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Resumen

La cuestion del realismo en el campo cinematografico inaugura
discusiones que permiten pensar tanto en lo referente al
dispositivo y al estatuto del film, como en los aspectos ligados
al lenguaje, a procedimientos estéticos y a poéticas
privilegiadas.

La definicibn caracteristica del realismo, herencia del
movimiento estético dominante a mediados del siglo XIX, lo
concibe como el resultado de una mayor y verdadera
aproximacion a la realidad. Ahora bien, desplazarse de esta
concepcion y de la perspectiva que perfila con relaciéon al
lenguaje y a los fendbmenos del mundo, permite considerar
distintos modos del realismo cinematografico que son
resultado, no ya de una supuesta adecuacién a una realidad
extra-discursiva, sino que devienen del «efecto de verdad»
configurado a través de juegos de lenguaje especificos. Este
trabajo aborda en particular las condiciones estéticas de lo
realista en el llamado cine clasico, lugar de referencia de las
sucesivas rupturas estilisticas cinematograficas. La perspectiva
asumida articula nociones de la estética y de la semidtica, es
por tanto discursiva: la demanda se ordena en torno a los
modos de funcionamiento del sentido.

Palabras claves: realismo cinematografico - cine clasico -
verosimilitud - estilo

Introduccién

Digamos, antes de empezar, que el ovillo del realismo, o de los
realismos, abre mdltiples entradas, establece complejos
contactos, cadenas, nudos, y requiere, a cuenta y riesgo de
quien los estudia, del empleo de una estrategia metodolégica
que unas veces corta, para distinguir, y otras une, para
articular. Se trata de establecer un cierto orden a las entradas
y salidas del problema, especificar niveles y alcances de cada
uno, formalizar los puntos de convergencia.

El recorrido propuesto, entonces, es el siguiente: parto del
lugar mas amplio, de la definicion del realismo segun su
tradicion en arte. Luego desplazo la mirada al caso particular
del realismo en el campo cinematografico. Tras especificar
algunas particularidades nuevamente procedo al recorte y
ordeno la tarea en torno al verosimil realista pacientemente
fabricado por el cine del llamado periodo clasico. Ahora bien,
dado que sobre el cine clasico se ha dicho mucho, lo que me
interesa desarrollar puntualmente aqui, son los lugares en los
que el verosimil clasico ha trabajado lo realista y el modo en
gque sus alcances marcan la narrativa cinematogréfica, al punto
de que el cine del periodo clasico opera como el canon, como
el punto de referencia, que habilita a “los otros” cines y a los
sucesivos desvios (1).

El Realismo
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Al hablar de realismo nos encontramos, por una parte, con la
referencia a la corriente estética de mediados del siglo XIX,
que se proponia como un arte capaz de mostrar la realidad,
entendiendo por ello, a la capacidad de representar las “cosas
tal y como son”, segun se ven, y no segun los criterios
establecidos por la tradicion académica. En tal sentido, se
puede advertir que el apelativo realista parte del supuesto de
un arte capaz de capturar a los fendmenos verdaderamente.

En tanto esta perspectiva estética pone en juego, de modo
privilegiado, presupuestos acerca de lo que la realidad es -o
deberia ser-, cabria preguntarse sobre la concepcién de
lenguaje que la sostiene. La respuesta no es sencilla, pero
digamos a grandes rasgos, que en la relacion lenguaje, mundo
y verdad, la apuesta del realismo del siglo XIX excluye la
perspectiva del lenguaje como constructor de mundos, en pos
de una imagen del lenguaje como medio de acceder, por
adecuacion, a un estado de cosas inmanente o esencial. Es
decir, que para la perspectiva realista el estatuto mas
verdadero de sus obras, estaria garantizado por la exacta
representacion de lo existente. La verdad del realismo artistico
radicaria, por lo tanto, en el supuesto de un estado esencial de
las cosas que el arte, a través del distanciamiento de la
convencion, habria de revelar. Desde una perspectiva tal, el
lenguaje verdadero es entonces, aquel que ‘desaparece’ frente
al objeto representado, la verdad un valor absoluto y el arte
una actividad del lado de la mimesis.

Esta concepciéon explica que se refiera al realismo como a un
“estilo sin estilo”, lo que basicamente manifiesta, no la
ausencia de estilo -no hay obra sin estilo-, sino el hecho de
que los movimientos realistas operan negando su propia
condicién de convencion (2).

Roman Jakobson en un articulo sumamente estimulante,
publicado muy tempranamente, establece una serie de
observaciones que considero centrales al momento de pensar
al realismo en arte. Por una parte, indica que no se puede
hablar del realismo sino, en todo caso, de «los» realismos. Por
otra parte, sefiala que cada realismo trabaja de modos
distintos. Y afade, que las obras autodefinidas realistas no
admiten como Unica lectura la de ser consideradas verdaderas
representaciones del mundo sensible (3). La primera
observacion nos permite considerar que cada realismo conlleva
una perspectiva de lo que la realidad es. Ello implica que no se
pueda pensar en la realidad como una dimensién Unica, exacta,
comun a todos los hombres en todas las épocas, sino por el
contrario, que debamos reconocer aquello que Eisenstein,
Brecht y Pasolini han dicho alguna vez: cada época nos
propone, nos habla, desde su realismo.

