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RESUMEN

En este articulo trazamos esquematicamente los lineamientos de una filosofia del
cine en general, a la vez que desarrollamos una perspectiva filosofica en particular,
destacando las potencialidades del cine para con el pensamiento. Nos introducimos
en la cuestion del cine sobre la base de una distincion ya clasica entre fenémeno
cinematografico y hecho filmico, para desarrollar a continuacion las respuestas a las
preguntas sobre el qué, el como y con qué de este ultimo. De ese modo damos cuenta
sumariamente de la trama institucional y las practicas implicadas en el cine como
fendémeno determinado por la tecnologia, a la par que desarrollamos los principales
temas vinculados con el pensamiento en el cine, de acuerdo con las caracteristicas
propias de este como medio y como arte.
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ABSTRACT

In this article I schematically present the guidelines of a philosophy of cinema
in general and develop a particular philosophical perspective which emphasizes the
potential of cinema for thinking. I approach the issue of cinema via the by now classic
distinction between the cinematographic phenomenon and the filmic fact, in order to
develop subsequently the answers to the questions about the what, the how and the with
what of the latter. In this way I present a brief account of the institutional framework
and the practices involved in cinema as a phenomenon determined by technology,
while I develop the main subjects linked with thinking in cinema according to its own
features as media and art.
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INTRODUCCION

Este articulo es el resultado de trabajos de investigacion reali-
zados paralelamente al dictado de una serie de seminarios sobre
Filosofia y Estética del Cine, conjuntamente con la realizacion
de cursos de capacitacion docente en teoria, analisis y filosofia
del cine aplicados a la educacion, por lo que el sesgo del mismo
se halla inevitablemente determinado por sus circunstancias de
produccion (por sus objetivos y destinacion original) a pesar de
haber sido escrito como una introduccion general a la filosofia
del cine. Esto ultimo no en el sentido de ofrecer un panorama
de las diversas aproximaciones filosoficas en la materia, sino
con vistas a la exposicion, lo mas clara y acertada posible, del
complejo fenomeno del cine y la trama de saberes y practicas
que atraviesan al fenémeno cinematografico en general. En ese
sentido, este articulo constituye una perspectiva filosofica que se
nutre de diversas perspectivas tedricas que han contribuido a lo que
es hoy la filosofia del cine como campo académico mas o menos
normalizado, no sin tener en cuenta que, como toda teoria, la del
cine nace como filosofia.

Si hiciéramos un paneo histérico del proceso veriamos como
se ha pasado del enfoque en la psicologia a los estudios semio-
logicos en los afios 60, y de estos a las aproximaciones desde la
narratologia y la teoria del texto, aunque en verdad la filosofia
del cine se halla presente ya desde los afios 10, en los que Hugo
Minsterberg trata los aspectos epistemologicos implicados en la
Psicologia y la teoria de los signos, asi como algunos renombrados
filésofos, como Bergson y Merleau Ponty, llevaron a cabo sus
propias incursiones en el tema desde principios de siglo. Siendo
recién en los afios 70-80 que empiezan a normalizarse los estudios
filosoficos sobre cine en el marco de la filosofia académica, junto
ala aparicion de los estudios sobre cine de Gilles Deleuze —entre
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otros en Europa— vy la proliferacion de estudios tedricos inter y
transdisciplinares en los EEUU.

Es por ello que, dada la compleja trama epistemologica en lo
que concierne a los estudios sobre cine, en nuestro planteo hemos
preferido partir de la filosofia y el cine como actividades antes
que como disciplinas claramente establecidas, de cuyas practicas
derivan lo que solemos entender por filosofia y cine. Pudiendo
observar para el caso del ultimo —que es el tema en cuestion— a
la vez que el proceso historico de su constitucion, las formas cul-
turales que adopta a lo largo de su desarrollo, en intima relacion
con su caracter tecnologico de origen. En ese proceso y desde esa
perspectiva queda claro, pues, lo que constituye el fendmeno cine-
matogrdfico en general (como el conjunto de practicas, instituciones
y funciones de orden sociohistorico implicadas) en el que se halla
comprendido el Aecho filmico, al que sin embargo distinguimos de
aquel por tratarse de la especificidad del cine ya no como practica
o institucién sino como tipo de producto (obra, filme) inescindible
del dispositivo al que corresponde. Distincidon basica cuya reitera-
cion explicita desde Gilbert Cohen Séat a Dominique Chateau nos
permite establecer un primer parametro de analisis en relacion con
la actividad y sus productos (Chateau, 2009). Mientras que dentro
de la cuestion del hecho filmico en cuanto tal (correspondiente a
la materia/formay la especificidad de la imagen cinematografica)
tematizamos el qué, el cbmo y con qué se expresa, ve, muestra y
piensa el cine, o es posible al menos que lo haga.

De ese modo damos cuenta del fenomeno cinematografico
como fenémeno sintomatico de la modernidad en el contexto
de una estetizacion generalizada de la existencia —en la linea de
los estudios iniciados por Walter Benjamin en los afios 30—, asi
como del hecho filmico que determina la especificidad del cine
como arte, cuyas claves diferenciales de otras artes se encuentran
en la imagen en movimiento, cuya especificidad cinematografica
encontramos, por su parte, en el montaje y el plano. Con relacién
al cine como dispositivo tecnoldgico, destacamos la capacidad de
manipulacion de los elementos de lo real y lo imaginario, entre la
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psicologia, la semiosis, el texto y la imagen, a la que, siguiendo a
Deleuze-Guattari, pensamos en términos de composicion e inter-
cesion entre perceptos, afectos y conceptos (Deleuze y Guattari,
1997). De alli la relevancia del cine con relacion al pensary el tema
del pensamiento en el cine, en el sentido de las potencialidades de
este para con el pensamiento, habida cuenta que aparece como
una continuacion del ver, el mostrar y el decir por otros medios.
Lo cual implica, por cierto, un posicionamiento y una estipulacion
de lo que significa pensar, asi como un esbozo de qué tiene que
ver la filosofia con el pensar, 1o mismo que el cine.

I. LA FILOSOFIiA Y EL CINE COMO PRACTICAS

({Una filosofia del cine?, ;qué es eso de una filosofia del cine?

En cuanto filosofia, diriamos que una filosofia del cine es
simplemente una actividad intelectual que toma por objeto el
cine. Como objeto de indagacion, de analisis y lectura, de estudio
y pensamiento.

.Y qué es el cine? Otra actividad, otra practica bastante comple-
jaen surealidad efectiva, de la que surgen obras cinematograficas.

De modo tal que una filosofia del cine podria tomar por objeto
(a) la actividad cinematografica, por un lado (en cuanto actividad
artistica, comercial, social, politica, industrial, en fin, humana),
o bien (b) el producto de esta actividad —las peliculas— como
obras en las que eventualmente también se piensa. En las que se
piensa en el sentido de poner en escena temas, ideas y experiencias
que son expuestas (enunciadas, pero sobre todo dramatizadas) de
alguna manera y en algin sentido.

