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DEDICATORIA

Desde que inicié la vida universitaria me ha golpeado en la cabeza la idea de explorar
como es posible plantear nuevas propuestas desde medios como la television y el cine,
asi que tras varios afios la inquietud me empujé a la filosofia, tal vez queriendo legitimar
cada vez mas mi deseo de seguir adelante un camino como guionista y realizadora. Esta
tesis es parte de mi insistencia permanente por enriquecer lo que hago y quiero hacer, y
aunque lo mas probable es que no era estrictamente necesario escribirla para seguir mi
camino, lo hice, porque asi soy yo y a decir verdad, lo volveria a hacer. Ha sido fructifero,
renovador, y como recorrer esos lugares que siempre queremos contemplar y a los que
siempre les vemos algo nuevo. Textos biblicos como Exodo 35:31 me hacen sentir
agradecida, pues evidencio en mi vida un respaldo sobrenatural. Gracias a mi esposo,
Cristian Pastor, por su apoyo infinito, asi como a toda mi familia, en especial a mi padre
— siempre presente en mi memoria- quien sin duda leeria este documento. Agradezco
igualmente al profesor William Alvarez, por su paciencia e inspiracion en torno a una
vision vivificadora y maravillosa del arte, y a todos los que de una u otra manera me

acompaﬁaron en este proceso.



PROLOGO

Por afios se ha planteado una crisis en la industria del entretenimiento en Colombia,
argumentando que algunas de las historias de las producciones audiovisuales han creado
mitos y leyendas colectivas que exaltan la criminalidad y perpetdan conductas mafiosas
en la sociedad, principalmente en la juventud, dafiando ademas la imagen del pais en el
exterior. Las historias en el cine y los contenidos que se emiten en la television,
destacandose aquellas que abordan temas relacionados con el narcotréfico, prostitucion,
sicariato, pandillas y movimientos subversivos, entre otros, son llamados por algunos
criticos apologia al delito y sefialados por no responder al ideal cultural nacional y
perpetuar “referentes equivocados”. Tanto la television como el cine nacional son
continuamente juzgados por contener un supuesto entendimiento efimero de la psicologia
humana y los problemas sociales asi como por una supuesta renuncia a su libertad dentro
de una légica de produccion que constrifie a los realizadores al momento de elegir un
tema y la forma de contarlo, pues estos deben prever los costos, la rentabilidad y defender
la calidad de la historia sin olvidar las tendencias en cine o television y el gusto del
mercado, entre otrast. Sin embargo, pese a los casos en los que la inversion en produccion
es cuantiosa garantizando una gran calidad técnica,? las molestias de algunos criticos

colombianos apuntan a la basqueda del éxito en la inmediatez y el afan de conquista de

! Algunos libretistas miden la contundencia de un libreto a través del rating y el “boca a boca” de
la gente. Andrés Salgado, libretista de series y novelas dice que esto sucede pese a las limitaciones
de produccion, “cuando te empiezan a prohibir. Por ejemplo, vas a hacer una historia sobre musica
y necesitas un concierto en el Madison Square Garden y no lo puedes hacer, porque no hay plata.
Ese es el rollo: cuando tienes la creatividad y tienes que empezar a negociar y a cambiar. Ese es
el pedazo horrible del negocio”, Salgado escribio De Pies a Cabeza, Cartas de Amor, Perro Amor,
Juegos Prohibidos y El Joe, la Leyenda. (eluniversal.com.co, 2015)

2 Para la serie Escobar el patrén del Mal, Caracol Tv necesité 1.300 actores y 450 locaciones, la
serie fue grabada ciento por ciento en exteriores con Optica de cine y se calcula que en total costd
24.000 millones de pesos. (semana.com, 2012).
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grandes publicos a partir de cuestiones morales en pro de recuperar los presupuestos
invertidos, ignorando el impacto social que tiene la forma de narrar las historias de la
realidad nacional, por lo que definen los contenidos audiovisuales como carentes de
sentido, sin cuestionamiento ético e intelectual sobre su intencidn y sin un para qué, dado
el efecto social que dicen, han generado.?

La anterior apreciacion hallaria cabida en un pais que consume un promedio de cuatro
horas de television diarias y que tiene un pardmetro juridico que define a la television
como dinamizador de procesos de construccion y reconocimiento de tejido social, “con

fines y principios de formar, educar, e informar", entre otros. *

3;Qué pasa con las historias colombianas? En un articulo publicado en el diario El Tiempo se
hacia un breve anélisis de las historias en la television, y se concluye que las novelas se han
convertido en una formula frecuente de personajes conflictivos y/o delincuentes con vidas que
caen en picada, cuyas historias son explotadas morbosamente para garantizar el éxito comercial
de estas producciones. El articulo culmina con lo que pareciera ser un "llamado de atencion" a los
guionistas: <<En el camino de la paz, la reconciliacion y la convivencia es necesario reinventarse
en el espejo de modelos de vida positivos. Los guionistas y la TV tienen la responsabilidad de
construir situaciones dramaticas que atrapen a la audiencia con historias dentro de la ley>>
(eltiempo.com, 2015).

* Durante la IV Cumbre de la Plataforma de Reguladores del Sector Audiovisual de
Iberoamérica, PRAI 2014, el ex Ministro de Tecnologia de la Informacién y de las
Comunicaciones, Diego Molano, diserté acerca del presente y el futuro de la television,
destacando el crecimiento exponencial de la television en el pais y la trasformacion que ha tenido
el publico que lo consume, influenciado por el sostenimiento publicitario del medio, el acceso a
la television por cable, el crecimiento en su consumo Yy las nuevas tecnologias.

Molano reporté que en Colombia se consumian mensualmente 6 mil horas de video por la
plataforma youtube.com, red en la que pautan mas de un millén de empresas, y enfatizé que la
gente consumia un promedio de 4.3 horas diarias de internet, frente a 4 horas de television y 2,4
horas de radio.

En 2015 la Comision de Regulacién de Comunicaciones (CRC) dio a conocer un estudio sobre
los habitos y usos de la televisidn, adelantado por la firma encuestadora Yanhaas en el que se
revel6 que la television por suscripcion tenia, hasta la fecha, una penetracion del 82,3 % frente a
un 1,1% que englobaba a quienes afirmaban no tener television en casa, mientras que el porcentaje
restante indicaba no tener ninguna suscripcion sino acceder a los contenidos televisivos a través
de la television andloga, TDT o internet.

El estudio detalla que los contenidos que generan mayor atraccion en la television por suscripcion
son los deportes y las peliculas. En cuanto al consumo de peliculas arroja que el 34,8% de los
encuestados ve peliculas una vez a la semana, el 30,7% lo hace entre 6 y 2 veces por semana
mientras que el 1,2 % indica no ver peliculas por television, y que los medios predilectos para ver
peliculas son: canales de television (77,2%), compra o alquiler para ver en DVD/ Blu-ray (27,8
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%), en cine (26,4%), canales de internet o directamente en la red (21,6%). Lo anterior les permitio
concluir que: 1) a las personas les interesan las peliculas pero no tienen un fuerte habito de verlas,
sin embargo la mayoria ven peliculas semanalmente, 2) la costumbre de ver peliculas es mas
fuerte en los suscriptores y asi mismo, para estos, la television es su principal medio para verlas,
3) los no suscriptores también ven las peliculas principalmente por TV, sin embargo contemplan
otros medios como la compra/alquiler e internet en mayor medida que los suscriptores, para ver
este tipo de contenidos.

Sobre el internet es interesante destacar que el 66,6 % de las personas encuestadas tienen internet
en el hogar, sin embargo se identifica que la tendencia de ver TV por internet no ha penetrado del
todo en los consumidores, pues tan solo un 3,4% de las personas ven television principalmente
por este medio. Adicional a esto, el contenido mas visto por internet corresponde a peliculas y
principalmente a videos realizados por los mismos usuarios de esta plataforma, publicados a
través del website mas usado para este fin: Youtube. (www.crcom.gov.co, 2016)

En un estudio de audiencias de television publica, realizado por la Universidad de Antioquia para
la Autoridad Nacional de Television en marzo de 2017, se expone una mirada acerca de las
preferencias televisivas de los colombianos. Dira el informe que la programacién predilecta de
los televidentes tiene mucho que ver con la oferta de programas entretenidos que informen y
tengan la actualidad mas asidua y, asimismo, con contenidos que tiendan a la educacion y a la
ensefianza. Sobre los tipos de programas que prefieren ver mostrara que los gustos son disimiles
y que las elecciones dependen de los intereses particulares, estados de &nimo, gustos y afinidades:
entretenimiento, series, peliculas, musicales, comedia, documentales, informativos, investigacion
periodistica, deportes, educativos, programas infantiles, magazines, manualidades, cocina,
telenovelas y religiosos, y que entre las personas que participaron en el grupo focal de Bogota se
evidencid que es comin que utilicen plataformas como Netflix 0 YouTube para ver programas de
television.

Es llamativo que segun los encuestados (con una disponibilidad de televisores en el hogar del
99%, practicamente la totalidad de la muestra. Ubicados en la alcoba principal: 70%, la sala
comedor: 54%) su vinculo con la television puablica se origina en la nifiez, con contenidos
infantiles y que son los padres y los abuelos quienes ejercen influencia sobre los nifios para el
consumo de este tipo de televisidn. <<Cuando los adultos no la consumen, es mas dificil que el
publico infantil llegue a la television pablica por si solo. >>, agrega el informe. Del mismo modo,
en dicho informe las audiencias sefialan especificamente que <<la televisién puablica ha sido
importante en momentos clave de su vida, al transmitir hitos histéricos en Colombia, alrededor
de sucesos especialmente politicos, deportivos o desastres naturales, como, por ejemplo, la toma
del Palacio de Justicia, la muerte de Luis Carlos Galan, la tragedia en Armero, las victorias de los
deportistas colombianos en el extranjero, en particular en ciclismo. Adicionalmente, se asocia con
momentos cotidianos en torno a los cuales se articula la vida en familia o con haber conseguido,
alli, herramientas de formacion clave para el desarrollo de su actividad productiva. >>

En la misma linea una de las conclusiones serd que <<Ia television publica es importante en la
vida diaria y familiar de las audiencias en general, porque educa, refuerza la conciencia social y
sobre si mismos, a través de contenidos que forman en valores como el respeto, la tolerancia y la
aceptacion de la diferencia. Es una aliada fundamental para los padres en la crianza de sus hijos,
ya que proporciona un entretenimiento sano, donde todos los miembros de la familia encuentran
contenidos atractivos y pertinentes para cada etapa de la vida. >>

El estudio concluye entonces que 1) se halla la necesidad de entretenerse o distraerse, llegando a
ser la television, incluso, un medio para <<contrarrestar el cansancio, hacer a un lado por un
momento los problemas que los agobian, o simplemente pasar el tiempo de una manera agradable.
Para muchos de ellos, la television es compafia.>> 2) Esta la necesidad y el gusto por aprender,
frente a lo cual la television aparece como una plataforma educativa que les permite adquirir
conocimientos en diversos temas que son Utiles para la vida, que los enriquecen como personas,
en sus oficios y profesiones, y que les posibilitan aumentar su cultura general. 3) Aparece un
notable interés por mantenerse informados, por conocer lo que pasa en el ambito regional,
nacional e internacional. 4) Las audiencias reclaman que los contenidos sean modernos y estén
mas a la vanguardia. (www.antv.gov.co, 2017) (www.antv.gov.co, 2017)
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Por su parte el cine colombiano estaria atravesando desde varios afios una etapa
interesante. Varias de sus producciones cinematograficas contindan participando y
obteniendo premios en diversos festivales del mundo. Tal es el caso de La tierra y la
sombra, del cineasta calefio César Augusto Acevedo, que gand la Camara de Oro en el
Festival de Cine de Cannes 2015 y de la pelicula El abrazo de la serpiente, del director
cesarense Ciro Guerra, que fue nominada a los Premios Oscar 2016 en su version nimero
88 como mejor pelicula extranjera. Exitos merecidos segun la critica porque abordan

teméticas de denuncia. Sin embargo uno de los sinsabores en esta etapa estaria para

Lo anteriormente sefialado, de alguna manera coincide con lo que se espera de la television en la
legislacién colombiana:
Ley 182 de 1995, articulos 1y 2: ART. 1°—Naturaleza juridica, técnica y cultural de la television.

Latelevision es un servicio publico sujeto a la titularidad, reserva, control y regulacion del Estado,
cuya prestacion corresponderd mediante concesion, a las entidades publicas a que se refiere esta
ley, a los particulares y comunidades organizadas, en los términos del articulo 365 de la
Constitucion Politica. Técnicamente, es un servicio de telecomunicacion que ofrece programacion
dirigida al pablico en general 0 a una parte de él, que consiste en la emision, transmision, difusion,
distribucion, radiacién y recepcion de sefiales

de audio y video en forma simultanea. Este servicio publico esta vinculado intrinsecamente a la
opinion publica y a la cultura del pais, como instrumento dinamizador de los procesos de
informacion y comunicacion audiovisuales.

ART. 2°—Fines y principios del servicio. Los fines del servicio de television: son formar,
educar, informar veraz y objetivamente y recrear de manera sana. Con el cumplimiento de
los mismos, se busca satisfacer las finalidades sociales del Estado, promover el respeto de las
garantias, deberes y derechos fundamentales y demas libertades, fortalecer la consolidacion de la
democracia y la paz, y propender por la difusion de los valores humanos y expresiones culturales
de caréacter nacional, regional y local.

Dichos fines se cumpliran con arreglo a los siguientes principios:

a) La imparcialidad en las informaciones;

b) La separacién entre opiniones e informaciones, en concordancia con los articulos 15y 20 de la
Constitucidn Politica;

c) El respeto al pluralismo politico, religioso, social y cultural;

d) El respeto a la honra, el buen nombre, la intimidad de las personas y los derechos y libertades
que reconoce la Constitucién Politica;

e) La proteccion de la juventud, la infancia y la familia;

f) El respeto a los valores de igualdad consagrados en el articulo 13 de la Constitucion Politica;
g) La preeminencia del interés publico sobre el privado, y

h) La responsabilidad social de los medios de comunicacion.



algunos criticos en las preferencias cinematograficas y en el respaldo del publico
colombiano, ya que este tipo de peliculas no logran estar mucho tiempo en cartelera,
mientras que si lo hacen filmes como Uno al afio no hace dafio y El Paseo, esta tltima

una de las mas vistas en la historia del cine colombiano con 1,5 millones de espectadores®.

® Puede verse entonces que la vision del cine colombiano esté divida en opiniones a favor o en

contra de determinadas narrativas. Hay quienes critican y dicen que sus historias son tan

elementales que no reflejan la esencia del colombiano, o bien, encuentra defensores que le abonan
el hecho de mover la industria cinematogréfica de Colombia. Existe ademas una defensa del cine

“no comercial”, dado que sus contenidos serian un reto intelectual para sus espectadores, pero

bajo el estigma de ser peliculas con contenidos orientados a un pequefio publico de intelectuales

del séptimo arte. Al respecto, aqui algunas referencias de opiniones en los medios de
comunicacion:

e (El afo de oro del cine colombiano? (www.elheraldo.com, 2015)

e La asignatura pendiente del cine colombiano: el publico <<El cine colombiano pasa por un
gran momento: no solo crece en cantidad y calidad, sino que sus historias reflejan la
complejidad y la diversidad del pais. Pero aln busca mas espectadores.>> (semana.com,
2018)

e Sobre Uno al afio no hace dafio se ha dicho que: <<Cada uno de los “personajes” en esta
pelicula estd disenado (si es que la palabra “disefio” pudiera ser empleada con tanta
impunidad) de modo gue sea nada mas que un equivoco, una exageracion, cuya calidad
principal y mas exagerada es la de ser, bajo diferentes apariencias, completamente mediocre.
Y nada mejor para hacerlo que el espacio del festejo popular, pues asi resulta facil suplantar
nociones como las de comunién y comunidad bajo la excusa de una ebriedad que permite al
publico reir sin malestar ante una masa indiscernible de pulsiones y deslices. >> (Morales,
2015)

e Sobre los cuestionamientos Dario Armando Garcia Granados, director y productor de cine
colombiano, ha dicho que sus criticos y él estan en dimensiones diferentes porque el tipo de
cine que ¢l hace es un “cine de vacaciones”, un cine de entretenimiento con una logica y
estética particulares y que, la que recibe es una critica que <<se ejerce desde los terrenos del
arte y ahi se tienen otros presupuestos, metodologias y condiciones>>, produciendo un
cortocircuito porque se evalla su cine desde la perspectiva artistica. Ha dicho también que
al llegar a las pantallas <<el cine se convierte en una mercancia que entra en un circuito de
mercado dominado por la ley de oferta y demanda, por lo que si el publico esta dispuesto a
pagar por emociones, es exitoso apelar a las emociones primarias y al lugar comun>>. Garcia,
quien ademas fue productor asociado de la pelicula El abrazo de la serpiente, afirma que:
<<el estereotipo y el cliché se han convertido en criterios de valoracion negativa, pero yo
pienso que también son recursos narrativos validos que se han usado con éxito en la historia
de la literatura y el cine.>> (www.semana.com, 2015) (www.eltiempo.com, 2015)
(www.elmundo.com, 2013) (www.las2orillas.co, 2015)

e El director de El Paseo, Harold Trompetero coindice con la vision econdmica del cine, indica
que lo suyo es <<crear independientemente de cual sea el resultado>>, y que no concibe que
algunos cineastas culpen al Estado colombiano porque no les da mil millones de pesos para
hacer una pelicula, cuando en el pais hay tanta gente muriéndose de hambre: <<Estoy
convencido, y esto mucha gente me lo va a detractar, que el cine no es arte sino un esquema
de negocio”, “Si quieren sacar adelante su pajazo mental busquen como financiarlo>>
(www.jetset.com.co, 2013).



A lo anterior habria que sumar los esfuerzos requeridos a la hora de distribuir y exhibir,
las estrategias de promocion y mercadeo y la competencia con el cine internacional, sobre
todo con Hollywood, asi como los mérgenes de rentabilidad que se esperan de un filme.

Maés alla de la critica, el cine se constituye como un escenario que permite la busqueda de
una identidad nacional al articular no sélo una industria, sino unas narrativas que llevan
a la pantalla -a un consumo simbdlico- un cimulo de representaciones que postulan a la
comunidad nacional posturas e ideas derivadas de procesos historicos, socioculturales,
legales, econdmicos, entre otros; mediados por diversos intereses que van desde las
I6gicas estatales hasta el gusto del pablico, y que construyen una imagen o un discurso
filmico de lo que somos como nacion.

A lo largo de su historia en el pais, el cine colombiano ha representado los hechos y
personajes que se han considerado importantes para comprendernos como grupo
nacional, asi como los paisajes, las convenciones sociales y los valores que se le adjudican
a sus connacionales, y también aquello que, por el contrario, se ha tomado como ajeno y
externo a ese acervo comun. El cine ha sido, y continta siendo, el reflejo de la dinamica
social colombiana, a partir de la cual se hace posible vislumbrar coémo esta sociedad ha
organizado, administrado y determinado a sus individuos. (Puerta. 2015, p. 13)

Asunto importante que puede entenderse incluso desde el desarrollo legislativo frente al
cine en Colombia, donde se reconoce la importancia de la industria cinematografica, se
determina su fomento, se establece su relacién con las politicas estatales y se da un
impulso econémico para la creacion de obras de gran reconocimiento artistico . e alli

que el articulo 40 de la Ley 397 de 1997 sefiale la importancia del cine para la sociedad:

® Ley 9 de 1942, Decreto 2288 de 1977, la reglamentacion de la Compaiiia de Fomento
Cinematografico —Focine-, Ley 397 de 1997, Ley General de Cultura quien reconoce al cine como
un bien de interés cultural y patrimonio colectivo, como patrimonio cultural de la nacion: <<ART.
4°—Definicion de patrimonio cultural de la Nacién. El patrimonio cultural de la Nacion esta
constituido por todos los bienes y valores culturales que son expresion de la nacionalidad
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El Estado, a través del Ministerio de Cultura, de Desarrollo Econémico, y de Hacienda y
Crédito Publico, fomentara la conservacion, preservacion y divulgacion, asi como el
desarrollo artistico e industrial de la cinematografia colombiana como generadora de una
imaginacion y una memoria colectiva propias y como medio de expresion de nuestra
identidad nacional.
Y que la Ley de Cine en su articulo primero dé la siguiente definicion:
Por su caracter asociado directo al patrimonio cultural de la Nacion y a la formacién de
identidad colectiva, la actividad cinematogréafica es de interés social. Como tal es objeto
de especial proteccion y contribuird a su propio desarrollo industrial y artistico y a la
proteccion cultural de la Nacion. (Ley 814, 2003, art 1)
Un panorama latinoamericano, extraido del encuentro de la Plataforma de Reguladores
del Sector Audiovisual de Iberoamérica, PRAI 2017, dara cuenta de la importancia y el
potencial que tienen los medios audiovisuales como <<espacio por donde circula el

discurso de lo publico>>y como desde este sector es posible fortalecer procesos sociales.

El informe sefiala que el mercado Cinematogréafico iberoamericano representa el 11,4%

colombiana, tales como la tradicién, las costumbres y los habitos, asi como el conjunto de bienes
inmateriales y materiales, muebles e inmuebles, que poseen un especial interés historico, artistico,
estético, plastico, arquitectonico, urbano, arqueolégico, ambiental, ecoldgico, linglistico, sonoro,
musical, audiovisual, filmico, cientifico, testimonial, documental, literario, bibliografico,
museoldgico, antropoldgico y las manifestaciones, los productos y las representaciones de la
cultura popular...>>

Asi mismo, la Ley 814 de 2003, Ley de cine, por la cual se dictan normas para el fomento de la
actividad cinematogréfica en Colombia, prevé tres mecanismos principales de fomento del cine
colombiano:

1. La creacion del Fondo para el Desarrollo Cinematogréfico

2. El otorgamiento de estimulos tributarios para inversiones y donaciones a proyectos
cinematograficos

3. La titularizacién de proyectos cinematograficos.

En el 2004 en la publicacion de La Ley de Cine para todos, el Ministerio de Cultura provee una
explicacion de la Ley 814 de 2003, sefialando que la meta de la Ley de Cine es que la produccién
de peliculas en Colombia deje de ser una “labor quijotesca de unos pocos sofiadores empedernidos
y se convierta gradualmente en una industria no solo rentable sino sostenible” y que le apuesta a
la descentralizacion de la cultura y el cine, y a incentivar su democratizacion, por lo que -gracias
a ella- el cine -entendido como expresion de nuestra identidad cultural- tendré la oportunidad de
aprovechar la infinitamente rica “colombianidad”, de modo que se pueda potenciar y multiplicar
en numerosas peliculas. (www.mincultura.gov.co, 2004)



de los espectadores mundiales; y tiene méas de 17.600 pantallas de cine. Durante 2015 en
Iberoamérica se estrenaron 154 peliculas, con una recaudacion total de 3.346 millones
de dodlares y tuvieron 834 millones de espectadores. De estos estrenos, 786 (15,2%)
correspondieron a peliculas de produccién nacional, sin embargo en la mayoria de los
paises estudiados la oferta y demanda corresponde al cine estadounidense. No obstante,
el informe de la PRAI destaca que América Latina tiene una gran influencia en el formato
de la telenovela, dado que:
Constituye un genero televisivo emblematico de la cultura de masas. Sus contenidos
histéricamente han aportado a la identificacion de las audiencias, en las que la identidad
cultural es vital en el contexto narrativo. La telenovela como producto televisivo, es una
expresion del sistema social, reproducida en los canones de ficcion, en el contexto de las
cotidianeidades.’
Si bien se ha hecho un breve recorrido a través de algunos aspectos estadisticos,
econdmicos, juridicos y sociales, no son estos en los que la presente investigacion centra
su atencién. Me limito a sefialarlos para plantear un panorama que da punto de partida al
presente trabajo, que se enfocara mas en el analisis filoséfico del proceso creativo como
concepcion de las ideas en la escritura de guiones literarios para la realizacion de piezas

audiovisuales llevadas al publico colombiano.

" El documento citado indica que:

- Entre 2010y 2014 se estrenaron 2.765 obras de ficcién producidas por los canales de television,
acumulando més de 155.000 horas de emision.

-De estos estrenos, 59,9 % correspondieron a telenovelas y 24,4 % a series.

-En el mismo periodo, la produccion de telenovelas de México, Colombia y Brasil represento el
60 % de la factura de ficcion en América Latina. De un total de 2.765 estrenos de telenovelas,
656 correspondieron a México, 386 a Colombia y 367 a Brasil.