Por otra parte, el hecho de que sea posible distinguir la
existencia de distintos realismos, pone en evidencia que cada
uno de ellos manifiesta modos de hacer que no son idénticos, y
que por lo tanto, pueden ser descritos en sus particularidades,
y claro, en sus generalidades o puntos de encuentro. La tercera
cuestién, ligada a los tipos de lectura a los que puede dar lugar
una obra autodefinida como realista, nos permite diferenciar
dos grandes posiciones. Un tipo de lectura se caracteriza
porque las obras realistas son consideradas disrupciones de la
tradicién. Es decir, que pueden ser valoradas como artificiosas
y falsas para quienes no adhieren al realismo, o bien, como
“opacas” para aquellos que formados en la tradicién, son
sorprendidos por este nuevo modo de hacer. Es decir, que



seguln esta posicién de sancién o de extrafiamiento, el modo de
hacer realista aparece fundamentalmente como opacidad del
lenguaje. En tanto que el otro tipo de lectura sefalado por
Jakobson, es aquel que caracteriza a los defensores del
realismo. En este caso, la lectura de las obras realistas como
portadoras de un plus de verdad, se logra a través de una
operacion clave, la cual consiste en considerar al desvio
respecto del canon, no como un cambio en los juegos de
lenguaje, sino como el resultado de una mayor aproximacion a
la realidad. Es decir, que este segundo tipo de lectura implica
ponderar al desvio como dotado de mayor verdad.

Mientras la primera posicion descrita, a la que caractericé por
poner el acento en la dimensién constructiva de la obra -ver al
modo realista como opacidad del lenguaje-; es decir, por
entender que las obras realistas manifiestan una nueva
convencion que discute a la tradicion; la segunda posicion se
caracteriza, en cambio, porque al tiempo que sefala la
tradicibn como convencion, niega al estatuto convencional de
su propia propuesta estética. Es decir, que supone a su manera
de hacer, respecto de los fendbmenos que representa, como
“transparente”. La obra realista deviene asi, para esta lectura,
reflejo objetivo del mundo y no, en todo caso, una mirada
renovada.

La propuesta en este lugar es ubicarse en la linea de las
observaciones formuladas por el ya citado Jakobson,
entendiendo que el realismo resulta de convenciones y reglas
del lenguaje que pueden ser precisadas. Esto implica tomar
distancia de la mirada sostenida por los defensores del
realismo, cuando la misma no considera su propio estatuto
discursivo y se presenta, como lo he llamado en otro lugar
siguiendo a Nichols, como un “realismo ingenuo” (4).

Parto entonces, del supuesto por el cual el realismo en arte
obedece a la estabilizacion de reglas del lenguaje que definen
regimenes de verosimilitud. En tal sentido, lo realista no es el
resultado de la adecuacidon a una realidad extradiscursiva, sino
que resulta de la adecuacion a reglas del lenguaje, a
convenciones. El cine no escapa a esta restriccion. David
Bordwell lo sefiala al decir que: “La motivacion «realista»
depende de lo que parece natural a alguien versado en
convenciones especificas” (5).

Cine y realismo

En el caso puntual del cine -arte que nace sobre el final del
siglo que vio nacer al realismo pictérico y literario-, el
problema de la dimension realista implica consideraciones que
deben tener en cuenta al estatuto del film. No est4d de mas
recordar, que con el nacimiento del cine la transformacion
iniciada por la fotografia adquiere dimensiones que hasta el
momento eran sélo imaginables, y por qué no, parte de un
anhelo bien moderno. En este sentido, lo particular del film es
el haber sido rey -durante no poco tiempo- del maravilloso
reino de la poderosa ilusion de realidad, posicion que tomoé su
fuerza de la naturaleza del dispositivo filmico (6). Al decir
“naturaleza” no apelo a una cualidad dada, por el contrario,
tomo el término en el sentido del entorno que hace posible una
escena determinada y que es, cabe sefialar, resultado de las
lecturas que la sociedad establece sobre el modo de produccion
del film, esto es: su «arché» (7). Esta cuestién de la potencia
del realismo cinematografico ligada al dispositivo sefiala un
fendbmeno ampliamente trabajado, respecto del cual me



interesa en particular referir aqui a Christian Metz, cuando
advierte que la misma resulta del despliegue de la logica
indicial. Metz sefiala que el film funda esta dimensién indicial
recuperando el procedimiento productivo de la fotografia e
incorporando otros indices de realidad, tales como el
movimiento y el sonido sincrénico (8). Ahora bien, no basta
con referir al este estatuto realista ligado al dispositivo -ello no
es suficiente- para entender al realismo cinematogréafico (9).
Como dice Noél Burch “(...) en el cine la «ilusién de realidad»
enmascara la existencia de un sistema racionalmente selectivo
de intercambio simbdlico” (10). Es decir, que se trata ademas
de un problema de estrategias del lenguaje, de textos
privilegiados, de tradiciones estéticas. Aclaro este punto: el
hecho de que el film manifieste cualidades particularmente
realistas, no explica que el tipo de films que la institucién
privilegie y haya privilegiado, sean fundamentalmente realistas;
es decir que no explica que sean representativos, narrativos y
ficcionales (11). De lo contrario, si s6lo dependiera de las
condiciones del dispositivo técnico y de la cualidad fotografica,
¢cémo podriamos explicar la presencia de films considerados
“antirrealistas”, como “La vuelta a la razén” (Le retour a la
raison, Man Ray, 1923), “La edad de oro” (L’ Age D’Or, Bufiuel,
1930) o films actuales que tensan los limites hacia lo irrealista,
como “El camino de los suefios” (Mulholland Drive, Lynch,
2001). Es decir, que el estatuto iconico indicial del film es
condicién de posibilidad del realismo, pero no la condicién
excluyente (12).