Tanto la filosofia como el cine pueden ser entendidos como
actividades (o practicas) o bien como el resultado de dichas prac-
ticas, con la diferencia de que en el cine siempre hay resultados
materiales (los filmes), mientras que no sucede necesariamente
lo mismo con el filosofar. Si ocurre en este caso, en el cual como
fruto de la actividad filoséfica hemos desembocado en una teoria
que pretende dar cuenta de que sea el cine como actividad, asi
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como de las caracteristicas y potencialidades epistémicas de la
imagen en movimiento. Preguntas que, lejos de agotar el feno-
meno cinematografico, en todo caso lo enriquecerian, mas aun
en la medida en que puedan ser respondidas o adecuadamente
planteadas por 1o menos.

Con el fin de introducirnos entonces por el camino de la pregunta
mas general, y a partir de las primeras distinciones sugeridas, podria-
mos empezar por plantear la perspectiva de una comprension del
cine como una actividad en principio multiple, cuya determinacién
mas general radicaria en el caracter tecnologico de sus formas de
produccion, circulacion y recepcion. Hecho que no ha dejado de
sefalarse en cada introduccién a una historia general del mismo,
y que implica una consideraciéon del cine como un producto que
solo a posteriori se torna un fendémeno estético y artistico, hasta
alcanzar el rango de séptimo arte en la clasificacion tradicional
de las Artes. Asi tenemos que en el cine argentino, cuyos inicios
coinciden practicamente con los del cine sin mas, cuando se filma
La bandera argentina, en 1897, son los mismos intereses que los de
los inventores del cinematografo los que parecen guiar a hombres
como Eugenio Py (autor del filme mencionado), Enrique Lepage
y Max Gliicksmann, concentrados en investigar los posibles desa-
rrollos del invento, no sin prever la potencialidad comercial de este
género de novedades tecnologicas. De hecho, por entonces Lepage
es duefio de un negocio de articulos fotograficos, Gliicksmann su
manager comercial y Py su jefe de laboratorios, quien intentaria
por primera vez, entre 1907 y 1910, la produccién de cine sonoro
mediante la sincronizacion de imagenes y discos, llevando a la
pantalla una decena de zarzuelas y sainetes.!

Un historiador como Domingo Di Nubila (1998) en cambio
estipula el comienzo del cine argentino con la produccion de fil-
mes de contenido argumental, dando cuenta de una perspectiva

! La utilizacion de la historia del cine argentino como referencia permanente en
la exposicion corresponde al contexto de elaboracion del texto.
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que juzgaria el cine desde una concepcion del mismo en cuanto
forma narrativa, asimilandolo, implicitamente, a un preconcepto
de arte dramatico como subgénero de las bellas artes, y por ende,
concibiendo el cine como otra especie de ese género. Sin embargo,
no fueron esos los inicios materiales del cine, y nada indicaria que
haya que pensarlo desde el cine-arte o desde el cine-entretenimiento
como desde su finalidad intrinseca, menos hoy, cuando es el arte
mismo el que esta siendo pensado en un marco de rupturas y re-
configuraciones del concepto de arte y del arte como institucion.?

El cine surge antes del cine-arte y le sobrevive a este en el sentido
en que excede ampliamente sus marcos, transformandose tecno-
logicamente hacia nuevas posibilidades de desarrollo mas alla de
las denominaciones que estos desarrollos adquieran, los que sin
embargo son posibles —y pensables— mas o menos dentro de los
mismos marcos de actividades que en sus origenes. Esto es, el cine
como practica y producto comercial, experimental y expresivo-
comunicativo. El hecho de que el cine-arte, en cualquiera de sus
manifestaciones, sea el mas propicio para pensar como funciona un
complejo artefacto expresivo y comunicativo, o bien como funciona
como espacio de legibilidad y escritura, obedece simplemente a
las virtudes que ofrece toda obra de arte a estos fines. Cuestion de
la que ya nos ocuparemos. Pero a la hora de pensar el cine como

2 No obstante lo cual, la categoria de cine-arte es una categoria empirica, cons-
truida por la critica, los realizadores y espectadores, sobre la base de una tendencia
—dentro de la produccion cinematografica— caracterizada por una intencion estéti-
ca, y mas propiamente artistica, siguiendo el modelo de las Bellas Artes, que es el de
la produccion de obras singulares. Lo cual se traduciria en una diferencia elemental,
en el plano del fenomeno cinematografico, entre las megaproductoras y las pequenas
compaiiias, estando aquellas principalmente dedicadas a un cine con objetivos ex-
clusivamente comerciales, mientras que muchas de estas se constituyen con el foco
puesto en la produccion de las obras (V. también la diferencia esencial, cualitativa,
entre grandes salas y cineclubes) Dentro de la misma linea, el cine-arte supone la
libertad creativa, personal o del equipo (v. cine de autor) y el estilo resultante. Lo
cual implica, por su parte, una diferencia capital en cuanto a la relevancia del hecho
filmico y, por lo tanto, de los recursos narrativos y audiovisuales, en muchos casos
derivando en otra determinacion posible del cine que es el cine experimental. Todo
lo cual no obsta para que haya grandes obras de arte hechas por megaproductoras.
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fendbmeno tecnoldgico sin mas, es mas lo que este nos dice acerca
de cémo se constituye la cultura contemporanea en algunos de sus
rasgos mas determinantes que lo que instituciones como las del arte
o la ciencia puedan decirnos acerca del cine. Resulta interesante,
desde esta perspectiva, ver como el cine se proyecta como actividad
desde una gran variedad de intereses, desde el simple registro a los
mas costosos proyectos comerciales e industriales.

En Argentina, los primeros usos de la imagen cinematografica
van de los registros privados a la venta de proyectores a teatros,
ferias, kermeses e instituciones sociales. Abriéndose un abanico
en el que podemos encontrar registros semejantes a los de los
hermanos Lumiere, pero en casas de la burguesia portefia. Tomas
que retratan simples momentos de ocio familiar que en el fondo
costuran la identidad y pertenencia social y de clase, inscribiendo
mediante la imagen a estos sujetos sociales en sus respectivos es-
pacios y dignidades. Es decir, contribuyendo a la conformacion
simbolica de un statu quo real. Obviamente que no es la primera
vez que esto sucede, es mas, asi funciona la construccion iden-
titaria, solo que el medio tecnologico le otorga una dimension
superlativa a esta elaboracidn simbdlica en la que se constituyen
las subjetividades. Ya sea que se trate de “vistas” familiares y
sociales de la elite (con titulos como Casamiento, Paseos matinales
por Palermo, Regatas en el Tigre) o “vistas” como Salida de los obreros
(de Eugenio Cardini), todas de alrededor de 1900.

