho menos con su hermana. (Castellanos/Hernandez, 2011, 22)
La presencia infantil también esta presente en este cine del siglo XXI, en la
pelicula “Abel”. Un hijo adulto que intenta suplir al padre infantil. La historia filmica
narra la vida de un nifio que se llama Abel. Podemos suponer que sus ataques de
angustia, su autismo y su forma inocente de esquivar la realidad son producto de
la ausencia paterna, de una familia no tradicional y de una soledad infantil
marcada por el ritmo de vida del siglo XXI.
Abel sale de un hospital psiquiatrico y es recibido nuevamente en el hogar. Su
madre, como buena madre mexicana, es una mujer que lucha, trabaja, es jefa de
familia y ama entrafiablemente a sus hijos. Abel no habla, parece no reconocer
nadie y no querer recordar quién es. Un dia descubre en una caja abandonada las
fotos olvidadas y maltratadas del padre ausente. El hombre que se fue al otro lado
a buscar fortuna y que los olvidé con facilidad. Al otro dia, para jubilo del publico
infantil asistente, Abel habla por primera vez para regainar a su hermana y exigirle
que respete a su mama. Poco a poco sus actitudes y gestos delatan que Abel ha
decidido, necesita y desea cubrir la ausencia paterna. Actua como el padre estricto
y bondadoso con sus hijos. En el esposo protector y carifioso. Por temor a
causarle un dafio mas a su salud, todos deciden seguirle la corriente. Sin
embargo, la aparente reestructuracion familiar y el nuevo ambiente que reina en
un hogar que ahora se siente completo sera nuevamente lastimada con el regreso

del papa. Un macho tradicional mexicano, que primero se une a la bella farsa y
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después enfrenta a su hijo al espejo para hacerle ver que nunca podra ocupar su

lugar, porque es un nifio, solamente un nifo. Bien sefialan en una resena del fiime,

que podemos estar ante una metafora redonda: “la dificultad de crecer y la

superacion que al final nos convertira en hombres”.

Mapa de masculinidades del cine mexicano.

Sin querer agotar el fendbmeno de la masculinidad, pero si atendiendo al modelo

de sintesis propuesto para la mitificacion del mito del hombre en el cine mexicano,

el siguiente cuadro descompone en categorias y significantes — signos

secundarios los rasgos mostrados por los personajes, ambientes o situaciones

que el cine mexicano ha construido para dar cuenta de un supuesto tipo ideal de

hombria.
Referente filmico: Funcién de Funcién de Tipo de
personaje, ambiente notificacion y comprension e masculinidad
o situacioén. designacién imposicién
Mariachis
Tito Guizar Voz varonil y|La voz como | De complicidad.
entonada. vehiculo para
conquistar a la
mujer.
Pedro Infante Voz varonil y|El hombre ideal | De complicidad.
entonada, uso del [ para el publico
bigote. femenino.
Jorge Negrete Arrogante, Macho entre los | Hegemonica
conquistador, machos.
opulento,  bigote
recortado y
cuidado.

El hombre en la ciudad que abandona el vestido de charro y se instaura en
los salones de baile y usa traje de pantalones holgados.

Jonny  Clemente
(gangster de Juan
Orol).

Figura elegante y
delgada.
Misterioso y fuera
de la ley.

Un extrafio con
oscuro pasado
que hace el amor
imposible con las
mujeres.

Hegemonica.

El hombre creativo, con sentido del humor y conquistador.

TinTan

Pachuco que usa
enormes sacos
con pantalones
holgados,

Simbolo de los
desterrados

(migrantes).

Marginada.
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Referente filmico:
personaje, ambiente
o situacion.

Funcioén de
notificacion y
designacién

Funcién de
comprension e
imposicién

Tipo de

masculinidad

sombrero de
pluma, reloj,
zapatos  blancos
con punta negra.
No es guapo ni
talentoso, pero si
leal.

El  empleo del
lenguaje como via
de expresion de
inconformidad.

Cantinflas

Dos momentos
diferentes de un
mismo personaje.
De peladito que se
aprovecha de la
situacién para
sobrevivir y
conquistar a las
mujeres a
conciencia de las
clases populares
que da lecciones
de buen
comportamiento.

El lenguaje como
vehiculo de vida,
conquista y moral.

La comicidad
popular que
engafia, oculta o
confunde con
sentido ético.

