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Cine contemporaneo: la autoconciencia del simulacro
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En las Gltimas tres décadas la produccion cinematogréfica ha estado sumergida en
profundas transformaciones, tanto en sus formas de comercializacion como de
recepcion y construccion, en lo que podriamos definir como una reconfiguracion del
campo cinematografico, que tendra sus particularidades y rendimientos diferenciados
dependiendo de la ubicacion en el mapa geopolitico de la produccion cinematografica.
A su vez, la teoria en sus diferentes disciplinas o estrategias de enunciacion, ha
intentado abarcar y conceptualizar este proceso en conceptos como post-imagen, post-
cine, fragmentacién, multiculturalidad, la separacion entre el cine-museo y el cine-
espectaculo, etc. Este articulo pretende ensayar desde la teoria del cine (no de la teoria
practica cinematogréafica) una reflexion que dé cuenta de esta imagen que se disemina y
multiplica por diferentes formatos de recepcién y construccién, en la categoria de
Imagen-Simulacro. Una imagen que pone en suspenso la densidad del movimiento y el
tiempo, para privilegiar su construccion significante en los conceptos de Apariencia y

Simulacion.

! Licenciado en Cine de la Universidad ARCIS (2005) y Magister en Historia y Teoria del Arte de
la Universidad de Chile (2008). Se ha desarrollado tanto en la realizacion y reflexion
cinematografica, de artes visuales y la produccién cultural. En el ambito académico participd
en el “Primer Encuentro de Estudiantes de Historia y Teoria del arte y Estética”, en la
Universidad de Chile (2007), con la ponencia: El Gusto por lo Bello; los escritos de arte en la
revista Zigzag a principios del Siglo XX, el que fue publicado en la Revista Punto de Fuga N93.
En el “Congreso Ciencias, tecnologias y culturas. Didlogo entre las disciplinas del conocimiento.
Mirando al futuro de América Latina y el Caribe”, en la Universidad de Santiago de Chile (2008)
con la ponencia: La voluntad de realidad del cine chileno. También escribié el texto curatorial
de la exposicién de artes visuales “La pequeiia batalla de Chile”, en la Biblioteca de Santiago
(2008). Actualmente prepara la investigacion: Imagen-Simulacro, estudios de cine
contempordneo, que alterna con la escritura del ensayo: 100 afios de ruina; negociaciones
tedricas del cine chileno.
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Apariencia y simulacion

El pensar cinematogréfico habit6 dos grandes problemas en su devenir, que
influenciaron las lecturas y categorizaciones de infinidades de filmes, generando un
universo referencial que se relacion6 con ambas cuestiones, algunas pocas veces
directamente y, las mas comunes, las utilizaron como soporte naturalizado para
determinar su condicion ontoldgica y estética, de lenguaje y semidtica o industrial y
sociologica. También seran la plataforma para fuerzas subterraneas que se evidenciaran
en movimientos o lineas de desarrollo historico de su produccion. Y por ultimo, son el
motor necesario para su estrategia y operacion de significacion. EI movimiento y el
tiempo, trabajados por Gilles Deleuze en sus estudios cinematograficos, cruzaran cada

una de las reflexiones gque se planteen a propdsito de lo cinematogréfico.

El movimiento serd lo primero que se haga visible en la imagen cinematografica,
“No es casual que en la cinta de Louis Lumiére, Le Dejeneur de bébé o Bébé mange sa
soupe (1985), con Auguste Lumiére, su esposa e hija, fuese el movimiento de los
arboles lo que mas impresioné al espectador.” El hecho que relata Lotman en sus
estudios de semiotica del cine, es indice para entender las implicancias que tendra el
movimiento en lo cinematogréafico. Deleuze encontrara en esto, el primer estadio de lo
cinematogréfico, relacionado con las kinoestructuras y psicomecanica. La imagen de

esto seria el “autdmata espiritual”, que nos posibilitard dos cosas.

Por un lado, es el gran automata espiritual que sefiala el ejercicio mas
elevado del pensamiento, la manera en que el pensamiento piensa y se
piensa €l mismo, en el fantdstico esfuerzo de una autonomia. (...)
Pero, por otro lado, el automata es también el automata psicolégico,
que ya no depende del exterior porque es autbnomo pero tambien

porque esta desposeido de su propio pensamiento.’