Ya dentro de lo que corresponde a otras instituciones sociales,
tenemos entre las primeras tomas de registro Las operaciones del Dr.
Posadas, filmadas en el Hospital de Clinicas entre 1898 y 1899,
asi como los primeros noticieros que tienen como filme precursor
El viaje a Buenos Aires del Dr. Campos Salles (presidente de Brasil,
en 1900) y toda una produccion de documentales institucionales
que seran producidos durante las primeras décadas del siglo XX
con fines informativos, propagandisticos, politicos e ideolégicos,
vinculados tanto con el Estado como con partidos y corporaciones
empresarias. Ejemplos de este tipo de producciones son EI Tedeum
del 25 de mayo (1902) del citado Cardini, La Revista de la escuadra
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argentina en mayo de 1901, Visita del Teniente General Mitre al Museo
Nacional (ambas de Eugenio Py), entre numerosos filmes de cele-
braciones oficiales con los que se refuerza el caracter estructurante
y legitimador de dichas celebraciones mediante el registro filmico;
asi como, ya en el ambito de producciones hechas por encargo de
campaias de partidos politicos, tenemos filmes como La obra del
Gobierno radical (Valle, 1928); o bien, por encargo de corporacio-
nes como la Sociedad Rural, filmes como La Pampa, a principios
de los afios 20, etcétera. También debiéramos contar entre estas
primeras producciones los centenares de filmes de intencion edu-
cativa que filmo Federico Valle durante la década del 20, ademas
del noticiario fundado por el mismo precursor; y por ultimo, los
primeros intentos de un cine simplemente abocado a la creacion
artistica, que en los primeros afios traspone a la imagen cinema-
tografica obras del “género chico” del teatro argentino, temas
populares del folletin literario de diarios y peridédicos, como es el
caso de Juan Moreira, o bien motivos historicos como Camila O’
Gorman, La batalla de Maipui (las tres de Mario Gallo, entre 1907
y 1910) hasta llegar al excelente filme de Cairo, Gunche y De la
Pera, Nobleza Gaucha, de 1915.

Una sintesis de las funciones del cine en sus inicios, asi como
de sus espacios de insercion en las primeras décadas del cine argen-
tino, nos lo muestra basicamente como un factor de (1) cohesion
interna social y politica; (2) legitimacion y autoafirmacién de clase
o grupo; (3) propaganda estatal; (4) propaganda corporativa; (5)
propaganda partidaria; (6) entretenimiento comercial; (7) infor-
macion (noticieros); (8) educacién; (9) creaciodn artistica; muchas
veces superponiéndose estos espacios y funciones.

La lista de ejemplos seria extensa, aunque para nuestros fines
tedricos bastan las referencias brindadas para dar cuenta de lo
que significaria para la construccién cultural e historica durante
el siglo XX, basicamente por su incidencia en los procesos de
subjetivacion y de objetivacién antes mencionados, claves de la
participacion del cine en la cultura.
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En algunos de los ejemplos antes citados —como en tantos
otros— podrian analizarse y distinguirse con bastante claridad am-
bos procesos. Para mencionar algunos casos remarcables podemos
hacer referencia a un filme como Amalia (Garcia Velloso, 1914),
realizado a pedido de la sociedad de beneficencia Asociacion del
Divino Rostro, presidida por Angiolina A. de Mitre, en el que una
elite se autorrepresenta y se autoconstituye en el lugar del funda-
mento de la Nacion, tratandose de un filme actuado por gente de
la alta sociedad y estrenado en el teatro Colodn, con la presencia del
presidente Victorino de la Plaza y su gabinete de gobierno. Otro
caso seria el de la construccion del sujeto agropecuario —entre el
terrateniente y el chacarero inmigrante—, que se torna visible en
esa especie de duelo simbélico que se produce entre En pos de la
tierra (1922) y La pampa (1924), peliculas realizadas para la Fede-
racion Agrariay la Sociedad Rural, respectivamente. Filmes que
como todos los del género del documental institucional y como
muchos del género ficcional tienden expresamente a reforzar roles
y representaciones sociales, a generar y sostener determinados
sujetos sociales, narrando historias e interviniendo en la compleja
construccion del mundo de la vida.

En cuanto al cine comercial que coparia la produccién cine-
matografica, cada vez de mayor magnitud con la llegada del cine
sonoro en el 30, jamas dejaria de intervenir en la construccién
de imaginarios sociales, ya sea reflejandolos o contribuyendo
a producirlos con base en tipos y estereotipos nunca ajenos a la
presion de la censura y los intereses particulares en juego, locales
y extranjeros. En cualquier caso, debatiéndose entre poéticas y
politicas de la experiencia y poéticas y politicas sin mas.

Ya fuera del cine como actividad o practica —y siempre en el
marco de los principales lineamientos de lo que seria una filosofia
del cine— cabe tematizar el cine como obra y como tipo espe-
cifico de “lenguaje” y “discurso” con que se constituye la obra
cinematografica. Con lo cual, a las distinciones iniciales entre
(a) una filosofia del cine como actividad maultiple en el marco
del fendbmeno cinematografico y (b) una filosofia del cine como
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hecho filmico u obra en la que se expresa algo, debemos sumar (c)
una perspectiva filoséfica del cine como lenguaje o como materia
audiovisual de la que se compone la obra.

II. EL CINE COMO “LENGUAJE” , MATERIA Y FORMA

De entrada, nada mas con el entrecomillado del subtitulo, caemos
en la cuenta del problema en cuestion. ;Es el cine un lenguaje?
(Constituye la imagen cinematografica un lenguaje especifico, que
se pueda diferenciar esencialmente de otros tipos de lenguajes?
(De qué esta compuesta materialmente toda obra cinematografica?
(Qué virtudes o caracteristicas propias posee ese lenguaje o esa
materia signaléctica® en relacién con la comunicacion, la expre-
sion y el pensamiento? Toda una serie de preguntas que desde
la primera y mas elemental no han dejado de suscitar fervientes
polémicas en los d&mbitos de la teoria del cine, desde que el cine
se torna objeto de pensamiento y, por ende, objeto de la filosofia.

No se trata ya del cine como actividad sino de la propia ma-
terialidad del cine como discurso, como medio de expresion y
comunicacién, independientemente de que redunde o no en eso
que llamamos obras de arte. Hoy los rendimientos tedricos sobre
el tema han proliferado de manera tal que ya han cobrado caracter
disciplinar dentro de la semiotica y la teoria de la imagen, si bien es
posible constatar que aquellas preguntas ain se mantienen en ten-
sion con las teorias del lenguaje oral y escrito. Teorias que —como
no podia ser de otra manera— brindaron los primeros conceptos
y criterios, aportando ademas la experiencia de la teoria literaria,

3 Como “materia signaléctica” es concebida la imagen cinematografica desde
posiciones que no admiten la reduccién de la imagen al enunciado lingtistico. Para
Gilles Deleuze (1996) constituye una materia signaléctica “que implica rasgos de
modulacion de toda clase, sensoriales (visuales y sonoros), kinésicos, intensivos
afectivos, ritmicos, tonales e incluso verbales (orales y escritos) [...]. Es una masa
plastica, una materia a-significante y a-sintactica, una materia no lingiisticamente
formada, aunque no sea amorfa y esté formada semiotica, estética y pragmaticamen-
te” (p. 49).
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que si bien se desarrolla cientificamente desde los umbrales del S.
XX, se remonta a la tradicion filoséfica mas antigua.