De marginada a

hegemonica.

Luchadores. Inven

to mexicano de hombres que a pesar de que ocultan sus
rostros son impecables en la conservacién de la buena moral.

Todos los

luchadores.

Heéroes en el ring y
en la sociedad.
Fuertes, atléticos y

sanos.
El uso de Ila
mascara les brinda
superioridad.
Exhiben sus
cuerpos tanto
dentro como fuera
del ring.

Estan rodeados de
mujeres bellas vy

provocativas.

Simbolo del
heroismo nacional,
la justicia y la
bondad.

Hegemonica
un

componente
paternalista.

con
fuerte
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Referente filmico: Funcién de Funcién de Tipo de
personaje, ambiente notificacion y comprensioén e masculinidad
o situacién. designacién imposicién

Hombres de amores castos frente a

pretender transformarlo. Encuentran s

entido uno frente al

otro.

hombres que desafian al sistema sin

Alberto Vazquez,
Enrique Guzman y
César Costa

Se conquista a la
mujer porque se le
canta y se le

El hombre que se
comporta
socialmente

De

complicidad

versus marginada.

versus ‘los | respeta versus “le | correcto versus el
caifanes”. bajo a la vieja al | hombre que Ilas
chico rico”. El | puede todas.
vehiculo es el
empleo de un
lenguaje
metaforico, a
veces poético, a
veces alburero.
Seductor
Mauricio Garcés Seductor, débil | Galan otofial y | Se instaura entre
fisicamente, no | mundano que | las masculinidades
violento, pero si|nunca concretiza | hegemonicas,
conquistador. Su | el deseo. subordinadas y
ambito de accion marginadas para
es intimo y relativizarlas, las
domeéstico. desimboliza al
Su arma de convertirlas en
conquista es el ambiguas.
dialogo y la
facilidad de
palabra.
Personajes abstractos en ambitos urbanos.
Rodolgo (galan | Alto, bigotudo, de | Macho Marginada —
homosexual en | vaqueros homosexual. hegemonica.
Dofia Herlinda vy | apretados y
su hijo). camisa
semiabierta.
Celoso con su
pareja del mismo
sexo.
Hombres feos y chistosos que concretizan el deseo. Sexy comedia.
Alberto Rojas. Siempre tendran | El sentido del | Marginada con
Lalo El Mimo. sexo, a pesar de | humor como arma | rasgos de
Alfonso Sayas. vulgares y feos. | infalible para | hegemonica.

Situacién que
superan con
sentido del humor
y habilidad para

consumar el deseo
sexual.
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Referente filmico: Funcién de Funcién de Tipo de
personaje, ambiente notificacion y comprension e masculinidad
o situacién. designacién imposicién

generar placer.

Sin embargo, al
final se quedaran
con la mujer

virginal para
casarse.
Diversidad y complejidad de masculinidades.
Personajes reales, | Contradictorios, El individuo como | Todas.
de Amores Perros. | idealistas, principal
Personajes gays | caprichosos, constructor de su
en mundos | centrados en sus | destino.

autosuficientes de | propios deseos e
Mil  nubes de | intereses.

paz... Personajes
infantiles y
juveniles en
busqueda de su
identidad, como
en Abel y Quemar
las naves.

Derivaciones del analisis.

A partir del mapa anterior enumeramos a continuacién algunas conclusiones.

1. El cine mexicano ha sido un medio de construccion de masculinidades con
referentes extracinematograficos y otros netamente cinematograficos.

2. Existe una tendencia a representar la diversidad de masculinidades, pero cuya
referencia, sigue siendo la hegemonica.

3. Si bien se trata de construir al hombre, ésta construccidn se sigue haciendo
siempre a favor o en contra de la mujer o de rasgos femeninos.

4. Varios de estos tipos de hombres que el cine mexicano reproduce o crea, tienen
como elemento fundamental de conquista, ocultamiento o aleccionador, el
lenguaje.

5. Es importante profundizar en las condiciones culturales y politicas que dan lugar
a los tipos netamente mexicanos como lo son los luchadores y Mauricio Garcés.