La cuestion de las posibles razones para el privilegio de la
institucién cinematografica por un cine representativo, narrativo
y ficcional, ha sido ampliamente desarrollado por Noél Burch en
“El tragaluz del infinito” (1987) en términos de una genealogia,
y por Metz a lo largo de su obra, y en particular puede verse
en Cine y psicoanalisis. El significante imaginario (1977,
[1979]), por lo que no avanzaré sobre ese camino. Ahora bien,
si partimos de la perspectiva propuesta por Burch y lo que
entendemos por film realista es el resultado de un “sistema
racionalmente selectivo de intercambio simbdlico”, podemos
preguntarnos cOmo es que se organiza dicho sistema de
convenciones.

Lo clasico en el cine

Se denomina «cine clasico» a ese cine que establece un modo
de hacer orientado a lo narrativo y a lo ficcional, cine del cual,
con frecuencia, se sefiala a los norteamericanos Porter y Griffith
como a “los padres”. Cabe sefialar, que en la descripcién que
apela a las paternidades, los primeros films hacia una narrativa
cinematogréafica —la que tomara el nombre amplio de cine
clasico-, estarian localizados primero en “Asalto y robo al tren”
(The great train robery, Porter, 1903) con la introducciéon del
procedimiento de “montaje paralelo”; y luego, en el film “El
nacimiento de una naciéon” (The bird of a nation, Griffith, 1915)
con la introduccion del uso “dramatico” del plano (13). Veamos
que, en oposicion al trabajo sobre escenas —unidad espacio
temporal- que caracteriza a los primeros films, la introduccion
del montaje paralelo, establece la posibilidad de vincular dos
lugares distintos a través de un lazo temporal de
simultaneidad. Afladamos que la asociacidon temporal depende
también del orden légico que articulan los acontecimientos. Por
otra parte, el cambio en el tamafio de plano implica la
posibilidad de establecer juegos de distancia para construir los



objetos y las atmodsferas, en oposicion a la distancia fija que
caracterizara a los primeros films.

En el libro “El tragaluz del infinito” Noél Burch se interroga
sobre el modo de representacion que caracteriza a la
institucién cinematogréafica, modo que vincula claramente al
cine clasico y al que define como Modo de Representacion
Institucional (MRI). Me parece importante sefalar que la
manera en la que el autor se acerca a esta pregunta sobre el
MRI, parte de un deseo de desnaturalizacién. Es decir, que no
s6lo se pregunta por lo que el cine es, en términos de una
descripciéon de sus cualidades, sino que introduce la cuestién de
la razén cultural de este modo de ser. Por ello considero que se
trata de una perspectiva que asume la tarea como una
genealogia y que permite replantear ciertos lugares comunes
en el relato de la historia del cine. En este sentido, Burch
postula una hipétesis que discute la descripcion del nacimiento
del cine clasico como acaecida recién entre 1903-1915. Sefala:
“Puesto que, y ésta es la hipotesis principal de este libro, veo a
la época 1895-1929 como la constitucion de un Modo de
Representacion Institucional (MRI), que desde hace cincuenta
aflos es ensefiado explicitamente en las escuelas de cine como
Lenguaje del Cine; lenguaje que todos interiorizamos desde
muy jovenes en tanto que competencia de lectura gracias a
una experiencia de las peliculas (en salas o television)
universalmente precoz en nuestros dias en el interior de las
sociedades industriales” (14).

En la cita podemos advertir la referencia a un modo de hacer
que domina las practicas cinematograficas y al cual, como ya
sefialamos, Burch vincula a la instauracidon del modelo narrativo
del cine clasico. En tal sentido, sefiala al modelo clasico como a
un campo de fuerzas ordenador que puede detectarse desde
los primeros tiempos del cinematoégrafo. Por ello, el autor toma
como parte de su tarea el andlisis del cine de los primeros
tiempos, o cine primitivo, para pensar al cine clasico.

Ahora bien, si este cine clasico (narrativo y ficcional), es el que
domina en la institucion cinematografica, no se trata del Unico
modo de realizaciébn. Es importante recuperar a las otras
cinematografias que se dan en simultaneo al cine clasico, como
los casos antes nombrados en términos de “anti-realistas”: los
cines ligados a las vanguardias artisticas del siglo XX (cine
Dada, cine surrealista), o ese otro caso —complejo- de la
llamada escuela soviética. Esta observacion ultima habilita una
pregunta vinculada a nuestro problema: ¢Cuales son, entonces,
los rasgos que caracterizan al verosimil de motivacion realista
del cine clasico?

Una cuestion clave para entender a este verosimil de
motivacion realista del cine clasico, es el privilegio que
establece de un campo de la produccion discursiva, la
diegética. Etienne Souriau define por diégesis —o diegético “a
todo aquello que aparece «ante la inteligibilidad» (como dice
M. Cohen-Séat) de la historia contada, el mundo supuesto o
propuesto por la ficcion del film” (15). Asimismo, Burch sefala
que diégesis y narracion, suponen una autonomia relativa en el
caso cinematogréafico, en el cual los “procesos narrativos y
diegéticos tienden a fundirse”. Esta reflexiobn sobre la intima
relacion que mantienen los procesos narrativos y diegéticos es
central para comprender la singularidad del MRI: todo en el
film se vuelca hacia lo representativo y hacia lo ficcional. En tal
sentido, recordemos que los autores coinciden en sefialar que
la consecuencia de este privilegio de lo diegético por parte del



cine clasico, implica que todo procedimiento, todo elemento
que aparece en el film, contribuya a la construccién de la
historia. Sefialemos ademas, que se debe atender al hecho de
que esa ldgica de integracidn narrativa opera como clave de
lectura dominante: ver cine es estar ante el espectaculo de una
historia cuyo éxito —lograr la autonomia de la criatura j!-
dependera de la integracibn ajustada de cada elemento
presente en la pantalla. O bien, en el caso contrario, que la
integracion fallida implique, como se dice en el medio de los
realizadores audiovisuales, que “el relato no se sostenga”.