En los tltimos 50 afios se han desarrollado numerosos estudios
interdisciplinarios en los que se trabaja el cine desde la narrato-
logia, las teorias del discurso, la comunicacidn, la psicologia y la
semiotica, generalmente mezcladas, en los libros, con perspectivas
de la teoria critica, la hermenéutica y la iconologia, en un devenir
epistémico en el que a pesar de las pretensiones disciplinares siguen
siendo los nombres propios los verdaderos referentes teodricos.
En ese sentido, pareciéndose bastante mas a la filosofia (que
casi siempre es de nombre propio) que a las ciencias. Y en ese
sentido, también, podriamos decir que ya hay bastante filosofia
del cine. Ahora bien, hay un punto de llegada de todas aquellas
investigaciones que es el que particularmente me interesa para
profundizar el tema, y es el momento en que la filosofia del cine
pasa a ser pensada desde el sentido objetivo del genitivo “del”,
pasando de una filosofia que piensa el cine a la perspectiva de un
cine que piensa o filosofa.

Debemos referirnos entonces a la actividad del pensar puesta
en marcha en el film, a diferencia de aquello en lo que piensa el
espectador a proposito de la obra. Razon por la cual volvemos a
girar en torno a lo que significa pensar. ;Y qué significa pensar?
En principio ejercer una operacion intelectual, que si tuviera que
dividirla en dos de sus modalidades mas generales, distinguiria
basicamente entre el pensar como el ejercicio de una indagacion
que observa, analiza, ausculta, compara, reflexiona, infiere y de-
duce, por un lado, y el pensar como un develar creador, por otro.
Digamos, en este tltimo caso, un indagar abierto y arrojado hacia
adelante, mas alla de lo dado del objeto o del problema. El pensar
activado como un percibir creador (que es lo que ha dado lugar
historicamente a las mas enriquecedoras fricciones y fusiones entre
filosofia y literatura) poniendo en juego las mismas operaciones
de observacion y percepcién inferencial (tenemos la capacidad
de hacerlo virtualmente y la llamamos imaginacion), asi como la
reflexion. Siendo esta una caracteristica del pensar que en cuanto
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recoge y releva lo percibido sensible e intelectualmente para ir
mas alla, trascendiendo los datos, lo acerca al arte: el pensar (la
theoria) como poiesis diferenciandose internamente del pensar que
comprende e interpreta.?

El cine, que goza tanto de la verbalizacién oral y escrita como
de la imagen en movimiento que le es propia, es por lo tanto capaz
de pensar en el doble sentido del indagar comprensor y el producir
creativo. Al punto que algunos filésofos-cineastas rusos —como
Sergei Eisenstein— se atrevieron a concebir y ejecutar la sintesis
dialéctica del interpretar con el producir en el transformar. Uno
de los momentos sin duda mas intensos en la historia del cine y
la teoria en los afios 20.

Del pensamiento politico al pensamiento existencial, critico
o contemplativo, el cine es capaz de pensar en cualquiera de los
sentidos senalados, o de mezclarlos en diferentes medidas, haya
0 no cineastas teoricos. Es mas o menos lo que caracteriza al
nuevo cine argentino de los afios 60 e incluso antes, desde Tire Dié
(Fernando Birri, 1958) a Crénica de un nifio solo (Leonardo Favio,
1964), Pajarito Gomez (Rodolfo Khun, 1965) o el cine militante de
“Cine liberacion” y “Cine de la base”. Obras en las que se piensa
en el sentido de poner en juego un decir tanto como un interpretar
y un revelar cuestiones sociales y politicas, y hasta un proponer
pautas para la accion.

Pueden ser notables las diferencias entre Torre Nilsson y
Favio —como que sus obras son obras de arte, y por lo tanto
singulares— pero en cualquiera de los casos y con todas las di-
ferencias, pareciera que el desafio de producir cine-arte tiende a
llevar el cine al pensar, ya no en el sentido de teorizar sobre si
mismo, sino en el sentido de tender a un “decir” que abre paso al
pensamiento mediante la imagen en movimiento. Representacion

4 Tanto Heidegger como Deleuze han sido los principales referentes en el tema,
por lo que no seria casual encontrar aires de familia con dichos autores en mi estipu-
lacion de lo que significa pensar.
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(activa, como accion de representar) capaz de producir una especie
de develamiento o percepcidn, con mayor o menor medida de
intelectualidad incorporada y latente.

Si tuviéramos que esquematizar el marco filosofico sobre el
que se plantean estos problemas, diria que tendriamos que partir
de la diferencia mas sencilla entre el gué de lo pensado por el cine
(por el filme) y el cémo mas el con gué piensa, ambos inmanentes
al “qué”, tal como este se despliega en el filme. De la mezcla del
como'y el con qué (del devenir y trans-formarse la materia audiovi-
sual) avanzariamos hacia una clasificacion de los tipos especificos
de imagenes cinematograficas como la que realiza Gilles Deleuze
(comparando él mismo su propia taxonomia con la de la tabla
periddica de Mendeleiev en Quimica) para mantenernos en el
terreno de la imagen en movimiento propiamente dicha, inde-
pendientemente del tema o de aquello en /o que piensa la obra.

Ahora bien, a nuestros fines, una vez establecidas estas dife-
rencias basicas entre indagar (aprehender, comprender) y producir
como modalidades del pensar, por un lado, y entre el gué, el como
y el con qué piensa la obra, por otro, podriamos volver a nuestro
cine de los 60, que es la época en que se lleva a cabo una primera
autorreflexion sostenida en torno a la materia y la forma cine-
matografica o, lo que es lo mismo, en torno a la especificidad del
discurso cinematografico y sus potencialidades expresivas y de
pensamiento. No es que antes se haya ignorado el hecho mismo
del discurso cinematografico, pero es clara la diferencia entre un
cine como el de fines de los afios 30-40 (en el que encontramos a
los cineastas ocupados en la fijacion de una linea de contenidos
histéricos y culturales) y, por otro lado, el cine critico y el cine
militante, que ponen en juego una poética de la toma de con-
ciencia, que va desde la interpelacion y la problematizacion al
choque audiovisual.

En la ultima escena de Cronica de un nifio solo creo que esta
contenido todo el sentido de una poética de caracter social (y me
refiero a poética en el sentido del plan y la proyeccioén de criterios y
principios para elaborar la obra), asi como en Dar la cara (Martinez
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Suarez, 1962) la problematizacion (moral-existencial-social) se
encarna en una trama que tiende a plantear una situacién proble-
matica mas que a contar una historia; o bien, mas al extremo, en
La hora de los hornos (Solanas-Gettino, 1968)° nos encontramos con
el impacto audiovisual del noochoque produciendo un impacto
sobre el pensamiento y las ideas —a través de la imagen— que
virtualmente dispara asociaciones y connotaciones capaces de
desplegarse en el plano de la conciencia, una vez activadas en el
plano de la sensibilidad moral (el sentimiento de justicia es un claro
ejemplo de sentimiento moral). No es casual la cercania de dicha
tendencia con el discurso publicitario (debido a la intensidad y
velocidad del impacto visual de imagenes y simbolos), poniendo
en evidencia, dicho sea de paso, una de las grandes paradojas del
discurso audiovisual revolucionario de los primeros tiempos: que
alavez que es concebido desde sus potencialidades movilizadoras
—y por ende revolucionarias— coincide con el género discursivo
emblematico de la sociedad de consumo.