Ver conclusiones aqui: http://prai.tv/wp-content/uploads/2018/01/Panorama-Audiovisual-
America-Latina.pdf
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INTRODUCCION

Al reducirse nuestra fe en las ideologias tradicionales, nos dirigimos hacia la fuente en
la que todavia creemos: el arte de contar historias. El mundo consume hoy peliculas,
novelas, obras de teatro y television en tal cantidad y con un apetito tan desmedido, que
las artes narrativas se han convertido en la principal fuente de inspiracion de la
humanidad en su busqueda del orden en el caos y de la coherencia interna de la vida.
Nuestro deseo de historias refleja la profunda necesidad humana por comprender la
pauta de la vida, no solamente como ejercicio intelectual, sino dentro de una
experiencia muy personal y emotiva. En palabras del dramaturgo Jean Anouilh: «La
ficcion da forma a la vida»

(McKee, 2002.,p 1)

En un mundo estetizado donde las relaciones entre arte, cultura e industria han cambiado
los objetos y los signos de la vida cotidiana, las miradas, la sensibilidad, las aspiraciones
de la mayoria, y el cine es entendido como uno de los grandes dispositivos del capitalismo
estético, en inevitable inquietarse y cuestionarse qué papel desempefian las producciones
audiovisuales en la construccion estética del mundo hoy, cual es el rol de los artistas
dentro de este circuito, y cudl es la posicién del espectador frente a las historias y
contenidos. He sefialado previamente algunos elementos alrededor de la industria
cinematografica colombiana para intentar aproximarme a un analisis de como las
representaciones en el cine y los seriados de television operan en la identidad de los
sujetos, porque en efecto, considero que existe una clara relacion. Ademas, nos perturba
una sentencia en el orden de la tarea estética de construir el mundo, que corresponde a
que <<... es el capitalismo artistico y no el arte de vanguardia el que puede reivindicar la
idea de <cambiar el mundo> >> (Lipovetsky & Serroy, 2015, p. 71), porque hay mas
revolucion en la economia que en el arte. Es decir, que las artes que dominan la

hipermodernidad tienen un gran llamado, un urgente llamado. Si bien no vamos a cambiar
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al mundo, el abordaje que pretendemos aqui pasa por un pequefio nudo de la gran red,
como un pequefio aporte: el reconocimiento del guion como un espacio de tension y
reflexion que orienta no sélo el proceso de realizacion de un film sino también un eje de
representaciones alrededor de diferentes asuntos de la vida, de las preocupaciones del
hombre; de como esta inteligencia narrativa contenida en él emprende un viaje hasta
llegar a los espectadores en una sala de cine. No se pretende aqui hacer anélisis de
contenidos especificos de filmes, series de ficcion o guiones, ni establecer un guion ideal
o unatipologia del espectador filmico colombiano, ya que no podria establecerse un guion
y un espectador como unicos modelos, tampoco es labor de esta investigacion juzgar el
trabajo de los guionistas colombianos, se pretende, por el contrario, explorar categorias
de pensamiento que permitan entender cdmo es posible establecer unos vinculos entre
creador y espectador a través de la obra, incluso cuando la obra es la génesis de un proceso
y su expresién maxima esta mediada por multiples inteligencias narrativas y contenida en
una obra nueva, en una pelicula que circula en una industria audiovisual. Para el caso que
nos atafie, la indagacion en el guion literario, debemos aclarar que, si bien el espectador
no tiene contacto con este sino con la produccién audiovisual ya terminada luego de un
arduo proceso®, y en Gltimas con otro producto artistico, serd menester enfocarnos en
aquello que subyace y que se mantiene a lo largo del proceso desde el momento de la
creacion literaria del guion hasta la exhibicién en pantalla: un mythos como espacio de
reflexion, no sin antes iniciar un andlisis de la relacién entre la narrativa cinematografica
y el espectador y una revision del artista, el creador, frente a su obra y el mundo que

habita. En esta investigacion se plantea la importancia de la narrativa audiovisual que

& Proceso al que Bresson ha llamado De dos muertes y tres nacimientos: Mi film nace primero en
mi cabeza, muere en el papel, lo resucitan las personas vivas y los objetos reales que utilizo, que
mueren en el celuloide pero que, colocados en un cierto orden y proyectados sobre una pantalla,
se reaniman como flores en el agua (Bresson. 1979, p.19).
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tiene su génesis en un guion literario (aqui inscribimos el cine y los seriados de television
de ficcion), y su incidencia en la capacidad representativa y de construccion de
subjetividades e identidad en un espectador. Se ha formulado la pregunta problema de:
¢ Como operan en la construccion de la identidad nacional las representaciones que se
hacen en el guion literario de peliculas y seriados de ficcion?

Asunto que abordareé en tres capitulos, de la siguiente manera:

Capitulo Primero: CINE, TELEVISION, NARRATIVA AUDIOVISUAL E
IDENTIDAD NACIONAL
Indicando las caracteristicas propias del cine y la television, y la mediacion de la narrativa
de un seriado de ficcién o una pelicula para la configuracién de la identidad nacional a
través de las representaciones que contiene, estableciendo la relacion obra filmica—
espectador, entendiendo el cine y la television como dmbitos de socializacion y espacios

de reflexion vy critica.

Capitulo Segundo: EL GUION: MYTHOS Y REPRESENTACION
Planteando un mythos como espacio de reflexion esencial en la representacién de
subjetividades y construccion estética del mundo en la creacion verbal del guion que
impulsa la produccion de un seriado de ficcion o una pelicula. Mythos que viaja del guion

a la pelicula y emana en el espectador.

Capitulo Tercero: EL GUIONISTA: EL ARTISTAFRENTE ASUOBRAY

SU RELACION CON EL MUNDO
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Sefialando una estrecha vinculacion entre la imaginacion del artista, donde se configura
una imagen de mundo y se evidencia una posicion frente a si mismo, frente a su obra

(para este caso el guion), y frente a su contexto social y cultural.

CAPITULO PRIMERO

CINE, TELEVISION, NARRATIVA AUDIOVISUAL E IDENTIDAD
NACIONAL

<<...no olvide, en todo caso, que al levantar mapas construimos metaforas, retazos de
discursos de algo que intenta sobrevivir en medio del tiempo que es inasible. Hacemos
mapas con circulos, con cuadrados, con lineas y puntos, pero la verdad es que estamos
describiendo relaciones de poder, divisiones jerarquicas, ambiciones sociales y suefios.
Sobre todo suefios que se difuminan en el espacio de la imaginacion como lo hace el
polen en el aire de las fecundaciones. >> (Montoya. 2014, p 49)

El cine ha sido uno de los medios representacionales a través de los cuales se ha
enriquecido la indagacion colectiva por la identidad nacional (podriamos decir lo mismo
de algunos seriados ficcionales de television), sus tratamientos narrativos, temas y
personajes son fuentes informativas que proyectan los hechos, situaciones y conflictos
que nos han ido conformando como comunidad, ademas de contener grandes influencias
historicas, econdmicas, politicas y socioculturales que les articulan al pensamiento de la
realidad. Puerta lo sefiala asi:

El cine, como medio de comunicacion y obra artistica, con caracteristicas técnicas
particulares, ha fungido como representacion de diferentes proyectos de nacion, y es
susceptible de ser herramienta de intereses particulares de grupos que estén en una
posicion de poder dada para monopolizar la produccién de las obras, como también para

estimular procesos de autodeterminacion y posicionamiento critico de los sujetos y los
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grupos para una apropiacion reflexiva de su propia dindmica de apropiacién colectiva de

valores y creencias. (Puerta. 2015, p. 26)
De modo que plantear el cine y la television como ejes de analisis implicara no sélo
limitarse a sefialar una industria del entretenimiento que aliena e impone ideas en un
entorno mercantilizado o solo referirse a ellos como productores de bienes simbdlicos
orientados a unos consumidores, sino explorar el alcance e impacto que tiene su
mediacion en la sensibilidad de las audiencias o0 en su construccion de sentido, o bien, en
la configuracion del mundo. Cabe anotar aqui que me alejo de la perspectiva que ubica al
espectador como un ente alienado que sélo reacciona ante estimulos, sino que lo
considero como resistente y capaz de reescribir segin su contexto los contenidos que
consume, haciendo su aporte, hibridando, usando y reapropiando.® Me centraré ahora en
revisar como ocurre esta mediacion desde la creacion de las historias ficcionales y los
mensajes y discursos que contienen para un posterior efecto en las audiencias. Asimismo,
conviene cuestionarse cual es la relacion entre narrativa audiovisual e identidad nacional,
coémo pueden ser las peliculas y seriados de ficcién un espacio de reflexion si estan

articulados a una industria cultural y cudl es el papel del espectador.

° Desde el primer capitulo la serie Pablo Escobar, el Patrén del Mal, nos presenta un tipo de
sujeto sin escrupulos que asume de manera pragmatica y oportunista la vida. En dialogos breves
y frases a lo largo de los mas de 100 capitulos se resume esta vision criminal, y con logica de
denuncia (la serie es producida por familiares de las victimas de Pablo Escobar), se busca sefialar
este tipo de acciones y destacar a las victimas inocentes. No obstante, contrario a lo esperado,
dichas frases y dialogos generaron no rechazo sino excitacion y celebracion en algunos
televidentes dada la cruda ocurrencia de Escobar. Una breve busqueda en internet nos dara cuenta
de los cientos de publicaciones en redes sociales y blogs que hacen una recopilacion de “las
mejores frases de Pablo Escobar”, asi como el uso comercial y en bromas de estas. Aqui algunas
de las mas recordadas por la audiencia: <<-Pablo Emilio, le voy a dar un consejo: el dia que
usted haga algo malo, hagalo bien hecho. No sea tan pendejo de dejarse pillar.>>Ver en:
https://www.youtube.com/watch?v=if-sfzoHozw, << o usted me recibe 100 délares mensuales a
partir de hoy para brindarle toda la proteccion necesaria al Cartel de Medellin y que se
mantengan fuera de problemas con la ley, o yo le mato a usted el papa, la mama4, los tios, a su
esposa Maria, al nifio Santiago, a la nifia Pilar, mejor dicho hasta a su abuelita, y si su abuelita
ya estd muerta, yo se la desentierro y se la vuelvo a matar.>> ver en:
https://www.youtube.com/watch?v=0eEeGKKMzq8
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Tanto el cine como la television se constituyen en poderosos escenarios para la
construccion estética de la vida porque son una fuente de ficcion en la que se dialoga con
un “exterior’” que es resignificado constantemente para ser pensado como una propiedad
colectiva de la cual se es parte. Los entornos artificiales, el uso de instrumentos y nuestra
relacion con la naturaleza determinada por el dominio de la comunicacién y de la imagen,
nos llevan a entender nuevas maneras de experimentar el mundo y nuestras relaciones.
La hiper-conexion en un mundo virtual y digital, que es a la vez una hiper-fragmentacion
en las relaciones en un mundo real, demanda nuevos espacios compartidos adicionales a
la plaza, la escuela y el parque, posibilitando unos minimos vinculos socioculturales que
tienen como uno de sus elementos fundantes las narraciones que sintonizan e invitan a
converger a sus espectadores para que la comunidad imaginada negocie, construya y se
represente identitariamente como nacion, tanto retrospectiva como prospectivamente. De
acuerdo con Barbero, los medios audiovisuales son un &mbito de elaboracion y
transmision de valores y pautas de comportamiento, de patrones de gusto y de estilos de
vida que desordenan y desmontan viejas y resistentes formas de intermediacion y

autoridad que configuraban hasta no hace mucho el estatuto y el poder social de la familia
y de la escuela (Barbero. 2010, p. XIX). Las imagenes que trasmite la televisién pueden

convencer a los consumidores de que no son una reproduccion de la realidad, sino que
son en si mismas la realidad. Esto se debe a que a través de las emisiones son transmitidos
modelos estimulantes que llevan a inducir reflejos, condicionando la intuicion, el
entendimiento, el sentimiento, asi como el comportamiento y la accién, es decir, matrices
de una gran amplitud de uso y universalidad que funcionan como moldes que prejuzgan

sobre qué y como experimentar o sentir, etcétera.l® En cierto modo, las imagenes,

19 En La obsolescencia del hombre, Anders sefiala la influencia de los medios audiovisuales en el
comportamiento humano y como las emisiones determinan sensibilidades, al respecto ha dicho:
<<Son impensables unos rasgos que sean menos “innatos” que los producidos y marcados en el
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historias y tramas en la televisiéon y el cine propician el desarrollo de un tipo de
sensibilidad en las audiencias. Asi, el consumo de television y su matriz pueden destruir
la identidad original del hombre y componer una nueva (Liessman. 2006, p. 130 -131) a
través de un aparato de préacticas de adiestramiento. La television y el cine vienen a ser
para su audiencia un espacio compartido donde los individuos se articulan y crean
vinculos sociales, esta mediacién es productiva y forma parte de la trama de los discursos
y de la accién politica <<pues el medio no se limita a vehicular o traducir las
representaciones existentes, ni puede tampoco sustituirlas, sino que ha entrado a
constituir una escena fundamental de la vida publica. Y lo hace reintroduciendo en el
ambito de la racionalidad formal las mediaciones de la sensibilidad>> (Barbero. 2010, p.
XX1V). El modelo de las multimediaciones de Guillermo Orozco lo sefiala asi:
Al desplegar sus interacciones con el entorno y sus acontecimientos, al experimentar
sensaciones y emociones lo hacen (en gran medida) a través de los medios; y mucho de
lo que viven pasa por sus interacciones mediaticas. Es en este sentido, que una de las
experiencias mas “vitales” y definitorias de los sujetos sociales contemporaneos, nos
guste 0 no, son justamente sus televidencias y demas interacciones mediaticas: escuchas,
lecturas, cinevidencias, escenovidencias y navegaciones ciberinformaticas (Orozco.
2001, p. 21).
Aunque television y cine hagan parte de una industria que obedece a un mercado, no es
el mercado en si mismo el que logra constituir el mundo, puesto que, ha dicho Barbero,

este no puede sedimentar tradiciones ni generar sentido, pues trabaja solo en términos de

hombre. Pero a pesar de todo, si que son “aprioristicos”, en la medida en que, como moldes y, por
tanto, como condiciones, preceden a la experiencia, al sentimiento y al comportamiento y los
“condicionan”. Y como estas condiciones no sélo prejuzgan sobre como, sino también sobre lo
que se ha de experimentar, sentir, etcétera y lo que no, su poder tiene una fuerza extraordinaria y
su &mbito de influencia es insélitamente amplio. Quien ha sido marcado por ellos ya no esta
dispuesto mas que para lo que las emisiones han preparado para él en casa: s6lo eso es lo que ve,
piensa, siente, ama y hace.>> (Anders, 2002, P., 169).
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rentabilidad, sino que existen una serie de mediaciones que se articulan: una técnica
asociada a ldégicas de produccion y formas industriales (también derivadas de la
tecnologia), una institucionalidad, unas matrices culturales y una sociabilidad y

capacidades o competencias en las audiencias.

Técnica, industria y audiencias: seriados de ficcion y peliculas como configuracion
de lavida

La informacion televisiva tiene una correspondencia inmediata con la realidad y es
relativa al acontecimiento!. A diferencia de la imagen cinematografica no implica una
contemplacion a oscuras en una sala especial, sino que actla en los hogares como un gran
interlocutor que se ha apropiado de elementos culturales para incitar al consumo segun
los ofrecimientos de una industria del espectaculo, en una légica que cambia los ritmos
al estar obsesionada con lo actual. Sin embargo, la television ha heredado del cine sus
arquetipos, su capacidad de atraer a las masas y dar imagen y voz a las identidades, asi
como el poder de evocar mitos y masificar modos de comportamiento.
Si crear un pais es en cierto modo teatralizarlo, sera el cine el encargado de efectuar esa
representacion -simbolizacién mitificada- de los gestos y moldes vitales de lo nacional.
Al cine se le encarga darle imagen y voz a las identidades nacionales. Y al cine iran las
masas populares no tanto a divertirse cuanto a <experimentar con su vida cotidiana>, a
<ver reiterados sus codigos de costumbres> (Barbero. 2010, p. 226).

Para entender esto, la television debe ser analizada desde dos perspectivas sefialadas por

Barbero. La primera, que la tecnologia materializa cambios que desde la vida social dan

11 Gunter Anders hablara de la ambigliedad ontoldgica de la television y de su imagen como
fantasmas. Es decir, que su imagen es real y aparente, presente y ausente de manera simultanea
al no ser ni una copia de la realidad ni la realidad misma. Dicha ambigliedad ontol6gica implica
la eliminacion de la diferencia entre acontecimiento y copia, mostrandose como factum (hecho),
pero que al ser una seleccion elaborada con determinado propdsito implica un juicio, aunque éste
sea disimulado en la fuerza de la imagen y su proximidad con el receptor/ consumidor. (Anders,
2002, pag. 110-113).
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sentido a nuevas relaciones y nuevos usos,*? lo que se puede observar en el desarrollo de
la television y en la posibilidad de acceder a sus contenidos no sélo desde una pantalla en
la sala de la casa, sino también en cualquier dispositivo movil a través de internet y
plataformas como Netflix, y en el uso de equipos de video cada vez mas avanzados para
lograr un registro de imagenes més limpio, nitido, en el afan de asemejarla a la dptica
cinematogréfica, haciendo que no sea hoy la misma de hace sélo una década. En segundo
lugar, se indica el ambito de las mediaciones o de transformacion cultural que estos
cambios generan.'® Seglin Barbero, para el desarrollo del audiovisual fue determinante la
aparicion de los géneros, que van a ser un registro tematico, un repertorio iconogréfico,

un codigo de accion y un campo de verosimilitud, que engendran no sélo un sistema de
produccion, sino también un modo de narrar (Barbero. 2010, p. 169). Estos modos de

narrar cobran un gran efecto porque se ubican en un espacio tan cotidiano y adaptado al

12 Barilli destacara citando The Gutenberg Galaxy, la importancia de la imprenta en la Edad
Moderna, lo que supuso la predominancia de la comunicacion a través de un formato de superficie
plana (la hoja del libro) y de la geometria rectilinea que desarrollaba la vista en detrimento de
otros tipos de intervencién sensorial (gusto, tacto, oido); asi como la relevancia de la revolucion
eléctrica que impone lo instantaneo y ondulatorio como carécter de la estructuralidad de la edad
contemporanea. (Barilli.1999 p. 26). A esto, ha de sumarse los cambios derivados de la aparicion
de internet y la inmersion digital que ha afecto el modo en que absorbemos la informacién, donde
la web se ha convertido en parte esencial del trabajo, el estudio y la vida social y que ademas ha
desarrollo en muchas personas una actitud compulsiva y ansiosa frente a las Gltimas tecnologias,
las redes sociales, servicios de email, entre otros. << Lo que estamos entregando a cambio de las
riquezas de internet — y s6lo un bruto se negaria a ver esa riqueza- es lo que Karp llama <nuestro
viejo proceso lineal de pensamiento>. Calmada, concentrada, sin distracciones la mente lineal
estd siendo deslazada por una nueva clase de mente que quiere y necesita recibir y diseminar
informacién en estallidos cortos, descoordinados, frecuentemente solapados -cuanto mas rapido,
mejor->> (Carr. 2011, p. 22). Carr sefiala también que puede que nuestra mente lineal sea pronto
la mente del ayer. No puede desconocerse entonces la influencia que internet ha ejercido en la
televisién y sus modos de contar, mas adaptada a una lectura que se desliza de un lugar a otro y
que se ajusta a las rutinas de la audiencia.

13 Barbero se refiere a la ritualizacion de las acciones, que no sélo se ligan a unas técnicas sino
también a unos arquetipos que remiten a la suma de experiencias cotidianas y a una narracion
primitiva: <<Desde esa perspectiva los recursos técnicos no remitirian sélo a unos formatos
industriales y a unas estratagemas comerciales, sino a un modo de narrar. Lo cual no significa
desconocer la presion de los formatos o la habilidad de los comerciantes, sino negarse a atribuirles
una eficacia simbdlica que de ninguna manera ellos pueden explicar. Asi, la velocidad de la intriga
-la cantidad desmesurada de aventuras- se halla ligada al interés del productor y del lector por
prolongar el relato, pero no puede explicarse sin su relacion a la logica del <y entonces> y la
prioridad ahi de la accién sobre la psicologia>> (Barbero. 2010, p. 159)
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contexto que podrian pasar desapercibidos. DeVento6s explica que tanto el cine como la
television son arte implicado'* porque no exigen ser atendidos como obras de arte debido
a los lugares donde intervienen (cotidianos y adaptados), pero que no por eso su eficacia
estética es menor, porque su efecto no se deriva de la observacion del disefio del medio
humano, sino del trato con este y de las marcas y hébitos que va dejando en el individuo
con su utilizacion ocasional, y es esto lo que logra la television, por ejemplo, al narrarnos
una historia en pequefas dosis diarias o semanales. Barbero identifica esto como
dispositivos de fragmentacion de la lectura, que consisten en una division en fragmentos
del discurso narrativo, episodios cuya lectura sucesiva no impide mantener el sentido
global del relato. La television hoy logra ajustarse a nuestros momentos de ocio, tiempos
libres y jornadas de suspension del trabajo, donde es el televidente quien decide qué ver,
cuando ver y cuénto tiempo hacerlo, manteniendo el elemento de adaptacion a las rutinas

de cada quien, de hecho, intensificandolo.!® En el caso de los seriados, encontramos su

14 Avanzando un poco mas, encontramos tanto en el cine como en la televisién un espectaculo
gue no puede reducirse a la elaboracién de un producto o al arte del objeto, aunque su dinamica
creadora pareciera acercarle a la configuracion de un “objeto” llamado pelicula y se hable de una
industria cinematografica. DeVentds los llama implicados porque responde a algunas
caracteristicas propias de este arte que resumimos a continuacion:

a) Integra diversas actividades artisticas y técnicas (fotografia, literatura <guion>,
teatro, masica, etcétera) que exigen la colaboracion de expertos (montajista, actores,
ingenieros de sonido, luminotécnicos, etcétera).

b) Es mercancia, en tanto intervienen en su creacion criterios de costos y rentabilidad
econdmica.

c) Es producido en serie con estandarizaciones de formas y tipos y con proyecciones
repetidas (reproductibilidad).

d) Actla por la presencia de los objetos o de los actos mismos, por la conducta y
comportamiento de los personajes en un presente indicativo (narracion con imagen,
conducta, realidad).

e) Se percibe sin conciencia de ficcion. Crea un mundo irreal que se da como real, y
mientras lo ve el espectador esta fuera de si y crea su mundo imaginario, que junto al
real forman un marco total de la existencia. Su verismo le da un <extraordinario poder
como creador de modelos de comportamiento e ideales de existencia> (deVentds.
1989, p. 529-541)

15 | os aparatos mismos determinan su utilizacién a través de su estructura y funcion fijas y, con
ello, también el estilo de nuestro quehacer y nuestra vida (Anders, 2002, P., 108). Dicho de otra
manera, las caracteristicas del medio suponen cambios en los habitos. El creciente desarrollo
tecnologico de la television, por ejemplo, supuso nuevas formas de apropiacion del mundo al
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raiz en los melodramas, tomados por el cine de los folletines, y los seriados
cinematograficos'® que décadas después hallaron un espacio preponderante en las
“parrillas” de la “pantalla chica”. Hay que mencionar, ademas, que existe una gran
diferencia entre el consumo del cine y la television aunque tengan formas de expresion
tan similares. Como he sefialado, las caracteristicas técnicas de la television exigen que
sus contenidos sean mas extensos (fragmentados en el tiempo de emisidn) y claros, pues
el televidente debe alternar contenidos ficcionales con publicidad, avances informativos
de la realidad y cotidianidad; mientras que el espectador de cine entraré a una sala publica,
dispondra toda su atencién y saldra en aproximadamente una hora y media. No est& por
demas traer a colacién que los seriados de ficcion estan planteando una etapa intermedia,
pues ya no tienen totalmente ese especifico de la television ligado al acontecimiento, sino
que cada vez buscan parecerse mas al cine (donde hay una intriga y un curso de
acontecimientos prefijados), pero manteniendo una influencia de la opinién publica que

los consume.!’” Estamos ante la creacion de contenidos ficcionales para unos segmentos

acentuar las experiencias con el cine, produciendo un gran impacto no s6lo en el arte sino también
en la construccion de la realidad. A diferencia del cine, cuyo consumo se hace de manera
comunitaria <<Como un espectaculo para muchos al mismo tiempo>> (Anders. 2002, p. 109) la
television supone como camisa de fuerza la compra de artefactos o aparatos necesarios para el
consumo, para ser llevada a domicilio. Sin embargo, la creciente aparicion de plataformas on line
como Netflix, han permitido llevar al cine a la comodidad de la sala de estar o las habitaciones de
la casa, aproximandolo también al esquema de la television, que en primera medida intentaba
simular una sala de cine en casa para el consumo en privado.

16 |_ouis Feuillade, por ejemplo, realizé una serie de 5 peliculas basadas en una serie de novelas
policiacas escritas por Marcel Allain (1885-1970) y Pierre Souvestre (1874-1914), (32
volimenes). Fantdmas fue creado en 1911 y en Francia fue uno de los personajes mas populares
en las historias sobre crimen.

17 Estos seriados han comenzado a ser producidos por empresas que inicialmente sélo ofrecian el
servicio de ver peliculas en streaming tras el pago de una tarifa mensual. Ademas, ya producen
peliculas para ser vistas en sus plataformas en internet y han llegado més lejos ain. Sus series ya
estan siendo trasmitidas por television. ¢ Veremos también, proximamente, sus peliculas en la gran
pantalla?.

Netflix, por ejemplo, produjo la serie Sense 8 (dirigida por las hermanas Wachowski, reconocidas
por dirigir la saga de The Matrix), que por motivos financieros debi6 ser cancelada. Sin embargo,
la presion del publico ante el deseo de ver una resolucidn de la historia les llevo a grabar
adicionalmente un especial de dos horas como capitulo final y manera de despedida del publico.
Ver en: http://cnnespanol.cnn.com/2017/06/30/sense8-volvera-para-un-final-de-dos-horas/
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de mercado especificos, para espectadores que quieren tener el goce del cine sin la
alteracion -en lo posible- de su dinamica y vida cotidiana, e incluso sin tener que salir de

Su casa.

Matrices culturales, institucionalidad y audiencias: relaciones entre narracion,
nacion e identidad en la produccién audiovisual colombiana

A Colombia llega el cine en 1897 a Cartagena, Barranquilla, Colén (hoy Panama) e
inicialmente su desarrollo cinematografico se caracterizd por la exhibicion de filmes
internacionales, principalmente italianos, franceses y norteamericanos, pero tras varias
décadas estas inspirarian la produccién nacional ante la necesidad de ver en pantalla
contextos propios, asi como imagenes que correspondieran a la realidad de los
espectadores y su vida diaria, sin embargo, El drama del 15 de octubre (1915),
documental de los hermanos Di Domenico, uno de los primeros ejercicios que retrata la
muerte tragica, una constante en la realidad nacional; acabd despertando protestas porque
se rechazd <<la reunién de la gloria inmarcesible del General Uribe con un divertimiento
de feria como se consideraba el cine>> (Chaparro. 2016, p 11). En las primeras
aproximaciones al cine narrativo de ficcion, las peliculas colombianas mostraron la
representacion privilegiada de unas élites que se revelaban modernas y cosmopolitas,
distintas de las demas clases sociales. Asi puede apreciarse en Bajo el cielo Antioguefio,
que retrata a la sociedad antioquefia como pujante, empresaria, productiva, con arraigo en
la region y lider en las industrias tabacalera, cafetera y de refrescos de soda; frente al
atraso de otras regiones del pais. Incluso, todo su elenco fue integrado por miembros de
reconocidas familias de la region. Uno de sus personajes, un nifio negro, es en realidad
un nifio pintado. Destaca también la basqueda en la literatura para llevar al cine historias
que ya tuvieran una familiaridad con el espectador y asi obtener el éxito en taquilla, como

sucedid con la pelicula de Maximo Calvo y Alfredo del Diestro, el primer largometraje
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de ficcion: Maria (1922), adaptada de la novela homdnima del escritor Jorge Isaacs. Sobre
estas relaciones Suérez afirma:

También hay un vector nacionalista que alienta la eleccion de novelas ya canonicas. Este
altimo tiene que ver con una conciencia para entonces plenamente ratificada de la
literatura como patrimonio cultural. Dicha conciencia legitimada, ademas, por el papel de
las historias literarias en la préctica discursiva de construccion ideoldgica desde el siglo
XIX del proyecto liberal, para fijar representaciones necesarias para la unidad politica
nacional (Suarez. 2009. p 28).

