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Resumen: El siguiente trabajo se propone
encontrar conexiones entre cierto tipo de
cineastas y la propuesta ontoldgica de la
fenomenologia. La aparicion del cine otorga-
ria una nueva dimensién al arte, la captacion
mecanica de la realidad fisica, asi como un
lenguaje propio (el montaje, el encuadre,
etc). Estos dos elementos constituirian una
dialéctica que no seria sino la expresion de
un dualismo metafisico ancestral: la prepon-
derancia o bien de lo subjetivo o bien de lo
objetivo. A través del estudio de autores
realistas como Kracauer o Bazin procurare-
mos matizar su visiébn con la perspectiva
fenomenoldgica o de inspiracion fenomeno-
l6gica de autores (tanto fildsofos como ci-
neastas o tedricos del cine) como Merleau
Ponty, Robert Bresson y Nathaniel Dorsky,
entre otros. Estos, asumiendo la caracteristi-
ca propia del cine, a saber, su intimo contac-
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to con la realidad fisica, consideran que la
verdadera expresion de ésta requiere de una
mejor comprension del lenguaje cinemato-
grafico y su aspecto formal. Asi, entienden
este lenguaje no como herramientas abstrac-
tas, sino como una escritura que nace de la
propia materia de su medio.

Palabras clave: Cine; real; fenomenologia;
teoria del cine; lenguaje cinematogréfico.

Abstract: This paper tries to find connections
between some kind of filmmakers and the
ontology of phenomenology. The birth of
cinema brought a new dimension to art: the
mechanic capture of physical reality, as well
as a new language. These two elements
brought a dialectic that is similar to an ances-
tral metaphysical dualism: the preponder-
ance of, either the objective either the sub-
jective. Through the study of some realistic
author as Kracauer or Bazin we will try to
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qualify their vision with the phenomenologi-
cal perspective of some authors (philoso-
phers as well as filmmakers and film theo-
rists) as Merleau-Ponty, Robert Bresson and
Nathaniel Dorsky and others. They consider,

comprehension of cinematographic language
and it’s formal aspect. Thereby, they under-
stand this language not as abstracts tools,
but as a writing that is born from the materi-
ality of it's medium.

assuming the inner essence of cinema as an
intimate contact with physical reality, that
the true expresidon of this requires a better

Key words: Cinema, reality, phenomenology,
film theory; cinematographic language.

Introduccion

El presente trabajo no pretende ser una monografia ni el resumen o interpretaciéon
de las teorias de otros autores. Se trata, mas bien, de una busqueda que emerge de expe-
riencias propias que trata de dar con un elemento distintivo de lo cinematografico. Con
ello, no se pretendera hacer una ontologia minuciosa del cine, es decir, no se pretendera
agotar las posibilidades que tiene el medio, pero si que se procurara esbozar un elemento
propio de este arte, distintivo de cualquier otro. El autor que constituira las bases elemen-
tales por las cuales comenzaremos a despegar en este viaje sera Siegfried Kracauer, socié-
logo aleman, de gran inspiracion para Walter Benjamin y Theodor Adorno y con una gran
pasion por el cine, autor del libro Teoria del cine, cuyo subtitulo, mucho mdas revelador es
La redencion de la realidad fisica. Este punto, que conforma la materia del cine, ird ron-
dando a lo largo de todo el texto, pero en el camino se incorporaran otros autores tales
como André Bazin, Merleau Ponty, Robert Bresson, Andrei Tarkovski y Nathaniel Dorsky,
entre otros, que agregaran elementos a una interesante dialéctica, permitiéndonos pensar
mas en profundidad el arte cinematografico y su conexiéon con lo real.

El cine realista: Kracauer y Bazin

Kracauer, al margen del prélogo, no comienza su libro hablando de cine, sino de fo-
tografia. Dicho comienzo no es ocioso, pues, segin Kracauer, tanto fotografia como cine
parten de un elemento comun que es su especial conexiéon con el mundo visible. Ambas
artes, segun Kracauer, se construyen a partir del registro de la realidad fisica (1996: 13),
tal es asi, que el cine no lo considerard sino como “una extension de la fotografia” (1996:
13). La comprension del cine para el sociélogo aleman a lo largo de toda su teoria vendrd a
explicitar este elemento material mas que el elemento formal. Este Ultimo, no obstante,
siempre estard supeditado a la particularidad que tiene el cine como medio fotografico,
gue es el rendir tributo a la realidad visible. Esto implica una diferencia fundamental con
otras artes ya que el cine es “el Unico arte que deja mas o menos intacta su materia pri-
ma” (1996: 15).