En cuanto a las pretensiones del cine-arte, en Argentina es
Torre Nilsson uno de los que decididamente incorpora elemen-
tos de un lenguaje cinematografico que intenta ir mas alla de las
formas narrativas tradicionales (tipicas de la imagen-accion de
corte hollywoodense o realista) para explorar sobre todo la inte-
rioridad existencial y esa zona difusa de las pasiones humanas y
los trasfondos morales. Hoy tenemos en filmes como La ciénaga
(Lucrecia Martel, 2001) el link y el rulo histérico poético que
enlaza aquel “nuevo cine” de los 60 y este otro del siglo XXI, ya
en sus postrimerias. Un cine argentino que a esta altura genera
obras en las que se destaca la busqueda estética por encima del
tema, del mismo modo que es capaz de generar excelentes historias
formalmente clasicas como EIsecreto de sus ojos (Campanella, 2009)

5 Filme emblematico del cine politico militante clandestino, concebido en el mar-
co del Tercer Cine Latinoamericano como arma de contrainformacién y lucha frente
a las dictaduras de los afios 50-70.
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El cine de Martel es para mi el mejor ejemplo contemporaneo de
un pensamiento que va mas alla del tema (como asunto o subject),
generando la apertura de un espacio del pensar que trasciende el
asunto del filme y los referentes historicos; lo cual es comun a
varios cineastas del nuevo “nuevo cine” desde mediados de los
90, en quienes la forma del relato tradicional se desarticula y se
prefiere experimentar, ya sea con las formas y los componentes
narrativos o con otros planos de la experiencia estética, y proba-
blemente en otros planos del pensar.

Del cine militante y la historia critica entrados los afios 70 al
cine militante de las fabricas recuperadas mas o menos en torno
al 2000, o de La casa del angel (Torre Nilsson, 1957) a La nifia
santa (Martel, 2004) y el cine de Rejtman, no se ha dejado de
trabajar la imagen cinematografica como lenguaje diferenciado
de otras modalidades, pudiéndose observar, desde las propias
etimologias del invento tecnologico, cierta oscilacién en cuanto
a los aspectos principales del tiempo y el movimiento: eso que
los Lumiere llamaron cinematdgrafo (escritura del movimiento)
habia sido patentado por ellos mismos como “aparato que sirve
para la obtencién y vision de pruebas cronofotograficas”, poniendo
énfasis en el tiempo. Lo que no presentd duda alguna, a juzgar
por la etimologia de ambos términos, es que mas alla del discurso
y del lenguaje cinematogrdfico se trataba de un tipo de escritura.

* %k %

De la materialidad del con qué al como piensa la obra pasamos de
la imagen-luz-sonido (como magma perceptual que reproduce
la imagen en movimiento de la realidad y que completamos en
nuestro interior) al cémo inherente a la forma del relato y el mon-
taje. Una nueva diferenciacion que desdobla el como entre (1) una
logica de los acontecimientos (formas que ya teoriza Aristoteles
en su Ars Poetica a proposito de la tragedia, la épica y la comedia)
v (2) el componente esencial del relato filmico que es el montaje.
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Si nos mantenemos todavia en el plano de la representacion
activa que liga al cine con el pensamiento en cuanto actividades
productivas, tenemos que mas alla de las formas narrativas que
contribuyen a la expresion de un pensamiento en la obra (hay
historias cerradas, historias abiertas, narraciones débiles y narra-
ciones fuertes, circulares, evolutivas, “pequefia forma” vectorial o
“gran forma” organica, etc.) es el montaje el verdadero distintivo
del cine en cuanto a la determinacién del qgué por el cémo. Un
elemento especifico del cine intimamente ligado al mismo como
hecho tecnolégico, y que consiste basicamente en la infinidad
de cortes que se pueden realizar en el continuo de las tomas de
la camara, asi como en la capacidad de recomponer el discurso
sucesivo mediante la edicién o pegado de unos fragmentos con
otros originalmente independientes entre si.

Sinos detenemos a analizar la cuestion, debiéramos introdu-
cirnos nuevamente en una distincién de niveles que en la realidad
se funden, mostrando como el montaje incide o puede incidir en
la forma del relato hasta determinarla en cuanto tal; por ejemplo,
en Donde el viento brama (Ralph Pappier, 1963), donde un montaje
paralelo convergente construye y cierra la Gran Forma organica
que articula todo el filme, generando entre el montaje y la l6gica de
los acontecimientos un filme épico clasico, del tipo de los clasicos
del western ético-histérico. El montaje alli se funde con la forma
narrativa porque trabaja sobre las series de acciones y personajes,
entramandolas en una misma evolucion (la serie del pueblo que
se queda sin agua y padece la peste, diferenciada de las acciones
implementadas por el ingeniero, y ambas diferenciadas de la serie
de los “malos” de la pelicula, lo mismo que de la serie del buscador
de oro), dirigiendo la evolucion del relato hacia un punto en el
que todas las series se juntan y desembocan en el cumplimiento
de la idea: la refundacién progresista de la Nacion.

Lo mismo que la literatura, el cine trabaja la logica de los
acontecimientos de la historia narrada desplegandola en el tiempo;
mientras que el montaje incide doblemente, en el nivel de las series
de acontecimientos —como en el ejemplo sefialado— a la vez que
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en un nivel micro, en pequefia escala, trabajando sobre el discurso
mas bien que sobre la historia. Vinculandose, en este altimo nivel,
mas con el plano de la expresion que con el de los acontecimientos.

Entre el montaje de escenas o de secuencias del relato y el
montaje de planos, el montaje termina siendo el factor mas deter-
minante en la construccién del relato en lo que atafie al cémo. Lo
que se corta y pega son cortes moviles de la imagen en movimiento
para reconstruir un todo que es mas que la suma de las partes,
cuyo despliegue corresponde al de la idea del filme. Cuestién
fundamental a la hora de pensar el filme como discurso ideoldgico
profundo (mas alla de lo que muestra por como lo muestra), cuya
referencia historica mas significativa encontramos en la polémica
Griffith-Eisenstein. Digamos, entre un modelo norteamericano
de pensar la historia (ficcional y real) y un modelo soviético, que
partiendo de una concepcidn dialéctica de la evolucidn historica
le recrimina al norteamericano la mera representacion de términos
opuestos (bien y mal) en lucha, sin dar cuenta de las causas histo-
ricas del bien o del mal en cuestion, ni de los procesos dialécticos
con que se construyen y despliegan ambos términos. Como dice
Deleuze (1994), con polémicas como esta se trata del pensamiento
o de la filosofia del cine no menos que de la técnica.