Como se advierte, la imagen cinematogréafica presento las potencialidades econémicas, el
paso de lo rural a lo urbano, conceptos morales, politicos y cre6 margenes de definicién
nacional configurados desde las élites, que bien distinguen o cohesionan a los
connacionales. No falté entonces la censura, para preservar la estabilidad econémica de
productos como el café (tras su estreno en 1925 la pelicula Como los muertos, de Pedro
Moreno Garzén y Vincenzo di Domenico, fue censurada porque podia traer la inmediata
baja de la compra del café en el exterior porque su protagonista tenia lepra); para preservar
ideales o referentes raciales a través de exigencias ridiculas a los realizadores (a los
hermanos Acevedo se les encargd un documental sobre Cartagena exigiéndoles que <no
se vieran muchos negros>); o como medida ante las ideas o concepciones alrededor del
cine, como con <<las peliculas policiacas, que a principios de siglo eran consideradas una
escuela para rateros, al aprender en ellas los nifios, los limpiabotas y los malandrines que
tenian a su cargo cuadrillas de ladrones, la destreza necesaria para sus fechorias>>
(Chaparro. 2016, p. 14). Lo que se puede sintetizar en una aparente obligacion de los
medios de comunicacion y los productos culturales de no afectar negativamente la imagen
del pais en el exterior, lo que atin puede notarse en la critica a las producciones nacionales
desde diferentes sectores administrativos, culturales y la audiencia. Ademas, existia una

amplia distancia entre la evolucion del cine colombiano y la evolucién de este arte en
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otras latitudes. Mientras que se creaban Maria y Como los muertos, Eisenstein publicaba
El acorazado Potemkin (1925), una joya del cine soviético, y esto tiene que ver segun
Osorio con que <<en Colombia apenas se estaba superando la etapa de conocer el pais a
través de sus imégenes; de usar el cine como documento visual descriptivo y
paisajistico>> (Osorio. 2005, p 17), en tanto que en el mundo el cine encontraba su
expresion estética y narrativa autdnoma de las otras artes. Posteriormente y tras superar
la literatura del siglo XIX, el esquema del cine colombiano paso a imitar el melodrama
mexicano, en lo que se conocié despectivamente como “el cine bambuquero” que
registraba danzas, coros e interpretaciones musicales como All& en el trapiche (1943) de
Roberto Saa Silva, en un afan de representar lo que se percibia como el folclore y la
cultura popular pero plagado de dificultades estéticas derivadas del manejo de la cdmara
y el desconocimiento de la técnica cinematografica (el cine sonoro aparece en 1927 pero
Ileg6 a Colombia una década después, en 1938) (Osorio. 2005, p 16-23). En la década de
los cincuentas la television llega a Colombia e influye en el cine al compartir su reparto
actoral dadas sus similitudes técnicas, pero propiciando también que se consolidara una
forma distinta de narrar la realidad del pais. A su vez, los cineastas exploraron nuevos
personajes mas reales como el campesino, los obreros, los marginados y buscaron romper
con lo anecddtico, lo melodramatico, el costumbrismo musical y lo histérico realista para
potenciar su capacidad de crear atmosferas. De alli cortos como La langosta azul (1954)

dirigida por Alvaro Cepeda Zamudio.*® Una de las fechas clave para el cine colombiano

18 Este filme de vanguardia, con elementos surrealistas, tuvo la particularidad de incluir en su
equipo realizador a un grupo de intelectuales con un gran interés en el cine como arte, entre los
que se cuentan su director, periodista y escritor; el guionista, Gabriel Garcia Marquez, periodista,
critico de cine y escritor; Enrique Grau, Alejandro Obregén y Luis Vicens, pintores y Nereo Lopez
Meza, fotdgrafo. Sobre esta obra Del Rio ha sefialado que le asent6 al cine colombiano <<en
tanto testimonio, al menos, el deseo y la posibilidad de realizar un cine independiente, alternativo
y de autor, habida cuenta del fracaso que acomparfio al proyecto de crear un cine industrial en
Colombia... (su) relevancia proviene unicamente del prestigio alcanzado luego en diferentes
ramas del arte por la mayoria de los implicados en el proyecto. La langosta azul encabezd ciertos
cambios en el menguado cine colombiano, cuya limitaciones técnicas impulsaron la realizacion
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es el 9 de abril de 1948, a partir de la cual se originan nefastos ciclos de violencia nacional
que se ligardn a la narrativa cinematogréfica y pasardn a ser una de sus temaéticas
centrales: la violencia, enmarcada en una serie de eventos que marcaron el imaginario
social con gamonales, guerrilleros, bandidos e imagenes de cuerpos desmembrados y
violentados, nifios maltratados y muertos bajando por los rios, la sevicia criminal, el
boleteo, la carga simbolica de los colores rojo y azul, entre otros. No obstante, para Suarez
el cine colombiano se embarca tarde en el acercamiento a las diversas formas de violencia
que confluyen en Colombia (la primera produccion que aborda el tema es de 1962, El
hermano Cain, dirigida por Mario Lopez). La construccion de un discurso alrededor de
la violencia ha sido determinante en la narrativa audiovisual colombiana, algunas de las
fases violentas pueden sefialarse como: enfrentamientos entre conservadores y liberales,
la violencia relacionada con los grupos guerrilleros, paramilitares y el desplazamiento, la
guerra entre carteles del narcotréfico, asi como un horizonte posible de violencia
globalizada o internacional. Algunas peliculas destacadas entre 1960 y 1985 por la
representacion de la violencia son El rio de las tumbas (1965) dir Julio Luzardo, Céndores
no entierran todos los dias (1984) dir Francisco Norden y Canaguaro (1981) dir Duznav
Kuzmanich, en las que se puede reconocer una serie de elementos que constituyen un
imaginario simbolico de la violencia al representar al cuerpo como destructible.

En ese imaginario simbolico, la representacion del cuerpo viene acompafiada de

elementos tales como la configuracion de un lenguaje verbal e iconico, la ratificacion del

lugar hegemdnico de los dos partidos tradicionales y un sefialamiento de la ausencia de

un relato nacional unificador (Suéarez. 2009, p. 62).

independiente de la mayor parte de las peliculas del pais durante los afios 50 y 60>> (Del Rio,
2013, p 30)
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Del mismo modo Croénica roja (1979) dirigida por Fernando Vallejo, La virgen de los
sicarios (2000) dirigida por Barbet Schroeder, y Pisingafia (1986) dirigida por Leopoldo
Pinzon, representan la violencia en un escenario urbano retratando la mentalidad del
bandido, la criminalidad, lo marginal, el desplazamiento, la violencia contra la mujer, los
crimenes cometidos por militares, el machismo, el racismo, la actitud de superioridad de
clase, la falsa moral, entre otras (algunos de estos filmes fueron cuestionados por el
manejo tematico, el tratamiento gréfico e incluso el trato a los actores). Por el contrario
Confesion a Laura (1990) dirigida por Jaime Osorio, aborda como la violencia afecta la
esfera privada de los sujetos en su espacio domeéstico, retratando la ansiedad, la moral, las
buenas costumbres, la intimidad en relacién con los hechos politicos y sociales. Para
Suérez, los largometrajes argumentales que abordan estos temas son ilustrativos y no se
emparentaron con corrientes ideoldgicas o estéticas, como si sucedié con el documental
y con las peliculas del Nuevo Cine Latinoamericano, que entendia el cine como una
préctica para la transformacion social. Paises como Cuba, Brasil y Argentina lograron
consolidar cinemas contestatarios que se enfocaron en la representacion de conflictos
sociopoliticos nacionales y diferencias politicas entre Estados Unidos y esos paises. Por
el contrario, para Suérez, algunas peliculas de la cinematografia colombiana tuvieron la
tendencia a trivializar el conflicto armado porque la narrativa se construyd a partir de
estereotipos de la televisién comercial, diluyendo la discusion politica en el melodrama,
sin llegar a generar ninguna reflexion significante sobre los actos politicos complejos
sucedidos en Colombia porque podria argumentarse una falta de identificacion de algunos
directores con el pais, llevandolo a ser visto como un exotismo mediante lo pintoresco y
humoristico (Suarez. 2010, p. 52). No obstante destaca el divorcio visual de lo televisivo
de filmes como Condores no entierran todos los dias y Carne de tu carne (1983) dirigido

por Carlos Mayolo. Esta Gltima, parte de las exploraciones en el gotico tropical del
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Caliwood, movimiento filmico gestado en Cali e integrado por los directores Luis Ospina,
Carlos Mayolo y el escritor Andrés Caicedo. Podrian mencionarse decenas de peliculas
maés alrededor del tema, pero de fondo lo que se quiere sefialar es la reconstruccion en
imagenes de los principales hechos del pais que han marcado la cotidianidad de sus
habitantes para comprobar que el cine tiene una funcion en la sociedad dado su potencial
de masificar y consolidar margenes cerrados de definicion de identidad o distinciones
colectivas de grupos sociales que permiten a las comunidades relacionarse con otros
grupos considerados diferentes, y que incluso le protegen en tanto la “persona social” de
cada miembro del grupo es estereotipada. La television, por ejemplo, ha buscado
incorporarse a la construccion de un imaginario nacional, desde lo regional, reconociendo
la pluralidad del pais. Sobre la novela Gallito Ramirez Barbero sefiala que esta, ante la
desintegracion que caracteriza a Colombia, <<le mostré al pais como las culturas tienen
territorios que no coinciden con las demarcaciones administrativas o politicas y que hay
secretas inter-relaciones y modulaciones de la sensibilidad que conectan diferentes, y a
veces distanciadas, regiones del pais>> (Barbero. 1992, p.78). Caballo viejo, San Tropel,
El divino, y en general la telenovela (previa a los seriados nacionales, pero que los marca
mucho en su herencia melodramaética), ha abordado temas como la transformacién social
y cultural, la urbanizacion, la llegada de la tecnologia (energia, cine, radio), la moda, la
vida de barrio, la ciudad mirada desde el suburbio, el empobrecimiento, el rebusque, la
violencia, la moralidad, lo rural, lo urbano, la servidumbre, el chisme, la fiesta, los
grandes simbolos del bien y el mal, las rutinas de la vida, lo comico-popular, entre otras.
En general, la telenovela heredo6 del melodrama tradicional la centralidad ocupada por las
relaciones familiares y las jerarquias sociales, mientras que el cine lo reinventa y lo
transforma en un espectaculo que moviliza las masas a través de la puesta en escena, la

legitimacion de gestos, peculiaridades del habla'y los paradigmas sentimentales. Asunto
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remarcado en Latinoamérica donde el publico, segun Barbero, asistié no a sofiar sino a
aprender porque vio la posibilidad de experimentar y adoptar nuevos habitos, actualizar
mitos y de ver reiterados cddigos de costumbres. De modo que el melodrama en el cine
“funcionard” interpelando lo popular desde “el entendimiento familiar de la realidad”, es
decir, enlazando la épica nacional con el drama intimo (Barbero.1992, p. 59-60). De alli
que los discursos nacionalistas y la iconografia patriética se usen -para evadir la imagen
negativa o vergonzosa del pais, principalmente en el exterior, derivada de la guerra y el
narcotrafico- a través de la produccion cultural y la industria del espectaculo, que busca
elementos y personas que construyan una idea de “colombianidad” digna de orgullo.
Pasan a ser entonces referentes patrios los artistas, deportistas, cientificos, creadores,
pintores, masicos, reinas de belleza como oposicion a los bandidos, gamonales, entre
otros, para la construccion de una fabula de identidad y un sentido de afiliacion a lo
nacional.
La latente inquietud por repensar los simbolos patrios tiene mucho que decir sobre la
gama miscelanea que cobran en el discurso de la nacion colombiana los didlogos y las
disensiones sobre la pluralidad y la diversidad y, especialmente, las varias maneras cémo
la cultura (re)presenta la nacion. (Suarez. 2010, p. 150)

La idea de nacion es entendida por Anderson como <<una comunidad politica imaginada
como inherentemente limitada y soberana>> que <<es imaginada, porque aun los
miembros de la nacion méas pequefia no conoceran jamas a la mayoria de sus compatriotas,
no los veran ni oirén siquiera hablar de ellos, pero en la mente de cada uno vive la imagen
de su comunién>> (Anderson. 1993, p. 23). En ella se forjan solidaridades y

fraternidades particulares producto de la concepcion grupal de pertenecer a una
comunidad delimitada con fronteras definidas que la diferencien claramente de otras

naciones. En esta comunidad esta presente una nocion de simultaneidad que permite que
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cada sujeto se incorpore como perteneciente a un grupo nacional, tomando conciencia de
la existencia de los demas miembros de su comunidad en el mismo contexto, en un tiempo
homogéneo a través de la novela, el periodico, la radio, la television y el cine, es decir, a
través de una serie de précticas discursivas y las representaciones historicas que se hacen
de los sujetos. Dichos espacios dan la posibilidad de distinguir los tiempos “interno” y
“externo” (en este caso, sugeridos en imagenes de paisajes, hechos, personajes y
contextos definidos dentro del relato cinematografico), ademas de proveer posibilidades
técnicas desde las que se proyecta la nacién para la eleccion —negociacion— de unas
bases historicas a partir de las cuales se funda el Estado nacién, o la delimitacion del
proyecto comdn imaginado en los mismos codigos simbdlicos. La identidad es pues la
identificacion con varias précticas discursivas; es transitoria y no definida establemente.
Para Silva <<Identificarse con>> 0 <<identificar a otro con>> es vincular una forma de
existencia con predicados, iméagenes y simbolos, por lo que las identidades se construyen
dentro de la representacion y no fuera de ella, entonces la identidad es <<identificarse
con>>y corresponderia a la construccién de una representacion de un sujeto, de si mismo
o0 de otro, que tiene lugar en la imaginacion, donde se dotan de sentido diversos elementos
y se construye un relato (Silva. 2011, p. 8-9). Ademas, alimentando la imaginacion, el
cine es potencial medio de disensos y consensos para el reconocimiento de la mismedad
y la otredad, la representacion de estereotipos que contribuyan a la consolidacion de los
limites culturales, la generacion de una solidaridad grupal, en la concientizacién de la
simultaneidad entre connacionales (y en su relacion con las deméas naciones), y el apoyo
0 cuestionamiento a la continuidad del proceso de nacion.

El cine y la nacion estan articulados. La imaginacién de la nacidn es alimentada por las
narraciones e imagenes que se proponen en la pantalla, desde reivindicaciones de las
I6gicas establecidas y dominantes en la delimitacion de la nacion, hasta las criticas y los
cuestionamientos que presentan otras posibilidades y mantienen la situacion de la
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identidad grupal como un campo abierto de interlocucién. EI papel del cine en cada
sociedad dependera del contexto particular y las relaciones de poder que imperen (Puerta.
2015, p. 43)

Puede afirmarse, entonces, que la nacion es un campo de interlocucion que pretende
comunién en lo heterogéneo, en los matices, contradicciones, y que pone en tension las
diferentes ideas de comunidad, posturas frente al pasado, relecturas de hechos historicos
(invencion de tradiciones), y asimilacion del presente con el futuro, donde la narrativa de
los seriados de ficcion y las peliculas tienen un papel preponderante para el
mantenimiento y preservacion de la nacidén y su idea de progreso, sintonizando e
invitando a converger a sus espectadores, como se evidencid en el nacional socialismo
aleman y la revolucién soviética con filmes como EI triunfo de la voluntad (1935) y La
linea general (1929), e incluso en los Estados Unidos con EIl nacimiento de una nacion
(1915) e Intolerancia (1916), o en el caso colombiano con Bajo el cielo Antioquefio
(1925) de Arturo Acevedo Mallarino. Pero esta idea de identidad nacional conlleva una
aceptacion general de habitos, sucesos, conflictos, relectura de conflictos, entre otros, que
permitan un reconocimiento grupal de cada sujeto en la nacion, y tiene un reverso: <<NO
identificarse con>> o posturas diferentes llevadas a la exclusion o al rechazo, que en
palabras de Gellner se resumiria en gque la realizacion de unos nacionalismos implica la
frustracion de otros porque una nacién solo puede ser homogénea exterminando,
expulsando o asimilando a todos los no nacionales (Gellner. 1983, p 81). Fanta lo Ilama
la presencia de los cuerpos residuales que emergen de las practicas discursivas y de las
politicas de exclusion, si se toma la historia como relato hegemdnico, compuesto por una
coleccidn de sucesos acompafiados por uno o varios correlatos extraoficiales, ilegales y
para-institucionales (Fanta. 2015, p. 50). Asi, adoptar una identidad implica una postura
social y una posible confrontacion frente a las representaciones que otros hacen de

nosotros y cémo nos ven, qué dicen de nosotros y como nos identifican. Como
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comunidades requerimos la cristalizacion de aquello que nos identifica como colectividad
0 una manera de decir quiénes somos <<nosotros>> o cudl es nuestra <<personalidad
colectiva>>. De alli que la definicion de nacion de Anderson sea de comunidad politica,
porque implica la movilizacion de una voluntad y autonomia colectivas
Orientadas hacia la creacion de un orden compartido cuyo poder se centraliza en el Estado
y sus funcionarios, pero cuyo sentido y expresion no se limita a éste: es decir, en su
dimension politica la identidad nacional es un campo de disputa por cuanto los distintos
discursos que circulan o luchan por circular en la esfera pablica antes que consensos
pueden denotar disensos, resistencias y exclusiones (Silva. 2011, p. 15.)

La razon de ser de la comunion en una nacion equivale a la consolidacion de un proyecto
comun. El cine y la television son escenarios a partir de los cuales se imagina esa
comunion cultural, que se construye en medio de constantes transformaciones que definen
cémo debe cohesionarse la nacién y qué ejes deben sostenerla. De modo que se
encuentran las diversas visiones de desarrollo, la justificacion de las condiciones sociales
y diferencias entre sujetos y grupos sociales, la légica econémica de una industria (las
dinamicas en el proceso de financiacion -estimulo estatal y privado- asi como las l6gicas
de exhibicion y produccion), y la cultura en su consolidacién del pasado, el presente y el
futuro nacional; con miras al progreso de la comunidad. De alli que los procesos de
representacion en la pantalla sean influidos determinando los tratamientos narrativos de
las peliculas y series, los procesos de produccién y determinando los publicos a los que
van dirigidas, lo que en algunos casos puede generar contrastes entre lo que se ve en la
pantalla y la realidad sociopolitica nacional.

Respecto a la l6gica econdmica de una industria, Garcia explica que existe un mercado
de las ideas en el que una idea es entendida como cualquier acto de pensamiento humano
que genera un valor social, y que una parte de dicho valor puede ser apropiado por su

creador. Define Garcia la idea de valor como la mayor utilidad individual y social
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generada por la produccién, competencia y consumo de un bien; y que a partir de esta
nocion, se determina la produccion y consumo de una idea. Es decir, que una idea es
valorable en términos de utilidad en una relacion de competencia dentro del mercado,
determinando la intervencion publica en el mercado de las ideas a través de la censura o
subsidios del discurso, que en otras palabras son <<la promocion publica de unas ideas
determinadas privilegiandolas respecto de otras ideas que pretenden indirectamente ser
excluidas del proceso de comunicacion>> (Garcia, 2015, p. 43), marco en el que se
entenderia la financiacion estatal a cierto tipo de proyectos o contenidos culturales. La
neutralidad del mercado —afirma- se lograria con la intervencion positiva de manera
generalizada sin privilegiar unas ideas en desmedro de otras. En su andlisis sobre el
impacto de las politicas puablicas en la industria cinematografica colombiana, Garcia
afirma que esta prefiere reiterar teméticas tratadas que buscar nuevos contenidos. En su
estudio, que abarca la produccion nacional entre los afios 2000 y 2012 (un total de 121
largometrajes de ficcion), se arroja que los temas mas usuales se relacionan con conflictos
personales de tipo amoroso, de familia y amistad (el 30%); la idiosincrasia colombiana
(8,89%); narcotréafico, conflicto armado y violencia (15%), entre otros, mientras que
temas mas novedosos no alcanzan ni el 3%. Concluye que, si bien la Ley de Cine estimuld
la produccion nacional aumentando el nimero de producciones, no implic6 cambios
determinantes en la generacién de contenidos diversos en el cine colombiano en dicho
periodo, pero que esto también estd asociado a la capacidad de entendimiento de la
audiencia y a su formacién como potenciales consumidores de la industria y su incidencia
en el mercado de las ideas, por lo que se requiere para el desarrollo de la industria nacional
no sélo disminuir las restricciones de tipo economico de los realizadores sino también la

generacion de politicas publicas que incentiven la “formacion de audiencias”, la
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formacion profesional de realizadores, y atacar las restricciones del mercado de las ideas

en materia de educacion, entendimiento, lenguaje, etc. (Garcia. 2015, p. 98 -100).

Reflexion y no s6lo consumo

Barbero ha sefialado los nexos simbdlicos que sostienen la comunicacion y su mediacion
con la cotidianidad de los sujetos a través de las ritualidades, ya que estas remiten a
multiples trayectos de lectura, condiciones sociales, educacion, memoria étnica, clase
social, género, cultura letrada, oral, audiovisual; y experiencias frente a la lectura y la
vision (Barbero. 2010, p. XXI1X), lo que implica entenderlas como interconectadas con
los contenidos de los medios, definiendo a su vez la recepcibn no como mero
recibimiento, sino como wuna interaccion, mediada desde diversas fuentes y
contextualizada material, cognitiva y emocionalmente a lo largo de un proceso complejo
situado en varios escenarios, que incluye estrategias y negociaciones de los sujetos con el
referente mediatico, de lo que pueden derivar apropiaciones variadas: reproduccion,
resistencia o contestacion (Orozco. 2001, p. 23). Es decir, la apropiacion de los mensajes
televisivos o cinematograficos se da antes, durante y después de la exposicion a los
contenidos, a través del complejo funcionamiento de las mediaciones en cada individuo.
Después de la recepcion del mensaje el individuo lo discute, confronta e intercambia con
miembros de su familia, escuela, grupos de amigos o compafieros de trabajo, reelaborando
y redisefiando sus significados. Ranciére llamara a este redisefio de significados o
ampliacién del sentido, un proceso de emancipacién en el que los espectadores ven,
sienten y comprenden algo en la medida en que componen su propio poema:

El espectador observa, selecciona, compara, interpreta, liga aquello que ha visto en otros

escenarios, en otro tipo de lugares. Es distante e intérprete activo del espectaculo que se

le propone (Ranciere. 2010, p. 19).
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De aqui se desprende que la recepcion de los mensajes y su desglose ya no es una
dificultad para una audiencia que se ha vuelto mas critica y més activa a la hora de
seleccionar los contenidos que quiere consumir. Ver television o cine ya no es una
imposicion ni un acto superficial, es una lectura méas profunda que los espectadores hacen
de la informacion y que usan para su beneficio y generar discusiones. Los productos y
servicios que se consumen a través de estos medios ya no son sélo una mera invencion
de sectores econdmicos y politicos, también son la respuesta a las necesidades que tiene
cada persona, determinada por el grupo o clase social a la que pertenece®. Benjamin
indicé que el cine estaba transformando la funcion del arte en la sociedad dada su
reproductibilidad técnica, lo llama un arte profano al que se le ha dotado de un valor de
exhibicién en oposicién al valor de culto y contemplacion de la obra de arte aurtica; pero
que evidenciaba tanto la capacidad humana de representar usando diversas técnicas, como
la historicidad de las percepciones, es decir, la relacion entre los cambios perceptuales y
los avances tecnoldgicos. Esta pérdida de aura es una pérdida de autenticidad y autoridad,
un deseo de las masas de acercar las cosas, una independencia de la ritualidad.
Del negativo de una fotografia, por ejemplo, pueden hacerse innumerables copias; no
tiene sentido solicitar la copia “auténtica”. Pero en el momento en que el criterio de
autenticidad deja de ser aplicable a la produccion artistica, la funcion del arte se ve
completamente alterada. En lugar de estar fundamentada en un ritual, comienza a estarlo
en otra practica: la politica. (Benjamin. 2012, p. 33-34)
Acaba pues planteando una postura —tal vez esperanzadora- sobre las posibilidades de

este nuevo arte que afecta a los sujetos y sus visiones de mundo, porque lo que caracteriza

19 De la misma manera, Torrico sefiala que los receptores no son consumidores pasivos sino
practicantes, que desarrollan operaciones de uso de los productos culturales ofrecidos por el
mercado que, a su modo, los convierten en autores(Torrico Villanueva. 2004, p 135).
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al cine no es s6lo la manera en que el hombre se presenta ante la camara, sino el modo en
el que él se representa el mundo circundante usando la cdmara:

Mediante primeros planos, enfocando los detalles ocultos de los objetos que nos rodean
a diario, explorando el entorno cotidiano bajo la guia ingeniosa de la camara, el cine, por
un lado, amplia nuestra comprension de las necesidades que regulan nuestra vida; y por
otro, se las ingenia para asegurarnos un inmenso e inesperado campo de accion.
(Benjamin. 2012, p. 52)

El cine se aproxima a su receptor en una aparicion masiva y no se funda en el
recogimiento sino en su praxis politica (critica), y como hemos dicho, esta dotado de un
potencial emancipador, pero este potencial tiene una relacion condicionante entre una
sociedad emancipada definida por una disposicién del espectador frente al cine, y una
tarea representacional del artista.