La estrategia del cine cldsico radica, entonces, en la poderosa
subordinacién de todos los recursos del lenguaje a la
construccion de la diégesis bajo el dominio de lo narrativo.
Tomo aqui el adjetivo “poderosa” con todo el interés por
recuperar en la memoria del lector ese otro momento en que
usé la palabra para referir a la ilusion de realidad del film, y
ello es en virtud de que la poderosa ilusidon de realidad del film
depende de ese otro poder, el de lo narrativo.

La 6rbita narrativa

La condicion narrativa radica en la instauracion de un orden
I6gico de tipo causal — transformador. En el cine clasico se da,
ademas de esta sucesion de relaciones de tipo causa-efecto que
caracterizan al orden narrativo, el establecimiento de un eje
que funciona organizando y concentrando la totalidad de los
acontecimientos: el hilo narrativo se desarrolla segun fines mas
0 menos precisos en torno al llamado “conflicto”. Asimismo, y
dado que todo se integra como parte de esta légica narrativa -
cuyas reglas el cine recupera de otros lenguajes, pero a través
de la posibilidad de procedimientos especificamente filmicos-,
todo en el film es motivado o “diegetizado”. En tal sentido, el
cine clasico establece lo que los autores han convenido en
llamar, un régimen que apunta a la «transparencia»: la
presencia del film se desvanece ante el universo diegético que
construye; esto es, ante un referente-ficcional autoproferido.
Esta transparencia es descrita como la configuracién de una
escena en la que el film procura disimular su condicion de
construccion, o si se quiere de artificio, para privilegiar la
ilusion de que ese mundo se desarrolla sin que nadie lo
produzca: un mundo auto-proferido (16). Bazin lo observa con
relacion al montaje, en lo que llamd el “montaje invisible” del
cine clasico, que consiste en disimular el corte, la costura, en
funcion de la continuidad espacio-temporal. Dicho de otro
modo, el cine clasico establece un sistema de reglas -como lo
son las de montaje-, con el propésito de disimular el corte en
tanto lo discontinuo, para construir el efecto de que la relacion
entre planos es motivada y configuran de tal manera espacios y
tiempos coherentes. Bazin lo describe del modo que sigue: “La
utilizacion del montaje puede ser «invisible», como sucedia
muy frecuentemente en el film americano clasico de la
anteguerra. El fraccionamiento de los planos no tiene otro
objeto que analizar el suceso segun la légica material o
dramatica de la escena. Es precisamente su ldégica lo que
determina que este analisis pase inadvertido, ya que el espiritu
del espectador se identifica con los puntos de vista que le
propone el director porque estan justificados por la geografia
de la accion o del desplazamiento del interés dramatico” (17).
El film, en tanto discurso -es decir, siguiendo a Verdn, en tanto
“fragmento espacio-temporal de sentido”- (18), ha sido
proferido (es sentido, producido) y no es que se



"autoproduzca”. Por ello, evidentemente, esto de la invisibilidad
0 transparencia trabaja como metafora que, como sefala Metz,
permite pensar en el tipo de escena o de contacto que el cine
clasico propone y habilita.

Ahora bien, la posibilidad de construir una escena que se
caracteriza por la ilusibn de transparencia, implica el
asentamiento de reglas del lenguaje que paulatinamente
devienen tanto modo correcto como modo esperado, 0 mas
aun, siguiendo a Bazin: el modo «neutro». Estas reglas
participan del horizonte de expectativas que construye un film,
horizonte que en el caso del cine clasico se caracteriza por su
gran estabilidad y por haber alcanzado el estatuto de una
suerte de Unico posible: el modo verosimil (19).

Recordemos: las reglas de montaje que establecen los criterios
de la configuracion espacio-temporal para construir el efecto de
continuidad. Como es el caso de la regla por la cual, si un
personaje sale de cuadro por la derecha, en el plano siguiente,
entrard por la izquierda. Otras reglas: el sincronismo de sonido,
puesto que la voz debe “salir’ en perfecta sincronia con el
movimiento de los Ilabios; la composicion centripeta del
espacio; el modo en que el fuera de campo trabaja como
apoyo de lo que esta en campo y es plenamente diegetizado.
Estas son algunas de las reglas del cine clasico orientadas a la
motivacion diegética. David Bordwell, quien ha trabajado
ampliamente sobre el modelo narrativo del cine clasico, sefiala
tres grandes caracteristicas: Uno, que en su totalidad, la
narrativa clasica trata la técnica filmica como vehiculo para la
transmisién de la informacién de la historia por medio del
argumento. Dos, que en la narracion clasica, el estilo
habitualmente alienta al espectador a construir un tiempo y un
espacio coherentes y consistentes para la accidon de la historia.
Tres, que el estilo clasico consiste en un nimero estrictamente
limitado de recursos técnicos organizados en un paradigma
estable y ordenado probabilisticamente segun las demandas del
argumento (20).