2 LOTMAN, Yuri M. Estética y Semi6tica del Cine. Barcelona, Editorial Gustavo Gili S.A., 1979. 118p.
* DELEUZE, Gilles. La imagen-tiempo, estudios de cine Il. Barcelona, Ediciones Paidés Ibérica S.A.,
2001. 349p.
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Esto transformaria a la imagen-movimiento, en el estadio en que la densidad de lo
cinematogréfico estaria en acceder reflexivamente al automatismo espiritual,
entendiendo los procesos socioculturales vividos en la modernidad. Cuando acontece la
emergencia del espesor del tiempo, existe un quiebre en la imagen cinematogréfica, en
la cual el pensamiento ya no puede pensarse separado de su contexto y el cuerpo del
automata es violentado por la subjetividad que se aloja como perturbacion en él. Esto
permitird una imagen que posee el presente, el pasado y el futuro de si, mientras el
sujeto acontece desolado en la inmensidad de ese tiempo acumulado. Quizas en una

imagen que describe Albert Camus en La Peste, nos permita graficarlo.

Pregunta: ¢qué hacer para no perder el tiempo? Respuesta: sentirlo en
toda su lentitud. Medios: pasarse los dias en la antesala de un dentista
en una silla inconfortable; vivir el domingo en el balcon por la tarde;
oir conferencias en una lengua que no se conoce; escoger los
itinerarios del tren mas largos y menos cdmodos y viajar de pie,
naturalmente; hacer la cola en las taquillas de los espectéculos, sin

perder tu puesto, etc., etc...*

Que el cine nos posibilite pensar la gravedad del tiempo, nos posibilita también
acceder a la verdad, segun Deleuze, “toda verdad es verdad del tiempo”. No obstante, lo
interesante para nosotros radica en que para que emerja la imagen-tiempo, ésta debe
generar una separacion e independencia entre imagen y sonido, lo que daria forma
primariamente a la imagen-cristal. Este es un cisma dentro de la imagen que quiebra la
relacion mimética entre sonido (en particular la musica) e imagen, construyendo un
tiempo que habita otra dimension de si. Ahora bien, Deleuze suma a este quiebre la
capacidad del tiempo de doblar el presente y el pasado puro de la imagen, construyendo
una imagen del tiempo para un cuerpo cotidiano, extrafiado de toda narratividad

cinematografica’.

* CAMUS, Albert. La Peste. Santiago, Editorial Six Barral, 1985. 24-25pp.
> DELUEZE, Gilles. Op cit. 251-270pp.
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No obstante, faltard un ultimo elemento para posibilitar la densidad del tiempo, si lo
cinematogréafico tendria una relacion privilegiada para pensar la verdad, también la
tendré para acceder a “lo falso”, en una especie de operacion fenomenolégica, ya que se
pierde la relacion necesaria de los elementos que la propia imagen contiene, por
ejemplo, en la utilizacion del falso racord o los cortes irracionales, en los personajes
“falsarios”, como los que habitan en los filmes de Jean-Luc Godard, entre otros. Esto
deshace la relacion entre espacio y tiempo, supuesta “verdad” de la narracion
cinematogréfica, que habia sido necesaria para el desarrollo de la imagen-movimiento.
Uno de los cineastas que encontrara especial atencion para Deleuze, sera el japonés

Yasujirdo Ozu en las posibilidades de pensar el tiempo en esta dimension.

La imagen tiempo es el correlato del opsigno y el sonsigno. Nunca se
mostré mejor que en el autor que se anticip6 al cine moderno, antes de
la guerra y en las condiciones del cine mudo de Ozu: los opsignos, los
espacios vacios o desconectados, se abren a las naturalezas muertas

como pura forma de tiempo.®

En esta somera descripcidn del extenso y denso trabajo reflexivo de Deleuze, que no
pretendemos desmembrarlo en profundidad sino utilizarlo como punto de partida, sera
en la figura de Ozu que encontraremos, un ejemplo, del gran aporte de la perspectiva de
analisis que inaugura. En la idea de que no hay nada que no contenga lo
cinematogréafico desde sus inicios, sino que demora en develarse, se esconde o maquilla
para ser otro, habitando como potencia. El cine contenia al tiempo pensado por Deleuze,
a pesar de estar en la dictadura del movimiento, de la accion y reaccion de los cuerpos.
Asi el movimiento se contenia en el tiempo, méas alla de estar bajo los dictamenes del
pensamiento, de la presencia del pasado, el presente y el futuro en el cuerpo de la
accion. De esta forma consideramos que el simulacro habité las fauces de lo

cinematogréafico desde sus albores.