Un juego entre ocultar y mostrar, entre ganar y perder, entre desear y frustarse.
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6. Se debe poner en cuestionamiento ciertos rasgos de la masculinidad
hegemonica porque algunos tienden a desaparecer y otros a convertirse en
definitorios, como la idea misma de que la masculinidad es mas tolerante ante lo

diferente pero continua siendo igualmente opresora.
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Prologo

VICENTE CASTELLANOS CERDA*

CRONICA DE UN RECLAMO COMUNICATIVO

Los estudios de comunicacién han visto a lo largo de su historia como
ciertos procesos de interaccion social reclaman explicaciones. Los me-
dios y sus tecnologias, las personas y sus mediaciones culturales, las
sociedades y sus relaciones en red son ejemplos de estos reclamos.

En las dos ultimas décadas, un reclamo ha tomado fuerza desde
dentro, desde la practica misma de generar conocimiento y de comu-
nicarlo. Hemos sido interpelados en el fundamento mismo de nuestra
actividad, pues teorizamos acerca de todo aquello que es comunicable
alavez que intentamos mejorar los procesos comunicativos humanos.
La comunicacidon de la ciencia aparece con esta doble agenda: hacer co-
municable nuestra ciencia, la de la propia comunicacién, y hacer comu-
nicable la ciencia en general con la finalidad de construir conocimiento
cientifico que nos beneficie en todos los ambitos de nuestra vida.

En 1998, el Instituto Tecnoldgico y de Estudios Superiores de Occi-
dente (ITESO) fue el primero, desde el estudio de la comunicacién, en
responder a este reclamo con la creacion de la Maestria en Comunica-

/ Doctor en Ciencias Sociales y Politicas, con orientacién en Comunicacién, por la Facultad de Cien-
cias Politicas y Sociales de la Universidad Nacional Auténoma de México. Es profesor-investigador
en el Departamento de Ciencias de la Comunicacion de la Universidad Auténoma Metropolitana
Unidad Cuajimalpa y miembro del Sistema Nacional de Investigadores de México especializado en
semiética y estética del cine, multiculturalismo y radio, video y politica.
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cién de la Ciencia y la Cultura. Su programa de posgrado ha formado
divulgadores e investigadores preocupados por hacer comunicable
la ciencia a partir de una perspectiva sociocultural y es un referente
obligado porque ubicé a la sociedad y a la cultura en el eje de su con-
ceptualizacion.

Casi una década después, en 2007, en el marco del reclamo aten-
dido por el ITESO y en un contexto caracterizado por publicaciones
especializadas y generalistas que propician la interaccidén entre cien-
tificos, y entre estos y la sociedad, la Licenciatura de Ciencias de
la Comunicacién de la Universidad Auténoma Metropolitana, Unidad
Cuajimalpa incorpor6 una linea de investigacién y docencia intitula-
da Comunicacion de las Ciencias y Divulgacion Cientifica. El objetivo
del area es estudiar

[...] los problemas de la comunicacién entre cientificos, las redes
de informacion cientifica, la organizacién e intercambio entre los
grupos cientificos y la divulgacion del saber en publicos amplios a
través de los sistemas de comunicacidn, examinando las estrategias
que permitan la comprensiéon de los cambios y transformacio-
nes estructurales en el contexto de la sociedad del conocimiento y
la cultura digital. Los procesos de diseminacién del conocimiento
y saber cientifico entre amplias capas de poblacién.!

Durante este tiempo, también se han impartido cursos, seminarios y
diplomados sobre el tema en otras instituciones de educacioén superior.

Expongo este contexto institucional porque mi interés, pero sobre
todo mi toma de conciencia de la problematica comunicativa de la
ciencia, surgid de la necesidad de formar profesionistas de la comuni-

/ Véase el apartado de Investigacion del Departamento de Ciencias de la Comunicacién en el sitio
web de la UAM Unidad Cuajimalpa: http://hermes.cua.uam.mx/Investigacion/Ciencias-de-la
-Comunicacion, consultado el 10 de febrero de 2016.
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cacion con conocimientos y habilidades pertinentes para este campo
de estudio, por lo que, noveles en el tema, los profesores de la UAM
Cuajimalpa promovimos un didlogo con nuestros pares del ITESO en
octubre de 2007, gracias a la mediacién de Raul Fuentes Navarro, Su-
sana Herrera Lima y el Carlos Enrique Orozco Martinez. Fue un solo
encuentro, pero muy orientador para mi comunidad académica por-
que estaba situada en perspectivas socioldgicas y filoséficas antes que
comunicativas.

