Commmnicacion y Humanioaoes

El bicefalismo del cine.

Maravillosa anomalia

CARrLOS FERNANDO ALvARADO Duque!

Sin duda, ya es vieja (por no decir cadu-
ca) la disputa sobre el bicefalismo del
cine. Sus dos cabezas (arte e industria)
fundidas en un mismo cuerpo como ex-
presion de una antinomia, de una ana-
tomia defectuosa, parecen no preocupar
a nadie hoy en dia. Y nuestro interés no
es reavivar este viejo conflicto, mucho
menos corregir el trastorno que supone
esta malformacion. Sin embargo, si nos
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interesa, tras su arqueologia, recuperar
algunas pistas (quiza fragmentos) para
vitalizar la potencia del cine en clave
estética (diriamos, ademas, como una
estética expandida que tuvo la fuerza
de redefinir el territorio del arte de
multiples maneras).

Si la querella supone el choque entre
dos fragmentos de un mismo cuerpo
(asumimos superiores, dos cabezas),
vale la pena rastrear el origen de dichas
protuberancias en la anatomia del cine.
Por otra parte, el apelativo de arte, segu-
ramente se deba el esfuerzo de Ricciotto
Canudo, a comienzos del siglo pasado,
por decretar (mediante un manifiesto)
la naturaleza elevada de las imagenes en
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movimiento tejidas como obras (objetos
filmicos). Gracias a él es que llamamos
al cine séptimo arte. Y si bien su interés,
en principio, parece solo taxonémico, es
decir, el ejercicio de agregar en una lista
al reciente invento, su principal cometido
es actualizar el sueno wagneriano del
arte total. “Necesitamos al Cine para
crear el arte total al que, desde siempre,
han tendido todas las artes” (Canudo,
1993, p. 16). En pocas palabras, reconoce
en el cine una suerte de suma teoldgica
de las cualidades espirituales de las seis
artes que la anteceden histéricamente:
arquitectura, escultura, pintura, musica,
danza y poesia. Cada rasgo de las artes
clasicas opera al interior de las imagenes
en movimiento dando como resultado
un arte de conjuncién, un testimonio
historico del espiritu humano.

anatomica

Rastrear los origenes de la otra cabeza
del cine no es tan sencillo, por lo menos
en términos de una arqueologia concep-
tual que dé a punto con el momento en
que fue nominado como industria. Y esto
es comprensible porque la palabra indus-
tria carga a su lomo una desacreditada
semantica. Por lo menos cuando, como
en este caso, se pronuncia en el territo-
rio estético. Rapidamente se asocia con
ella la idea de manufactura, de seriali-
zacion (en términos de produccion), de
mercancia, de capital (en términos de
intercambio), de consumo, de alienacion
(en términos de recepcion). Tiempo
después tendran que venir defensas
de la industria como un rasgo propio
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del arte. Y pienso en el bello trabajo
de Francois Dagognet en esta materia:
La invencidon de nuestro mundo. La
industria: ;por qué y como? Dicho ello,
los origenes industriales del cine estan,
antes de su nacimiento oficial, en sus
propios genes. Hijo de una maquina (el
tomavistas), actualizacion maquinica de
la camara fotografica, tuvo como desti-
no, no solo la produccion en serie, sino
la deplorable (para muchos) tarea de
sembrar la semilla del mal al interior de
las bellas artes. Luego de su aparicion,
como bien nos recuerda Walter Benja-
min, la originalidad (el aqui y el ahora
irrepetible) no puede definir la sustancia
de la obra artistica. Sin posibilidad de
distinguir copias de originales, el cine
violenta este principio genético en el
que los modelos clasicos confiaron para
garantizar la artisticidad.