Desde el punto de vista del cémo de la actividad representacio-
nal, el montaje se ubica entre las posibilidades del decir y toda una
serie de artilugios técnicos que incluso nos llevarian a establecer
algunas diferencias cualitativas entre el cine, por un lado, y el
teatro y la literatura, por otro. No en cuanto a las posibilidades
del pensar, sino en cuanto al modo de hacerlo, basicamente te-
niendo en cuenta que mas alla de las técnicas narrativas de los
autores, el cine se halla esencialmente determinado por la técnica
en el sentido de la tecnologia. La cual hace posible, ademas del
montaje y junto con el mismo, una gran manipulaciéon de los
espacios y los tiempos, asi como de las perspectivas que es capaz
de asumir el discurso cinematografico gracias a la ductilidad del
uso de la cdmara. Virtudes fundamentales para la construccion
de las imagenes-conceptos caracteristicas del cine.
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En definitiva, las cuestiones relativas al cdmo nos ponen ante
las mas elementales relaciones entre el relato histérico y el relato
audiovisual o literario, ya que desde el punto de vista narrativo
aquel se comporta como estos, sacando a relucir los factores y
las operaciones ficcionales que subyacen a un tipo de discurso
con pretensiones veritativas, como lo es el de la historia o el de la
informacion. Siendo este altimo, en todas sus versiones (escritas,
televisivas e informaticas), hoy por hoy parte fundamental del re-
lato histérico, si entendemos por relato historico aquel que cuenta
la historia de lo que pasa y con ello la (re)construye.

Otros aspectos que se deben tener en cuenta para pensar el
como serian los relativos a componentes narrativos no estructu-
rales sino perceptuales, al modo con el que la puesta en escena,
las tonalidades, los gestos de la camara, el tempo, las actuaciones,
el sonido, mas los afectos implicados, componen, precisamente,
un pensamiento; también un espiritu en el mejor de los casos, el
espiritu de la obra... todo lo cual corresponde al plano de la sin-
gularidad de cada obra, siendo los componentes estructurales del
relato y las formas narrativas los elementos universales presentes
en todo relato.

III. EL CINE DESDE EL PUNTO DE VISTA DEL CONTENIDO DEL FILME

En las discusiones acerca de si el cine es o no un lenguaje, la
balanza mas se inclina por la negativa cuanto mas nos aproxima-
mos al punto de vista de la imagen en movimiento y la materia
perceptual de la imagen, haciendo abstraccion de lo que narra; es
decir, cuando nos fijamos en el con qué previo al plano del tema
y de los c6digos comunicativos y narrativos.

Tarea que sin duda exige el ejercicio de una fuerte abstraccion,
ya que en general las peliculas que vemos nos atrapan por el tema,
por lo que pasa o inferimos que pasa, al tiempo que una vez puestas
en escena las primeras imagenes se despliega un mundo de codigos
de muy diverso orden. Hecho que ocurre incluso en filmes experi-
mentales o de cine-arte en los que se minimiza el asunto o el relato
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en sentido tradicional (como en La libertad, de Lisandro Alonso,
2001), siendo inevitable que en cuanto el filme transcurra abra
un mundo —por minimalistas y cerradas que sean las primeras
secuencias o todo el film—, abriendo un espacio virtual por el que
caemos inmediatamente arrastrados por nuestras expectativas y
primeras impresiones. Estas se convierten rapidamente en nuestras
primeras interpretaciones, y asi pasamos al plano del qué piensa
la obra al plano del tema, de aquello de lo que trata el filme, con
cuya construccién colaboramos poniendo en juego conocimientos
y experiencias previas, semejanzas, analogias, etc., todo lo cual
extraemos tanto de las experiencias vividas como de otras peliculas
que hemos visto. Eso que Umberto Eco (1993) denomina cuadros
comunes: he experimentado tal cosa y la traslado a lo que pasa
en el filme, o cuadros intertextuales: el filme o la escena que veo
cobra mas sentido o densidad cuando se cruza en mi mente con
otras que he visto antes. Por eso Deleuze se queja y denuncia que
esta que se suele llamar la época de la imagen es en realidad y
en general la época del topico, de los lugares comunes en lo que
respecta a contenidos y tratamientos. Sin embargo, supuesto que
asi sea, la capacidad de exponer temas o asuntos que se cristalizan
al contacto con el espectador se sostiene en aquella materialidad
del cine que hace posible, basicamente, reproducir un mundo con
el mundo. Literalmente, no metaforicamente como lo hacen las
otras artes. Producirlo o recortarlo de la realidad de los objetos-
espacio-tiempo que a partir de alli se convierten en la materia del
filme que llena la pantalla. El cine representa la realidad a través
de la realidad, y ese hecho, a la vez que nos deja ver una especi-
ficidad del cine, nos pone ante la enorme capacidad del mismo
para producir mundos.

Cada obra es un mundo. Un mundo poblado de personajes,
aunque sean objetos, en el que se establecen relaciones y donde
tienen lugar las acciones y los comportamientos, que a su vez
expresan ideas subyacentes o emergentes de dichas acciones y
comportamientos. Un mundo en devenir que mas bien pronto
que tarde genera series de acciones que inevitablemente derivan

EIDOS N° 33 (2020) PAGs. 319-347
1ssN 2011-7477



Ratl Omar Cadus

en consecuencias. Como en la vida, el tiempo no para. Retroce-
demos con flash backs, avanzamos, nos estancamos, pero no para,
y mientras dura el filme se despliega /o que piensa la obra.

Entramos asi al terreno mas comun del pensamiento —el
del plano referencial en el que alguien habla de algo—, que por
ser comun no es el menos importante, ya que de hecho es el de
mayor uso en el trabajo con el cine en ambitos educativos o de
discusion. Tal como lo ha desarrollado Julio Cabrera (1999), en
este nivel el cine piensa con imagenes-conceptos. Genera estas
imagenes-conceptos con el despliegue de los actos y los senti-
mientos que acompafan a sucesos y personajes, introduciéndose
en el espectador por una via sensible, sensorial y afectiva, quien
al cabo de secuencias completas y finalmente al cabo del filme, es
capaz de dar cuenta no solo de qué trata la obra sino también del
tema en cuanto es o puede ser parte del mundo real. Pongamos
por caso Las aguas bajan turbias (Hugo del Carril, 1952), que es un
filme ficcional que no trata sobre un hecho histérico determinado,
como lo hace, por ejemplo, La Patagonia rebelde (Olivera, 1974) y
que sin embargo no va a la zaga de este ultimo en lo que respecta
a la realidad que problematiza: la explotacién en los yerbatales,
la injusticia social y la resistencia a la indignidad.

