DAD DE LA IMAGEN

10 una y otra vez que la imagen en general no existe, ya que
“inscripta en una historid, una historia téenica’. Asi, Bernard
Derrida y Stiegler 1998) sefiala tres invenciones técnicas clave
roduccién masiva de la imagen: la fotograffa (imagen anal6-
\dicial), el cine como una prolongacién de esta (imagen ana-
indicial en movimiento) y la imagen digital (imagen sintesis
lada) que “gramaticaliza” lo visible real: simulacién total del
invade no sélo las pantallas sino también las experiencias vi-
ivamente”. Al considerar estas invenciones en una sucesion
emos observar zonas de influencias y transformaciones en el
mégenes: si la fotografia transformé definitivamente a la pin-
t6 a su vez la invencién del cine, la imagen digital parece ame-
su matriz genética. Pero, mientras tanto, en la actualidad, el ci-
osea mostrando su habilidad para incorporar las innovaciones
» tal vez sin saber que estd dando paso a “otra cosa”. Pero, ;qué
emos otorgarle a esta metamorfosis? Porque si el pasado del cine
u futuro no parece poder residir, sin mds, en la tecnologfa nu-

cdleulo.
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tirse, en este momento clave, un gesto de distanciamien-
cartel. Se podria decir que se trata de un pseudo %U%mdftgigﬂﬁk;
o incluso como un desafio prepotente respecto del pt lﬁl e
decir “la ilusién realista es tan perfecta que me pu’edg dar el lujo
elementos distanciadores”; entonces, en este film Ia técnica ya nc? es-
cién de capracién y revelacién de lo real, sino que produce unla pEr.-
eal” por célculo. Este resultado se ve su?arayadc-), ademds, por la ar 11-
—Ee i6n de los personajes por parte del dmosaur‘m en la que es posible
o i desprecio por el guién a favor de la técnica visual. Es el fin del
' ;;floulill.ibid[())” y el comienzo de la “cohabitz.lcién monstru.osa” y digi-
&W, en dltima instancia, no se trata solo de simular un POSIblE} real —la
n—, sino de mostrar un estado, una edad, de 11.1 t.écmca. AS.I, una de
es del cine en la actualidad pasa por la exhibicidn de lo vmfal y su
2, de ahf que el complemento de este tipo de lmég;enfis Za no esté en re-
on la critica sino que se conecte a “la visita a la fibrica” (de la imagen)

Flash-back 1. Cuando Andre Bazin concebia sy renp
creencia en la vocacign realista de) cine, arribaba com P
r:al ¥ aunaestética mediante yng ley fundamenty], « Te)
sible encerrar en un mismo cuadro dos element(;s
.esté prohibido” (Bazin 1966). No sélo se trata
justificacién téenica de [y imagen: la liberacign
el nacimiento del cinemascope, o el aumento d
permite recorrer el espacio guardando [a home
es el estasuto de lo filmado, Fj plano-secuenci
riesgo que encierra dos seres heterogéneos cuya contigiij
mente problemas (sobre todo, para uno de Jog
plano): el tigre y [a estrella, el nifio y [a begyia
hibicién del montaje estd en Bazin en funcién
Daney “es la posibilidad de filmar la muerte [o q
n.-jontaje” (Daney 1996). Mds all4 de desembocar,
cierta banalidad sobre la funcign de la imagen cinemaro rdfi
de la filmacién tanto detrds como delante de [ cémarf cllc%

participacién del mundo, etc.—, Bazin promovia con est’ a’ne oty
=) b : : a teorfa la estricra fj.
acién de la concepcién realista def cine como horizonte de realizacién his.
térica: indefectiblemente, ef cine como arte del registro. Como se s:tc)le 1 -:'S’—
 parte

a bﬂsindOSe el suede permi

uftante aupy
Todas Iag VECes que gg
heterOgénmS’ o

ueva forma de espectdculo (Deleuze 1995).