Mas alla de estas referencias concretas,
la dimension industrial es un rasgo de la
época de origen del cine. No es gratuito
que el siglo diecinueve haya sido carac-
terizado, en términos arquetipologicos
por Gilbert Durand, como el siglo de
Prometeo. Aunada a la figura de pro-
greso, la maquina deviene industria y
tras la industria emerge un nuevo orden
social. Como bien sabemos, al cine le
toco nacer en esta época obsesionada
por dar pie a una naturaleza artificial.
Por ello, quisiéramos llamar la atencion
sobre lo que todo el proceso industrial
supone en términos del desarrollo de
las sociedades. Porque bien podemos
reconocer, con una lectura historica, que
casi cualquier arte supone una industria,
o por lo menos una forma incipiente de
industria tras de si. Lo clave es que con
el despertar del nuevo siglo la industria
va a generar un cambio en las formas
que determinan la superestructura de
la sociedad (para poner de nuestro
lado a Marx). Gracias a la industria, la
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estructura econoémica da como resultado
una nueva ideologia determinada por el
hecho de que todo tipo de producto, en
este caso de naturaleza cultural, tiene
como fin la acumulacion de capital.
Como lo sefala Umberto Barbaro “...el
cinematografo nace en una época de
profundo trastorno social, de contra-
dicciones, de conflictos: en la época
en que el capitalismo pasa a la fase
del monopolio, en la que se elimina la
competencia y el capital industrial se
funde en el capital bancario para crear
el capitalismo financiero, en la época del
imperialismo” (1997, p. 259).

En este marco podemos facilmente
entender la aparicion de Hollywood, el
triunfo del cine norteamericano hasta
su inevitable globalizaciéon (a pesar de
las resistencias) y la implantacion de
un modelo de representacion (de tipo
institucional como sugiere Noel Burch)
como una suerte de lengua universal de
las imagenes en movimiento. En estas
condiciones bien puede encuadrarse en
la figura de industria cultural acuhada por
Adorno y Horkheimer casi a mediados del
siglo veinte. Y recordamos la postura de
este dlo cripto-marxista porque, en su
base conceptual, asume que la cultura
convertida en mercancia tiene vedada
cualquier cualidad artistica. Con ello,
creemos, se puede formar una idea de
porque el bicefalismo supone una suerte
de antinomia. Una obra industrial no
puede poseer rasgos artisticos, y una obra
con infulas artisticas situada dentro del
modelo de las bellas artes (lo cual subyace
en el planteamiento de Canudo) no puede
operar bajo la dinamica del mercado.

Nos interesa, como sugeriamos, recupe-
rar algunos rasgos de este enfrentamien-
to, pero no para reavivarlo. Diriamos,
con simpleza, que no nos importa justi-
ficar la naturaleza artistica del cine (que
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ademas no es su Unica riqueza), ni atacar
sin compasion su origen impio, su lamen-
table condicion industrial. Pretendemos,
en otra logica, mostrar como gracias a
su dimension material (que supone tanto
su dinamica maquinica, como estética)
potencia sus capacidades
expresivas. Y tras de
ello necesita tanto de la
industria como del arte
para operar. Quizas, el
resultado es una disolu-
cion de los limites entre
ambos territorios, tal
vez el reconocimiento
de la anomalia, de su
monstruosidad, como su
mayor virtud.

