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Resumen

El objetivo de este trabajo es encontrar las relaciones, ain aque-
llas antagonicas, entre los géneros narrativos del cine y la literatura.
Para esto es necesario centrar parte de la tarea reflexiva sobre la forma-
cion de las series artisticas y su diferencia con las series no artisticas.
La primera consideracion estriba en la intencién y la finalidad del emi-
sor que estructura el mensaje, porque ciertamente no es lo mismo cons-
truir una noticia sobre un determinado asunto, que construir una ficcion
sobre el mismo tema. No son desechables, sin embargo, los resultados
para aquellos cuya aspiracion no sea otra que la puramente informativa.

Palabras clave: Cine, literatura, ideoescena, criptofilm, documental, imagino-
clasta.
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Relationships Between Literature and Audiovisual

Abstract

The aim of this paper is to find relationships, even those antago-
nistic gender narrative film and literature. This requires focus part of
the job training reflexive artistic series and their difference with the se-
ries not artistic. The first consideration is to the intent and purpose of
the issuer to structure the message, because it certainly is not the same
construct a story about a certain case, to construct a fiction about the
same topic. There are disposable, however, the results for those whose
aspiration is not other than the purely informative.

Key words: Film, literature, ideological scene, cryptofilm, documentary, ima-

gineclast.

La forma natural de transmision
de conocimientos de los seres huma-
nos en algiin momento de su evolu-
cion y gracias al trabajo, aparece en
diversos momentos y en distintos
grupos étnicos como la estructura-
cion de las lenguas, lo cual es una
condicion ontoldgica de la humani-
dad que la distingue de los otros ani-
males, porque mientras estos se co-
munican segun su especie en un
mismo lenguaje (el caballo europeo
relincha y se entiende con sus ho-
mologos chino, persa o hebreo,
igual pasa con los gatos, los perros,
etc.), cada grupo étnico humano fue
inventando sus signos lingliisticos
particulares, para sustituir los obje-
tos o los sentimientos, unos distintos
de los otros, y construir el sonido in-
dicativo que suplanté al gesto que
muestra y sefala.

El logos se cred para iluminar y
descubrir, para manifestar lo que ya
no se podria sefialar, bien porque no
estuviese o por razén de no ser mate-
rial para ver, oir, sentir, oler o probar,
sino para imaginar, creer, juzgar u
opinar. La palabra no sélo sustituyd
los objetos del mundo cosico, de las
cosas, se convirtié en su imagen vica-
ria: ya no habria que pintar los bison-
tes para apoderarse de sus manes,
bastaria con mencionarlos de determi-
nada manera y en el instante preciso.
Como consecuencia, y en virtud de un
raro procedimiento de traduccion, el
observador ve la imagen plasmada en
la pared de la cueva y deja de verla
para nombrarla. Pero para que este
transito sea efectivo se necesitan al
menos dos que tengan a bien manejar
los mismos simbolos, que les permi-
tan descubrir e intercambiar el sentido
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de lo dicho, o al menos parte de la
riqueza séiiica acumulada, para
acaudalarse ambos, uno mas que
otro de conocimientos.

Estando ya la palabra ensefioreada
sobre el reino del conocimiento
como aun continua, aparecio la letra
para plasmar sobre papiro, arcilla o
piedra, para asegurar lo que el aire,
con su levedad, o la memoria, con su
fragilidad, no podian garantizar: la
perpetuidad en la historia... y el logos
hablado se convirtio en dibujo, gara-
bato, trazo o raya que lo suplantd con
un nuevo proceso de mudanza inso-
norizado, que de ahi en adelante seria
sonoridad evocada, imaginada por
cada lector para si: ruidos de la no-
che, rumores de mar, choque de es-
padas, risas y llantos, que carecen de
sentido para quien no los conoce.

Todo parecia estar claro: bastaba
con leer. En realidad todo se hizo
mas complicado: en cada grupo hu-
mano se habian creado los signos y
simbolos que suplantaron aquello
que antes se mostraba o se nombra-
ba (lo cual se continua haciendo),
pero para entender los trazos, dibu-
jos o rayas indicativas era necesario
conocer las reglas de construccion
que las originaron. Y esto es un nue-
vo objeto de reflexion: con la apari-
cion de cada medio de informacion,
de produccién y transmision de co-
nocimiento, se originan nuevas es-

peculaciones sobre los procesos de
la comunicacidn, pero siempre per-
manecen inalterados la existencia de
un emisor que decodifica el pensa-
miento y lo convierte en signo, un
canal por donde este circula, y un
receptor (destinatario) que lo deco-
difica e interpreta.

Comunicacion, expresion
y el homus iconograficus

Tal como lo sefiala Yuri Lotman
(1979: 91) las formulaciones seriadas
no artisticas no requieren del elemen-
to sorpresa para atraer la atencion del
destinatario, mas bien utilizan la re-
peticién de las estructuras codifica-
doras, por lo que el receptor termina
por prestarle mas atencion al mensaje
que al proceso de formacion del mis-
mo. El destinatario de la comunica-
cién no artistica esta de antemano en
posesion de los cédigos estructurales
porque el emisor tiene como mision
el ser cabalmente comprendido, sin
ambigiiedades.

No sucede igual con las produc-
ciones estéticas en las que la gran
carga informativa se debe a sus me-
canismos intimos, complejos y no
del todo comprendidos, producto de
una especie de logica poética, que
evita la redundancia y descubre lo
encubierto: es reveladora, vale decir
que al recibir el enunciado del texto
(literario, audiovisual, sonoro, etc.)
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y del lenguaje utilizado en la elabo-
racién del mismo, el receptor obtie-
ne una doble informacién, para lo
cual el emisor tiene que mantener en
alto la tension que permite la sorpre-
sa, e incrementa el grado de infor-
macion. La mayor capacidad infor-
mativa de las producciones artisticas
se basa en el principio de la “im-
prescindibilidad cultural del arte”,
que permite resolver la contradic-
cion aparente entre lo 16gico formal
y lo sorprendente. No es de extraiiar,
por tanto, que la expresion artistica
no obtenga la misma interpretacion
en todos los receptores, que el grado
de fidelidad del mensaje sea diverso
en cada recipiendario del acto co-
municativo.

El desarrollo y la profusa comer-
cializacién de la imagen, y de las
siempre variantes tecnologias de re-
gistro de la misma, sea estatica o en
movimiento, ha conducido a crear
una vision distorsionada de una es-
peranza democrdtica del acceso a
los medios. Los homus fotogrdficus,
videogrdficus y sonograficus, €sos
que andan con una camara = por to-
das partes grabando, fotografiando y
registrando trozos de la vida, ad-
quieren la creencia de estar hacien-
do cine, television o fotografias

comparables a los productos con los
que se enfrentan a diario en su an-
dar. Tienen el secreto anhelo de so-
lidificar para los medios algiin mo-
mento digno de ser visto por los mi-
llares de personas que se sientan
frente a los televisores, las radios o
que se enfrentan a los medios impre-
s0s, para entregarse conscientemen-
te al ahormamiento de su ser. La ilu-
sion estética del cazador de image-
nes es rapidamente truncada. De
esta manera se percata de que los re-
sultados de sus trabajos tienen dife-
rencias notables con los programas
idealizados, que las carencias tecno-
logicas son tan grandes, por lo cual
sus ensoflaciones audiovisuales se
ven reducidas a imitaciones carica-
turescas de lo que a diario le entre-
gan los medios; sin embargo, persis-
te la subyugacion por el poder que
sobre él ejercen las imagenes. De la
misma manera que el aspirante a es-
critor se ve envuelto en querer escri-
bir a la manera del artista admirado
vy al que aspira superar desde la pri-
mera frase, para terminar odiando y
amando, simultaneamente, al estilo
y al maestro. Es un proceso cicloti-
mico de admiracion, depresion, des-
precio y nuevamente admiracion,
amor e imitacion.

1 Pueden ser varios los implementos para realizar estas captaciones de la vida, sin em-
bargo he preferido hablar en singular ya que la actual tecnologia de video permite rea-

lizarlas con un solo equipo.
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Estos sometimientos a las image-
nes, mientras permanezcan en la es-
fera de lo intimo, de lo estrictamente
personal, son comparables al hecho
de llevar un diario de vida: son mo-
mentos resguardados para la memo-
ria, siempre fragil y esquiva cuya va-
lia estriba, en lo fundamental, en ser
instantes congelados de un imagina-
rio personal o reflejos fulgurantes de
una sociedad, anotaciones de viajes,
evocaciones circunstanciales. Solo
cuando trascienden la remembranza
de la intimidad se crea en el indivi-
duo una imperiosa necesidad de
transformarlos, de darles una forma
que vaya mas alla de la esfera perso-
nal, adecuada a un tipo de cuerpo
séfiico que ha aprendido a descifrar
intuitivamente. Se inicia en ese mo-
mento el transito doloroso, una lucha
sin cuartel entre el material y su re-
copilador. El primer paso lo estara
dando hacia una comprension feno-
menoldgica, pero soélo un primer
paso inseguro y carente de recursos.

Nuestro  homus  iconogrdficus
contemporaneo reflexionara en al-
glin momento, y reparard que no
basta con tener un equipo que regis-
tre las imagenes y los sonidos de las
ideas escénicas imaginadas y anhe-
ladas, estimuladas y originadas por
los medios de informacion, que ne-
cesita de otras habilidades no tecno-
logicas y que estan en él: la posibili-
dad de producir y concatenar las

ideas, ello es la creatividad. Comen-
zard, seguramente, por apuntar
aquellas cosas que se le ocurren, las
armara en un orden logico aprendi-
do por la lectura intuitiva del acto de
ver imagenes, estara dando el primer
paso hacia la realizacion: escribir un
guion; el cual asumird su realidad
cuando pueda ser vista, mientras
tanto sdlo alcanzara una especie de
vicariato, un sucedaneo del producto
de su conciencia imaginante.

Aungque el ejercicio de escribir un
guion para un espectaculo audiovi-
sual es una actividad del autor litera-
rio en el cual priva, antes de cual-
quier consideracion, el desarrollo de
su conciencia imaginante en un pro-
ceso de creacion continua, €s nece-
sario que el guionista entienda que
los elementos técnicos que intervie-
nen en el espectaculo unas veces
juegan a su favor, y en otras actuan
como limitantes.