Esta situacion de apariencia netamente académica, cobré relevancia so-
cial en el primer semestre de 2009 tanto por la emergencia sanitaria
internacional a causa del virus A-HiN1 como por la posterior convo-
catoria del Foro Consultivo Cientifico y Tecnoldgico y la Sociedad
Mexicana para la Divulgacion de la Ciencia y la Técnica (SOMEDICYT)
dirigida a periodistas, divulgadores y estudiosos de la comunicacién.

En mayo del mismo afio, en la ciudad de Acapulco, conformamos un
colegiado diverso de cientificos y profesionales para “analizar y propo-
ner mecanismos de comunicacién que propicien la mejor informacioén
de los beneficios que ofrece la aplicacion del conocimiento cientifico”
en el marco del seminario “La Ciencia, la tecnologia y la innovaciéon
como noticias: los retos de la comunicacién publica”.?

Durante este seminario, los estudiosos de la comunicacién estable-
cimos relaciones primeras tanto con el Foro Consultivo como con la
SOMEDICYT. Expusimos nuestras inquietudes e intentamos establecer
una agenda de trabajo que impulsara el estudio de la comunicacidon de
la ciencia en el dmbito de las ciencias de la comunicacién. Meses
después de este seminario, Rodrigo Goémez Garcia, en ese momento
presidente de la Asociacién Mexicana de Investigadores de la Comuni-
cacion (AMIC), cred un grupo de trabajo al interior de esta asociacion,

K Véase el sitio web del Foro Consultivo Cientifico y Tecnologico, AC: http://www.foroconsultivo.
org.mx/FCCyT3/index.php/eventos/apropiacion-social-del-conocimiento/308-la-ciencia-la
-tecnologia-y-la-innovacion-como-noticias-los-retos-de-la-comunicacion-publica, consultado el 10
de febrero de 2016.
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llamado Comunicacién de la Ciencia, bajo la coordinaciéon de Lucila
Hinojosa Cordova de la Universidad Auténoma de Nuevo Le6én y Mar-
co Millan Campuzano de la Universidad Auténoma Metropolitana,
Unidad Cuajimalpa.

La pertinencia de este nuevo grupo de trabajo de la AMIC se expreso
retomando el pensamiento de Susana Herrera Lima, investigadora del
ITESO, acerca de la responsabilidad social de la comunicacién puablica
de la ciencia

[...] que no excluye la realizacion de productos y actividades con-
cretas orientadas a divulgar ciertos conocimientos o procesos en
particular, pero que debe tender a objetivos mas amplios, que in-
cluyan proyectos encaminados a construir una cultura cientifica
de planeacion social y prevencidon de riesgos, que contribuyan
a incorporar efectivamente el conocimiento cientifico a la practica
cotidiana y al quehacer colectivo (Herrera-Lima, 2005, p.2).

Estas coyunturas de distinto perfil fueron conformando dos intereses
en lo personal. Por una parte, evaluar como la comunicacion puablica del
conocimiento cientifico debe formar parte de una politica publica
que permita una gobernanza caracterizada por el dato, la empiria y
la reflexion critica informada; es decir, una manera de gobernar al lado
de la ciencia. Basta recordar, como experiencia contrastante, los dias de
la emergencia del virus A-HiN1 durante los cuales en varias regio-
nes del pais fuimos confinados a nuestros espacios domésticos ante
la idea ambigua, casi apocaliptica, de una amenaza invisible, etérea y
muy contagiosa. Al respecto, Fitima Fernandez resumi6é muy bien la
falta comunicacion entre cientificos y gobernantes: “El nuevo virus
de la influenza echd luz sobre una larga lista de carencias, entre ellas
la falta de coordinacidn al interior de la comunidad cientifica y la au-
sencia de vinculos entre ésta y quienes toman decisiones que afectan
al pais” (2009, parr.2).
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Junto con esta idea de ciencia para gobernar, inclui en mis intereses
de reflexi6on académica la obligacién de hacer comunicables nuestros
hallazgos acerca del proceso comunicativo humano. Un proceso en
permanente tension politica y coyuntural entre participantes con méas
diferencias socio-culturales, y de otro tipo, que con coincidencias que
los igualen. Un proceso de comunicacién situado en coordenadas his-
toricas especificas que dificulta las generalizaciones sobre la compren-
sion de la interaccidon entre humanos.