Es curioso, luego de que
la taxonomia de Canudo
alcanzara una aceptacion
casi universal, saber que
a su lista se han sumado
nuevas formas de arte. Si
bien se pueden encontrar
variaciones, en general
el consenso supone dos
mas: fotografia, en octa-
vo lugar, y el comic, en el
noveno. Y nos preocupa
sefalar este dato porque
el hecho de que la foto-
grafia, que no solamente
precede histéricamente
al cine, sino que lo con-
diciona, es parte sus-
tancial de sus mecanis-
mos de enunciacion, es
reconocida a posteriori
como forma artistica.
Esta aparente paradoja temporal, carga
sobre si una interesante pista. Podria-
mos decir que si bien el cine depende
del proceso técnico de recuperacion de
la realidad a través de una pelicula (lo
cual Unicamente es posible por la base
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fotografica), su ponderacion artistica no
puede agotarse en dicho procedimiento.
Si este fuera el caso, la fotografia debid,
en su propio tiempo, ser objeto de algln
manifiesto similar al de Canudo. Ahora,
lo que se vuelve mas interesante aun es
que este medio expresivo
se reconozca como arte
luego de que el cine haya
recibido, tiempo atras,
este honor. No nos inte-
resan las razones que,
entre otras, estan asocia-
das a la pintura moderna
principalmente, al hecho
que la fotografia es capaz
de maodificar la relacion
plastica con la realidad.
Lo que queremos tener
presente es que el oc-
tavo arte, que precede
al séptimo en términos
historicos, supone, como
lo sugiere Kracauer, un
compromiso ideologico
con la realidad.

La postura del pensador
aleman, grosso modo,
sugiere que la fotografia
(y el cine que es una
suerte de apéndice hi-
perdesarrollado) tiene
COmMO compromiso esté-
tico una redencién de
la realidad fisica. Y esta
bella, y al mismo tiempo,
problematica idea nos
interesa porque no solo
tiene como postulado
un reconocimiento de la
maquina (dispositivo industrial) sino el
mundo material como base del ejercicio
estético. De entrada se evade el proble-
ma de sostener una defensa del cine via
formalismo. Sus virtudes no dependen
del buen encuadre fotografico, o del
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genial ritmo en el montaje filmico, por
evocar dos caos de lectura en términos
de forma. Sus cualidades se deben a su
capacidad tecno-estética de enfrentarse
al mundo fisico, de ponernos de cara a
la mas pura materialidad. En palabras
de Kracauer “...la cinematografia es en
esencia una extension de la fotografia y
por ende comparte con este medio una
marcada afinidad por el mundo visible
que nos rodea. Los filmes hacen valer
sus propios méritos cuando registran y
revelan la realidad fisica” (1989, p. 13).

Kracauer hara una defensa de la fotogra-
fia y el cine a partir del realismo como
clave estética. Es decir, la vocacion de
estas formas expresivas, asegura, es pre-
sentar la realidad de una manera directa,
casi desnuda, gracias a su dimension téc-
nica. En cierta medida, fotografia y cine
operan como 0jos mecanicos capaces de
registrar tanto el mundo sin perturbacio-
nes propias de la imperfeccion del ojo
humano como dimensiones del espectro
visible inaccesibles para nuestra biologia.
Y con ello, podemos reconocer el peso
de la materialidad. El mundo fisico se
expande gracias a que puede ser visto
de otro modo. Sin embargo, Kracauer
pone una distancia entre la pelicula y el
mundo que re-vela. Esta suerte de piel es
cosmeética, lo cual equivale a decir que
enmascara pero no transforma lo que
toca. En esa medida, nos sugiere que la
capacidad artistica no puede descansar
en el dispositivo: “...si el cine es un arte,
es, junto con la fotografia, el Unico arte
que deja mas o menos intacta su mate-
ria prima. En consecuencia el arte de
una pelicula proviene de la capacidad
que tenga el creador para leer el libro
de la naturaleza” (1989, p. 15). En este
sentido, nos distanciamos del punto de
vista de Kracauer. Coincidimos en la im-
portancia de la redencion de la realidad
fisica porque es un modo de reconocer
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que, gracias a la técnica (industrial),
como forma expresiva se pondera que
todo arte trabaja sobre el mundo ma-
terial. Sin embargo, hacer descansar el
trabajo solo en el artista que descifra la
naturaleza es asumir que el mundo esta
ya determinado antes del ojo mecanico
de la camara, que la resistencia de los
materiales (sus posibles mutaciones) de-
penden de la mano creadora (en nuestro
caso del ojo-mecanico).