No escapa el escritor del incansa-
ble oficio de estar guardando en su
memoria aquellas mismas emocio-
nes, al ser tocado por los hechos de
la realidad. Son recuerdos, sensacio-
nes, que emergen para plantarse
como argumentos imperiosos, nece-
sarios al momento de la escritura, en
los que deseara retratar sus senti-
mientos, sus ambientes vividos y al
igual que a nuestro homus iconogra-

ficus, las ideoescenas sitiaran su

existencia.
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De las ideoescenas reales a sus
representaciones simbélicas

En el estado normal los indivi-
duos andan viendo y oyendo todo
aquello que acontece a su alrededor.
Sobre algunas cosas, hechos o suce-
sos, fija su atencién perceptiva,
guarda la informacién obtenida y al
transmitirla a su grupo humano lo
transforma en parte de su cultura o
conocimiento. Tal transferencia de
la experiencia se realiza a través del
lenguaje, y en la medida que este es
mas complejo la resefia se acerca
mas a la observacion vivida por el
individuo. Este grupo de aconteci-
mientos transmitidos van formando
un capital de escenas ideadas y
transformadas al interior de los con-
glomerados humanos receptores de
conocimientos colectivos, ¢ indivi-
dualizados por cada uno de los
miembros del conjunto que al accio-
nar su conciencia imaginante, le
otorgan un estadio de significacion
y transposicion estética nueva, parti-
cular, que puede o no ser opuesta al
evento del cual proviene, producto
de la imaginacion y del dominio
simbdlico tanto del relator como del
relatario, pero que siempre es una
analogia substitutiva de la realidad
del acontecimiento.

Narrador y narratario constituyen,
en ese conjunto, un binomio activo e

indisoluble de un proceso comunica-
tivo séfiico y simbolico que se efec-
tua por intermedio de imagenes ver-
bales y auditivas, sustitutivas de los
factores humanos y ambientales que
han intervenido en los incidentes.
De manera que la imagen se erige
en el basamento de un acto expresi-
vo comunicacional cuyos significa-
dos pueden corresponderse o no a
las nociones que ambos interlocuto-
res tienen de los elementos, de for-
ma que la escena idealizada por
cada uno es independiente de la
otra. A esto lo llamaremos ideoesce-
na, la cual es materializada inicial-
mente en la conciencia de cada indi-
viduo y expresada, como suceso de
la realidad, mediante actos simboli-
cos, y su esencia es fundamental-
mente el pertenecer al mundo de la
fantasia.

Aunque la pertenencia al conjun-
to de la conciencia fantastica, sea in-
dividual o colectiva, le otorga ini-
cialmente a cada ideoescena una
cercania vinculada al terreno del
arte. Esto no garantiza que el pro-
ducto final pertenezca o no al acervo
artistico que un grupo social atafie a
su valoracion estética, lo cual esca-
pa, por ahora, a nuestra reflexion,
pero es importante tenerlo en cuenta
para el andlisis y desarrollo de lo
enunciado.
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Una tentacion posible: el texto y la
imagen

Las relaciones entre el cine y la
literatura no han sido siempre las
mas fructiferas, y a decir de Virginia
Woolf (1981), mas bien son antina-
turales como veremos mas adelante
al referirse a la version cinematogra-
fica de Anna Karenina. No es posi-
ble en el presente ignorar, para los
docentes y para todas aquellas per-
sonas que se interesen en el devenir
cultural, que la realidad cinemato-
grafica, concebida ésta como “todo
mensaje visual o audiovisual com-
puesto por imagenes organizadas en
discurso diacrénico, fijado a cual-
quier soporte, con posibilidad de ser
exhibido por medios masivos”, tal
como lo contempla nuestra Ley de
Cinematografia (afio: 2005. mes oc-
tubre, Gaceta Oficial de la Republi-
ca Bolivariana de Venezuela, N°
38.300, Consideraciones prelimina-
res), es el mayor proveedor de cultu-
ra de la actualidad, que se nutre fun-
damentalmente del oficio de la es-
critura, de un tratarse con la letra y
la imagen, y de estas con la realidad
que ha dado origen a una y a otra.

Esa relacion literatura/cine, en la
cual inicialmente el cinematdgrafo
se apropio de los métodos narrativos
de aquella (como era de esperarse
por ser mas reciente), fue concebida
fundamentalmente como una apro-
piacién temadtica, como un entrar a

saco en los terrenos de un recién
vencido, con una actividad que em-
pequeifiecio al cine y no enriquecio a
la literatura: la adaptacion de obras
literarias para la pantalla, en las que
dificilmente, casi improbablemente,
el cine ha reflejado el espiritu del
signo literario, de la obra literaria.
La razén es muy evidente: son dos
formas diferentes de tratarse con la
realidad. Dos maneras de explotar la
motivacién que ésta nos proporcio-
na: la literatura no conoce mas limi-
te que aquel que el propio autor se
impone. En el cine no sdlo este limi-
te estd presente, existen condicio-
nantes impuestas por la propia natu-
raleza del medio como reproductor
de una realidad que no puede evadir
y su estrecha relacion con lo econo-
mico que priva, generalmente, por
sobre cualquier consideracidn estéti-
ca, hasta doblegarla cuando no se
muestra productiva de dinero y por
ello es que es tan dificil hablar de
cine sin mencionar el capital.
Existen al menos dos posibilida-
des de relacionarnos desde el cine
con la literatura: bien escribiendo
para cine, que es una labor a em-
prender para y desde la escuela pri-
maria (para tratar de minimizar los
efectos nocivos de una television
pervertidora del gusto), y que es una
posibilidad diferente de publicar, lo
cual constituye una alternativa para
los escritores; o bien utilizar el me-
dio cinematografico para motivar la
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lectura. Es sobre esta segunda posi-
bilidad que queremos plantearnos
una alternativa, tanto para los ci-
neastas como para los docentes y
amantes de la literatura.

El cine y sus sucedaneos han col-
mado todo el siglo XX como los
principales productores de cultura
en la sociedad contemporanea.
Encontramos estrechas relaciones
entre estos advenedizos de las artes
y todas las manifestaciones de la
cultura tradicional. Entraron a saco
en la narratologia, en la plastica, en
la musica, en la ciencia, en la danza,
subvirtiendo a su paso las formas
tradicionales de trasmitir la cultura.
Hay cine histoérico, documental his-
tdrico, cine antropoldgico, cine poé-
tico, criptofilms de artes, adaptacio-
nes teatrales, cine industrial, y don-
de queramos ver algun campo del
conocimiento humano no tocado por
lo audiovisual no lo hallaremos, al
menos no facilmente. Un afan inte-
gracionista trae consigo el cine des-
de sus primeros afios, aunque al
principio nacié como una curiosidad
cientifica donde salt6 a las ferias y a
los espectaculos de barracones, ya
habia llamado la atencidn a los artis-
tas. Los creadores que en el sotano
del Gran Café de los Capuchinos, en
Paris, se sorprendieron con “La sali-
da de los obreros de la fabrica Lu-
miere” (1895) - a cuya proyeccion
asistieron, entre otros, Emile Zola,
Georges Meliés, Jean Rendir-, vie-

ron las potencialidades de lo que se
les presentaba: pronto surgirian in-
tentos de fusiones entre la literatura
y el cine, en relaciones que serian
duraderas y no siempre afortunadas.
Los camardgrafos de los herma-
nos Lumiere y aquellos de Edison o
los de la firma Phaté recorrerian el
mundo en busca de imagenes para
asombrar a los espectadores. La mi-
rada acuciosa con la cdmara capta
todo lo que puede desde las estacio-
nes de trenes hasta “Las muchachas
se bafian en la Laguna de Maracai-
bo”(1897), patrocinada su proyec-
cion y filmacion por los hermanos
Trujillo Duran (a la sazén duefios de
estudios fotograficos donde se ha-
cian retratos), o los primeros regis-
tros antropologicos realizados por
Roberto Omegna en la serie de peli-
culas que realizd en Bolivia: Un
viaggio al Chaco, 1906 y Africa:
Come si viaggia in Africa, 1909; Il
matrimonio Abbisinio, 1908; Usi e
costumi Abissini, 1909. Pero la fu-
sion del texto con la imagen se con-
solida para la primera década del si-
glo XX como producto de la necesi-
dad de desarrollar una forma narrati-
va y ampliar los horizontes de los
publicos. Como consecuencia de es-
tas necesidades surgen movimientos
que tratan de legitimar al cine como
una manifestacion artistica en la
buisqueda de una narrativa propia.
Ocho minutos le habian bastado a
Georges Méli¢s para entusiasmar no
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solo al publico que asistia a ver en
aquel espectaculo de barracones de
ferias con la versioén libre de Viaje a
la luna (1902) de Julio Verne. Mé-
lies, quien después de asistir a la
proyeccion del 28 de diciembre de
1895 en el Gran Café de los Capu-
chinos en Paris donde se mostré La
llegada del tren a la estacion de Cio-
ta (1895), (Figura 1), quiso comprar
el aparato pero no le fue permitido
porque tal aparato seria “una curio-
sidad cientifica sin futuro comer-
cial” segun una conocida anécdota.

Sin salir de Paris, el cinematdgra-
fo de los Lumiere comenzaba a abu-
rrir a su publico. En 1896, para
mantener el interés, comienzan los
viajes frenéticos a todas partes del
mundo para producir “documentai-
res” (documentos) y comienza la
época de los descubrimientos fortui-
tos, de las posibilidades narrativas
de la camara cinematografica. Se
explota con éxito la emotividad de
los espectadores en L’arroseur arro-
sé (EI regador regado) (1895): una
simple historia de humor en un solo
plano en el cual se mostraba la tra-
vesura de un niflo que pisa la man-
guera de un jardinero mientras riega
para soltarla luego y bafiarlo.

Mgélies incorpora para la realiza-
cion de sus peliculas los recursos del
teatro: guidn, vestuario, decorados,
coreografias. Sus peliculas no sélo
muestran hechos, estructuran una
narracion basadas en obras escritas

Figura 1
La llegada del tren a la estacion un film de
80 segundos que habrian de revolucionar el
modo de trasmitir cultura.

que convierte en guiones. Se co-
mienza, después del “Viaje a la
luna” (1902), un proceso de infle-
xioén en la incorporacion de textos
escritos para ser llevados al cine,
Quo Vadis de Henryk Sienkiewicz
es llevado al cine en 1908 en una
primera version. Como vemos las
obras literarias comienzan desde
muy temprano a llamar la atencion
de los productores y realizadores ci-
nematograficos, pero el momento
mas importante va a ser la aparicion
de la productora francesa Film
d’Art, cuyo mayor éxito sera L"As-
sessinat du Duc de Guise (1908).