Describimos esto no s6lo con &nimo de marca un contexto de validacion escritural,

sino para exponer la estrategia discursiva deleuziana, desde la cual queremos pensar y

® DELUEZE, Gilles. Op cit. 362p.
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ensayar la imagen-simulacro, asumiendo los vacios y problemas no resueltos que esto
provoque en relaciéon al cine contemporaneo. Dimensiones de una imagen que en
tiempos ulteriores tendio a su transparencia para privilegiar el movimiento en el cine
clasico y el tiempo en el cine moderno. Y que ha emergido desde la potencia de la
imagen técnica digital, que inicialmente pensamos privilegia a la apariencia y la
simulacion como condicién contemporanea de lo cinematografico. Pero, ¢por qué la
apariencia y simulacién seria una condicion agrupadora en el cine?, sino contendria
particularidad alguna en un sentido ontoldgico, de lenguaje o de particularidad

receptiva.

Pensamos la respuesta a esto en el concepto de apariencia que Georg W. F. Hegel
trabaja en la Fenomenologia del espiritu, el cual lo dispone como la necesaria
mediacion que crea la el espiritu (la sustancia o la cosa) para dejarse ver, para acontecer
en el espacio de la realidad. La apariencia es una imagen del espiritu que se separa de
ella y que en definitiva se independiza para habitar en la realidad y, por ende, se
transforma en la primera mediacion de la experiencia, dicha mediacién es una
construccion discursiva que el espiritu haria de si mismo como estrategia de presencia,
una estrategia que no puede sino ser, por un lado, una forma de negacién de la
experiencia, ya que no podemos experimentar su densidad en si sino su construccién
discursiva, es decir, su imagen. Por otro lado, y en dependencia a lo mismo, la
apariencia es lo otro de la experiencia, pero en tanto otro es el lugar para poder acceder

a dicha negacion de la experiencia como él rastro Gnico de esa misma experiencia.

Hegel entiende a la apariencia como la unica légica posible para pensar “un
nosotros” o una colectividad, ya que justamente la apariencia de lo humano es la
construccién del yo para el otro, la apariencia la podemos entender entonces como el
espacio de reconocimiento, relacién y conexién con la experiencia del otro pero en su
negacion, es decir, como pura construccion. La apariencia entonces resulta de la
negociacion entre dos sujetos y no del sujeto en si sino de su imagen. No obstante esto,
es una mediacion que es necesariamente inmediatizada para acceder a la idea de
experimentar al otro y, por ende, pensar un nosotros, éste movimiento de naturalizacién

traerd consigo un estado de lenguaje precario, en el sentido en que habita muy cerca del

|



Centro de Estudios Visuales de Chile: José M. Santa Cruz G. | Sefias y Resefias
http://www.centroestudiosvisuales.cl

Abril de 2009

yo y muy lejos del otro. El cine posibilita justamente acceder a este estado precario de la

imagen del yo y la cosa, ya que lo distancia para hacerlo aparecer como pura imagen.

En El origen de la tragedia, Friedrich Nietzsche, entiende la apariencia en cierta
sintonia, a su pesar tal vez, con el pensamiento hegeliano, ya que ésta es el lugar donde
el humano se ejercita para la vida, interpretar, divaga y contempla. Donde el arte, es el
lugar para el acceso de dicha potencia de las imagenes, como primera capa de una
segunda realidad, la cual deberia estar en manos de los filésofos. La apariencia se
transforma en un lugar de fascinacion, de ensofiacion, donde lo humano experimenta
conjuntamente la belleza y la fealdad. En esta apariencia la subjetividad encuentra otro
en el cual se identifica, ya que rescata su condicion individual. Esta diferencia sera la
distancia necesaria para entender lo apolineo y dionisiaco dentro del texto, donde el
primero es el lugar de la apariencia y el segundo es el lugar de la experiencia, lo que
difuminara los limites del yo con el del otro, que Nietzsche entiende que se retnen en la
tragedia griega. Este reconocimiento del yo, estard determinado entonces por una
concepcion del mundo como voluntad y representacion, extrayendo la condicién
metafisica, el mundo queda como representacion, en esta acontece la apariencia como
imagen del yo y como imagen del mundo. ¢;Qué implicaria esto en lo cinematografico?,
que consideraremos las formas del aparecer como una construccion discursiva y
representacional, por tanto asumiremos que existen estrategias, puntos de tensién y
confrontacién, en la propia imagen cinematogréafica, mas alla de su narracion interna y

en relacion a todas las otras imagenes que componen el filme.