Creemos que el trabajo con la materia-
lidad, a partir del registro visual, no es
un ejercicio de encontrar la sustancia
oculta del mundo, sino, por el contrario,
de negarla. Por mas ‘natural’ que pueda
parecer el trabajo cinematografico, por
mas libre que sea la cAmara (asumamos
que capta en su lente un pedazo de lo
real por equivocacion), siempre es la
técnica la que hace que el registro
visible dé forma a lo real. Esto no
supone, per se, un resultado ar-
tistico. Sin embargo, si niega el
hecho de que desde su origen
el cine sea una especie de
extension de la naturaleza.
Creemos que sus potencia-
lidades expresivas parten

pero porque se hace evidente que ello
solo es posible por el trabajo técnico.
Estamos ya ante la lucha con la dimen-
sion material.

Kracauer termina por dejar en segundo
plano la justificacion artistica del cine.
En el fondo solamente aduce que, en
el mejor de los casos, debe correr
por una via diferente, por pensar este
medio como un arte no tradicional.
Diremos que tiene razon, pero por las
razones equivocadas. Si es cierto que
es un arte diferente a los tradicionales
pero no porque deje intacto el mundo
en una suerte de realismo especular.
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Es un arte diferente porque hace lo
mismo que las demas artes sin miedo a
reconocer su dimension tecno-material.
Toda forma de arte manipula la realidad
(entendida en términos

tanto sociales como fi-
sicos), pero el cine,
gracias a su dimen-
siobn de maquina,
nos anuncia todo
el tiempo esta
manipulacion.
Siempre frente a
la imagen sabe-
mos que la técni-
ca esta presente,
en la mas simple (la
salida de los obreros
de una fabrica) o en una
mas compleja (la llega-
da de un cohete
a una
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literalmente, nos sonrie). En cualquie-
ra de sus formas nos dice del registro.
Anuncia su técnica de hacer visible. A
diferencia de la pintura que nos revela
la técnica solo cuando trata de imitar
el mundo natural (por ejemplo, cuando
nos maravillamos de la capacidad de
un retratista para hacer un bosquejo
perfecto de nosotros mismos). Solo alli
la técnica es ponderada. Pero, al final
opacada en favor del plano expresivo.

Anhelamos creer que este lugar, el de
la industria que permite que la camara
sea un dispositivo tecno-material capaz
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de dar pie

a imagenes en
movimiento, es
la condicion para

que el cine pueda pensarse en la esfera
del arte. Por ello el asunto no es que
compile, en clave wagneriana, las seis
artes antecesoras en la taxonomia de
Canudo. En nuestro caso es mas impor-
tante la fotografia, octavo arte (arte
anterior-posterior), para reconocer que
su modo de trabajo es operar de cara
al mundo material para transformarlo
gracias al hecho de ser una técnica de
tipo industrial. Quizas nos pueda ayudar
en esta pesquisa la estética negativa de
Adorno. Como antes sefalabamos, el filo-
sofo aleman ubica al cine en el marco de
la Industria Cultural. No podemos olvidar
que muchos de sus comentarios condenan
a nuestro invento a ser un dispositivo de
masas que simplemente afirma la cultura
como mercancia. Arazon de ello no pue-
de ver en él ningun tipo de artisticidad.
Ahora, es importante reconocer que en
esta lectura critica, como recuerda Silvia
Schwarzbeck, Adorno no condena al cine
por su dimension industrial sino por ser
una ideologia de lo real. En este caso lo
real es entendido en términos de cons-
truccion social. Por eso el cine afirma el
modo de ver la realidad que la ideologia
dominante privilegia. “Es gracias a la
técnica que la industria cultural puede
realzar el ideal de nivelar la vida con sus
productos, de reducir la tension entre
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imagen y vida coti-

diana” (Schwarz-

beck, 1998, p.
25).