El éxito de la pelicula fue, al me-
nos en parte, atribuible a la calidad
del guion (escrito por el académico
Henri Lavedan) y la actuacion inu-
sual para su época. En la pelicula
trabajan actores profesionales, entre
ellos Charles Le Bargy y Gabrielle
Robinne de la prestigiosa Comédie
francaise. La fotografia y la esceno-
grafia también son impresionantes
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para el periodo, al igual que la musi-
ca de Camille Saint-Saéns, que fue
escrita especialmente para la pelicu-
la (reputada como la primera pelicu-
la narrativa de la historia en tener
este honor).

La aparicion del cinematografo
de los Lumiere o el cinematoscopio
de Edison, a finales del siglo XIX,
coincide con el perfeccionamiento
cientifico en occidente, que tenia la
imperiosa necesidad ética de justifi-
car los espacios territoriales someti-
dos al colonialismo después de im-
plantar el concepto de naciones cul-
turalmente homogenizadas, para lo
cual la antropologia le habia propor-
cionado las herramientas tedricas
necesarias. El cine y la etnologia se
lanzan a la conquista de espacios le-
janos, de alli la profusion de viaje-
ros de las diferentes empresas de
paises europeos y empresas norte-
americanas registrando, en lo posi-
ble, aquellos lugares lejanos que no
pertenecian al “mundo blanco”; la
lucha por los territorios que asegura-
sen por un lado la materia prima ne-
cesaria para sus fabricas y el merca-
do para la colocacion de los produc-
tos elaborados posteriormente.

Esta situacion explica la existen-
cia de las peliculas filmadas por Ro-
berto Omegna, a las que hicimos re-
ferencia, pero también las diferentes
filmaciones realizadas por los cama-
rografos de los hermanos Lumiere,
como esta imagen que vemos en la

Figura 2: unas damas francesas arro-
jan arroz para mitigar el hambre de
unos nifios en Indochina.

Figura 2
Fotograma de la pelicula citada, realizada
por los camardgrafos de los hermanos
Lumiere.

Si bien la etnologia existia ante-
riormente como una forma de racio-
nalizacion y de describir el mundo
con sus nociones de civilizacién y
cultura, basados en un espiritu positi-
vista como extension de las teorias fi-
sicas y sus descubrimientos (como es
la termodinamica, fundada en Francia
por Marcellin Berthelot de 1864 a
1897); se pensaba que el universo ha-
bia ya develado todos sus misterios y
por tanto nada escapaba a un estricto
plan determinista y que por ello todo
tenia que ser develado bajo las mas
estrictas normas cientificas. Una de
las mayores preocupaciones tedricas,
y que se centraba en la esencia misma
del cine que la historia estaba partean-
do, era la cuestion del movimiento y
de las cuales se habian ocupado va-
rios filosofos, entre otros Bergson en
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Materia y memoria (1896). Se cap-
taban imagenes fotograficas que po-
nian en relieve la presencia de los
otros, de los no blancos, de la alteri-
dad. De acuerdo a Marc Henri Piault
(2002:26):

Los mundos lejanos ofrecian, durante al-
gun tiempo, las imagenes dispersas de so-
ciedades llegadas, segun se creia, a dife-
rentes estadios de la evolucion general de
la especie. El “primitivo” o el “salvaje”,
cuando no el “barbaro”, se convertian en
objetos concretos de observacion en si
mismos y ya no solamente a través de los

artefactos de su produccion.

En esta busqueda incesante de los cama-
rografos enviados a recorrer el mundo,
en la premura de justificar, por un lado
las cosas que pudiesen parecer insdlitas,
“incivilizadas” para la mentalidad de las
sociedades occidentales, y por el otro, de
ofrecer un espectaculo a un publico cada
vez mas voraz y exigente; se inician los
descubrimientos de las posibilidades téc-
nicas de los aparatos registradores de las
imagenes en movimiento que habrian de
proporcionar los fundamentos del len-
guaje cinematografico. Comienzan las
acciones reconstruidas que justifiquen las
acciones bélicas y los afanes de conquis-
ta e intervencionistas. Aqui podriamos
citar el film de James Williamson (1900)
donde se dramatiza un episodio de la
guerra de los Boxers titulado “Ataque de
una misién en China” (lo que algunos
teoricos llamaran posteriormente films
“documentados” o para otros “docudra-

mas”). Se establece asi, la necesidad de
dotar al cine de una dramaturgia cuyo
origen esta necesariamente ligado al do-
cumental y se organizan planos con en-
cuadres diferentes, el montaje adquiere
importancia y, el primer plano, inventado
por Porter (1903) en Asalto al tren paga-
dor, sientan las bases, el sentido de un
verdadero lenguaje: el cinematografico.

La mirada no es desinteresada

Después de intervenir en una se-
rie de proyectos de investigacion cu-
yos resultados se plasmaron en do-
cumentales sobre diversos topicos,
principalmente en el area humanisti-
ca, asi como en diversas produccio-
nes cinematograficas o videografi-
cas de otros géneros, una sucesion
de problemas centrales, que no se
abordan generalmente en los mo-
mentos de los rodajes, aparecen aun-
que no se les nombre sino posterior-
mente y desde la vision tedrica: me
refiero al asunto de las representa-
ciones y sus implicaciones éticas,
politicas, estéticas e ideoldgicas.

A lo largo de estos trabajos soste-
nemos la existencia de responsabilida-
des estéticas, politicas y, a no dudarlo,
de caracter €tico e ideoldgico que asu-
me el realizador cuando enfrenta una
realidad determinada, porque sus de-
cisiones acerca de la vision de los
mismos afecta, no solo a los involu-
crados en los diversos hechos, sino a
¢l mismo y al espectador. Y afirma-
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mos, por tanto, que el compromiso
de esta mirada sobre el entorno es
en lo fundamental un compendio de
valores; que este hurgar con los di-
versos equipos de registro, sobre las
diferentes realidades esta transida de
motivaciones y conductas ético-po-
liticas, que actian en el entramado
de las relaciones sociales e inciden,
de diversas maneras y de acuerdo a
las relaciones con los diferentes fac-
tores que intervienen en el proceso
de produccion de los bienes cultura-
les del sistema en el cual se crean y
que han de deslizarse hacia el capi-
tal cultural (politico, ideoldgico, éti-
co y estético) de la sociedad. De ma-
nera que los medios de comunica-
cion audiovisual son huracanes que
devastan las formas tradicionales de
transmitir cultura, que se han im-
plantado de manera tan arraigada
que las generaciones de estos ulti-
mos cien afios han sido formadas
por ellos, moldeando nuestras for-
mas de comportamiento, de respues-
ta ante determinados estimulos: es-
tamos programados, ahormados a
través del cine y la television®.

Los valores de enriquecimiento
informativo y cultural por parte del

asistente a la proyeccion de una pe-
licula o de un programa de televi-
sion, estan dados de diversas mane-
ras por los cambios de planos y su
duracidn, con el uso de materiales
de archivo, iluminacion, etc., que si-
multaneamente determinan la rela-
cion del realizador con el espacio y
con el texto audiovisual expuesto;
todo lo cual es intimamente acepta-
do, de manera consciente o no, pero
que estimula la necesidad de ejercer
una accion sobre lo visto y oido, ad-
quiriendo una responsabilidad mo-
ral, un comportamiento que se dis-
tingue de otras actitudes y otras con-
ductas humanas por sus consecuen-
cias hacia los otros individuos que
conforman el ambito de la sociedad:
desde la indiferencia y la aceptacion
(que se traduce en una toma de posi-
cion hacia lo establecido), hasta el
compromiso por un cambio de senti-
do, pero que finalmente se traduce
en una accidn cognoscitiva de carac-
ter fundamentalmente ideologica.

El cine como herramienta de domi-
nio de las dimensiones del espacio y
el tiempo, instrumentados a través de
los elementos que operan para hacer
posible sus formas narrativas (monta-

2 Signos y simbolos en el cine y el video regional. ;Un no lugar? Ponencia presentada y
aceptada para la serie de publicaciones sobre Identidad Regional, auspiciado por Se-
cretaria de Cultura de la Gobernacion del Estado Zulia. A publicarse en “Lo social y lo
audiovisual. Algunos Problemas”. Publicaciones del Centro Audiovisual. Coleccion

Conexiones.
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je, cambios de planos, duracion de
los mismos, distancia establecida
entre el aparato de registro y los ob-
jetos o personajes, la iluminacion, el
ritmo de los cortes, los cambios de
angulos en las posiciones de los ins-
trumentos de registro, el uso de di-
versas distancias focales, tan sélo
para nombrar algunos), ejerce en los
espectadores una conduccién de la
mirada, una vision de la vida, una
adquisicion de valores éticos que
idealizan y conducen hacia acciones
de comportamientos morales. En el
mundo de la ficcion cinematografica
esta intervencion es cercana a la me-
dida de los deseos, sensaciones y as-
piraciones, es decir, fundada en una
dimension sensual; mientras que en
el terreno del documental, por la na-
turaleza del género, la intencidn se
dirige mas bien hacia la aspiracion
de un conocimiento, de una infor-
macién, aceptada generalmente
como una verdad, o cercana a esta.
En ambos casos estamos en presen-
cia de un procedimiento destinado a
producir y materializar valores.

Sin pretender dilucidar el problema
de la legitimidad de los métodos en
los dos géneros, cuya distincion obe-
dece mas a un elemento fundamental-
mente operativo que a una real distin-
cion, nuestra reflexion debe conducir-
nos a su diferenciacion.