La obra propone esa imagen-concepto, la despliega, la drama-
tiza; aunque en verdad es algo que termina por fijar cada especta-
dor, quien seguin sus propias experiencias podra terminar de darle
sentido. Por ejemplo, en el filme nombrado, agregando el topico
del amor puro capaz de florecer en el peor de los pantanos mora-
les, o bien agregando temas de la propia enciclopedia, pudiendo
haber “visto” como se desplego ante sus ojos el drama hegeliano
de la dialéctica entre el amo y el esclavo, o cuanta razon habia y
hay atn en las denuncias de Scalabrini Ortiz sobre el coloniaje
contemporaneo. De cualquier manera, lo que ha hecho la obra
es conducirnos —por via de la experiencia sensible y virtual que
resulta de entregarnos al filme— a la construccion de una imagen-
concepto pasible de seguir siendo pensada con relacion a la cosa
misma, o sea, para el caso con relacion a determinadas condiciones

EIDOS N° 33 (2020) PAGs. 319-347
1ssN 2011-7477

337



338

F1L.0soFfA DEL CINE. EL PENSAMIENTO POR OTROS MEDIOS

de explotacion humana. No importa que no sea una obra historica
o testimonial. Al contrario, si de lo que se trata es de pensar o
exponer una imagen-concepto, puede llegar a ser mejor que sea
ficcional, pues como sabemos desde Aristoteles, todo concepto
(y toda imagen-concepto) es tal en cuanto adquiere cierto grado
de universalidad, es decir, en cuanto abarca una multiplicidad de
casos singulares posibles, razon por la cual el autor del Ars Poetica
podia decir categoricamente que la poesia (el drama teatral) se
hallaba mas cerca de la filosofia que la historia, considerada esta
como relato de hechos singulares (Aristoteles, 2000).

Hemos pasado asi de la actividad representacional del fil-
me mediante la puesta en escena, el montaje, etc., al plano de
lo representado, que ahora si puede adquirir el cardcter de un
enunciado o de una serie de enunciados, que en cuanto tales son
ya interpretaciones de mundo, pudiendo pautarse los extremos
entre la posibilidad de engafar o develar una verdad oculta a los
ojos del espectador.

Por ambas posibilidades resulta importante el cine como objeto
y como medio de ejercicios filosoficos, ya sea de simple reflexion o
de sostenido analisis en torno a la historia, la sociedad y en general
en torno al mundo de la vida; generandose la posibilidad de una
triangulacion entre los hechos, que siempre son singulares —no
hay dos iguales—, los conceptos, que siempre son generales, y la
obra, que los conecta por la via de la sensibilidad.

* * %

Hemos visto como el contenido no es independiente de las for-
mas, y que ambos entran en relaciones que se complejizan, mas
aun cuando tenemos en cuenta la intervencién del espectador en
la construccion del texto y de la experiencia estética en general.
Una logica de las interferencias —piensa Jean Mitry (2006) en ese
sentido— en el cruce con la psicologia y la sensibilidad de cada
grupo humano y de cada persona. Podriamos continuar afinando
diferenciaciones en torno a los planos estético-expresivos y dis-
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cursivos, asi como podriamos entrar en detalles sobre los mismos,
que en definitiva nos brindarian una versidon conceptual sobre
como se entrelazan y mezclan los aspectos estéticos (sensibles,
afectivos y sensoriales) con los aspectos l6gicos, mentales y lin-
glisticos, poniéndolos en juego en la misma composicién con las
funciones de imaginacién y percepcion. Podriamos hilar fino en
la composicién multisensorial, afectiva y mental, y asi podriamos
continuar de la filosofia a las neurociencias, etcétera, tan solo
porque el cine garantiza toda esta complejisima homologia entre
obra y mundo. No es otra la base sobre la que Gilles Deleuze
practica a mi entender, la ontologia junto con la taxonomia, es
decir, una teoria del ser (de los entes, de lo que hay) junto con
una clasificacion de las imagenes cinematograficas.

Ahora bien, para nuestros mas humildes fines resaltamos la
importancia de que este hecho pueda constituirse en la condicién
de posibilidad de que los filmes reflejen, refracten y construyan
historias, actantes (virtuales actores sociales, politicos, discursi-
vos), hechos, tendencias e ideas.

Alli residen las posibilidades ideologicas, ya sean de domina-
cion o de liberacion —para irnos a los extremo—, y en el medio la
innumerable objetivacion en el doble sentido: como objetivacion
del mundo, en cuanto este es puesto a consideracion bajo nues-
tra mirada, tornandose objeto de analisis, reflexion, critica..., y
como objetivacion, en el sentido de interferir con el mundo mo-
dificandolo, produciéndolo, que es lo que dio lugar a las primeras
consideraciones del cine pensado como agente de la historia.

Asi lo hace Marc Ferro (1997), mientras Christian Metz
(también en Francia) aun antes de publicar sus principales estu-
dios se pone al frente de las politicas de Estado con relacién a la
educacién en torno a esta nueva herramienta, crucial en la época
de las comunicaciones y la difusién masiva. Durante la Segunda
Guerra Mundial, el cine como arma revolucionaria se enfrenta al
cine como arma de dominacién ideoldgica, mientras los respec-
tivos Estados (francés, aleman, ruso, italiano, norteamericano)
desarrollan no solo la tecnologia sino todos los conocimientos
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relacionados con el fendmeno. En el campo de la filosofia, Walter
Benjamin (1989) se preocupa y profundiza agudamente el tema de
las condiciones para una estetizacion de la politica por el cine, en
medio de las pujas entre fascismo, nazismo y comunismo, tratando
de pensar al arte en la época de su reproductibilidad técnica con
la esperanza de desatar las virtudes de este arte moderno, de esta
magnifica especie de bestia pop.

En La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, Ben-
jamin da cuenta de la enorme potencia del cine para representar
el mundo —en comparacién con las demas artes—, destacando
la precision con que el cine es capaz de indicar situaciones, tor-
néandolas mas susceptibles de andlisis. En ello, y en la capacidad
de aislar elementos y de rearticularlos, parece ver Benjamin esa
interpenetracidn entre arte y ciencia solo comparable con la del
Renacimiento, época en que Da Vinci encarna el espiritu huma-
nista de la libre investigacién y el arte es concebido como el fruto
de una habilidad y de un saber.

Otra caracteristica del arte del Renacimiento que podriamos
analogar con el cine es la tendencia a captar con verosimilitud
aquello que representa. Tema tan complejo como interesante el
de la verosimilitud en el cine, que nos pone de nuevo en cercanias
del tema de la verdad, o de lo que a ella se parece, lo verosimil.
En ese sentido, para Raymond Bayer (2002) el arte de Leonardo
estaria entre la mimesis aristotélica (que vale la pena remarcar, se
trata de la imitacion o copia de actos, no de cosas) y el arte con-
siderado como creacion fantastica, de simulacros, destacando el
caracter ilusionista de una pintura que busca plasmar en un solo
plano tres dimensiones. Por su parte, el cine parece extremar estas
posibilidades con todos sus pros y sus contras, obligandonos a
pensar el tema de la verdad en el cine, necesariamente ligado al
de la produccion de efectos de verdad.