Por su lado, cuando referimos el concepto de simulacion, no lo entendemos como
todo el pensamiento desarrollado e influenciado por Jean Baudrillard, sino a la
operacion misma que el accionar cinematografico hace en su despliegue de
significacion, el cine simula tanto el movimiento y el tiempo de Deleuze. La simulacion
y la apariencia son los dos elementos que posibilitan lo cinematogréafico y de esta forma
ambos los entendemos por construcciones, si la apariencia niega la experiencia, la

simulacion niega el yo para transformarlo en otro de si mismo, una imagen-simulacro.
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Con la operacién de la imagen técnica digital’, que anula cualquier relacién con su
referente (la ultima esperanza de que estuviéramos frente a una experiencia del otro en
tanto espiritu o sustancia), ésta deja expuesta la presencia como construccion, como
discurso, en el contexto de lo que algunos autores han entendido como el triunfo de la
estética en la realidad®. Esto no implica, que la imagen digital sea quien introduzca la
apariencia y la simulacién en lo cinematografico ni en la realidad, sino que hace

evidente algo que estuvo como fondo oscuro del movimiento y el tiempo.

Es en este punto que pensamos la condicion material del cine, como la relacion entre
la forma de perturbacion del cine como aparecer y las condiciones de construccién en la
simulacion. La simulacion en la imagen cinematografica hace que la apariencia se nos
presente como un corpus virtual compuesto por la reunion de muchas imagenes y no
como un fotograma aislado, desde esta medida no acontece ni como fotografia ni como
cuadro, lo que hace ingresar en el analisis de dicha imagen su tiempo y su movimiento
particular. Por ende, serd necesario ensayar en qué medida la imagen cinematografica

gobernada por la apariencia configura un nuevo estado de la imagen.

Imagen-Simulacro

Si planteamos que existe algo asi como la imagen-simulacro en el desarrollo
cinematogréafico, posterior a la imagen-movimiento y la imagen-tiempo, serd necesario
hacernos de un recorrido histérico para contextualizarlo. Como entendemos el
simulacro, es muy lejos del engafio al 0jo, mas conocido como trompe [’ oiel y las
posibilidades que a través de este juego Optico se genere en la significacion. Por lo
contrario, lo entendemos como parte de un recorrido de las artes, decimos recorrido y no
tradicion o historia pensandolo justamente a distancia de un quehacer normativo propio
de una tradicion y que nos engloba el problema no en un estilo o forma particular, sino
en una forma de acceder al arte. En nuestra premisa inicial planteabamos que para la

operacion cinematografica, la simulacion era fundamental en su relacion con la

" Entendemos lo digital, como el estado en que la construccion de la imagen es dependiente de un sistema
binario de codificacion numérica, que elimina la relacion directa entre fotograma y referente,
estableciendo una mediacion abstracta inteligible por la vision.

8 MICHAUD, Yves. El arte en estado Gaseoso. México D.F., Fondo de Cultura Econémica, 2007.

|
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apariencia, para hacer verosimil dicha premisa, debemos atender el padecer del efecto

Pigmalion en la operacidn cinematografica.

En su texto Simulacros, El efecto Pigmalion; de Ovidio a Hitchcock, Victor 1.
Stoichita nos invita a pensar al cine y al audiovisual en general padeciendo el efecto

Pigmalion.

La imagen-movimiento (...) vive el antiguo desafio lanzado por
Ovidio (la animacién del simulacro) de manera muy aguda, de tal
forma podriamos hablar del complejo de Pigmalion al referirnos al

séptimo arte.®

Si bien en dicho texto, el autor no ahonda en esto y tiende ser mas bien una
interpelacion ladica al lector, ya que su interés esta radicado en la tematizacion del
simulacro en ciertas obras de arte, encontrando su obstinada permanencia dentro de la
historia de la mimesis, donde el platonismo no lo borré del mapa ni la Modernidad lo
descubri6. No obstante, pensar la operacion cinematografica padeciendo para su
funcionamiento la condicion de Pigmalién, nos distancia de la idea del espejo foto-
quimico que nos proponen autores como Zunzunegui*® y lo pone en sintonia directa con
el desarrollo de la Modernidad como creadora de méaquinas de simulacros. “Desde la
perspectiva de la historia de las ideas estéticas, el simulacro proclama el triunfo de los
artefactos-fantasmas y marca la crisis de la concepcion de la obra como imitacion de un

modelo”. !

El concepto de simulacro que trabaja Stoichita en el inicio de Simulacros, nos
dispone frente a dos concepciones agrupadoras para acceder a la bifurcacion de la
representacion occidental. Por un lado esta la copia, la que se alinea en la busqueda
mimetica, es decir, construir imagenes a semejanza del mundo y traerlas al espacio de la

representacion, como un espejo de si mismo. Entonces copia, mimesis y espejo, seran

9 STOICHITA, Victor 1. Simulacros, El efecto Pigmalién: de Ovidio a Hitchcock. Madrid, Ediciones
Siruela S.A., 2006. 261p.