De acuerdo a las reflexiones filo-
soficas acerca de la naturaleza de la
obra de arte, ésta se caracteriza por

estar en el terreno de la ficcion,
como sitio propicio para su desarro-
llo pleno e integral. Debemos con-
venir que el documental, como pro-
ducto estético, se sumerge en los te-
rrenos del arte cuando alcanza esta-
dos que van mas alla de la represen-
tacion naturalista, tal como lo hemos
venido sosteniendo, porque existe
una interpretacion y una interven-
cion profunda sobre los hechos na-
rrados que se transforman en meta-
foras cinético-audiovisuales. Para
entender cabalmente el concepto de
obra de arte documental es necesa-
rio someter a la reflexidn el proceso
creador del documental. Comence-
mos por recordar lo tratado por el
género en el que su propia naturale-
za le exige tratar con el mundo de
las cosas reales (en las que necesa-
riamente, de acuerdo a la vision
Heideggeriana, entrarian también
los hombres como autores de éstas y
ellos mismos en su cotidiano hacer,
pero estos ultimos no son cualquier
cosa, son creadores y a su vez crea-
dos, moldeados por la propia natura-
leza de la sociedad y los objetos que
han realizado a lo largo de su transi-
tar por el mundo en todos sus aspec-
tos). Este incursionar en el mundo
cosico por parte del documentalista
no soélo transforma, por un lado, su
forma natural de ver las cosas, que
no pocas veces se le presenta con tal
densidad que lo sobrecoge, sino
también el espectador, por otro lado,
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se ve obligado a poner al propio
mundo en el que se desarrolla su
vida y gracias al documental en una
especie de operacion-verdad.

La mirada en el cine de ficcion
esta dirigida hacia un espacio arti-
ficial creado, con personajes no
surgidos en la realidad historica
filmada, mientras que en el docu-
mental se trabaja con materia viva;
este hecho marca diferencias vita-
les no circunstanciales en los mo-
dos de narracion y representacion
entre ambos géneros cinematogra-
ficos, diversidad que tiene intensas
implicaciones ideoldgicas.

Notamos en el caso de la ficcion
que el factor fundamental es la pos-
tura del cineasta frente al manejo del
espacio, las situaciones y los perso-
najes. Estos como objetos de su
creacion estan hechos a la medida
de sus caprichos, es un dominio ero-
tico en el que el realizador se erige
por encima de Dios, nada escapa a
la superioridad de sus deseos, todo
se mueve y vive si asi lo dispone: el
sol ilumina con la calidad de luz que
¢l como supremo creador le otorga,
igualmente todos los que han de mo-
rir o vivir, ser felices o no, fueron ya
seleccionados, sin derecho a réplica
o protesta; el realizador es el domi-
nador absoluto de las vidas y ele-
mentos que se mueven frente a la
pantalla, su compromiso ético es, en
lo fundamental, consigo mismo. La
organizacioén de la produccién y su

resultado final dependen mas de fac-
tores enddgenos (argumento, guidn,
1luminacion, actuacion, acercamien-
tos y alejamientos programados, so-
nidos ambientales, repeticiones de
las acciones, etc.) que de aquellos
externos que puedan influir en el
universo diegético propuesto; de
manera que, por ejemplo, los mate-
riales de descarte, que generalmente
terminan en el cesto de la basura
después de haber rodado por el piso
en la sala de montaje o de edicion,
son producto de las repeticiones ne-
cesarias operadas hasta obtener los
resultados deseados por el director
o, en algunos casos, por el produc-
tor. Hay una sujecion a un programa
elaborado con antelacion, cuya fina-
lidad es la implantacion de un espa-
cio fisico ideal (aunque no se filme
en estudios sino en espacios reales)
y de un manejo programado de la
mirada, lo que conduce a una inter-
vencion dictatorial en las relaciones
espacio-temporales: nada de lo que
acontece ante la vision del especta-
dor habria sucedido de no existir un
proyecto anticipado.

El director de documentales se
encuentra ante un espacio y una rea-
lidad histérica con la cual debe tra-
bar relaciones que no estan total-
mente bajo su dominio, que interac-
tuan con independencia de la cdma-
ra de registro. Sin embargo, todo lo
que es filmado, y con mayor razon
los acontecimientos irrepetibles,
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constituyen la base del proceso na-
rrativo propuesto, con lo cual se es-
tablece una mayor dependencia con
el material filmado, con la actividad
desarrollada por la camara, con el
proceso de creacion en el acto mis-
mo de acontecer el hecho; igual-
mente los sonidos, las voces y sus
inflexiones, la presencia o no del
realizador en el espacio filmico son
factores determinantes de sus posi-
ciones éticas, politicas y estéticas.
De alli que parte de las relaciones
no siempre cordiales entre la litera-
tura y lo audiovisual nos conduzcan,
ineluctablemente, a reflexionar so-
bre las pretendidas adaptaciones, los
ahormamientos de la percepcion que
lo audiovisual impone cuando pre-
tende transformar a los lectores en
espectadores en una especie de ado-
racion hacia la imagética en perjui-
cio de la imagen literaria.

La iconolatria imaginoclasta
y la ensefianza de la literatura

Escena 1. Interior dia, escasa-
mente iluminado. Salon Villa Zoila
del Circulo Militar de Maracaibo,
afno 1999. Simposio El Lago de Ma-
racaibo en la Historia Nacional.

Sentados en incdmodas sillas de
plastico el auditorio intenta escuchar
a la ponente, una mujer delgada que,
pese al micréfono, trata de hacerse
oir en infructuoso combate contra
una rockola que desde el salon conti-

guo, el Canaima, lleno de naciona-
lismo, invade la plenaria, con la voz
de Shakira, interpretando el himno
fundamentalista ;Donde estan los la-
drones?: Los jefes celebran el dia de
las secretarias. Finalmente, en el Sa-
16n Villa Zoila, un intruso se acerca a
la consola de sonido, el cual sube al
maximo y la ponente finaliza su ex-
posicidn, con estas palabras:

El lago no es escenario de la vida urbana
de la ciudad de hoy, y me atreveria a afir-
mar que para muchos jovenes es apenas
un tema de estudio obligatorio cuya ima-
gen identifican en un mapa pero que no
sienten como elemento del afecto nativo
ni disfrutan como belleza natural del pai-
saje. Las desacertadas politicas guberna-
mentales de este siglo han destruido ese
maravilloso reservorio de agua y la ciu-
dad crecid de espaldas a su brisa y a su
orilla que es privilegio de grandes condo-
minios, hoteles, clubes privados, centros
comerciales. Casi desde ningiin punto de
la ciudad tenemos vista al lago y, urba-
nisticamente, somos ejemplo de lo que

no debe hacerse.

La expositora empieza a mostrar
diapositivas de las avenidas que co-
rren paralelas a la orilla del lago
pero este no se ve, no esta en ningun
lado sino, posiblemente, detras de
altos edificios que transformaron a
la ciudad multicolor en un sitio de
ladrillos monocromos. Un funciona-
rio publico, otrora cuestionador del
sistema, mueve incomodo su recién
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estrenado y abultado vientre,
mientras murmura, disgustado, co-
sas al oido del mas cercano vecino,
otro funcionario publico, igualmente
gordo. Mientras la ponente va mos-
trando las imagenes del Corredor
Vial Milagro, el publico comienza a
agitarse, se percatan algunos por pri-
mera vez, otros dejan aflorar un ma-
lestar que tenian atragantado, de los
sitios que a diario pasan y les impi-
den la vista al lago.

La escena anterior, por lo demas
real, ilustra en buena medida como
los medios se han ido apoderando de
la conciencia percibiente de la gente,
las observaciones de Jean Baudrillard
se me agolparon de pronto sustenta-
das por la actitud de un publico que
hasta no ver las fotografias proyecta-
das, focalizando su atencién, no se
habia dado cuenta de que alguien le
habia robado su lago, de que alguien
le habia arrebatado la brisa que hacia
mas benigno el calor plantando, entre
el lago y la ciudad, una barrera de
concreto, un paravientos.

Las razones para que tal conducta
se produzca hay que pesquisarlas
basicamente en las relaciones de de-
pendencia existentes entre las ima-
genes, como modalidades de mani-
festarse las ideologias, y los imagi-
narios, como territorios donde la
psiquis establece nuestra nocion pri-
maria de identificacion con nuestro
entorno. Ideologias e imaginarios
estrechamente ligados a las image-

nes y representaciones producidas
por los medios, interiorizadas y nu-
cleadas en nosotros, como sujetos y
objetos manipulables desde el exte-
rior y casi inmanejables desde nues-
tro interior. Los medios de comuni-
cacion social se han constituido en
unas especies de programas infor-
maticos mediante los cuales nos han
inculcado nuestra capacidad de res-
puesta individual y colectiva. El
hombre y la sociedad tienden a bus-
car en los medios, especialmente los
del cine y la television, informacion
acerca de su propia naturaleza y su
existencia.

De lo anterior podriamos inferir
que la materia de los filmes son las
fantasias, pero ahora los suefios son
mercancias, mezcladas sin orden en
la vida insomne de la verdad y la
mentira, donde habita una certeza
falsa. Igual pasa con la television,
solo que ésta esta instalada en nues-
tra sala de recibidor, en nuestro
cuarto o en el estudio y con un es-
fuerzo minimo, casi inconsciente,
nos aprestamos a introducirnos en
un mundo en el que gozamos de rea-
lidades ficticias a nuestras cotidiani-
dades, actuando instantanea ¢ intui-
tivamente con niveles casi imper-
ceptibles de la conciencia; estas rea-
lidades se nos posesionan en los es-
tados de evasion de las preocupacio-
nes, de reposo en el que no quere-
mos ocuparnos de aquello que nos
perturba pero que no nos abandona.
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La television y el cine alejan de
nuestras mentes todos esos elemen-
tos intranquilizadores, los expulsan
para establecer un reino inexistente
de deseos y anhelos, de aventuras,
desastres y guerras, muerte y vida,
pero que siempre resultan irrelevan-
tes ante los afortunados vencedores,
con los que terminan por identificar-
se los espectadores.

Hasta aqui una primera reflexion
sobre un primer escenario. Retroce-
damos ahora al 27 de noviembre de
1998, en el marco del XXIV Sim-
posio de Docentes e Investigadores
de la Literatura Venezolana, efec-
tuado en Maracaibo, en la sede de
Banco Mara. Hagamos lo que se
llama en términos cinematograficos
un “flash back”.

Escena 2. Interior dia iluminado.
Auditorio de Banco Mara. En el pre-
sidium los conferencistas. El publi-
co sentado en las comodas y mulli-
das butacas, escucha atentamente al
Conferencista .

Conferencista [ (con marcado acento es-

pailol peninsular):

Cuando nos toca mandar a leer un texto,
por ejemplo Don Quijote, nuestros mu-
chachos nos preguntan si no hay la ver-
sion cinematografica pasada a video, por-
que estamos en la generacion del video y
en eso tenemos que estar claros -aplausos
por parte del publico, rubor y sonrisa por
parte del expositor, el cual hace silencio
hasta que termina la ovacién- Por ello es-

tamos planteando en nuestra universidad
la produccion de videos, mediante trans-
posiciones semioticas validas, de muchas
obras fundamentales de la literatura. Esto
servira para que el estudiante trabe con-
tacto con el autor, aun sin leerlo. Por
ejemplo estamos buscando la version de
Don Quijote realizada por Orson Wells,
por lo cual lo nombré antes, que es una
maravilla, aunque realmente no se le
puede dar la autoria completa a Orson
Wells porque muri6 sin haberla editado y
la termind un montador pagado por la

compaiifa productora.