Partiendo de esta base, se construird una escision germinal entre lo caracteristico
del cine y elementos dramaticos o tragicos que no pertenecen al fondo de su esencia, pe-
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ro que una gran parte de la produccién cinematografica se ha limitado a incorporar: “Si el
cine es un medio fotografico de expresion, debe orientarse hacia el dominio de la realidad
externa, hacia un mundo abierto e ilimitado que guarda poca semejanza con el cosmos
finito y ordenado que establece la tragedia” (1996: 14). En la tragedia y en el drama “el
destino derrota al azar” (1996: 13), esto implica que hay un elemento de orden que se
impone a lo cadtico, a lo azaroso. La tesis de Kracauer, que constituira el foco de sus criti-
cas frente al cine de esta clase, es que, si el cine posee la caracteristica de tratar intima-
mente con la realidad, debe dejar a ésta en su estar mds primigenio y, por tanto, en su
apertura originaria. El cine dramatico, impone un orden haciendo que la materialidad se
subsuma a algo que no forma parte de ella: el circulo, que es cerrado, y que impone el
orden del concepto. Criticas similares establecera Kracauer frente al cine surrealista o el
cine de vanguardia, que otorgan un significado escondido a lo que se muestra en la panta-
lla. El posible divagar ensofiador que nos permitiria la materia misma de la pelicula seria
recortado en pos de una interpretacién soterrada (pero positiva) a la que todos los ele-
mentos materiales de las peliculas tienden, esto es, la materia se convierte en signo.

Este elemento de apertura sera uno de los fundamentos sobre los que se construi-
ra la teoria cinematografica de Kracauer. Al poseer el arte cinematografico un especial
contacto con su materia primera que aun no ha sido transformada, éste posee una inde-
terminacién que no pueden poseer otras artes, pues ya involucran una transformacién de
la materia y un control por parte del artista. El objeto material no posee una interpreta-
cion dada, sino que en él mismo ya estan potencialmente todas las interpretaciones que
de él pueden darse. Existe en él un “halo de de significados” con “un niumero tedricamen-
te ilimitado de correspondencias psicoldgicas y mentales” (1996: 99). Kracauer, como
veiamos, se opone frontalmente a la subsuncién simbdlica del cine, y por tanto a la lin-
glistizacion del medio, que otros autores, tanto en la realizacién como en la teoria del
cine, se han empefiado en promulgar, tales como Eisenstein o Christian Metz, asi como el
cine simbdlico. Este tipo de artistas hacen que la imagen se convierta en signo de otra
cosa, mas alld de su inmanencia. Se pierde la inmediatez, asi como su aperturidad, que
quedas sacrificadas en pos de algo que no les pertenece en si mismas.

El cine, segun Kracauer, no se caracterizaria por ser un lenguaje en el sentido cl3si-
co del término, ya que no utiliza sighos que nos remitan a otra cosa, sino que es, esen-
cialmente, exposicion de su materia. Lucien Séve dird que el cine posee la cualidad “exclu-
siva entre todas las artes de ofrecer, no nuevas explicaciones sobre la realidad, sino la
realidad misma” (Seve, 1947: 45, citado en Kracauer, 1996: 100). El cineasta Andrei Tar-
kovski también nos dira: “La diferencia fundamental [entre literatura y cine] consiste en
gue la literatura describe el mundo con ayuda del lenguaje, mientras que el cine no tiene
lenguaje. Es algo inmediato, que él mismo nos pone ante los ojos” (2013: 82).

Esto nos remite a una suerte de dialéctica entre dos tendencias cinematograficas
opuestas: una tendencia formalista que subraya el elemento creativo del cine, es decir, el
componente mas propiamente linglistico de este arte, que remarca la intervencién de un
autor; y, por otro lado, una tendencia materialista, que procura subrayar su componente
material, esto es, la realidad en su “virginal indeterminacion” (Kracauer, 1996: 100). André
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Bazin, otro tedrico del cine con inclinaciones realistas, como Kracauer, establecerd una
distincion capital que pasaremos a esbozar. Nos dice: “Distinguiria en el cine [...] dos gran-
des tendencias opuestas: los directores que creen en la imagen y los que creen en la reali-
dad” (2004: 82).