10 ZUNZUNEGUI, Santos. Pensar la imagen. Madrid, Ediciones Catedra S.A., 1989,

1 STOICHITA, Victor. Op cit. 13p.




Centro de Estudios Visuales de Chile: José M. Santa Cruz G. | Sefias y Resefias
http://www.centroestudiosvisuales.cl

Abril de 2009

conceptos claves para entender al arte en su transito a la copia perfecta de la realidad.
Por otro lado, tenemos la simulacion, que se encamina en la dotacion de la condicién de
existencia a un objeto inanimado, a través del movimiento y un tiempo particular, dicha
existencia al presentarse como otro encuentra sus operaciones de significacion, como un
fantasma de lo otro. Entonces simulacion, existencia y fantasma, serdn conceptos claves

para entender el arte en su interaccion paralela con la realidad.

Ya Platon, en un pasaje muy comentado del Sofista, llamaba la
atencion sobre una fisura esencial, al referirse a dos maneras de
fabricar imagenes (eiolopoiké). El arte de la copia (eikastiké) y el arte
del simulacro (phantastiké). A partir de Platdn, la imagen-eikon (la
imagen-copia) se ve sometida a las leyes de la mimesis y atraviesa
triunfalmente la historia de la representacion occidental, mientras que
el estatuto de la imagen-simulacro (fhantasma) se caracteriza por ser

fundamentalmente borroso y por estar cargados de oscuros poderes.*?

Esta apuesta que establece Stoichita no deja de ser estimulante, el autor nos dispone
que cada una de las entradas al arte occidental, estara depositada en dos mitos griegos,
por un lado, la imagen-copia se resolvera en el mito de Narciso, aquel joven que frente a
su reflejo en el agua se enamor6 de su imagen, mientras el mito de Pigmalion se acusa
como depositario de la imagen-simulacro. En este Pigmalion se encuentra
profundamente decepcionado de las mujeres, por ello decide construir una estatua de
marfil con la imagen de una mujer perfecta y que desperté en él una profunda pasién
por ella. Pigmalion decide rogarles a los dioses para que le dieran vida y éstos a cambio
de algunos sacrificios se lo concedieron. Una de las particularidades arrogadas al
simulacro, “es ser un ente intermedio, un objeto ambiguo entre cuerpo y alma”™. Es
decir un objeto que existe, dotando al objeto de dos elementos fundamentales como

deciamos el movimiento y el tiempo, no asi la sustancia o espiritu (alma).

La operacion del simulacro cinematografico, a diferencia del mito griego, es que se

basa en lo que muchos experimentos alla por el siglo XIX intentaban develar como

2 |bid. 11p.
3 Ibid. 12p.
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post-iméagenes*, es decir, las imagenes que se producen a causa del movimiento de una
0 mas iméagenes que logran componer una imagen diferente de estas dos imagenes o
mas, es el caso del famoso taumatropo (thaumatrope), que era un circulo con un dibujo
en cada lado y cuerdas en ambos extremos que al retorcerlas permiten hacer girar
rdpidamente el circulo al tirar de ellas. La mas famosa de las imagenes creadas por éste
es “el pajaro enjaulado”. Estas post-imagenes se crean por un proceso retiniano que esta
asociado a la percepcion de varias imagenes en un espacio de tiempo determinado que

constituyen una sola imagen.

(...) la preeminencia de la postimagen permitia concebir una
percepcion sensorial aislada de vinculos necesarios con referentes
externos. La postimagen —es decir, la presencia de una sensacion en
ausencia del estimulo- y sus modulaciones posteriores suponian una
demostracién practica y tedrica de la vision autonoma, de una
experiencia optica que era producida por y en el interior del sujeto. En
segundo lugar, aunque igualmente importante, se halla la introduccién
de la temporalidad como un componente insoslayable de la

observacion.t®

Aqui radicardn los dos aspectos fundamentales en el caso del cine, el tiempo de
sucesion de los fotogramas permitira llegar a una continuidad de los sucesos internos de
estos fotogramas, y de esta forma encontraremos la (posibilidad de) unidad del
movimiento de los cuerpos, la luz, los objetos, etc. y el segundo aspecto serd que la
imagen del cine aparece en su sucesion, desde un proyector y en una vision autonoma,
sin un vinculo necesario con un referente. El cine no dota a un objeto de movimiento y
tiempo, tampoco a las imagenes que estan contenidas en el rollo cinematografico o en
los datos de la banda digital, sino a una imagen abstraida de ambos, a una sombra, a un
fantasma. Componiendo una imagen-fantasma, esta imagen abstracta que se construye
desde la sucesion del primer fotograma de un plano hasta el ultimo fotograma de ese

mismo plano en un espacio determinado de tiempo y a una velocidad determinada.