Hasta aqui la relacion a ese even-
to, el “flash back”, porque de pronto
aparece Virginia Woolf (1981:104),
quien al referirse a la relacion entre
el cine y la literatura, especifica-
mente a la versidn cinematografica
de Anna Karenina, escribe:

Todas las novelas famosas del mundo,
con sus bien conocidos caracteres y sus
escenas famosas, no parece sino que es-
taban pidiendo ser llevadas al cine. (H-
abia algo mas sencillo, mas simple? La
cinematografia cayo sobre su presa con
extraordinaria rapacidad y hasta el mo-
mento subsiste en gran medida sobre el
cuerpo de su desgraciada victima. Pero
los resultados son desastrosos para am-
bos. Esta alianza no es natural... Ojo y
cerebro son cruelmente desgarrados
cuando tratan en vano de trabajar en pa-
reja. El ojo dice: “He aqui a Anna Kare-
nina”. Una voluptuosa dama vestida de
terciopelo negro y adornada con perlas se
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presenta ante nosotros. Pero el cerebro
dice: “Esta no tiene mas de Anna Kareni-
na que de la Reina Victoria”. Porque el
cerebro conoce a Anna por su vida inte-
rior: su encanto, su pasion, su desolacion.
El cine carga todo su acento sobre sus
dientes, sus perlas y su terciopelo. Luego
“Anna se enamora de Vronsky”, es decir,
la dama de terciopelo negro cae en bra-
zos de un caballero uniformado y se be-
san jugosamente, con gran deliberacion y
gesticulacion infinita, sobre un sofa, en
una biblioteca sorprendentemente orde-
nada, mientras un jardinero corta el cés-
ped como por casualidad. Asi vamos
dando tumbos sobre las novelas mas fa-
mosas del mundo. Asi las desciframos en
palabras de una sola silaba, en los gara-
batos de un escolar poco aplicado. Un
beso significa amor. Una taza rota, celos.
Una mueca felicidad. La muerte es un fé-
retro. Nada de esto tiene la mas minima
relacion con lo que escribié Tolstoi y
solo cuando dejamos de buscar un nexo
entre las imagenes y el libro adivinamos
lo que podria ser el cine si se abandonase
a sus propias posibilidades”.

Frente a estas dos posiciones ten-
g0 que expresar mis dudas acerca de
las bondades propuestas por el cita-
do conferencista, partiendo de esta
premisa: mi oficio de vida es la rea-
lizacién cinematografica, entendida
¢sta por encima de los substratos
materiales, es decir, amo al cine y su
lenguaje. Por ello creo que es indis-
pensable el desarrollo de la concien-
cia imaginante en el ciudadano, la

cual nos la proporciona fundamen-
talmente la literatura. De alli mis te-
mores ante la posicién de quienes,
de manera abierta o solapada inten-
tan sustituir la lectura del texto lite-
rario por su version iconografica,
llamense transposiciones semidticas
o adaptaciones. Permitaseme recor-
dar al cineasta ruso Andrei Tarko-
vski (2000:34), hijo de poeta y cria-
do en la poesia:

Hay obras de las que solo se le ocurriria
hacer una pelicula a quien despreciara
por igual al cine y a la literatura. Me es-
toy refiriendo a aquellas obras maestras
que demuestran que su autor es absoluta-
mente unico: por la unidad de todos sus
elementos, por la precision de y la inde-
pendencia de sus imagenes, por la increi-
ble profundidad de los caracteres, expre-
sados en palabras, y también fantastica
composicion y por su fuerza de convic-
cion literaria [....]. Ya es hora de que se-
paremos la literatura y el cine.

Hay expresiones que pertenecen
al reino de la palabra y otras al rei-
no de la imagen, la mania iconica,
esa especie de iconolatria, de llevar
todo texto a la pantalla, podria ter-
minar por realizar esas especies de
homicidios literarios en los que se
han convertido muchas obras lleva-
das al cine o a la television. No
quiere decir esto que no existan
obras que no hayan salido favoreci-
das por su version cinematografica
(o videografica), como por ejem-
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plo: La hora menguada del escritor
venezolano  Romulo  Gallegos
(1919) y cuya versidon videografica
la escribio Laura Antillano (1980),
pero son pocas, muy pocas.

El problema es otro tedricamente,
recalco sdlo en teoria, se prepara a los
estudiantes a enfrentar el hecho litera-
rio y el hecho plastico. Maestros y
profesores se empeflan en informar
sobre la pintura, la escultura y la ar-
quitectura de las civilizaciones occi-
dentales, tarea que en la mayoria de
los casos constituye un esfuerzo tita-
nico, porque jamas las han visto o
sentido, salvo por reproducciones y
no siempre de buena calidad, de ma-
nera que la percepcion sensorial de
estas manifestaciones culturales es de
naturaleza degradada, no vivida, y por
ello de dificultosa transmision. En el
caso de la literatura hay un cambio de
signo: el texto esta alli. El estudiante
que lee, por ejemplo La lliada, imagi-
na a los personajes de acuerdo a su
contexto cultural, puede recrear la dis-
puta entre Agamenén y Aquiles como
seres de su entorno, pero quien haya
visto la version cinematografica o vi-
deografica, valga el ejemplo de la pe-
licula Troya (2004), sin haber leido el
texto previamente, su imaginacion
termina ahormada: Aquiles es y sera
Brat Pitt, o El Cid, Charlton Heston y
Doiia Urraca Sofia Loren.

Cuando me enfrento a Edipo Rey,
el texto de Sofocles, y veo la pelicu-
la de Pasolini (1967) o asisto a la re-

presentacion realizada afios atras por
la Sociedad Dramatica de Maracai-
bo, puedo disfrutar de dos perspecti-
vas diferentes, tan buena la una
como la otra, de la misma obra que
en su momento de lectura pude ima-
ginar y, las tres, seran versiones dis-
tintas, seran, para usar el mismo tér-
mino expuesto por Conferencista I,
transposiciones semioticas, pero jc-
ual es la valida? Asi el proceso de
informacion y formacién se compli-
ca y se hace traumatico para el do-
cente y, en consecuencia, para el es-
tudiante; hechos que se agravan en
todas las fases del desarrollo huma-
no: una vez que, por cualquier moti-
vo, el educando sale del sistema
educativo, sin importar el nivel, no
traba, por lo general, contacto coti-
diano con la plastica, la literatura, la
musica o el teatro. Cosa que no su-
cede con el cine y lo audiovisual en
general, que son los mayores pro-
ductores de cultura de nuestra civili-
zacion. jPrecisamente para lo cual
no se ha preparado al docente y me-
nos aun al estudiante!

Es importante, en este punto, re-
tomar la idea despersonalizadora
que los medios audiovisuales, en es-
pecial la television, inducen en los
fruidores. La propia dinamica de la
lectura obligada y sensorial que im-
pone el lenguaje iconografico del
cine o la television, produce una dis-
minucién de la funcidén consciente,
del yo observador, y por lo tanto de
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su capacidad alertiva e imaginante;
frente a las realidades/irrealidades
propuestas por una comunicacion no
interactiva, indefenso y permanente-
mente solicitado por necesidades
creadas por un mercado, el especta-
dor termina siendo absorbido por un
conjunto de identificaciones que no
se corresponden a sus realidades,
pero que se transforman en verdades
interiorizadas, fronteras de su liber-
tad individual y cultural. ;No esta-
mos frente a la paradoja kafkiana en
la que los espectadores, deseosos de
ver las imagenes de la vida real o
ficticia, son atrapados por ¢éstas,
convirtiéndose “en cortinas de hie-
rro”, que les impiden ver el mundo?

Tal como la muerte, que es el li-
mite ontoldgico del ser humano, la
real/irrealidad de la necesidad creada
por el mercado de la imagen limita la
libertad de escogencia de un conoci-
miento, desde posiciones contradic-
torias: de un lado Ila iconolatria,
como una produccién profusa y ava-
sallante de iconos, destinados a bo-
rrar los vestigios de nuestra propia
imagen; y un procedimiento icono-
clasta, por el otro. Por el contrario, la
lectura del texto literario no es obli-
gante, el espectador no esta sometido
a una dinamica que le es ajena, es su

propio ritmo de consciencia imagi-
nante, su yo que se potencia al ma-
ximo al tratar de imaginar, por
ejemplo a “Thamar estaba tejiendo
pajaros en su garganta” de Garcia
Lorca (1973:1084), o “Y eras tu Sil-
via,/ nada mas que tu mirada magica/
quien lograba abrillantar la arena/ en
la que me tendia para huir de la no-
che”, que nos recit6 Hesnor Rivera y
lo grabamos en video en 1994 3,

He aqui un trozo de La misa de
Arlequin, de Guillermo Meneses
(1962:74):

(Arlequin piensa en los dias de antafio.
Mientras caminaba por las calles, el cielo
del atardecer se le convertia en el mas pro-
fundo mundo acuatico; la vida estaba su-
mergida en el agua azul, en el brillante mar
de la tarde; habia escamas, algas madrépo-
ras, medusas, en torno a los pensamientos
en el aire. Arlequin era el pez mas lujoso,
el principe del agua profunda. Un pez con
capa de locura y gestos romanticos).

Sera porque no me ha preguntado nunca
nada.