Bazin, cuando nos habla de imagen, por ella refiere a todos aquellos elementos
gue se afiaden a la cosa presentada en su representacion en la pantalla. Esto lo resume en
dos aspectos esenciales: la plastica de la imagen y los recursos del montaje. A nosotros
nos interesard especialmente la idea del montaje y, con ello, examinaremos diversas criti-
cas que se le han realizado a ciertos autores que subrayaban este elemento. Es precisa-
mente el montaje lo que, segun diversos autores, otorgaria al cine su categoria de lengua-
je propio y, por lo tanto, lo que constituiria el nicleo de un arte en el sentido cldsico (Kra-
cauer, 1996: 64). La cuestion del arte en las artes reproductivas como la fotografia o el
cine siempre ha sido altamente discutida desde sus comienzos y, precisamente, el arte en
este sentido cldsico se comprendia desde su origen etimolégico como artificio, que nos
remite a la intervencion de un sujeto creador. Ese estatuto se vuelve problematico cuando
nos enfrentamos a un arte que se constituye desde la no-creacién, es decir, desde la reali-
dad misma, desde la naturaleza en su propia expresidn. Esto podria, o bien derivar en la
consideracion, tanto de la fotografia como del cine, como medios no artisticos; o bien, en
el intento de encontrar otros elementos en los mismos que constituyeran su lenguaje
propio. En el caso del cine muchos sentaran sus bases sobre esta concepcion del montaje
y, por tanto, el arte cinematografico consistiria, fundamentalmente, en la creatividad de
esta especificidad lingliistica del medio.

André Bazin localiza tres autores fundamentales en los que el montaje no es me-
ramente “invisible” sino que se manifiesta en su expresién propia: el montaje paralelo de
D. W. Griffith, el montaje acelerado de Abel Gance y el montaje de atracciones de Sergei
Eisenstein. Mas alla de sus particularidades, todos estos tipos de montajes visibles se ca-
racterizan por “la creacidén de un sentido que las imagenes no contienen objetivamente y
gue procede Unicamente de sus mutuas relaciones” (Bazin, 2004: 83). El montaje explicita
al cine como un lenguaje en el que lo esencial no reside en la inmanencia de los planos,
sino en las relaciones entre ellos. El montaje funciona con la légica del simbolo, el todo del
significado de la imagen no reside en las imagenes mismas, sino en las relaciones que nos
sefialan un significado ulterior. “El sentido no esta en la imagen, es la sombra proyectada
por el montaje sobre el plano de la conciencia del espectador” (2004: 84), nos dice Bazin.
Mientras el cine que invisibliza su montaje da una mayor libertad al espectador a explorar
las indeterminaciones de la realidad, en el cine de montaje, al analizar la realidad “el es-
pectador tiene que seguir tan solo una direccién, unir la propia atencién a la del director
gue elige por él lo que hace falta ver” (2004: 95). El montaje explicito rompe, para el tedri-
co francés, esa libertad e indeterminacion de la realidad que ya veiamos en Kracauer por
delimitar todo aquel “halo de significados” que posee la materia en bruto y, por ende “se
opone esencialmente y por naturaleza a la expresion de la ambigliedad” (Bazin, 2004: 95).

Aqui opera también el problema del tiempo cinematografico En el cine vuelve a
tomar importancia un problema metafisico ancestral como es el tiempo, al constituir una
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de las cualidades que lo hacen distintivo. En él, dice Tarkovski, “el hombre, por primera
vez en la historia del arte y de la cultura, habia encontrado la posibilidad de fijar de modo
inmediato el tiempo, pudiendo reproducirlo todas las veces que quisiera” (2013: 83). Sin
embargo, la forma que tiene el cine de expresar el tiempo también dependera de la forma
gue tendran dichos autores de comprenderlo, es decir, un problema estético deriva de un
problema ontoldgico. A este respecto, los autores realistas, tales como Bazin, se opondran
al cine de montaje por razones semejantes a las mencionadas, ya que consideran que este
cine no capta la verdadera temporalidad de la realidad. El tiempo del cine de montaje (tal
como sefialaria Deleuze) se construye de forma indirecta, subordinado a las relaciones
entre planos y al movimiento y no a la temporalidad inmanente a los mismos. Nos dice
Paola Marrati refiriéndose a la concepcion que tiene Deleuze sobre esta técnica: “El mon-
taje como imagen indirecta del tiempo significa [...] que el tiempo no se presenta directa-
mente en las imagenes, sino solamente por intermedio de su encadenamiento, y que —es
una consecuencia de esto— el tiempo depende, para ser mostrado, del movimiento”
(2003: 46). Esta problemdtica vendria a configurar algunas distinciones que establecera
Deleuze entre imagen-movimiento e imagen-tiempo de una complejidad en la que no en-
traremos ahora.