El arte, para
Adorno, se
encuentra en
las antipodas de
esta postura. Es,
principalmente, una
negacion de la realidad.
Su estética negativa parte de
la idea que el arte no puede afirmar la
realidad social de su propia época. Su
trabajo es, en la ruta contraria, cues-
tionar por una suerte de desmontaje.
De alli que no sea dificil comprender
porque asume el displacer como una
condicion de artisticidad. Si se asocia al
gozo directo frente a un objeto estético,
bien puede estarse en los predios de la
industria cultural. Dicho objeto no hara
otra cosa que afirmar una ideologia en
la cual hemos sido educados, en la cual
nuestros modos de placer estan condi-
cionados por ver en cualquier mercancia
un espejo que reafirma nuestra identidad
como parte del sistema. Una obra de arte
nos plantea un reto. En principio nos hace
detenernos. Corta nuestra naturalidad
como observadores-lectores. Es, en si
misma, obstaculo. Debemos reconocer
nuestra incapacidad de descifrarla por
completo, por lo menos a simple vista.
Incluso, en la mayoria de los casos, nos
incomoda.

Adorno, no podemos olvidarlo, da pie a
esta teoria estética de cara al arte mo-
derno. En él reconoce un interés por dar
la espalda a un mundo aparentemente
natural que debe ser duplicado. Toda
obra de arte genuina desafia el mundo
naturalizado por su propia época. Por
ello, tras cada obra siempre hay una
promesa de felicidad que jamas puede
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ser alcanzada. Se promete un futuro
que, de ser realizado, anularia la nega-
tividad del arte. Nos interesa rescatar de
su propuesta su insistencia en que el arte
opera sobre lo que podriamos llamar una
realidad material de base. Es decir, el
arte es una lucha con la materialidad,
y para el caso del cine, lo sabemos,
esto tiene lugar gracias a su naturaleza
tecno-industrial.

Ahora, esta lucha puede definirse en
términos de negacion. Frente a esta
materialidad la tarea es una refiguracion,
hacer devenir la materia en expresion
(negarle las formas con que la ideologia,
la industria cultural, la época la han mol-
deado). En este proceso, material inma-
terial, no hay anulacion total del mundo
fisico, ni plenitud de la expresion como
forma espiritual. En nuestras palabras, es
la lucha, la tension lo que permite la po-
sible artisticidad. “El arte niega las notas
categoriales que conforman lo empirico
y, sin embargo, oculta un ser empirico
en su propia sustancia. Aunque se opone
a lo empirico en virtud del momento de
la forma -y la mediacion de la formay el
contenido no se puede captar sin hacer
su diferenciacion- hay que buscar de
alguna manera la mediacion en el hecho
de que la forma estética es un contenido
sedimentado” (Adorno, 1971, p. 14).

En esta medida la obra de arte supone
una dimension doble. Si bien tiene au-
tonomia gracias al libre trabajo de las
formas, es al mismo tiempo dependiente
de una realidad social que lo antecede y
se filtra en los contenidos (para efectos
léase materiales) que selecciona. “El
criterio de la obra de arte es doble: con-
seguir integrar los estratos materiales
en la ley formal que le es inmanente y
conservar en esa misma integracion lo
que se opone a ella, aunque sea a base
de rompimientos” (Adorno, 1971, p.
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17). Y este proceso nos interesa en el
caso del cine por una razoén sencilla. La
dimension industrial que lo caracteriza
genéticamente permite, como hemos
insistido, la presencia de los materia-
les (normalmente determinados en
términos de época), para, de un modo
paulatino, gracias al trabajo formal que
violenta, negar, sabotear esa realidad
de base (sin anularla) en términos ar-
tisticos. No es gratuito que Adorno nos
sefale que la pregunta por si el cine
es arte o no, solo pueda responderse
en la medida en que, con el paso del
tiempo, el medio encuentre nuevas
formas de negar su propio presente.
“Plantear desde arriba la pregunta de si
un fenémeno como el cine es o no arte
no conduce a ninguna parte. El arte, al
irse trasformando, empuja a su propio
concepto hacia contenidos que no tenia”
(Adorno, 1971, p. 12).