lash-back 2. Por otro lado, en el cine de creacidn, los grandes autores
ber plasmado en sus obras, cada uno a su manera, si se nos permi-
esién, dos tipos de sacrificios, uno material y otro logoldgico. Deleuze
asf dos tipos de fuera de campo: uno homogéneo (Renoir) y otro he-
(Hitchcock) respecto del contenido representado. Este fuera de
ravitacional de la imagen cinematogréfica, definido por Bazin como
e bifurca, si es posible decirlo asf, en el cine moderno en dos tenden-
or un lado, estdn los cineastas que remiten al fuera de campo como un
mo relacion”:! es el caso de Hitchcock que conecta el “campo ciego” a
do de relaciones, sacrificando la materialidad del espacio; de este modo,
1samiento que pasa por el montaje estarfa en funcién de una inteligencia
ite a lo no visible y abierto. Por otro, en el caso de Rossellini —mds cla-
€ que en Renoir— en vez de hacer pasar el todo por el montaje y el fue-
mpo por las relaciones, se tiende a sacrificar la parte logoldgica en prove-
) del registro y de la creencia en la realidad. Pensamos que la imagen-tiempo
O surge en el neorrealismo estd en funcién de este sacrificio logoldgico,
52 “ganancia de realidad” no se produce sino sobre este retraimiento. El
€S entonces un mero fenémeno de creencia como la religién, sino un
{ cine sacrificado v subordinado a la creencia sobre el mundo.

vague al mismo tiempo que prefiguraba el “cine de lo directo” (Cassavetes
Pialat, Garrel, Rivette, entre otros), que hacfa pasar el momento de la %.re_rdadr
del film por el rodaje mismo, ¥

De este modo, lo documental ¥ la ficcién quedaban imbricados ineluc-
ta}blemle.nte en la poética del cine moderno: la arohe de la traza dada por el
dlsposmx‘ro fotografico —a través del que paraddjicamente Bazin esperaba la
.pros'.?cuc%o’n de una historia sagrada—, y su lado logoldgico: encuadre, montaje,
iluminacién... Esta combinacién posibilit6 la idea de la “cuestién de moral®
(Mc?ullet-Godard) y de la “abyveccign” (Rivette) a partir de un simple mo-
VJmlentf) de cdmara sobre un carril. Vale decir, la imagen-arte y la imagen-
pensamiento del cine establecieron una correlacién fundamental y creativa
entre estos dos polos para sus desarrollos,

Flash-forward 1, Tomemos ahora una de las dltimas escenas de Jurassic
Lark, cuando los personajes elegidos (y salvados) por Spielberg se ven rodea-
dos por los "Velocirraptores” ~todos ellos, es decir humanos y animales, coha-
bitando en rigurosos planos secuencia—: en ese momento irrumpe como sal-
vador el Tirannosaurus re v junto a él cae un cartel que indica su nombre. El
efecto realisra logrado por la digitalizacién es de un grado tal que incluso la

.

Flash-forward 2. Pero sen qué atafie la imagen digital —o el cine de ani-
—al cine de creacién? Para algunos se trata de una “bifurcacién téeni-
o . :

va', dado que la incertidumbre del pensamiento-cine se confronta
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cer suceder las imdgenes segiin las necesidades de su cualidad de g ©

Es teniendo en cuenta estas diferencias (la imagen y o Vistiz]
lling y el zoom, el fuera de campo y el campo tinico, el de’coupagg y,
ge) que debemos pensar el paso del cine moderno por la televisign y
deo. Y llama la atencién que, para Daney; la televisién realizg ¢ pro
cine moderno, “como herramienta de vigilancia”, pero natural
ndndolo, ya que “el horror frente a la indiferencia que conferiy
Godard el pathos del sobresalto moral, se ha convertido en la e

diferencia pura y simple frente al horror”

direcm”_
el traye.
el fmérm
bor e] vi
Yecto def
mente trajcjq.
alos filmes ge
levisién eq in-
i : - Aquf surge la necesidad de redef-
nir el cine: “Ser moderno no significa conmover un lenguaje (

: : ” idea ingenua),
sino saber que ya no se estd solo (Dancy 1998). La aparicién de un “Mons.
truo mds voraz” pone en duda asf el estaturo del cine como el “arte impurg?
por excelencia. De ahf las derivas de Rossellini (Zz edud del hierro, La prise g,
pouvoir par Louis XIV...) y Godard (France tour detour deyy enfants, Six fois
deux) por la television, el rodeo por el video de Wenders (Nicks MovielLigrh-
ning Over Water), Antonioni (/ mistero di Oberwald) y otra vez Godard (de
Comment ¢a va a Histoire(s) du cinéma y Elogio del amon)... que paraddjica-
mente confieren al cine moderno un rostro “videificado” y televisado.?