(Como animal que nada y atraviesa las
zonas del mar. Arlequin baja hacia la pla-
za. El pétalo azul de una flor sostenida
entre los dedos del aire, vive en la pe-
numbra de la tarde, camina el decorado,

inicia una nueva ceremonia)

3 Copia de este momento de la entrevista a Hesnor Rivera se encuentra en You Tube, en
la segunda parte del video “Hesnor Rivera por si mismo”.
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Nos encontrariamos con un pro-
blema narrativo cinematografico
ante este pasaje de la novela de Me-
neses. Porque, por un lado, el perso-
naje cinematografico no piensa inte-
riormente, dice, y este decir, sea
fuera de campo, sea frente a la ca-
mara, necesitara equilibrarse con
elementos externos al propio héroe,
robandole el sentido al texto, al
cuerpo narrativo propuesto por el
escritor. Por otro lado, la imagen
creada desde la conciencia del per-
sonaje conduce a una situacion de
sensaciones oniricas, solucionables
con efectos especiales en algunos
casos, pero que terminan por romper
con la ilusion estética, producto de
la conciencia imaginante de cada
lector -que a su vez se transforma,
gracias al texto, en un creador intui-
tivo- mientras que su mirada, condu-
cida por la vision del cineasta que
incluye sus valores, su ética, su poli-
tica y el imaginario estético, que no
tienen por qué coincidir con los del
escritor, sobre todo si esta ubicado
en un contexto temporal y social
distinto. Problemas similares los en-
contramos en las obras de Proust,
por ejemplo, en este sentido com-
parto la opinion general de Pere
Gimferrer (1985) cuando plantea
que mientras la literatura dejo atras
la narrativa del siglo XIX, el cine ha
permanecido, en términos generales,
anclado, sin avances significativos.

Los efectos especiales, del cine o
la television de la actualidad, cen-
tran sus esfuerzos en hacer evidente
las ensofaciones de manera patética,
por ejemplo, lo que el mimo trata de
desarrollar en la imaginacion del es-
pectador cuando con un paraguas
imaginario se guarece de la lluvia.
Los efectos computarizados sueltan
una cascada de agua que se abre jus-
to antes de mojar al personaje, asesi-
nando, de paso, la ilusion. La idea
de llevar los textos literarios a sus
versiones videograficas se asoma
como un peligro imaginoclasta, de
banalizacion y muerte de la imagen
literaria, estimulando de paso la hol-
gazaneria. No hace muchos afios, a
proposito de la pelicula La casa de
agua, del realizador Jacobo Penzo
(1984), se desarrolld una polémica
en torno a la veracidad del trata-
miento biografico del poeta venezo-
lano Cruz Salmeréon Acosta (1892-
1929), la disputa se centrd en el ana-
lisis de la creacion de los iconos que
destruian la imagen del poeta, es de-
cir, se recred la imagen del poeta
con un fin iconoclasta, segun quie-
nes adversaban la pelicula. Si esto
sucede con la biografia, muchos de
cuyos datos pueden ser verificados
por los diversos métodos aceptados
por la ciencia histdrica, ;qué no
puede suceder con la imagen creada
por el poeta, por el escritor, al tras-
ladarla a otro lenguaje para la cual
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no fue imaginada y entren a saco, en
el territorio de la literatura los se-
mioticos de la imagen iconica deci-
diendo lo que es y no es correlato
valido para una transposicion de un
lenguaje a otro? ;Con cudles para-
metros se podra decidir la validez de
tal juicio? ;No estaremos validando
el uso perverso que puedan hacer los
medios que terminarian por matar a
la literatura?

No olvidemos que el manejo de
los medios se sustenta en las bases
de una comedia tragica: de un lado
un sistema informativo-formativo
que, como en el esquema tradicional
de la comedia, ejerce las funciones
de victimario (aunque frente al po-
der politico termina siendo victima
que necesita serlo para justificarse
ante sus espectadores), por el otro el
fruidor de los medios que, sin perca-
tarse de ello, necesita ser victimiza-
do. A través del engafio recurrente
se induce al espectador para que se
preste, se ofrezca voluntariamente,
al sacrificio de su identidad (y no
importa cudl sea el medio, privado o
estadal). Se trata de no dejar vesti-
gios, de arrasar los cimientos mas
importantes del individuo y que éste
se entregue feliz y voluntariamente.
Por eso, antes de que se produzca un
holocausto de las imagenes litera-
rias, es preferible y saludable, para
el cine, la television y sobre todo
para el hombre, el desarrollo de los
procesos imaginantes en el ambito

del desarrollo educativo, porque si
se han de producir las Illamadas
transposiciones semioticas habria
que enseflar a ver las obras deriva-
das de este proceso como realizacio-
nes auténomas, no destinadas a su-
plantar la lectura; de igual manera
que no podria entenderse la pintura
o la escultura sin percibirlas vivida-
mente, trabando contacto con ellas,
de la misma manera que la lectura
del guién de una pelicula no podra
suplantar el goce producido por la
vision de ésta. Recordemos una vez
mas a Tarkovski (2000:42): “La
transposicion de las caracteristicas
especificas de otras artes a la panta-
lla roba al cine su especifidad cine-
matografica y hace dificil encontrar
soluciones que se apoyen en las po-
derosas cualidades del cine como
arte autdbnomo”.

Como vemos las relaciones entre
el cine y la literatura no son, no han
sido armoniosas y claras, antes bien
la aceptacion del guidén cinemato-
grafico como género literario auto-
nomo, con sus problemas narrativos,
aun no es plenamente reconocido,
poco importa si William Faulkner
fue guionista, su aceptacion como
creador obedece a toda su otra obra
literaria, igual pasa con cualquier
otro escritor.

Durante mucho tiempo los guio-
nistas cinematograficos en la indus-
tria norteamericana estuvieron paga-
dos por paginas escritas a la semana,
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si no cubrian su cuota asignada no
cobraban, aunque esta situacion ha
variado sustancialmente, tal como lo
sefiala Leonard Spigelgas en su libro
Who Wrote the Movie, and Else Did
he Write? [;Quién escribio la peli-
cula y qué otras cosas escribio?], ci-
tado por John Brady (1995:19) en E/
oficio de guionista:

Los que escribimos para la pantalla somos
muy conscientes de los epitetos que se han
lanzado contra nosotros. Durante afios se
nos ha llamado mercenarios, secretarios
bien pagos, instrumentos del director o del
productor, folletineros, obreros, vendidos,
claudicantes, robots mecéanicos. Se nos ha
excluido de las élites literarias: el autor tea-
tral, el ensayista, el poeta, el novelista, el
periodista. No hay premios Pulitzer para
nosotros, no hay premios Nobel. Durante
afios ni siquiera se ha mencionado nuestros
nombres en las criticas de las peliculas que
nosotros escribimos.

El panorama descrito tiende a
cambiar y de hecho ha cambiado,
pero lo que importa a nuestro propo-
sito, en este momento, es dejar sen-
tado que no es cierto que al ver una
pelicula basada en una obra literaria
estamos trabando contacto con el es-
critor de la obra originaria, ya que
estamos en presencia de dos géneros
totalmente diferentes con requeri-
mientos diversos y muchas veces
contrapuestos. En fin, que la preten-
sion de substituir la obra literaria
por su version audiovisual es una

cotorreria, una trampa. Antes bien,
muchas “adaptaciones” de obras li-
terarias terminan por traicionar el
espiritu que las cred; recordemos,
para concluir, lo que Williams Gold-
man (1995:19) refiere a John Brady,
en relacion a la pelicula Lord Jim de
Richard Brooks:

Uno de los grandes ejemplos de como Ho-
llywood echa a perder las cosas es la peli-
cula de Richard Brooks Lord Jim. No es-
toy diciendo que Richards Brooks lo hicie-
ra intencionadamente, pero la novela trata
sobre un hombre que tiene un momento de
cobardia y pasa todo el resto de su vida in-
tentando de explicarlo [...] Asi que la peli-
cula acaba tratando sobre un tipo que no
tiene un momento de cobardia, y entonces
explica ese momento de no cobardia, ¢c-

orrecto? Es completamente absurdo.

A estos disparates que traicionan
el espiritu original del texto nos tie-
nen acostumbrados las adaptacio-
nes. Mas grave aun es la pretension
de algunas afirmaciones como
aquella de que “se adapta el espiritu
de la obra”.

Cuando lei Salomén, de Gustavo
Luis Carrera (1993), me asaltdo una
enorme inquietud ante la pretension
de un avanzado estudiante de la Es-
cuela de Letras que me planteaba la
posibilidad de adaptarla en una ver-
sion videografica. Su pretension de
entresacar las acciones descritas por
el autor y estructurar con ellas una
obra audiovisual me llevaron a pre-
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guntarle: “;Y el espiritu de la orali-
dad que esta imbricado a lo largo de
todo el texto, dénde queda? ;Qué
hacemos con é1? ;Lo traicionamos?”
Después de un breve silencio refle-
xivo me dijo: “Pero alli veo algunas
cosas que pueden ser llevadas a la
pantalla, por ejemplo la venganza de
Salomoén contra Lico, tan sdlo para
nombrar una; sin olvidar, digamos,
las escenas de caceria y otras mas”.
Solamente le dejé una inquietud
para que la meditara: “;No estare-
mos al hacer una adaptacion de
cualquier texto, sea novela o sea tea-
tro produciendo una serie de signifi-
caciones totalmente distintas a la
obra? ;No deja la escultura su esen-
cia espacial tridimensional al querer
convertirse en un cuadro?”.

Aproximacion a las relaciones
entre el criptofilm y la literatura

Las representaciones del mundo
realizadas por la literatura y las artes
en general son tan validas como
aquellas propuestas por las llamadas
ciencias duras. Ciencias, artes plasti-
cas, musica, poesia y filosofia no
transmiten en los mismos sistemas
de representacion la realidad evoca-
da; por ello es que no se pueden
transponer mecanicamente las inter-
pretaciones semioldgicas de un sis-
tema a otro, todo analisis realizado
de esta manera estd destinado a la
equivocacidén, porque estas repre-

sentaciones, sobre todo en aquellas
reproductoras de seres, cosas u obje-
tos, no se reducen a los analogos, en
ellos se sincretizan los valores de la
sociedad que los ha originado, no
son producto de aprehensiones in-
mediatas, sino producto de opera-
ciones mentales interpretativas. Se
instauran de esta manera como in-
terpretaciones autbnomas y no como
reproducciones mecanicas, ni se
pueden descalificar unas para privi-
legiar a las otras.

Conviene, antes de pasar de lleno
al tema, hacer unas consideraciones
conceptuales previas para entender
el proposito que nos mueve para ha-
cer este trabajo retomando lo que
entiendo por Criptofilm en la inves-
tigacion Teoria y prdctica del docu-
mental cinematogrdfico, (Cordido,
Ivork, 1995:71-75):

Retomando la idea de una clasificacion
adelantada por Pierre Michaut en su arti-
culo “Per una classificazione dei film su-
II’arte” aparecido en la revista Bianco e
Nero, de febrero de 1953, en el que dis-
tingue entre las categorias de los filmes
que se ocupan del arte las siguientes: di-
dacticos, informativos (sobre los museos,
las biografias de los artistas, la presenta-
cién de obras), analisis de las obras des-
de el punto de vista critico, a estos ulti-
mos Carlo Ragghianti, identifica como
criptofilm.