La herencia de muchas de estas ideas nos remite a Bazin, que entendera el tiempo
como algo positivo en si mismo, y no como subordinado a otra cosa. Esta idea la expresa
hablandonos del documental Nanouk, el esquimal de Robert Flaherty: “El montaje podria
sugerirnos el tiempo, Flaherty se limita a mostrarnos la espera, la duracién de la caza es la
sustancia misma de la imagen, su objeto verdadero” (2004: 85). Bazin, como mas tarde
Tarkovski, sostendran la temporalidad como algo propio de la realidad que reproduce la
camara cinematografica, y no como algo derivado o algo contingente. Segun Tarkovski, el
tiempo seria la esencia misma del cine, el cudl no se construird en base a las relaciones
entre planos: “No es el ritmo una sucesién métrica de las partes de una pelicula. El ritmo
gueda mas bien constituido por la presién temporal dentro de los planos” (2013: 145), nos
dice. A este respecto sera explicito cuando habla del montaje de Eisenstein: “totalmente
artificial, absolutamente exterior, indiferente al tiempo que ha transcurrido en el plano”
(2013: 145).

Dualismo y superacién por la fenomenologia

Mas alla de las precisas criticas que Bazin realizaria al cine de montaje, la escisién
gue establece entre los directores que creen en la imagen y los directores que creen en la
realidad no deja de tener resonancias de un dualismo metafisico ancestral. Por un lado,
aquellos que preponderan el papel del sujeto en nuestro acceso a la realidad y, por otro,
aquellos que preponderan la realidad como entidad auténoma. En un lado podemos tener
como paradigma a Fichte y en el otro a Hume (entre otros muchos ejemplos). En el campo
estricto del cine, de la primera idea participarian los formalistas; por el otro lado, cierto
tipo de documentalistas que operan de una manera similar a la que operan los sensualis-
tas o los empiristas. Esto es, desde el pensamiento de que aquello que se ofrece a los sen-
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tidos es lo real y, por lo tanto, todo nuestro conocimiento habrd de constituirse en base a
esa intuicién primigenia de la que no podemos dudar, una suerte de “certeza sensible”
hegeliana.

La fenomenologia en el campo de la filosofia, a partir de Husserl, pretendera des-
hacerse de este dualismo configurando la necesidad de entender la realidad tal y como
ella se da en la vida factica. Por un lado, criticara el idealismo considerando que reduce el
mundo, haciendo de él un simple correlato de nuestro conocimiento, de modo que se
convierte en inmanente a la conciencia. Del mismo modo, la fenomenologia no renuncia a
la conciencia y por ello critica a su vez al sensualismo ya que, de igual modo, “reduce el
mundo notando que, después de todo, nada mas tenemos unos estados de nosotros mis-
mos” (Merleau-Ponty, 1975: 10).

La conciencia no puede entenderse separada ya que la conciencia es siempre en el
mundo, pero, precisamente, para no subsumirnos en la mera dispersién de lo objetual hay
gue afirmar una conciencia que recurre a lo ideal para comprender la facticidad del mun-
do. Nos dice Merleau Ponty: “La reduccidn eidética es la resolucidon consistente en hacer
aparecer el mundo tal como es anteriormente a todo retorno sobre nosotros mismos, es
la ambicion de igualar la reflexién a la vida irrefleja de la conciencia” (1975: 15). Eidética
porque la fenomenologia trabaja con ideas y su pretension es captar las esencias. Dichas
esencias no estaran, sin embargo, separadas de la existencia, sino que su esencialidad
partird precisamente de la propia facticidad, siendo imposible establecer una separacion
entre esencia y existencia, pero operando los dos elementos a la vez para la comprensién
de dicha facticidad. “Las esencias de Husserl deben llevar consigo todas las relaciones vi-
vientes de la experiencia, como lleva la red, desde el fondo del mar, el pescado vy las algas
palpitantes” (1975: 15), nos dice, y agrega que “nuestra existencia estd presa con dema-
siada intimidad en el mundo para reconocerse como tal en el momento en que se arroja al
mismo, [...] tiene necesidad del campo de la idealidad para conocer y conquistar su facti-
cidad” (1975: 14). La verdad de la facticidad no se encuentra en la mera constatacion em-
pirica de las cosas ni en una deduccién intelectual que se sitle como previa al mundo, sino
gue la verdad de lo real se sitla en el apuntar de lo uno hacia lo otro. Si no se asume un
punto desde el cual apunto y solo concibo estados de conciencia; como si concibo la pre-
ponderancia absoluta del lado que apunta, y considero como subsidiario aquello apunta-
do; por ambos caminos, perdemos el fenémeno del mundo.