Pero, dejemos al cine moderno por un momento ¥ preguntémonos qué
ha pasado por el lado de la publicidad. Aqui los limites se hacen de alguna
manera difusos, porque ya no se trata de que el cine elabore una técnica de
venta como en el cine cldsico, sino que la técnica de venta —la publicidad— ela-
bora una estética en el cine. Aquf nos encontramos en los albores de los afios
ochenta con los Annaud, los Beineix y los Besson. La caracterfstica de estos
nuevos realizadores consiste en trazar una delgada linea entre la “creacién” y
la téenica publicitaria: se puede divisar asi la voluntad de dotar de una falsa
dignidad a la publicidad y a los nuevos “creativos” del mundo de la imagen:
los publicitarios. Entonces, aqui tenemos en vez de una “videificacién” del ci-
ne moderno, una pretendida “cinematografizacién” de la técnica de venta. A
pesar de las protestas de algunos sectores de la critica, lo nuevo en el cine fran-
cés en la década de 1980 vino por esta via: pero, no se trata de ningdn modjo
de reconocer abiertamence al cine como mercancfa, como arte industrial, si-
no que el discurso que moviliza la circulacién de mercancfas, la publicidad, s¢
vuelca masivamente sobre el cine. Con esta tendencia lo que condiciona al
cine desde adentro ya no solamente reside en la reproductibilidad técnica (Ben-
jamin) o en el dinero (Deleuze), sino en las formas mismas del capital q'ue .
dean las formas mismas del cine: es el estadio més refinado del fetichismo &€
la mercancia, “la estética del capital” de fondo y forma. La pregunta de Daney

P P : ) o desli-
que corresponde a esta edad de la imagen es: “;Cémo insercarse, coml

198 | deSignis 10

entre las imdgenes ya que toda imagen se desliza hacia otras imdgenes,
ue el fondo de la imagen es ya otra imagen?”. Es la ed.ad en la que el
o embellece la naturaleza ni la espiritualiza sino que rivaliza con ella:
zftcdl?;a de mundo v, sobre todo, pérdida de la creencia sobre este mundo.
P Ya en la década de 1980 Daney ajustaba cuentas con el cine publicita-
b de Siwz, Azul pmﬁndayﬁz’ amante. El primero serfa el sintoma inicial que
@ gencralila en los afos SubSIgLI-ICDtES! E.l éxito de Dzz.:cz remdllo. en que Bei-
neix fue el primero que ha querido morahzalr la her.enua publicitaria Pm_[?O'
niendo una nueva linea de divisién entr):s lo invendible (el aerla, la crcrfmon)
lo Pre»vendido (los objetos, los clisés)” (Daney 1997). ,El Bien 'en Divies-
warfa del lado de los objetos y los clisés, en tanto que el héroe —el joven carte-
ro melémano—, que desarma las intrigas y que lleva la historia a su happy en-
ding, es alguien que sabe desenvolverse entre los ob!etos, y también es algul_en
que, ademds, sabe teorizar sobre un canapé de caviar. A través de esta légica
el film se convierte en un museo guiado de objetos personales. Ahora bien,
;qué resiste a este cine publicitario? Segiin Daney, lo que no puede filmar la
publicidad es “lo que hay entre los seres y los objetos”, porque es lo que la pu-
blicidad no puede recordar; es decir, la historicidad de las relaciones entre los
hombres y las cosas. Pero, si Beineix todavia tiene o intuye una (mala) con-
ciencia de esta transicién entre los seres v los objetos, Luc Besson “utiliza el
ropaje del cine para producir esos seres de sintesis que son los individuos pos-
modernos”. En este sentido es el verdadero cineasta pospublicitario. Todo en
Azl profindo remite a lo prefabricado; Besson sabe definitivamente “a qué se
parece el mar, un buceador, una mujer, un delfin, un italiano (incluso, los pe-
tuanos)” (Daney 1997). Pero, bajo este saber predigerido, el film presenta un
mito fundador: un autémata que se autolegitima, que no tiene necesidad de
nadie y que sélo quiere sumergirse en el fondo del mar porque ya nada hay
Para ver en este mundo. Daney lee en ese gesto el fin del cine como aventu-
ta de la minads que caracterizd a la nouvelle vague. Ahora bien, este nadador-
mutime que afirma no tener ya nada que ver en tierra, ya nada tiene que ver
cgn la vieja categoria de persona (posguerra, neorrealismo) o de sijeto (post-
1968, nouvelle vague)”. Este nuevo ser que se sumerge en las profundidades

ara i ‘ ¢
Para deshacerse de los [azos sociales y de la mirada reclama también una nue-
Va categorfa de sijeto

parse
dado @

—si es que le cabe todavia esta categorfa—, algo asi como
HUEVO mito fundador del individuo posmoderno y publicitario que tiene
A8€Ver con un retorng 4 agua.