Es decir, que el autor caracteriza al cine clasico como a un cine
que privilegia la funcién diegético-referencial, en el cual las
relaciones espacio-temporales estan motivadas por el orden de
los acontecimientos relatados segun procedimientos y reglas
conocidos. Esto dltimo implica que se trate de un cine que, en
términos de su expectacion, satisface las expectativas, puesto
que en la relacién tradicion / novedad, continuidad de esa
tradicion / discontinuidad, trabaja sobre la continuidad de esa
tradicion. A este respecto, y a modo de sintesis, Bordwell
sefiala: “Estos tres factores explican, de alguna forma, por qué
el estilo  clasico hollywoodiense pasa relativamente
desapercibido. Cada pelicula recombinara recursos familiares
con pautas previsibles, y de acuerdo con las demandas del
argumento. El espectador casi nunca tendra dificultades para
comprender una caracteristica estilistica porque esta orientado
en el tiempo y el espacio, y porque las figuras estilisticas seran
interpretables a la luz de un paradigma” (21). Me interesa
detenerme en esta idea que Bordwell propone al definir al
estilo clasico hollywoodense -estilo que se configura a través de
los tres factores antes mencionados- y al cual caracteriza como
a un estilo que pasa casi desapercibido, que no comporta
demasiadas dificultades para su comprension y que
permanentemente se ocupa en orientar al espectador (cine
preocupado por ser claro). Si bien es por todos conocida la
manifiesta oposicion del autor a la introduccién que la semidtica



hace de la nociéon de enunciacién en el campo de los estudios
cinematograficos, me parece que muy bien podemos vincular
esta caracterizacibn con la nocibn ya planteada de
“transparencia”. He explicado el modo en que concibo la nocién
de transparencia, por cuanto el vinculo propuesto entre este
desarrollo de Bordwell y autores que han hablado de la
transparencia enunciativa del film, lejos de ahogar una
discusion, se propone para establecer puntos de encuentro que
es posible advertir entre distintos autores y enfoques (22).
Entonces, para caracterizar a este cine llamado clasico o MRI,
sefialamos el establecimiento de reglas del lenguaje que operan
como restricciéon de los posibles. Vinculado a lo expuesto por
Bordwell —con la pequefa libertad ya sefala-, podemos decir
gque el cine dominante, el cine clésico, privilegia un régimen de
transparencia diegética que gobierna bajo el influjo de una
I6gica causal, la cual organiza las relaciones espacio temporales
para ser percibidas como una continuidad.

Estas condiciones ligadas a la expectativa realista, pueden
observarse en la exigencia de que en el film todo sea
motivado; esto es: que todo posea ingerencia diegética y que
ello ocurra del modo mas “natural” posible. Esta exigencia
puede advertirse en la perspectiva de un autor como Arnheim,
para quien la artisticidad del film se vincula a lo narrativo y a
la construccién diegética. Sostiene: “Es importante que el
artista del cine subraye conscientemente las propiedades de su
medio para poder crear una obra de arte. Sin embargo, esto
debe hacerse de manera que el caracter de los objetos
representados no se destruya de este modo, sino mas bien, se
acentue, concentre e interprete” (23).

Realismo(s): tradicion y ruptura

A finales de los ‘50 y en el transcurso de los afios ‘60, este
cine clasico que operaba hasta el momento como condicién de
produccion claramente dominante en el campo de la
cinematografia mundial, es cuestionado por nuevas
cinematografias (24). Es cuestionado por el llamado «cine
moderno». La operacion critica de este cine moderno procede
fundamente, como lo sefala Metz, de la puesta en crisis de la
narratividad filmica clasica (25). Ello no es casual: la institucion
cinematografica se habia ocupado en establecer una suerte de
estética dominante, con reglas y  procedimientos
paulatinamente instrumentados —como lo recuerda Burch con el
caso de la prohibiciéon de la mirada a camara- procedimientos
fuertemente convenidos en torno a la narracion, la
configuracion de la diégesis y la transparencia filmicas. Al
poner en jaque a la narratividad, el cine moderno pone en
jaque el estatuto mismo de lo cinematogréfico (26).

En tal sentido, el cine moderno se propone discutir lo que
podriamos llamar como las tres ilusiones del cine clasico:
ilusion de realidad, ilusién de transparencia e ilusion de Unico
posible, puesto que la operatoria estética del cine moderno
trabaja justamente en la puesta en discusion de estos principios
del cine cléasico, tratando de hacer manifiestas sus restricciones
como convenciones, y de dar lugar, a su vez, a otros posibles.
Para Metz, como Ilo he mencionado, tal ejercicio de
sefalamiento procede del estallido del relato: se tensan los
lazos causales, el fuera de campo deja de ser plenamente
diegetizado, las relaciones espacio-temporales se sefialan en su
inestabilidad, se privilegia lo descriptivo -aspecto que se vincula
a lo documental y al uso méas frecuente del plano secuencia



como supuesto portador de indicialidad (continuo espacio -
temporal, "sin montaje”). Por ello, Metz sostiene, tras analizar
la posicibn del cine moderno respecto de su postulado de “la
muerte del relato”: “Habria que acumular méas ejemplos de
agilizacién y enriquecimiento ‘sintacticos’ en el cine moderno,
analizarlos mas prolongadamente, mostrar con mas detalle que
todas esas nuevas conquistas se hacen en relacibn con la
diégesis y que el nuevo cine, lejos de abandonar el relato, nos
proporciona relatos maéas diversos, mas ramificados, mas
complejos”, afadiendo: “Soélo queriamos subrayar hasta qué
punto es raro oir hablar, y a veces no sin insistencia, de la
“muerte del relato” en el momento en que aparece una nueva
generacion de narradores (...)” (27).