Esto que parece mas o menos una serie de ideas compartidas por
los estudiosos de la comunicacién, no resulta evidente para otros campos
de estudio. Es justo ahi donde considero pertinentes los aportes para
entender que la comunicacion de la ciencia esta lejos de los modelos y
las practicas profesionales que eliminan la contradiccion y el conflicto
inherentes a todo proceso comunicativo.

Con el sesgo que he expuesto en estas lineas, puedo resumir mi
interés en esta tematica con la idea, atin en proceso de delimitacién,
de que mientras mas circule el conocimiento cientifico y mas resulte
comprensible para muchos (con los esfuerzos necesarios de traducciéon
y difusion), las sociedades contemporaneas mejoraran sus condiciones
de vida al enriquecer su experiencia social y cognitiva con explicacio-
nes cientificas.

LA ESPECIFICIDAD DIALOGICA DE UN CAMPO DE ESTUDIO

Llama la atencidn que este reclamo interno pronto nos pusiera a pen-
sar no ya sobre un tema de la comunicacién sino en la conformacién
de un campo interdisciplinario aludido y apuntalado por profesores y
alumnos de la maestria del ITESO con tesis, libros y colecciones como
la presente.

Pienso que la constitucién de un campo de estudio que explique,
analice y proponga ideas para delimitar y dar cuenta de cierta reali-
dad, desarrolla siempre a la par un trabajo de autoreflexién sobre sus
practicas de indagacién y sus rutinas de pensamiento para poner en
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debate estrategias teérico-metodolodgicas a favor de la constitucion de
certezas y nuevos cuestionamientos.

El campo de la comunicacién publica de la ciencia no es comparable,
asi considero, con otros provenientes de la epistemologia, las ciencias de
la comunicacién o la filosofia de la ciencia. Si bien existen relaciones
interdisciplinarias entre estos, a los que podemos sumar otras pers-
pectivas de estudio de las ciencias y las humanidades, este particular
campo toma como eje un proceso comunicativo caracterizado por la
necesidad de hacer comprensible lenguajes y conocimientos especia-
lizados a la mayoria de la poblacién.

La comunicacién publica de la ciencia es un constructo dialégico
por excelencia, no solo porque obliga a dialogar saberes y hallazgos
muy diversos sino también porque esta en su interés originario hacer
comunicable la generacion y aplicaciéon del conocimiento cientifico
para cualquier individuo. Es dial6gico porque trabaja con la interaccion
entre unos y otros. Aqui me refiero tanto a personas como a disciplinas
tan diferentes como la propia divisién del conocimiento cientifico.

Ante tal situacidn, la comunicacién publica de la ciencia debe saber
filtrar —cual lo hace una membrana en un proceso biol6gico— practi-
cas y significados con fundamento en estructuras formales de la l6gica
y la matematica para convertirlas en conocimiento socialmente signifi-
cativo. Es por eso que un comunicador publico de la ciencia hace cons-
cientes tanto a cientificos como a ciudadanos de que, en la medida en
que interactiien con mas frecuencia y con mayor calidad informativa,
se pueden comprender mejor nuestros entornos naturales y sociales.

Sin embargo, este didlogo aun tiene pendiente resolver como el
cientifico, al comunicarse con la sociedad, esta puede abrirle otros
saberes, certezas y cuestionamientos que se conviertan en un produc-
tivo camino de conocimiento.
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SOBRE ESTE EJEMPLAR

El tercer nimero de la coleccion De la academia al espacio ptiblico, que
lleva por titulo Comunicar ciencia en México. Tendencias y narrativas,
hace evidente tres preocupaciones epistemoldgicas que aportan orien-
tacion sobre la ruta que podria seguir la especificidad de este campo.

Primero identifico una referencia a los hechos historicos que
propiciaron la institucionalizacién de la divulgacién cientifica en Esta-
dos Unidos y en el resto del mundo en términos de contexto y no tan-
to con la intencidn de construir una narrativa que la ubique en ciertas
coordenadas espacio-temporales. Diversos momentos originarios sir-
ven para comparar la evolucion del campo e identificar hechos y temas
emergentes. Carlos Orozco realiza un interesante estudio exploratorio
sobre las tendencias en la comunicacién publica de la ciencia, y como
subcampo académico, segiin propone, cada vez es mas notoria su parti-
cipacién en revistas académicas. Realiza un andlisis de contenido de tres
de estas revistas internacionales, lo que le permite identificar los temas
emergentes, entre los que destacan los problemas socioambientales.
A partir de estos resultados, desarrolla también una critica sobre el papel de
la divulgacién de la ciencia en estos medios académicos en paises no
desarrollados, una agenda donde México puede incidir positivamente.