SiLuc B
Ko, Jean i
QU€ no sabe
Cine.sQ i‘elaci

esson es considerado como el verdadero cineasta “pospublicita-
ques Annaud es sin mds el primer “poscineasta”, es decir, “aquel
nada de aquello que el cine supo” (Daney 1992). Este saber del
onaba con los afectos v las experiencias de las personas, moldea-
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i ; i6 i i itica de la imagen a
dos por personajes y por modelos narrativos que mediante mecap tima generacion que aloja en su matriz una critica g

encadenamientos daban como resultante una historia. Es este B llsmos--dc:;- de lo real; es la paradoja mds perfecta, el autolimite que la estética del
& saber e ac - s ; 1 1
) @ ; 5 . que, se- : ¢ misma para continuar. Aqui tenemos de un solo golpe
gtin Daney, cae en un “continente negro” en el cine publicitari = impone a sf misma p
10 de Anpy, se 1mp i ) i A
i £ - i io en que la critica de la ima-
de donde emergen solamente operaciones retéricas de clisés que Convier]t#’ -ulo y su critica, alcanzamos asi el estald q, | S
s ; ) ) - : : 6 L
las “experiencias” del cine en meros datos exteriores: o ouede ser ivida al mismo tiempo como el espectaculo tecnolog

{9 -
= i efecto cromdticy? a
imdgenes publicitarias que no se encadenan en absoluto o que se encadepar !

nan

mal. En este sentido, en una de las escenas iniciales de £/ amante, hay un pri..
mer plano del zapato del chino, es un plano que dura y brilla al mismo tigf:
po; luego nos damos cuenta en el plano siguiente de que esos zapatos no eraf;
de cualquiera. Pero, en la transicién de un plano a otro hay una pequeia ren-
guera, un falso empalme. Lo que sefiala Daney en esta operacién es que, 51
histéricamente el falso empalme cargaba con una dimensién histérica dé’las
formas —es el caso del primer Godard—, aqui hay una simple autonomizacign
de los planos. Cada uno de ellos “brilla” como una imagen independiente sin
ninguna necesidad de encadenamiento: es “la tragedia del falso empalme”,
concluye Daney. Entonces, estos zapatos no revelan ya ninguna experiencia

o. De este modo, el cine, siendo una mdquina del siglo XIX, contintia
: Jlidad como medio de masas privilegiado para la exposicién de los
 de Jas tecnologias digirales. Tal vez habria que interpreta-r este cige co-
él_as ﬁnmsmagorz'm mds poderosas del siglo xx1 en ﬁl1ac1f_’m c‘hrf:cta
 las Expostciones Universales del siglo x1x de las que habla B'cr}Jzumn. En
sndiciones sélo nos queda preguntar qué nuevo arte surgird de la per-
ion del pensamiento por el cdlculo; en fin, qué nuevo cine surgird de la

de mundo y de su creencia.

Notas
ni sirven para abrirnos a un mundo, aquf el cine se convierte en una mera .
pra’ctica de lo visual. i 1. Deleuze distingue tres niveles de coexistencia cinemarogréfica: el nivel de la de-
terminacién de conjuntos que pasa por el encuadre, la determinacién del mo-
vimiento o de los movimientos dada por el guién técnico (découpage) que se dis-

tribuye entre los conjuntos, y el “todo” expresado por el monraje (en el caso de la

Pero, de todos modos, ;cémo opera el cine de Annaud? Si Besson in-.
tenta fundar un mito del individualismo posmoderno sobre la base de un
mutante acudtico, Annaud trata de fundar un nuevo cine a través de la pu-
blicidad, sepultando definitivamente la historia del cine, lo cual hace de él un
aperador en jefe de “los comienzos de la Humanidad (La guerra del fiego), de
la Edad Media (E/ nombre de la rosa), de los comienzos de la vida de un-ani'f'
mal joven (£/ 0s0) y de los de la vida erdtica de una muchacha (£ amante)”
(Daney 1992). Estas respectivas “fundaciones” ponen asf fin al cine de la ci-
nefilia. De este cine de la publicidad ya sélo brotan los “seres de sintesis” con
sus “emociones de sfntesis” que funcionan con lo pre-construido y lo pre-
consumible. En este cine ya nada llega a los hombres porque es incapaz de
plantear la pregunta por el destinatario: porque si “los grandes manipulado-

res del ptiblico —de Hitchcock a Tati, de Chaplin a Leone— fueron, ademds,
los espec-

ciroﬂ:

imagen-movimiento) o por la presién del tiempo en el plano (en el caso de la ima-
tiempo) que atraviesa la variacién de ambos niveles (el de los conjuntos y los
~ movimientos) imposibilitando el cierre. De tal manera, “cuando se habla de espa-
‘en off’ se quieren decir dos cosas: por un lado, que todo conjunto determinado
forma parte de un conjunto mds amplio, de dos o tres dimensiones; pero también
ue todos los conjuntos se hallan inmersos en un todo de naturaleza distinta, en
una cuarta o quinta dimensién que varfa constantemente a través de los conjuntos
‘Que atraviesa, por muy grandes que sean” (Deleuze 1995). Este espacio en off pue-

‘de ser material o espiritual, siendo ambos aspectos complementarios.

2. Esta certeza se expresa, por ejemplo, en que en la imagen digiral ya no existe el

grandes l6gicos que contaban también con el orgullo que nosotros, fuera de foco: la nitidez de I imagen le es siempre inherente.

tadores, tenfamos derecho a sentir por haber aprendido a ver, 2 dedu 3
imaginar, a partir de los acertijos que nos proponfan” (Daney 1992), ese g
gullo parece liquidarse con el cine de la publicidad que reemplaza esta XPE

- ¢ e
riencia por el goce de los “efectos cromdticos™.

3. La periodizacion propuesta por Daney responde evidentemente a una inspiracion
. 'm‘anﬂ la edad cldsica del cine, la edad del desea, propondria al espectador una
lég‘ca del fantasma con su correspondiente objet-petit-a como cebo. En cambio el
iy moderno, con su arravesamiento de la pantalla y su superficie sin profundidad,
1 . lleva a cabo una travesia del fantasma: ya no es posible cualquier desco, la propia mi-

en-

Por el lado del cine de Hollywood el perfeccionamiento de esta ten del espectador es devuelta como una especie de bumerdn en provecha de una

¢ Park parece rcﬁnaJ?

cia (con tecnologfa numérica) que comienza con furass! i
p {ma 3
se al extremo con Marrix y sus secuelas. Sobre todo, porque €5 la imag

gogia. Con la televisidn, llegamos a la erapa lisa y llanamente de la pulsidn; cl

® Y& no responde ni a una légica del deseo con su cebo correspondiente coma en

- 1
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el cine cldsico ni a una pedagogfa de la mir

ada con sy corres
fantasma como en ¢l cine moderno,

PDndif:nte tfaVEs
n estim
aney denomina “visual”.

SINo que se expone a 4

ulo sin ol
ni pensamiento, Es la época que D 1¢to (g
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ABSTRACT

n0 heredero de una de las tres cinemarograffas nacion.ales de Amé-
e contd en su momento con un sistema de estudios y produc-
dustrial, el cine argentino sigue una traycctoria.cn la aite pueden.ras—
hoy continuidades, rupturas y reminiscencias de cines argentinos
"Tras el ocaso de los estudios tradicionales en la década de 1950,
graffa argentina tuvo como muchas otras en todo el rmlmdo un
to autoral: la ola mundial de un 7uevo cine también rompié en es-
tas en los afios sesenta; se inici6 entonces un camino que conjugaba en
a50s los géneros de un modo nuevo, levemente irénico; en el que el
to libre introducfa nuevas maneras de decir “yo”, cinematografi-
lando; en que una voluntad de nuevas formas se aliaba c0f1 una
tica de la realidad, derivando incluso en una corriente que mds tar-
0s setenta, se diferenciarfa en un cine estrictamente politico, an-
lencio impuesto por la dictadura militar, . 5
vando las distancias y los afios, una nueva generacién de cineastas j6-
tido amplio, con edades entre los veinte y los cuarenta aﬁosj,
£On cierto auge contemporaneo de la educacién audiovisual en el. pafs
ey del Cine de controvertida instrumentacién que introdujo subs1d1c?s
dos de los afios noventa, han hecho que en los dltimos tiempos el ci-
0 s sobrepusicra al punto muerto creativo y comercial della déca-
SHOC y volviera a ser visitante asiduo y en algunos casos cxitoso de

A short excursion through the history of movies Jrom a technical point of
view. The article develops the "meeting” of modern cinema with digital techn,

logy, publicity and television through the theorizations of Bazin, Daney, and
Deleuze.

Domin Choi es profesor de Semiologfa y de Teorfas de la comunicacién en la Univer'Si%:
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todo en las problemdticas del cine. E-mail: dominchoi@yahoo.com
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