Benjamin ha sefialado que el espectador de cine es un examinador que se distrae, lo que
se relaciona con las caracteristicas técnicas del cine, que contiene cambios de lugar y
enfoques y donde el ojo capta escenas a gran velocidad sin poder detenerse, dotandole de
un efecto impactante, de alli <<el lamento de antafio de que las masas buscan distraccion
mientras que el arte exige recogimiento>> (Benjamin. 2012, p. 57), dicho de otra manera:
el hombre que se concentra se ve absorbido por la obra de arte mientras que las masas
distraidas absorben la obra de arte. No obstante el mismo Benjamin cuestiona si el cine
puede analizarse desde esa Optica, pues una persona distraida, en su apercepcion, también
puede generar habitos porque el efecto impactante del cine <<como todos los impactos,
puede amortiguarse con mayor trabajo espiritual>> (Benjamin. 2012, p. 56) incluso
dentro de una industria cultural que <<ha llevado sélo a la estandarizacion y la
reproduccion en serie>> (Horkheimer & Adorno. 2007, p. 134) de acuerdo a su funcion

en la economia actual.
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La industria cultural impone formas de apreciacién de las obras audiovisuales y las inserta
en las logicas de consumo condicionandolas al ambito de la distraccion y el ocio. La
industria cultural viene a ser entonces un sistema a través del cual se articulan medios de
comunicacion culturales y artisticos para presentar una narrativa determinada por logicas
de oferta y demanda, que se articulan con logicas de publicidad, consumo y mercado. Sin
embargo, para Puerta, son estas ficciones en la pantalla (contrario a la posible enajenacion
de los sujetos y a la unidimensionalidad de la realidad) un espacio para la libre expresion
porque permiten el distanciamiento, extrafiamiento y el cuestionamiento de las realidades
que se plantean. Entonces, en la disposicion del espectador encontramos la necesidad de
politizar, hacer fuerza critica frente a las iméagenes, resistencia frente a las ideas
totalizadoras dentro de la multiplicidad de una comunidad imaginada heterogénea y con
disenso, una disposicion no condicionada por la industria cultural, de modo que el arte no
se reduzca a mera distraccion. La constitucion del publico es parte del sistema de la
industria cultural, pero no la disculpa de los estandares y necesidades que condicionan la
planificacion y organizacion de la produccion artistica y cultural (Horkheimer & Adorno.
2007, p. 134-135). Se requiere pues, el cultivo de una comunidad emancipada, que segun
Ranciere es una comunidad de narradores y traductores:

El poder comun a los espectadores no reside en su calidad de miembros de un cuerpo
colectivo o en alguna forma especifica de interactividad. Es el poder que tiene cada uno
o0 cada una de traducir a su manera aquello que él o ella percibe, de ligarlo a la aventura
intelectual singular que los vuelve semejantes a cualquier otro aun cuando esa aventura
no se parece a ninguna otra. Ese poder comun de la igualdad de las inteligencias liga
individuos, les hace intercambiar sus aventuras intelectuales, aun cuando los mantiene
separados los unos de los otros, igualmente capaces de utilizar el poder de todos para

trazar su propio camino (Ranciére. 2010, p. 23).
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Contrario a los postulados de Adorno, Benjamin ve en la masa -esa que sigue las mismas
I6gicas de vida industrial- y en sus dindmicas de produccién y consumo posibilidades de
autodeterminacion. Barbero la definird como generadora de cultura, productora, méas alla
de la atrofia que producirian, segin Adorno, los contenidos o mensajes dentro de las
l6gicas de mercado, mas alla de la sola absorcion, el solo consumo, y que subestima la
disposicion y posibilidad de reflexion de los sujetos. Retomando a Benjamin, Barbero
anota que la nueva forma de la recepcion es colectiva y en esta se afirma una nueva
relacion de la masa con el arte y la cultura <<el espectador de cine se vuelve <experto>,
pero de un tipo nuevo en el que no se oponen sino que se conjugan la actitud critica y el
goce>> (Barbero. 2010, p. 55).

En ese orden de ideas, la obra permite unos espacios de apertura a la reflexividad, pero
también podriamos aseverar que no todas las obras obedecen a plenitud a las I6gicas del
mercado. El sujeto debe permitirse afectar por la obra y considerarla mas alla del ocio
para que ese ambito artistico sea también una extensién de sus reflexiones sobre los
problemas de la vida. Al cuestionarse se da la intension de transgresion de los discursos
estetizados y se permite la transformacion. En su Pequefia historia de la fotografia,
Benjamin ha sefialado el impacto de esta en el arte: <<no el que ignore la escritura, sino
el que ignore la fotografia>>, se ha dicho, <<sera el analfabeto del futuro>>
(Benjamin.1989, p. 82), ¢ Acaso podemos hoy seguir diciendo lo mismo pero sobre el cine
y algunas producciones de television? ;Necesitamos aprender a reflexionar — y no sélo
consumir- la narrativa de nuestras producciones audiovisuales?, ;como revestimos a
nuestro cine de autoridad artistica?, ¢cémo insertamos a la ciudadania en los procesos de
construccion de identidad, cultura y arte a través de medios como el cine?

Por otro lado, en cuanto a la tarea representacional del artista, Anderson ha sefialado que

las comunidades no deben distinguirse por la falsedad o legitimidad de sus tradiciones o
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estereotipos, sino por la imaginacion y la creacion dentro de un estilo para ser imaginadas
o contadas (Anderson. 1993, p. 24). Entenderé aqui el estilo como la fuerza de una materia
que puede expresarse sobre una forma en particular, el modo como se expresa el
contenido, que puede revisarse dentro de una conciencia de la historicidad de la obra
filmica, de modo que podrian encontrarse un nimero indefinido de posibles estilos para
la obra de arte, asi como indefinido el nimero de posiciones de la voluntad humana.
Sontag diré al respecto que <<el estilo es el principio de decision en una obra de arte, la
firma de la voluntad del artista>> (Sontag. 2012, p. 51), lo que puede evidenciarse en la
creacion audiovisual:
El artista debe decidir, para cada contexto histérico, qué elementos culturales descarta y
queé otros preserva o transforma para que hagan parte de su presentacién de esa comunidad
imaginada. La reinterpretacién de fragmentos de tradicion para incluir en el discurso
nacional a grupos sociales heterogéneos y procurarse asi una “cultura nacional”, no es
mas que el caracter performativo de una idea de conviccion totalizante y que tiende a
homogeneizar, irrealizable por la tension generada por la diversidad. (Puerta. 2015, p.34).
Es en ese poder como creadores de modelos de comportamiento e ideales de existencia
donde, de acuerdo con deVentds, el arte ha de jugar <<su carta mas dificil y decisiva>>.
El arte debe ser catarsis del mundo mismo, pero ya no desde la libertad entendida como
incondicionamiento dadas las marcas y habitos que tenemos, sino como autonomia, como
dotacién al nuevo espiritu de una afirmacion que le permita construir su nuevo
sentimiento de mundo, dar forma a la vida publica y afirmarse en el valor supremo del
hombre. De modo que estariamos hablando de una produccion de espectaculos y
diversiones que, si bien esta asociada al concepto de industria, no corresponde a la
produccién objetual y logra hacerse arte implicado, es decir un nuevo arte creado para
imaginar y recrear el mundo, para dar solucion, para crear un medio con el que el sujeto

se pueda sentir reconciliado, que busca dar forma y sentido a las cosas:

39



Las aspiraciones o ideales del artista, como las de todo hombre, seguiran rebasando la
estricta realidad del mundo, pero la actitud del nuevo arte no serd ya la constatacion de
esta distancia entre el mundo y las aspiraciones o ideales subjetivos del artista (distancia
subrayada insistentemente en el periodo del existencialismo y el arte moderno) sino el
intento de adecuar aquel mundo a estas aspiraciones. De este modo, el arte no sera sélo
testimonio de un conflicto sino también instrumento de soluciéon (deVentés. 1989, p.
474).
La idea de solucion es entendida aqui no desde lo técnico instrumental sino desde lo
estético, como intuiciones y anticipaciones. Por intuiciones se entienden las maneras o
posibilidades de configurar el mundo, y como anticipaciones el llevar las contingencias
de la vida a una ampliacion del dominio de lo comprendido. Al respecto dird deVentos
que la tarea de reconstruccion del mundo no estara sélo limitada a la economia, la politica
y la cultura, sino que también existe una reconstruccion propiamente estética en la que al
artista se le pide que colabore dentro de unas directrices politicas, econdmicas y sociales
que tienden a la unidimensionalidad (el artista no es independiente), pero que ain dentro
de esos limites <<el artista puede ofrecer soluciones estéticamente valiosas>>, tomando
elementos de los modos de produccién de nuestra época para articularlos con nuestro
sentimiento del mundo, que se encuentra en constante cambio. No podria ya hablarse de
un arte incondicionado, puesto que este es ya una suma de elementos antropolégicos,
socioldgicos y culturales, sino de un arte que puede llegar a dominar éstos elementos para
indicar la relacion del hombre con las cosas y con el mundo (deVentds. 1989, p. 469-476)
para encontrar una via de humanizacion de lo que la industrializacion del mundo ha hecho
inhumano en el hombre, para dar solucion a la necesidad interior del hombre.
Si por un lado el artista ha de identificarse con las necesidades de toda indole que su obra

ha de cumplir, puede y debe por otro interpretarlas y crear <una sintesis nueva a partir de

los datos preexistentes>. Ha de tener la imaginacion social suficiente para programar
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nuevas pautas de vida y surtir necesidades latentes; la capacidad de dar <un valor
sentimental, emocional, a las inmensas posibilidades técnicas, a los nuevos materiales, a
los nuevos colores y formas>, haciendo asi que las nuevas soluciones sean también
nuevos simbolos o expresiones de nuestra época (deVentds. 1989, p. 477).

El artista debe pues reconciliar la realidad de la técnica y los requerimientos industriales
con el sentimiento del mundo y las tensiones que ocupan a los individuos. Se entiende
aqui que el arte cambia, se mueve, que su prestigio o reconocimiento se da en la época en
la que se inscribe (recordemos que el cine, en sus inicios, no era Mas que un espectaculo
de ferias y prestidigitadores y hoy goza de ser llamado el séptimo arte) y que derivado de
esto en el transcurrir del tiempo y la decantacidn artistica, el arte cambia de sentido, de
papel o de funcién social. De modo que se podria sugerir que el cine y la television
estarian llamados a responder de forma diferente las preguntas que se hace el arte desde
antes de ellos, y a plantear los eternos problemas de la humanidad de un modo nuevo, a
hacer arte en una cultura de masas: una gran tarea, principalmente en nuestro medio,
formado cada vez mas por instrumentos técnicos que se han constituido como una nueva
<<riqueza natural>>. La alternativa del arte frente a esta realidad sera humanizarles. Una
de las claves para tal fin, para que el arte pueda dialogar con esta realidad, esta en que
debe adoptar estos medios y no adaptarse, toda vez que el arte necesita de ellos:

No son pues s6lo los métodos actuales de produccion y difusion los que necesitan del
arte, es también el arte el que necesita, si no quiere quedarse en dialogo entre cuatro gatos,
de estos canales de comunicacion de masas ya abiertos y en funciones. Hablar donde la
gente escucha y actuar donde la gente mira y exige, sin embargo, cefiirse a los
condicionamientos técnicos, econémicos, etc., dentro de los que operan estos sistemas de
comunicacién. Adoptar estos medios y no adaptarse totalmente a ellos resulta dificil, pero

no hay otra salida. (de Ventds. 1989, p. 532).
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El artista en la relacion técnica - tecnologia- imaginacion

En el proceso de creacion artistica en una industria del entretenimiento y del espectaculo,
en la que la relacion social entre personas estd mediatizada por imagenes (Catala. 2014,
p. 28), implica el uso de unas tecnologias connaturales a cada medio, y por ende el
desarrollo de una técnica para hacer arte sometida a estas caracteristicas y exigencias, asi
como una estructuracion de la forma de narrar cinematograficamente. Alli la relacién
entre técnica - tecnologia- imaginacion como pauta para el andlisis. Con los nuevos
dispositivos la técnica cinematografica se ha hecho mas intima, haciendo que la
tecnologia se convierta en una interfaz donde se asienta la reflexién y que es capaz de
conectar el mundo objetivo y el mundo subjetivo. En otras palabras, esta interfaz es una
zona intermedia que resulta de la combinacion del mundo objetivo y el proceso reflexivo
combinados tecnoldgicamente (Catala. 2014, p 29). En la relacion técnica- tecnologia, la
tecnologia corresponde a los medios que intervienen para la confeccion de la obra de arte,
pero sin llegar a establecer una relacion entre el pensamiento y la materia y su forma;
mientras que la técnica sera entendida no s6lo como la manifestacion de cierta capacidad
de la propia mano o de sus extensiones tecnoldgicas, sino también como la configuracién
en el interior de la mente del sujeto, en su imaginacion, de unas representaciones que se
materializan en un medio determinado. Al respecto Catala dira que:

En realidad el pensamiento estético mas genuino no se manifiesta tanto en el acto técnico
concreto, sino a través de las representaciones que este acto técnico ayuda a construir, es
decir, a través de la forma significada que, si bien se promueve mediante manipulaciones
técnicas, no es un producto esencial de ellas, sino que proviene de la apropiacion de la
materia por la imaginacion. Es el resultado de esta alianza entre materia e imaginacion lo
que mueve las manos, lo que impulsa el gesto técnico. (Catala. 2014, p.151).

Interesa entonces a esta investigacion revisar la aprehension que hace el guionista de la
vida y las representaciones que configura a traves de su imaginacion. Asi, es posible una
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asociacion entre el quehacer artistico y la obra como el resultado de un juicio estético

singular?® y el lugar donde se resuelve el problema de la representacion?. El concepto de

representacion sera entendido aqui como:
Un hecho o fendmeno de conciencia individual y social que acompafia en una sociedad
determinada (y una lengua) tal palabra o tal serie de palabras, por una parte, y por otra tal
objeto o constelacion de objetos. Otras veces es una cosa 0 un conjunto de cosas
correspondiente a relaciones que esas cosas encarnan conteniéndolas o velandolas.
Dichas representaciones no se distinguen en verdaderas y falsas sino en estables y
moviles, en reactivas y superables, en alegorias y en estereotipos incorporados de manera
solida en espacios e instituciones. Las representaciones circulan, pero en torno a fijezas:
las instituciones, los simbolos y arquetipos. Interpretan la vivencia y la préctica;
intervienen en ellas sin por ello conocerlas o dominarlas(Lefebvre. 1983, p. 24).

El guionista, desde esta perspectiva, estaria llamado a la reconstruccion propiamente

estética del medio humano (deVentds. 1989, p. 476) y a responder, desde su arte, a la

pregunta de cuales son las necesidades estéticas de su tiempo, a hacer arte y no a hacer

artisticamente algo, es decir, a crear productos que aspiren a agradar o a producir placer

reflexivo y que contengan la frescura de sugerir de manera actual tramas ya evocadas, la

20 “E] autor elige una serie de elementos formales —nlmero de protagonistas, ritmo de progresion,
niveles de conflicto, uso del tiempo...— que, combinados con los contenidos béasicos que
selecciona —entorno, personaje, idea—, se funden hasta crear un tnico guion. No obstante, si nos
olvidaramos del contenido de sus peliculas por un momento y estudiaramos el mero esquema de
€s0s acontecimientos, comprobariamos que, como una cancion sin letra, como una silueta sin
matriz, el disefio de sus historias estd poderosamente cargado de significado. La seleccion y la
organizacion de acontecimientos que hace el narrador son su metafora maestra, y reflejan la
interconexion de todos los niveles de realidad: personal, politica, ambiental y espiritual. La
estructura de una historia, libre de caracterizaciones y ambientaciones superficiales, revelara la
cosmologia personal del autor, su percepcion de las pautas y motivaciones mas profundas que
marcan el como y el porqué de las cosas de este mundo: su esquema del orden oculto de la vida”
(McKee. 2002, p. 14)

2l << La obra esclarece las representaciones porque las atraviesa, las utiliza y las supera. La
representacion esclarece la obra porque es necesaria y no suficiente, superficial, es decir definida
sobre y por una superficie, remitiendo a la préactica, a la produccion a la creacién>> (Lefebvre.
1983, p. 27).
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herencia del cine y otras artes para construir un nuevo legado y establecer nuevas

fronteras en los relatos que llevan a la emocion de saber comprender (Ballé & Pérez.

2010, p. 11-13). Hemos sefialado previamente que para nuestra indagacion en el guion

literario planteamos la existencia de un mythos como espacio de reflexion, aquello que

subyace y que se mantiene a lo largo del proceso desde el momento de la creacion literaria

del guion hasta la exhibicion en pantalla y su impacto en el espectador, teniendo en cuenta

que, el espectador no tiene contacto con este sino con la produccion audiovisual ya

terminada. Este asunto lo abordaremos en el capitulo siguiente.

Llegados este punto podemos concluir que:

Los medios, al ser ambitos de socializacion, transmiten valores y pautas de
comportamiento dentro de la construccidn estética de la vida. Recrean el mundo
y dan forma y sentido a las cosas. Asi, el cine y la television plantean diversas
posibilidades de configuracion del mundo y ampliarian el dominio de lo ya
comprendido indicando al hombre su relacion con las cosas y el mundo mismo,
mediando procesos de construccion identitaria.

La imagen del cine y la television propicia el desarrollo de un cierto tipo de
sensibilidad porque se han constituido en una escena fundamental de la vida
publica a través de mediaciones como la técnica, la institucionalidad, las matrices
culturales y la competencia de las audiencias.

El placer reflexivo a través de la creacion de relatos implica una estética de la
recepcion, donde el espectador interpreta, compone y crea su propio poema.

Si bien el arte esta inmerso en procesos de transformacion técnica- tecnoldgica, el
artista puede reconciliar la realidad de la técnica y los requerimientos industriales
con el sentimiento del mundo, adoptando nuevos recursos pero no adaptandose a

estos, en un ejercicio ya no de indeterminacion sino de autonomia.
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e El pensamiento estético genuino no esta en el acto técnico concreto sino en la
apropiacion de las representaciones que ayuda a construir a través de la

imaginacion del artista.
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CAPITULO SEGUNDO
EL GUION: MYTHOS Y REPRESENTACION

Crear no es deformar o inventar personas o0 cosas.
Es establecer relaciones nuevas entre personas y cosas que existen
Y tal como existen.
(Bresson, 1979., p 21)

MANHATTAN MURDER MYSTERY

Screenplay by

Woody Allen & Marshall Brickman

PAUL'S MOVIE HOUSE - OLD DRESSING ROOM - INTERIOR DAY

Medium close shot of Larry entering the room. He rushes to Carol,
and takes her gag off.

LARRY
God ! Are you okay ? Are you okay ?

He hugs and kisses her.

CAROL
Oh, God, Larry ! Oh, Larry, I'm so happy to see you !

LARRY
Jesus, I was, I was never so glad to see somebody in my
life. Are you all right ?

He starts untying her hands.

CAROL
Yes, I'm all right.

LARRY
You don't know what's going on out there. I'll never say
that life doesn't imitate art again. I'm... I'm... Oh,

gee...?

2 http://www.imsdb.com/scripts/Manhattan-Murder-Mystery.html;

En Manhattan murder mystery (1993), Woody Allen establece una relacion entre la vida real y la
ficcion: la pelicula cuenta la historia de Carol y Larry, un matrimonio que investiga el asesinato
de su vecina ante la insistencia de Carol, quien sospecha del viudo, convirtiendo el crimen en una
aventura contra su aburrimiento, aunque para Larry sea un juego peligroso. En una de las escenas
finales se establece de manera clara un paralelo con la pelicula La dama de Shanghai de Orson
Welles, donde también hay un crimen y enredos sentimentales y una serie de hipotesis alrededor
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Si bien algunas de las definiciones mas conocidas del guion literario son: <<texto en que
se expone, con los detalles necesarios para su realizacion, el contenido de un filme o de
un programa de radio o television>> 2, <<una historia contada en palabras e imagenes
que esta basada en un personaje o varios >> (Field S.1979, p. 21), <<la experiencia de
una emocioén estética, el encuentro simultaneo del pensamiento y el sentimiento>>
(McKee. 2002, p. 86), << ... la descripcién mas o menos precisa, coherente, sistematica
y, en lo posible, comprensible y atrayente, de un suceso o de una serie de sucesos,
cualesquiera que éstos sean>> (Carriére & Bonitzer. 1998, p.92) <<Un instrumento de
trabajo... Util en tanto texto dindmico donde se encuentren desde metaforas sensoriales y
simbolos visuales hasta referencias implicitas al tempo narrativo del montaje o a la propia
planificacion.>> (Sanchez-Escalonilla. 2001 y 2014, p.38); entre otras, para efectos de
nuestro analisis, el guion lo definiremos aqui como una construccién poética evocativa
que busca adaptar un relato a los medios de expresion del cine, a la forma de imagen o
la manera de imaginar cinematogréfica y/o televisiva, en la que interviene una
inteligencia narrativa que narra o trama una historia o diégesis, con fines de guiar la
realizacion de un filme. Durante su configuracién, se instaura un espacio de tension y
reflexion, que se prolonga a lo largo del proceso de transformacion en pelicula, y llega
al espectador del filme, operando en la determinacion de su sensibilidad y en la

construcciéon de su identidad. Este concepto pretende que el guion sea entendido,

del acto delictivo. Allen evoca una de las escenas finales del filme de Welles, el back stage de un
teatro chino lleno de espejos donde hay un tiroteo. En Manhattan murder mystery los hechos
ocurren en la parte trasera de una vieja sala de cine donde es proyectada precisamente La dama
de Shanghai, de modo que ambos momentos coinciden y el sonido de las balas de ambas peliculas
se confunden. A lo largo de la pelicula se destaca el uso de formas cuadradas y rectangulares que
evocan la forma de la pantalla. Los sonidos del teatro chino se fusionaron con los de la escena en
la pelicula de Wells, y los de ésta con la historia de Allen, mientras los espectadores en un tercer
momento o tercera pantalla, vivencian el espectaculo. De alli que el director apelara a la nocién
de influencia entre vida y arte e incluyera un didlogo en el que el personaje interpretado por él
mismo dice <<jamas volveré a negar que la vida imita al arte>>.