A la par, es notoria la necesidad de proponer teorizaciones que de-
limiten y definan con precisiéon conceptual, histérica y practica a la
comunicacion publica de la ciencia. La estrategia cognitiva que sobresale
es la modelizacién de un proceso comunicativo que se esfuerza por
ser lo mas significativo y horizontal posible dado que las condiciones
de enunciacién entre las personas que interactian (cientificos y pu-
blico) propician mas las diferencias entre el que conoce y aprovecha
los saberes cientificos y quien intenta comprender para aprovecharlos.
Se trata de una estrategia que las autoras y los autores enriquecen en
lo particular con aportes interdisciplinarios segtin el sentido que se le
dé al modelo; sea para elaborar una explicacion general del proceso de
comunicar la ciencia, sea para proponer mejoras en situaciones de falta
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o sesgos de informacion. En lo particular, Enrique Paez, tras realizar un
estudio sobre los errores y aciertos de un nuevo medicamento, disefia
un modelo de posicionamiento del conocimiento en el marco de una
desafiante propuesta que bien se puede denominar “marca ciencia”.
Paez aprovecha el potencial estratégico y de “seduccién” del branding
en la elaboraciéon de un modelo de posicionamiento del conocimiento
cientifico en publicos no expertos. Por otra parte, José Guridi devela
los elementos y las relaciones de un modelo de divulgacion centrado
en la espectacularizacién del quehacer cientifico. Los medios audiovi-
suales, al parecer, han dejado de informar la ciencia, su proceso y sus
contradicciones, a favor de una representaciéon “magica” y ahistérica
de esta. Los cientificos estrellas, con voz y autoridad moral en estos
mensajes audiovisuales, desplazan a otros cientificos, nombrados en el
analisis del discurso y cinematografico que emplea Guridi como obre-
ros, sin voz ni legitimidad para difundir conocimiento al publico. Esta
situacién se agrava toda vez que es la retorica lingiiistica y visual que
reproducen las instancias de divulgacién de la Universidad Nacional
Auténoma de México (UNAM).

El texto de Susana Herrera incorpora dos elementos fundamenta-
les en un modelo de comunicacién de la ciencia que se propone ser
dialégico y participativo. Se trata de relacionar, conceptualmente y en
la realizacidn de proyectos de intervencion, el contexto intercultural
entre los participantes de una comunicacién del conocimiento (cien-
tificos y publicos) que ayude a tomar conciencia o cambiar habitos en
asuntos socioambientales. Se delimitan problematicas propias de la
zona metropolitana de Guadalajara respecto al agua, el bosque y la bio-
tecnologia a partir de un reconocimiento de la importancia que tiene
la negociacién intercultural y los contextos sociales regionales. Desde
mi perspectiva, este tipo de proyectos con un fundamento comunica-
tivo en la identificacién de lenguajes y practicas sociales, negociado a
partir de la diferencia intercultural, y puesto en perspectiva mediante
un proyecto estratégico de comunicacion del conocimiento, constitu-
ye el modelo mas acabado de la propuesta te6rica que impulsan los
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estudios socioculturales del ITESO. El texto se puede concebir como la
exposicion del modo en que generamos interacciones comunicativas
y saberes a partir de la diferencia, del didlogo y del consenso.

Una tercera preocupacion se ubica en lo que considero como una li-
nea de estudio tradicional de aplicacion. Esta recurre al dato empirico,
mediante el andlisis textual o la entrevista con las personas involucra-
das, para explicar el tratamiento que los medios de comunicaciéon dan
a la informacién cientifica. Los sesgos, las interpretaciones erréneas
y las omisiones aparecen como una constante en los medios que deri-
va en burdas manipulaciones de los publicos. Maria José Hernandez
también aprovecha las tradiciones del estudio del discurso para dar
cuenta, gracias a un analisis semiolingiiistico, de la construccién de
lo “médico-cientifico” en las noticias televisivas que se producen y
trasmiten en Guatemala. Hernandez articula de modo comprensible
los contextos sociales de produccién de este tipo de noticias cientificas,
con un pertinente marco conceptual sociocultural y con las particula-
ridades de las noticias analizadas. Sus conclusiones permiten conocer
que la construccion de lo “médico-cientifico” se subordina a informa-
ciones muy diversas en el &mbito de la relaciéon “politica-economia”.
Sin embargo, los publicos son movedizos y no tienen por qué confiar
en los politicos, algo que ocurre con los televidentes guatemaltecos.