Nadie ignora hoy que el registro de la realidad en cuanto tal
no existe; que incluso todo documental es ficcional, pues implica
una serie de operaciones subjetivas de seleccion y de construccion
imposibles de ser evitadas. Razon por la cual en el fondo —y en
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la superficie— toda descripcidn se revela como una interpretacion
que, frente a otras, en todo caso podra confrontar o diferir, quiza
luchar por su convalidacién o su fuerza, que es mas o menos as-
pirar a devenir verdadera. Es lo que descubrio la sofistica griega
y para lo cual se crearon las artes de la persuasion en otro plano
que el de la certeza de la l6gica demostrativa, que por su parte
resultaba imposible de aplicar a hechos tnicos e irrepetibles como
son los hechos humanos. Un arte (el de la persuasion) con logica
y logistica propia, ya que aspiraria al asentimiento del receptor,
en quien en definitiva se genera emocional e intelectualmente el
efecto de verdad. Asi las cosas, parecemos estar condenados a
participar en la construccion y el sostenimiento de la verdad —al
menos en lo que al mundo humano respecta—, y por lo mismo,
en condiciones para poder engafar y ser engafnados.

Es cierto que la voluntad de verdad en el cine, en el sentido
de desplegar un discurso veritativo desde lo verosimil, solo pue-
de encontrarse en ciertos filmes, por ejemplo, en aquellos que
llamamos filmes de tesis o en los filmes historicos, testimoniales,
y en general en el documental. Mdas amplio es el abanico que
abarca, en cambio, la produccién de efectos de verdad® en el cine
ficcional, cuando este objetiva las costumbres o crea estereotipos
ideolégicos, como en el peor cine norteamericano y en gran parte
del cine argentino —sobre todo en épocas de fuerte injerencia de
la censura moral y/o politica— mediante la instalacion de ideolo-
gemas en torno al bien y al mal, escabrosamente articulados con
sentimientos auténticos como el de patria y libertad. Efectos de
verdad como también lo son aquellos que tienden a la elaboracion
de sentimientos morales como el de justicia social, el respeto a la
alteridad de los otros o el amor a la camiseta.

Llegados a este punto podriamos establecer una interesante
distincion entre imagenes-conceptos e imagenes-ideas fuerza,

¢ Trabajamos la categoria de efectos de verdad en intima relacién con la for-
macion de habitos y creencias y los efectos de realidad, la mentira y los simulacros.
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debiendo procurarnos un minimo diccionario para mayor preci-
sion y para darles un marco a las relaciones entre cine y verdad
que exponemos a continuacién. Veamos: las imagenes-conceptos
tienen de los conceptos el hecho de ser construcciones entre con-
ceptos. Por ejemplo, el concepto de libertad implica el concepto
de posibilidad, el de autonomia, el de derecho y, por lo tanto,
el de deber, etc.;” los conceptos se construyen y se modifican,
pero en general se caracterizan por la tendencia a la estabilidad
estructural. Aparte se les puede adscribir funciones, como cuan-
do, por ejemplo, el concepto de patria en La guerra gaucha (Lucas
Demare, 1942) conlleva las funciones de inclusion y exclusion de
determinados sujetos.

Las ideas, por su parte, cuando no son concebidas como sino-
nimos de los conceptos, pueden considerarse como un plan para
realizar 0 como una guia para la accién, para lo cual suele ser
fundamental la sintesis iconica capaz de simbolizar la proyeccion
hacia el cumplimiento de la idea.

Ahora bien, en el cine tanto unas como otras tienen como
base el elemento pdtico, emocional, que da lugar al emerger del
concepto o la idea desde adentro de uno mismo, donde se produce
en mayor o menor medida la experiencia virtual de lo que pasa en
el filme, tanto con las situaciones como con los personajes. Pero
mientras las imagenes-conceptos de lo representado mediante el
filme enfatizan el caracter referencial de /o gue presenta el filme,
por mas imaginario y abstracto que sea eso que el filme presenta,
las imagenes-ideas (concebidas estas como ideas-fuerza) tienden
a producir un sentimiento verdadero (en el sentido en que puedo
decir que estoy verdaderamente enamorado de algo o de alguien)
poniendo en juego un concepto decididamente activista de verdad.
Un concepto segtn el cual la verdad de una idea-fuerza equivale al
proceso en el que esta se realiza. Pudiendo perfectamente combi-
narse, en cualquier filme, ambos tipos de tendencias, aquella que

7 A su vez pudiendo variar segun diferentes contextos.
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crea imagenes-conceptos de hechos generalizables (la hipocresia
como elemento de una moral corrupta en EI jefe —Fernando
Ayala, 1958—, por ejemplo), y esta otra que apunta a la realiza-
cion de un valor o una idea, como podria serlo el sentimiento de
pertenencia colectiva en Revolucién, el cruce de los Andes (Leandro
Ipifia, 2010).

Hasta aqui no nos hemos movido un apice del campo ideo-
logico ni del estético a propésito del cine que piensa, pudiendo
destacar, en sintesis, el valor cognitivo de la comprension (ponga-
mos por caso Juan Moreira—Favio, 1973— entre la verdad ética
existencial y la verdad social y politica); el valor cognitivo de la
problematizacién mediante iméagenes-conceptos que ironizan
una situacion verdadera aunque ficcional, como en Paula Cautiva
(Fernando Ayala, 1963); y por ultimo, el valor operativo en la
formacion de creencias, como en la busca de una composicion
identitaria cultural en Malambo (Alberto de Zavalia, 1942). For-
macion de creencias y sentimientos (como el de la pertenencia a
una tradicion, a una historia o a un grupo) a la que también se le
puede atribuir un valor cognitivo, si pensamos que el arte es capaz
de proyectar las subjetividades y relacionarse con los procesos
concretos del mundo de la vida, en tanto que estos se basan, entre
otras cosas, en la memoria y el reconocimiento.

Sobre todo cuando analizamos cuestiones humanas resulta
importante tener en cuenta dos tipos de verdades que en la vida
se mezclan incesantemente. Dos marcos de lo verdadero, uno
referencial y otro experiencial. Uno que nos remite a la observa-
cion de un estado de cosas frente a nosotros y otro que nos remite
al plano de una certeza existencial. Entre ambos se cruzan los
valores cognitivos con los persuasivos y los estéticos, tornandose
estos ultimos tanto mas importantes cuanto mas se acerca el film
a lo que entendemos por obra de arte.

En cualquier filme, por malo que sea, podemos encontrar
imagenes-conceptos, pero solo en las obras de arte obtenemos
ese plus de saber que ya no es un saber acerca de un estado de
cosas, ni un interpretar ni un proyectar la accion, sino un saber

EIDOS N° 33 (2020) PAGs. 319-347
1ssN 2011-7477

343



344

F1L.0soFfA DEL CINE. EL PENSAMIENTO POR OTROS MEDIOS

de la sensibilidad que sabe (en el sentido de saborear), generando
un incremento de ser en nuestra experiencia de la realidad. La
experiencia estética de la obra de arte en el cine es una fiesta de la
percepcion y una danza de saberes —como decia Roland Barthes
de la buena literatura—, por lo que es bastante dificil usarla como
arma de dominacién. Su propia naturaleza creativa (incluida en
la recepcion de la obra) tiende a dificultarlo, ya que con las obras
de arte se va siempre mas alla del mensaje y de las intenciones de
quienes las realizan, desborddndose a si mismas.
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