En el criptofilm (o film de critica de arte)
la sucesion de imdgenes es producto de
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un reto, de una necesidad estética: tiene
plena autonomia expresiva, hurgando
dentro del hecho artistico logra transmi-
tir, no sélo aquello que esta en el corazon
mismo de la obra, sino el punto de vista
personal del realizador, de su posicion
ideolégica en torno al creador que le
preocupa. Para ello se funde con la obra
y el artista, identificandose de tal manera
que forman una biyeccion artistica per-
fecta, pero cual conjuntos matematicos,

independiente una de otra.

Igualmente es esencial hacer una
distincidn entre la vision que se tie-
ne sobre determinadas realidades,
una extraida de un contexto histdri-
co en el que se mueven los hombres
y mujeres en su vida cotidiana y otra
producto de la creacion en una reali-
dad inventada, imaginada en su tota-
lidad; ambas posturas son diferen-
tes, tal como ya lo he establecido en
El valor de la mirada (2006). Mien-
tras que en la visualidad del docu-
mental hay mayor participacion del
material historico registrado en su
devenir o historia, en la ficcion hay
fundamentalmente un dominio erdti-
co de la vision.

No escapa el realizador de cine o
video de “la tentacion documentalista
en el texto literario”, como lo expuse
en el evento “Lectura multidisciplina-
ria del texto literario”, realizada en
Maracaibo en 1990, pero que se ha
enriquecido con el trabajo que realiza-
mos en la investigacion Propuestas
estéticas de la literatura zuliana, que

dirigiera y coordinara Iliana Mora-
les. El primer planteamiento que se
hizo fue “No es ciertamente facil
acceder a la poesia mediante la ‘lec-
tura’ iconografica”. Todavia creo en
tal afirmacion, producto de la expe-
riencia en la direccion de documen-
tales sobre artistas plasticos, en los
cuales la mayor dificultad para la rea-
lizacion de estos trabajos estriba, fun-
damentalmente, en el hecho de la di-
similitud de los lenguajes de la vision,
los cuales entran en conflicto por algo
que a nadie pasa desapercibido: mien-
tras que las artes plasticas han nacido
y se han desarrollado para plasmar un
instante para la eternidad, el cine y el
video han sido concebidos para captar
los segundos en su devenir, para ser
vistos como continuidades, es decir,
lo opuesto.

Otro aspecto es el de la percep-
cion estética instantanea y arrollado-
ra de la presencia del cuadro, o de la
escultura, tan solo para citar las mas
notorias, con su imposicion inicial de
lectura global de ese momento con-
gelado para siempre. Estos obstacu-
los se crecen en la medida en que la
esencia de lo poético se hace menos
directamente representativa, mas ale-
jada de la figuratividad iconica y mas
cercana a la imagen literaria, al reino
cuya capital es la palabra que se de-
gusta en la lectura una y otra vez.

La primera aproximacion que pu-
diésemos establecer estaria inscrita
en los procesos de creacion de la
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imagen poética, y el de la vision res-
plandeciente que establece el reali-
zador audiovisual frente al texto, sin
que ello implique una identidad ab-
soluta y menos atin isomorfica, por-
que no se trata de ilustrar, sino de
una practica interpretativa de una to-
talidad en la cual estan insertados,
en igualdad de condiciones, lo sen-
sorial y lo reflexivo. Stephen Spen-
der afirmaba que el poeta, en su ofi-
cio de creador poseia la cualidad de
pensar en imdgenes, de verse simul-
taneamente dentro y fuera, de estar
en el interior de un acontecimiento,
de un fendmeno, de un hecho o de
un objeto y de imaginarlo como si
estuviese ausente, en un no estar, en
un observar, de manera que para el
poeta el origen y el final de la obra
estd en la reciproca y simultanea de-
pendencia de ambas esencias, y aun-
que sélo la poesia, en opinién de
Martin Heidegger (1997:58-65), es
capaz de decir lo que ella expresa y
cualquier analisis es un mal menor.
Es inevitable un acercamiento, una
inferencia iconica nos hace surgir la
sola lectura del poema, porque, dice

Bachelard (1993:44): “imaginamos
mundos donde nuestra vida tendria
todo el esplendor, todo el calor, toda
la expansion posible. Los poetas nos
arrastran hacia cosmos sin cesar re-
novados™:

“Hendida por el aire la pared sopla salitre,
ruinosa yergue su opaco bostezo

a donde a ratos medran la muerte y la
ceniza

late un lento vivir de piedras y pozo

las horas desmoronan su destino

al peso del vacio que vislumbra”.

Es César David Rincon
(1992:99), quien con la lectura de
este poema nos obligd, en nuestra
investigacion, a buscar una interpre-
tacion sensorial, no se trataba de una
sucesion de versos a los que desea-
bamos ilustrar, tampoco de la cerca-
nia del guion cinematografico de
José Marti, al que hiciéramos refe-
rencia en La tentacion documenta-
lista (1990)4. No hay en estos versos
del poeta el movimiento manifiesto.
Si éste existe esta aprisionado en el
mudo testimonio/testigo que son los
muros de cualquier ciudad, en las
piedras de ojo de los silenciosos res-

4 Deciamos en “La tentacion documentalista en el texto literario”, ponencia presentada
en “La Lectura Multidisciplinaria en el texto literario”, realizada en Maracaibo en
1990, que algunos poemas en Marti estaban, intuitiuvamente, cercanos a la descripcion
de la accion de un guidn cinematografico: “Se ve, de paso, la ceja,/ Ceja de mora
traidora: / Y la mirada, de mora: / Y como la nieve la oreja”. Veiamos, en esto y
otros versos, una perfecta insinuacion para el uso por ejemplo de los primeros planos y

el movimiento rapido.
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tos del Saladillo, de la ciudad bom-
bardeada por la remodelacion urba-
na, primero, y antes que nada, el
Yonna; luego el San Benito; por ul-
timo, la actividad petrolera y esas
paredes silenciosas, derruidas; en
una operacion mental, totalmente ar-
bitraria, para volcarnos en esta inter-
pretacion que le dimos a las palabras
del poeta, desde nuestra particular
vision, desde nuestro personal ver,
nuestro mirar:

“Andar en estas calles

es como ir al corazén

con trapos azules,

en dalias s6lo comparables

a las que deja la noche

en manos del mendigo

La noche se vuelve atroz
cuando llega la feria

con sus actos,

cuando cerca del lugar tragico
hay un sitio de amor y de odio
donde se desmantela la imagen.
Pero el viento arroja

monedas licidas

como un brujo del trépico...”
(idem)

Los desamparados de la ciudad,
los que duermen a la intemperie del
mundo y se pierden en la oscuridad
de Plaza Baralt, o de cualquier plaza
o callejon del corazén de una ciudad
cualquiera, desdibujados en ese an-
dar camino hacia la soledad. En
ellos buscamos las imagenes para
intentar una aproximacion visual o

imaginética del poema, utilizando,
para ello, lo que nos representamos,
como postura del poeta ante la reali-
dad, y al igual que un criptofilm re-
ferido a las artes plasticas, estuvi-
mos imaginando hasta el gesto de
César David Rincon al escribirlo.
Son la ciudad, el amor y la soledad,
como temas eternos de la poesia, lo
que debiamos plasmar en nuestra
percepcion.

No se agota la mirada dual del
poeta en un verso, en un poema,
quizas por aquello que Kanek nos
dejd en sus ensefianzas, al decir que
el poeta, habia visto la mirada de
Dios, a diferencia del lider que ha
recibido en su cara la mirada del
Dios, cercana a esta apreciacion es-
tan las palabras de César David Rin-
con que dimos a conocer en el docu-
mental Dos caballeros desencanta-
dos en el Apocalipsis (1993):

En un éxtasis casi mistico de entrega a
los acontecimientos mas sorprendentes
del lenguaje; a los hallazgos mas
insolitos del inconsciente, de esa revela-
cion que como la de la apocalipsis se
produce en la poesia de todo gran poeta,
cuando llega a ese dominio y a esa madu-
rez del lenguaje, para expresar en un len-
guaje de musica; de contrapunto; de ar-
monia; toda esa carga de experiencias,
toda esa carga interior, toda esa fuerza
imaginativa, todo ese orden mitoldogico
que llevamos en la sangre, en los ances-
tros, en los cromosomas. Todos esos

grandes mitos del universo, que en el
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fondo son un solo mito. Un solo mito. El
gran mito cosmogonico de las relaciones
del hombre con Dios y la Naturaleza y
las relaciones de los hombres con los de-
mas hombres a través de lenguaje, a tra-
vés del poema, que es producto de la
poesia. La poesia no es el poema, la poe-
sia es un estado del alma”.

Y la transmision de este estado
animico es la que puede conducir la
mirada del documentalista en la reali-
zacion del criptofilm acerca de la lite-
ratura, procurando transmitir en el es-
pectador la necesidad de ver al mundo
con el ensueflo, de sumergirse en la
poeticosfera de la que nos habla Ba-
chelard, en cuyo incursionar desde la
imagen puede llevarnos a enceguecer
a los espectadores y crear la angustia
katkiana expresada en “yo vivo con
los ojos y el cine impide ver. La velo-
cidad de los movimientos y el rapido
cambio de las imagenes nos obligan
incesantemente a seguir adelante. La
mirada no se aduefia de las imagenes;
son éstas las que se aduefian de la mi-
rada e inundan la conciencia” (Aris-
tarco, G., 1969:26). Y es que este es-
tado del alma expresado en la palabra
encuentra no pocas dificultades para
ser interpretado en otro lenguaje, por-

que como ya he afirmado no se trata
de hacer una ilustracion y, hay defi-
nitivamente poemas, versos y frases
que pertenecen Unica y exclusiva-
mente al reino de la palabra y de la
capacidad de sintesis de la poesia:
“el traje que vesti mafiana”, “Yo
naci un dia en que Dios estaba en-
fermo/grave” de César Vallejo
(1996), tan sélo para citar a un gran
poeta.