1 CRARY, Jonathan. Las técnicas del Observador: Visién y modernidad en el siglo XIX. Murcia,
Cendeac, 2008.
5 Ibid. 134p.
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La imagen-simulacro que devela la imagen digital en la produccion cinematogréfica,
seria la autoconciencia de la post-imagen por sobre el movimiento y el tiempo, pero a su
vez, sigue conteniendo la simulacion de movimiento (continuidad de accion) y el
tiempo de transcurso de la accion, del objeto, cuerpo, luz, etc. La efectividad de la
imagen-simulacro perceptivamente es que no sea percibida en tanto simulacro, ya que
se juega en la animacion de figuras inanimadas, dotarlas de existencia. Esta existencia
cinematogréfica esta relacionada, en la relacién motriz-temporal de los componentes de
la imagen en su condicion de aparicién, entonces la existencia deja de ser parte de la

experiencia, para ser una construccion discursiva, un artefacto.

Exaltacién Significante

La imagen-simulacro es aquello que hizo de la apariencia y la simulacién su potencia
discursiva negando la predominancia automata del cuerpo o su densidad temporal en la
imagen, borrando su particularidad sicolégica o portadora de una subjetividad. Si
Deleuze piensa en Ozu, como anticipador de la imagen-tiempo, Georges Mélies lo
podremos pensar como anticipacion para pensar la gravedad de la imagen-simulacro.
Meéliés nos presenta el cuerpo humano como excusa para el trucaje visual, ausentandolo
de la propia imagen, para esto serd fundamental el tiro de cdmara y el ejercicio visual
que se sustenta sobre la base de la paridad de los objetos en la imagen. En L'
Impressionniste fin de siecle (1899) el cuerpo de la bailarina y el mago se desvanecen,
se convierten en papeles picados o en humo, el cuerpo realiza su imposible y asi mismo
se evidencia en su condicion fantasmagorica, lo mismo podemos encontrar en Le Diable
noir (1905). El cuerpo acontece como intercambio fantasmagorico en relacion a su
propio contexto, desconstruyendo la coherencia visual del mismo, estableciendo un
nuevo régimen de causalidad, el que no hace distincion de los elementos que administra.
Donde una silla puede ser muchas sillas como un cuerpo puede ser papel picado, y sus
rendimientos como significantes estaran en relacion a las posibilidades estructurales de

lo cinematografico.
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Esto ya venia anticipandose en el imaginario simbdlico desde mediados del siglo
XIX, en la novela L’Eve future, de Villiers de L’Isle-Adam (1985), existe una
proyeccion luminica en una tela blanca de la imagen de una mujer, que el relato original
define como “la luminosa y transparente imagen de una joven mujer, verdadera estatua
de carne, una Venus Victrix, real como ninguna palpité jamés sobre esta tierra de
ilusiones™."® Escena similar que posteriormente nos describe en otra novela, esta vez de
Julio Verne, Le chateau des Carpates (1892), donde un joven que entra a una sala a
matar a un cientifico y rival, es detenido por la imagen fantasmal de su amada que ha
sido proyectada por un aparato tecnoldgico sobre una tela dispuesto por el mismo que
iba a matar, el joven detenido por la presencia fantasmal de su ama queda atraido por su
imagen, “Sus ojos estaban fijos en el joven conde, le penetraban hasta el alma. Era
imposible que Franz no fuera visto por ella, y, sin embargo, Stilla no hacia ningun gesto

para llamarle...”*’

ambos relatos han sido relacionados como premonitores para la
experiencia cinematografica, la imagen fantasmal de la estatua mujer en el primer caso

y en el segundo de la mujer amada.

Ambos relatos piensan la proyeccion de la imagen en la misma direccion fantasmal o
espectral, que suscitan las reflexiones de Stoichita, la imagen cinematografica se
desvanece a la entrada de la luz en la sala oscura, pero también puede “penetrar hasta el
alma”. Esta doble condicion es la que encierra la simulacion de lo cinematografico, el
padecimiento de su apariencia nos dispone a su desvanecimiento. Lo humano en lo
cinematografico es fantasmal y espectral, pero también es, si seguimos el impulso
stoichitiano, muerte y resurreccion. Porque en su operacion mata la relacion con el
modelo o referente como experiencia y resucita como el espectro de dicha experiencia,
pero en su negacion, como existencia sin “alma”. Para esto, al igual que Stoichita,
sugerimos la secuencia de transformacién de Madeleine en la pelicula Vertigo (1958) de
Alfred Hitchcock como un lugar privilegiado por entender esta idea, donde podremos
encontrar hasta una triple simulacion, actriz-Madeleine-Judy, todas manejadas por los

hilos “fantasmales” del director inglés.