2 Diccionario de la lengua espafiola, version electronica. http://www.rae.es/
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independientemente de su uso (o desuso) funcionalista, no s6lo como una técnica en el
orden de la manifestacion de cierta capacidad narrativa dentro de una estructura formal,
sino también como una fuerza que impulsa las representaciones, una estructura a priori
esencial que lleva a la visibilizacion de ideas que parten del interior de la mente del sujeto
tras la sintesis de su imaginacion. Antes de continuar, tal vez debamos pasar revista a
algunas ideas técnicas sobre el guion. Carriére & Bonitzer sefialan sobre éste que, ademés
de tener un muy reducido ndmero de lectores, debe sentir la imagen y sugerirla en su
intensidad y duracion ya que ésta es la que cuenta la historia, y que, a diferencia de la
novela, donde las palabras valen por si mismas, el guion no es la obra misma sino un

esqueleto verbal de una pelicula virtual. <<Desde el guion a la pelicula, la mutacion es

total. Asi que el guion tendra siempre el estatuto de un objeto transicional, cuya fiabilidad
esta sujeta a todas las dudas, a todas las refundiciones>> (Carriére & Bonitzer. 1998, p
101). EI guion implica una transformacion posterior, pero también connota una
transmisibilidad bajo el dictado de la imagen presente en la instancia narrativa de la
pelicula®®, por lo que el trabajo del guionista consiste en encontrar qué gestos, qué
palabras proferidas por el personaje, qué obstaculos concretos van a hacer surgir en la
pantalla todo aquello que lo anima. Para Carriere las palabras habitan, soportan y dan su
poder y su impacto originales a las imagenes <<por eso esta amalgama de imégenes y de

sonidos que es una pelicula necesita un guion, amalgama de palabras>> (Carriére &

24 Debido a que la pelicula es la obra que requiere de varias elecciones y decisiones de un equipo
de artistas y técnicos: guionista, director, actores, montajista, operadores de camaras, entre otros,
Ilamamos instancia narrativa al lugar abstracto donde se elaboran las elecciones y se definen los
parametros para la conduccion de un relato, es decir, el espacio en el que se agrupan todas las
funciones narrativas de todos los colaboradores en el marco de sus funciones y en la que,
naturalmente, esta incluida la narracién que hace el guionista, y donde el filme se comporta como
una estructura que impone una forma a los elementos que comprende. En Estética del cine, se
precisa que dicha instancia narrativa implica una instancia narrativa real que nos sitta en la
produccion del filme: presupuesto, periodo social en que es producido, el conjunto del lenguaje
cinematografico y el género en el que se cuenta el relato; y una instancia narrativa ficticia que es
interna a la historia y que puede estar asumida por uno o varios personajes. (Aumont, Bergala,
Marie, & Vernet, 1996. , p. 109-112).
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Bonitzer. 1998, p.110). Esta sencilla observacion nos indica que se necesitaria de una
estructura previa, verbal, para la realizacion de un filme. Sin embargo cabe aclarar aqui
que aunque es posible grabar una pelicula sin escribir un guion literario, como se
evidencia en muchas exploraciones cinematograficas, en ambos casos un sujeto creador
busca hacer inteligible un relato dentro de unos medios de expresion® particulares
haciendo uso de una técnica (que suele materializarse en el guion), donde se organiza el
relato o se trama con miras a una construccion dramética que busca unos efectos en sus

espectadores?. En dicha técnica, el relato cinematografico se compone de una historia

% Como medios de expresion del cine entendemos varios elementos que se combinan para
componer la pelicula en un espacio (ajuste del relato al espacio disponible en el celuloide, 2000
y 3.000 metros de pelicula desarrollados entre 80 y 120 minutos, lo que requiere de una
“economia” para contar un relato): el decorado como cualquier clase de ambiente o trasfondo; el
accesorio, que ayuda en la caracterizacién (<<Es tentador decir que el accesorio en el cine toma
el lugar del adjetivo en la novela. El novelista puede decir “una mujer elegante”. El guionista
puede mostrarla en un abrigo de vison. El novelista puede decir “un cuarto desordenado”. El
guionista puede mostrar latas vacias en el suelo.>> (Vale. 1991, p. 26); el objeto (elemento con
posibilidad de accion y al que se le puede atribuir carga dramética o emocional); el actor, que
puede expresar emociones, humores, reacciones, intensiones, etcétera; la iluminacién para decir
las diferentes horas del dia y establecer una nocion de tiempo o generar ambientes y sentimientos;
el didlogo, como fuente de informacion; el ruido ambiente (que dice mas de lo que se puede ver),
la masica de fondo (para imprimir emocion y caracter). (Vale. 1991, 23-31) y el sonido (aunque
se suele decir “ver” una pelicula, ignorando la modificacion introducida por la banda sonora, 1as
peliculas, la televisién y los medios audiovisuales no se dirigen sélo a la vista. En su espectador
<<audio-espectador>> suscitan una actitud perceptiva especifica llamada audiovision. De modo
que asistir a un espectaculo audiovisual vendria a ser ver las imagenes mas oir los sonidos,
permaneciendo cada percepcion en su lugar. Michel Chion dird que una percepcion influye en la
otray la transforma: no se <<ve>>lo mismo cuando se oye; no se <<oye>> lo mismo cuando se
ve. El sonido da un valor afiadido a la imagen cinematografica: <<El valor afiadido es el valor
expresivo e informativo con el que un sonido enriquece una imagen dada, hasta hacer creer, en la
impresion inmediata que de ella se tiene o el recuerdo que de ella se conserva, que esta
informacidn o esta expresion se desprende de modo —nhatural- de lo que se ve, y esta ya contenido
en la sola imagen. Y hasta procurar la impresion, eminentemente injusta, de que el sonido es
inatil, y que reduplica la funcién de un sentido que en realidad aporta y crea, sea integramente,
sea por su diferencia misma con respecto de lo que se ve.>> (Chion. 1998, p. 16)

26 Lo que acabamos de observar nos conduce a recordar que, como la pelicula es una obra que
requiere de varias elecciones y decisiones de un equipo de artistas y técnicos, nos enfocaremos
en el papel del guionista, es decir, indagaremos alrededor de la funcion narrativa de la creacion
verbal poética evocativa, e incluso méas alla, en su analisis como espacio donde se configura un
universo de sentido, y no en la dindmica de los ejercicios interpretativos que hagan de éste otros
artistas en los momentos de pre produccién, produccion, y post- produccién que en general
engloban tanto las tareas previas al rodaje como las fases de rodaje y el montaje.
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(diégesis 0 argumento) y un discurso o trama. La historia corresponde al devenir de los
sucesos, a un universo diegetico que forma una globalidad, y la trama al modo como la
historia nos es contada, a las estrategias de la narracion. Notese que todas estas ideas nos
plantean, desde la técnica, la funcién del guion (y de alli su nombre) como pauta para la
creacion filmica, indicando ademas que es transicional y se refunde y que implica la
presencia de un narrador que escoge Yy planifica. Precisa advertir que, si bien no es desde
lo técnico que pretendemos hacer este trabajo, dichos elementos nos empujan a explorar
nuestro interés: el proceso de configuracion de un relato y una forma de narrar. En La
fabula cinematografica Ranciére explica que en el principio del cine se encuentra un
artista que no hace otra cosa que registrar, pero que este registro ya no es una reproduccion
idéntica, tal y como se ofrecen a la mirada, sino <<tal y como el 0jo humano no las ve,
tal y como se presentan al ser, en estado de ondas y vibraciones, antes de ser cualificadas
como objetos, personas o acontecimientos identificables por sus propiedades descriptivas
y narrativas>> (Ranciere. 2001, p 6-7). Desde este angulo, eso que Carriére & Bonitzer
dicen que soporta a las imagenes podria estar en un momento previo, en el espacio de
tension y reflexion que hemos sefialado, donde pensar y hacer ain no estan separados, y
es esto lo que nos interesa indagar. Cabe aclarar que con miras a la revisién del guién no
sera de primer orden la preocupacion de si éste es para television o cine, mas alla de las
diferencias -que ya hemos indicado- a raiz de la técnica, tecnologia, y habitos de consumo

de cada medio.

Triada mimesis - mythos - catharsis en el guion: representacion, inteligencia
narrativa, tension y reflexion

En el capitulo anterior hemos sefialado una escena de la vida publica mediada por diversos

factores, entre esos la existencia de unas imagenes, representaciones e historias en la
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television y el cine, que operan en sus audiencias propiciando en ellas el desarrollo de un
cierto tipo de sensibilidad (una determinacion sensible en tanto estetizacion).?’

Esto nos remite a plantear una inquietud por, unos modos de narrar que estan vinculados
a como trasmitimos conocimientos, sentimientos, discursos e ideas, asociados a la imagen
manufacturada o tecnoldgica; nuestro pensamiento visual y nuestro lenguaje verbal. Lo
que se resume en cOMo se organiza cinematograficamente un relato para dar sentido al
mundo que nos rodea. Esta investigacion entenderd el relato como el devenir de sucesos
que acontecen en un universo diegético, y la trama como la organizacion de esta serie de
sucesos, la configuracion estratégica. Esta relacion relato- trama esta presente en la obra
de Aristoteles en el par mimesis — mythos: la representacion o imitacion de una accién y
la disposicién concreta de esta representacion en forma narrativa. Refiere al trabajo de
composicion en la obra misma. El par mimesis- mythos se aplica en la praxis humana y
permite entender la poética como el arte de componer los mythos. La mimesis en
Aristételes se reparte en dos grupos: el poeta mismo que compone la fabula o trama,
contandola, y la conduccién de la accién confiada a los actores, o bien, entre relato y
escenificacion. En la relectura que hace de Poética, Ricoeur precisara la idea de una
inteligencia narrativa (la actividad configurante), que supera la division anteriormente
sefialada, ya que ambos grupos tienen un elemento como estructura comun: el mythos, lo
que en otras palabras nos permite centrarnos en una relacion de equivalencia entre el

guion y la pelicula, puesto que, aunque el primero apele a la narracion escrita y la segunda

2T Asunto que Mckee abordara en El guion, como una disminucion en la calidad de la narrativa
ante el creciente alcance de los medios de comunicacion, de modo que se sustituye la sustancia
con espectéculo, la verdad con trucos, y la razén por la que las grandes producciones exhiben
brillo deslumbrante, extravagancias, lo grotesco, etcétera. Al respecto dird: <<Ninguna cultura
puede avanzar sin una narrativa sincera e intensa. Cuando una sociedad experimenta de forma
repetida pseudohistorias brillantes y vacuas, degenera. Necesitamos verdaderas satiras y
tragedias, dramas y comedias que iluminen los oscuros rincones de la mente humana y de la
sociedad>> (McKee, 2002, p. 17).
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lo haga a través de la escenificacion, ambos contienen una inteligencia narrativa con el
mismo eje de configuracion de representaciones. Esto se entiende mejor si se revisa la
division en seis partes de la tragedia® y la diferenciacion de las artes por los objetos
imitados (el qué); los medios usados (elocucion- lexis o canto-melopoiia); y el modo (el
cdémo) de imitar (espectaculo) como uno mismo, como operantes 0 actuantes (Aristoteles.
Poética, cap 1-3. Trad. Garcia 1974). Podria observarse que si se apartan los medios y el
modo, en la escenificacion y en el relato estarian presentes: a) acciones, b) caracteres y c)
pensamiento (el significado de lo hablado); es decir, que tanto la pelicula como el guion
compartirian los mismos elementos, indistintamente de sus caracteristicas técnicas y
expresivas. Habria que decir también que a partir de Ricoeur se logra ubicar la triada de
mythos, mimesis y catharsis, de la que intento tomar algunos elementos que resultan
importantes para esta investigacion, lo que permite emularla para el analisis: tomamos
pues mimesis, accion, caracteres, pensamiento, inteligencia narrativa (el guion, el
guionista y sus actos de representacion en la configuracion de la obra), mythos ( un
espacio a priori de tension y reflexion) y catharsis (una estética de la recepcion). Hemos
observado ya el par mimesis- mythos y quisiéramos ahora recuperar el tercer elemento de
la triada: la catharsis, que figura en la definicion aristotélica como la imitaciéon que se
efectlia por medio de personajes en accion y no narrativamente, logrando por medio de la
piedad y el terror la expurgacion de tales pasiones (Aristételes. Poética, cap 6. Trad. Garcia
1974) (Ricoeur, 2000, p. 143). Es oportuno revisarla en el par mythos- catharsis, que
establece la relacion entre el interior y el exterior de la obra a través del espectaculo que
ofrece a la vista la accion mimetizada. Para Ricoeur la catharsis incluye el placer de

imitar, —el-ergénmwai-donde la purgacion de la que habla Arist6teles en Poética refiere a

28 1. Fabula (mythos), 2. caracteres (éthe), 3. Lenguaje (lexis), 4. Pensamiento (dianoia), 5.
Espectaculo (opsis), 6. Composicion musical (melopoiia) (Aristoteles. Poética, cap 6. Trad.
Garcia 1974), (Ricoeur, 2000, p. 143).
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la obra de comprension o aclaracion del mythos, pero que ademas, la catharsis es
reversible al interior de la obra, o sea, articula la accion mimetizada por el drama y el
mundo praxico del espectador. Esto posibilita su empleo en una estética de la recepcion
mas all4 de las dos pasiones tragicas aristotélicas, es decir, una estética de la recepcion
frente a la inteligencia narrativa contenida en la obra (Ricoeur, 2000, p. 144), bien sea
una recepcion frente al guion, previa a la grabacion del filme (por parte de los
realizadores), o una posterior, frente al filme. Antes de continuar, hemos de suponer que
surge la inquietud de cémo llegamos a hablar del guion como mimesis y no de la obra
filmica si la audiencia no tiene contacto con el guion sino con la pelicula a fin de poder
cerrar oportunamente el circulo de analisis creador -obra - espectador. Previamente,
hemos indicado que es posible derribar las distinciones entre relato y escenificacion (el
texto literario del guion y la pelicula) inscribiéndonos ademas a un concepto de
inteligencia narrativa en tanto jerarquia del mythos, de modo que podemos precisar
nuestro interés por centrar esfuerzos en explorar aquello que, desde el guion, permanece
y hace transito a lo largo del proceso de realizacion de una pelicula o un seriado de ficcion:
un mythos, como espacio de tensién y reflexion para la configuracion de las
representaciones de las acciones, caracteres y pensamiento. He de afiadir que Aristoteles

ha sefialado que asi como la tragedia tiene la potencia para producir comprension o

aclaracion del mythos ergenpwz-mediante la imitacion de las acciones, otras artes o
especies de la poética la tienen también, por lo que surgen preguntas como: ¢qué
elementos deben reunirse en la relacion mimesis- mythos para ser una potencia?
(entendemos potencia como fuerza o capacidad para producir un efecto propio, un espacio
de tension o reflexion), ¢que impulsa la representacion? ;quée debe tener la relacion
mythos-catharsis para permitir al espectador universal entender lo particular que se

narra?. Al respecto, en Tiempo y narracion | Ricoeur sefiala tres condiciones para la
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reinscripcion narrativa del modelo aristotélico: Inteligibilidad o sintesis de lo
heterogéneo, ficcion y temporalizacion. Estas tres condiciones son denominadas como
casi trascendentales, en comparacion con las formas empiricas que asume el relato
(Ricoeur. 2000, p. 150), es decir, unas estrategias internas que preven las condiciones de

comunicacion.

Inteligibilidad: lo universal y eEl gozo mental

La primera condicion (la inteligibilidad) corresponde a hacer verosimil una fabula a través
del acto de configuracion o composicion con caracter universal, de modo que la
composicion de las acciones logre incluir incidentes, efectos, entre otros, pero
contribuyendo al efecto de sentido, logrando que un espectador universal entienda un

elemento particular, trascendiendo lo anecdético. David Mamet ha sefialado que nuestra

naturaleza es teatralizar y que bajo este esquema contamos nuestras historias y hacemos
nuestra propia interpretacion de los hechos y acontecimientos cotidianos, y en cada
historia o pequefia obra que creamos, convertimos lo comun o intrascendente en particular
y objetivo dandole un caracter de universalidad al formularlo como comprensible
(Mamet, 1998). Considerando asi el asunto puede decirse que ordenamos el mundo bajo
la secuencia -causa - efecto - conclusion- lo que explica que todas nuestras historias
tienen un principio, un medio y un fin. El paradigma de un guion literario tiene como
fundamento un planteamiento, un desarrollo o confrontacion y por dltimo una resolucién
o0 desenlace; cimentado en una estructura dramatica que es una <<disposicion que surge
naturalmente de organizar el mundo como tesis/antitesis/sintesis, hecho/ elaboracion/
desenlace, es una codificacion organica del mecanismo humano para ordenar la
informacion... y entre los temas que solemos abordar suele haber muerte, traicion, dolor,

alegria, amor, entre otros>> (Mamet. 1998, p. 71). La inteligibilidad corresponde pues al
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acto de contar en tanto construccion de la trama y le es propia la paradoja concordancia
discordante. La concordancia refiere a la definicion misma del mythos como composicion
[sunthesis, sustasis] de las acciones y sus elementos de Unidad: comienzo, medio y fin;
Amplitud y Conclusidon. Dichos elementos consagran la universalidad y la verosimilitud
(Ricoeur, 2000., p. 146). A su vez, la discordancia (inversion, metabole) se refiere a
peripeteia, paso de la dicha al infortunio; agnicion o anagnorisis, reconocimiento
inesperado; e incidentes que espantan o inspiran piedad, efectos violentos, pathos o lance
patético. De modo que <<la virtud de la inteligencia narrativa es incorporar la
discordancia a la concordancia, conseguir que la sorpresa contribuya al efecto de sentido
que, con posteridad, hace que la fabula aparezca como verosimil, incluso necesaria>>
(Ricoeur. 2000, p. 147) Ricoeur llamara a la inteligibiliad la sintesis de lo heterogéneo.
Wagensberg la define como un estado mental al que se accede por reflexién cuando se
descubre lo comun entre lo diverso y como la <<minima expresion de lo maximo
compartido>> (Wagensberg. 2007, p. 276). Percibir la inteligibilidad es comprender y
esto acarrea un gozo, la comprension de un nuevo pedazo de la realidad.

Permitaseme aqui hacer una pausa para introducir un elemento que resulta interesante y
que quisiera abordar en el andlisis de la actividad poética de escribir un guion: el mito del
héroe (no se confunda con la definicion de mythos que hemos expuesto previamente),
conocido como el mas frecuente en la tradicion oral y de la literatura escrita. Vogler ha
dicho que Campbell descubrié que todos los mitos relatan basicamente una misma
historia, que se cuenta una y otra vez, siempre inconclusa y recurrente en sus infinitas
variaciones (Vogler. 1998, p. 49), y que encuentra en los relatos una bdsqueda de sentido

vital que rebasa el plano de lo fisico y de la vida en términos organicos®®. Los mitos, desde

29 Campbell cuestiona que se diga que todo cuanto ansiamos es encontrarle un sentido a la vida:
<<No creo que sea eso lo que realmente buscamos. Creo que lo que buscamos es experimentar el
hecho de estar con vida, de modo que nuestras experiencias vitales en el plano puramente fisico
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la perspectiva del texto El Poder del Mito, que ha influenciado enormemente las teorias
de escritura de guiones®, son entendidos como experiencias de vida y como pistas de las
potencialidades espirituales de la vida humana. Campbell concluye que toda narracion de
historias, consciente o inconscientemente e indistintamente de si es cruda y descarnada o
un sublime ejemplar de la literatura, estd ajustada al patron del monomito del viaje del
héroe®!, lo que las hace convincentes aln en la variacion de detalles propios de cada
cultura puesto que su esencia es siempre la misma: abordan las cuestiones de ¢quién soy?,
¢de donde vengo?, ¢a donde iré tras mi muerte?, ;qué es el bien y qué es el mal?, etcétera.
La nocién de Campbell alrededor de la basqueda de sentido vital méas all& de lo organico
nos remite a la relacion entre el interior y el exterior de la obra a través del espectéculo.
Merece la pena aclarar que no es esta perspectiva psicoldgica desde la cual abordamos
este analisis, pero hemos insistido en referenciar la vision desde la técnica de la escritura
de guiones porque afiade elementos que enriquecen nuestra investigacion. La historia del

héroe siempre implica un viaje: abandona su entorno comodo y cotidiano para embarcarse

tengan resonancias dentro de nuestro ser y realidad mas internos, y asi sentir realmente el éxtasis
de estar vivos. Al fin y al cabo, de eso se trata, es lo Unico importante, una serie de pistas que nos
ayuden a encontrarnos dentro de nosotros mismos>> (Campbell. 1991, p. 20).

% De la mano de los estudios miticos de Campbell, las teorias del guion recogen la estructura de
la psicologia de los arquetipos de Carl G Jung para generar una guia para el escritor. El viaje del
héroe es un patrén que observa los principios que guian la conducta de la vida y el mundo, unos
arquetipos que son modelos de la personalidad que se repiten desde tiempos antiguos y que
suponen una herencia compartida para la humanidad. <<Jung apunté que estos arquetipos son un
reflejo de los diferentes aspectos de la mente humana, de tal suerte que nuestras personalidades
se dividen y desdoblan en estos personajes para asi participar en el juego del drama de nuestras
vidas. Notd que existe una extrafia correspondencia entre las figuras que poblaban los suefios de
sus pacientes y los arquetipos comunes a cualquier mitologia. Seguidamente se aventurd a decir
que ambos proceden de una fuente mas honda y primigenia: el inconsciente colectivo de la especie
humana>> (Vogler. 1998, p. 50).

31 Vogler explica que el viaje del héroe consiste en un patrén que se adentra en muchas
dimensiones y que describe mas de una realidad y que describe con precision, entre otras cosas,
el proceso de la realizacion de un viaje, las diferentes partes necesarias para el buen
funcionamiento de una historia, los gozos y las miserias del oficio de escritor y el transito de un
alma por la vida (Vogler. 1998, p. 8).
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en una empresa que habra de conducirlo a través de un mundo extrafio y plagado de
desafios atravesando periplos emocionales que atrapan al pablico y consiguen que una
historia bien merezca una lectura o un visionado (Vogler. 1998, pég. 53). ¢(Acaso esta
suerte de viaje no es el que emprende el guion?, ¢acaso el héroe del monomito podrian
ser en distintos momentos — o0 en simultaneo- el personaje principal de la historia que se
escribe, el escritor del guion, el guion mismo, el director y su equipo, la pelicula, el
espectador cuando se aproxima al filme? EI guion emprende un arduo camino siendo la
historia en el papel (0 en mente) que pretende ser pelicula, fruto de un proceso
configurante de su autor frente a su propia vida y referentes. El guionista en la
construccion de su trama propende por una universalidad que permita que el espectador
entienda una situacion particular, superando sus propias representaciones, es decir, el
autor es quien dirige a su personaje y su orientacién ética y cognoscitiva, la conciencia
del personaje, su modo de sentir y desear al mundo estan definidos y limitados por él, y
por tanto sus intereses vitales estan constituidos por el interés artistico del autor y su

objetividad estética.

Ficcion: tension vy representacion

Entenderemos la ficcidon como la actividad estructuradora o “disposicién de los hechos”

sin la pretension de la narracion histérica de constituir una narracion “verdadera” o “real”.

Sin embargo, I&a Ficcion (fingir) se entieendeiende también como la instauracion de una

serie de condiciones para la percepcidn y representancion en la conciencia receptora.

Através de lo representado, los sistemas de referencia y el contexto, la conciencia

receptora puede establecer relaciones entre su trasfondo conocido y aquello suceptible de

ser conocido. Es decir, a partir de la representacién dada, el receptor debe dotar de sentido

la transgresion presentada por aguello no conocido, identificando sus particularidades y
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corrigiendo y superando los esquemas. Los esquemas permiten que algo sea representable

y la correccion corresponde a todas las particularidades perceptibles no cubiertas por el

esguema y que elevan el potencial de significado de aquello representado. Es asi como se

genera una tension en el espectador, quien debe relacionar - para producir su objeto

estético- lo representado en pantalla o en un guion, con sus habitos socioculturales y su

experiencia de lo conocido. Para Iser el acto de representacion es un permanente proceso

de diferenciacién de los esquemas con miras a la representacion del mundo, o bien, al

desciframiento de un <<segundo cddigo>> (Iser. 1987, p. 153-154). En la ficcion, ruptura

se deduce una reeinscripcion de los tres términos de la triada aristotélica: Mimesis:

imitaria representando a través de la distacia otorgada por la ficcién (lo no “real” o no
historico, la inclusion de informacion inesperada o impredecible en su contexto); Mythos:

actlia como

prueba-maltiples maneras de componer juntos dicha/ desdichas, bien/mal, vida/ muerte;
Catharsis: ocurre una ficcionalizacion de las pasiones, en tanto lo que ksu%gd{wﬂﬂ-s_um
las pasiones es -la comprension de la fabula (Ricoeur. 2000, p. 148). Se entiende que en
la imitacion del relato el receptor expande su horizonte de expectativas a través de las
perspectivas de los personajes, de un narrador, de las acciones y del significado de estas,
para comprender aquello que no habia considerado previamente. A la tension, ese proceso
de discernimiento, le sigue la comprension del mythos y la creacion del objeto estético.
La configuracién del guion inicia con una idea premisa que demanda la indagacién en
vivencias, sensaciones, experiencias y conocimiento para construir relatos que puedan
narrarse con imagenes en movimiento, de alli que la técnica de escritura del guion deé gran
importancia a la configuracion de las acciones y personajes y la basqueda de las imagenes

que representen lo que se pretende comunicar. Bien se comprende que, como lo sefiala
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Sergei Eisenstein, el cine tenga una rica herencia cultural proveniente de la escritura
ideogramatica, el teatro kabuki, la poesia de los haiku japoneses, la pintura, la metafora
poética, el melodramay la novela, y que algunas de las herencias recibidas de la literatura
correspondan al guion preconstruido, el argumento y el predominio de la ficcion. Todas
estas herencias le permitieron al cine con el paso de los afios construir su propio modo de

narrar®. Para nuestro interés entendemos narrar como tramar un acontecimiento, real o

%2 En sus inicios el cine acudio al folletin o melodrama para extraer escenas, temas y personajes
para entusiasmar al publico de las salas de barrios. Desde 1970 se va a llamar melodrama,
especialmente en Francia e Inglaterra a un espectaculo popular que no era considerado teatro,
porque no tiene una conformacion estrictamente teatral, sino que toma las formas y modos de los
espectaculos de ferias con los temas de los relatos que vienen de la literatura oral, en especial, los
cuentos de miedo y misterio y los relatos de terror.