La experiencia del mundo se constituye, por tanto, en el apuntar de una conciencia
a una alteridad de la que no se apropia ni le es totalmente ajena, sino con la que siempre
estd en contacto como tal alteridad. El acceso a ella no puede ser, por tanto, una episte-
mologia que se construya en base a ideas abstractas, ni un sensualismo que se limite a ver
“estados de cosas” ya que eso, como vemos, nos vela el mundo. Merleau Ponty en cambio
nos habla del “asombro ante el mundo” (1975: 13). Lo que hace la conciencia no es reti-
rarse para habitar su mundo interior, sino que “toma distancias para ver surgir las tras-
cendencias, distiende los hilos intencionales que nos vinculan al mundo para ponerlos de
manifiesto” (1975: 13). Este elemento de distancia es el que permitird que opere la creati-
vidad. Nos dice Merleau Ponty en otro texto: “El ser es lo que exige de nosotros creacion
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para que tengamos experiencia de él” (2010: 176). La realidad no es una idea nuestra, es,
por el contrario, “un tejido sdélido, no aguarda nuestros juicios para anexarse los fendme-
nos mas sorprendentes” (Merleau-Ponty, 1975: 10) pero para poder acceder a la esencia
de la misma es necesario comprender que solo es posible desde un apuntar consciente
gue, como desarrollard Merleau Ponty en diversos puntos de su obra, vendra privilegiado
por la creatividad artistica.

En definitiva, el logro de la fenomenologia con el que trabajaremos a partir de aho-
ra estriba, como dice Merleau-Ponty, “en haber unido el subjetivismo y objetivismo ex-
tremos en su nocion del mundo”. Hay racionalidad, en efecto, ya que “las perspectivas se
recortan (un sentido aparece...) Pero no hay que ponerla a parte, transformada en Espiritu
absoluto o en mundo en sentido realista” (1975: 19).

El cine de la mirada. Perspectivas fenomenoladgicas en Dorski, Bresson y Tarkovs-
ki

Este dualismo serd expresado con un lenguaje menos filoséfico, pero con igual cla-
ridad por el tedrico de cine y cineasta estadounidense, Nathaniel Dorsky. Reflexionando
acerca de lo que ha significado la visién a lo largo de la historia del arte hace mencién a la
Edad Media y como entonces se tenia la impresién de que la luz que todo lo iluminaba
pertenecia a nosotros mismos. Encuentra ilustrada esta idea en las vidrieras de las cate-
drales (pone de ejemplo la Catedral de Chartres) que otorgaban la impresidon de que no
existia como tal el mundo externo y que éramos nosotros los portadores de la luz que lo
iluminaba. En cambio, esta idea cambiaria en el Renacimiento y el mundo empezaria a
observarse de un modo mads externo a nosotros: “La vastedad interna se esfumod de la
psique y comenzamos a entender el mundo visual como un mundo observado objetiva-
mente” (Dorski, 2016: 28).

Esto le hace reflexionar a Dorsky sobre un tema similar al que ya hemos visto en la
fenomenologia en su aspecto mas ontoldgico. “éDdnde tiene lugar la vision? Es una cues-
tion ancestral. ¢Todo es mental o nada es mental?” (2016: 28), se pregunta. Cualquiera de
los dos extremos que hemos ido exponiendo se manifiestan como puras abstracciones de
lo que se muestra en la visiéon de la vida cotidiana: “Vemos, eso es todo” (2016: 28), dice.
Nuestra vision del mundo en su aspecto mas inmediato no pone en duda la realidad del
mundo, siempre estamos en ély, de igual manera, la conciencia siempre se maneja como
prisma del mismo y no como algo indeterminado dentro del flujo de la realidad. La vision,
considera Dorsky, serd “visionaria” cuando precisamente nos acerque a esta facticidad de
la vida, que no es meramente reproductiva. “El cine [...] nos presenta las herramientas
para acercarnos y elucidar esta experiencia” (2016: 29), nos dice. Cuando el cine trabaje
con esta visién, cuando consiga equilibrar tanto la vision interiorizada del Medievo como
la exteriorizada del Renacimiento, podra alcanzar un equilibrio que desvela la “transpa-
rencia de nuestra experiencia en la tierra” (2016: 29).