Digamos entonces, que el cine moderno es considerado tal, en
tanto discute a un cine “antiguo”, discute una tradicién, la del
cine clasico. Para establecer este disenso, para instituirse en
tanto ruptura o desvio requiere, por lo tanto, de la existencia
consensuada de dicha tradicion: en el acto de la negacion de la
tradicion se describe simultineamente el acto de su
reconocimiento en tanto tal.

Yuri Lotman define a la significatividad, como la instauracion de
un plus de informacién que al tiempo que construye un objeto
—un referente- reenvia al sistema semidtico que lo configura
(28). Aclaremos que para Lotman “informacion” implica
novedad. En tal sentido, este plus de informacion deriva de la
frustracion de un campo de expectativas. Me parece que
podemos vincular esta idea de la significatividad con la
definicion de Jakobson del efecto de «plus de verdad» del
realismo como resultado del desplazamiento estilistico leido
como una mayor aproximacioén a la realidad. Esta relacidon nos
permite pensar al realismo en su operatoria intertextual vy,
particularmente, hacerlo caracterizando y situando el lugar del
cine clasico en dicho problema.

Segln esta perspectiva, lo paradigmatico de este modelo
“clasico” tiene que ver con dos fendmenos que caracterizan su
posicion en la historia discursiva de la estética audiovisual y
que, no sin tautologia de mi parte, explicita el hecho de su
denominaciéon como «clasico». Refiero por una parte, al hecho
de que el cine clasico, al tiempo que definia un estilo,
ordenaba el  privilegio del cine, de la institucién
cinematogréfica, hacia lo narrativo y hacia lo ficcional. Mientras
que el segundo rasgo, se vincula al hecho de que ese modelo
narrativo establecido por el cine clasico opera como lugar de
continuas referencias para la presencia o irrupcion de otros
estilos cinematograficos. Ya sea porque se lo respeta y se da
lugar a la continuidad de la tradicion, o ya sea porque habilita
la referencia de los sucesivos desplazamientos y rupturas
estilisticas, el cine clasico opera como campo de reglas de
referencia permanente, opera como el canon.

El cine clasico, su escritura, tomo la forma de una economia de
los posibles filmicos. En tal sentido, para que dicho modelo
fuera puesto en evidencia y fuera sefialado como restriccion,
fue necesario marcar, recordar, que otros modos de hacer cine
eran también posibles. Ahora bien, no todo el cine moderno es
realista, en el sentido de postular una mayor aproximacion a la
realidad. Si bien todo el cine moderno tiene en comun
establecer un campo de produccion de sentido que discute al
cine clasico, esta escena de distanciamiento o desvio respecto
del canon clasico, puede operar de modo realizante o
irrealizante. Esto es, que dicho desplazamiento puede no ser



leido por los nuevos estilos como resultado de una mayor
aproximacion a la realidad (definicion tradicional de realismo).
Esta posibilidad doble, abre un interrogante: ¢cuando es que
hay realismos?, o bien, ¢(cuando el desvio construye realismo?
Para aclarar este punto reenvio a la categoria de Lotman antes
descrita, de la significatividad como plus de sentido ligado a la
frustracion de una expectativa. Dado que lo caracteristico del
cine clasico es que instituye sus procedimientos como el
horizonte de expectativa que habilita la transparencia
diegético-referencial, la irrupciéon de nuevos modos de hacer
que pretenden sefialar la tradicibn como artificio, proceden
rechazando la transparencia diegética. Es decir que, al
introducir nuevos procedimientos, éstos operan como
desplazamientos respecto de la expectativa, y por lo tanto,
habilitan cierto extrafiamiento: introducen la opacidad del
lenguaje. Ahora bien, en el caso del apelativo realista, se trata
de una opacidad que se pretende tal respecto de la tradicién
(no hablar la voz de ésta, no hablar la voz del cine clasico),
pero no asi, respecto de los fenémenos del mundo.

Es decir, que en el caso del realismo cinematografico que se
concibe como de mayor aproximaciéon a la realidad -como es el
caso de buena parte del cine moderno con el caso
paradigmatico del neorrealismo-, ese efecto de aproximacion
trabaja en una relacion de tension entre los pares opacidad-
transparencia: por un lado se asume que en algin punto su
lenguaje captura algo esencialmente verdadero, y por otro se
debe sefialar a la transparencia del cine clasico como opacidad.
A través de ese doble movimiento apelan a ser mas
verdaderos, y es por ello que aquellos nuevos realizadores
modernos deseaban esto de la muerte del relato que sefala
Metz, y sobre lo cual observa: “;Se definirA entonces al cine
moderno como una aproximacion mas directa a lo real, una
especie de realismo fundamental, o también de “objetividad”?
En primer lugar, debemos aqui descartar un equivoco: si por
las nociones invocadas se entiende alguna especie de poder
cosmofanico, una aptitud para todas las revelaciones, que el
cine habria poseido desde su nacimiento, pero del cual habria
tardado mucho tiempo en tomar conciencia, ello equivale
volver a una mitologia que Jean Mitry critic6 con toda justicia y
que, tras oropeles fenomenolégicos, oculta un realismo
esencialista que desemboca en la recuperacién, a nivel del
‘sentido natural de las cosas’, de la univocidad terrorista de la
significacion que con la otra mano combate en nombre de la
ambigluedad (...) (29).