Christian Agliero realiza un andlisis de contenido de la presencia de
informacidn sobre el Sida en tres diarios de Guadalajara, en el contexto
de la xvII Conferencia Internacional sobre Sida que se desarroll6 en
2008 en la Ciudad de México. Tras una revision historica de la enfer-
medad y de sus consecuencias médicas y sociales, Agiiero da cuenta
de la problemética relacidon entre periodismo y ciencia, a lo que él
llama “trabajo a dos tiempos”. A estas condiciones de asincronia, se le
suma sesgos de informacién que los periddicos analizados imponen
de acuerdo a sus intereses. Por ejemplo, segtin reporta el autor, de 396
informaciones publicadas en los diarios en diversos géneros perio-
disticos, tan solo 40, el 14%, hacen referencia a la dimension cientifica
y tecnoldgica del Sida. El resto de la informacion se ocupa de temas
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colaterales, lo que no quiere decir que sean carentes de relevancia so-
cial, como pueden ser las protestas contra las farmacéuticas y quejas
hacia las instituciones de salud.

Respecto a las tematicas de este numero, si bien no aparecen las
que el estudio de Orozco identifica con claridad como intereses en
ascenso; es decir, las preocupaciones acerca del cambio climatico y el
medio ambiente, si han sido estudiadas en los nimeros anteriores de
la coleccién.?

Finalmente, se propone, en algunos textos del presente ejemplar,
aprovechar el tipo de interaccidén horizontal, instantinea y dialogica
que las tecnologias digitales permiten gracias a la posibilidades de
participacion que propician las nuevas interfaces tecnoculturales como
el blog y las narrativas transmedia en la difusion de qué es y para qué
sirve el conocimiento cientifico. Francisco Martinez considera que los
blogs son una oportunidad para trasformar la comunicacién entre cien-
tificos y publicos. A partir del analisis del discurso, analiza la expre-
sién experta respecto a la expresion libre de lo que él llama un sujeto
individual. El autor enmarca su estudio en la esfera publica, espacio
de interacciones que puede propiciar una relacién dialégica a favor de
la comprensiéon del modo en que se genera conocimiento. En el mismo
sentido, Juan Manuel Veldzquez nos brinda un pertinente texto con
una serie de conceptos basicos bien definidos y documentados como
red, campo cientifico, comunicacién publica y periodismo, los cuales
se articulan en una propuesta de difusioén del conocimiento gracias al
empleo de las narrativas transmedias y su potencial de “modularidad”
en medios digitales hibridos, multimodales e intertextuales.

La oportunidad de hacer una estancia sabatica en el ITESO, con apoyo
del Consejo Nacional de Ciencia y Tecnologia y de mi anfitrién, Raul

4 Al respecto, se pueden consultar los siguientes articulos de la coleccion De la academia al espacio
publico: “Discursos tecno-cientificos en la construccidn social y politica de la reserva de la bidsfera
de la Sierra Gorda en Querétaro”, de Marcia Moreno (2015), y “Ambiente juvenil: discurso ambiental
entre jovenes universitarios”, de William Quinn (2012).
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Fuentes Navarro, me ha permitido abrir una nueva etapa en mi interés
sobre la comunicacidn de la ciencia al presentar este tercer nimero de
la coleccién De la academia al espacio ptiblico, justo en un tiempo don-
de tenemos nuevos ejemplos de incertidumbre para la vida cotidiana y
para la gobernanza: nuevos virus (Chikungunya y Zika) y una situaciéon
ambiental limite (el calentamiento global) que, sumada a fenémenos
ciclicos como El Nifo, podria propiciar un periodo con emergencias de
alto nivel donde la ciencia y su comunicacién publica son fundamen-
tales para la toma de decisiones en los &mbitos particulares y publicos.
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