Ya hemos visto en el punto anterior cdémo el cine “de montaje” rompe esta capaci-
dad visionaria del cine precisamente por estar desequilibrado hacia un lado, por subrayar
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con exceso el lado “controlador” del artista, un excesivo subjetivismo que nos invisibiliza
el objeto. Pero también el otro lado podemos encontrarlo como igualmente desequilibra-
do: la concepcién de que el mundo simplemente esta ahi y que la cdmara se limita a re-
producirlo mecanicamente. En este caso, nos dice Dorsky, “no hay visidon de ningun tipo:
parece que, de algin modo, la materia del tema simplemente existe” (2016: 29). El pro-
blema de este tipo de cine es que, si bien entiende la intima vinculacién del cine con su
materia prima, la indeterminacién de la misma llega hasta tal extremo que pueden caer en
la pura indiferencia sin llegar a ocasionar ninguna experiencia visionaria. Si comprende-
mos la visién desde este punto de vista, como un elemento que admite la existencia del
mundo como alteridad, pero que dicha alteridad siempre es vista desde una conciencia,
entonces este tipo de cine solo nos ofrece uno de los polos y la experiencia visionaria se
difumina.

Estos cineastas con una visién influida o no por la fenomenologia, pero sorpren-
dentemente afin, partirdn, pese a sus diferencias de método (y, por consiguiente, sus dife-
rentes formas de desvelar lo real), de una idea comun: La verdad de lo real solo es alcan-
zable desde la creatividad. Estos artistas, extremadamente fieles a la especificidad de su
material, construiran sus peliculas en funcidn de rendirle culto y, por tanto, se manifestara
en ellas un elemento de alteridad que no se subsumira a su control. En este sentido, se
mostraran completamente en contra de la idea de René Clair que dice asi: “Mi pelicula ya
estd hecha, ahora solo queda rodarla” (Aumont, 2012: 68). Esto involucraria un proceso
eminentemente anticinemografico ya que no considera la alteridad propia del material
con el que trabaja: el mundo y su vida auténoma. Es, precisamente, solo rechazando esa
maxima como podemos atender al lema de Kracauer: “La redencion de la realidad fisica”.
Precisamente para Kracauer el cine actia como un medio de revelacién (1996: 72) al ha-
cernos ver tanto los aspectos que habitualmente quedan desapercibidos en nuestra reali-
dad cotidiana, como al remarcar los elementos que conocemos demasiado pero que en su
exposicion cobran relevancia (1996: 83). Es decir, tanto uno como otro, son elementos de
los que nos habiamos desvinculado experimentalmente y que, la pelicula, gracias a su par-
ticularidad formal, es capaz de “reveldrnoslos”. El cine, en este sentido, nos otorga una
experiencia de “vision”, como diria Dorsky, o de “encuentro”, como comentaremos con
Bresson. Esto es, solo a partir de que la forma acuda a salvar la materia podremos “volver
a ver” aquello que en la realidad quedé invisibilizado.

Un autor paradigmatico en este sentido es el ya mencionado Robert Bresson, tanto
en el lado tedrico como en el practico. El cine de Bresson estd absolutamente obcecado
con la verdad de lo real, pero precisamente para alcanzar esa verdad, considera necesaria
la creatividad. Uno de los mas célebres aforismos en sus Notas sobre el cinematdgrafo (a
las que fue, en su practica cinematografica, extremadamente fiel) nos da la clave: “Lo real
en bruto no dara por si mismo lo verdadero” (2006: 82). Esa tesis ilustra la obligacién de
imponer una enorme disciplina a su material cinematografico, pese a lo cual, el foco de
Bresson siempre serd resaltar dicha materialidad. Esta no se nos muestra meramente re-
producida, sino extremadamente construida tanto en el proceso de rodaje como en la
postproduccion. Asi, por ejemplo, en su cine, podemos ser testigos de una enorme pre-
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sencia de planos detalle que resaltan los pequefios movimientos de la mano, o sonidos del
mas ligero crepitar de las hierbas de un jardin, o el ruido del ajetreo callejero, como co-
ches, conversaciones, etcétera. Esto, que en principio podria parecer meramente inciden-
tal, esta elaborado de manera minuciosa, pues los sonidos se construyen en base a crite-
rios que consiguen que destaquen precisamente por su puesta en relevancia desde la
perspectiva formal. Insiste en “reorganizar los ruidos desorganizados”, habiéndonos men-
cionado, poco antes, el “valor ritmico de un ruido” (2006: 43). La idea, en definitiva, es
realizar una suerte de alquimia con las imagenes y los sonidos para que, precisamente, en
el montaje final, destaquen en si mismos, se revelen.