Queremos retener otra idea del trabajo
de Adorno. A parte de su perspectiva
sobre la negatividad estética, nos dice
que el trabajo del artefacto artistico es
de tipo procesual. Esto supone que se da
un paso (o varios) del mundo empirico
donde oficia la industria hasta el terri-
torio del espiritu. Nosotros preferimos
decir del universo material organizado
por la técnica a los contenidos inmate-
riales construidos en clave expresiva-
simbolica. Lo central que habria que
retener en este tipo de dinamica tem-
poral (lo cual supone la necesidad de
contemplacion) es que el arte es tanto
el objeto terminado, como su proceso.
Nuestra capacidad de encontrar arte en
un filme radica tanto en la forma estéti-
ca que desciframos en clave simbdlica,
como en la capacidad de reconocer
toda la transformacion material que lo
sostiene. “La obra de arte es tanto el
resultado del proceso como el proceso
mismo en estado de reposo. Es lo que

Universioad 0e Manizales



la metafisica racionalista proclamo en
su cumbre como principio del mundo,
es monada, casa y centro de fuerza”
(Adorno, 1971, p. 237).

Y deseariamos quedarnos con esta insi-
nuacion de que el arte opera en clave mo-
nadica. Diriamos entonces que un filme
puede ser arte cuando deviene moénada.
Y ese devenir no ocurre con todos los
filmes. Lo cual ya supone cercenar el am-
plio espectro cinematografico que siem-
pre es y sera industria (esta en sus genes).
Unicamente algunos filmes, en este caso,
son capaces de, gracias a su singularidad,
devenir singulares-universales. No porque
hablen de un mundo para todos, sino por
el hecho de que en calidad de monadas
son siempre un solo universo (y por eso
su singularidad). No hay otro igual, su
génesis es Unica. No tienen punto (o
monada) de comparacion. En ellos queda
sedimentado el proceso que les da vida.
A su interior puede rastrearse todo el
proceso tecno-industrial, que, gracias a
la negacion estética, produce una nueva
forma que es promesa (quebrantada) de
felicidad. Pero, como podemos imaginar,
en la monada lo promesa se fractura
porque siempre la materia pervive. Y ju-
gando con la alusion de la ménada como
casa que construye Adorno, diriamos
que el mundo material (producido por
la tecno-industria) yace en el sotano del
séptimo arte que de cuando en cuando
nos gusta visitar.

Nos gustaria terminar este recorrido
sobre el mentado bicefalismo del cine
senalando que la supuesta distancia entre
sus dos cabezas radica en una manera de
pensar el arte y la industria que no se
compadecen con las potencias del cine.
Dicho de otro modo, es una consciencia
pre-cinematografica la que piensa el cine
como una forma industrial incapaz de
escapar a la dinamica de la mercancia,
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que ignora que su dimension técnica (in-
dependiente de quien la controle) es un
modo de escritura de lo real. Igual ocurre
con su dimension artistica cuando se fija
en el modelo clasico de la representacion
de la realidad a manera de espejo (be-
llas artes) o de la forma perfecta como
mecanismo para dignificar la naturaleza
(ambas perspectivas a fin de cuentas son
iguales), pues pierden de vista que el
cine, gracias a su base tecno-material,
sabotea toda forma de realidad construi-
da socialmente por su propia época. Es
forma capaz de arrastrar el mundo fisico
contra si mismo, de revelarnos, gracias a
la apariencia estética, una quebrantada
promesa de felicidad. Por eso es doloro-
so. Porque frente al filme que opera como
obra de arte estamos ante el mundo y
su negacion. Es parte (procesual) de una
realidad de base, y al mismo tiempo un
corte, un universo. Queremos habitarlo,
pero no es posible. De alli nuestro dis-
placer, y nuestro motivo para que, como
arte, un buen filme-moénada nos permita
pensar.
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