® SHOICHITA, Victor I. 248p.
7 Ibid. 253p.
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En el filme de Hitchcock la tematizacion que hace entre muerte y resurreccion es
ejemplar y marcara lineas definitivas en el suspense filmico. A modo de contexto,
Madeleine es la esposa de un amigo de Scottie, éste Ultimo por pedido de su amigo la
comienza a seguir por sospecha que tiene de ella, esto continGa hasta que ésta intenta
suicidarse en las aguas de un rio, él la salva y comienza un amorio. Esta relacién tendra
un final tragico en un antiguo templo espafiol, donde Madeleine se suicida de una torre
y Scottie no alcanza a salvarla a causa de su padecimiento de vértigo. Este luego de
errar por un tiempo conoce Judy, una humilde secretaria, la cual tiene un parecido Unico
a Madeleine y comienzan una relacién, éste obsesionado por la pérdida, la obliga a
vestirse y parecerse cada vez mas a la difunta. La escena que consideramos pertinente se
encuentra al final del filme y en ésta se transforma definitivamente en Madeleine,
descubriéndose asi el plan del marido, quien contrat6 a Judy, para deshacerse de su
esposa real y la coartada seria Scottie, que la veria suicidarse.

En la escena de transformacion, lo narrativo sera la construccion del peinado
caracteristico de Madeleine®, no obstante, la operacién mas interesante sera en el
transito que tendra el personaje dentro del encuadre. Ella sale del bafio de un motel y se
detiene en el portal de la puerta donde es iluminada por unos aldgenos verdes que estan
fuera de la habitacion, ésta mira a Scottie y su imagen es espectral, es difusa y pareciese
estar por desvanecerse, es el fantasma de Madeleine. Cuando ella decide caminar hacia
él comienza a tomar ilusion de cuerpo. Este transito entre la ilusién espectral de la
muerte y la ilusion corporal de la resurreccion, es una de las escenas mas evidentes del
simulacro tematizado, toda la pelicula esta en torno a la confusion y construccion de
identidades dentro de la propia trama, no obstante, la operacion de transformacion de
Hitchcock no es narrativa, sino material ella pasa desde la condicion de espectro visual
verde hasta la ilusion corporal con las tonalidades propias de la carne, con el mismo
rubor en los pomulos que tenia la escultura que habia construido Pigmalion y que tomé
vida gracias a los dioses. Aqui lo que esta en juego es el transito desde la muerte de la
propia Madeleine hasta un simulacro de si, ya que no es ella, sino el personaje que habia

adoptado para el enrollado plan.

'8 Stoichita hace un profundo anélisis del valor simbélico del peinado de Madeleine y como también de
un collar especifico, que lo relaciona con el retrato de Carola Valdés que sale en el filme.
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Pero la imagen-simulacro no tematiza el simulacro sino lo hace operativo en su
construccion, anula la densidad expariencial de la relacion espacial y temporal, en un
gjercicio de exaltacion significante. En Frank Miller's Sin City (2005) de Robert
Rodriguez, los cuerpos tienen una presencia en movimiento y el espacio es afectado por
el tiempo y por este movimiento pero a nivel aparencial, ya que anula toda densidad
tanto del cuerpo como del espacio al suprimir la relacion existencial entre ellos, su
interaccion es posterior y solo en el espectador. Esta imagen no puede ser entendida en
una dimension de trucaje, sino por lo contrario como produccién de realidad y ya no
reproduccion. Existe un espacio de la simulacién de la existencia llevado al extremo, a
un limite que se separa del modelo o la referencia, que se aleja para crear otro espacio
de significacion. No sélo nos referimos a la construccion ficticia del mundo de este
filme, sino que en la forma de construccion completa acontece la carencia necesaria de
algo que esté frente a la camara, lo importante no son los actores, sino el espacio que
ausentan los actores, el cual podria referir a las paginas de la historieta de Frank Miller,
pero ni siquiera ahi, porque lo fundamental esta en el fondo verde® que permite la
operacion cinematografica, el tiempo y el movimiento carecen de espacio donde

acumularse, solo les queda el despliegue verdoso de la ausencia.