Al filésofo y critico francés Jacques Aumont le gusta resaltar en Bresson una cate-
goria en la que encuentra gran parte de la filosofia de este cineasta que es la de “encuen-
tro”. Este encuentro es el de la verdad de lo real. Una verdad préxima a la concepcion fe-
nomenolégica de verdad, no como algo trascendente o ideal, sino como intimamente uni-
do a la facticidad de lo real, y a los momentos en que ésta se “desvela”. Una verdad que
encuentra Bresson en ciertas intermitencias de la realidad. “Rodar es ir a un encuentro”
(2006: 81), nos dice. Si queremos reconstruir una idea predeterminada, el rodaje no pro-
porcionara ningln encuentro, serd simplemente un proceso mecanico en el que construi-
remos a partir de un esquema previo. En cambio, si atendemos a la alteridad de lo real
gue en el rodaje se manifiesta, el director pone las condiciones para encontrarse con algo
gue él simplemente no podia dominar. “El cinematégrafo, método de descubrimiento,
porgue una mecdnica hace surgir lo desconocido y no porque uno haya encontrado pre-
viamente ese desconocido” (2006: 56), nos dice.

Esta idea del encuentro se ilustra a la perfeccidn en la concepcidn que tenia el di-
rector francés de sus modelos. “Modelo” es la manera particular que tenia Robert Bresson
de denominar a sus actores Su renuncia al concepto de actor es debida a las conexiones
gue tiene con el intérprete teatral, el cual representa un papel de un personaje conocido
de antemano (el que esta en el guidn): “El actor que estudia su papel supone un yo cono-
cido de antemano (que no existe)” (2006: 72), nos dird. El camino de Bresson sera otro
frente a este de la representacion. Si bien los modelos poseeran un didlogo preestableci-
do, estos no lo leerdn interpretativamente, no procurardn representar una emocion que
esté en el texto, ni aparentar estar mas alegres o mas tristes, sino que mediante una téc-
nica de total automatismo y disciplina reproduciran el texto de modo mecanico. Solo asi,
eliminando absolutamente la intencionalidad de sus modelos, podra manifestarse, consi-
dera Bresson, la verdadera realidad de éstos, puesto que la intencién interpretativa traba-
ja en dualismos, en mecdnicas, digamos, platénicas de mimesis. Serd en algin momento
del rodaje en el que aparecerd “algo”, un golpe de lo real con el que nos “encontramos” y
gue el guion no podia predecirlo. Tendremos entonces la presentacion del personaje, in-
mediata, sensible, absoluta en siy no una representacién que nos remita a la verdad de
dicho personaje, mas alla de su expresion. Se establece, por tanto, una diferencia funda-
mental con el teatro, pues en el teatro existen pluralidad de representaciones pero que no
son mas que interpretaciones de un original, es asi que, tras toda representacién estd la
“idea” de un original que nunca se da como tal, pues siempre ha de representarse. En el
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cine eso no ocurre, pues el cinematdgrafo capta directamente un momento y solo ése,
que es el que se presenta.

Es esencia del cinematdgrafo, por lo tanto, el respeto a la materia de su arte, una
inquebrantable alteridad que impide que el cineasta sea un autor tiranico que controle
todos los elementos en la pantalla. Sin embargo, para que esa verdad se exprese ha de
someter a su objeto a una gran disciplina. Esa es la paradoja que manifiesta Jacques Au-
mont: “El arte del cinematdgrafo consiste en escribir, escribir, sin embargo, para que lo
real se manifieste” (2012: 22) o que la encontramos en el propio Bresson en aforismos
tales como: “No seria ridiculo decir a tus modelos “Os invento como sois”“ (2006: 33).

En este sentido podemos retomar la idea de Tarkovski en torno al tiempo. Para el
director ruso. la esencia del cine -dira- reside en esculpir en el tiempo. El tiempo se en-
tiende aqui en su estado puro, no un tiempo derivado del movimiento o del montaje, sino
el tiempo entendido como “condiciéon y modo de vida de la existencia” (Aumont, 2012:
37). La tarea del arte de igual modo, opera con la misma dialéctica en la que insistimos, el
artista ha de “abstenerse de intervenir en el acontecimiento filmado y su temporalidad, y
a la vez dar forma al tiempo filmico” (2012: 39). Podriamos decir que cada artista tiene
una “idea de tiempo” y que dicha idea se manifiesta en el modo que tiene de dar forma al
tiempo filmico. El mismo titulo que Tarkovski dio a su libro ya nos remite a esta dialéctica:
esculpir: elemento creativo; y tiempo: elemento real. Sin embargo, aqui no esculpimos
una piedra para subsumir a la piedra a una idea de otra cosa, sino que el resultado es una
idea que expresa el mismo tiempo. Esto es, las ideas cinematograficas no son ideas en
sentido platénico al margen de la existencia, dichas ideas no son sino como la red de Mer-
leau-Ponty que lleva desde el fondo del mar, como habiamos leido, las algas palpitantes y
el pescado. Es una idea que nace de la facticidad, de la propia experiencia del autor y que,
precisamente, la expresa y explica.