En este camino, la posibilidad del plus de sentido, esta
complejidad, esta riqueza que sefiala Metz y que fascinaba a
Bazin, radica fuertemente en que el cine moderno defrauda
una expectativa, la del cine clasico. Pero lo interesante, es que
para asumirse como mas realistas rechazan, en grados
diferentes, su propia condicion de convencion (o de nueva
convencion). Ello puede verse en el siguiente comentario de
Bazin: “El neorrealismo, ¢no es mas un humanismo que un
estilo de la puesta en escena? (Y ese estilo, no se define
esencialmente por un «desaparecer» ante la realidad?” (30). Si
bien esto del desaparecer estd modalizado, puede verse la
vigencia de esta concepcidon que antes sefalara, del realismo
como un estilo sin estilo, es decir, del lenguaje transparente.
Retomando la perspectiva que establece Metz, si nos
preguntamos cuando el desvio construye realismo, la respuesta
consistiria en la distincién de las operaciones que en un caso



habilitan al efecto de mayor verosimilitud que asume el
realismo -y que algunos autores vinculan al trabajo de
produccion de lazos metonimicos respecto del mundo histérico
(31), respecto de los procedimientos de aquel cine que pone en
tensién la tradicién narrativa, pero que lo hace para ubicarse
del lado de lo ficcional. En un caso, modo realizante del desvio,
ubicamos a un film como “Ladrén de bicicletas”, donde el
desvio involucra la no inscripcion del film en un género
particular (ir contra el sistema de los géneros), el uso de
locaciones reales, en el sentido de que existen mas alla del film
como es la ciudad en ruinas, mayor presencia de exteriores
respecto de los interiores, presencia de actores no
profesionales, teméaticas ligadas a la post-guerra, a la pobreza.
Cabe sefalar que todos estos elementos, de ruptura respecto
del canon clasico, son sefalados por los metadiscursos. Es
decir, que son atributos que acompafian al film y permiten a
un espectador actual mantener cierta proximidad con las
condiciones de lectura de Ilos espectadores vy criticos
contemporaneos a la apariciéon del mismo y del movimiento
neorrealista. En este sentido, podemos decir que la operacion
metadiscursiva comporta una fuerte ingerencia en la lectura
realista del film.

Ahora bien, en el otro caso -el desvio irrealizante- podemos
sefialar la pelicula Mulholland Drive, que trabaja una suerte de
movimiento antinarrativo que consiste, fundamentalmente, en
la puesta en tension del orden causal. Quien haya visto el film,
sabe que se trata de un film desconcertante, que aparece,
incluso, como un film ilégico, o bien, atendiendo a la propuesta
estética global, un film de una ldgica bien onirica (32).

Al dar estos dos ejemplos, me interesa basicamente establecer
cierto anclaje en la descripcibn que propongo y entiendo que
no agota, ni por asomo, el interrogante que abre el parrafo,
esto es, ¢cuando hay realismos?

A modo de conclusion

Como se ha sefialado, todo realismo pone en escena un
régimen de verosimilitud que trabaja intertextualmente, y que
define a su vez un régimen de visibilidad. En el caso
cinematografico, el modelo clasico opera como el lugar de la
norma, del canon. Estaria por ello, tentada a decir que dicho
modelo opera como grado cero del lenguaje cinematografico,
en el sentido del no-lenguaje, la transparencia. Pero,
inmediatamente reconozco que se trata de un terreno
enormemente complejo, fundamentalmente por lo complejo de
la categoria de grado cero. Un desarrollo tal requeriria mucho
mas de lo que aqui esperaba presentar. Aludo entonces a esta
hipotesis, quedando su desarrollo pendiente para un abordaje
futuro.

No obstante, me interesa sefialar una cuestibn que se
desaprende de lo hasta aqui desarrollado, y es que la
dimension realista trabaja a caballo de varias légicas.
Sefalemos por un lado, la restricciéon del verosimil social o de
aquello que en un momento dado la sociedad concibe como la
realidad. Luego, la légica de lo narrativo, la loégica de los
géneros, y claro, la logica de los estilos. Esta ultima, adquiere
en el enfoque aqui propuesto, un lugar clave: pensar la
dimensién realista como la escenificacibn de rupturas
estilisticas, tomando como lugar de discusiones, como campo
de batallas, el trazo que va del cine clasico a otras
cinematografias.



Notas

(1) El recorrido aqui propuesto resulta de un primer momento de observaciones,
y forma parte de una proyecto mas amplio, ligado a mi tarea como becaria-
investigadora en la UNLP en el Proyecto de la SCyT de la UNLP, «Real-ismos:
rupturas verosimiles, estrategia autentificante y confrontacién ficcional en el
campo cinematografico», Dir. Carlos Vallina y CoDirector: Raul Barreiros. Por
altimo, quisiera sefialar que en este lugar en particular mucho de lo desarrollado
viene de la mano de las observaciones y conversaciones mantenidas con Mabel
Tassara, las que movilizaron mi interés y me ayudaron a pensar y problematizar
estas cuestiones.

(2) En otro lugar he desarrollado este problema, focalizando la operatoria realista
en el campo del discurso de la critica: Bejarano Petersen, C. (2005 [a]) Realismo:
una nocion critica, VI Congreso de la Asociacion Argentina de Semidtica (AAS),
“Discursos criticos”, Cap. Fed., 12 al 15 de Abril de 2005.

(3) Jakobson, R. (1921), “El realismo en arte”, en Realismo, ¢mito, doctrina o
tendencia histérica?, , Bs. As.: Lunaria, [ler ed. cast. 2002].

(4) Bejarano Petersen, C, Op. cit. 2005, o la del anuario de periodismo.

(5) Bordwell, D. (1985), La narracién en el cine de ficciébn, Barcelona: Paidoés,
[1ler ed. cast. 1996], pag. 149.