A finales del siglo XV1I fueron prohibidas estas representaciones para <<combatir el alboroto>>.
Se permitian representaciones sin dialogos. Ante la prohibicion de los dialogos se inventan
estrategias escénicas que permitan que sostengan la historia y la complicidad con el espectador,
y se apela al arte del mimo. Algunas estratagemas fueron el uso de pancartas o carteles en las que
esta escrito el parlamento o dialogo que corresponde a la accion de los actores o la utilizacién de
letras de canciones. Se usaban maquinarias y herramientas complicadas para lograr efectos
Opticos y sonoros que permitieran <<presenciar>> un naufragio, por ejemplo. Una economia del
lenguaje verbal se pone al servicio de un espectaculo visual y sonoro, donde priman la pantomima
y la danza. <<El emparentamiento del cine con el melodrama no es sdlo tematico, buena parte de
los trucos que lo preparan, y de los que echard mano para producir su <magia>, estan ya ahi. No
hay que olvidar que quien inicia la conversién del aparato técnico en dispositivo cinematografico,
Méliés, era un ilusionista de barraca de feria, un prestidigitador>> (Barbero, 2010., p 130). El
cine fue también muy influido por el teatro, sus primeras peliculas fueron constituyéndose como
teatro mudo, filmado siempre en plano fijo. —ademas-Aal no existir dialogos era compleja la
creacion de relaciones entre personajes y se hacia necesaria la acentuacion de los gestos y
movimientos. Posteriormente, sectores artisticos e intelecuales se interesan en este nuevo
fendmeno y en todas las nuevas posibilidades técnicas y narrativas que le eran propias, surgiendo
la corriente Film d”Art que hall6 en él cualidades estéticas y pretendié proporcionarle un estatuto
artistico al cine, hasta entonces considerado un espectaculo de feria. Asi se contratan escritores,
actores y dramaturgos de renombre para el rodaje de argumentos basados en hechos histéricos y
adaptaciones de obras literarias, acercandole a la forma de modelos tematicos tipicos del arte
tradicional. Sin embargo el Film d Art desaparece pero, como lo explica Sanchez Noriega,
termina propiciando una divulgacion de la <<alta>> cultura entre las clases populares, haciendo
proximos a un sector de la poblacién en gran parte analfabeta, textos, tematicas, historias, estilos,
épocas y personajes antes desconocidos, ademas de lograr la dignificacion artistica del nuevo
medio, conquistar al publico burgués y plantear un nuevo estandar de duracion como condicion
para el desarrollo posterior del cine narrativo. A medida que el cine se acerca a la novela comienza
a forjar su propio lenguaje. <<Los primeros realizadores entendieron pronto que debian romper
la disciplina del canon teatral en tiempos, acciones y lugares, si deseaban liberar las posibilidades
visuales del cine. Las escenas desglosaron el plano fijo en encuadres diversos. Nociones como
primer plano, panoramica o plano medio surgieron de la prosa descriptiva. La novela también
proporciono los saltos temporales: las elipsis momentaaneas, los flashbacks y los flash-forwards
de la accion... El cine también tomo de la literatura novelistica la ruptura de la accion en lineas
argumentales paralelas, y hasta el propio concepto de montaje. Estos hallazgos surgieron de forma
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ficcional, y como un acto que implica por lo menos dos cosas: en primer lugar, que el
desarrollo de la historia se deje a discrecion del que la cuenta y que pueda utilizar un
determinado nimero de estrategias para conseguir sus efectos; y en segundo lugar, que la
historia tenga un desarrollo reglamentado a la vez por el narrador y por lo modelos en los
que se conforma, asi, el guion logra una evocacion argumental, pero también una
evocacion estética: configura mundos “desconocidos” pero que permiten establecer

relaciones entre aquello suceptible de ser conocido vy el trasfondo conocido de la

conciencia receptora._ Como en el cine no esta presente lo que se nos muestra, en tanto la
escena filmada ya ha pasado y se ha desarrollado en un lugar diferente a la pantalla, se
busca permanentemente lograr una gran fidelidad en las representaciones que se hacen de
lo que es “no real”, de alli, las acciones estrategicas de configuracion que surgen en el
guion, empleando unos sucesos encadenados de acuerdo con una légica, ubicados en un
espacio, con personajes que protagonizan las acciones, con un principio y un final, pero
que se diferencian del mundo real (Sanchez. 2006, p. 46). Algunas técnicas para la
escritura de guiones indican pautas para establecer vinculos entre la configuracion de las
historias y el espectador a través de los objetos imitados (accién, caracteres,
pensamiento). Chion, por ejemplo indica que un guion debe generar identificacion
(provocar, comparar); temor y piedad ( a través de la suerte de los personajes segun su
grado de familiaridad); debe contener cambios de fortuna en la vida de los personajes,
elementos imprevistos, reconocimiento que conduzca a la felicidad o desgracia,
situaciones tragicas, equivocaciones o malentendidos, personajes con deudas (de vida,
econdmicas, entre otras), imbricaciones de resorte social, luchas de clase, valores morales

y relatividad moral; perturbaciones en la vida de los personajes, dificultades, obstaculos,

experimental e intuitiva y tradujeron en imagenes los recursos de la prosa.>> (Sanchez-
Escalonilla, 2001 y 2014.; p. 37).
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metas, dilemas, intensiones, voluntades, personajes y elementos antagénicos y un mac
Guffin o un elemento en juego dentro de la historia (Chion. 1989, p. 119-140). Asi, la
narracion contendria personajes movidos por diversas situaciones vitales y conmoveria a
los espectadores. Los grandes cineastas soviéticos de la década de 1920 afirmaban que
habia una influencia del filme en el espectador, determinada por unas elecciones
calculadas por el realizador. Las nociones de montaje que rezan la imposicion de un
sentido a las secuencias de las imégenes y la busqueda en la psicologia para evocar
emociones fueron clave para el desarrollo del cine, especialmente para la conformacion
de tablas de montaje y reglas para la actuacion.
Dos ejemplos: Dziga Vertov, 1925: <La eleccion de los hechos fijados en una pelicula
sugerira al obrero o al campesino el partido que debe tomar. (...) Los hechos recogidos
por los Kino-observadores o cine-corresponsales obreros (...) se organizan por los cine-
montadores seglin las directrices del partido. (...) Introducimos, en la conciencia de los
trabajadores, hechos (grandes o pequefios) cuidadosamente seleccionados, fijados y
organizados, tomados tanto de la vida de los propios trabajadores como de la de sus
enemigos de clase.> S.M. Eisenstein, 1925: <EI producto artistico (...) es ante todo un
tractor que labra el psiquismo del espectador segin una orientacion de clase dada. (...)
Arranca fragmentos del medio ambiente, segin calculo consciente y voluntario,
preconcebido, para conquistar al espectador después de haber desencadenado sobre él
estos fragmentos en una confrontacion apropiada (Aumont, Bergala, Marie, & Vernet.
1996, p. 234)
Contrario a lo anterior, Ranciére sefiala que aunque el cine tiene unas caracteristicas
impositivas (como la sala oscura y la proyeccion sobre una pantalla) evocando la caverna
de Platon, y ha sido pensando como un opio de las masas, realmente depende mas de la
atencion o distraccion del espectador porque esta encadenado a la mirada, de modo que

el cine debe ser constituido por su espectador, tal y como hemos sefialado al indicar la
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inclusion de la triada aristotelica en el andlisis de la ficcidn, puesto que en el acto de
recepcion, la catharsis permite la ficcionalizacion de las pasiones y la comprension de
aquello que se quiere comunicar. Ademas, Ranciére afiade que en el cine las personas se
reinen de manera poco convencional porque se asocian de forma aleatoria para un
consumo que acaba siendo solitario, es decir, se establece una relacion libre entre
singularidad y colectividad porque no hay una obligacién de adhesion fisica porque el
espectaculo no se da como un encuentro entre cuerpos en la escena y cuerpos en la sala,
sino en una condicion de ilusion, como condicion de posibilidad de una relacion libre
(Bernini, De Gaetano, & Dottorini. 2015, p. 15-20). Esta condicion de ilusion se establece

a través de las imagenes, y en ellas el fingimiento de acciones, caracteres y pensamientos.

Temporalizacion: paradigmas narrativos y ética

La temporalizacion refiere a la aplicacion de los modos narrativos por fuera de la
linealidad del tiempo cronoldgico, y tiene dos finalidades, la primera epistemoldgica, que
busca definir la inteligibilidad narrativa como esfera del comprender, como modo de
reunir ocurrencias temporales; y la segunda, una finalidad ontoldgica, que busca decir e}
tiempeel sentimiento del mundo que ocupa al hombre a través del medium-del-acto de
contar (Ricoeur. 2000, p. 149). Sobre lo primero, hemos de sefialar uno de los esquemas
mas conocidos y aplicados para la escritura del guion literario, contenido en El libro del
guion de Syd Field, que explica que la historia en un guion trata sobre una persona, o
personas, en un lugar, o lugares, que hacen una «cosa», todo expresado de manera
dramaética en el marco de una estructura definida con un principio, un medio y un fin. Este
modelo de guion es conocido como paradigma y define tres actos. En el primero, debe

conocerse el planteamiento de la historia (alrededor de las primeras 30 paginas del guion);
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en el segundo, debe haber una confrontacién (de la pagina 30 a la 90 del guion) y el tercer
y altimo acto corresponde a la resolucion (entre las péaginas 90 y 120 del guion). El
paradigma indica ademas que entre las paginas 25 y 27 debe haber un primer nudo de la
trama y entre las 85 y 90 el segundo nudo de la trama y que cada pégina escrita es un
minuto en pantalla. El esquema general es el siguiente: primer acto: se debe dar a conocer
quién es el personaje principal, de qué trata la historia y cudl es la situacién. Finalizando
el primer acto se presenta un incidente o nudo de la trama o acontecimiento que le hace
al personaje tomar otra direccion, este acontecimiento hace girar la historia hacia otro
punto. El segundo acto: es el mas importante de la historia porque contiene el conflicto,
la esencia del drama. Finalizando este aparece el segundo nudo de la trama, que debe
conducir a la resolucion de la historia. A su vez, en el tercer acto deben responderse
cuestiones como ¢cémo acaba?, ¢qué le pasa al personaje principal?, ¢vive o muere?,
Jtiene éxito o fracasa? y debe resolverse y completarse la historia haciéndola
comprensible. En general, la estructura dramatica del guion puede definirse como una
disposicion lineal de incidentes, episodios o acontecimientos relacionados entre si que
conducen a una resolucion dramética (Field. 1979, p. 18), de modo que las acciones (lo
que ocurre, y que pueden ser emocionales o fisicas) y el personaje (a quien le ocurre) son
clave en el desarrollo de un guion. En este paradigma, todo drama es conflicto, por lo que
la lucha y la superacidon de los problemas son fundamentales para mantener el interés del
pablico. <<Sin conflicto no hay drama. Sin necesidad no hay personaje. Sin personaje no
hay accion. «La accidn es el personaje», escribid F. Scott Fitzgerald en El Gltimo magnate.
jUna persona es lo que hace, no lo que dice!>> (Field. 1979, p. 34). El personaje es un
punto de vista, es <<nuestra manera de mirar el mundo. Es un contexto>> y su
personalidad, actitud, comportamiento, conducta, es la accion misma (lbid). Sobre la

finalidad ontologica de la temporalizacion, he de referirme también al concepto de
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mimesis en Poética que corresponde a la accion misma o mimesis praxeos, que se ejercita
en la praxis humana, lo que la aproxima a la ética. Aristoteles lo ha dicho asi: <<mas
puesto que los que imitan imitan a hombres que actGan, y estos necesariamente seran
esforzados o de baja calidad (los caracteres, en efecto, casi siempre se reducen a éstos
solos, pues todos sobresalen, en cuanto al caracter, o por el vicio o por la virtud, bien los
hacen mejores que solemos ser nosotros, o bien peores o incluso iguales>> (Aristételes.
Poética, cap 2. Trad. Garcia 1974). Al respecto, Hannah Arendt dice que contar es buscar
cémo decir el quién de la accion, y no sélo el qué, el por qué y el cdmo, toda vez que en
el espacio de la ficcion ponemos a prueba preferencias y evaluaciones éticas. <<La
construccion de la trama del personaje no es menos importante que la accion misma>>,
dira Ricoeur. Esto podriamos asociarlo con los dispositivos de reconocimiento indicados
por Barbero, que producen la identificacion del mundo narrado con el mundo del lector,
es decir, no solo desde el orden narrativo de reconocer a unos personajes, sino como un
asunto de comunicacion y de identificacion con estos personajes. En otras palabras, la
comprension del relato y las propias experiencias conectan al espectador con la trama,
quien la alimenta con su vida. A su vez, el guionista ha recurrido a su talento, voluntad e
imaginacion reproductiva y creadora, para acercarse y propiciar que otros se aproximen
a otras temporalidades y mundos usando palabras y representaciones de su vida que
originen emociones tan variadas, diversas y profundas que puedan modificar el estado de
animo e incluso operar en la determinacion de la identidad del espectador, consideramos
pues que el artista puede determinar para si, y tal vez para otro en una relacion de valor,
un tipo de sensibilidad a partir de la imaginacion y desde su entendimiento de la vida,

puesto que la facultad humana de la imaginacion opera a través del arte.

Imaginacion y representacion
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Hemos sefialado que en el arte se recrean momentos, personajes y lugares en particular,
pero que desde ese particular humano se desprende una representacion de una totalidad
de la especie humana. De estados subjetivos como los sentimientos de amor, odio, ira, y
de todo un sistema de relaciones humanas se puede llegar a una comprension de una
totalidad o de una universalidad para establecer relaciones fenomenoldgicas de un
determinado orden inmerso en la obra. Aristdteles reconoce en la imaginacion®® una
facultad ligada a la imagen pero que la atraviesa y no se limita en ella sino que puede ser
productiva, entendiéndola como la capacidad para ordenar imégenes o presentaciones,
para re—presentarlas y para posibilitar el conocimiento. A su vez, Kant define la
imaginacion como una funcion del alma a través de la cual podemos crear imagenes, la
facultad de representar en la intuicion un objeto aun sin la presencia de él, y la facultad
del alma sin la cual no tendriamos conocimiento (Kant. [B 151], [A 124]). Como
intuiciones comprendemos cualquier manera y medio del pensar por la que un

conocimiento se refiera a objetos inmediatamente, y que pueden, por un lado, ser

% Relacionado con gavtacia se hallan los verbos pavtacio (= 'hacer aparecer algo', que puede
ser una idea o una imagen) y oavtaleiv (='hacer nacer o surgir una idea, imaginacion o
representacion' [en el espiritu 0 mente], ‘figurarse algo', 'representarse algo’) (imaginatio fue el
vocablo latino por medio del cual se tradujo gavtocio) (Ferrater). Para Aristoteles, la fantasia
radica en nuestro poder de suscitar imagenes aun cuando no estemos en presencia de los objetos.
La fantasia ["imaginacién™] no puede ser equiparada ni con la percepcién ni con el pensamiento
discursivo, bien que no haya fantasia sin sensacion ni juicio sin fantasia. La fantasia radica en
nuestro poder de suscitar (“conjurar") imagenes aun cuando no se hallen inmediatamente
presentes los objetos o fuentes de las sensaciones. Por eso la fantasia no equivale a la "mera
opinion". Los productos de la fantasia permanecen en los 6rganos de los sentidos y se parecen a
las sensaciones, pero no se equiparan simplemente con éstas. Por otro lado, la fantasia no es un
mero sustituto de la sensacion (aun cuando Aristdteles indica asimismo que hay fantasia sobre
todo cuando, como en los suefios, falta la sensacion de la vision efectiva). La fantasia es menos
sustitutiva que anticipadora (De an., 11, 3, 433 b 29). En efecto, los animales tienen potencia
apetitiva justamente porque poseen fantasia, la cual puede entonces dirigir los movimientos
apetitivos hacia algo deseado, esto es, previamente representado como apetecible. Los
eavtdopoto SOn, pues, representaciones en potencia o "ideas" actualizables por medio de
percepciones. Sin duda que dada la "libertad"” de los pavtdouata con respecto a las sensaciones,
puede concluirse que los pavtacpato tienen lugar unicamente en el suefio (como proponian los
estoicos). Pero puede asimismo destacarse el elemento de "posibilidad” en ellas. La fantasia es
entonces la facultad de suscitar y combinar representaciones y de "dirigir" de este modo una parte
de la vida del ser organico poseedor de apetitos”. (Ferrater).
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referentes al objeto o fendmeno por medio de sensacion, donde su materia es dada a
posteriori (no hay establecimiento de relaciones ni ordenamiento); o bien, encontrarse a
priori en la mente y no contener en ellas nada que pertenezca a la sensacion (refiere a la
forma del fendmeno y a la posibilidad de ordenar en ciertas relaciones lo multiple del
fendmeno) (Kant. Krp, [B34], [A20]). La imaginacion es entonces la sintesis de aquello
que es dado o recibido de manera multiple por la sensibilidad y de forma espontanea en
la condicidn subjetiva. La sensibilidad estd ligada a dos aspectos: el primero es la
receptividad, a través de ella tenemos la capacidad de recibir representaciones de los
objetos en la medida en que somos afectados por ellos; y el segundo en el orden de una
presentacion de una multiplicidad o diversidad de objetos o fendbmenos en nuestra
experiencia empirica o en nuestros recuerdos (Kant. krp, [A 19], [B33], [B102] [A77] ).
Afade Kant que la imaginacion da al entendimiento la intuicion correspondiente al
espacio y tiempo. El primero es considerado como la condicién de posibilidad de los
fendmenos y es una representacion a priori, que necesariamente sirve de fundamento de
los fendmenos externos (Kant. krp, [B 39]). El segundo es la forma del sentido interno,
es decir, del intuir a nosotros mismos y a nuestro estado interior (Kant, krp, [A33]). Hay
con ellos un paso de lo sensible a lo suprasensible, donde se efectla un perfeccionamiento
ontoldgico en cuanto al modo de conocer los objetos, y este hecho ontoldgico conlleva a
la reflexion de la existencia (Kant, krp, pag. [B71]. [B72). Dicha reflexion la entendemos
como el estado de la mente en el que nos preparamos, primeramente, para encontrar las
condiciones subjetivas bajo las cuales podemos llegar a los conceptos. Es la conciencia
de la relacion de las representaciones dadas, con nuestras diferentes fuentes de
conocimiento [conciencia] solo gracias a la cual se puede determinar correctamente la
relacion de ellas entre si (Kant. krp, pag. [B316]). La reflexion de la existencia da cuenta

de un estado de atencion y concentracion absoluta, donde el sujeto es objeto de su propia
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intuicion, es objeto sensible y fendmeno de si mismo: aparece el “yo” como el origen de
toda conciencia: <<EIl yo pienso debe poder acompafiar a todas mis representaciones,
pues de otro modo, seria representado en mi algo que no podria ser pensado, lo que viene
a significar, o bien que la representacion seria imposible, o que, al menos no seria nada
para mi>> (Kant. krp, [B132]). Esto quiere decir que el “yo” es el que lleva la
multiplicidad de todo lo que afecta su sensibilidad a una unidad de conciencia en su
mente, estableciendo relaciones de coherencia. Las representaciones solo logran ser
aprehendidas por el sujeto en la medida en que este acomparie cada una con conciencia y
aflada una representacion a la otra, es decir, el sujeto hace una sintesis de las
representaciones en una unidad de conciencia de si mismo haciéndolas sus
representaciones. Dicha sintesis es operada por la imaginacion (Kant. krp, [B132]). En
otras palabras, es el sujeto en su facultad de imaginar quien configura sus propias
representaciones a partir de las multiples y heterogéneas representaciones en la obra, de
modo que en un estado de reflexion puede llegar a comprender lo representado y crear su
propio objeto estético, llegar a conocer, llegar a conceptos. Este asunto lo aborda Lefebvre
sefialando que la representacion es una etapa, un nivel o un momento del conocimiento,
de modo que el sujeto precisa pasar por ella para superarla, la reflexion esta en un espacio
de mediacion entre lo sensible y el concepto. Ademas —sefiala- las representaciones son
estables y mdviles, reactivas y superables, alegorias e incluso estereotipos incorporados
de manera sdlida en espacios e instituciones (acercandolas a la ideologia), pero que no
pueden reducirse al lenguaje ni a los soportes sociales, lo que nos lleva a indicar que lo

representativo implica también un hecho social, psiquico y politico: <<Las

representaciones circulan, pero en torno a fijezas: las instituciones, los simbolos y
arquetipos. Interpretan la vivencia y la préactica; intervienen en ellas sin por ello

conocerlas ni dominarlas. Forman parte de ellas, sélo las distingue el analisis>>
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(Lefebvre. 1983, p. 28). (A dbénde quiero llegar con estas ideas?, se preguntara el lector,
a la compresion de como un proceso de reflexion subjetiva, por mediacion de la obra, se
articula con una idea de sujeto colectivo, puesto que <<la sociedad consiste en un gran
juego de representaciones realizadas, de abstracciones concretadas>> (Lefebvre, 1983, p.
53).
El modo de existencia de las representaciones s6lo se concibe tomando en cuenta las
condiciones de existencia de tal o cual grupo, pueblo o clase. Proceden de una coyuntura
0 conjuncion de fuerzas de una estructura social en que existen grupos, castas, clases,
pero se dirigen a toda la sociedad; representan la figura, la imagen que un grupo (o casta
o clase) da de si, unas veces para los demas, otras veces para si, sin que una cosa excluya

la otra>> (Lefebvre. 1983, p. 60)

En el capitulo anterior hemos abordado la configuracion de las identidades nacionales y
coémo el arte cinematografico ocupa un espacio dentro de dicho proceso, de alli que
introduzcamos ahora las nociones de obra y producto y las asociemos con los conceptos
de imaginacion y representacion. De ello resulta que sea posible explicar la nocién de
simultaneidad que permite que cada sujeto se incorpore como perteneciente a un grupo
nacional a través de practicas discursivas y las representaciones historicas que se hacen
de los sujetos, asi como la eleccion y negociacion de unas bases historicas a partir de las
cuales se delimita el proyecto comin imaginado que, como hemos dicho previamente,
conlleva la construccién de una representacion de un sujeto -de si mismo o de otro- que
tiene lugar en la imaginacion, donde se dotan de sentido diversos elementos y se construye
un relato que contiene una puja de relaciones de dominacidn, pues los sujetos se captan a
través de los otros representandose. Puntualiza Lefebvre <<no hay conciencia que no se
re-presente en objetos o en simulaciones de objetos: imagenes, signos, cosas mas 0 menos
apropiadas, figuras triviales o abstractas>> (Lefebvre. 1983, p. 61). Existe una
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interrelacion entre la obra y la representacion en tanto la obra esclarece las
representaciones utilizdndolas y superéndolas, y la representacion esclarece la obra
porque remite a la practica, la produccién y la creacion, pero esta relacién —como ha dicho
Lefebvre- no solo corresponde a las obras de arte, sino también a la configuracién de las
ciudades, lo urbano y lo monumental. La produccion abarca no sélo los productos sino
también las relaciones sociales y la autorreproduccion del ser humano social. El producto
es repetitivo, reproductivo, mientras que la obra es unay Unica, pero produce imitaciones,
copias, representaciones, significaciones y sentidos y se sitta méas alld de las
representaciones, de modo que la obra es ese espacio de mediacion que permite afrontar
las representaciones para retenerlas o superarlas, un espacio que ejerce una mediacién en
el espectador. Advertimos también que con la extension del campo de las imagenes en la
fotografia, la television y el cine se hable de los imaginarios, designando la relacion de la
conciencia con la realidad, con lo otro, por la mediacion de la imagen, una imagen
trabajada que tiene una funcion social. De ello resulta que la técnica de los medios de
comunicacion masiva fortalezca las representaciones al presentarlas en la pantalla, y alli
los paradigmas de lo bueno y lo malo, lo puro y lo impuro, lo sagrado y lo profano, el
amigo y el enemigo, entre otros, la evaluacion ética que hemos dicho. Esto se suma no
s6lo a los conocimientos de los espectadores, sino también a su vivencia. Si no hay
aprehension de las representaciones, las perspectivas ideoldgicas presentes en éstas
cobran efecto, llevan a la estandarizacién y la reproduccion en serie, como dirian
Horkheimer y Adorno, por el contrario la aprehension implicaria nuevas
representaciones, significaciones y sentidos.

Volviendo a las definiciones de obra y producto, Lefebvre retoma algunas ideas de Marx
explicando que al promover las cosas al rango de mercancias éstas son apreciadas en

equivalentes monetarios, asunto que he indicado en el primer capitulo al desarrollar la
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nocion de un mercado de las ideas, donde una idea es valorable en términos de utilidad
en una relacion de competencia dentro del mercado. Dira entonces Lefebvre: los
productos <<llevan muy pocas huellas de la actividad productora, no cuentan su historia,
no dicen su génesis y tienen solo una finalidad funcional, y un lenguaje jactancioso y aun
de mentira (manipulacién en el discurso publicitario asociados a los prototipos y
arquetipos del acto social de comprar y de la necesidad)>>, mientras que la obra de arte
contiene <<su historia, dice hasta cierto punto quién la cred, cdmo y por qué. Da cabida
a lo imaginario y a la evocacion; sugiere porque lleva huellas reconocibles. Pero el
conocimiento expira en contemplacion y goce en la obra de arte>>. Dicho de otro modo,
el producto tiene una finalidad comercial dentro de una industria, no tiene estilo, la firma
de la voluntad del artista; llevando al consumo, mientras que la obra evoca y lleva a la
reflexion, a un gozo, a la comprension de un nuevo pedazo de la realidad. La obra lleva a
la catharsis, a la liberacion del poder de la representacion, de su potencia de un efecto
propio.

La representaciones entran en un sistema de comunicacion en el que se definen
identidades donde los sujetos se reconocen, bien sea con identidades definidas y
definitivas o como analogas y similares para rechazarse o aceptarse, generando conflictos,
puesto que las representaciones estdn vinculadas con valores que se consolidan,
volviéndose éticas o estéticas. Algunas representaciones, segun Lefebvre, tapan el
horizonte formando un circulo (por ejemplo la creacion de necesidades y deseos en el
discurso publicitario), mientras que otras se abren a la superacién. Mejor adn, toda
representacion incluye una afirmacion provocada por la creencia, asi que ya
convencionalizada se impone y pasa por realidad, pero su poder se reduce cuando la
reflexion critica la lleva al grado de proposicion y la relaciona con su soporte social

(grupos sociales, lenguaje, deseos, necesidades, memoria), asi es puesta en tela de juicio
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y transgredida, puesto que <<pensar es representar pero superar las representaciones>>
(Lefebvre. 1983, p. 99).
Podemos interrumpir aqui para retomar una idea que hemos sefialado previamente,
concerniente a la critica a algunas historias del cine y principalmente de los seriados de
television, asi como el cuestionamiento a los guionistas, cuyo oficio -el trabajo de
construir relatos- al ser comparado con otras artes se desvaloriza o desmerita, puesto que
el trabajo del libretista o del guionista esta limitado a formatos, condiciones de
rentabilidad, reacciones del publico, dificultades econdmicas y profesionales e incluso la
vanidad y vida sentimental de los actores.
Es con esos “innobles” materiales con los que el libretista debe construir su relato. Y es
asumiendo esa espesa mezcla de desiguales y contradictorios ingredientes como
libretistas y director trabajan para conseguir una expresividad propia (Barbero. 1992, p.
83).
Seguramente en el desarrollo del pensamiento critico encontremos una salida, una ruptura
con el proceso de consumo, ante la inquietud de aprender a reflexionar — y no sélo
consumir- la narrativa de nuestras producciones audiovisuales. Sin embargo esto estaria
—como hemos visto- en la postura del espectador, pero desde la obra misma, desde la
escritura de los guiones, ¢cdémo se configuran representaciones que no sean un circulo,
sino que posibiliten su superacion, que evoquen e inviten a pensar? Es tal vez en este
punto donde nos atrevemos a retomar la nocién de arte implicado desarrollado por De
Ventds, como una posible pauta: responder al llamado a la reconstruccion propiamente
estética del medio humano, a hacer arte y no sélo hacer algo artisticamente, incluso
estando inmersos -tanto el cine como la television- en un sistema industrial, pero en el
que es posible encontrar grietas para la descodificacion, hallar el discurso dentro del
discurso y propiciar su reflexion en toda su amplitud y sus limites, para condensar lo
maultiple y diverso, para generar conceptos, para dar sentido a los valores y normas
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admitidas que han sido incorporadas en simbolos, imagenes, en suma en representaciones.
En este orden de ideas intuimos la posibilidad de aproximarnos a una respuesta a la
anterior pregunta, que no pretendemos dar aqui, pero si arrojar algunas luces hacia ella.
Entendemos entonces que el guionista puede sobrepasar, ir mas alla de los discursos, asi
como transgredir lo inmediato y lo dado sensorialmente para abordar su arte con su firma
de voluntad creadora, abrir espacios de reflexion que viajan desde su obra y el proceso de
produccion de un filme, hasta los espectadores de la gran pantalla, y la chica.