Y también lo podemos encontrar en el “distanciado” mundo del documental, ese
espacio supuestamente intocable donde la realidad y su otro ain pueden convivir con
discrepancias pero sin abandonos definitivo. En la serie de documentales Most evil men
in history, en especifico el dedicado a Adolf Hitler de la cadena televisiva Discovery
Channel. Este, como muchos otros documentales, establece el plan programéatico
ideoldgico de la encarnacion de mal absoluto en un individuo, gesto que lo demoniza y
glorifica, que “diosifica” la imagen al hacerla contenedora de lo absoluto. En éste los
realizadores, a través de técnicas computacionales, recrearon escenas cotidianas de
Hitler, registros de la vida que nunca estuvieron, porque nunca fueron hechos. Estos
tomaron como referente otros videos filmados del personaje, lo que les posibilito no

solo simular su estatura y aspecto bidimensional, sino simularon el volumen

19 Este es un viejo sistema de trucaje, donde se hace posar, actuar u otro a un cuerpo frente a un fondo de
un color unitario, que posteriormente se intercambiara por una imagen de un paisaje, interior u otro
cualquiera. Si bien esto ya se ocupaba antes de la apariciéon de la imagen digital, éste ha transmutado
desde un truco a una nueva “realidad”, la pantalla verde o azul es parte de la construccion de realidad
digital, fundamental para el sistema binario de composicion de la imagen.

=
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posibilitando la construccion de una serie de escenas que nos mostraban a un Hitler
observador del paisaje germano, hablando por teléfono, entre otros. Hitler deja de tener
cuerpo y se transforma en la reconstruccion de una imagen de una imagen, es decir, no
existe modelo alguno més que la propia construccion ideoldgica visual que éste se
construy6 de si mismo®. Y desde dicha muerte del cuerpo, acontece la resurreccion
“pigmalionica” de Hitler, no necesita de si o de un actor para acontecer y cobrar

existencia en la simulacion de su imagen entre los adoradores de imagenes.

Si los filmes antes descritos, intentan naturalizar su simulacro, al enfrentarnos a la
operacion formal que nos propone Dogville (2003) de Lars VVon Trier, encontremos una
exaltacion de la simulacion significante de lo cinematografico para desarticular el
espacio cotidiano, que era uno de los refugio del cine?, y con ello exponerse como puro
simulacro. Esto lo logrard principalmente, al hacer habitar a los actores en tanto
personajes en una superficie de representacion teatral, debido a que los objetos carecen
de una pretendida particularidad existencial para transformarse en representacion. Esto
se ve con claridad en las demarcaciones de las paredes y en el perro que finalmente se
hace carne, pero también en la construccion de la banda sonora, que hace presente
objetos que carecen de su condicion visual. Esta negacion de lo visual es una reflexion
de la simulacién cinematografica, no en tanto espacio narrativo como se buscé en la
imagen-tiempo, sino en la pretendida densidad experiencial del objeto y el sujeto que
nos aseguraba la imagen cinematografica, minando el contexto espacial de
identificacion y el inconciente 6ptico de André Bazin, que nos hablaba de una relacion
no mediada con la realidad. De esta forma, evidencia la simulacion en la operacion
cinematogréafica al esconder la apariencia de las cosas, es decir, expone su densidad de
construccion. En dicha evidenciacion acontece la transparencia que contiene la imagen
cinematogréfica, explotando las posibilidades de significacion desde la conciencia como

imagen-simulacro.

20 \er para esto el caso paradigmatico de las peliculas hechas por la cineasta alemana Leni Riefenstahl y
la construccion ideoldgica propagandistica de la Alemania Nazi.

2l BENJAMIN, Walter. “Discursos Interrumpidos™ La obra de arte en la época de su reproductibilidad
técnica. [Documento PDF],
<http://www.philosophia.cl/biblioteca/Benjamin/la%200bra%20de%?20arte.pdf>. Escuela de Filosofia,
Universidad ARCIS.
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Consideraciones finales

Asumiendo los posibles errores y sin pretender agotar el problema, consideramos que
la imagen-simulacro nos enfrenta al triunfo de la apariencia de la realidad sobre su
densidad experiencial. La apariencia nos propone no sélo un estado de lo visible, sino la
posibilidad de pensar un nosotros en Hegel y un mundo como representacion en
Nietzsche, pero a su vez, sospechamos que existe una doble imposibilidad, la primera
en relacion a la negacion de la experimentacion del otro como sustancia o espiritu, por
ende, pensar un nosotros sélo puede estar circunscrito al espacio de la representacion. Y
la segunda, que no es posible el sujeto en si en el tiempo, sino su pura representacion,
construccién, imagen, apariencia. La apariencia acontece, entonces, como un todo
cifrado que niega la experiencia, a su vez, que nos propone en ella las huellas de la
misma, con las cuales se construye la realidad, el mundo de representacion
nietzscheano. Esto se hard carne en una imagen cinematografica que trabaja y, en
algunos pocos casos devela, su simulacro significante para constituir una imagen
transparente que exalta su propia simulacion y apariencia quebrando su relacion con la

realidad.