No escapan a estas consideracio-
nes preliminares para un estudio
mas profundo los procesos creado-
res en la narrativa literaria y una
aproximacidn critica del texto escri-
to a partir de lo audiovisual —especi-
ficamente al cine y el video. En Tes-
timonios sobre la misma tierra
(1990), documental en el que intenté
hacer una reconstruccion testimonial
del transito de Romulo Gallegos por
la Guajira venezolana para escribir
la novela Sobre la misma tierra
(1944), pude constatar la permanen-
cia de una serie de elementos socia-
les que atn persisten en la region,
ademas de la descripcion del paisa-
je. Estableci la existencia de perso-
najes reales que vivieron en la re-
gion para la época en la que el escri-

5 Rincén, César David en “Dos Caballeros desencantados en el Apocalipsis”, documen-
tal en video de Ivork Cordido. Octubre de 1993. Primero de la investigacion “Propues-
tas estéticas en la literatura venezolana”, realizada por Iliana Morales. La entrevista, de
una hora de duracion, en video fue realizada en la casa del poeta César David Rincén,
de la misma se utilizaron algunos pocos minutos.
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tor estuvo en la zona, pero lo mas
importante del proceso de filmacion
consistidé en la verificacion de una
de las hipotesis de trabajo: la apro-
piacién y transformacion occidenta-
lizada de la cultura wayu por parte
del novelista. En efecto el jaiechi de
Remota existio, lo cantd para €l Flo-
rida Palmar, para entonces una nifia
de ocho afios, y se lo tradujo Ger-
man Pocaterra, quien nos afirmé:
“lo que mas me extrafio es ver que
lo habia versificado y el jaiechi no
se canta de esa manera, eso de los
versos es alijuna (los blancos)”6. De
igual manera Nemesio Montiel Po-
lanco nos verificd la existencia de
Diablo Contento, de quien dijo: “ese
era un primo mio, y Don Romulo
me dijo que lo iba a llamar como yo,
para que apareciera en la novela,
pero yo le dije que no, que a mi no
me gustaban esas cosas”’. Por su
parte Florinda Palmar nos dijo: “lo
que me molestdé fue que €l no vol-
vi6, ni supe de mi cancion hasta
cuando yo lo vi por television y dije:
esa cancion es mia. Los que me es-
cucharon se rieron de mi, pero yo
insistia, hasta que hoy ustedes me lo

estan preguntando”g. Confirmaban
todas estas declaraciones testimo-
niales lo dicho por Gallegos al refe-
rirse a sus personajes, en su confe-
rencia La misma mujer sobre la tie-
rra, dictada en La Habana, al afirmar
que sus personajes no eran Unica-
mente fruto de su invencidn, sino
que tenian un origen en los hombres
y mujeres que eran causa o efecto de
las calamidades que azotan a Vene-
zuela. Estas y otras afirmaciones,
unas aceptadas y otras cuestionadas
por una voz femenina que represen-
ta la vision de la etnia, como por
ejemplo: cuando en la novela afirma
que el indio es flojo, interviene la
voz de Florinda Palmar para afirmar
que “eso es mentira los wuayll no
son flojos, andan de arriba para aba-
jo tratando de mantener a su familia,
esta Maracaibo estd construida por
los wuayl'l”9. De igual manera afir-
maba Nemesio Montiel Polanco, al
referirse al trafico de wuaya: “la
mayoria de esas haciendas del sur
del lago las levantaron los wuayu
que los vendian como esclavos, se
los llevaban en unas goletas y alla
los vendian”!”,

6 Declaracion que aparece en Testimonios sobre la misma tierra, documental rodado en

16 milimetros color, realizado por Ivork Cordido en 1990.
7 Ibid.
8 Ibid.
9 Ibid.

10 Ibid.
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En el trabajo cinematografico
Testimonios sobre la misma tierra
se combinaron, a través de la ima-
gen y la conduccion de la mirada, la
indagacidn antropoldgica, socioldgi-
ca, historia oral y literaria, para ha-
cer una aproximacion critica de esa
obra galleguiana, en una proposi-
cion que pienso cumple con los re-
quisitos para el criptofilm, cuya fi-
nalidad es la de realizar creativa-
mente una critica sobre arte, usando
el lenguaje cinematografico. Con
esto hemos querido entrar en otro
aspecto de las aproximaciones entre
el documental de critica y la literatu-
ra: el de la narrativa y la posibilidad
de acercamiento con la camara para
conducir la mirada del espectador
por los sustratos de la realidad ya-
ciente en el cuerpo del texto y algu-
nas veces perdida en la frondosidad
del estilo. Para ello, al igual que
cuando enfrentamos el acercamiento
critico de la poesia a través del crip-
tofilm, debemos hacer una reflexion
sobre el proceso creador del narra-
dor, aunque nos hagamos solidarios
con la afirmacion de Heidegger
(1997:118) en el sentido de que:

El arte es histérico y como tal es la con-
sideracion creadora de la verdad en la
obra. El arte acontece como poesfa. Esta
es instauracion en el triple sentido de
ofrenda, fundacion y comienzo. El arte
como instauracion es esencialmente his-
torico. Esto no sdlo significa que el arte

tiene una historia en sentido externo, que

en el cambio de los tiempos se produce al
lado de muchas otras cosas y se transfor-
ma y perece ofreciendo a la historia cam-
biantes aspectos, sino que el arte es histo-
ria en el sentido esencial de que la funda

en la significacion sefialada.

Sin embargo, la mayor dificultad
estriba en el manejo diferente del ca-
pital lingiiistico del lector/realizador
y el del lector/espectador, asi como
la palabra expresada cobra diversos
sentidos de acuerdo a la funcion in-
tensiva de las otras palabras que la
acompafian en el discurso y que la
modifican sustancialmente, los foto-
gramas (o videogramas) de una peli-
cula son modificados intensivamente
en el proceso de montaje de un mate-
rial rodado. Al igual que sucede con
la palabra, (con el capital lingiiistico
del lector, con la del escritor y su
produccién como trabajo y la plusva-
lia ideoldgica generada y acumula-
da), acontece con la imagen generada
por el realizador: el sentido que ad-
quiere, para el espectador, una ima-
gen en su funcion intensiva y modifi-
cadora con relacion a las otras que la
acompafian en una secuencia, en la
que cada escena forma un sistema de
proposiciones visuales cargadas de
sentimientos, que provienen de los
significados adquiridos a través de
las diferentes peliculas, programas de
television y mensajes publicitarios.
El sentido varia de espectador a es-
pectador, mas alla de la intencionali-
dad del realizador.
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Las afirmaciones anteriores son
comprensibles si consideramos lo
que hemos mantenido a lo largo de
los trabajos de investigacion usando
el cine o el video como instrumento,
con sus aportes metodologicos parti-
culares: ello es que el documental
debe considerarse como una refle-
xi6n interior, de caracter audiovisual
que, acerca de una realidad exterior,
realiza el cineasta. Esto le confiere
un caracter fundamentalmente espe-
culativo, como de otra manera lo
son también los resultados escritos,
y por lo tanto identificable con los
procesos de creacion de la ficcidn,
es decir, interpretaciones arbitrarias
acerca de la substantividad de los fe-
noémenos, y éste es un rasgo esen-
cialmente dual y controversial ca-
racteristico de cualquier obra de
creacion estética y que es la razon
del compromiso en este orden. El
convenio creativo del documental
establece una indisoluble mirada
con el tiempo, el hombre, su cultura
y su entorno.

Soélida o no la vision del docu-
mentalista, ella refleja las cosas, los
hechos o las personas captadas por
el artista: en toda su produccion es-
tan presentes las estructuras imagi-
narias, creadas en las relaciones ca-
prichosas, que se establecen a la
hora del montaje que interpreta el
mundo. Es decir, tal descripcion no
es el resultado de una aprehension
inmediata de los hechos en su puro

devenir, sino es producto de una
operacion mental que tiene por meta
no so6lo comunicar los hechos que
existen independientemente del rea-
lizador, quien con los referentes fo-
tografiados, crea simbolos concretos
con la intencién, expresa o no, de su
universalizacion. Como hecho plas-
tico el documental, y gracias por ser
un producto estrictamente personal,
su alcance no se reduce a los analo-
gos plasmados sobre el material sen-
sible, rompiendo de esta manera con
el naturalismo fotografico y alcan-
zando su naturaleza esencialmente
realista.

A diferencia de lo escrito, en que
la palabra aislada tiene multiples
acepciones, toda imagen singular de
cada fotograma tiene valores absolu-
tos de verdad (los referentes foto-
grafiados), pero al igual que la pala-
bra, la representacion fotografica
(fotograma) adquiere sus verdaderos
valores en el contexto de las otras
imagenes, cuya validez de verdad
estd en funcién de la imagen que le
precede y la que le sigue. Entre am-
bos discursos existe otra diferencia
ontoldgica fundamental: el lector
puede releer con paciencia, detener-
se y analizar el signo, en cambio, el
espectador cinematografico o video-
grafico esta sometido al tiempo real
en el que transcurre el discurso vi-
sual, no tiene a su disposicion el
tiempo para el analisis.
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El espectador cinematografico o
televisivo esta indefenso ante el dis-
curso elaborado por el realizador: al
momento en que traba contacto con
una determinada realidad (real o
imaginada), a través de las imagenes
de un documental (o de una pelicula
de ficcidon), donde actiian una serie
de mecanismos emocionales que lo
lanzan violentamente de un aspecto
a otro del hecho o fendomeno, esta
sujeto a sumergirse, sin percatarse
de ello, a una voragine de suposicio-
nes licitas o no. Estas imagenes ex-
traidas de la realidad (siempre crea-
da, inventada) desencadenan un ver-
dadero mecanismo silogistico en el
fruidor de este acto comunicativo,
entrando de esta manera en el cam-
po de la deduccion formal, producto
de la formulacién de premisas pro-
ducidas por la manipulacién de la

realidad, cuyos resultados podrian,
al menos en teoria, reducirse a es-
quemas elementales, asi un fendme-
no particular pudiera ser considera-
do una generalidad.

Asi pues, nos enfrentamos con un
lenguaje (el de los iconos en movi-
miento del cine o el video) en el que
la literatura adquiere una dimension
reinterpretada y transformada, en
una totalidad sentida y significativa
que la aleja de su naturaleza esen-
cialmente hedonistica para transubs-
tanciarla en un hecho impositivo de
la mirada. Es una manera distinta de
relacionar dos sistemas de interpre-
tacion y representacion del mundo:
el de la poesia y el del lenguaje ico-
nografico. Tan validos a nuestro en-
tender como el propuesto, por ejem-
plo, por las matematicas, la historia,
la antropologia o la sociologia.
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