Cuando el discurso gue pasa por verdadero se torna demasiado pesado, entonces surge un
hombre de una especie rara, que no vacila en cambiar el discurso, refutando las
trivialidades. Ese hombre que lleva hasta el extremo-hasta lo absurdo, hasta el suplicio-
la veracidad convertida en necesidad y deseo se llama: fildsofo. A veces el novelista o el

poeta. (Lefebvre. 1983, p. 49).

i'Y el guionistal! ;Acaso dotando de autonomia este oficio no estaria dandosele a la vez
autoridad artistica?, quisiera revisar este aspecto en el capitulo siguiente. Por ahora,

podemos extraer algunas conclusiones:

e EIl guion es una construccion poética evocativa que busca adaptar un relato a los
medios de expresion del cine, a la forma de imagen o la manera de imaginar
cinematogréfica y/o televisiva, en la que interviene una inteligencia narrativa que
narra o trama una historia o diégesis, con fines de guiar la realizacion de un filme.
Durante su configuracion, se instaura un espacio de tension y reflexion, que se
prolonga a lo largo del proceso de transformacion en pelicula, y llega al espectador
del filme, operando en la determinacion de su sensibilidad y en la construccion de su

identidad.
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Frente a la inteligencia narrativa contenida en la obra, bien sea una recepcion frente
al guion, previa a la grabaciéon del filme (por parte de los realizadores), 0 una
posterior, frente al filme, el espectador articula la accién mimetizada y su mundo
praxico.

Aunque el espectador no lee el guion sino que ve la pelicula, podemos establecer una
mediacion en su identidad a traves de éste. Esta relacion es posible a traves de las
representaciones que constituyen un relato televisivo o cinematografico, expresadas
en elementos como: acciones, caracteres y pensamiento (el significado de lo hablado),
presentes todos tanto en la pieza audiovisual como en el guion - indistintamente de
las caracteristicas técnicas y expresivas de cada uno-, y que son resultado de un acto
de configuracion del relato, una inteligencia narrativa, un mythos, que inicia su
transito en el guion.

Las condiciones de comunicacion de un relato dentro del acto creativo de la escritura
de guiones, estan determinadas por unas estrategias internas que operan en el
pensamiento: Inteligibilidad, ficcion y temporalizacion. Estas condiciones implican:
la capacidad de dotar de universalidad algo particular, el goce por la comprension de
un nuevo pedazo de la realidad; la expansién del horizonte de expectativas del
receptor (a través de las perspectivas de los personajes, de un narrador, de las acciones
y del significado de estas), para comprender aquello que no habia considerado
previamente, es decir la configuracion de mundos “desconocidos” pero que permiten

establecer relaciones con el trasfondo conocido de la conciencia receptora; un modo

de reunir ocurrencias temporales y una puesta a prueba —a través de la mimesis- de
las preferencias y evaluaciones éticas del sujeto.
La reflexion es un estado de atencion y concentracion absoluta, donde el sujeto es

objeto de su propia intuicién, es la conciencia de la relacion de las representaciones
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dadas con sus diferentes fuentes de conocimiento, gracias a la cual puede determinar
correctamente la relacion de ellas entre si.

El sujeto, en su facultad de imaginar, configura sus propias representaciones a partir
de las maltiples y heterogéneas representaciones en la obra, de modo que en un estado
de reflexiéon puede llegar a comprender lo representado y crear su propio objeto

estético, llegar a conocer, llegar a conceptos.

Las representaciones solo logran ser aprehendidas por el sujeto en la medida en que
este acompafie cada una con conciencia. El sujeto hace una sintesis de las
representaciones en una unidad de conciencia de si mismo haciéndolas sus
representaciones. Dicha sintesis es operada por la imaginacion.

La representaciones entran en un sistema de comunicacién en el que se definen
identidades donde los sujetos se reconocen, bien sea con identidades definidas y
definitivas o como analogas y similares para rechazarse o aceptarse, generando
conflictos, puesto que las representaciones estdn vinculadas con valores que se
consolidan, volviéndose éticas o estéticas.

Un proceso de reflexion subjetiva, por mediacién de la obra, se articula con una idea
de sujeto colectivo, puesto que cada sujeto se incorpora como perteneciente a un
grupo nacional a través de practicas discursivas y las representaciones histéricas que
se hacen de los sujetos. Si no hay aprehensidn de las representaciones, las perspectivas
ideoldgicas presentes en éstas cobran efecto, llevan a la estandarizacion y la
reproduccion en serie, por el contrario la aprehension implicaria nuevas
representaciones, significaciones y sentidos.

Encontramos dos perspectivas de analisis dentro de la creacidn artistica, por un lado,

el producto, que tiene una finalidad comercial dentro de una industria, que no tiene la
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firma de la voluntad del artista, Ilevando al consumo; y por otro la obra, que evoca y
lleva a la reflexién, a un gozo, y supera las representaciones.

El poder de la representacion se reduce cuando la reflexion critica la lleva al grado
de proposicion y la relaciona con su soporte social (grupos sociales, lenguaje, deseos,

necesidades, memoria), la pone en tela de juicio y la transgrede.
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CAPITULO TERCERO

EL GUIONISTA: EL ARTISTA FRENTE A SU OBRA Y SU
RELACION CON EL MUNDO

¢ Quién contard el inagotable manantial de violencia recibida en los mitos, que el
poeta transforma en efecto tragico? Y ¢donde es mas denso este tragico potencial
sino en las historias recibidas que conciernen a algunas casas célebres: los
Atridas, Edipo y los suyos...? No es pues, casualidad que Aristoteles, por lo demas
tan preocupado por la autonomia del acto poético, aconseje al poeta que siga
sacando de este tesoro la materia del temor y la compasion
(Ricoeur, 2004, pag. 106)

La ruptura de la nocion de obra en tanto privilegio de la informacion y limitacion de la
creacion al consumo, a lo econémico, tecnoldgico y cotidiano, estimula que el arte y el
artista pasen a ser parte de lo innecesario y que sus obras no sean tomadas en cuenta
porque reina lo superficial. El arte es desvalorizado y limitado en su capacidad de
trascender, lo que seria (o deberia ser) la preocupacion de los artistas quiza porgue éstos
son quienes producen el mundo como un entorno, creando determinaciones de la
existencia y generando predisposiciones®*. De alli que se pretenda hacer una

aproximacion al rol del artista en la sociedad, a la autonomia que requiere en la

% En su texto Los tres usos del cuchillo, Mamet recoge algunas impresiones de Stanislavsky
alrededor de las obras, las divide en dos tipos: << Por una parte, las obras que al salir del teatro
nos hacen pensar: <vaya, vaya... es que... en mi vida... caramba... me gustaria... ahora, jahora
comprendo! jMenuda obra de arte! Vamos a tomar un café>. Y cuando uno regresa a casa ya no
recuerda el titulo de la obra ni de qué trataba.

Y luego estén las obras —libros, canciones, poemas o danzas-, que pueden resultar perturbadoras,
enrevesadas o insolitas, pueden dejarnos una sensacion de duda después de verlas, pero al dia
siguiente nos hacen pensar en ellas, y quién sabe si toda la semana o incluso toda la vida>>
(Mamet. 2015, p. 36).
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construccion de sus discursos, la profundidad en los acontecimientos estéticos que
integran su obra y la gran necesidad de su sentido critico. EI concepto de guion que hemos
estado trabajando radica en el entendimiento de la creacion artistica como la sublimacion
de las fuerzas espirituales del hombre que operan a través de la imaginacion y la
subjetividad del artista. El guion literario permite guiar una experiencia que penetra,
persuade, influye y configura una vision de la vida, de modo que, como columna de una
produccion audiovisual para cine o television en tanto contenedor de una historia y un
mythos, documenta una capacidad de sintesis y orienta un juego que permitira un
perfeccionamiento ontolégico gracias a lo percibido. Al respecto dird Mckee que las
historias contienen una idea que demostrar, de modo que el publico no sélo tiene que
entenderlas sino también creer que éstas son una metéfora de la vida, y eso dependeré de
un pensamiento serio del guionista y del disefio que se le de a la narracién: <<Una gran
historia autentificara sus ideas s6lo en la dindmica de sus acontecimientos; si no se
consigue expresar una vision de la vida a traves de las consecuencias puras y honestas de
las elecciones realizadas por los seres humanos y por las acciones que llevan a cabo, sera
un fracaso creativo que ninguna cantidad de lenguaje inteligente podréa resolver>>
(McKee. 2002, p. 88), afiade que una buena historia es algo que merece la pena narrarse
y conocerse y que, en todos los casos, debe aspirar a la perfeccion y perseguir la belleza.
En el proceso creativo el sujeto creador tiene una necesidad interior, Kandinsky sefiala
que ésta esta determinada por tres necesidades misticas: en primer lugar, el artista como
creador ha de expresar lo que le es propio (personalidad); segundo, el artista como hijo
de su época, ha de expresar lo que le es propio de ella (lenguaje, elementos del estilo,
entre otros); y por ultimo, el artista como servidor del arte ha de expresar lo que es propio
del arte en general, elemento de lo pura y eternamente artistico que pervive en todos los

hombres, pueblos y épocas (Kandinsky. 1994, p. 59, 60). De modo que el disefio de una
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historia estaria profundamente ligado a la madurez de la vision interna del guionista con
respecto a la sociedad en la que esta inmerso, la naturaleza y el sentimiento de mundo del
ser humano, demandando un pensamiento critico e imaginacion, sobre todo si se tiene en
cuenta la transformacion de los procesos de socializacion con la influencia de los medios
de comunicacion de masas que <<empiezan transformando los modos de vestir y
terminan provocando una metamorfosis de los aspectos morales mas hondos>>(Barbero.
2010, p. 38). Es en la integridad del artista donde se superan los dictdmenes de un
gobierno de turno, las pretensiones econémicas, la transformacion del arte en mercancia.
De su desempefio y su habilidad para canalizar todo lo presente en el medio en que se
desenvuelve emana el entendimiento de cada momento del ser humano. Kandinsky dird
que siempre existen 0jos que sepan ver y mentes capaces de asociar, que viven
cuestionandose la posibilidad de que la verdad de hoy sea derrocada por la de mafiana, en
tanto la verdad de anteayer fue sustituida por la de ayer y la de ayer por la de hoy
(Kandinsky. 1994, p. 23). Estos 0jos que “saben ver” y son “capaces de ver”, suponen
una mirada transparente que ha agudizado su experiencia sensorial para ver los detalles
en los objetos. Ver en el objeto lo que hemos dejado de ver en él, implica una sensibilidad,
una subjetividad liberada y no abigarrada. Benjamin llamaria a esto una transicion del
artista, quien daria el paso de ser consumidor a ser productor, para sustraerse del consumo
de la moda y conferir a su obra un valor de uso revolucionario. Aqui, aunque Benjamin
plantea lo revolucionario en favor de sus ideas en pro del socialismo, podemos entenderlo
como la superacion de una suerte de representaciones y una accion critica de renuncia
frente a lo rutinario, es decir, la introduccidn de innovaciones en el aparato de produccion
-cuya funcidn esté orientada hacia la moda-, de modo que éste pueda ser enajenado de las
ideologias dominantes. En EIl autor como productor, Benjamin indica que la autonomia

del poeta, del artista, esta en su libertad de escribir lo que quiera en oposicion a que su
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actividad esté guiada por el criterio de lo Gtil, donde se ha convertido en un “escritor
tendencia”, es decir, un escritor que informa y no que opera, que no lucha o que no es un
actor social comprometido. De alli que sefnale también que mas alla de ser “representantes
del espiritu” (que se definen por sus opiniones y convicciones o actitudes sin tener en
cuenta su posicion en el proceso de produccion), el artista debe cuestionarse cuél es la
posicion de su obra en las relaciones de produccion de su época, pero no para limitarla a
la propaganda, sino para impedir que sus reflejos criticos acaben convertidos en objetos
de distraccién y diversion. Asi, la abstraccion del consumo y el conferirle un valor critico
a su obra, implicaria una exigencia al artista. Asunto por deméas complejo si revisamos
cudl es el mundo de los artistas de hoy y su posicidn en los procesos de produccion de su
época, que estarian marcados por la asociacion entre arte-industria, cultura-comercio,
creacion- entretenimiento y donde hay una superabundancia de manifestaciones artisticas

puesto que el arte se ha infiltrado en las industrias, el comercio y la vida corriente.

Arte, cine y television en un mundo transestético

Para Lipovetsky el mundo ha atravesado varias etapas de estetizacion: el arte para los
dioses, el arte para los principes, el arte por el arte, hasta llegar a ser el arte para el
mercado, siendo ésta ultima la dominada por el capitalismo creativo transestético, es
decir, un nuevo estado de la economia comercial liberal donde los imperativos de belleza,
espectaculo y estilo han adquirido tal importancia en los mercados de consumo que han
transformado la elaboracidn de los objetos y servicios, las formas de la comunicacion, la
distribucion y el consumo, o en otras palabras, un sistema cuyo modo de produccion es
estético (Lipovetsky & Serroy, 2015, p. 32), cuyo dominio del estilo y la emocion pasan
de la belleza perfecta y consumada a la generalizacion de estrategias estéticas con fin

comercial en todos los sectores de las industrias del comercio, articulando disefio con star
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system, creacidn con entretenimiento, cultura con show busines, arte con comunicacion,
y vanguardia con moda, desbordando las esferas de la produccion y conquistando las
aspiraciones, los modos de vida, la relacion con el cuerpo y la imagen del mundo. Es
interesante que éste consumo indica una produccion superabudante (“hiper”) de estilos
donde lo importante es sentir, vivir momentos de placer, descubrir o evadir pero no ya de
acuerdo con unos codigos concretos de representacion social, sino en torno a las nociones
de placer, emocion, suefio, evasion y diversion sometidas a los imperativos de la rapidez,
el rendimiento y la acumulacion. De aqui se desprende que el individuo transestético, que
vive en un mundo desbordante de imagenes, musica, conciertos, peliculas, exposiciones,
museos, entre otros; suele estar desposeido de puntos de referencia de su propia cultura'y
puede entrar en confrontacion con otros valores referentes a la salud, el trabajo, la
eficacia, la educacién, la justicia y la moral, porque la estética de este sistema esta
enfocada hacia la competencia y no a la belleza. Este, ademas, es un régimen
hiperindividualista del consumo, lo cual resulta ser paraddjico porque en la
democratizacion y superabundancia de estilos —cada vez méas en expansion- se afianza
una actitud individual y hedonista.

El consumo de componente estético ha adquirido tal relieve que constituye un factor
importante de la afirmacion identitaria de los individuos. Cosa cotidiana, el consumo
transestético afecta en lo sucesivo casi todos los aspectos de la vida social e individual:
conforme retrocede la influencia de los imperativos de clase, comer, beber, vestirse,
viajar, habitar una casa, escuchar musica, todo pasa a ser cuestion de gustos subjetivos,
de emociones personales, de elecciones individuales, de preferencias mas o menos
heterogéneas: es una estética reflexiva lo que estructura el consumo hiperindividualista
(Lipovetsky & Serroy. 2015, p. 23-24).

Lo anterior indica que la articulacién del arte con la economia no implica que los

individuos no posean una mirada estética, porque toda intervencion humana implica una
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estetizacion del mundo, el asunto tiene que ver con una estetizacion de la percepcion, de
la sensibilidad, que para el caso del capitalismo corresponde a una mirada turistica que
solo busca novedades, que es superficial, y sobre la cual se funda — aqui lo inquietante-
un modelo estético de vida personal cuya actitud es <<no ya vivir y sacrificarse por
principios y por bienes ajenos a uno, sino inventarse uno mismo, dotarse de reglas propias
en pro de una vida bella, intensa, rica en sensaciones y espectaculos>> (Lipovetsky &
Serroy. 2015, p. 25). La cuestion aqui es que la vida en la sociedad no se corresponde con
las superabundantes y frecuentes imégenes de felicidad, es decir, se consume cada vez
mas belleza pero las vidas no son mas bellas, porque el sistema produce banalidades y
estereotipos, asi que la practica continua de las maniobras estéticas comerciales no hacen
mas que limitar la sensibilidad de los sujetos porque su exigencia es aceptar las ofertas,
cada vez mas aceleradas, del mercado. Por el contrario, para Lipovetsky una vida bella
plantea ideales estéticos superiores: privilegiar la conciencia de si y del mundo, la
concentracion en el tiempo interior y la emocion del momento, la disponibilidad ante lo
inesperado y el instante vivido, el goce de las bellezas al alcance de la mano y el lujo de
la lentitud y la contemplacion. Una vida bella se corresponderia pues con una estética de
la tranquilidad, frente a la aceleracion del mercado. Estas ideas pujan con la produccion
industrial de emociones sensibles para conquistar mercados Yy la fabricacién en masa de
productos estandarizados, lo que explicaria de algin modo por qué, en el caso del cine
colombiano, pese al incentivo de la industria con la Ley del Cine y el aumento cuantitativo
de filmes, la proliferacion de contenidos no ha sido igual de fructifera, puesto que el apoyo
se orientan a mitigar las restricciones presupuestales, pero no se plantean las restricciones
cualitativas asociadas a las audiencias, de modo que se permita el mayor acceso al
mercado a realizadores con ideas diferentes a las que circulan en el mercado de las ideas,

porque es mas facil y rentable reproducir las formulas que funcionan (Garcia. 2015, p.
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98-100). De modo que las funciones tradicionales del arte en tanto estimular pasiones e
imaginarios, quedarian a cargo del universo empresarial, empalmando lo econémico con
la sensibilidad y lo imaginario. No debe desconocerse pues que tanto el cine como la
television asumen el esfuerzo de articular un espiritu financiero con un espiritu artistico,
asi como una ldgica contable y una logica imaginaria, lo que resulta en un trabajo
colectivo con una autonomia creativa imaginaria, pero con el peso a cuestas de que sus
obras sean juzgadas en razon de sus resultados econémicos y financieros en un marco de
competencia y rentabilidad. ; Como dentro de este escenario podria buscarse un proceso
creativo critico y autbnomo? Podrian sefialarse algunas pautas a partir de las cincos
I6gicas que —de acuerdo con Lipovetsky- afectan tanto a los objetos industriales como a
la cultura, la distribucién y el consumo, que intuyo podrian pensarse en una escala de
grises, donde si bien no es posible evadirles, si es posible alejarse o acercase de un punto
a otro: en primer lugar, no concebir la obra como un accesorio de moda 0 como un
producto utilitario; segundo, si bien los géneros cinematograficos y el creciente volumen
de seriados para gustos variados evidencian una diversificacion de estéticas, en muchos
casos dentro de lo heterogéneo hay una monotonia, una repeticion en la diferencia,
entonces una posible via estaria en abordar <lo no visto>; tercero, frente a la aceleracion
y el sobrepaso de la capacidad de asimilacion del consumidor, podria pensarse en la
decantacion de estilos y narrativas propias y la permanencia de los filmes por méas tiempo
en el circuito de promocidn y exhibicién; cuarto: frente al hiperarte y las ideas de estrellas
del arte, records de ventas o taquillas -0 bien entender el arte dentro de un circuito de
oferta y demanda- seria importante plantearse no conformarse a las demandas del
mercado y apostarle a historias y formas de narrar que transgredan los contenidos
habituales; y por ultimo, frente al consumo estetizado y a un espectador de atencion

dispersa, fugaz o turistica frente a las obras, cabria plantearse la necesidad de formar
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audiencias a través del espectaculo de contenidos no monotonos. Desde luego, no olvido
que el cine y la television son artes de consumo de masas, pero considero también que la
dimension comercial no elimina la orientacion creativa y estilistica, tras la cual se
encuentran no solo la estilizacion de unas formas, sino también la creacion y difusion de
modelos y un trabajo social de transformacion de las miradas, los juicios y las
sensibilidades estéticas, tal y como se entiende en la concepcidn del gran arte, pues tanto
el cine como la television no son sub-arte sino, como sefiala Lipovetsky, son <el arte
dominante de la hipermodernidad>.

Hay que ir un poco mas alla de este enfoque y rechazar la idea de desemejanza absoluta
entre arte de creacion y artes comerciales. A la escala de una teoria antropolégico-social
del arte, no hay brecha ontoldgica entre estas diferentes producciones: juntas forjan el
universo de las apariencias, esculpen las definiciones de lo Bello, estilizan las cosas y los
sonidos, los cuerpos y los suefios, idealizan los sentimientos y alimentan los imaginarios
(Lipovetsky & Serray, 2015, p. 60).

Sin embargo, en este sistema es el mismo artista quien opera los cruces entre el mundo
de la empresa y del arte, lo que tiene que ver también con la incertidumbre y lo
impredecible del éxito comercial, pues el artista en este esquema ya no es tanto un
“suicidado por la sociedad”, como un “obsesionado por el éxito y el dinero” dentro del
circuito del starsystem y la publicidad. Este no sabe si su propuesta artistica acertara entre
el publico y es alli donde las grandes productoras e inversores o financistas comienzan a
intervenir buscando la rentabilizacion, entonces, quien logra acumular mas éxito obtiene
prestigio, reputacion, y su nombre o su firma adquiere connotaciones de marca, porque el
artista ya no es el ser visionario sino una estrella mediatica. Ademas se trivializa la
identidad artistica porque <<todos somos artistas>> tras un impulso de la cultura

hedonista e individualista, Lipovetsky lo sefala asi:
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El arte es el dominio que permite reflejar la propia singularidad, la propia diferencia, en
una época en que la religion y la politica no ofrecen ya, como antafio, la posibilidad de
afirmar la propia identidad. A lo cual se afiade el deseo narcisista de visibilidad, de
reconocimiento, de fama, ampliamente potenciado por los medios y la fuerza de
individuacion. El arte es precisamente la actividad capaz de satisfacer estas expectativas,
dado que su trivializacion, por culpa de la televisidn, las revistas, los reportajes, insintia
a todo el mundo que no es un dominio reservado a los demas, sino que cualquiera tiene
derecho a hacerse oir. El artista no es ya el otro, el profeta, el marginal, el excéntrico:
también yo, que soy uno cualquiera, puedo serlo. En el capitalismo artistico tardio
<<todos somos artistas>> (Lipovetsky & Serroy. 2015, p. 92, 93).

Podria pensarse que esta democratizacidon es absolutamente positiva para el arte, sin

embargo, si entendemos el éxito y la fama como el impulso del artista, llevamos su obra

a una dimension de lo fugaz y lo superfluo, a identificar la esfera artistica con un orden

sin sentidos profundos, banal, sin consecuencias y sin apuestas culturales de importancia.

El artista, compromiso creador y responsabilidad estética

Hasta ahora hemos sefialado que las interpretaciones que provienen de subjetividades
(artistas) son capaces de inmortalizar o eternizar un acto, un héroe, a alguien o a algo,
por lo que la relacion del artista con su obra, su compromiso creador y su responsabilidad
frente a su trabajo, tiempo, fuerza, talento y por ende frente a la vida, son asuntos
interesantes de abordar. Si bien la vida y el arte no son lo mismo, deben conformar una
unidad en el artista. Para Bajtin, el arte no justificara con la “inspiracion” su
irresponsabilidad al menospreciar la vida evadiendo el compromiso creador para facilitar
su tarea porque <<es mas facil crear sin responsabilizarse por la vida y porque es mas

facil vivir sin tomar en cuenta el arte>> (Bajtin. 1999, p. 12). Ademas —dira- un artista
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debe responder con su vida por aquello que ha vivido y comprendido en el arte, para que
todo lo vivido y comprendido no permanezca sin accion en la vida:
La vida y el arte no s6lo deben cargar con una responsabilidad reciproca, sino también
con la culpa. Un poeta debe recordar que su poesia es la culpable de la trivialidad de la
vida, y el hombre en la vida ha de saber que su falta de exigencia y de seriedad en sus
problemas existenciales son culpables de la esterilidad en el arte (Bajtin. 1999, p. 11).
Bajtin lo explicara partiendo desde la misma actividad estética: la creacion de la obra y
la relacion que tiene el autor con su totalidad. Para el caso de la creacion verbal, es la
caracterizacion del héroe la que recogera todas las definiciones y valoraciones
cognoscitivas y éticas, es decir que todo aquello que en la vida y conciencia es llamado
como objeto determinado, s6lo ha adquirido su determinacion, rasgos y estructura en la
actitud del artista frente a ellos y no a la inversa. Cuando esa objetivacion no ha superado
los caprichos y el artista comienza a integrar determinaciones ajenas del objeto y cae en
el dominio casual, se pierde a si mismo. De modo que, dird Bajtin, <<la lucha de un artista
por una imagen definida y estable de su personaje es, mucho, una lucha consigo mismo>>
(Bajtin.1999,p.14), lo que implica quitar velos como actitudes y situaciones cotidianas (o
anecdoticas) para poder ver una imagen total y verdadera que se objetualiza, donde la
postura emocional y volitiva del personaje es transmitida por el autor, mas no implica su
propia actitud ni su proceso interno. El autor debe hacer una extensa extraposicion® con
respecto a su personaje para poder armarlo en su totalidad. En una obra se encuentran dos

fuerzas: la regla del héroe (podria sefialarse como el contenido) y la regla del autor (la

% La extraposicion desde Bajtin es entendida también como una autoeliminacion. Es la
<<colocacion desde afuera, espacial y temporalmente hablando de los valores y del sentido, la
cual permite armar la totalidad del personaje que internamente esta disperso en el mundo
determinista del conocimiento asi como en el abierto acontecer del acto estético... tal actividad
lo ubica fuera de la caucién solidaria, de la culpa solidaria y de la responsabilidad general y lo
crea [(al héroe)] como a un nuevo hombre dentro de un nuevo plano del ser...>>, <<...la
extraposicion se ha de conquistar, y a menudo se trata de una lucha mortal>> (Bajtin, 1999, p.
21).
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forma). El autor no puede crear al héroe a partir de si mismo, debe tener una
independencia con respecto de su acto creador que le da forma, es decir, superar sus ejes
representacionales. Bajtin ha dicho que un artista buscara crear otra conciencia (la del
héroe) aportando su objetividad, sin que ésta se oponga a su libertad creadora, pero que
si busca una verosimilitud artistica, la fidelidad al objeto. Llamara a la posibilidad de
sentir otra conciencia, sentir la forma, su capacidad de salvar su belleza (Bajtin. 1999, p.
175). El autor debe desprender a su personaje de sus propias facetas, remover los velos
que sus propias reacciones casuales, actitudes, situaciones cotidianas han aportado, para
llegar a una verdadera postura valorativa que le permita verlo como es. El artista no esta
a merced de sus impulsos sino que ejercita voluntariamente su oficio para hacer prolifica
su obra en una combinacion de talento narrativo y oficio. Al respecto, diria Aristoteles
que la excelencia poética no sélo proviene de la naturaleza sino también del trabajo y la
cultura artistica. En Poética ha sefialado a Homero como superior en cuanto a su habilidad
para componer bien sea por el arte o bien sea por la naturaleza, en lo que se consideraria
que el poeta ideal tendria que juntar el talento (naturaleza) con el trabajo y cultura artistica
(arte). (Aristoteles. Poética, cap 17. Trad. Garcia 1974).