(6) Tomo la nocién de dispositivo segln se desarrolla en la perspectiva semibtica,
puede verse Fernandez, J L. (1999), Los lenguajes de la radio, Bs. As., Ed. Atuel.

(7) Ver Schaeffer, JM, (1987), La imagen Precaria. Del Dispositivo fotografico,
Catedra, Madrid, 1990 [ler ed. cast.].

(8) Metz, Ch. (1968), Ensayos sobre la significacion en el cine. Ed. Tiempo
Contemporaneo. Bs. As., [1ra ed. cast. 1972].

(9) Sefalemos ademés que las nuevas tecnologias digitales nos ponen de frente a
una problematica de lo indicial, dimensiéon ligada a lo autentificante o al valor
“documental” del film, que parece requerir un reposicionamiento del problema.
Ahora bien, no debemos olvidar que aun en el caso del film “tradicional” o
analdgico, la semidtica ya habia advertido que la posibilidad de lectura indicial no
estd dada solamente por las caracteristicas del dispositivo técnico, sino también,
por el modo en que ese dispositivo es leido y por los procedimientos de lenguaje
que configuran sus textos.

(10) Burch, N. (1987), El tragaluz del infinito, Catedra, Madrid [1 a ed. cast.],
pag. 247.

(11) Metz, Ch. Op cit 1968, [1972].
(12) Bejarano Petersen, 2005 [b]), Real-ismos: rupturas verosimiles, estrategia
autentificante y confrontacion ficcional en el campo cinematografico, Primer

encuentro de Becarios de la UNLP, EBEC'O5, La Plata, 29 y 30 de agosto de
2005.

(13) Reisz, K. (1958), The techinique of film editing, Londres, Focal Press [Técnica
del montaje cinematografico, Taurus, Bs. As., ler ed. cast.].

(14) Burch, N., Op. cit., (1987) [1 a ed. cast.], pag. 17.
(15) Souriau, E., (1953), L~ Univers Filmique, Flammarion Editeur, Paris. Pag. 7.

(16) Metz, Ch. (1990). Cuatro pasos por las nubes, en La enunciacién impersonal
o la cita del film (L’énonciation impersonnelle, ou le site du fillm, Paris, Méridien-
Klincksieck.

(17) Bazin, A. (1958-62), ¢(Qué es el cine?, Madrid: RIALP, [6ta ed. cast. 2004],
pag. 82-83.

(18) Verdén, E. (1997), La semiosis social, fragmentos de una teoria de la
discursividad, Ed. Gedisa, Bs. As [2da. ed. 1998].



(19) Tomo la nocién de verosimil en términos semiodticos, segun los desarrolla en
el caso particular de lo cinematografico Ch. Metz (1970), El decir y lo dicho en el
cine: ¢hacia una cierta decadencia de un cierto verosimil?, en Lo Verosimil, Ed.
Tiempo Contemporaneo, Bs. As. [1ra ed. Cast.].

(20) Bordwell, D., Op. cit., 1985, [1996], pag. 163-164.
(21) Bordwell, D., Op. Cit., 1985, [1996], pag. 164.lbid. —el subrayado es mio-.

(22) Si bien considero que seria provechoso recuperar la discusiéon sobre
enunciacion —incluyendo una revision sobre el modo en que se piensa a la
semiodtica desde ciertas miradas que la cuestionan- abriria una campo de tareas
que excede lo propuesto en este lugar. Para mas especificaciones sobre esta
discusion ligada a la enunciacion cinematogréafica puede verse: Metz, Ch. Op. Cit.,
1990. También puede verse mi trabajo: VIII Jornadas Nacionales de
Investigadores en Comunicacién, Ponente: titulo de ponencia "Enunciacion
audiovisual. notas y recorridos de una acotacion"” La Plata, 16 al 18 septiembre de
2004.

(23) Arnheim, R. (1957), El cine como arte, Paidés, Barcelona, [4ta. Reimpresion,
1996], pag. 36.

(24) Se toma la nocion de condiciones de produccion, en el sentido en que lo
desarrolla Eliseo Veréon en (1997), La semiosis social, fragmentos de una teoria
de la discursividad, Ed. Gedisa, Bs. As. [2da. ed. 1998].

(25) Metz, Ch. (1968), Ensayos sobre la significacion en el cine. Ed. Tiempo
Contemporaneo. Bs. As., [1ra ed. Cast. 1972].

(26) Metz, Ch. Op. cit. 1968, [1972].
(27) Metz, Ch. Op cit. 1968, [1972], pag. 335.

(28) Lotman, Y. (1973), Estética y semidtica del cine, Gustavo Gili, Barcelona [ler
ed. cast. 1979].

(29) Metz, Ch., Op. cit. 1968, [1972], pag. 289.
(30) Bazin, Op. Cit. 1958-62, [2004], pag. 88.

(31) Esta perspectiva puede de las estéticas “realistas” puede verse en Jakobson,
R. (1985), Linguistica y poética en Ensayos de linglistica general, Planeta-
Agostini, Barcelona, y en luego, Nichols, B., (1991) La representacion de la
realidad. Cuestiones y conceptos sobre el documental, Ed. Paidés, Barcelona,
1997 [1ler ed. cast.].

(32) Bejarano Petersen, C. 2005 [c] «A la sombra de la narracién: cuando lo
onirico violenta el relato», trabajo del equipo de investigacion “El despertar
cotidiano en los lenguajes artisticos y mediaticos”, Primeras Jornadas Nacionales
de Equipos de Investigaciones en Arte, Cap. Fed. 5,6 y7 de Mayo de 2005.
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