De esta dialéctica surgira, finalmente, una suerte de “lenguaje” cinematografico.
Este “lenguaje” ya no sera considerado como un signo, ni tampoco como aquel elemento
abstraido de la conjuncidn total de lo cinematografico que atribuiriamos al montaje o a los
elementos puramente formales del medio. Por el contrario, en la imagen estan, sin poder
ser separados en ninguno de sus aspectos, tanto el elemento material como la perspectiva
sobre éste.

Volviendo a Kracauer, encontramos una insistencia en este punto. El cine nos ayu-
da en el camino hacia la conquista de lo real pues desde él logramos aproximarnos a las
ideas “ya no mediante carreteras que conducen a través del vacio, sino mediante sende-
ros que atraviesan la maleza de las cosas” (1996: 378). Esto es, en definitiva, tal como ad-
vertiamos con la metafora de la red en Merleau-Ponty, las ideas que el cine nos propor-
cionard ya no se consideraran mas alla de la propia existencia. Como encontrdbamos en la
fenomenologia, en el cine no existira una divisidon estricta entre lo mental y lo material,
sino que ambas se manifiestan en la vida factica como un continuum. El propio Merleau-
Ponty, en algunos de sus ensayos, destacara la conexién del cine como medio artistico y la
percepcidn natural, pues el cine “no se piensa, se percibe” (1977: 104) y, de este modo, se
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asemeja a esta unidn de la percepcidn entre lo mental y lo material, que se da en nuestra
experiencia cotidiana. A este respecto nos sefalara, coherentemente, como “el cine es
particularmente apto para mostrar la unién del cuerpo y el espiritu, del espiritu y el mun-
do y para expresar uno en otro” (1977: 104).

Conclusiones

Para concluir, recogiendo los elementos desarrollados previamente, podemos de-
cir que, mas alld de las multiples formas en las que el cine tiene de manifestarse, todas
vdlidas, encontramos una manera que nos conecta particularmente con nuestra experien-
cia vital. El cine, como nuestra percepcidn, significa sin definir, recorta sin dominar. Ambos
pueden ser participes de vicios similares, o bien ser demasiado doctrinales o bien dema-
siado indiferentes. En ambos casos se nos escapa el mundo. La intima conexién entre un
sujeto que se piensa y un mundo que le es auténomo es la virtud de este arte. La riqueza
de un medio como el cine esta en ser capaz de construirse a la par que nosotros, intiman-
do con la materia fisica de la realidad y, a su vez, dandole forma. Encontramos en él una
forma artistica privilegiada que nos permite mirar, no el arte, sino el mundo, de nuevas
maneras. El cineasta, desde el respeto de su materia, se convierte en un autor eminente-
mente generoso pues no son sus ideas, ni su inconsciente lo que fundamentalmente se
manifestara, sino su mirada, que, en ultimo término, quiere honrar a la realidad misma,
con su autonomia y vida no dominada ni controlada, solo enmarcada, puesta en relevan-
cia. El cineasta, generoso, no dice, sino que muestra, otorgdndonos esa indeterminacién
propia de aquel que mira un mundo que tanto nos pertenece como se nos escapa.

BLBLIOGRAFIA

AUMONT, J. (2012). Las teorias de los cineastas. Paidds: Barcelona.

BAZIN, A. (2004). ¢ Qué es el cine? Rialp: Madrid.

BRESSON, R. (2006). Notas sobre el cinematografo. Ardora: Madrid.

DORSKY, N. (2016). El cine de la devocion. Lumiere: Madrid.

KRACAUER, S. (1996). Teoria del cine: La redencion de la realidad fisica. Paidds: Barcelona.
MARRATI, P. (2003). Gilles Deleuze. Cine y filosofia. Nueva Visién: Buenos Aires.
MERLEAU-PONTY, M. (1975). Fenomenologia de la percepcion. Peninsula: Barcelona.
————————— (1977). Sentido y sinsentido. Peninsula: Barcelona.

————————— (2010). Lo visible y lo invisible. Nueva visién: Buenos Aires.

TARKOVSKI, A. (2013). Esculpir en el tiempo. Reflexiones sobre el arte, la estética y la poé-
tica del cine. Rialp: Madrid.

186