La posibilidad de excelencia de un poeta implica que el artista haga todo por si mismo,
domine su tiempo, su espacio Y libere su trabajo de coacciones. Aqui el trabajo interviene
como un momento de contemplacion, deseo, goce y se contrapone a la visién productora
del artesano. Dicho de otra manera, se refiere a un ocio-productivo a un no-trabajo, -0
como hemos indicado- a una estética de la tranquilidad, absolutamente requerida si como
Homero el artista quiere ser un hombre exaltado. Para Lefebvre en la accion poética todo
es juego y todo es seriedad, ya que ese camino o proyecto que emprende el artista, como
todo juego, tiene una regla que el mismo creador fija y que dicha regla incluye un

programa de trabajo:
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La tactica utiliza todo lo que se representa, orientdndolo hacia la meta estratégica: la
obra... el momento del juego implica no solamente el riesgo, sino el azar (suerte o mala
suerte), la abertura, la aventura, el descubrimiento de lo desconocido y quiza el misterio.
El momento de la seriedad implica la inquietud, el descubrimiento de lo que esta en juego
y de su importancia>> (Lefebvre. 1983., p.243).

Esto conlleva a un movimiento: del interés social del producto hacia la obra, del trabajo
productivo a la accion poética, del valor del dinero a la valoracion y contemplacion del
arte. Esta nocion de trabajo no debe ser entendida aqui como un academicismo o un ajuste
a una moral o la exigencia de una razon de ser o intension determinante, se refiere a la
lucha del artista por aprehender la belleza, a su lucha por ser capaz de comprenderla y
sentirla. Asi, la accion poética no puede quedarse s6lo en el momento de juego, porque
estaria en cierta manera inconclusa, asi como lo estaria si no rebasa el momento de
seriedad, de algun modo, el proceso creativo conlleva un descubrimiento de algo nuevo
pero con una responsabilidad estética. Quiero mencionar aqui la relacién entre el artista
(como autor) y su espectador, ya que en esta correlacion el artista posee una autoridad
dentro de su obra puesto que orienta la vision del lector y ain podria él mismo en su
posicion de autoridad convertirse en el héroe (Bajtin. 1999, p. 180), lo que podria
resumirse en una responsabilidad moral y cultural, sin que esto implique la obligacion de
efectuar cambios sociales, ilustrar, transformar o aleccionar. Al respecto, Lefebvre
diferencia al artista por su capacidad de volverse contra la masa de la que sale, para
desafiarla, medirla con la vista y con la mente. Es éste quien alcanza el conocimiento
critico y desarrolla su pasion por descubrir, mientras el resto de la gente —estancados- ven
pasar la vida reducida a su lugar, su grupo, sus alrededores, sus intereses.

El compromiso creador para configurar otras conciencias y la responsabilidad estética
frente a la vida, guardan una evidente relacion con la inclinacion natural del hombre a la

imitacion, que para Aristételes tiene una causa intelectual, puesto que este <adquiere por

87



la imitacion sus primeros conocimientos>, asi que contemplando las imagenes los
hombres <aprenden y deducen qué es cada cosa>, ademas porque <aprender agrada
muchisimo>, en consecuencia también seran agradables las cosas resultado de la
imitacion, asi lo imitado sea en si mismo desagradable (Aristételes. Poética, cap 4. Trad.
Garcia 1974). Dicho de otro modo, si a través de la mimesis aprendemos, es el arte un gran
campo para adquirir conocimiento, para conocernos a nosotros mismos, para conocer el
mundo. Todo lo dicho hasta ahora explica por qué son las representaciones en la television
y el cine una enorme fuente de discursos que nos permiten configurar unas ideas alrededor
de quiénes somos, y que se sefiale la configuracion, composicion o trama de las historias
como la manifestacion /apertura de un proceso reflexivo, un mythos, como lo principal
en el proceso de creacion de un guion e incluso en el proceso de creacion de un filme,
puesto que segun Aristoteles
...El mas importante de estos elementos, es la estructuracion de los hechos; porque la
tragedia es imitacion, no de personas, sino de una accion y de una vida, y la felicidad y la
infelicidad estan en la accion, y el fin es una accién, no una cualidad. Y los personajes
son tales o cuales segun el caracter; pero, segun las acciones, felices o lo contrario. Asi
pues, no actlian para imitar los caracteres, sino que revisten los caracteres a causa de las
acciones. De suerte que los hechos y la fabula son el fin de la tragedia, y el fin es lo

principal en todo. (Aristoteles. Poética, cap 6. Trad. Garcia 1974, p. 147-148)
Si volvemos sobre el proceso creativo de convertir la vida misma en una experiencia mas
profunda y con mayor significado, evidenciamos que tanto en el cine como en la
television implica el desarrollo de un talento dentro de los lineamientos de un oficio, con
la inevitable mediacion de unas ldgicas de produccion y formas industriales, entonces

¢como es posible articularles con el compromiso creador y la responsabilidad estética?

El estilo y la autonomia, y la transformacién epistemoldgica y moral
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La mencionada esterilidad en el arte podria observarse cuando un artista se fia de la
técnica y se fundamenta en un saber determinado o en una ideologia y no en la vivencia,
caracterizando su trabajo por una ausencia de estilo que no logra superar las
representaciones y cae en la cursileria, la boberia, la vulgaridad:
El arte y la creacion nacen, pues, y se desarrollan en la zona de las representaciones. Estas
los preparan por el mero hecho de que afiaden a los hechos; pero el arte y la creacion
salen de ella sea por el mas aca (espontaneidad, vitalidad, inmediacion perdida y
recuperada), sea por el méas alla (amplitud de los horizontes, pluralidad de los sentidos).
El creador no puede permanecer en las representaciones; si se limita a decirlas o a
acentuarlas, transforma en escritura una palabra de superficie; el resultado no es una obra
sino simplemente un producto (Lefebvre. 1983, p. 225).
Una de esas representaciones no superadas, dira Lefebvre, corresponde a “la creatividad”,
que es una referencia del relego y marginacion de las fuerzas creadoras a una
espontaneidad absoluta, a la definicion de modelos y procedimientos miméticos que se
sustentan en los progresos técnicos y tecnoldgicos. Asi se extienden los conceptos de
“trabajo” y “produccion” y se neutraliza la creacion y se difunden ideologias ajustandose
a las “necesidades” de la sociedad, del Estado, lo que hemos indicado ya como una
estetizacion de la percepcion, de la sensibilidad, en el orden de una mirada turistica.
Contrario a los productos, la obra —dira Lefebvre- da qué ver, qué escuchar, qué
apropiarse, y mas que comunicar y aportar informacion proporciona un goce, mientras
que el producto remite al dinero para pagarlo. Al respecto de las representaciones no
superadas, Bajtin dird que éstas impiden una extraposicion segura, tranquila y rica,
anulando una paz valorativa interior, no como estado psiquico, sino como condicion de
la creacion estética: el momento de aislamiento, la libertad creadora. Perder la paz es
entendido aqui como una estilizacién de una tendencia estética potencial que roba la

individualidad del creador, una crisis de autor en la que se <<debilita el interés por el
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fendmeno puro, por la evidencia de la vida>> (Bajtin. 1999, p. 179). Definira el estilo en
dos lineas: la primera corresponde a la unidad de procedimientos de estructuracion y
conclusién del héroe y su mundo; la segunda (derivada de la primera) se refiere a los
recursos de elaboracion y adaptacion. Un estilo grande, notable y definido —dir&- tiene
dos condiciones: la unidad de la tension ético- cognoscitiva de la vida, y la extraposicion:
<<el lugar solido e indiscutible del arte en el mundo de la cultura>> (Bajtin 1999., p.
176). Esto se explica en el hecho de que el artista en su accion poética escoge de entre las
representaciones aquella que se deje inscribir en dibujo, melodia, escritura, etcétera, para
superarla, someterla.
He indicado ya a partir de la nocion de arte implicado, que si bien el arte esta inmerso en
procesos de transformacion técnica- tecnoldgica, el artista puede reconciliar la realidad
de la técnica y los requerimientos industriales con el sentimiento del mundo, adoptando
nuevos recursos pero no adaptandose a estos, en un ejercicio ya no de libertad absoluta ni
de indeterminacion sino de autonomia. Sobre el estilo hemos sefialado que Sontag lo
define como la firma de voluntad del artista y que supera la dimension técnica-
tecnoldgica en términos de historicidad, es decir en relacion a los instrumentos y
materiales a disposicién en diferentes periodos, escuelas y tradiciones. El estilo es
entonces el conjunto de reglas con arreglo a las cuales se participa en un juego, pero este
juego es de la voluntad del creador, quien sefiala sus limites o se permite cometer
arbitrariedades y trazar nuevos limites, porque el estilo comporta una decision
epistemoldgica, una interpretacion de como y qué percibimos. Para Sontag, el arte es:
...la objetivacion de la voluntad en una cosa o realizacion, y la incitacion o estimulo de
la voluntad. Desde el punto de vista del artista, es la objetivacion de una volicién; desde
el espectador, es la creacion de un decorado imaginario para la voluntad>> (Sontag. 2012,

p. 50)

90



Ademas, el estilo también podemos percibirlo dentro de una conciencia histérica, a partir
de las rupturas y de la experimentacion con normas artisticas anteriores, ya conocidas
pero también en el orden de un perfeccionamiento ontoldgico a partir de una experiencia
ética y la elaboracion de unos juicios. Bajo esta perspectiva entendemos el recurrente
cuestionamiento a los temas abordados en la cinematografia colombiana, que no es mas
que la pregunta de ¢qué es lo que el héroe de estas historias lleva a la tipicidad, y qué de
esto lleva a la correccion moral? Para Sontag la obra de arte es una experiencia y no una
afirmacion ni la respuesta a una pregunta y no sélo se refiere a algo sino que es algo que
requiere la cooperacion de la persona que vive la experiencia porque <<el arte es
seduccion y no violacion>>, y esa persona, como espectador, hace sintesis de lo
representado con su praxis estableciendo la relacién entre arte y moralidad, lo estético y
lo ético. Estas relaciones son inseparables puesto que ante la experiencia estética, como
espectadores de un filme, no tendriamos que escoger — como diria Sontag- entre una
conducta responsable y humana o un estimulo placentero, puesto que nuestras respuestas
ante las obras de arte no son puramente estéticas ni netamente morales. La moralidad es
una forma de actuar y de estar en el mundo, que se refuerza por codigos de actos, juicios,
y sentimientos, que no son contrarios a la experiencia estética, sino que la nutren, y que
posteriormente, frente a una obra y en nuestra inteligencia son ordenados. Pongamos por
caso las reacciones de algunos sectores sociales en Colombia frente a seriados de
television como Escobar, el patron del mal, cuestionado por representar a uno de los
personajes mas nefastos de la historia del pais, la misma postura de estos sectores frente
a seriados internacionales como Breaking bad -que también aborda la historia de un
hombre criminal y que fue adaptada en Colombia bajo el nombre de Metastasis-, 0 incluso
evoquemos la saga de El padrino, de Francis Ford Coppola, ¢donde radica la diferencia

para emitir la critica o dar el aplauso a cada produccién si todas representan actos y
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personajes malvados? Seguramente tiene que ver con que nuestras respuestas morales
frente a la ficcion no son iguales que ante la vida. Tal vez pueda tolerarse ver un asesinato
entre la mafia italiana en Estados Unidos y cueste mas ver el mismo acto en las comunas
de Medellin a manos de los carteles del narcotrafico. Podemos perdonar a un personaje
de la ficcion e incluso entender sus motivos para perpetrar ciertas acciones, hasta
podemos reir con él, pero nunca hariamos lo mismo con un vecino, con alguien que vive
en la casa de al lado y ha hecho lo mismo. Con este ejemplo he querido indicar el
problema de la television y el cine frente a sus espectadores, quienes ante la ficcion
deberian poder superar las representaciones y discernirlas de la realidad, de su praxis,
porque de lo contrario, si no hay reflexion, la ficcion viene a ser una extension de la
realidad, un modelo ético y moral que es parte de la vida y se consume e imita, donde el
no llevar a conciencia las representaciones y aprehenderlas lleva a limitar la potencia de
las obras (cabe recordar aqui que es también necesario que la obra configure sus
estrategias para permitirlo), asi que el placer moral que aporta el arte debemos entenderlo
como un estimulo y gratificacion de la conciencia:
El arte estd conectado con la moralidad, diria yo. Esta conexidn se establece, entre otras
vias, por medio del placer moral que pueda aportar el arte; pero el placer moral propio
del arte no es el placer de aprobar actos o desaprobarlos. En el arte, el placer moral, asi
como el servicio moral que el arte realiza, consiste en la gratificacion inteligente de la
conciencia (Sontag. 2012, p. 41).
Esta gratificacion de la conciencia —independientemente de cuanto se identifique el
espectador con un personaje- implica en éste la claridad de que esta frente a una obra 'y
no ante la vida real, y de que su reaccion sea desprendida, reposada, contemplativa,
emocionalmente libre, y esté por encima de la indignacion y la aprobacion, porque su
experiencia sera una experiencia de las cualidades de la conciencia humana, porque <<La

obra de arte estd para hacernos ver o aprehender algo singular, no para juzgar o
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generalizar. Este acto de aprehension, acompafiado de voluptuosidad, es el unico fin
valido, y la tnica justificacion suficiente, de la obra de arte>> (Sontag. 2012, p. 47).

Concluyamos este aparte resefiando algunas ideas clave:

e El artista debe cuestionarse cudl es la posicion de su obra en las relaciones de
produccidn de su época, pero no para limitarla a la propaganda, sino para impedir
que sus reflejos criticos acaben convertidos en objetos de distraccion y diversion.
Asi, la abstraccion del consumo y el conferirle un valor critico a su obra,
implicaria una exigencia al artista.

e Los mercados de consumo se han transformado en un sistema de produccion
estética con fines comerciales en todos los sectores de las industrias del comercio,
articulando disefio con star system, creacion con entretenimiento, cultura con
show busines, arte con comunicacion, y vanguardia con moda, desbordando las
esferas de la produccion y conquistando las aspiraciones, los modos de vida, la
relacion con el cuerpo y la imagen del mundo. Es en este escenario donde los
artistas deben desarrollar su actividad.

e Tanto el cine como la television son arte, el arte dominante de la hipermodernidad
(Lipovetsky).

e Laarticulacion del arte con la economia no implica que los individuos no posean
una mirada estética, porque toda intervencién humana implica una estetizacion
del mundo, el asunto tiene que ver con una estetizacion de la percepcion, de la
sensibilidad, que para el caso del capitalismo corresponde a una mirada turistica.

e Una vida bella plantea ideales estéticos superiores que podrian ser una pauta para
dotar de autonomia al arte: privilegiar la conciencia de si y del mundo, la

concentracion en el tiempo interior y la emocion del momento, la disponibilidad
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ante lo inesperado y el instante vivido, el goce de las bellezas al alcance de la
mano Yy el lujo de la lentitud y la contemplacion.

El acto creativo puede alejarse o acercarse de las logicas del capitalismo estético
en pro de la obra de acuerdo a las siguientes pautas:

» No concebir la obra como un accesorio de moda o como un producto

utilitario.

Abordar contenidos <no vistos> dentro de la dinamica de la oferta y
demanda.

Frente a la aceleracion y el sobrepaso de la capacidad de asimilacion del
consumidor, podria pensarse en la decantacion de estilos y narrativas
propias y la permanencia de los filmes por mas tiempo en el circuito de
promocion y exhibicion.

Frente al hiperarte y las ideas de estrellas del arte, records de ventas o
taquillas, plantearse no conformarse a las demandas del mercado y
apostarle a historias y formas de narrar que transgredan los contenidos
habituales.

Frente al consumo estetizado y a un espectador de atencién dispersa, fugaz
o turistica frente a las obras, cabria plantearse la necesidad de formar

audiencias a través del espectaculo de contenidos no monétonos.

Entender el éxito y la fama como el impulso del artista, lleva su obra a una
dimension de lo fugaz y lo superfluo, a identificar la esfera artistica con un orden
sin sentidos profundos, banal, sin consecuencias y sin apuestas culturales de
importancia.

El arte no deberia justificar con la “inspiracion” su irresponsabilidad al

menospreciar la vida evadiendo el compromiso creador para facilitar su tarea,
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porque el artista no estd a merced de sus impulsos sino que ejercitaria
voluntariamente su oficio para hacer prolifica su obra en una combinacion de

talento narrativo y oficio.

El artista posee una autoridad dentro de su obra puesto que orienta la vision del
espectador, lo que podria resumirse en una responsabilidad moral y cultural, sin
que esto implique la obligacion de efectuar cambios sociales, ilustrar, transformar
0 aleccionar.

La experiencia estética implica la transformacion ontoldgica en dos niveles, uno
epistemoldgico y otro moral.

Ante la ficcion, los espectadores deberian poder superar las representaciones y
discernirlas de la realidad, de su praxis, porque de lo contrario, si no hay reflexion,
la ficcion viene a ser una extension de la realidad, un modelo ético y moral que es
parte de la vida y se consume e imita, limitando la potencia de las obras. Es

también necesario que la obra configure sus estrategias para permitirlo.
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CONCLUSION

La imagen del cine y la television propicia el desarrollo de un cierto tipo de sensibilidad
porque estos medios se han constituido en una escena fundamental de la vida publica a
través de mediaciones como la técnica, la institucionalidad, las matrices culturales y la
competencia de las audiencias, asi al ser ambitos de socializacion, transmiten valores y
pautas de comportamiento dentro de la construccion estética de la vida. Recrean el mundo
y dan forma y sentido a las cosas. El cine y la televisién plantean diversas posibilidades
de configuracion del mundo y ampliarian el dominio de lo ya comprendido indicando al
hombre su relacion con las cosas y el mundo mismo, mediando procesos de construccion
identitaria. Dentro de este proceso, hallamos como fundamental el guion literario, al que
hemos definido como una construccion poética evocativa que busca adaptar un relato a
los medios de expresion del cine, a la forma de imagen o la manera de imaginar
cinematografica y/o televisiva, en la que interviene una inteligencia narrativa que narra o
trama una historia o diégesis, con fines de guiar la realizacion de un filme. Durante su
configuracién, se instaura un espacio de tensién y reflexion, que se prolonga a lo largo
del proceso de transformacion en pelicula, y llega al espectador del filme, operando en la
determinacion de su sensibilidad y en la construccién de su identidad. De este concepto
emana que frente a la inteligencia narrativa contenida en la obra, bien sea una recepcién
frente al guion, previa a la grabacion del filme (por parte de los realizadores), o una
posterior, frente al filme, el espectador articula la accién mimetizada y su mundo praxico.

Para el caso de los espectadores del filme, podemos establecer una mediacion en su
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identidad a través de las representaciones que constituyen el relato televisivo o
cinematogréfico, expresadas en elementos como: acciones, caracteres y pensamiento (el
significado de lo hablado), presentes todos tanto en la pieza audiovisual como en el guion
- indistintamente de las caracteristicas técnicas y expresivas de cada uno-, y que son
resultado de un acto de configuracion del relato, una inteligencia narrativa, un mythos,
que inicia su transito en el guion. Estas relaciones entre representaciones y mundo praxico
se establecen en la reflexion, es decir, un estado de atencion y concentracion absoluta,
donde el sujeto es objeto de su propia intuicién, es la conciencia de la relacién de las
representaciones dadas con sus diferentes fuentes de conocimiento, gracias a la cual puede
determinar correctamente la relacion de ellas entre si. El sujeto, en su facultad de
imaginar, configura sus propias representaciones a partir de las multiples y heterogéneas
representaciones en la obra, de modo que puede llegar a comprender lo representado y
crear su propio objeto estético, llegar a conocer, llegar a conceptos. Las representaciones
solo logran ser aprehendidas por el sujeto en la medida en que este acomparfie cada una
con conciencia. El sujeto hace una sintesis de las representaciones en una unidad de
conciencia de si mismo haciéndolas sus representaciones. Dicha sintesis es operada por
la imaginacion.

Este proceso de reflexion subjetiva, por mediacion de la obra, se articula con una idea de
sujeto colectivo, puesto que cada sujeto se incorpora como perteneciente a un grupo
nacional a través de practicas discursivas y las representaciones histdricas que se hacen
de los sujetos. Si no hay aprehension de las representaciones, las perspectivas ideoldgicas
presentes en éstas cobran efecto, llevan a la estandarizacion y la reproduccion en serie,
por el contrario la aprehension implicaria nuevas representaciones, significaciones y
sentidos. La representaciones entran en un sistema de comunicacion en el que se definen

identidades donde los sujetos se reconocen, bien sea con identidades definidas y
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definitivas o como analogas y similares para rechazarse o aceptarse, generando conflictos,
puesto que las representaciones estdn vinculadas con valores que se consolidan,
volviéndose éticas o estéticas.

Se ha encontrado ademéas que dentro del acto creativo de la escritura de guiones, se
establecen unas condiciones de comunicacion de un relato, que estan determinadas por
unas estrategias internas que operan en el pensamiento: Inteligibilidad, ficcion y
temporalizacion. Estas condiciones implican: la capacidad de dotar de universalidad algo
particular, el goce por la comprension de un nuevo pedazo de la realidad; la expansion
del horizonte de expectativas del receptor (a través de las perspectivas de los personajes,
de un narrador, de las acciones y del significado de estas), para comprender aquello que
no habia considerado previamente, es decir la configuracién de mundos “desconocidos”

pero que permiten establecer relaciones con el trasfondo conocido de la conciencia

receptora; un modo de reunir ocurrencias temporales y una puesta a prueba —a través de
la mimesis- de las preferencias y evaluaciones éticas del sujeto.

Asi mismo, dentro del proceso creativo se localizan dos perspectivas de andlisis dentro
de la creacion artistica, por un lado, el producto, que tiene una finalidad comercial dentro
de una industria, que no tiene la firma de la voluntad del artista, llevando al consumo; y
por otro la obra, que evoca y lleva a la reflexion, a un gozo, y supera las representaciones.
Hemos de sefialar que los mercados de consumo se han transformado en un sistema de
produccion estética con fines comerciales en todos los sectores de las industrias del
comercio, articulando disefio con star system, creacion con entretenimiento, cultura con
show busines, arte con comunicacion, y vanguardia con moda, desbordando las esferas
de la produccion y conquistando las aspiraciones, los modos de vida, la relacion con el
cuerpo y la imagen del mundo, pero la articulacion del arte con la economia no implica

que los individuos no posean una mirada estética, porque toda intervencion humana
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implica una estetizacion del mundo, el asunto tiene que ver con una estetizacion de la
percepcion, de la sensibilidad, que para el caso del capitalismo corresponde a una mirada
turistica. No obstante, el artista puede reconciliar la realidad de la técnica y los
requerimientos industriales con el sentimiento del mundo, adoptando nuevos recursos
pero no adaptandose a estos, en un ejercicio ya no de indeterminacion sino de autonomia,
toda vez que el pensamiento estético genuino no esta en el acto técnico concreto sino en
la apropiacion de las representaciones que ayuda a construir a través de la imaginacion
del artista. EI poder de la representacion se reduce cuando la reflexion critica la lleva al
grado de proposicion y la relaciona con su soporte social (grupos sociales, lenguaje,
deseos, necesidades, memoria), la pone en tela de juicio y la transgrede, porque el placer
reflexivo a través de la creacidn de relatos implica que el espectador interprete, componga
y cree su propio poema. El artista debe cuestionarse cual es la posicion de su obra en las
relaciones de produccion de su época, pero no para limitarla a la propaganda, sino para
impedir que sus reflejos criticos acaben convertidos en objetos de distraccion y diversion.
Asi, la abstraccion del consumo y el conferirle un valor critico a su obra, implicaria una
exigencia al artista. Y es tal vez esta exigencia, la busqueda de ideales estéticos
superiores, de una vida bella, la que podria ser una pauta para dotar de autonomia al arte:
privilegiar la conciencia de si y del mundo, la concentracion en el tiempo interior y la
emocion del momento, la disponibilidad ante lo inesperado y el instante vivido, el goce
de las bellezas al alcance de la mano y el lujo de la lentitud y la contemplacién, mas alla
de entender el éxito y la fama como el impulso del artista, porque con esto lleva su obra
a una dimension de lo fugaz y lo superfluo. De alli que el arte no deberia justificar con la
“inspiracion” su irresponsabilidad al menospreciar la vida evadiendo el compromiso
creador para facilitar su tarea, porque el artista no esta a merced de sus impulsos sino que

ejercitaria voluntariamente su oficio para hacer prolifica su obra en una combinacion de

99



talento narrativo y oficio. El artista posee una autoridad dentro de su obra puesto que
orienta la vision del espectador, lo que podria resumirse en una responsabilidad moral y
cultural, sin que esto implique la obligacion de efectuar cambios sociales, ilustrar,

transformar o aleccionar.
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